Resumen IAE 1° C. 2020

Introduccion

Texto teatral como “maquina perezosa” a causa de su relacion equivoca con la
representacién. Presupone un conjunto de signos no verbales con los cuales sus signos
verbales entraran en relacidn en la representacidn. La representacidn no tiene como objeto
tapar los agujeros del texto y puede revelarse tan “perezosa” como un texto, presentando
otros vacios.

|. éExiste una especificidad del texto teatral?
1. jEso no es teatro!

Cuando todavia se creia en el caracter todopoderoso del texto, “la pieza bien hecha” del
siglo XIX proponia una demostracién del virtuosismo fundada en un arte de la composicién
dramatica que debia mucho a las recetas del puestista y a la certidumbre de que era preciso
que tuviera efecto sobre el espectador.

Hacer teatro con todo es poder hacer teatro con nada o con poca cosa. Cuando la puesta
en escena se afirma todopoderosa, la naturaleza del texto pierde importancia. La teatralidad
no se buscé en la escritura teatral sino en otra parte. El deseo de definir una especie de
principio del texto teatral desde un punto de vista tedrico es muy anticuado.

2. Los géneros

Se sigue en general las clasificaciones aristotélicas. Los géneros no refieren solamente a las
formas de escritura sino, por medio de los personajes en accidn, a la naturaleza de los temas
tratados.

Lo que estd en cuestidn no es solamente como habla el teatro, sino, sobre todo, de que se
permite hablar, que temas aborda y cudles no. El teatro contemporaneo, en su mayor parte,
ignora los géneros. Se puede ver en esto la liberacién del teatro, que oye hablar libremente de
todo en las formas que le convienen, una herencia del derecho a lo sublime y lo grotesco que
viene del siglo XIX. Como si el género teatral, cada vez menos especifico, a partir de ahora
acogiera a todos los textos puestos en escena, le estuvieran destinados o no.

3. Imitar personas que hacen algo

Todo empieza con la nocidn de accidn. Aristoteles mantiene ese criterio para distinguir la
tragedia de la epopeya y precisa que es posible imitar “a veces narrando o bienes quienes
imitan, imitan a todas las personas actuando y haciendo algo”.

Esta nocidn de accion no es siempre facilmente identificable, aun asi, se admite de un
punto de vista tedrico que el teatro cuenta por medio de la accidn. La puesta en escena
moderna ha tomado cada vez mas a su cargo lo que era del orden de “el actual”. Sin duda hay
“accién” es escena, pero esta no surge de una necesidad evidente inscripta en el texto.

La moda del teatro-relato de los afios setenta contribuyo a disminuir la importancia de la
adaptacion especifica de un texto para el teatro.



Esta disociacion entre “decir” y el “hacer” y la desconfianza ante cualquier redundancia
confirman que el “hacer” se experimenta como perteneciente a la escena y que importa cada
vez menos que el texto contemple o programe acciones que cumplir, sobre todo si estas no
crean ninguna fractura entre el texto y la actuacion.

El criterio de la accidn sigue siendo pertinente dese un punto de vista teérico. No permite
en absoluto distinguir claramente un texto teatral de otro texto en las practicas modernas de
escritura. Se puede decir que la forma en la cual su texto serd “actuado” no le pertenece masy
gue incluso si escribe especificamente para el teatro, lo que se espera de él es mds bien un
“texto” sin otras precisiones.

4. Fuentes de palabras diversificadas y nombradas

A propoésito de la enunciacién, veremos que efectivamente es asi la mayor parte del tiempo y
que el teatro se da falsos aires de conversacidn. El dialogo no es un criterio absoluto del
caracter “dramatico” de un texto.

Todo el juego del dialogo esta falseado por la presencia de un interlocutor inmenso, el
publico, al que es muy tentador atribuir el lugar capital de compaiero mudo. El dialogo, sobre
todo, se experimenta como menos indispensable para el texto teatral desde que Brecht
teorizo las formas épicas de escritura.

En lo que podemos llamar “dramatico puro”, la presencia del publico es olvidada y negada.
Esta forma no es plausible en su estado puro en el teatro, pero podemos sorprender ejemplos
de la vida.

En la mayoria d ellos casos, el teatro oscila, en proporciones variables, entre lo dramatico y
lo épico segun el estatuto del espectador. Nunca se puede excusar totalmente de narrar, aun
por intermedio del dialogo.

5. Actuar sobre el espectador

Los grandes periodos de la historia del teatro estan ilustrados por un proyecto ideoldgico,
definido por los autores o por los tedricos, tiene su fuente en la escritura. Pone en primer
plano los acontecimientos de la fabula y su composicion. Los medios escénicos de los que se
trata se traducen literalmente.

En términos modernos, la dramaturgia del texto engloba las técnicas de escritura y lo que
se narra, asi como el efecto ejercido sobre el espectador. La identificacion indispensable para
la catarsis tiene sus raices en la escritura y comienza con la credibilidad de la obra teatral.

Las ideologias se expresan menos y en la actualidad pocos teatristas piensan en el publico
como un todo homogéneo, publicos en plural. La escritura estd demasiado sometida a los
azares de la produccién para que, de manea general, el autor considere escribir para un
publico determinado y ejercer una acciéon sobre él, dejando a la escena la responsabilidad de
hacer emerger la teatralidad en ellos y, la mayor parte del tiempo, al espectador de la tarea de
encontrar alli su alimento.

Concepciones textocentrista y escenocentrista del teatro (P. Pavis)
Vision textocentrista del teatro:



La puesta en escena se deriva del texto, la escenificacién actualiza los elementos
contenidos en el texto y es una mera ilustracion.

Concepcidn de un texto previo y fijo.

El texto es el depositario del sentido que la representacion tiene la misién de extraery
expresar.

El texto es una referencia absoluta, eje de toda la puesta en escena.

La puesta en escena debe estar al servicio del texto, no puede ser arbitraria y debe
justificarse mediante una lectura correcta del texto dramatico.

Visidn escenocentrista del teatro:

Se opone a una relaciéon causa-efecto entre el texto y la escena. Autonomia de la
puesta en escena cuyo proceso no siempre parte de un texto precedente.

El texto ya no se beneficia por su anterioridad y jerarquia, sino que es uno de los
materiales de la representacion.

Niega la existencia de una pre-puesta en escena inscripta en el texto.

Valora las tensiones entre texto y escena, busqueda de textos que ofrezcan
resistencias a la representacion.

La puesta en escena ya no surge del paso del texto al escenario, puede ser una puesta
en presencia de las diferentes practicas escénicas (luz, espacio, corporalidad del actor,
etc.) sin jerarquias entre si y sin que el texto sea el polo de atraccion.

Evolucion de la Estética teatral: de las poéticas del texto a las teorias de la puesta en escena

Desde la antigua Grecia, en la Poética (s. IV a.c) de Aristoteles, surge la concepcidn
fundada en la identificacién del teatro con el texto.

El texto es el objeto estético del teatro, pensamiento que determinara que en
occidente la reflexidn estética defina al teatro como género literario durante mas de
veinte siglos. Aristoteles denomina al teatro “arte poético” y emplea la expresion
poesia tragica cuando trata la tragedia.

La realizacion escénica se consideraba extrafia a la reflexion estética, se concebia
como artesanado y como técnica.

Fin del s. XIX, nacimiento de la puesta en escena moderna: Autonomia de la estética

teatral, inicio de la reflexidn sobre el espectaculo.

éExiste una especificidad del texto teatral? (Jean-Pierre Ryngaert)
Las definiciones y modelos acerca de lo que debe ser un texto teatral y su rechazo en la
escena contemporanea

Especificidad de los géneros teatrales: en el teatro griego o el clasicismo SXVII (tipos
de personajes, formas de organizacién del relato, temas). Por el contrario, el teatro
contemporaneo los ignora y busca la indefinicion.

El texto teatral relata mediante la accion: Aristételes seiala esa diferencia entre la
tragedia y la epopeya. En el teatro actual los textos pueden no contemplar acciones,
no hay precisiones.

El teatro es didlogo: esta definicidn se encuentra en el origen de su historia, pero no
es un criterio absoluto del caracter dramatico, ya que en ciertos textos se opta por
emplear abundancia de mondlogos y elementos narrativos.



* Eltexto debe ejercer una accion sobre el publico. Las escrituras actuales desconfian
del didactismo, proponen obras incompletas que deben construirse con la cooperacién
del espectador.

éCudles son los cuestionamientos de la especificidad del texto teatral en Striptease (2007), de Lola
Arias?

“Un bebé es el actor principal de esta obra de teatro. Como espias, los espectadores
asisten a un duelo telefénico entre un hombre y una mujer mientras un bebé duerme, toma
leche, etc. La ficcion es continuamente intervenida por las acciones de un bebé que es la pura
vida en su forma mas rebelde.” Lola Arias

¢ Ausencia de didlogos (bebé)

e 7/ . .7 ~
D|a Iogo * Inscripcion de relatos de suefios, una
cancién, un poema (Hombre y Mujer)

e Estatismo de la accion dramatica

° 7/
ACC|On * En la que irrumpen acciones cotidianas de un
bebé

El problema de la teatralidad es intentar definir lo que distingue al teatro de otros géneros,
lo que lo distingue de las otras artes del espectaculo (danza, performance, etc.). El teatro fue
llevado en el siglo XX a reformular sus certezas, la escena toma distancia con respecto al texto y
al lugar que este debia ocupar en el emprendimiento teatral. Habiendo sido criticado
severamente el texto y sin poder seguir garantizando la teatralidad de la escena, sobre todo
porque esta especificidad parecia, de ahora en mas, englobarse con otras practicas como la
danza, la performance, la dpera.

Este surgimiento de la teatralidad en otros espacios diferentes de los del teatro, parece
tener por corolario la disolucién de los limites entre los géneros y de las distinciones formales
entre las practicas. A medida que lo espectacular y lo teatral incorporan nuevas formas, el
teatro, de repente descentrado, estaba forzado a redefinirse, pues a partir de ese momento
habia perdido sus evidencias.

éComo definir la teatralidad hoy?

La nocidn de teatralidad parece haber surgido en la historia del mismo tiempo que la nocién
de la literaturidad. Teatralidad como concepto es una preocupacion reciente que acompana el
fendmeno de teorizacion del teatro en el sentido moderno del término. La teorizacion del teatro



en su sentido actual, es decir, como reflexion sobre especificidad de los géneros y la definicidn
de conceptos abstractos como signo en el teatro, etc.

Si la nocion de teatralidad conoce cierta difusidén puede ser descripta en los primeros
textos de Evreinov, que habla en ellos de “tealtralnost” y alli insiste sobre la importancia del
sufijo ost, afirmando que ahi esta su mas grande descubrimiento.

La teatralidad parece surgir de ese “concepto tacito” que mencionaba a Polany y que se
define como una “idea concreta directamente manejable pero que no se puede describir mas
gue indirectamente”.

La teatralidad no pertenece propiamente al teatro. Por ejemplo, reconocer la disposicion
“teatral” del espacio escénico conlleva una cierta teatralidad, se reconocen determinados
signos y elementos que ya estan planteados; una semiotizacion del espacio que hace que el
espectador perciba la teatralizacion de la escena y la teatralidad del lugar, la presencia del
actor no fue necesaria para registrar la teatralidad. El espacio como portador de la teatralidad,
el pasaje de lo literario a lo teatral es siempre un trabajo espacial.

El conocimiento sobre la intencidn de hacer teatro modifica la mirada del espectador
independientemente del espacio, transformando lo cotidiano en ficcién. La teatralidad en este
contexto se centra en los cuerpos, en los actores y no en el espacio, en la intencién de hacer
teatro.

En un tercer momento, la teatralidad no parece ocuparse de la naturaleza del objeto que
ella aborda, tampoco esta del lado del simulacro, de la ilusién, de la apariencia. La teatralidad
parece ser un proceso, una produccion que primero se refiere a la mirada, una mirada que
postula y crea un espacio otro que se torna el espacio del otro y deja lugar a la alteridad de los
sujetos y al surgimiento de la ficcién. El resultado de un acto consciente que puede partir o del
performer mismo, se crea una division espacial.

La condicién teatralidad seria entonces la identificacion o la creacidn de un espacio otro
del cotidiano, un espacio que ha sido creado por la mirada del espectador, pero fuera del cual
el permanece. La teatralidad asi percibida seria no solamente la aparicidon de un quiebre en el
espacio, sino la constitucién misma de este espacio disefiada por la mirada del espectador.
Una mirada lejos de ser pasiva, constituye la condicién de emergencia de la teatralidad.

La teatralidad consiste tanto en situar la cosa o lo otro, alli donde la teatralidad puede
ingresar en ese espacio otro, como en transformar un suceso de signos. Mas que como una
propiedad, la teatralidad aparece entonces en esta fase de nuestra reflexion como un
processus que sefiala los sujetos en proceso: observado-observador. La teatralidad es un
hacer, un suceder que construye un objeto ante de consagrarlo como tal. Doble polaridad que
puede partir tanto de la escena y del actor como espectador. Crear este espacio separado,
espacio otro donde lo otro tiene su lugar. Si esta separacién no existiera, no habria posibilidad
de teatro porque lo otro estaria en mi espacio inmediato, es decir, en lo cotidiano. No habria
teatralidad, ni con mayor razén, teatro.

Teatralidad - operacion cognitiva. Ella es un acto performativo del que mira o del que
hace. No tiene manifestaciones fisicas obligadas, no tiene propiedades cualitativas que
permitirian descubrirla con seguridad. Esta ubicacion del sujeto con relacidon al mundo y con



relacidon a su imaginario. Fundadas sobre la presencia del otro, es lo que autoriza al teatro.
Trascendencia de la teatralidad.

Posible existencia de una trascendencia de la teatralidad, la teatralidad escénica no seria
mds que una expresion. La teatralidad aparece como una estructura trascendental. Son las
condiciones generales de la teatralidad las que se utilizan en el teatro, porque hay posibilidad
de las trascendencias. El teatro es a lo mejor solamente porque la posibilidad de la teatralidad
existe y el teatro la convocan. Una vez convocada, esta teatralidad se carga de caracteristicas
propiamente teatrales que son colectivamente valorizadas y socialmente densas. No podria
existir si no hubiera la posibilidad de una trascendencia de la teatralidad.

Evreinov afirmaba que la teatralidad del teatro esencialmente reposa sobre la teatralidad
del actor movido por un instinto teatral que suscita en el gusto de transformar lo real que lo
circunda. Teatralidad como una propiedad que parte del actor y teatraliza aquello que lo rodea.
Se crea una doble polaridad (yo-real), los interventores fundamentales de toda reflexién sobre
la teatralidad: su lugar de emergencia (el actor) y su resultado (la relacién que ella instituye con
lo real). Las modalidades de la relacion que se establecen entre los dos polos estan dadas por la
representacién, cuyas reglas provienen a la vez de lo puntual y de lo permanente; tres
modalidades de una relacion que define el proceso de teatralidad: el actor, la ficcion y la
representacion.

Actor Ficcion

Representacién

El actor

Alcanza con que el actor subsista para que la teatralidad sea preservada y que el teatro
pueda tener lugar: prueba de que el actor es uno de los elementos indispensables para la
produccidn de esta teatralidad.

El actor es a la vez productor y portador de la teatralidad. La inscribe sobre la escena de
signos, en estructuras simbdlicas trabajadas por sus pulsiones y sus deseos en tanto sujeto,
sujeto en proceso. Estructuras simbdlicas perfectamente codificadas y facilmente reconocibles
por la mirada del publico formas narrativas de lo ficcional que se inscriben en la escena, y que
el actor hace surgir en el teatro.

La mirada del publico siempre es doble. El actor se entrega a él a través de simulacros, son
etapas de un proceso en el cual el publico sabe muy bien a lo que asistiendo representa solo una
etapa. El actor trabaja en los limites de su yo.

Segun las estéticas, esta tensidn entre las estructuras simbdlicas de lo teatral y los ataques
violentos de lo pulsional, estda mas o menos valorado. El lugar privilegiado del enfrentamiento
de la alteridad es el cuerpo del actor, un cuerpo en representacion. Ese cuerpo imperfecto por
definicién y conoce sus limites. Es un cuerpo donde semiotiza todo lo que lo rodea. Introduce la
teatralidad en la escena, expresa la presencia del actor, la inmediatez del acontecimiento y su
propia materialidad.



La actuacion (el juego)

Implica una actitud consciente de la parte del participante. Juego del que todos forman
parte, el aqui y ahora de un espacio otro del espacio, la realizacién de gestos fuera de la vida
corriente.

Este juego escénico codificado segun las reglas especificas que se sujetan, por una parte, a
las reglas del juego general; y, por otra parte, a las reglas mas especificas que es posibles
historizar en la medida en que ellas dan cuenta de estéticas teatrales diferentes.

La teatralidad emerge de alli no como pasividad, como mirada que registra el conjunto de
los objetos teatrales, sino como dindmica, como resultado de un hacer que pertenece sin duda,
de manera privilegiada, a quien hace teatro.

La ficcion y su relacion con lo real

La nocién de teatralidad lleva en si misma una serie de connotaciones peyorativas para
ciertos artistas que ejercen otras artes distintas al teatro. La teatralidad aparece alli entonces
como separacion con respecto a la verdad, como un exceso de efectos, como una exageracion
de los comportamientos, que suenan falsos y muy lejanos de la verdad escénica.

Meyerhold = la escena debe apuntar a su desarrollo dentro del realismo grotesco,
refutando las tesis naturalistas. La teatralidad es ese o esos procedimientos por los cuales el
actor y el director escénico jamds hacen olvidar al espectador que esta en el teatro y que tiene
delante de un actor con pleno dominio.

Sus afirmaciones subrayan que la teatralidad no se va a encontrar por el lado de una relacidn
ilusoria con lo real; ella no estd ligada a una estética especifica, debe ser buscada por el lado del
discurso auténomo que constituye.

La nocion de teatralidad es la que la considera como un acto de ostensién llevado por el
actor, y que designa al teatro como tal y no como lo real. Una teatralidad centrada
exclusivamente en el funcionamiento del teatro como teatro, transformando el teatro es esta
maquina cibernética (Barthes); un lugar donde el proceso de produccidon de lo teatral es
importante, donde todo se vuelve signo, fuera de cualquier relaciéon con lo real. Proceso que
estd ligado ante todo a las condiciones de produccion del teatro.

Lo prohibido

Las prohibiciones surgen en la dinamica escénica. Esta posibilidad de transgresion
garantizaba la libertad escénica del actor y el poder del libre albedrio de los diferentes
ejecutantes.

El juego teatral estd constituido a la vez por un marco limitativo y por un contenido
transgresor, lo que autoriza y lo que prohibe. Estas libertades a menudo estas ligadas a estéticas
especificas y a normas de recepcidn que constituyen para el actor y el espectador un cddigo de
comunicaciéon comun. Estas prohibiciones, una vez transgredidas, hacen estallar el marco de la
actuacion y desembocan en la vida amenazando la escena teatral.

Si la nocién de teatralidad desborda el teatro, esto significa que ella no es una propiedad
cuyos sujetos o cosas pueden proveerse sobre el modo del tener: tener o no teatralidad. Es mas
bien el resultado de una dindmica perceptiva: la de la mirada que une un observado y un
observador. Sin esta mirada indispensable para la emergencia de la teatralidad y su



reconocimiento como tal, lo otro que yo miro estaria en el mismo espacio que el del espectador
Yy, en consecuencia, en mi cotidianeidad, fuera de todo acto de representacion.

Lo que hace la teatralidad, es registrar para el espectador lo espectacular. La teatralidad
aparece como laimbricacion de una ficcion en una representacién en el espacio de una alteridad
qgue pone frente a frente un observador y un observado.

* La“teatralidad” intenta definir lo especifico de lo teatral, sus particularidades distintivas
respecto de otras disciplinas artisticas, tomando como modelo los estudios de la
“literariedad”.

* El término teatralidad, en Francia, fue introducido por Roland Barthes en la década del
sesenta (“El teatro de Baudeleire”, publicado en Ensayos criticos).

* Los trabajos que abordan el concepto de teatralidad de manera sistemdtica surgen en
la década de 1990, lo aplican tanto a la historia como al andlisis del arte escénico y
también mas alla del teatro (Feral, Villegas, Fischer-Lichte y posteriormente Cornago).

“iQué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta maquina
estd oculta detrds de un telén. Pero a partir del momento en que se la descubre, empieza a
enviarnos un cierto nimero de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteristica peculiar: que
son simultaneos, y, sin embargo, de ritmo diferentes; en un determinado momento del
espectaculo recibimos al mismo tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decorado,
de los trajes, de la iluminacion, del lugar de los actores, de sus gestos, de su mimica, de sus
palabras), pero algunas de estas informaciones se mantienen (este es el caso del decorado),
mientras que otras cambian (la palabra, los gestos); estamos pues ante una verdadera polifonia
informacional y esto es la teatralidad: un espesor de signos.” (Barthes, [1964] 2002).

El espacio escénico portador de teatralidad

*  Primer ejemplo: el actor ausente, la pieza alin no comenzé, sélo se presentan el
espacio escénico y elementos escenograficos. La capacidad de semiotizacion del
espacio logra que el espectador perciba teatralidad.

* La presencia del actor no fue necesaria para registrar la teatralidad.

Acto del performer de inscripcion de la teatralidad

* Segundo ejemplo: Incidente en el subterraneo, discusién entre dos pasajeros. Si el
espectador conoce que se trata de actores (teatro invisible) ficcionaliza la escena 'y
semiotiza el espacio cotidiano. La teatralidad aparece aqui del lado del performer y de
su intenciéon de hacer teatro.

La mirada el espectador crea un espacio otro, la teatralidad es un acto del que mira

» Tercer ejemplo: Observacién de una serie de personas en la calle (no tienen el deseo
de actuar, no plantean un simulacro de ficcidn). La mirada lee en las corporalidades, en
la gestualidad, en su inscripcidn en el espacio cierta teatralidad.

* Mads que una propiedad de determinados elementos (actor, espacio, objetos) la
condicidn de teatralidad es la creacién de un espacio otro distinto del cotidiano, un



espacio creado por la mirada del espectador en donde emerge la ficcidn. La teatralidad
es un acto del que mira, pero también podria emerger del que hace (el actor), que crea
un espacio virtual.

* Elactor es portador y productor de teatralidad: todos los sistemas significantes
(escenografia, vestuario, texto, objetos) podrian ausentarse de la escena.

* El cuerpo del actor: es un elemento privilegiado de la teatralidad. Introduce un efecto
de presencia, una materialidad e inmediatez del acontecimiento.

* Lateatralidad no es ni una suma de propiedades ni una suma de caracteristicas. No
pertenece a los objetos, al espacio, al actor, pero puede investirlos de teatralidad.

c la mirada que une un observado y un
observador. Esta relacidn puede partir tanto por la iniciativa del actor que manifiesta
su intencion de juego como de un espectador que con su mirada externa crea un
espacio de alteridad, cuyas leyes no son las cotidianas, en donde emerge la ficcidn.

. el teatro sdlo tiene realidad mientras estd en proceso de
construccion. No es posible pensarlo como un producto acabado o como un texto que
espera la llegada de un receptor para ser interpretado.

cuando la dindmica de engafio o fingimiento del actor interpretando el
personaje se torna evidente. El espectador ve de forma consciente el procedimiento
de la representacion, percibe el artificio del actor y el desequilibro de las identidades
con las tensiones que se generan (soy uno, represento a otro).

Creemos que nuestra propuesta de una Filosofia del Teatro planted precursoramente la
recuperacion de la problemdtica ontoldgica para la teatrologia. Mas alla de la posicién tedrica
o metodoldgica que se asuma, existe siempre una vinculacidn entre teoria cientifica,
epistemologia y ontologia.

Si la Filosofia se preocupa por el conocimiento de la totalidad del ser, la Filosofia del Teatro
focaliza en el conocimiento de un objeto especifico, circunscripto, acotado: el acontecimiento
teatral.

La filosofia es el estudio de todo aquello que es objeto de conocimiento universal y
totalitario [...]. De todo conocimiento, de cualquier conocimiento [...] La Estética [en tanto
Filosofia del Arte] no trata de todo objeto pensable en general. Trata de la actividad
productora del arte, de la belleza y de los valores estéticos.

Una Filosofia del Teatro se diferencia de |a Filosofia a secas por su interés particular en el
ser peculiar del acontecimiento teatral, un ser del estar-acontecer en el mundo. A la vez, una
Filosofia del Teatro incluye y amplia el campo de la Estética Teatral. A diferencia de la Teoria
del Teatro —que piensa el objeto teatral en si y para si-, la Filosofia del Teatro busca
desentrafiar la relacion del teatro con la totalidad del mundo en el concierto de los otros
entes, recuperando los fueros de su entidad filoséfica, que la Teoria Teatral no reivindica: la
relacién del teatro con el ser.
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Llegamos al planteo ontoldgico por una pregunta insoslayable: qué es el teatro, es decir,
qué es el teatro en tanto ente, cémo esta en el mundo, qué es lo que existe en tanto teatro.
Estamos ante una ontologia de objetos especificos. Una relectura de la historia del teatro
referido ontoldgicamente al conjunto de lo que existe. La Filosofia del Teatro nace de la
necesidad de cuestionar y superar las definiciones de teatro incluidas en los diccionarios y
manuales de Teatrologia mas utilizados.

La Teatrologia ha buscado ampliar esa definicidén y ofrecer una idea mas compleja y precisa
de qué es el teatro, tanto desde un angulo pragmatico como desde la posibilidad de
formulacion de un disefo abstracto. La Filosofia del Teatro afirma que el teatro es un
acontecimiento (en el doble sentido que Deleuze atribuye a la idea de acontecimiento: algo
que acontece, algo en lo que se coloca la construccion de sentido), un acontecimiento que
produce entes en su acontecer, ligado a la cultura viviente, a la presencia auratica de los
cuerpos.

e El teatro, en tanto acontecimiento, es mucho mas que el conjunto de las
practicas discursivas de un sistema linglistico excede la estructura de signos
verbales y no verbales, el texto y la cadena de significantes a los que se lo reduce
para una supuesta comprension semiética. En el teatro como acontecimiento
no todo es reductible a lenguaje

e El teatro, en su aspecto pragmatico, no se cifie a la funcidon expresiva de un
sujeto emisor; porque la expresion de un sujeto no es garantia de
acontecimiento artistico. Y cabe agregar que, cuando lo artistico si acontece,
excede ampliamente la sujecidn al sujeto emisor.

e Ensuaspecto pragmatico, el teatro no comunica estrictamente, si se considera
gue la comunicacidn es “transferencia de informaciéon” o la “construccién de
significados/sentidos compartidos”. El teatro nunca se limita excluyentemente
a la comunicacion y la mezcla con elementos que favorecen en amplio margen
el “malentendido.”

En todo caso se preguntan cémo se relaciona el lenguaje teatral con el ser del mundoy
cuanto el ser del teatro excede su componente de lenguaje. Ontologizar no implica reificar en
tanto materializar un proceso de conocimiento. Si sostenemos explicita o implicitamente que
“el teatro esta,” que acontece, y en consecuencia el teatro es en el mundo temporal-espacial
gue habitamos, el teatro posee naturaleza de ente (material e ideal), naturaleza singular que
puede ser indagada.

Se trata de pensar en qué consiste el teatro, si puede ser pensado como ente y como se
relaciona con los otros entes, especialmente con el ente fundante, metafisico e independiente,
condicidn de posibilidad del resto de los entes: la vida. La Teatrologia debe recurrir a la para la
Ontologia Formal y a la Material, pero especialmente —por las caracteristicas especificas del
teatro- debe valerse de la segunda.

Una Filosofia del Teatro es entonces una Filosofia de la praxis humana.

La Filosofia del Teatro surge como respuesta a la problematicidad de la entidad del teatro
frente a los fendmenos de desdelimitacion historica, transteatralizacion, liminalidad y
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diseminacion. Se propone “regresar el teatro al teatro,” lo que implica el desafio de disefiar
una redefinicién que asuma la experiencia histérica de la problematicidad de la que se ha
cargado el teatro en los siglos XX y XXI, y que a la vez supere los cuatro grandes “prejuicios”
contra el teatro.

El teatro es un ente complejo que se define como acontecimiento, un ente que se
constituye histéricamente en el acontecer; el teatro es algo que pasa, que sucede gracias a la
accion del trabajo humano. Retomamos la idea marxista del arte como trabajo humano: el
teatro es un acontecimiento del trabajo humano. El trabajo produce un ente-acontecimiento,
es decir, un acontecimiento ontoldgico producido en la esfera de lo humano pero que la
trasciende; un ente sensible y conceptual, temporal, espacial, histérico. Y en tanto
acontecimiento, el teatro es complejo internamente, porque el acontecimiento teatral se
constituye en tres subacontecimientos (por género préximo y diferencia con otros
acontecimientos):

La especificidad del teatro: una definicidn légico-genética del teatro como acontecimiento
triadico; una definicion pragmatica del teatro como zona de experiencia y construccién de
subjetividad. Segun la redefinicion |6gico-genética, el teatro es la expectacidn de poiesis
corporal en convivio; segln la definicién pragmatica, el teatro es la fundacion de una peculiar
zona de experiencia y subjetividad en la que intervienen convivio-poiesis-expectacion.

Llamamos convivio o acontecimiento convivial a la reunidn, de cuerpo presente, sin
intermediacion tecnolégica, de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada territorial
cronotropica (unidad de tiempo y espacio) cotidiana. , manifestacion de la cultura
viviente, diferencia al teatro del cine, la televisién y la radio en tanto exige la presencia
auratica del cuerpo.

El teatro es arte auratico por excelencia (Benjamin), no puede ser des-auratizado (como si
sucede con otras expresiones artisticas) y remite a un orden ancestral, a una escala humana
antiquisima del hombre, ligada a su mismo origen. En el teatro se vive con otros: se requiere
del encuentro con el otro y de una divisién del trabajo que no puede ser asumida solamente
por el mismo sujeto. El multiplica la actividad de dar y recibir a partir de encuentro,
didlogo y mutua estimulacién y condicionamiento, por eso se vincula al acontecimiento de la
compaiiia.

El teatro, en tanto acontecimiento convivial, esta sometido a las leyes de la cultura
viviente: es efimero y no puede ser conservado, en tanto experiencia viviente teatral, a través
de un soporte in vitro.

Dentro del convivio y a partir de una necesaria divisién del trabajo, se producen los otros
dos subacontecimientos, correlativamente: un sector de los asistentes al convivio comienza a
producir poiesis con su cuerpo a través de acciones fisicas y fisico-verbales. y otro sector
comienza a expectar esa produccion de poiesis. Se trata respectivamente del acontecimiento
poiético y del acontecimiento de expectacion.

Llamamos al nuevo ente que se produce y es en el acontecimiento a partir de la
accion corporal. El ente poético constituye aquella zona posible de la teatralidad (no sélo
presente en ella) que define al teatro como tal (y lo diferencia de otras teatralidades no
poiéticas) en tanto marca un salto ontolégico: configura tanto un acontecimiento como un
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ente otros respecto de la vida cotidiana, un cuerpo poético con caracteristicas singulares.
Utilizamos la palabra poiesis en el sentido restrictivo con que aparece en la Poética
aristotélica: fabricacion, elaboracion, creacién de objetos especificos, en su caso
pertenecientes a la esfera del arte. La poiesis como fendmeno especifico de la poesia.

Se denomina Poética al estudio del acontecimiento teatral a partir del examen de la
complejidad ontoldgica de la poiesis teatral en su dimensién productiva, receptiva y de la zona
de experiencia que se funda en la pragmatica del convivio. Pero ademas la poiesis determina
su diferencia ontoldgica respecto de los otros entes de la vida cotidiana a partir de
caracteristicas especificas.

El implica la conciencia, al menos relativa o intuitiva, de la
naturaleza otra del ente poético. No hay expectacion sin distancia ontoldgica, paralela a la
observacion de la fusion con el mundo cotidiano (como en la “performance”) o revelada
catafdricamente, a posteriori. De la especificidad poiética del acontecimiento teatral, del ente
teatral poético, de su salto ontolégico respecto del espesor ontoldgico de la vida cotidiana. Sin
embargo, en otras el acontecimiento de expectacion puede disolverse parcial o totalmente,
puede interrumpirse provisoriamente y retomarse.

Llamamos a estos desplazamientos regresion convivial y abduccién poética
respectivamente. Algunos modos de la abducciéon poética:

a. El espectador puede ser “tomado,” incorporado por el acontecimiento poético a partir
de determinados mecanismos de participacién y trabajo que lo suman al cuerpo
poético.

b. Puede voluntariamente “entrar” y “salir” del acontecimiento poético en espectaculos
performativos en los que la liminalidad entre convivio y poiesis favorece el canal de
pasaje.

c. Puede lograr una posicidn de simultaneidad en e
y el “afuera” de la distancia expectatorial, en la que a la vez preserva plenamente la
distancia observadora y es visto por los otros espectadores como parte de la poiesis.

III

adentro” del acontecimiento poético

Lo cierto es que, en el convivio teatral, el espacio de expectacién nunca desaparece
definitivamente, ya que se preserva en la delegacion de los espectadores entre si. Basta con
gue un Unico espectador persista en la funcidn primaria de la expectacion —observar la poiesis
con distancia ontoldgica, con conciencia de separacion entre el arte y la vida, para que el
trabajo del espectador se realice. No hay teatro sin funcidn expectatorial, sin espacio de veda
(Breyer), sin separacion entre espectdculo y espectador, aunque esta distancia sea preservada
internamente y el espectador observe el especticulo desde adentro de la poiesis: pueden
desaparecer o convivir con el borramiento, pero en algin momento se restituyen, sea en el
ejercicio interno del espectador o en la actividad intersubjetiva.

n n

Teatro significa etimoldgicamente “lugar para ver,” “mirador,” “observatorio,” pero no
solo involucra la mirada o la vision (ya sea en un sentido estrictamente sensorial o metafdrico).
Se esta en el teatro con todos los sentidos y con cada una de las capacidades humanas. El
teatro es un lugar para vivir -de acuerdo con el concepto de convivio y cultura viviente-, la
poiesis no sélo se mira u observa, sino que se vive. Expectacién por lo tanto debe ser
considerada como sindnimo de vivir-con, percibir y dejarse afectar en todas las esferas de las
capacidades humanas por el ente poético en convivio con los otros.
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La distancia ontoldgica respecto del ente poético es un saber adquirido histéricamente: el
espectador va tomando conciencia de la naturaleza del ente poético a partir de su
frecuentacidn y su contacto con el teatro. Por su naturaleza dialégica y de encuentro con el
otro, el teatro exige compaiiia, amigabilidad, disponibilidad y, por lo tanto, no hay expectacién
solipsista, de la misma manera que no hay teatro “craneal.”

Hay una poiesis productiva (generada por el trabajo de los artistas) y otra receptiva, que se
estimulan y fusionan en el convivio, y dan como resultado una poiesis convivial.

En conclusidn, el teatro es un acontecimiento complejo dentro del que se producen
necesariamente tres subacontecimientos relacionados: convivio, poiesis corporal in vivo,
expectacion.

Genera una multiplicacién mutua de los tres subacontecimientos de manera tal que en la
dinamica del acontecimiento teatral es imposible distinguirlos claramente. La zona de
acontecimiento resultante de la experiencia de estimulacidn, afectaciéon y multiplicacion
reciproca de las acciones conviviales, poéticas (corporales: fisicas y fisico verbales) y
expectatorial en relacién de companiia. El teatro, en suma, como espacio de subjetividad y
experiencia que surge del acontecimiento de multiplicacién convivial-poética-expectatorial.

Del acontecimiento triddico pueden desprenderse tres formulaciones de la definicién
l6gico-genética del teatro centradas en cada instancia de acontecimiento:

e El teatro consiste en un acontecimiento convivial en el que, por divisién del
trabajo, los integrantes del convivio producen y expectan acontecimientos
poiéticos corporales (fisicos y fisico-verbales).

e El teatro consiste en un acontecimiento poiético-corporal (fisico y fisico-verbal)
producido y expectado en convivio.

e El teatro consiste en la expectacién de acontecimientos poiéticos corporales
(fisicos y fisico-verbales) en convivio.

Todas estas definiciones se subsumen en el concepto de teatro como zona de experiencia
especifica generada por el acontecimiento teatral.

Llamamos teatralidad anterior al teatro a todo fenédmeno de dptica politica o politica de la
mirada en el que no intervienen necesariamente los tres subacontecimientos constitutivos del
acontecimiento teatral. La dptica politica implica un conjunto de estrategias y operaciones
(conscientes o no) con las que se intenta organizar la mirada del otro. Hay una teatralidad
social, extendida, diseminada en todo el orden social.

Lo que llamamos teatro seria un caso especifico de la teatralidad, la teatralidad poiética:
construccion de la expectacidn para compartir entes- acontecimientos poiéticos y generar una
afectacidon/estimulacidn a través de esos objetos. Lo que distingue la teatralidad especifica del
teatro de la teatralidad natural y de la social es el salto ontolégico de la poiesis, la instauracion
de un cuerpo poético y coémo éste genera una expectacion especifica (con distancia ontoldgica)
y un convivio especifico.
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El teatro es un acontecimiento ontoldgico por, al menos, estos aspectos que ligan el teatro
a la problematica del ser:

e Por su existencia como acontecimiento, por su incision en el tejido del tiempo-espacio
y en la historia.

e Por la voluntad de ser, por el deseo y la voluntad de trascendencia que hay en los
teatristas (productores del acontecimiento poiético), voluntad que hace posible (como
veremos) la funcion ontoldgica.

e Por la naturaleza o entidad del ente poético teatral o cuerpo poético, ente otro,
extracotidiano: la poiesis, para existir, instala una diferencia ontoldgica con el ser, los
acontecimientos y los entes del mundo cotidiano.

e Porque como espectadores vamos al teatro a relacionarnos con el ser.

o El ser poiético del teatro revela el ser no poiético de la realidad, y a través de ésta,
conduce a la percepcion, intuicion o al menos el recuerdo de la presencia de lo real.

e Por la prioridad de la funcidn ontoldgica sobre la comunicacional, la semidtica y la
simbolizadora.

Vamos al teatro, en suma, para tomar contacto con el acontecimiento del ser: la voluntad
de ser del artista, la aparicién efimera del ser del cuerpo poético, la construccién de
subjetividad desde la produccidn y desde la expectacion, la fricciéon entre érdenes ontoldgicos
diversos.

Los materiales anteriores al acontecimiento o posteriores a él. En gran parte esto se debe a
las dificultades que el acontecimiento entrafia como objeto del estudio. El riesgo radica en
atribuir al acontecimiento caracteristicas de esos materiales previos o posteriores que en
realidad no son propios del acontecimiento.

En consecuencia:

e Siestudiar el teatro es estudiar el acontecimiento teatral, es indispensable encontrar las
herramientas para estudiar el acontecimiento, o al menos para problematizar las
dificultades y posibilidades de su acceso;

e Los materiales anteriores o posteriores al acontecimiento teatral no deben ser sélo
estudiados en si sino, primordialmente, en funcién de la inteleccién del acontecimiento
perdido.

e Es necesario que, mientras pueda hacerlo, el investigador intervenga en la zona de
experiencia del acontecimiento teatral, u obtenga materiales sobre ella, ya sea a través
de su propia experiencia convivial autoanalizada (el investigador como espectador-
laboratorio de percepcién), o a través de los materiales vinculados a las experiencias.

El teatro se valida, en tanto teatro, no como literatura sino como acontecimiento de
experiencia escénica convivial. Surge asi el desafio de una segunda pregunta fundamental:
como estudiar el acontecimiento o los materiales anteriores y posteriores al acontecimiento
desde la especificidad del teatro como acontecimiento. La pertenencia del teatro a la cultura
viviente complica las posibilidades de estudio en tanto el acontecimiento es efimero y no
puede ser conservado como zona de experiencia. La experiencia, por sus zonas infantiles, es
irreductible a sistema e intransferible. En consecuencia, la historia del teatro en tanto
acontecimiento no es la historia de los materiales conservados vinculados al acontecimiento,
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sino la historia del acontecimiento perdido. Esta filosofia del acontecimiento teatral propone
entonces una suerte de vitalismo o neoexistencialismo, una filosofia de la experiencia.

Corolarios principales:

1.

10.

11.
12.

13.
14.

15.
16.

17.

Partimos de la definicién del teatro como acontecimiento ontoldgico, y establecemos
un nuevo sistema de coordenadas para los estudios teatrales: la Filosofia del Teatro
como darea de la Filosofia y como marco para una Teoria del Teatro; la recuperacion de
la Ontologia para la comprensidon de la singularidad del acontecimiento teatral, y
especialmente de su dimension humana.

El teatro es un acontecimiento que produce entes y en su acontecer se relacionan al
menos tres subacontecimientos: el convivio, la poiesis y la expectacidn. En su dindmica
compleja, el acontecimiento teatral produce a su vez entes efimeros.

Si el teatro es acontecimiento, estudiar el teatro es estudiar el acontecimiento, en su
doble dimension: micropoética (histérica o implicita) y abstracta.

La base irrenunciable del teatro es el convivio.

El teatro es un acontecimiento ontolégico multiple, por lo tanto, exige una
discriminacion de niveles del ser y una toma de posicidn frente a la ontologia del mundo
y el hombre. Es a la vez un espacio de produccién ontolégica y un mirador ontoldgico.
Si el teatro es un acontecimiento ontoldgico, en la poiesis y en la expectacion tiene
prioridad la funcién ontoldgica.

El teatro provee una experiencia sélo accesible en términos teatrales, por la que el
teatrista y el teatrélogo son intelectuales especificos.

El teatro es resultado del trabajo humano surge como acontecimiento a partir de una
division del trabajo en la generacién de poiesis y la expectacidn. El teatro es trabajo
humano y la poiesis encierra en su materialidad el trabajo que la produce. Estudiar la
poiesis implica estudiar el trabajo.

Esa division del trabajo implica que el teatro es compafiia una actividad consciente y
colaborativa sostenida en el didlogo y encuentro con el teatro. La compaiiia exige a su
vez amigabilidad y disponibilidad hacia el otro.

Hay generacién de poiesis tanto en la instancia de la produccidon como en la expectacion,
ambas se multiplican en la poiesis convivial.

El teatro produce subjetividad.

Si el teatro es acontecimiento viviente, la historia del teatro es la historia del teatro
perdido.

Existe una previsibilidad o estabilidad del teatro en su estructura genérica.

El teatro es, en tanto unidad, una unidad abierta dotada de pluralismo: hay teatro(s).
Pueden distinguirse al menos tres dimensiones de ese pluralismo: a) por la ampliacion
del espectro de modalidades teatrales (drama, narracidon oral, danza, mimo, titeres,
performance, etc.); b) por la diversidad de concepciones de teatro; c) por las
combinatorias entre teatro y no-teatro.

Si hay diversas concepciones de teatro, deben disefarse diversas bases epistemoldgicas.
La teatralidad es anterior al teatro y esta presente en practicamente la totalidad de la
vida humana: consiste en la relaciéon de los hombres a través de épticas politicas o
politicas de la mirada.

En tanto acontecimiento, el teatro es mas que lenguaje (comunicacién, expresion,
recepcion): es experiencia, e incluye la dimensién de infancia presente en la existencia
del hombre.
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18.

19.

20.

21.

22.

Estudiar el teatro como acontecimiento ontoldgico implica una nueva construccidn
cientifica del actor y del espectador.

Estudiar el teatro como acontecimiento implica ademds un nuevo tipo de investigador,
ligado al acontecimiento como teatrista o como espectador.

Por el convivio y la poiesis corporal irrenunciables, el teatro es un acontecimiento
territorial.

Si el teatro es acontecimiento, llamaremos teatralidad singular del teatro (o
especificidad de la teatralidad del teatro) a la excepcionalidad de acontecimiento, a
aquello que sdlo se genera en las coordenadas especificas del acontecimiento convivial-
poético-expectatorial.

Si hay una funcidn ontoldgica y un estatus objetivo de la poiesis, es necesario atender a
la rectificacién y esclarecimiento de las poéticas en su desarrollo histérico y de las
versiones-tensiones que circulan como relatos de la historia en los campos teatrales.

La Filosofia del Teatro focaliza en el conocimiento de un objeto especifico: el
acontecimiento teatral.

Definicion del teatro como acontecimiento ontoldgico.

Dentro de los Estudios teatrales, la Filosofia del teatro se plantea problemas mas
abarcadores, busca desentrafiar la relacion del teatro con la totalidad del mundo y
formula definiciones ontoldgicas del teatro que respondan la pregunta primigenia:
équé es el teatro?

La Filosofia del Teatro nace de la necesidad de cuestionar y superar la definicion del
teatro como un sistema de lenguaje, expresivo, comunicativo y receptivo (el enfoque
de la semidtica).

. Es mas que el conjunto de las practicas discursivas de
un sistema linglistico, excede la estructura de signos verbales y no verbales a la que se
lo reduce para una comprensién semidtica.

Su definicidn no se limita sélo a la funcién expresiva de un sujeto emisor. La obra se
expresa a si misma y no representa al sujeto creador como expresion.

El teatro no comunica estrictamente, nunca se limita excluyentemente a la
comunicacion.

Convivio o acontecimiento convivial:

Se propone reconsiderar la definicién de teatralidad o especificidad del lenguaje
teatral a partir del analisis de las estructuras conviviales. Redefinir el concepto de
teatralidad a partir del acontecimiento convivial.

El término convivio proviene de la palabra latina convivium: festin, convite, reunién,
encuentro de presencias.

Reunidn de cuerpo presente, sin intermediacion tecnolégica, de artistas y
espectadores en un espacio y un tiempo presente (una sala, la calle, un bar, una casa).
El convivio diferencia al teatro del cine, la televisidn y la radio: exige la presencia
auratica, de cuerpo presente, de los artistas en reunion con los espectadores.
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* Compainia, encuentro con el otro, experiencia vital efimera y de condicién auratica. El
convivio se vincula con la busqueda de una subjetividad ancestral de unidad.

Entre los asistentes al convivio un sector
comienza a producir poiesis con su cuerpo a
través de acciones fisicas y fisico-verbales y otro
sector comienza a expectar esa produccion de
poiesis de naturaleza efimera.

Segun la Poética aristotélica: el término poiesis
significa fabricacién, elaboracién, se refiere a la
creacion artistica y a los objetos artisticos en
general. Dubatti lo define como produccion
artistica mas que como creacidn, prefiere ese
término porque encierra los dos aspectos:
produccidn es el hacer y lo hecho.

La funcidn principal del acontecimiento poiético
es la instauraciéon ontoldgica: poner un
acontecimiento y un objeto a existir en el mundo.

El acontecimiento de expectacidon implica la
conciencia de la naturaleza otra del ente poético
(diferente de la vida cotidiana).

No hay expectacidon sin distancia ontoldgica,
aunque fuera intermitente (conciencia de
separacion entre el arte y la vida).

Existen estéticas teatrales en las que el trabajo
expectatorial asume la distancia ontoldgica de
modo consciente: la cuarta pared de la caja
italiana; el distanciamiento brechtiano.
Expectacion: percibir y dejarse afectar por el
ente poético en convivio con los otros (artistas,
técnicos, espectadores).

La expectacidon no se limita a la contemplacion
de la poiesis, contribuye a construirla. Poiesis
productiva generada por el trabajo de los
artistas y otra receptiva, que se fusionan y dan
como resultado una poiesis convivial.

El «pensar» la danza es un modo de actividad que establece un camino circular entre
«teoria» y «practica», porque la teoria repercute en los modos de obrar, pero es a la vez una
reflexidon que se elabora a partir de ellos. Todas las teorias que podamos esbozar acerca de las
representaciones son siempre aproximaciones incompletas y limitadas.

La complejidad que enfrentaban los maestros de corte terminé de vislumbrarse cuando, a
mediados del siglo XVII, se consumd la separacion de lo que podriamos llamar danza «culta»
de la danza «popular», camino que produjo que la experiencia estética de este arte dejara de
ser inmediata. La danza ya no podia ser pensada como producto de fuerzas irracionales debido
a que, con su paulatina sistematizacion, se desmantelé cualquier creencia en la posibilidad de
acceder a este objeto estético libre de principios o conceptos.

Considerar una pluralidad de trayectos posibles a partir de un eje histérico/estético

organizador.

El modelo organizador histérico que aqui proponemos es un modelo progresivo fundado
en el avance de la «kautonomia» entendida como autoconciencia. El itinerario elegido esta
intimamente ligado al establecimiento de la danza artistica como campo auténomo a partir de
la demarcacion de las posibilidades y limitaciones de su médium expresivo.

Pensar en un formato narrativo fundado en la imagen del héroe en la literatura (en
nuestro caso la danza) que, gracias a la sola experiencia vivida, madura y se autoconstruye sin
proyecto, sin modelo previo, porque parte del avance progresivo de las relaciones entre el
proceso autorreflexivo y la conciencia que se tiene de dicho proceso.

Adoptar esta modalidad implica establecer un «sentido» histoérico, una teleologia, es decir,
una explicacion por medio de las «causas finales», lo que supone afirmar que la historia de la
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danza tiende hacia un fin prefijado. Pensar la danza como arte auténomo no implica pensarla
como un arte separado por completo de la serie social, muy por el contrario, pensar la
autonomia seria pensar la Unica posibilidad que puede tener este arte para convertirse en
critico de la sociedad.

Greenberg asignaba al arte un papel autocritico y reflexivo por el que cada género artistico
debia obtener su libertad a través de la exploracidn de sus propios limites, en consecuencia, la
construccion de la autonomia era un camino hacia la

Este protagonismo sélo pudo alcanzarse de manera completa una vez conquistada su
madurez espiritual, es decir, su completa autonomia artistica, manifestada en la posibilidad de
conferirse su propia ley.

La capacidad ejercida por la danza para autodeterminarse era el Unico modo en que podia
verificarse el cumplimiento del objetivo de la modernidad, porque sélo mediante este logro
podia establecerse como arte independiente y desarrollar discursos tedricos propios, eligiendo
su propio plan, sin copiar metodologias compositivas adecuadas a otros medios expresivos y
sin ser ilustracién de la literatura o visualizacién de la musica. En consecuencia, el
cumplimiento de la autonomia implicaba que la danza sélo obedeciera su propia
intencionalidad artistica, prescindiendo de influencias externas.

Hay tres momentos importantes en la historia de la autonomia de la danza como relato
abarcador: , derivado de las posiciones racionalistas y neoclasicistas, en
donde la preocupacién principal estaba relacionada con la teoria de la imitacién y la
representacién de la belleza ideal. El , hacido del modelo establecido por la idea
romantica del arte instalaba la teoria de la expresidon como verdadera, lo cual ponia en
conflicto la tradicion anterior. El procedente del formalismo kantiano, daba
cumplimiento a los requisitos de la modernidad estética develando el caracter no literal del
vocabulario de la danza y alejandose de la teoria que la definia como arte que expresaba las
emociones del artista.

EL RACIONALISMO ESTETICO Y EL NEOCLASICISMO EN LA DANZA

La busqueda de una estética unificada guiada por el racionalismo y por los ideales del
neoclasicismo del siglo XVIII, fueron los ejes organizadores de este primer momento. Su
influencia, que puede rastrearse incluso en la danza actual, se hizo sentir en los modos de
representacion, en la concepcién del cuerpo danzante y en las categorias estéticas que
caracterizaron con exclusividad la danza durante casi tres siglos.

Se fundaba la Academia Real de la Danza, institucion que tuteld la danza estableciendo la
teoria artistica del neoclasicismo como modelo Unico y ejemplar.

En funcidon del racionalismo estético y del neoclasicismo se instalé la imperiosa necesidad
de obedecer criterios que tenian su origen en los conceptos provenientes del pensamiento
cartesiano y en la reglamentacidon académica. De este modo, se asociaron un pensamiento
neoclasicista y una razén ordenadora que imponia «claridad» y «distincién» en el caos
corporal. Ambas tendencias configuraron las primeras piedras miliares de este camino y
funcionaron como aliadas en la bisqueda de armonia, regularidad, naturalidad, economia
artistica, concentracion y precision. Estos se tradujeron,
paulatinamente, en un vocabulario de formas artisticas guiado por normas rigidas, coercitivas
e intelectualistas que se impusieron a expensas de la naturalidad. A su vez, todos estos valores
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estaban relacionados con sistemas disciplinarios, producto de una mentalidad racionalista y
controladora.

Los artistas de la danza, imitando a aquel primer artesano, formaron también en su mente
una imagen corporal y un sistema de movimientos obedientes a un modelo de belleza excelsa
e, intentando disminuir las imperfecciones, minimizaron cualquier contacto «real» con la
materialidad del cuerpo para, de ese modo, alcanzar el modelo de perfeccién buscado.

La danza comenzd a desviarse progresivamente de las leyes de la experiencia. Se iniciaba
el ilusionismo que necesito de una fuerte disciplina corporal. Cambios producidos por el
avance de la burguesia derivando en un neoclasicismo romantico hacia mediados del siglo XIX.

Tomando el arte perfecto de la Antigliedad como guia y adoptando como modo de
representacion la teoria de la mimesis, los ejes problematicos podriamos circunscribirlos al
conflicto generado por la contraposicidn entre la «doctrina de las ideas» y la «teoria de la
imitaciény.

La «representacidon» en la danza se fundé en la ilustracion de la palabra. No era una
mimesis de la naturaleza, sino que buscaba equivalencias entre la experiencia visual de la
danza y la suministrada por la palabra.

El progreso podria interpretarse como la paulatina disminucion de la distancia entre las
posibilidades de «representacidn» proporcionadas por movimientos pensados
aprioristicamente y el significado de las palabras que le servian de soporte. Para acortar la
distancia insuperable existente entre palabra y movimiento, se hizo necesario recurrir al
auxilio de otros lenguajes artisticos que complementaran las imposibilidades del movimiento.
La compresién de una danza siguié dependiendo de la capacidad de deduccién del espectador.

A medida que aumentaba la sofisticacion y la complejidad del entrenamiento, el
vocabulario instalado ponia cada vez mas en evidencia la distancia respecto a la palabra.

LA NECESIDAD DE EXPRESION EN LA DANZA

Situamos el comienzo de esta etapa a finales del siglo XIX y principios del XX. Este
momento estuvo definido por la aparicion en la danza, de una direccién artistica que se
desligaba de la realidad objetiva y rechazaba decididamente el mundo exterior como origen de
la representacion.

La teoria artistica neoclasicista o el racionalismo estético ya no podian caracterizar con
facilidad esta nueva manera de entender la danza, en la que en lugar de «representar» una
historia los bailarines y los coredgrafos intentaban «expresar» algo.

Necesidad de «expresién» proclamaba el alejamiento de la idea de verosimilitud respecto
de un objeto externo. La danza de expresion sélo consideraba como verdaderos aquellos
movimientos que podian mostrar a qué sentimiento remitian. Caracter intensificador de los
estados emocionales.

Esta nueva teoria artistica respondia Unicamente a la manera peculiar en que el artista
exteriorizaba sus emociones, lo cual exigia la sublevacién contra la poética normativa del
neoclasicismo, ya no interesaba el progreso técnico del movimiento.
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Ya no habia ninguna razén para pensar la danza en términos de progreso debido a que el
concepto de «expresidon» no se adaptaba al modelo evolutivo como si lo hacia el concepto de
«representacion». La danza de «expresién» mostraba claramente que no habia una Unica
tipologia. al incorporar el nuevo modelo expresivo se habia instalado una perturbacidn, porque
cada coredgrafo/bailarin tenia sentimientos que eran expresados de forma individual, por lo
tanto, la singularidad de las propuestas demandaba un tipo de interpretacién tedrica
particular.

La historia progresiva atravesd un primer sintoma de discontinuidad porque en este
alejamiento del ideal progresivo derivado de las condiciones impuestas por esta nueva
necesidad expresiva.

Riesgo de pensar el modelo expresivo como excluyente e intentar describir esta nueva
cultura estética a partir de una Unica perspectiva sin considerar que en ella también existia una
aguda preocupacion «formal». Se constituyen polaridades.

El término ballet moderno designa, en sentido muy amplio, a aquellas producciones que
intentaron revertir algunos de los principios de la danza académica, aunque respetaron los
fundamentos neoclasicistas del sistema heredado.

Para responder a las exigencias de la modernidad estética, el paso necesario y decisivo
hubiera sido que estas corrientes destruyeran los modos de representacion heredados y
revocaran los presupuestos de las teorias artisticas que mantenian la dicotomia que separaba
la forma de un contenido preestablecido. Las tres corrientes estéticas produjeron una
significativa apertura hacia otros sistemas de signos escénicos, de todos modos, el término
plantea una exigencia aun mayor: la necesidad de sublevarse contra la analogia
palabra/movimiento, sostenida por la teoria neoclasicista y contra la equivalencia instalada
por la dupla expresidon/emocion, sostenida por la teoria romantica del arte.

Las propuestas de la «danza moderna» se distanciaban del metarrelato modernista, del
gue Clement Greenberg era uno de sus adalides principales. Este alejamiento aparecia cada
vez que los artistas enunciaban la necesidad romdntica de un nuevo regreso a la naturaleza.
Utilizar el término totalizador «danza moderna» para designar tanto a las expresiones
artisticas que oscilaban entre una danza entendida como producto de las distintas fuerzas que
actuaban en el interior del hombre, desbordando la esfera de lo racional, como a las
tendencias que buscaban un desarrollo formal violando los limites de las formas
academicistas, imposibilitadas de abordar las nuevas inquietudes artisticas, es simplificador.

Si utilizdramos el término «moderno» para designar lo reciente, lo nuevo, o para sefialar la
aparicién de una actitud experimental, entonces cada una de estas emblematicas corrientes
fueron «modernas», pero si la modernidad estética exigia el desplazamiento del paradigma de
la imitacion y de la expresion, el uso del término es conflictivo.

LA MODERNIDAD ESTETICA EN LA DANZA

A fines de los afios 50, Estados Unidos era el Unico centro de difusion de la danza
espectacular. Si el movimiento era un lenguaje équé tipo de lenguaje era? Este tercer
momento fue testigo de la profundizacién en este interrogante y, por consiguiente, del
reconocimiento final de las diferencias de este lenguaje simbdlico respecto de otros géneros
artisticos. La renuncia a los modos tradicionales se produjo por el virulento rechazo de los
artistas a que la danza fuera ilustracion de historias o de relatos emocionales. De este modo,
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aparecio, por primera vez en la danza, el concepto «danza pura», verdadera aparicién del
modernismo en la danza.

La oposicidn a cualquier intento de identificar el movimiento con el reflejo especular de
una realidad externa o de transformarlo en vehiculo de una emocién fue producto del avance
del proceso autorreflexivo que llegd a establecer radicalmente la especificidad del médium de
la danza.

Se entendia que el sistema de movimientos creado a partir de principios establecidos por
el racionalismo estético y el neoclasicismo, ampliado y enriquecido por artistas y tedricos
durante casi cuatro siglos, era un vocabulario auténomo que no reconocia un fi n practico,
fuera éste la narracidn de una historia o la expresion de un sentimiento, por lo tanto, su
principal caracteristica era su perfil «autotélico», es decir, su finalidad estaba en si mismo, era
autorreferencial.

Los artistas de la danza habian construido paulatinamente un sistema simbdlico, cuyo
Unico fin era provocar una experiencia estética contemplativa y aconceptual. Disuelve el
dualismo forma-contenido.

Una vez reconocido el sistema de movimientos como un sistema «autotélico», cerrado en
si mismo, con limitaciones insalvables para «decir» a la manera de la literatura o de cualquiera
de las otras artes, quedaba expuesto su caracter poético y, por consiguiente, se apartaba
substancialmente del movimiento prosaico y utilitario. Consecuentemente, podia ser apto para
cumplir uno de los mayores postulados modernistas: aquel que reivindicaba la pureza y
autonomia de los lenguajes artisticos. La identidad entre contenido y forma, contenido pasa a
ser un “contenido formal”.

Independencia de las artes, inaugurandose la posibilidad de incorporar otros métodos
compositivos que se adaptaran a las nuevas propuestas. La obra coreografica pasaba a ser
considerado como un objeto autocontenido con un interés por derecho propio.

El artista era un creador que, ejerciendo un poder activo, erigia su propio mundo
alternativo, convirtiendo la experiencia estética en algo reflexivo. Necesidad de un nuevo
marco tedrico que fue proporcionado por el formalismo kantiano porque la obra coreogriéfica
pasaba a ser manifestacidn de una intencionalidad que se encarnaba en su “forma”.
Intencionalidad sin intencidn.

La danza quedaba abandonada a la fuerza de su imagen poética y cumpliendo las
pretensiones del arte moderno, ya no era un vehiculo de significaciones ilustrativas. Este
proceso de autoconocimiento fue la condicidn de posibilidad para la diferenciacion de dos
conceptos: el de danza moderna (producciones en el periodo del tercer momento entre 1940 y
1960) y el de danza contemporanea.

LA CONTEMPORANEIDAD EN LA DANZA

Historia progresiva de la danza habria llegado a su fin una vez alcanzada su autonomia
artistica. La danza contempordnea comienza una vez alcanzamos los objetivos de la
modernidad estética. Cambio drastico en la produccidn y recepcion, se quebré de manera
definitiva el mito romantico del artista como ser Unico y elegido.
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La realizacion material de la obra coreografica pasé a un segundo plano y el proceso de
creacién comenzd a tener mas importancia que la obra terminada. Este cambio radical en la
forma de producir danza exigia una mayor implicacién del espectador, no sélo porque
demandaba un cambio en los modos de recepcidn sino porque requeria su participacién activa
ante la disolucion de toda indicacion que permitiera diferenciar la danza de aquello que no lo
era.

La contemporaneidad en la danza comenzé cuando se hizo evidente la desaparicién de los
paradigmas de lo que habitualmente era considerado «danza».

Aparicién de un pluralismo radical que no permitia la existencia de una forma unica de
produccidn y recepcidén, habia que repensar cuales eran los nuevos alcances del término y
aceptar la necesidad de apertura en multiples direcciones. La des-definicidn del concepto
«danza» y la transformacion de esta disciplina en una actividad reflexiva que cuestionaba el
estatuto existencial de |la obra coreografica como objeto cerrado en si mismo derivd en la
disolucion de la ontologia de la danza. Disolucién de todo principio auratico respecto a las
obras.

La danza contempordnea inaugurd una nueva época partiendo de la interiorizacion del
proceso histérico autorreflexivo que habia llegado a su Ultima etapa. El final de la historia
progresiva fue también un arché (principio), un nuevo comienzo, que ya no se podia definir
como la busqueda de un umbral unificador.

La historia de la danza puede estudiarse como un proceso orientado por la busqueda de su
autonomia estética:

* Seinicia a mediados del siglo XVII, a partir de la definicién de su estatuto artistico, con
la creacion de la Real Academia de Musica y Danza.

* Se desarrolla hasta el momento en que surgen los trabajos experimentales del Judson
Dance Theater de Nueva York, los cuales desde 1962 modificaron el estatuto de esa
practica artistica.

Tambutti se basa en el concepto de Bildungsroman empleado por Arthur Danto para la
historia del arte, con el objetivo de reflexionar sobre la historia de la danza como un recorrido
de progresiva autoconciencia. El término proviene de la denominacion de la novela de
formacidn surgida en Alemania a mitad del siglo XVIII: expone el desarrollo de un personaje de
la infancia a la madurez como el transcurso de un camino autorreflexivo.

* La construccion de una autonomia artistica en la historia de la danza puede ser
pensada, de acuerdo con ese formato narrativo, como un camino de autorreflexion
sobre su propio estatuto artistico y de exploracidn de sus limites:

* En ese proceso busca establecerse como arte independiente.

* Desarrolla discursos tedricos propios.

* Se niega a copiar metodologias compositivas de otros medios expresivos y a ser
ilustracion de la literatura o visualizacién de la musica.
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* En 1661, por decreto de Luis XIV se funda la Academia Real de la Danza, institucién
que establece la teoria artistica del neoclasicismo como modelo Unico.

* Busqueda de una estética unificada, guiada por el racionalismo y por los ideales del
neoclasicismo. Modos de representacién y concepcién del cuerpo danzante que
caracterizaron a la danza durante tres siglos: XVII, XVIIl y XIX.

* Principios de armonia, regularidad, precision y normas rigidas. Los artistas de la danza
forman una imagen corporal y un sistema de movimientos segin un modelo de belleza
ideal, distanciado de cualquier contacto con la materialidad del cuerpo ordinario.
Desarrollo de una rigida disciplina corporal.

la danza debia ofrecer una visualizacién de las historias
provenientes de la literatura o de las imagenes evocadas por la musica. Se incluyen la
pantomima vy las sintesis del argumento en los programas para traducir el movimiento,
asimilarlo a la literatura y convertirlo en vehiculo de la palabra.

. entre fines del siglo XIX- principios del XX, hasta mediados del siglo XX.

* Nueva manera de entender la danza: en lugar de representar una historia los
bailarines y los coredgrafos buscaban expresar.

* Distanciamiento de la idea de verosimilitud respecto de un objeto externo: un relato
literario o una representacién de la naturaleza. Ruptura de la equivalencia entre
palabra y movimiento.

* La danza de expresioén sélo consideraba como verdaderos aquellos movimientos que
remitian a sentimientos y estados emocionales, de los que debia nutrirse.

* Oposicion a la poética normativa del neoclasicismo y abandono de la anterior
dependencia entre palabra y movimiento. No interesa el progreso técnico del
movimiento. La danza ya no se considera un arte ilusionista y no necesita del auxilio de
otras artes para traducir el significado de la palabra.

Tres vertientes:

* Ballet moderno: desarrollado en la escena francesa y en Rusia después de la
Revolucién de 1917.

* Modern dance: origenes estadounidenses con Isadora Duncan y otros innovadores
como Loie Fuller, Ruth St. Denis, Ted Shawn. En una etapa posterior (desde 1920):
Martha Graham.

*  Ausdruckstanz o Danza de expresién. En Alemania: Mary Wigman, Rudolf Von Laban.

Estas tendencias oscilaban entre la continuidad de ciertos lineamientos de la poética
neoclasicista y la necesidad de expresion.

Entre los afios 1940 y 1960

* Tambutti denomina danza moderna a las producciones del periodo de este tercer
momento. El periodo anterior se considera como un prélogo.

* Se enfrenta a las premisas de las corrientes reformistas anteriores. Se distancia del
paradigma de la danza representacional y de la danza expresiva.
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* Rechazo de la danza como ilustracién de historias o vehiculo de relatos emocionales.
Se entendia que el sistema de movimientos creado a partir de principios del
neoclasicismo y ampliado durante cuatro siglos, era un vocabulario auténomo de la
narracion de una historia o la expresién de un sentimiento. La danza alcanza su
autonomia artistica, indaga en su especificidad distancidandose de la dependencia de
elementos ajenos (literatura, musica, emociones). En ese sentido, se debe denominar
como “danza moderna” a las producciones de este periodo.

* La “danza contemporanea” se inicia fuera del modelo histérico del Bildungsroman,
luego de la fase de la modernidad estética. La historia progresiva de la danza finaliza
con la concrecion de su autonomia artistica.

* Punto de inflexién en la década del ‘60. Inicio de una poshistoria con pluralidad de
tendencias.

* Comienza en 1962, en Nueva York, con el centro de experimentacién conocido como
Judson Dance Theater.

* El proceso de creacion posee mayor relevancia que la obra terminada y se presentan:
notas coreograficas, bocetos, movimientos ordinarios, cuerpos no entrenados,
trabajos que van mas alla de los limites entre las disciplinas artisticas y experiencias de
improvisacion, enfrentdndose a los criterios basados en el concepto de belleza y
rechazando categorias como representacion o expresion.

* Los paradigmas de lo que era considerado danza se derrumban (se anulan las hazafias
corporales de los bailarines y se producen cambios en la recepcién). Des-definicion del
concepto de danza y cuestionamiento de la obra coreografica como objeto cerrado.
Disolucidn de la ontologia de la danza.

* La danza contempordnea parte de la interiorizacién del proceso histérico
autorreflexivo anterior, generando un punto de inflexién y abriendo una nueva época.

Es efimera. Si la performance es inherente al teatro, entonces ¢Cudl es su problema?
Oscilacién entre dos acepciones del término. Lo que Biet y Triau destacan es la
, reenvia el acto teatral en su relacion con los espectadores. Schechner le
otorga una dimensién antropoldgica y cultural que desborda al teatro.

La segunda acepcién designa lo que se llama cuyo
marco de surgimiento se encuentra en el lado de las artes plasticas y que tiende a tomar mas
apoyo en laimagen y en el cuerpo que el texto. Se relaciona con las manifestaciones de las
vanguardias europeas de las primeras décadas del siglo XX. Produccién de un acto vivo.

Dos acontecimientos destacables: 1966, Insultos al publico, el publico no es solo tomado
en cuenta, sino que es puesto en el centro mismo de la pieza y, con él, la destinacion
permanente, que funda el acto teatral. 1975, Catherine, la accién (de comer) existe en si y por
ella misma. La performance se pone aqui en primer plano. Hacer un acto anti-teatro. El
dispositivo que pone en situacién no apunta a ninguna otra cosa mds que a darle toda su
fuerza al acto teatral.
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Gesto = Un acto escénico afirmativo que se impone en tanto que tal y que no reproduce
ningun gesto anterior, que no es reproducible, y que tiene una fuerza, de alguna manera,
medible que excede lo ordinario.

La voz de narrador debe ser necesariamente atribuida a alguien y no cesa en su busqueda
hasta que no se haya encontrado una identificacion con esta voz. Erradicar todas las categorias
del drama, rechazar la adaptacion y al tomar el material novelesco por lo que es. Se pone en
primer lugar la performatividad de la palabra y su accién sobre el publico; realizar un acto
teatral vivo y vibrante, que se apoya en el compromiso de los actores y que pone la
performance al servicio del relato teatral.

Teatro = falso. Performance = verdadera realidad. Es una suerte de acontecimiento bruto,
al cual se asiste, 0 mas bien que se vive, en testimonio de ese advenimiento, como de un
acontecimiento del mundo. La performance eleva esta caracteristica a una potencia superior.
Que el “acontecimiento” pueda dar lugar a interpretaciones y proyecciones de todo tipo. Una
accion real no representa ninguna otra cosa mas que a ella misma, sin embargo, la carga
simbdlica que puede llegar a tener es fuerte.

La performance, si bien le da la espalda a la fabula y a la ficcién, no anula, por ello, ni la
metafora ni el simbolo. El objetivo politico, directo indirecto, ha sido una dimensién esencial
de su desarrollo, bajo el signo de la protesta contra el academicismo y contra el conformismo,
pero también contra los poderes.

e Lapuesta en juego del propio artista

e Lanoseparacion entre el arte y la vida

e Laimportancia primordial del cuerpo

e launicidad del acontecimiento

e Lavivencia de una experiencia compartida

e La protesta, la contestacion

e Latransgresion, la provocacion y la subversion
e La marginalidad

El cumplimiento efectivo de una accién real sin mimesis.

Lo que es buscado en estas acciones no es diferente a lo que busca el teatro. esta
exigencia del teatro se encuentra llevada al extremo en la performance, se manifiesta
ciclicamente.

La integracion de elementos en mayor o menor medida surgidos de la performance en
sentido estricto, o, de manera mas simple, la “contaminacion” por ella, aparece como un
medio utilizado por el teatro, lo formule o no, para lograr esa incandescencia que lo funda y
gue nosotros hemos designado como la performance en sentido amplio: la “performance
teatral”, en suma, la performance que es el teatro. La performance es endégena al teatro, y a
la vez, exdgena. Es a la vez un arte y una disciplina singular.
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* La performance se constituyé como campo de estudio en las ultimas décadas del siglo
XX. Richard Schechner contribuyé a definir el campo de estudio mediante una
produccion tedrica fundadora (Performance Theory, 1977) y con la creacion del primer
departamento de Estudios de la Performance en New York University (1980).

* Schechner sostiene que el objeto de este campo de estudio incluye los géneros del
teatro, la danza y la musica, pero no se limita a ellos y comprende los ritos
ceremoniales seculares y sagrados, los juegos, la accion politica y los deportes, entre
otras practicas.

* Los Estudios de performance (Performance studies) buscaron trascender las
separaciones disciplinarias entre antropologia, teatro, lingtiistica, sociologia y artes
visuales enfocandose en el estudio del comportamiento humano, practicas corporales,
actos, rituales y juegos. Seglin Schechner “Es un campo que toma prestado de otros,
una disciplina interdisciplinaria”. Los estudios de performance son “inter”, en el medio,
rechazan un sistema fijo de conocimiento o de temas.

* Segun Diana Taylor se trata de un campo posdisciplinario, puesto que se trascienden
fronteras disciplinarias para estudiar fendmenos mds complejos con perspectivas

metodoldgicas que provienen de las artes, humanidades y ciencias sociales.

* Se trata de actividades humanas que tienen la cualidad que el tedrico denomina
“conducta restaurada” o “conducta practicada dos veces”; refiriéndose a actividades
gue no se realizan por primera vez sino por segunda vez y ad infinitum. Este proceso
de construccion mediante la repeticion es la marca distintiva de la performance en las
artes o la ceremonia y se diferencia de la conducta espontdnea de todos los dias.

* La performance puede pensarse como un sistema binario de eficacia y
entretenimiento. Posee un impulso de eficacia propio del ritual (apunta a obtener
resultados como la busqueda de fertilidad o la realizacién de un rito de iniciacion) y al

mismo tiempo busca entretener o generar una apreciacion estética (relacionado con el
teatro).

* Laacepcion amplia se refiere al estudio de la dimensidn performatica presente en las
artes de la escena. La performance es inherente al teatro. Es posible definir al teatro
como una performance efimera, un trabajo corporal de los actores frente a los
espectadores. Esa perspectiva destaca el acto teatral vivo, en el presente no
reproducible de la representacion.

* Laperformance es un arte singular y al mismo tiempo atraviesa todas las disciplinas o
todas las artes de la escena (teatro, circo, la danza contempordnea que no es
representacional como proponen trabajos de Merce Cunningham).

Hubo un ascenso de la performance en la escena teatral europea. A mediados del s. XX
marcaron un punto de inflexion:

* Insultos al publico (1966), de Peter Handke:
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No indica nombres de personajes sélo a “cuatro actores” que no pretenden construir
un personaje.

Los actores dirigen |la palabra a los espectadores, colocandolos en el centro de la obra
y ejerciendo una accidn sobre ellos.

No se desarrolla una historia, ni se construye una representacién de un mundo
ficcional. El espacio es el de la escena. No se busca representar.

Negacidn radical de la forma del drama aristotélico.

Catherine (1975), puesta en escena de Antoine Vitez. Coloca en primer plano la accion
presente: los actores comen verdaderamente alrededor de una mesa, se trata de la
concepcion de una performance.

0 Ambas obras abren el camino hacia un teatro de la performance, al buscar realizar
un acto teatral vivo.

0 Laescena contempordnea continla estas busquedas al entrecruzar teatroy
performance. En la escena argentina contempordanea podemos ejemplificar estas
practicas en Striptease, con direccién de Lola Arias:

0 Inscripcién de estrategias de la performance mediante la presencia de un bebé en
escena que intensifica el acto teatral vivo en el presente.

0 A partir de la presencia de un bebé en escena se problematiza la distincidn arte-
vida, se inscriben huellas de lo real. Se trata de un cuestionamiento propio de la
performance.

Se refiere a la performance art (el arte de performance) que surge en las artes visuales
en los sesenta y se vincula con las vanguardias europeas de inicios del siglo XX, que
continda con el cruce de las artes y disciplinas. Se trata de un acto vivo puesto en
accion por artistas (llevado a una potencia superior que en el teatro).

Es el cumplimiento efectivo de una accién en la que se inscriben huellas de lo real o un
efecto real, sin mimesis.

Presentacién del propio artista, sin construccién de personajes. Importancia del
cuerpo, en estado de riesgo y por asumir un cardcter provocador. En general el arte de
la performance se centra en el cuerpo del artista.

Se difuminan los limites arte-vida.

Presenta un acontecimiento en bruto, efimero.

Apunta a la contestacién, a la transgresion.

Vivencia de una experiencia compartida.

Performance como termino que crea complicaciones practicas y tedricas tanto por su

ubicuidad como por su ambigliedad. Se esta empezando a ser usado para hablar de dramas
sociales y practicas corporales. Golluscio entiende performance como ejecucién o actuacion.

Se elije ejecucion por su asociacion semantica con hacer y con actualizacion o puesta en acto,
en general, y por su extendida aplicacion al dominio del arte (musica, poesia, teatro), en
particular.

Para muchos, performance, refiere a una forma especifica de arte, arte en vivo o arte
accion que surgié en los afios sesenta y setenta para romper con los lazos institucionales y

econdmicos que excluian a artistas sin acceso a teatros, galerias y espacios oficiales o
comerciales de arte. Puede surgir de manera repentina y espontanea en cualquier momento.

Es antinstitucional, antielitista, anticonsumista, viene a constituir una provocacién y un acto
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politico casi por definicion. Como acto de intervencion efimero, interrumpe circuitos de
industrias culturales que crean productos de consumo. No necesita de actores, directores,
editoriales ni todo el aparato técnico que requiere el teatro, solo los performers y al publico.

Performance no es un referente estable. Hay muchos puntos de inestabilidad:

1)

2)

3)

La palabra performance no ha sido aceptada universalmente para referirse al arte
vivo, aunque ha habido mads aceptacion en los Ultimos afios, no todes les artistas
utilizan la palabra para hablar de su trabajo.

Estos actos disruptivos tienen largas trayectorias. Algunos tedricos situan sus
origenes en las practicas de los futuristas y los dadaistas que se enfocaban mas en
el proceso creativo que en el producto final. Pudo haber surgido en el campo de las
artes visuales o en relacion con el teatro, para otros las performances también
surgen en la vida cotidiana.

El concepto de performance se relaciona también con teorias de drama social
estudiadas por antropdlogos como Victor Turner. Las practicas de performance
cambian tanto como la finalidad, a veces artistica, a veces politica, a veces ritual.

Lo importante es resaltar que el performance surge de varias practicas artisticas,
pero trasciende sus limites; combina muchos elementos para crear algo inesperado,
chocante, llamativo.

El periodo en el que surge la practica del performance, los afios 70, es en
Latinoamérica un periodo de extrema violencia, golpes militares a lo largo de la
region. El contexto en si convierte toda accidn performatica en un acto con

resonancias locales.

El cuerpo es la materia prima del arte del performance, no es un espacio neutro o
transparente, se vive de forma intensamente personal producto y coparticipe de fuerzas
sociales que lo haces visible o invisible. Las performers son los que escenifican el cuerpo como
parte central de su propuesta, pero los teéricos son los que complican toda nocidn a priori del
cuerpo como algo natural o dado.

El campo de los estudios del performance, producto de los cuestionamientos que
convulsionaron a la academia a fines de los sesenta, busco trascender las separaciones
disciplinarias entre la antropologia, teatro, linglistica, sociologia y artes visuales. En lugar de
combinar elementos de dos o0 mas campos intelectuales, trasciende fronteras disciplinarias
para estudiar fenémenos mas complejos con lentes metodolégicos mas flexibles que
provienen de las ciencias sociales.

Por su capacidad de persistencia en el tiempo el archivo supera al comportamiento en
vivo. Tiene mds poder de extension; no requiere de la contemporaneidad ni coespacialidad
entre quien lo crea y quien lo recibe. El repertorio, por otro lado, consiste en la memoria
corporal que circula a través de performances, gestos, narracidn oral, movimiento, danza,
canto; ademads requiere presencia: la gente participa en la produccién y reproduccion del
conocimiento al “estar alli” y formar parte de esa transmision. La memoria corporal, siempre
en vivo, no puede reproducirse en el archivo.

La performance no tiene definiciones ni limites fijos. Como el arte del performance, cuya
fuerza de innovacién y convocacién depende de su habilidad para romper barreras y para
recombinar elementos e ideas dispares, performance como concepto tedrico y como lente
metodoldgico resiste la codificacion formal.
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Los estudios de la performance estan influenciados por la lingtiistica, donde se examind la
funcion performativa de la comunicacion, el acto del habla. Enfatiza la importancia del acto
cultural en el uso de la lengua.

Los estudios de la performance, desde la antropologia, se dedican a romper con las
normativas del comportamiento, son las condiciones sociales quienes rigen las creencias y las
conductas. La cultura no es una cosa armada, petrificada, sino un campo de disputas sociales
en las cuales las personas conviven y luchan por sobrevivir e imponer sus ideologias.

Del drea artistica (teatro y artes visuales), los estudios del performance heredan su
propension vanguardista que valora la originalidad, la transgresion y la autenticidad. El
performance es una practica estética que tiene sus raices en el teatro, las artes visuales, el
surrealismo o tradiciones performaticas anteriores.

Performance nos permite reevaluar lo que sabemos a partir de textos y comportamientos
y a la vez nos exige cuestionar las definiciones mismas del conocimiento y replantearnos
preguntas. Funcionan como actos vitales de transferencia, transmitiendo saber social,
memoria, sentido de identidad a través de acciones reiteradas. Constituye un objeto de
analisis de los estudios del performance, estas practicas implican comportamientos
predeterminaos que cuentan con reglas o normas; el romper las normas es la norma del arte
del performance. En otro plano la performance constituye un lente metodoldgico que nos
permite analizar eventos como performances. Fendmeno que es a la vez “real” y “construido”,
como una serie de practicas que retdnen lo que histéricamente se ha separado y mantenido
como unidad discreta.

Un video de un performance no es el performance; es el registro de archivo, pero no el
acto en vivo. Sin embargo, la diferenciacién entre el acto en vivo y su reproduccion no estan
firme ni estable.

Performance, como sefialan los autores incluidos en este volumen, implica
simultdneamente un proceso, practica, acto, episteme, evento, modo de transmisién,
desempefio, realizacién y medio de intervencién en el mundo. En las palabras del teérico
mexicano Antonio Prieto Stambaugh, performance es una “esponja mutante” que absorbe
ideas y metodologias de varias disciplinas para aproximarse a nuevas formas de conceptualizar
el mundo.

El término Performance de dificil definicidn se refiere a una forma especifica de arte, arte
en vivo o arte accion que surgid en los afios sesenta y setenta para romper con los lazos
institucionales y econdmicos que excluian a artistas sin acceso a teatros, galerias y espacios
oficiales o comerciales de arte.

De manera repentina una performance podia surgir en cualquier sitio y momento.

El artista s6lo necesitaba su cuerpo, sus palabras, la imaginacion para expresarse frente a
un publico que se veia a veces interpelado en el evento de manera involuntaria o inesperada.
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La performance, antinstitucional y anticonsumista, constituye una provocacién y un acto
politico casi por definicion (lo politico se entiende més como postura de ruptura y desafio que
como una posicién ideoldgica concreta).

La performance, como acto de intervenciéon efimero, interrumpe circuitos de industrias
culturales que crean productos de consumo. No depende de textos o editoriales, no necesita
director, actores o aparato técnico, no requiere de espacios especificos, sélo de la presencia
del performer y de espectadores-participantes.

La performance como accion va mas alla de la nocion de representacion, busca
problematizar la distincidn aristotélica entre representacién mimética y referente “real”. La
performance puede dejar “huellas de un acto real”, mediante actos escenificados interpela e
inscribe lo real de manera muy concreta.

Existen performances minimalistas para una sola persona y performances masivas. No
importa la escala, la performance siempre estd mediatizada: los cuerpos de los artistas y
espectadores-participantes reactivan un repertorio de gestos y significados. Si bien es
comprendida como un acto en vivo, es siempre intermediada. Los actos funcionan dentro de
sistemas de representacion, dentro de los cuales el cuerpo es una mediacion mas (ver en Diana
Taylor, Performance, Buenos Aires, Asunto impreso, 2012).

El concepto de performance surge del campo de las artes visuales, otras investigaciones lo
sitian en relacion con el teatro. Segun otros enfoques, las performances surgen de la vida
cotidiana, iluminando sistemas sociales normativos y represivos (por ejemplo, la nocién de
género). El cuerpo del artista en performance nos hace repensar el cuerpo y el género como
construccion social.

Las practicas de performance cambian, asi como su finalidad, que puede ser artistica,
politica o ritual. La performance surge de la interrelacidn de varias practicas artisticas y
trasciende sus limites, combina multiples elementos para crear algo inesperado y llamativo.

A partir de los afios post-dictatoriales (1983) hasta la actualidad, diversas expresiones
artisticas populares cobraron relevancia en la escena cultural de Buenos Aires, Argentina ¢ Qué
disputas se desencadenaron al interior del campo artistico en torno a la definicion de estilos
(artisticos, laborales, ideoldgicos) validos y legitimos? Estudiar el proceso de reactivacion y
resignificacion de saberes y practicas populares impulsado en la Ciudad de Buenos Aires a
través del caso de las artes circenses.

Este proceso de legitimacidn de un arte histéricamente denostado pondra en evidencia las
disputas en cuanto a cdmo pensar estéticamente estas artes que se traducen en dicotomias
como popular/refinado, contemporaneo/tradicional, trasgresor/legitimado.

El concepto de identidad es un concepto central cuando habilita los analisis sociales en
términos de disputa y poder. En nuestro trabajo, uno de los puntos de partida para
operacionalizar este concepto fue retomar una perspectiva relacional.

31



“La identidad” como conjunto de atributos culturales estaticos, que homogéneamente
demarcan los limites de un grupo, fue suplantada por un concepto que sitla a los procesos
identitarios en el marco de la interaccion social entre grupos, donde se producen los procesos
de autoadscripcién y adscripcidn por los otros. Desde esta concepcidn, las identidades son
estratégicas y posicionales, no estan unificadas ni son singulares, sino mas bien, multiplemente
construidas a través de diferentes discursos, prdacticas y posiciones a menudo interceptadas y
antagonicas.

Esta perspectiva coloca en primer plano a la capacidad de agencia de los actores sociales.
Los sujetos o grupos utilizan, representan y actian estrategias de diferenciacion. De este
modo, se seleccionan y movilizan subconjuntos de “atributos culturales” con el objetivo de
articular las fronteras de la diferencia.

Otro atributo central en la construccidn identitaria refiere a la capacidad de todo grupo
humano para configurar y reconfigurar el pasado como una memoria colectiva compartida por
sus miembros. Los artistas circenses retomaron y resignificaron un género artistico al que
dotaron de significaciones novedosas, poniendo en marcha procesos de tradicionalizacidn, en
tanto seleccion de un pasado significante para legitimar la practica presente. La nocidn de
cualidad emergente existente en toda performance, en la que se da una tensién dindmica
entre lo socialmente dado, lo convencionalizado, el pasado y lo emergente, permite
problematizar cdmo los sujetos recurren a ciertos elementos del pasado para dar sentido a la
actividad presente, para legitimar sus practicas y disputar su reconocimiento.

En este sentido, se propone utilizar al concepto de género como un conjunto
convencionalizado pero abierto a un espectro sensible e ilimitado de posibilidades.

Plantean la nocién de “brecha intertextual” para referirse a la distancia que cada
performance establece con versiones anteriores. Acercandose o alejandose de la performance
de referencia, los sujetos recrean estructura, funcion, forma y significado del discurso, la
expresion o el género artistico. Minimizar la distancia entre la performance y sus precedentes
genéricos, se inscribe en una estrategia de conservacién de la tradicién genérica.

Y al manipular los géneros artisticos, legitiman la practica actual, asi como la propia
identidad, estableciendo las “fronteras de la diferencia” entre el nosotros/otros (APPADURAI,
1996 [2001]). En nuestro caso, el género artistico se instaura como elemento en base al cual se
construye la adscripcién identitaria. La conformacidn del “nosotros” se debate, en relacién con
las posibilidades de generar variantes o estilos particulares a partir de los recursos
comunicativos utilizados, los mensajes transmitidos y las formas de acercarse o alejarse de la
tradicion del género artistico.

El circo es un arte con una larga historia en Argentina. Tuvo sus “épocas de gloria” a fines
del siglo XIX cuando fue reconocido como “cuna del teatro nacional”. Y el circo, desde sus
origenes como género artistico, se colocd en las antipodas de ese ideal clasicista. El circo,
entonces, se asenté destacando aquello que el hombre moderno debia controlar. Es desde las
valoraciones hegemonicas de un arte decente, intelectualizado y “bello” que el circo fue
ubicado histdricamente en una escala valorativa de inferioridad, arte menor o mera
curiosidad.

En los afios 80 post-dictatoriales, jovenes artistas en su mayoria provenientes del teatro,
comenzaron a recuperar los lenguajes del circo para llevarlos a plazas y parques en el espacio
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urbano. Comienzan a aparecer algunos ambitos de ensefianza. Hacia la década de los 90 se
comienzan a definir los “estilos” del Nuevo Circo.

. : el formato de numeros de destrezas fisicas como la acrobacia, los
malabares, el trapecio, el equilibrio, introducidos por un presentador, intercalados con
el humor de los payasos y el riesgo de la doma de animales, es la base de lo que
actualmente suele denominarse circo tradicional.

. estilo genérico o variante histérica surgida a nivel internacional a partir de
los 80, cuyo principal exponente es el Cirque du Soleil de Canada. El Nuevo Circo
abandona por completo ciertos elementos caracteristicos de la tradicion circense (los
numeros de animales, el presentador). Apuesta a la fusidn con otras artes y a una puesta
en escena que en general incorpora un argumento a lo largo de todo el espectdculo y
personajes que se repiten, utilizando casi exclusivamente el lenguaje corporal, con una
fuerte apuesta a la eficacia en el uso del cuerpo y en el correcto manejo de la técnica de
las distintas disciplinas circenses.

. modalidad estrechamente vinculada con la utilizacién de técnicas
circenses llevadas al espacio de actuacién callejera.

Muchas veces lo que se disputa al alejarse o acercarse de los precedentes genéricos o al
incorporar intertextualidades genéricas, es la posibilidad de innovacién y los limites para la
misma.

El estilo de Circo Callejero se ird definiendo en relacién con una estructuracion comun de
los espectaculos que dependera ampliamente del contexto callejero de reproduccién de estos.
Siguientes momentos: la convocatoria, como momento en el que el artista o grupo va
desarrollando diversas estrategias para llamar la atencién del publico; el desarrollo del
espectaculo; la “pasada de gorra”, como momento en el que se invita a los espectadores a
pagar por el espectaculo y el cierre.

Los artistas suelen evaluar el espacio publico como un dmbito que posibilita una mayor
participacién del publico, diferente a la que se le brinda en el teatro convencional.

De este modo, el contexto de actuacidn callejero es lo que suele evaluarse desde los
artistas como algo identificatorio, tanto del estilo artistico de las performances, como del
modo de pensar el arte. Nocién de arte vinculada a la trasgresion, liberacién y oposicion al arte
consagrado, asi como una manera “comprometida” de pensar el rol del arte y el artista en la
sociedad a través de la “democratizacidon” del acceso a las artes. En este contexto, el trabajo
artistico se presentd como estrategia “alternativa” para garantizar la supervivencia, forma de
resistencia cultural. Las presentaciones vinculadas al Nuevo Circo comenzaron a prescindir de
algunos componentes arquetipicos del género circense.

El Nuevo Circo incorpord una nueva estructuracién de la performance. El Circo Tradicional
se definia por una sucesién de nimeros cortos de destrezas circenses. Esta estructuracion
caracteristica del Circo Tradicional resultaba eficaz al desarrollo de la performance por varios
motivos. En primer lugar, el orden de los nimeros y sus intérpretes podian ser intercambiados,
renovando el espectdculo con minimas reestructuraciones.

El Nuevo Circo involucra un desarrollo argumental y prescinde de la figura del presentador.
Intentan mantener interconexiones en funcion al argumento entre los distintos nimeros, los
codigos expresivos utilizados acenttan el lenguaje corporal, no se incorpora el uso de la
palabra. El desarrollo argumental implica una fuerte apelacion a lo metaférico, continuidad en
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el plano musical. Se atenud el acento en la destreza corporal per se buscando transmitir un
mensaje que trascienda el foco en el riesgo y las proezas humanas.

La estrategia de maximizacién de las brechas con respecto a las tradiciones genéricas
implica una voluntad de alejar al género de su histdrica desvalorizacién. En este sentido, el
distanciamiento de algunos elementos asociados a aquel desprestigio fue una estrategia valida
para pelear por un mayor reconocimiento de las artes del circo.

El cruce con otros géneros artisticos, como la danza o el teatro propio del Nuevo Circo,
involucraria una estrategia para ampliar los recursos comunicativos favoreciendo la
innovacion. En algunos casos, alejarse tanto de la tradicién genérica, puede involucrar un
abandono de elementos que se consideran arquetipicos del género. En este sentido, cuando la
antedicha innovacién se une a la nocién de “evolucién” en tanto utilizacion de mayor
complejidad de recursos comunicativos, resulta una estrategia eficaz para disputar
reconocimiento y legitimacidn. Este distanciamiento sirvié para buscar legitimacion de la
practica en su busqueda por democratizar el acceso a las artes, no se profundizé en la
creatividad ni en la innovacion, replicando una férmula efectiva y casi estandarizada.

Durante los 90, la renovacion del Circo Tradicional se desarrolld a partir de una importante
preponderancia del Circo Callejero. Si bien los espectaculos de Nuevo Circo comenzaron a
realizarse en el pais para principios de la década, los mismos eran escasos y desarrollados por
pocos grupos. Los eventos se transforman en una alternativa de trabajo diferencial a la
participacién en compafias de Nuevo Circo.

Después del afio 2001, se generan dos procesos simultdneos principalmente a causa de la
crisis econémica y la falta de politicas publicas de fomento de las artes circenses. En el primer
lustro de la década, se da una importante retraccion de los espectdculos de calle como
consecuencia del deterioro econdmico del pais.

Entre “los que se quedaron”, la estrategia utilizada para garantizar el desarrollo de la
practica artistico-laboral fue la apertura de nuevas escuelas y espacios de ensefianza de las
disciplinas circenses, en muchos casos emparentados con el estilo de Nuevo Circo.
Independencia, autonomia y transgresién en el manejo de estos “espacios autogestivos”. Los
mismos son pensados como ambitos que fomentarian modos de organizacion y difusiéon de
practicas artisticas “alternativas” a las impuestas por el mercado y por el Estado. La idea de
“compromiso social” se actualizaba a través de nuevas modalidades de intervencion artisticas:
realizar espectaculos o talleres en zonas precarizadas, en carceles, en fabricas recuperadas, en
espacios ocupados, etc.

El efecto mas notorio de estos nuevos espacios de ensefianza en los primeros afos de la
década fue la apertura de alternativas artistico-laborales. El arte circense solia estar restringido
a espacios under y bastante exclusivos para los miembros de la formacién cultural.

La tensidn se presenta entre una connotacion del término vinculada a tradiciones que
equiparan lo popular a lo alternativo, impugnador y contestatario (representado,
principalmente, en el estilo de Circo Callejero), frente a la “popularizacion” de la cultura, en
tanto masificacion de la oferta cultural en los medios de comunicaciéon masiva.

La caracteristica de los ultimos afios de este periodo es la ampliacion de los circuitos y de
las audiencias interesadas en estas artes. A lo ya expuesto se suma, en el segundo lustro de Ia
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década, un acceso para las artes circenses mas facilitado a espacios legitimados de arte en la
ciudad.

Postura no solo artistica e ideoldgica, sino también generacional. Se estd retomando esa
experiencia pasada para legitimar la construccién identitaria y para distinguir a un “nosotros”
de los “otros”, que comenzaron la practica artistica en su periodo de legitimacién.

La mayor legitimacidn del arte circense provoca un cambio en la representacion de la
actividad, y en ese sentido, por ocupar un lugar “menos marginal”, “hacer circo” ya no es
evaluado como “tan transgresor”. La construccion actual del “nosotros” generacional conlleva
la apreciacién de una cadena de significantes asociados al concepto de “transgresién”: antes se
transgredia desde el mensaje artistico.

En este sentido, no se considera equiparable el trabajo callejero a ser contratado para un
evento o una promocion o a trabajar en una sala teatral. Insercidn artistico-laboral: en algunos
se “transa” y en otros se lucha por preservar ciertos parametros relativos a la autenticidad
artistica, politica, ideoldgica que caracterizaria a la formacion cultural.

La “renovacidn” del estilo circense local estuvo ampliamente vinculada a la disputa por
lograr el reconocimiento de las artes circenses y revertir el histdrico desprestigio de estas,
intentando instalar a estos lenguajes como otra teatralidad legitima y no como un arte
“menor” y desvalorizado.

La formacidn artistica deja entrever las contradicciones frente a algunos de los elementos
de los que las performances actuales se estarian alejando, centralmente, los vinculados con un
género artistico histéricamente considerado “popular”.

La presencia del circo en nuestra ciudad tiene como primer antecedente a los volantineros
coloniales de origen espanol, pero se concretd a partir de la llegada del circo moderno
europeo de la mano de compafiias extrajeras, que trajeron al pais a partir 1819 el modelo de
circo ingles creado por Astley a finales de siglo XVIII. Las primeras compafiias locales surgen en
1836, existen dos fuerzas: por un lado, de estimulo externo europeo, estadounidense y
canadiense de las compafiias extrajeras en gira, y por otro la creatividad y productividad local,
las companiias y producciones argentinas.

El Nuevo Circo es una tendencia que surge en Francia y Canada en la década de los 70,
como respuesta y contraposicion al modelo ya anquilosado del circo tradicional. Existian dos
modelos claramente diferenciado de circo, en relacion con la estructura geopolitica de la
época:

El Nuevo Circo buscaba reivindicar el circo tradicional, anterior al auge del modelo
norteamericano. Esta tendencia busca espacios publicos y no tradicionales para el circo y toma
elementos de feria y del teatro callejero. Asi aparecieron en Francia compafiias de artistas que
provenian del teatro de calle.

El hecho fundamental que permitié la llegada de nuevos artistas al circo fue el inicio de la
formacidn circense mas alla del seno de la compaiiia, su antecedente es la escuela rusa. Las
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primeras escuelas surgieron como respuesta a la necesidad de formacion en circo, imposible
hasta ese momento si no se pertenece una familia de circo.

La creacion de esta escuela tuvo como consecuencia, como todas, el surgimiento de
nuevos artistas y compafiias, cuyo principal referente fue la creacion de Cirque du Soleil,
verdadero modelo paradigmatico de esta tendencia.

Los elementos que aporta el Nuevo Circo a la practica circense se centran en la formacién
y surgimiento de nuevos artistas, en la desaparicidn de los animales y del riesgo para el artista,
y sobre todo el Nuevo Circo tienen una diferencia fundamental con el circo tradicional: una
estética y un hilo conductor que se desarrolla a lo largo del espectaculo, dramaturgia propia y
original.

Debido al éxito popular alcanzado por el circo en nuestro pais en la década del 70, las
expresiones del Nuevo Circo llegaron tardiamente, y no hicieron en un contexto histérico
determinante: a partir de la apertura democratica. Sentimiento generalizado de esperanza y
optimismo ante la recuperacién de la libertad de expresion. Auge del teatro callejero, las
expresiones relacionadas con lo ludico, lo corporal, en oposicidn al teatro de texto: asi como
nos liberdbamos de la dictadura militar, nos liberdbamos simbélicamente de la opresidn de la
palabra. Este se caracterizd por su cuestionamiento al teatro serio y al ilusionismo propio del
realismo dominante en nuestro medio teatral, al proponer un teatro basado en el humory en
la comunicacidn directa con el publico. Improvisacion y creacidn colectiva.

En sus puestas en escena, trabajaban en base a la mezcla de diferentes géneros y
procedimientos proveniente de distintas disciplinas artisticas, entre las cuales se destacaba el
circoy el clown.

En cuando a los elementos que toman de lo circense, lo primero que se destaca es la
inclusién de diversas disciplinas de circo en la formacidn del actor, en especial clown y
acrobacia. La mayoria de estos actores tenian una formacién en la técnica clown. Asi, la
actuacion se alejaba de la composicién mimética de personajes, del trabajo de identificacion
actor-personaje propio del realismo, poniendo en evidencia su caracter ficcional.

Lo que toman del circo es la estructura fragmentaria de los espectaculos. Es una primera
fase, sus espectdculos tenian una organizacién fragmentaria, eran una mixtura de diferentes
disciplinas estructurados en base a un principio de montaje semejante al del circo. La
estructura de estas puestas era aditiva, acumulativa, se iban sumando las imagenes sin un hilo
conductor y sus presentaciones se resumian en una sumatoria de sketches o gags sueltos.
Progresivamente, estas puestas comenzaron a establecer nexos o lazos entre los sketches,
recurrencia del mismo tema.

Esta revalorizacidon del circo, dada su presencia en el teatro emergente de la década de los
80, confluyo con la llegada del estimulo externo del nuevo circo europeo, estadounidense y
canadiense.

En primero lugar, un requisito indispensable para la llegada del Nuevo Circo a la Argentina
fue la formacion de nuevos artistas de circo, ya no provenientes exclusivamente de la tradicion
familiar. La formacidn en circo se concretd en nuestra ciudad con la creacion de instituciones
formales dedicadas especificamente a la misma y que abordan diferentes técnicas circenses.
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La ensefianza del circo ha ido incrementandose en nuestra ciudad hasta llegar a la
legitimizacién académica de la misma, con creacion de dos carreras universitarias dedicas al
circo. En este circo contemporaneo, aumenta la fusidn con el teatro y la danza, el circo
descubre que puede tener una dramaturgia propia, por lo que se reconoce una autoria, una
escritura de circo. Se difuminan los limiten entre disciplinas.

El proceso de apropiacion y la configuracion del circo criollo en el siglo XIX

En las primeras décadas del s. XIX cobra impulso la actividad circense en el Rio de la
Plata, con el arribo de compaifiias de circo europeas que seguian la forma del
espectaculo de circo inglés creado por Philip Astley. Las compafiias rioplatenses de
esta etapa comienzan en 1835. Sin embargo, la presencia de las destrezas circenses
atraviesa las épocas desde la antigliedad: acrobacia, malabares, danzarines, payasos,
comicos y volatineros.

Proceso de apropiacion en el transcurso del s. XIX: Se producian diversos
intercambios artisticos entre las compafias extranjeras y los artistas rioplatenses
contratados para presentar numeros. Ademas del incremento de esos contactos, se
generaban apropiaciones de la forma del espectaculo de circo europeo al incorporar
elementos de la cultura nacional. Por ejemplo, la creaciéon de un nimero cémico de
equilibrio de un payaso que bailaba el gato, la doma de una mula por un gaucho,
pantomimas de tema nacional, el clown Pepino 88 (Pepe Podesta) concreta una nueva
modalidad de clown criollo (realiza monélogos, canciones de critica politica y parodias
de los tipos sociales populares), distinguiéndose del clown inglés.

Configuracidon de la forma del circo criollo:

Pantomima nacional Juan Moreira (1884), Compafiia de los Hermanos Podesta.

Juan Moreira (1886), de E. Gutiérrez y J. Podestd, version teatral con didlogos,
integrada al espectdaculo circense. Inicia la gauchesca teatral. Se considera fundacional
para la Historia del teatro argentino.

A partir de ese momento surge una forma original de circo criollo, que incluye una
primera parte de destrezas circenses y una segunda parte teatral.

Numeros de destrezas circenses: pruebas ecuestres, equilibrio, acrobacia, malabares,
trapecio, actos de fuerza, magia. Introducidos por un presentador y en los que se
intercalan nimeros de doma de animales y de payasos.

Pantomima: representaciones con mimica sin empleo de la palabra, que eran parte del
espectaculo de circo (podriamos vincularlas con los procedimientos que luego
desarrollaran los actores del cine silente). La sintesis argumental se publicaba en los
diarios, en otros casos se repartia un folleto en la sala. Hasta Juan Moreira, con
excepcion de alguna pantomima de tema nacional (E/ gaucho portefio, 1959), los
diversos géneros de pantomima representados eran europeos.

El nimero principal del programa se denominaba “atraccion”, en general se trataba de
la pantomima (era un nimero espectacular en el que actuaba toda la compafiia y se
nutria de las destrezas y habilidades de los artistas de circo, ademds podian emplearse
fuegos artificiales, animales, etc.).

Compaifiias formadas por familias de artistas.
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* Espacios: carpas de lona y salas permanentes de circo, en el centro y en los barrios. Las
compainias realizan giras.

*  Espectaculo Juan Moreira:

» Espacializacion: el espectaculo se desarrollaba en una pista circular (picadero) y un
escenario.

» Uso de vestuario y objetos de la cultura campesina y popular del gaucho.
Improvisaciones que incorporaban personajes comicos. Empleo de caballos, perros y
asado en escena.

» Dinamismo escénico, inclusion de payadores, canciones, el gato y pericon del folclore
nacional.

Un espectaculo dptico de los tiempos del precine, incluido en una representacion de circo
(con actos de prestidigitacion y juegos malabares), fue el nimero “Las sombras
fantasmagoéricas” realizado en 1883 en el Teatro Politeama Argentino.

Proponia los elementos basicos que luego conformarian el espectdculo del cinematdgrafo
en sus primeros tiempos: el telén blanco, la luz y las sombras, y el publico en la sala oscura.

* Inicio en Siglo XX, década del '70, Canada y Francia.

*  Formacidn en escuelas (Escuela Nacional de Circo de Montreal, de 1981)

+  Principal exponente: Cirque du Soleil, creado en 1984. Reinventemos el circo (1988) es
uno de los primeros titulos que expresa la busqueda de innovacion.

* El espectaculo comienza a desarrollar una estética estilizada, con un hilo conductor
conducido por una narracién y personajes, en base a una dramaturgia, en lugar de una
serie de niumeros desconectados. Los personajes desarrollan las habilidades circenses,
gue se articulan con un sentido dramatico como si se tratara de escenas. La estructura
podria poseer distintos nimeros, pero estan interrelacionados.

+  Desaparicion del presentador, de los nimeros con animales y de hazafias fisicas
centradas en el riesgo.

* Anulan la exhibicidn de fendmenos o la apelacién a lo grotesco, caracteristicos del
circo popular tradicional.

* Apelacidn a lo sensorial. Relevancia de cddigos no verbales: los sistemas de signos
visuales pertenecientes al vestuario, la escenografia y la iluminacién, y sonoros como
la musica.

+ Comienza una concepcion de nimero extenso e innovaciones como dedicarse a una
Unica técnica circense en el espectaculo.

+ Se nutren de diversas disciplinas artisticas.

+  Emplean nuevos espacios teatrales, distanciados del espectdculo popular del viejo
circo tradicional.

Circo en Buenos Aires, antecedentes:

+ Con la apertura democratica se inicia una recuperacién de la forma artistica popular
circense luego de la dictadura militar.

+ Teatro callejero (hoy denominado teatro comunitario) incorporan técnicas circenses.
Se desarrolla desde mediados de los ‘80.
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En el teatro emergente de Buenos Aires en la década del ‘80, cobra protagonismo la
renovacion estética del actor que se enfrenta a los modelos de actuacién dominantes,
surgen nuevos grupos como La banda de la risa y El cla del claun, que incorporan
procedimientos del clown y emplean destrezas circenses. En su mayoria los grupos se
forman en técnicas de clown con Cristina Moreira, en la Escuela Argentina de Mimo de
Angel Elizondo o incursionan en disciplinas como la danza-teatro.

En los ‘90 los artistas callejeros contintan el desarrollo de espectaculos en los parques
de Buenos Aires.

J. Infantino sefiala dos tendencias del circo desde los anos ‘90, que plantean
definiciones en disputa:

Tendencia del Nuevo Circo: surge en Buenos Aires con Gerardo Hochman, junto al
grupo La Trup y su Escuela La Arena. Genera el ingreso de las artes del circo a espacios
de legitimacion artistica.

Tendencia del Circo Callejero se establece a partir de los ‘90. (Payaso Chacovachi,
Mariana Sanchez, y otros, ademads se desarrolla la formacion en talleres del C.C. Rojas).
Tendencia del Circo Callejero, se diferencia del Nuevo Circo. Reivindicacién del
caracter popular del circo. Utilizacién de técnicas circenses en el espacio de actuacion
callejera.

Se opone al viejo circo, apuntan a una renovacion y resignificacion de la tradicidn
circense.

Crecimiento y legitimacién de la actividad a mediados del 2000, incide la primera
presentacién en Buenos Aires de Cirque du Soleil en 2006, se incrementan los
estudiantes de artes circenses y el publico, acceso a nuevos dmbitos de salas
legitimadas, circulacién de las practicas mas alld de Buenos Aires, nuevas escuelas.

La reactivacidn se produjo a partir de las estrategias de los propios artistas de circo.
Mas alla de escasas instancias de fomento estatal en la ciudad (politica oficial de
fomento desde 2009).

Espacio publico, ambito de la calle, parques de la ciudad.

Estructura del espectaculo: convocatoria, desarrollo del espectaculo, “pasada de la
gorra” y cierre. Uso de comicidad y participacion del espectador.

Recuperacion de las tradiciones populares de los juglares, artistas de feria, cdmicos
ambulantes, carnavales.

Reivindicacion de la condicidn popular del circo tradicional

Se practica la idea de democratizacion del acceso a las artes.

El trabajo artistico se concibe vinculado a un proyecto laboral y como un modo de vida
para los jovenes, como estrategia alternativa y de resistencia cultural a la crisis
neoliberal de los ‘90.

Es una nueva fase que se inicia en 1990, en Europa y Canada. En ciertos estudios sobre
circo se sefala una nueva fase de evolucién respecto de la denominada Nuevo Circo.
Se intensifica la fusion del circo con la danza, la performance, el teatro y los medios
audiovisuales, rompiendo las barreras disciplinares, tanto a nivel espectacular como en
el empleo de dmbitos teatrales para las presentaciones.

Las obras investigan sobre lenguaje del circo y sus convenciones.
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» Centralidad del lenguaje corporal.

*  Evolucion y reafirmacion de las busquedas innovadoras de la fase anterior:

» Desarrolla una concepcidn estética de la puesta en escena, asi como investiga acerca
de una dramaturgia especifica de las artes del circo.

» Independencia de cada una de las disciplinas o técnicas que integran las artes
circenses, que originan espectaculos centrados en una Unica técnica o dos (por
ejemplo, obras que exploran sélo en la acrobacia).

* Laevolucidn estética y las busquedas del circo contemporaneo se desarrollan en
Buenos Aires, en proyectos artisticos de las ultimas décadas del s XXI. Una serie de
obras de la produccién de G. Hochman, integran la fase del circo contemporaneo.

Los elementos fundamentales del drama son, como acabamos de sefialar, cuatro: espacio,
tiempo, personaje y publico. La accidn dramatica es el resultado de la interrelacién de esos
cuatro elementos y podria definirse como /o que ocurre entre unos personajes en un espacio y
durante un tiempo ante un publico. En la obra literaria todo el mundo ficticio se sustenta en
palabras escritas, que se agrupan en dos clases complementarias de texto: las acotaciones y el
dialogo. Las primeras se traducen en el espectdculo basicamente en visiones, el segundo pasa
de escrito a oral, de leido a pronunciado: constituye la diccion dramatica, que sirve de soporte
a la ficcién.

El dramdtico es el menos literario de los géneros, en el sentido etimolégico que asocia
literatura a “letra”, es decir, a escritura. El drama no puede librarse de esta “impureza”.
Ejecucidn de acciones por personajes presentes, representacion.

La relativa ambigliedad de la existencia literaria del texto dramatico por su naturaleza
“fragmentario” (no aspira a la totalidad e integridad del mensaje por el uso exclusivo de
medios literarios) e “hibrida” (requiere que la expresion verbal sea completada por otros
medios comunicativos). La relativa autonomia representativa de esta como literatura se
traduce en posibles desajustes con el drama que documenta, por defecto o también por
exceso de teatralidad.

El rasgo decisivo a la hora de distinguir los dos modos de imitacidn, el narrativo y el
dramatico, es el caracter mediato e inmediato de las respectivas representaciones. En el
drama en cambio, es el universo imaginario el que se presenta ante los ojos y los oidos del
espectador, directamente, sin mediacién alguna.

Esta inmediatez del drama es la que determina la estructura, peculiar, que es comun al
texto y a la obra dramatica. La superposicidn de dos subtextos diferenciados, tanto por su
forma como por su funcién, que van alternando en la linea de sucesidn textual. Los rasgos en
los que puede verificarse la inmediatez enunciativa de ambos: estilo directo libre de los
didlogos y al lenguaje necesariamente “impersonal” de las acotaciones.

Algo que puede parecer semejante, la descripcion, serd en cambio siempre producto de
una “voz”, la del narrador en la novela o la del yo lirico en el poema; no impersonal y muda (no
proferida) como es la auténtica acotacion. El dialogo narrativo carece también de inmediatez
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del dramatico. El peso relativo de cada uno de estos componentes varia seglin época culturas
autores y obras. Propone llamar texto a los didalogos y paratexto a las acotaciones.

El texto de teatro es ni mas ni menos que la suma de didlogos y acotaciones incluso
cuando uno de los sumandos e igual a cero. Los limites textuales de la obra dramatica suelen
darse marcados el titulo senala el inicio y el final puede exponerse diferentes formas:
mediante acotaciones tipo teldn, oscuro, fin.

Acotacion puede definirse como la anotacion de los componentes extraverbales y para
verbales de la representacién virtual o actualizada de un drama, todo lo que en el texto no es
didlogo. Las acotaciones presentan unas caracteristicas linglisticas netamente distintas de las
del didlogo punto la primera es la impersonalidad consecuencia inmediata es el modo
dramatico de representacion. Carente de funciones comunicativas.

En la obra literaria podemos encontrar acotaciones extradramdticas o “auténomas”, bien
porque dan cuenta elementos de pura fabula que podemos denominar acotaciones diegéticas,
argumentales o “literarias”; o bien porque refieren a detalles de pura significacién que
Ilamaremos acotaciones escénicas o “técnicas”.

El didlogo es el componente verbal del drama dicho efectivamente por los actores-
personajes en la escenificacion y transcrito en el texto dramatico. Lo que define drama como
literatura es la forma dialogada, frente a la narrativa y la lirica que son formas de monélogo. En
casi todas las obras que no sirven de referencia el didlogo, ademas de ejecutar la diccidn
dramatica, la actividad verbal de los personajes sirve de causa representativo también a la
mayor parte de la ficcién es decir de las acciones no verbales del argumento.

La caracteristica primordial del lenguaje de didlogo se deriva de la inmediatez
representativa que distingue el modo dramatico del narrativo y que se traduce la oposicidn
entre el estilo o mejor discurso libre regido. Los didlogos entre los personajes de una novela,
independientemente de su estilo, estan siempre ultima instancia regidos por la voz del
narrador es decir su ordenador necesariamente su mondlogo constituyente. Unicamente en el
drama encontraremos ese genuino didlogo no solo estilo libre también libre de todo régimen.

Es fundamental para cualquier consideracion sobre el didlogo dramatico tener en cuenta el
cardcter triangular el doble circuito interno y externo de la comunicacién en el teatro, la
orientacién hacia el publico de cuando los personajes dicen de las veces, simulando ignorar ese
destino ultimo de los discursos. “Funcion poética” del dialogo con sus ocurrencias: es el
publico destinatario del efecto de la versificacién un dialogo, por ejemplo, mientras que los
personajes que hablan en verso ignoran por convencion la forma métrica en la que se
expresan.

El destino te atrads del drama implica la orientacién oral del didlogo dramatico cuya condicién
minima sera que, aunque haya sido escrito previamente, puede ser dicho esta condicién
decible exige naturalmente no sélo que se pueda pronunciar, sino que se pueda comunicar con
eficacia realmente comprenderse del todo a través de la voz.

a) Dialogo y estilo

Las elecciones referidas al estilo nivel o tono del lenguaje que se ponen de manifiesto
los didlogos resultan relevantes para analisis porque son reveladoras del tipo de
construccion dramatica. Las posibilidades basicas son la unidad y el contraste de estilos: la
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primera supone que los personajes hablan en el mismo registro, por el contrario, convertir
la diversidad de registros en recursos dramaticos es lo que he llamado intencionalmente
contraste se trata en efecto no simplemente acomodar el habla de cada personaje la
variedad sociocultural qué le corresponda en aras de una verosimilitud excesivamente,
sino de valerse el contraste entre tales variedades con una finalidad dramatica.

b) Dialogo y “decoro”

El concepto retérico de decoro, qué consiste la armdnica concordancia de todos los elementos
del discurso incluidos los pragmaticos, es el que debe orientar y regir el analisis del didlogo
poniendo la relacidon con los demas componentes de la dramaturgia, calibrar la coherencia
entre los usos lingliisticos y los para y extralingtiisticos correspondientes, de examinar la
adecuacidn del dialogo al tema, a la situacidn, al cardcter de los personajes o cualquier otro
factor dramatico.

A diferencia de la acotacion, el dialogo se caracteriza por “plenitud funcional”, lo mismo en
el drama que en la vida. El lenguaje es por esencia dialogo, no todas las formas de dialogo
literario, mi mucho menos, corresponden a ese estado del lenguaje funcionando a pleno
rendimiento. Se produce en el esa autentica interaccidén verbal, ese despliegue del lenguaje en
todas las direcciones funcionales.

Todas las funciones del lenguaje: representativa, expresiva, apelativa, fatica, poética y
metalinglistica, se manifiestan o pueden manifestarse en el dialogo dramdtico. Es la plenitud
funcional del dialogo. Dos precisiones: la tendencia, ya también mencionada, de la “poética” a
funcionar en la dimensién externa y a neutralizarse en la interna, y las diferencias, respecto a
las obras estrictamente literarias, de la funcion representativa, a consecuencia del diferente
estatuto de las realidades representadas. Hablar de funciones teatrales significa ante todo
observar el dialogo en funcién del publico, plantearse para que dice tal o cual personaje lo que
dice.

propiamente dicha es la funcion del dialogo como forma de acciones entre
los personajes: amenazar, humillar, seducir, etc.

Se orienta a proporcionar al publico elementos para construir el
caracter de los personajes. 1) El dialogo es solo uno de los medios para caracterizar al
personaje, al verbal, al que se suman todos los no verbales. 2) Al hablar el personaje
puede caracterizarse a si mismo o a otro personaje. 4) El dialogo puede cumplir esta
funcién de forma explicita, es decir, directa e intencionada, o bien implica, esto es,
indirecta, incluso inconsciente, por parte del personaje.

es la funcion mediante la que el dialogo proporciona al publico
informacién que se sale del marco propiamente dramatico. Es la funcién tipica de las
escenas de exposicion en que se pone al espectador el corriente de los antecedentes de
la trama. Muy frecuentemente adopta la forma de una narracién. Funcidn
necesariamente limitada.
es la funcidon del dialogo se pone al servicio de la transmision al
publico de unas ideas, de un mensaje, de una leccidn. Pone en evidencia la profunda
diferencia entre la narracidn, en que la voz del narrador es vehiculo legitimo de una
vision del mundo, la del autor, implicito o empirico.
es la misma funcidon asi denominada de la que ya hemos dicho que se
caracteriza en el teatro por su orientacion al publico y se neutralizacion en la dimension

42



comunicativa interna. La presencia en un dialogo de la funcidn poética no es obligada
sino opcional.

es la funcion particular, mucho mas infrecuente que las anteriores,
porque la que el dialogo se refiere al drama que representa. Sera concurrente con la
funcidn apelativa externa.

Entendemos por dialogo cualquier manifestacién mediante palabras, que es su sentido
etimoldgico, y no la “platica entre dos o mas personas”, que su sentido corriente en
espaiiol. El dialogo dramatico abarca todo el componente verbal del drama, todas las
palabras pronunciadas en él, sin excepcidn; de manera que lo mismo el monologo, el
soliloquio, etc., son manifestaciones o formas particulares del dialogo.

es el dialogo con interlocutor(es) o, segun la acepcién comun en espaiiol,
la conversacion entre dos o mas personas. Porque el drama es basicamente
imitacién de acciones y la accidn verbal por excelencia, la mas plena y dinamica es
el “hablar con”. No exige, aunque sea lo mas frecuenta, que el interlocutor
responda. La condicién minima no es que dos personas hablen: basta con que una
hable con otra, pudiendo esta contestar o no, y contestar verbalmente o de otra
forma.

es el dialogo sin interlocutor, esto es, el discurso de un personaje

hablando consigo mismo. Se trata de una forma altamente convencional o, si se
quiere, particularmente inverosimil de dialogo. “Monologo interior”, lo chocante del
soliloquio teatral es que se trata de un monologo exterior, dicho por el personaje, y
casi siempre en virtud de la pura convencioén.
Funciona en el vector comunicativo externo: solo en el mundo ficticio estd el
personaje solo y habla para si, en el teatro esta ante el publico y habla, sin duda
alguna, para él. La funcidon del soliloquio teatral como expresién interior y mostrar
la verdad del personaje.

c) es el dialogo de cierta extensidn sin respuesta verbal considerable del
interlocutor, o porque no hay interlocutor o porque no puedo/quiere contestar
verbalmente. Cabe distinguir por tanto el monologo en soliloquio del monologo en
coloquio.

d) es el dialogo que convencionalmente se sustrae a la percepcién de
determinados personajes presentes, para los que resulta no oido (mientras que para
el publico es perfectamente audible). Tan inverosimil o convencional y tan
especificamente teatral como el soliloquio. Pone en evidencia, incluso en el texto
escrito, la oralidad del dialogo dramatico y la peculiar situacion comunicativa en que
profiere.

e) Dialogo que se dirige directamente al verdadero destinatario de la
comunicacion teatral. La apelacion afecta a dos fendmenos de la vision dramatica:
la distancia porque rompe la ilusion teatral y los niveles. Naturalmente el recurso a
esta forma de dialogo es propio de las dramaturgias mas abiertas o menos
ilusionistas, como el teatro épico o manifestaciones populares.

Es facil advertir la hondura de la afinidad entre teatro y memoria: basta pensar que la
representacion teatral existe o reside solo en la memoria, en la de los actores y en la del
publico.
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Elementos fundamentales del drama:

Espacio
Tiempo
Personaje
Publico

ACOTACIONES

Tipos
1)
a)

b)
c)

d)
e)

1)
2)
3)

Son la notacidn de los componentes extraverbales y paraverbales (volumen, tono,
intencion, acento, etc.) de la representacion virtual o actualizada de un drama.
Ubican en espacio y tiempo.

Dominio del tiempo presente, ausencia de formas personales y deicticos.

Personales: referidas al actor, y si da el caso, al publico

Nominativas: nombran a los interlocutores

Paraverbales: indican entonacidn, actitud, intencién

Corporales: de apariencia (maquillaje, peinado, vestuario) o de expresiéon (mimica,
gesto, movimiento)

Psicolégicas (mundo interior, sentimientos ideas)

Operativas (remiten a la esfera de la accién: matar, comer salir, entrar)

Espaciales: decorado, iluminacién, accesorios.
Temporales (ritmo, pausas, movimientos)
Sonoras (musica, ruidos)

Caracteristicas de los didlogos

Inmediatez y discurso libre
Usos narrativos: cuando el discurso narra o describe algo de la extra escena
Caracter triangular: personaje- mismo u otro personaje- publico

Funciones

Dramadtica: como forma de accién entre los personajes. En teatro hablar es hacer.
Caracterizadora: proporciona elementos al publico para construir el caracter de los
personajes.

Diegética o narrativa: se proporciona informacién al publico que sale del marco
propiamente dramatico.

Ideoldgica o didactica: transmite al publico las ideas, el mensaje o una leccidn.
Poética: se orienta al publico y neutraliza la comunicacién interna. No es obligatoria
sino opcional.

Metadramatica: el didlogo se refiere al drama que representa

La investigacion dramaturgica arrastra una arcaica estela de preceptos, nociones patrones
analiticos que, ademas de evidenciar una letal inercia tedrica, resultan inoperantes para dar
cuenta de la heterogénea y compleja casuistica de la produccién textual contemporanea. Los
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recursos didascalicos y, particularmente, las muy diversas configuraciones del discurso que se
manifiestan en el habla de los locutores.

(“Discurso de un personaje que no esta dirigido directamente a un interlocutor con el
propodsito de obtener una respuesta”) justifica su calificacion de “antidramatico”. Podemos
considerar como mondlogo toda secuencia dramaturgica en la que el discurso es detentado
por un Unico sujeto, independientemente de su extensidn (una situacidn, una escena, una obra
mas o menos larga...) y de la “identidad” de su destinatario. Y es justamente este Ultimo factor
el que determina, no sélo la naturaleza indudablemente dramatica del mondlogo — es decir,
su intrinseca y rica teatralidad —, sino también la amplia gama de sus modalidades textuales.

Toda emision verbal instaura automaticamente la figura de un receptor, y es esta diada
comunicativa basica (emisor-receptor), fundacional del proceso enunciativo de todo discurso,
la que confiere a la palabra dramatica su estatuto dialdgico. Vehiculo de complejos procesos
inter e intra subjetivos.

Este simple criterio clasificatorio nos permitiria diferenciar, en primera instancia, tres
modalidades generales:

l. El Locutor (o sujeto monologante) se interpela a si mismo.
Il. El Locutor interpela a otro sujeto (o Personaje B).
Il El Locutor interpela al Publico.

Las cuales, a su vez, presentan variantes o submodalidades diversas, que pueden incluir
categorias particulares, por no hablar de formas hibridas y de tipos “anémalos”.

Nos hallamos aqui, evidentemente, en el territorio familiar del soliloquio, tan frecuentado
por la dramaturgia clasica. Informar explicitamente sobre los procesos internos mas o menos
secretos de sus criaturas. Mas informativa que dramatica.

“Mondlogos del yo integrado”, dado que el sujeto se contempla y se expresa como una
madnada subjetiva autoconsistente. Si, en cambio, se instala la convencidn de desarrollar el
discurso a partir de la segunda persona gramatical (el personaje se interpela a si mismo, pero
bajo la forma de un “td”), pareciera insinuarse un mayor grado de dialogicidad. Esta
modalidad, que podriamos denominar “Mondlogos del yo escindido”, abre efectivamente un
hiato entre el yo y el tu a través del cual la interaccién es posible y, con ella, un arco de
dualidades susceptible de generar no sélo movimiento. “Mondlogos del yo multiple”,
Traduciendo dramaturgicamente un trastorno psiquico de raiz esquizofrénica como es el de las
personalidades multiples, podriamos concebir una situacidn en que el personaje se encuentra
internamente habitado por varios “yoes”, diversos y contradictorios.

La verbosidad del hablante (Personaje A) es susceptible de revelarse como sintoma de su
debilidad frente al oyente (Personaje B). En todo caso, el intrinseco cardacter dialogal de esta
modalidad monoldgica comporta la necesidad de someter el discurso al principio de
realimentacidn que rige todo intercambio conversacional.

Su mera existencia es el motivo y el motor del discurso del Locutor, desde luego, pero
también el enclave del objetivo que justifica su presencia y su conducta; el mondlogo es, pues,
una verdadera interpelacion que tiende a afectar al oyente para obtener de él un resultado,
para modificar algo en él, para alterar la situacién y, por lo tanto, para impulsar la accién
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dramatica. Es la suya, ademas, una existencia dinamica, es decir, que puede evolucionar a
instancias del discurso del Personaje A. Cuanto mas nitida y compleja es la “figura” del
Personaje B y mas decisiva su modificacidn para el Personaje A, menos riesgos corre el
mondlogo de resultar “antidramatico”.

El Locutor interpela a otro personaje presente en escena. Ya que, como resulta evidente, la
mera presencia escénica del Personaje B, ademas de inscribir en la situacién discursiva los
mencionados vectores pragmaticos, despliega todos los riesgos y poderes del silencio.

A ello podemos afadir la rica semiosis producida por la actitud, la conducta, las acciones
fisicas y las variaciones emocionales del Personaje B, un verdadero “discurso” no verbal que se
entrelaza dialdgicamente con las acciones verbales del Personaje A.

La segunda gran variante de la modalidad que estamos considerando se da cuando A
interpela a un personaje ausente de escena, es decir, no perceptible ni visual ni auditivamente
por el espectador. Y de nuevo la perspectiva taxondmica permite establecer diversas
categorias, segun que el Personaje B esté en la extraescena contigua o en una extraescena
remota. En el primer caso, la palabra del Personaje A llega directamente a su interlocutor, que
puede incluso estar en su campo visual (pero no, repitdamoslo, del espectador). En el segundo,
la lejania fisica de B obliga a recurrir a un procedimiento de comunicacién mediata o indirecta.

En todas estas categorias, el discurso monologal puede tomar la forma de un didlogo del
cual sélo percibimos (y, por lo tanto, escribimos) las intervenciones del Personaje A. La
naturaleza inequivocamente dialogal de estas modalidades del monélogo se derivan, como es
evidente, de la reciprocidad de la interaccién verbal y/o no verbal entre A y B. El Locutor
interpela a otro personaje presente / ausente.

En otras palabras: a otro personaje que esta presente en escena, pero ausente del dmbito
ficcional al que pertenece el Locutor, bien por hallarse en un espacio otro, bien por poseer una
existencia virtual.

El Locutor se encuentra instalado en un proceso comunicativo imaginario del que no
puede esperar ninguna reciprocidad. Esta presencia/ausencia del destinatario puede deberse,
como hemos visto, a su ubicacion “real” en un espacio diferente, mas o menos lejano, mds o
menos accesible para A (primera variante), o a su naturaleza “irreal”: no esta vivo, es una
figura mitica o fantdstica, es el propio Locutor en el pasado o en el futuro, es su “yo ideal”, lo
que hubiera querido ser y no es, etc.

Interpelacién a alguien que el espectador no ve, pero a quien el Locutor dirige su discurso
y, consecuentemente, su intencidon comunicativa, es decir, su accién verbal. Esta modalidad
monologal podria describirse asi: el Locutor interpela a un personaje presente para él, pero
ausente para el publico. Los mondlogos del tu multiple, que supondria simplemente (pero no
es una estructura simple, ni mucho menos) la combinacién, en una misma situacion dramatica,
de los diversos tipos de interpelacion anteriormente expuestos.

Copresencia real de actores y espectadores en la representacion teatral. Un actor-
personaje se adelanta e interpela a la colectividad alli congregada. Como es facil de advertir,
esta modalidad monologal se funde y se confunde inextricablemente con el soliloquio...
excepto en aquellos textos en los que el personaje apela explicitamente, como destinatario de
sus confidencias.
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Porque, al igual que con respecto al soliloquio, aparte de transmitirle la informacién que el
autor necesita poner en conocimiento del publico para el correcto entendimiento. La ausencia
de objetivo o intencionalidad pragmatica del Locutor con respecto a su “abstracto”
destinatario, caracteristica de este tipo de mondlogos, no es dbice para que el autor no pueda
crear una intensa interaccién entre su discurso dramaturgico (que integra todos los cédigos
representacionales, ademas de la palabra del personaje) y la actividad descodificadora del
receptor.

De hecho, como el Locutor convierte al publico en Personaje-Testigo de su presencia y de
su comportamiento escénicos, nos hallamos realmente ante una variante de las Modalidades
II: el Locutor interpela a otro personaje, presente en escena, integrando en esta el espacio
ocupado por los espectadores, que constituyen un Personaje B colectivo. El Personaje A puede
articular su discurso con las supuestas reacciones del publico, atribuyéndole intenciones,
respuestas y cambios de actitud o de conducta que articulen una compleja interaccion
dramatica. El discurso del Locutor puede particularizar en mayor o menor grado la inicial
homogeneidad de la audiencia colectiva. Esta puede, en efecto, definirse como dividida en dos
o mas facciones diferenciadas e incluso antagoénicas, mds o menos afines a las expectativas del
personaje. Todo marco taxondmico es siempre parcial, provisional y, probablemente,
reduccionista.

I. El Locutor se interpela a si mismo

a. en primera persona gramatical (yo integrado)
b. en segunda persona gramatical (yo escindido)
c. en primera, segunda y tercera persona (yo multiple)

II. El Locutor interpela a otro personaje

a. presente en escena
b. ausente de escena

e en la extraescena contigua (interpelacién inmediata)
e en la extraescena remota (interpelaciéon mediata)

C. presente en escena, ausente para el Locutor

e en otro espacio real
e en unadimension virtual

d. ausente de escena, presente para el Locutor
e. tu multiple

[I. El Locutor interpela al publico

a. como audiencia indeterminada
b. como publico real del teatro
c. como audiencia ficcionalizadas

* El Locutor (o sujeto monologante) se interpela a si mismo.
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* El Locutor interpela a otro sujeto (o Personaje B).
* El Locutor interpela al publico.

La accion constituye aquel elemento central de la ordenacion del mundo dramatico, que
representa el hallazgo del eje ordenador, y, en consecuencia, en nucleo que revela la especial
disposicion de los sucesos que hace posible la realizacidn de lo dramatico.

1) Conflictos con el entorno
2) Conflictos con el partener
3) Conflictos consigo mismo

El espacio y el tiempo son categorias abstractas, dificiles de captar en la lectura de un texto
y que comprometen, de manera radical la representacidn. Las marcas espaciotemporales de
un texto son el signo de su estética. Organizan el microcosmos de la ficcion y la estructuran
segln principios decisivos. Lo liso y lo continuo, lo eliptico y lo alusivo, el fragmento y el
estallido, lo Unico o lo multiple, al referirse a estructuras espaciotemporales, nombra maneras
diferentes de captar el mundo.

Para la sensibilidad barroca, es imposible concebir una fabula sin que desarrolle
simultdneamente muchos “hilos”, muchas acciones que en apariencia no tienen nada que ver
entre ellas.

La escena lo sigue como puede y los escendgrafos se las ingenian para multiplicar los
efectos espectaculares, las sorpresas y los trompe-/ oeil. Los textos isabelinos se remiten a la
misma sensibilidad, a un gusto equivalente por lo multiple. No se esfuerza por atrapar la
diversidad del mundo por medio de intentos realistas.

La organizacion del tiempo de la ficcion corre a la par de la estructuracion del espacio. Los
autores se permiten desarrollar los episodios complicados de sus historias.

El lugar Unico se fue imponiendo progresivamente en Francia en la década de 1630. Esas
contorsiones traducen un momento de pasaje donde las necesidades espaciotemporales a
menudo se experimentan como exteriores al genio propio del autor.

Las discusiones alrededor de las unidades vienen de la exigencia de verosimilitud y de un
cuidado de adecuacion entre la escritura y el espectaculo.

Este breve desvio histdrico permite entrever como la organizacién del espacio y del tiempo
depende de otros factores y de una estética dada. Nos permite plantear algunos jalones
tedricos:

e Las exigencias de tiempo y de lugar no son excrecencias del texto, no revelan una
estructuracion externa sino, por el contrario, pertenecen propiamente a la organizacion
de la fabula y al mundo que ella se esfuerza por exhibir. Espacio y tiempo son
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conceptos que ritman y estructuran en gran medida esas dos visiones del mundo.
Microcosmos regido por una filosofia del espacio y del tiempo que le es propio, sin
referencia explicita a ningun tipo de normas.

e No podemos, en el estudio del texto, limitarnos a lo que pareceria convenir
escénicamente, desde un punto de vista légico, para deducir de ello que es una buena
solucion artistica.

e Los debates alrededor del tiempo hacen aparecer una diferencia importante entre
tiempo de la ficcion, que regula la organizacion del relato, su cronologia y el tiempo de
la representacidn. Se trata, después de identificar las marcas del tiempo de la ficcién,
de saber cdmo comunicar al espectador un concepto tan abstracto. El tiempo de la
representacidn es un tiempo real, regulado como tal por diferentes rituales; el tiempo
de la ficcion es una abstraccion pura, una metafora a la que se debe inscribir en la
duracién haciendo sentir en ella el espesor y las caracteristicas propias.

e El andlisis se hace en dos niveles. En un primer momento, se trata de sefialar todo lo
gue es objetivamente del orden de la direccidn escénica, es decir, las necesidades
espaciotemporales que aparentemente impone la pieza; donde y cuando ocurre. En un
segln momento comienza el trabajo mas delicado de aprehensidn de una poética del
espacio y del tiempo. Todo texto es portador de uno o muchos espacios metafdricos
gue fundan el universo de la pieza.

Por su diversidad, estos pocos ejemplos demuestran suficientemente que no existe un
régimen absoluto de indicaciones sobre el cual podemos apoyarnos. Hay que manejarlas con
una cierta prudencia en el caso de los textos antiguos, de ellos cuales es bueno comparar las
ediciones, pues ciertas indicaciones pueden ser apdcrifas.

Primera consecuencia, pues, una indicacidn, incluso precisa, puede ocultar muchas otras y
un silencio puede significar tanto que el lugar no tiene importancia como que tiene demasiada.
Deja una gran parte a la interpretacion.

No todas las indicaciones son operatorias, pueden pertenecer al campo de lo poético
procediendo por induccidn y ddndole material para pensar al lector, que construye su puesta
en escena.

En el segundo momento del trabajo, confrontemos las indicaciones de las que disponemos
con el texto destinado a ser pronunciado por los actores y tratemos, escena por escena, de
comprender donde ocurren, muy materialmente, cada una de ellas. Cuando las indicaciones
existen, verifiguemos cuidadosamente el uso del lugar que prevé el texto, incluyendo las que
conciernen a muebles u objetos previstos por el espacio.

El espacio que no est3, en principio, destinado a la representacion, igualmente debe ser
examinado. Interviene en la fabula para escena que no tienen lugar, pero son evocadas o
contadas por los personajes. Estos han comenzado sus recorridos en ellos. Estos espacios
ausentes, pero literalmente presentes “entre bambalinas”, existen “fuera del texto” como
existen “fuera de escena” y a menudo pesan bastante sobre el texto o sobre la escena como
para nos detengamos en ellos.
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En la mayoria de las tragedias donde existen presiones politicas, los gritos del pueblo
llegan, aunque sea filtrados, hasta los gabinetes secretos de quienes toman las decisiones. El
exterior logra manifestarse incluso con esta relativa discrecién.

Si nada es absolutamente imposible, queda que un autor proceda a hacer elecciones en su
forma de narrar, tanto en los lugares donde ubica a sus personajes como en los lugares donde
decide no mostrarlos. Una lista espacial completa ofrece, pues, todos los lugares de la fabula,
se los vea o no.

El “fuera de escena” también puede tomar la forma de “otra parte” que interviene menos
directamente en la fabula pero que, por oposicidn, da relieve a los lugares concretamente
presentados. Un lugar puede ser nombrado frecuentemente por los personajes desde el lugar
donde se encuentran y servir de exutorio a sus fantasmas.

El espacio es también un dato interior que los personajes arrastran con ellos. Por eso no
podemos quedarnos en el analisis de los lugares y de los espacios “Utiles” para el desarrollo de
la fabula y su representacion. Al espacio siempre hay que tomarlo o defenderlo, se vincula a
menudo con su territorio, revelas las apuestas y los fantasmas de los personajes y como tal,
puede ser una de las metaforas que dan sentido a una obra.

Todo texto teatral contiene marcas espaciales que no estan explicitamente vinculadas con
el proyecto de representacion y que no hay que tomar en cuenta en un primer nivel de
analisis. Sefialamos las recurrencias de términos, las redes de metaforas y los origenes de las
réplicas. El espacio toma sentido, al mismo tiempo que la accidn banal de la visita de uno a
cada de otro.

El trabajo sobre el espacio hace surgir las redes de sentido que no conciernen
necesariamente al espacio escénico, sino que hacen avanzar en la compresion del texto.

Hemos visto, el tiempo interviene en muchos niveles. En primer lugar, en la fabula. En un
tercer nivel, el tiempo encuentra una dimensién metaférica equivalente a la del espacio.
Puede asi existir un tiempo propio para cada personaje que traduce sus preocupaciones y los
choques de las diferentes subjetividades.

La marca comun del paso del tiempo en el texto es la detencidn, la interrupcion,
literalmente el entreacto, a menudo subrayado por la indicacién escénica de un “negro”. Esto
Ileva a establecer una especie de “cobertura” temporal. El uso moderno, que juega mucho con
la elipsis, maneja alegremente la fractura remitiendo al lector o al espectador la tarea de hacer
ocupar mentalmente ese tiempo. La lectura del tiempo se hace en muchos niveles.

Cada obra instala asi su propio sistema temporal del que podemos buscar la coherencia
desde el punto de vista de la ficcion y también, como lo hemos hecho con el espacio, el interés
metafdrico.

El analisis de las marcas espaciotemporales en el texto se cruza con una pregunta objetiva
y una pregunta mas libre alrededor de la poética del texto.
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* Elteatro, en cuanto espectaculo, se produce en el espacio y en el tiempo, a la vez que
necesita de ambos para existir.

* Las marcas espacio temporales de un texto son los signos de su estética puesto que
organizan el microcosmos de la ficcidn y la estructuran segln principios decisivos.

» Tiempo de la ficcién o diegético
» Tiempo de la representacién o escénico

El espacio dramatico: es el que designa a todo el espacio imaginario construido a partir del
texto, evocado por él, esté o no esté figurado sobre la escena: espacio extraescénico que
también forma parte de la representacion.

El espacio escénico: es “el lugar ocupado por los comediantes” (Ubersfeld:65) que se
diferencia del espacio teatral, ya que este ultimo contiene el espacio ocupado por los actores y
el ocupado por el publico, y del espacio escenografico porque incorpora al espacio escénico la
mirada del espectador.

El fuera de escena o la extraescena: el espacio que no estd, en principio, destinado a la
representacion, igualmente debe ser examinado. Interviene en la fabula para escenas que no
tienen lugar pero que son evocadas o contadas por los personajes. Estos espacios ausentes,
pero literalmente presentes “entre bambalinas” existen fuera del texto como existen fuera de
la escena y a menudo pesan bastante sobre el texto o sobre la escena.

“Personaje” no como algo dado, natural, sino como algo artificial, como un recurso
dramatico. Artefacto que el analisis debera desmontar, como algo construido por el autor en el
texto y por el director y el actor en la representacidn, y que, a lo largo de esta, o de la lectura,
tiene, en ultimo término, que reconstruir el espectador o el lector. La construccién del
personaje, tanto en la produccién como en la recepcién, presupone y se basa en la categoria
del personaje como casi persona, a la que se remite cada una de sus manifestaciones parciales
y sucesivas en el texto o en el espectaculo. Uno de los cuatro elementos basicos del teatro.

El personaje es el soporte de la accion dramdtica. Hay formas representativas como la
descripcidn literaria o el documental. El personaje dramatico es sujeto de acciones y, entre
ellas, particularmente, de discursos; alguien que actia y, que lo hace sobre todo hablando.

Debemos considerarlo proyectado sobre cada uno de los planos conceptuales de nuestro
modelo tedrico, de lo que resulta la distincidn entre una persona escénico, el actor real, una
persona diegética, el personaje ficticio o papel, y lo que definimos con propiedad como
personaje dramdtico: |la encarnacion del personaje ficticio en el personaje escénico, esto es,
un actor representado en un papel. Hay personas ficticias sin persona escénica. El dramatico es
un personaje de ficcion representado por un actor, la suma de un actor y un papel.

La obra dramatica escrita también el personaje es solo ficticio y verbal, y que, por tanto,
nuestro concepto de personaje dramatico solo da cuenta de la representacién, no de la obra
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literaria. Virtualidad teatral de la obra dramatica modaliza la concepcidn de esta. El personaje
dramatico es, leido, un sujeto ficticio encarnable en un actor.

También puede verse el cardcter especifico del personaje dramatico, en cuento
representable por un actor. Se reduce a lo que el actor o el texto nos presenta de él, carece de
pasado y futuro y su existencia es discontinua: deja de existir como tal en las elipsis temporales
y, en rigor, siempre que esta fuera de escena. Se pone asi de manifiesto el caracter “artificial”
del personaje dramatico, ontolégicamente reductible a su presentacién textual o espectacular,
frente a la realidad del actor y a la construccién “natural” de la persona ficticia, irreductibles
uno y otra, aunque de distinta forma, a lo que la obra nos presenta de ellos.

La ficcion del personaje dramatico radica en su ser representacidn, en ser alguien que se
finge otro, lo mismo da, o importa menos, si tomado de la imaginacion de la realidad.

Tendencia a la concentracion. Delimitacién precisa de los personajes dramaticos que
intervienen y constituyen por eso el reparto de la obra. El caracter relativamente reducido y
absolutamente cerrador del reparto refuerza una tercera dimensidn de este: su caracter
sistematico.

La estructura personal de un drama puede describirse muy facilmente como una sucesion
de agrupaciones diferentes de personajes dramaticos. Configuracién a cada una de estas
agrupaciones, es decir, al conjunto de los personajes presentes en un momento dado.
Teniendo en cuenta que se denomina tradicionalmente “escena”. Un drama es una sucesion
de las configuraciones es lo mismo que decir, pero desde el punto de vista exclusivo de los
personajes, algo tan archisabido como que presenta la forma de una sucesién de escenas.

El reparto es el conjunto de los personajes de un drama, el resultado de sumar todas las
configuraciones de una obra. Repitamos las caracteristicas del reparto: conjunto cerrado,
reducido, sistematico y jerarquizado de personajes.

A diferencia del reparto, la configuraciéon admite un grado cero, la total ausencia de
personajes en escena, que coincide, por lo general, con pausas o transiciones dramdticas de
corta duracion. La de un personaje el solo es condicién de una forma especial y peculiarmente
dramatica de dialogo: el soliloquio. La configuracion en duo se presta a manifestaciones de
intimidad como la confidencia o la declaracién amorosa. El trio posibilita la funcidn de
mediacién o de arbitro del conflicto, la relacién triangular.

El marcado paralelismo entre el funcionamiento del espacio y el del personaje dramatico
nos permitird aprovechar aqui muchos de los conceptos y distinciones. Tres grados de
“entidad” teatral o representativa del personaje: en orden creciente.

a) Losausentes del “aquiy ahora” de la accidon dramatica, personajes meramente aludidos,
correspondientes a espacios que llamamos auténomos.

b) Los que, estando presentes y pudiendo por tanto intervenir en el desarrollo de la accidn,
no llegan a hacerse visibles nunca, y aunque sean aludidos también, no lo son
meramente pues estan ahi y podemos sentir su presencia. Latentes.

c) Los personajes patentes, que son los que venimos definiendo estrictamente como
dramaticos, que estan presentes y son visibles a la vez, llegan a encarnarse en un actor.
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Estos diferentes grados de existencia teatral del personaje son peculiares del modo
dramadtico de representar ficciones frente al modo narrativo. En este, los personajes, igual que
el resto del universo ficticio, sustentan su existencia, uniformemente, en las alusiones del
narrador, sean directas o indirectas. Las relaciones entre los tres tipos convierten en fuente
muy fecunda de recursos especificamente dramaturgicos.

Entenderemos por cardacter el conjunto de atributos que constituyen el contenido o la
forma de ser del personaje, aquello segun lo cual decidimos que los que actian son tales o
cuales. El concepto de caracterizacion pone en primer plano la cara artificial del personaje
como constructo. El caracter de un personaje, por el contrario, no es mas que la suma de los
rasgos que se le atribuyen en su caracterizacién. Remite a una operacion que se despliega en
el tiempo y que no se completa hasta su ultima intervencidn o la ultima referencia a él.

Los rasgos o atributos que definen el caracter de un personaje pueden referirse a
cualquiera de las determinaciones cualitativas de las personas. Psicolégica, rasgos fisicos,
calidad moral, condicién social. Es pues, en estas cuatro dimensiones en las que despliega
principalmente el proceso caracterizado.

Es preciso advertir que la idea de persona es variable histérica y culturalmente. La
caracterizacién del personaje se hara siempre de acuerdo con la psicologia espontanea
dominante en una época y cultura dadas. En la representacidn el actor interviene en la
caracterizacién del personaje, lo mismo que el director, completando el trabajo del autor.

Es quizas el caracter el aspecto en el que el personaje parece prestarse mas a una
consideracion exenta, sin relacion con el contexto al que pertenece. Un personaje dramatico
carece de valor fuera del reparto, del sistema de personajes al que pertenece. Su caracter, el
conjunto de rasgos que lo definen, adquiere sentido solo en relacién con los caracteres de los
demas, esto es, un conjunto de rasgos distintivos.

Los caracteres de un drama configuran un sistema. El caracter del personaje representa un
conjunto de todas las oposiciones binarias respecto a los otros personajes, todo el conjunto de
inclusiones del personaje en los grupos de otros personajes, es decir, un conjunto de rasgos
distintivos. El caracter es un paradigma. La caracterizacion es un proceso cuyo resultado es el
caracter.

Hay que considerar el cardcter del personaje como resultado de una tensidn dialéctica
entre unidad y multiplicidad. La unidad del personaje se situa en el plano mas abstracto, esta
cifrada en el nombre que permanentemente lo designa y se manifiesta en sus
comportamientos regulares o previsibles; los imprevisibles, en cambio, ponen de manifiesto,
en planos de mayor concrecidn, la diversidad de subestructuras que se integran en esa unidad
ultima que el caracter.

La espontaneidad requiere una caracterizacién del personaje con mayor cantidad y
variedad posible de atributos, lo que se traduce en comportamientos inesperados. Todos los
personajes dramaticos estan hechos de espontaneidad y predeterminacion, pero en diferente
proporcién en cada caso, lo que permite basar una tipologia de personajes en el predominio
de uno u otro componente, es decir, de una forma u otra de caracterizarlos.
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Por grado de caracterizacion de un personaje entendemos la mayor o menor complejidad,
esto es, cantidad y variedad de atributos, que lo define. Cabe considerar la posibilidad de un
grado cero de caracterizacién, o lo que es lo mismo, un tipo de personaje sin caracter,
correspondiente a las personificaciones de realidades no personales, generalmente ideas, con
los personajes alegéricos.

Para nosotros el caracter simple se define por la pobreza y uniformidad de sus atributos, el
complejo por la riqueza y heterogeneidad de atributos. Los caracteres complejos o redondos,
incluso en maximo grado de complejidad, no llegan a desintegrarse.

Caracteres simples y complejos coexisten normalmente en una misma obra. Los caracteres
simples o planos no deben entenderse como defectuosos.

El grado de variacion o dinamismo en la caracterizacidon del personaje es un aspecto
relacionado con el grado de complejidad. El dinamismo del personaje no significa cambio de
caracter, sino de opinidn, de actitud y, por tanto, de comportamiento. Considera personas
estaticos y dindmicos. Atendiendo a los cambios que se puede producir en la caracterizacion
de un personaje, distinguiré tres tipos de caracteres, dos de alcance general y uno particular:

a) Fijo sera el caracter de un personaje cuya caracterizacion no conoce cambio o variacion
alguna.

b) Variable el del personaje cuya atribucién de rasgos se produce uno o mdas cambios
pertinentes.

c) Multiple, el caracter de un personaje plural y contradictoriamente caracterizado.

Se trata de un personaje que mantiene siempre el mismo caracter, que es el mismo de
principio a fin de la accidon dramdtica, o que en el trascurso de ella cambia de cardcter, se
convierte en otro, asume dos o mas caracteres sucesivamente, o que soporta varios
caracteres.

El comportamiento del personaje de caracter fijo no tiene, desde luego, que ser
monotamente redundante, esta abierto a variaciones y el personaje mismo sometido a
transformaciones internas. La caracterizacién variable da como resultado personajes que en el
trascurso de la accion dramatica sufren transformaciones en su caracter, cambian su manera
de ser.

Los caracteres fijos y variables pueden coexistir en una misma obra. En tales casos los fijos
constituyen la base sobre la que destaca el caracter o los caracteres variables. Es
practicamente imposible que todos sean variables. Aunque todas las combinaciones son
posibles, los caracteres variables parecen requerir cierto grado de complejidad; los fijos
pueden recorrer todos los grados. Caso especial de la caracterizacion multiple, personaje
siendo varios individuos con diferentes personalidades, no sucesiva sino simultaneamente.

La caracterizacion empieza ya por el nombre que se da al personaje. Se oponen reglas de
caracterizacion explicitas a las implicitas, las verbales a las extraverbales y las reflexivas a las
transitivas, y distinguiremos las que se producen en ausencia y en presencia. Las acotaciones
caracterizadoras o se manifiestan en los personajes o no en rigor dramaticas, sino excedente
literario de la obra escrita.
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La caracterizacion explicita es la que se lleva a cabo de forma directa, expresa e
intencionada. Se trata de un objeto, un gesto, un lugar, una forma de hablar, de vestirse, etc.,
gue se asocia de forma constante con el personaje y se convierte asi en marca distintiva de
este hasta el punto de simbolizarlo.

La caracterizacion verbal, que cuenta con todas las capacidades expresivas del lenguaje,
coincide con lo que se llama funcion “caracterizadora” del dialogo y se rige, naturalmente, por
sus leyes.

La reflexiva es la caracterizacidn de un personaje por si mismo.

Naturalmente, los tipos de técnica que hemos sefialado, y otros que podrian afadirse,
concluyen y entran en interrelacién en el proceso de caracterizacidén de un personaje, que
resulta en ocasiones sumamente complejo. En tal sentido, parece que la implicita suele ser
mas fiable que la caracterizacion explicita.

El interés de considerar al personaje a través de la funcién o funciones que desempenia
radica en que se ponen de manifiesto asi aspectos y relaciones imperceptibles desde el punto
de vista de caracter. La funcién pone todavia mas en primer plano la dimensién sistematica del
personaje, su interrelacién con todos los demas.

Aunque se puedan distinguir funciones en muy distintos grados de abstraccidn, lo propio
de ellas es constituirse en constantes o invariantes. Lo propio es que las mismas funciones se
repitan en muchas obras distintas, mientras que los caracteres tienden a ser variantes.

La relacion entre personaje y funcién no es en absoluto biunivoca. Un personaje puede
desempefiar varias funciones, sucesiva o simultdneamente, y una misma funcién puede
repartirse entre varios personajes a pasar de uno a otro.

Definida la pragmatica como la relacién entre los signos y sus usuarios. La dimensidn
pragmatica se puede imaginar como la linea que va del dramaturgo al publico y es de
perpendicular a la sintdctica, de personaje a personaje. Desempenar una funcion pragmatica
implica que el personaje se sale del cauce que lo relaciona con los demds personajes dentro
del argumento. De ahi que se puedan distinguir dos clases de funcién pragmatica, la del
personaje dramaturgo y la del personaje-publico lo que significa: el personaje que hace de
dramaturgo o de publico.

Seguramente el origen comun y otras diversas formas de plasmarse la funcién pragmatica
del personaje se encuentra en el coro griego.

a) Portavoz de las intenciones ideoldgicas o diddacticas de la obra.

b) Presentador: del universo ficticio. Funcidon apelativa y comentadora propia de los
personajes que en prélogos y epilogos teatrales se dirigen directamente al publico.

c) Seudodemiurgo: funcion del personaje que simula crear y organizar el universo
dramatico y que puede presentarse bajo diferentes mascaras o falsas identidades.

En el plano sintactico, el de la interaccion de un personaje con los demas o de su relacion
con el argumento, es posible distinguir funciones en distintos niveles de abstraccion o
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profundidad. Niveles mas bien superficiales en los que seria aconsejable practicar la
observacion de las funciones argumentales del personaje.

a) Particulares o especificas de una obra determinada.

b) Genéricas o propias de un género, estilo o forma determinada de drama. A mayor
profundidad cabe situar funciones, independientes ya del caracter.

c) Universales comunes a todas las formas de representar ficciones, en cualquier época y
cultura, por tanto, transgenéricas y transmodales, validas por igual para la narrativa y el
drama.

Frente a los personajes que desempefian estas ultimas funciones, que se identifican con el
entorno, la del actuante es una funcién que implica movilidad respecto al entorno. Argumento
tiene tres elementos: 1) un campo semantico dividido en dos reciprocamente
complementarios: entorno y antientorno; 2) un limite entre los dos, impenetrable en
condiciones normales, pero penetrable, en caso dado, por el héroe actuante; 3) el héroe
actuante.

El personaje dramatico es fundamentalmente, como recurso artistico, la suma de los
atributos que constituyen su caracter t de las actuaciones que definen su funciéon argumental.
Se podra distinguir un tipo de personaje en la funcién se subordina al caracter de otro que es
el cardcter el que se subordina a la funciéon. Denominar sustanciales a los primeros que
predomina de lo que son y funcional a los segundos.

Salvo en los casos de extrema reduccion del reparto, serd posible agrupar a los personajes
jerarquicamente ordenados en dos grupos: a) principales o protagonistas, que ocupan el
centro de la accidon y los conflictos y pueden ordenarse a su vez en primero o segundo o
tercero; b) secundarios, también de importancia variable pero marginales o periféricos
respecto al nlcleo argumental, representados por los que denominan, sobre todo en cine,
actores de reparto.

La jerarquia se advierte con mayor nitidez en las estructuras dramdticas mas cerradas o
regidas por el principio de unidad. La faceta del teatro, que insisto en considerar intimamente
ligada a la dramatica, acentua todavia mas la jerarquia del reparto.

Los tres aspectos de la distancia:

Afecta a la concepcién misma de la persona dentro de la ficcidn, se pone de manifiesto en el
modo de presentaciéon o tratamiento de este y resulta medir la distancia entre la constitucién
de la persona ficticia y el de la real.

Por persona idealizado entenderemos el que se presenta como de talle, de naturaleza
superior a cualquier hombre por humanizado al concebido a escala humana, ni por encima ni
por debajo y por degradado al que se rebaja a una condicion infrahumana.

Se mide en la relacién entre el actor y el papel que interpreta, esto es, en el interior del
personaje dramatico, y da como resultado una gama de posibilidades que oscilan ente el
maximo ilusionismo y la maxima distancia interpretativas.
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Se produce y por tanto se mide en la relacién entre el personaje y el publico, afectando de
forma decisiva la participacion de este en el espectaculo y por ende en el universo dramatico.
Consecuencias comunicativas de los aspectos anteriores. Efectos de extrafiamiento.

Pero es ciertamente esta tension entre identificacion y distancia comunicativas la que esta
en la base de la oposicidn brechtiana entre la dramaturgia aristotélica y no aristotélica.

El teatro es el dominio de la objetividad representativa y por eso los personajes dramaticos
son, como el tiempo y el espacio, en abrumadora mayoria, normal y genuinamente de caracter
objetivo o externo. Solo excepcionalmente encontramos el universo dramdtico poblado,
ademas de por personajes objetivos, esto es, normales, y en contraste con ellos, por
personajes subjetivos, interiorizados. Se requiere en tal caso que se implante en el drama la
vision, es decir, el punto de vista o de percepcién interna de un sujeto, normalmente un
personaje, pero también una especie de dramaturgo ficticio ajeno a la fabula.

Lo que determina el caracter subjetivo del personaje no su naturaleza mas o menos
fantastica, sino que no resulte perceptible al comun de los sujetos, sino solo a algunos.

En términos generales, puede establecerse para el personaje en relacidn con el significado
la misma categorizacién que para el espacio y el tiempo, la distincién entre personaje
neutralizado en cuanto a la significacidn y personaje semantizado, cargado de significado en
diferente grado, hasta el mdximo que corresponde al personaje tematizado, cuya significacion
coincide con el tema de la obra.

Segun Garcia Barrientos, debemos imaginarlo no como algo dado, natural, sino como algo
artificial, como un recurso creado para el drama. Es algo construido por el dramaturgo, por el
director y el actor en la representacion, y que a lo largo de la puesta en escena o de la lectura,
tiene, en dltimo término, que reconstruir al espectador o lector.

Segun Anne Ubersfeld, el personaje textual (y en especial el clasico) no estd solo, sino que
viene acompafiado por los discursos (interpretaciones) de los cuales ha sido objeto a lo largo
de su vida como personaje. Y estos discursos seran mar variados segln su trayectoria teatral.

Clasificacion general de las configuraciones de los personajes:
Sélo: propia del soliloquio o los mondlogos

Duo: se presta a manifestaciones de intimidad como de confidencia lo mismo que al
enfrentamiento.

Trio: posibilita la funcion de mediacidn, la relacion triangular amorosa.
Grados de representacion de personajes

Los ausentes: del aqui y ahora de la accién dramatica, generalmente aludidos (Ejemplo
Etedcles y Polinices en Antigona de Séfocles).
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Los latentes: Los que estando presentes y pudiendo por tanto intervenir en la accién no llegan

a hacerse visible nunca (Ej.: Godot en Esperando a Godot de Samuel Beckett o Euridice en
Antigona de Séfocles).

Los patentes: los que definimos como dramaticos, que esta presentes y esta visibles a la vez y

que llegan a escena mediante un actor (Ejemplo: Antigona, Creonte, Hemon).

Fijo: sera el caracter de un personaje cuya caracterizacién no conoce cambio o variacién
alguna: Antigona

Variable: el del personaje en cuya atribucidn de rasgos se producen uno o mds cambios
pertinentes. Creonte

Multiple: el caracter de un personaje plural y contradictoriamente caracterizado. El coro

Pragmaticas

e Portavoz de las intenciones ideoldgicas o diddcticas de la obra.
e Presentador del universo ficticio.
e Seudodemiurgo.

Funciones sintacticas

e Particulares o especificas de una obra determinada

e Genéricas o propias de un género.

e Universales: comunes a todas las formas de representar ficciones, en cualquier época o
cultura.

Personaje y jerarquia

e Principales o protagonistas
e Secundarios

Platon plantea la cuestion de la poesia determinandola como una mimesis y abre asi el
campo en el que la poética de Aristételes, gobernada enteramente por esta categoria,
producird el concepto de la literatura que reinara hasta el siglo XIX. No condena las artes
miméticas ni al teatro, procede a la rehabilitacion de la poesia dramdtica en su caracter de
mimesis. La Poética constituye su primer tratado tedrico sobre el teatro en la Antigliedad
griega. Como tal, se convirtio en la referencia y en el punto de partida de toda la poética del
drama en occidente. La estética teatral continto construyéndose y definiéndose en relacion
con la estética aristotélica.
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La mimesis aparece como una nocién capital sobre la cual es importante interrogarse,
problemas con su traduccién. Su utilizacidn en el texto aristotélico la transforma en el
concepto mas rico con amplias aplicaciones, no es solo imitacion.

Recentramiento capital de la nocion de mimesis. El principio mimético se convierte en la
base misma de toda la literatura. Unidad genética de la literatura implica la rehabilitacidn de la
mimesis, asi como el desarrollo del principio mimético, del que depende de aqui en mas el
conjunto del proceso de la creacion literaria, asegura cada uno de los géneros poéticos.
Rehabilita la mimesis a la vez que justifica el arte poético. Se trata entonces de unca actividad
noble, una capacidad superior que promueve a la categoria de los comportamientos mas
elementales e indispensables.

La mimesis habria permitido al individuo estructurarse como hombre, haciéndole adquirir
o desarrollar sus cualidades mas esenciales y mas fecundas. El hombre llega o no a ser un
artista. La mimesis es rica por todas las potencialidades que representa para el hombre.

La mimesis solo tiene sentido en relacion con el arte poético a través del cual se
materializa. Se comprende que el termino mimesis no sea objeto de ninguna definicidn en el
libro. Se despliega en la produccién de la literatura.

La mimesis tragica

El género dramatico y el épico se relacion con una misma mimesis de accién, que solo
toma a los personajes por objetos en la medida en que son actuantes: los hombres de accién.
La separacidn entre tragedia y comedia tiene entonces su base en los objetos mientras que
estan reunidas en el seno de la poesia dramatica por la similitud de sus modos.

Conceptos claves
Mimesis = Imitacion / Representacion
Tragedia

1) Enla Poética, el principio mimético se convierte en la base misma de toda literatura.

2) La mimesis pertenece al comportamiento general del hombre.

3) Aristételes distingue tres tipos de relaciones miméticas con la realidad. Establece que
el poeta, en tanto creador de representaciones, debe representar las cosas:

a) Como fueron o como son.

b) Tales como se dice que son o como parecen ser.

c) Tales como deben ser. Constituye su relacién con el mundo a través de la
verosimilitud.

La tragedia es la representacion de una accién noble, conducida hasta su término, con una
cierta extension, por medio de un lenguaje enriquecido con ingredientes de variadas especies,
utilizados separadamente segun las partes de la obra; la representacioén es realizada por los
personajes del drama y no recurre a la narracidn; y, al representar la piedad y el temor, lleva a
cabo una purificacion de este tipo de emociones.
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La accion es mas importante que los personajes, es necesaria para la tragedia y promueve
la supremacia de la historia.

A grandes rasgos hay dos tipos de interpretacién de esta obra: el primero considera que
Antigona estd totalmente en lo correcto y Creonte totalmente en el error y el segundo esta
influido por el famoso tratamiento que da a la obra Hegel, para el ambos estan en lo correcto
pues cada uno defiende un tipo importante de bien, Creonte al Estado y las leyes y Antigona
defiende los derechos de la familia y la religién, asi como la conciencia individual que de ellos
se nutre, al defenderlos si niega el valor del otro.

Trasgrede las normas de su género. En el estereotipo de la mujer que no esta dispuestas a
qguedarse en el lugar que le corresponde hay un aspecto crucial que ella no cumple: en su
conflicto ella tiene razén. Cada cultura tiene sus esquemas y morales, que permiten que
diversas acciones puedan agruparse en la misma categoria. La obra evoca esquemas y
estereotipos, pero no son del todo satisfactorios.

La familia de Antigona con su pasado parece sufrir una maldicién.

En la literatura griega, negar la sepultura y mutilar cadaveres eran actos condenables. El
decreto de Creonte es inusitado porque no solo prohibe el entierro de Polinices en suelo
tebano, sino que ordena a los guardias que se aseguren de que el cadaver quede a solas.

Desde el inicio, la obra da asunto del entierro contextos muy diferentes para Antigona y
para Creonte. Antigona subraya en el prélogo que el decreto esta dirigido especificamente
contra ella. Creonte cree que tiene enemigos politicos cuando se enteran de que enterraron a
su sobrino.

El prélogo nos proporciona ciertos esquemas para comprender el comportamiento de los
personajes. Cuando asevera que hermoso sera morir enterrando a su hermano, esta hablando
con la tradicional voz de del heroismo griego. Ismene recurre a dos argumentos principales:
primero intenta convencer a su hermana de que no puede actuar porque es mujer, no se
espera que lo hagan; en segundo lugar, pone un argumento relacionado con su puntualizacién
sobre el género: no cree en las capacidades de Antigona. Ismene presenta un argumento que
tiene sentido: la propuesta de su hermana es moralmente incorrecta pero no justifica lo que
dicto Creonte.

El prélogo a contrapuesto dos valores griegos: la nobleza, contra este valor estd el sentido
comun. Puesto que Ismene es normal, sus respuestas pueden dirigir las del espectador y estas
claramente no enfatizan su caracter trasgresor, sino en su falta de voluntad para aceptar que
no sera capaz de conseguir su proposito.

Polarizacidn. Desde el inicio Antigona presenta sus propdsitos de manera agresiva, pero
conforme avanza el prélogo habla cada vez mds apasionadamente, al punto que se la oye
urgida de morir y exige que Ismene haga publicas sus intenciones. Le insiste a Creonte que
para ella la muerte es algo muy bueno y que la posibilidad de morir no la asusta. Expone sus
opiniones de forma radical y se muestra cada vez mas extremista.

Creonte dirige su discurso al coro, los ancianos a los que ha llamado para que lo oigan.
Inicialmente la relacion entre Creonte y el coro evoca un estereotipo positivo: el gobernante
Ilama atinadamente a sus leales asesores. Los principios de Creonte estan muy préximos a los

60



del Estado ateniense. Nunca consideraria como su amigo a alguien que fuera hostil a su ciudad
porque es justamente la seguridad de la ciudad la que hace posible la amistad.

Todos estos principios traen a colacidn para explicar su decision de prohibir el entierro de
su propio sobrino. Tanto los principios como la proclamacion que los sigue derivan de su
aseveracion de un hombre solo puede ser conocido por la manera como maneja el poder: asi
demuestra que tipo del hombre es el. Creonte asume esta accidon extrema como una
demostracién publica de su caracter patridtico.

Esto permite todo un espectro de juicios sobre Creonte: el espectador puede respetar su
compromiso con la ciudad, pero también puede sentirse incomodo de que su primer acto
como gobernante no sea un intento de unificar a la ciudadania sino demostrar algo de si
mismo.

Antigona toma las exigencias de parentesco como un deber. Los miembros de la familiar
parecen ser categorias fijas. Creonte también ve a las personas a través de papeles definidos,
solo que los papeles son diferentes. Hay cierto tipo de egoismo: ambos ven el desacuerdo
como un ataque directo contra ellos y todo lo toman personalmente.

En una tragedia todo personaje que desdefia con enojo un consejo, especialmente si
proviene del coro, es muy probable que se halle en problemas pronto. Un gobernante que
rechaza consejos que prefiere no escuchar estd encaminado a la tirania. Otro patrén narrativo:
todo aquel que, no siendo profeta y halldndose en circunstancias dudosas, cree saber que
piensan los dioses, lo mas probable es que se equivoque.

Los ancianos, ven el entierro como un producto del ingenio y un peligro para el orden
civico. Establecimiento de un perfil criminal.

Cuando capturan a Antigona y la conducen frente a Creonte, ella plantea una nueva serie
de asuntos. Quiere dejar en claro que hay una justificacién a su cardcter. Se introduce el
concepto de las leyes no escritas e inquebrantables de los dioses que se contraponen a las
meras proclamas de Creonte.

Creonte no responde al argumento sustancial sino al reto a su propia autoridad. El
comportamiento de Antigona es hybris y si no se castiga entonces ella sera el hombre y no
Creonte. El coro de esta obra es el menos compasivo que le toca a cualquier protagonista de
todas las tragedias: no parecen temer a Creonte, pero valoran su autoridad.

En su ultima esticomitia con Creonte, rechaza la insistencia de Creonte de honrar a
Polinices equivale a deshonrar a Eteocles. Antigona esta comprometida con Hemon, el hijo de
Creonte. A Creonte no le importa porque ve a Antigona como a Polinices.

Cuando Hemon entra en escena, Creonte presenta todas las razones por las que Hemdn
debe permitir que Antigona muera. Todo lo que dice Creonte es ideologia ateniense tipica.
Hemon responde diciendo, en primer lugar, que el pueblo apoya a Antigona y presenta, en
segundo lugar, otro esquema convencional a su disposicidn: es sabio oir consejos incluso de
gente mas joven.

Cuando Hemon se retira, Creonte anuncia que matara a las dos hermanas y entonces el
coro hace su primera intervencién real. Luego anuncia la modalidad de la sentencia, encerrarla
viva en una caverna.
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A partir de aqui se despliega la catastrofe; el pdthos, sustituye al argumento. Creonte ha
elegido para ella es especialmente terrible, dejarla atrapada entre los vivos y los muertos.

Antigona dice que no hubiera desafiado el edicto por un esposo o un hijo, puesto que
estos pueden ser reemplazados, mientras que no podria tener otro hermano.

Cuando entra el profeta Tiresias a anunciar que la contaminacién provocada por el cadaver
insepulto de Polinices ha causado el rompimiento de Tebas con las fuerzas divinas, Creonte de
nuevo mediante la reflexion, se resiste al consejo. Interviene el coro de nuevo para advertir
que Tiresias nunca se ha equivocado. Creonte accede a seguir su consejo y manda a que
entierren a Polinices y liberen a Antigona: por supuesto que sera demasiado tarde.

Creonte ha confundido inapropiadamente el reino de los vivos con el de los muertos, ha
propagado la contaminacion ritual y esta contaminacién ha cerrado las vias normales de
comunicacion entre los dioses y los hombres.

Antigona para liberarla, pero ella se habia ahorcado y Hemdn, que se encontraba ahi
lamentandose, quiso matar a su padre con la espada, pero al fallar dirigid la espada contra si
mismo y se suicidé. Euridice se retira y apenas Creonte empieza a lamentarse cuando recibe
noticia de que su esposa también se ha suicidado. Creonte se da cuenta al final de que él ha
causado la muerte de su esposa y de su hijo.

Origen en las ceremonias y rituales religiosos. El ritual religioso no se concibe fuera de una
triple referencia: un espacio organizado, la palabra proferida o recibida y a la idea de una
participacion colectiva y comunitaria.

El periodo de expansién del teatro corresponde al de la democracia y pensamiento
ateniense. Las representaciones teatrales solo tenian lugar tres veces al afio, en ocasion de las
fiestas dionisiacas.

Los principales rasgos de la ceremonia religiosa: los participantes tenian trajes de fiesta,
mascaras. Los actores eran sagrados y se consideraba sacrilegio a todo delito durante las
fiestas. Comenzaban con un desfile.

La escritura es anterior a la representacion, niega incluso la necesidad de ser de esta. No se
construye a partir de la nocidn de oir, escuchar o leer, sino a partir de ver. Tener visiones
misticas.

Compuesto de gradas, apoyado en el relieve natural. Semicirculo. El conjunto de gradas se
divide en niveles concéntricos en diferentes zonas. Se acomodaban en funcién de las
categorias sociales. Era un lugar para tener visiones, deslumbramiento que resultaba en
ceguera relativa producida por la orientacion casi sistematica de las gradas hacia el sur.

Al pie de las gradas. Sitio del coro, de los bailarines, de los cantantes y de los musicos.
También el lugar del sacrificio y del dios que se expone.
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Los actores protagdnicos se desenvolvian aca.

Skené. Organizada rigurosamente alrededor del centro de la orchestra, orientaba la mirada
de los espectadores hacia los actores y la ceremonia. Presencia de lo trascendente quedaba asi
desdoblada y reforzada. Templo constantemente a la vista del publico, pero no es muy obvio.
Espacio rodeado e invadido por la presencia del dios. Lugar del dios oculto e invisible que se
manifiesta por medio del actor y la representacién teatral.

En el teatro griego, la frontera simbdlica se situa detras del proskenion, en la fachada de la
Skené: esta frontera marca el pasaje entre el dios que esta prohibido de ver y el que se permite
ver, cuando se manifiesta a los hombres, por intermedio de la presentacidn teatral y por las
visiones que esta puede engendrar.

El ritmo de la musica correspondia exactamente al de la palabra.

En la época clasica, el coro se componia de quince personas para la tragedia y veinticuatro
para la comedia. Los actores interpretaban distintos papeles, estaban enmascarados, podian
medir mas de dos metros.

Resultaba humano y cotidiano en su composicién, contribuyendo al lazo establecido por el
acto teatral entre el hombre y los trascedente. Expresion del dios, sus colores y sus riquezas.
Facilitar la asimilacion entre representacion y la presencia de los trascendente.

Elementos pintados en tela o madera, complementando la arquitectura del lugar. Pintados
con la intencion de lograr una representacién verosimil del espacio. No era un elemento
principal en la representacion.

Se agregaron maquinas que permitian apariciones y desapariciones.

Asi el teatro griego era un espacio de ceremonia colectiva, religiosa, en la cual se
manifestaba la presencia del dios oculto, gracias al ritual, a los poetas, a los actores, al coro, a
la presencia de los fieles y a los arquitectos. La frontera simbdlica no esta situada, como en
nuestro teatro moderno, entre la realidad y la ficcion, sino entre lo divino invisible y lo oculto,
por un lado, y su manifestacion visible mediante la representacion por otra. Lugar donde se
tenian visiones misticas.

Eran como una O de madera, segun describia Shakespeare en el prélogo de su obra
Enrique V. Forma de cilindro de 25 a 30 m de didmetro, vaciado en su centro. Alrededor del
centro una corona exterior cubierta con un techo, con 3 niveles de galerias para espectadores
sentados. En el centro, a cielo abierto, el espacio escénico y de los espectadores de pie. La
arquitectura del teatro isabelino tiene origen en los patios de las posadas, en el espacio de
arena de circo destinado a combates de animales, ambos empleados por los actores. El Teatro
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a la italiana fue pensado por un grupo de arquitectos tedricos humanistas para una élite. El
teatro isabelino fue ideado por los actores, para un publico amplio.

El escalonamiento de los espectadores en la sala correspondia a la jerarquia social: la zona
central de pie para espectadores populares que eran ruidosos hablaban, comian y bebian. Por
ese motivo, los prélogos de ciertas obras de Shakespeare se dirigian al publico y apuntaban a
captar su atencién.

Las galerias del primer piso eran para la mayor fortuna, quienes tenian tres sitios
privilegiados: el palco del sefior en el eje de simetria del escenario, para la reina Isabel o
benefactores oficiales de la companiia. Dos palcos para asistentes ricos (gentleman), a cada
lado del tablado.

Escenario elevado rectangular, de 12 a 15 m y 10 m de profundidad, con techo y dos
columnas de madera pintadas en falso marmol. En la zona posterior, una construccion en
donde se preparaban los actores (casa de los actores o “the tiring house”) y una galeria
superior. Ese espacio superior se empleaba para escenas como el balcén de Romeo y Julieta.
También podian ubicarse alli los musicos. Sobre el techo, habia un piso superior con dos
ventanas por las que podian asomarse los actores en ciertas representaciones, su interior
servia para guardar elementos de vestuario y desde alli se ubicaban maquinarias para efectos
especiales como las apariciones de fantasmas.

Un cortinado sobre la fachada de la casa de los actores (the tiring house) permitia efectos
de sorpresa, denominados Discovery. Es posible plantear la hipdtesis acerca de la existencia de
puertas en las tablas de la superficie del escenario para apariciones. Empleo de efectos de
iluminacién que variaban la intensidad, colores, mediante filtros. Si bien las funciones se
realizaban de dia.

Retdrica de lo visible: el actor describe lo que ve literalmente (Hamlet: al decir mirad el
firmamento, esta techumbre espléndida, majestuosa, se refiere al techo pintado del
escenario). El espectador es guiado por la doble retdrica del discurso y lo visible, juega con el
sentido literal y también construye un sentido mas amplio del orden de lo imaginario.

Espacio escénico: no se emplea escenografia, sino un espacio desnudo, con escasos
objetos (antorchas, trono). El espacio también se construye mediante los signos del actor
(accidn, gestualidad) y a partir de los signos verbales.

A Hamlet lo cubrié una frondosidad de glosas y comentarios, siendo uno de los pocos
héroes literarios que viven fuera del texto, que viven fuera del teatro. Su nombre significa algo
hasta para aquellos que nunca han leido ni visto el teatro de Shakespeare.

Entre nosotros y el texto se interpone no solamente la propia vida de Hamlet dentro de la
cultura, sino simplemente sus dimensiones. Solo se puede representar uno de los Hamlet que
caben en este superdrama. Siempre sera un Hamlet mas pobre que el shakespeariano, pero al
mismo tiempo también puede ser enriquecido de toda nuestra contemporaneidad. Puede,
pero deberia decir mds bien: debe serlo.
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Cada generacién encuentra en Hamlet sus propios rasgos. Y quizas es esto, esta posibilidad
de mirarse en Hamlet como en un espejo, lo que constituye su genialidad. El Hamlet perfecto
seria, al mismo tiempo, el Hamlet mds shakespeariano y el mas de nuestra época. Cuanto
contiene de Shakespeare y cuanto de nosotros mismos.

Lo que importa es: Llegar a través del texto shakesperiano a la experiencia
contemporanea, a nuestra inquietud y nuestra sensibilidad.

En Hamlet se barajan muchos problemas: politica, fuerza y moralidad, debate sobre la
unidad de la teoria y de la préctica, sobre la finalidad suprema y el sentido de la vida: hay una
tragedia amorosa, familiar, estatal, filosdfica, escatoldgica y metafisica. Ademas, contiene un
sobrecogedor estudio psicoldgico, un argumento sangriento, un duelo, una gran carniceria. Se
puede escoger a voluntad. Pero hay que saber para qué y por qué se escoge.

éPor qué no quiere (a Hamlet) dejarle abandonar Dinamarca? ¢ Quizas el rey quiere
deshacerse cuanto antes de Hamlet, pero cede ante la reina que desea conservar a su hijo
cerca de ella?

También Ofelia fue arrastrada a este gran juego (Se vigilan sus conversaciones, se la
interroga, se intercepta su correspondencia). Es una particula del Mecanismo y, al mismo
tiempo, su victima; pues la politica pesa aqui sobre todos los sentimientos y no hay manera de
huir de ella.

Hamlet ama a Ofelia; pero sabe que la espian y tiene cosas mas importantes en la cabeza.
Poco a poco se desliga de ese amor. En un mundo donde impera el crimen no hay lugar para el
amor.

Hamlet fue representado en Cracovia en 1956 de manera inequivoca. Es un Hamlet
simplificado, veo en él solo el drama del crimen politico. Hamlet finge la locura, se refugia
friamente en ella, para efectuar un golpe de Estado. Hamlet estd loco por cuanto la politica.

Es un Hamlet polaco. No pude confiar plenamente en un fantasma. Busca unas pruebas
mads convincentes y para eso organiza la prueba con una prueba psicolégico (representacion
teatral del crimen). Es un conspirador nato: SER significa, para él, matar al rey y vengar a su
padre. NO SER significa renunciar a la lucha.

El Hamlet cracoviano es contempordneo, es moderno en su psicologia y su caracter
dramatico. Despojado de los grandes mondlogos, desprovisto de toda descriptividad, posee la
violencia de los conflictos actuales.

Dos fondos: uno burlén y uno cruel.

Hamlet es como una esponja: absorbe de un golpe todo nuestro tiempo contemporaneo.
Este guion no depende de sus protagonistas, es anterior a ellos. No dice quiénes son los
protagonistas.

Son actores de un drama que no siempre comprenden totalmente, en el que fueron
metidos.

Hamlet puede ser representado de varias maneras: como crénica histérica, como novela
policiaca, como drama filoséfico. Serdn tres obras distintas, pero su guion sera siempre el
mismo. Solo que cada vez actuara un Hamlet distinto, una Ofelia distinta y un Laertes distinto.

El teatro escribe Bertold Brecht no debe perder nunca de vista las necesidades de la época.
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Brecht estaba sensibilizado por la politica en Hamlet, le interesaba mas las imagenes del
conflicto histérico que los abismos del alma del principe danés.

Estan enredados en el drama. Ninguno de los cuatro escoge su papel: se los imponen.
Vienen de fuera, estan ya dispuestos en el guion.

Hamlet es el drama de las situaciones impuestas.

El Rey, la Reina, Polonio, Rosenkrantz, Guildenstern estan definidos de manera inequivoca,
por si situacidn. No existe, en todos los casos, desfase entre la situacion y el personaje.

Su situacion no define a Hamlet o, en todo caso, no lo define de manera inequivoca. Su
situacidn le es impuesta; Hamlet acepta la situacion, rebeldndose al mismo tiempo contra ella.

Cada Hamlet tiene un libro en la mano ¢Pero qué libro lee el Hamlet moderno?

El hamletismo de este moderno Hamlet consiste en la defensa de la libertad interior, a la
que él llamada espacios infinitos.

El guion de la historia asignd un papel tragico a una joven normal y corriente que sélo
gueria amar a su novio.

Hamlet es teatro. O sea, un argumento y unos papeles, pero si hablamos del argumento
hemos de empezar con el asunto de Fortimbras. Porque es él quien decide sobre el argumento
de Hamlet.

Fortimbras ocupa el primer plano. Hamlet es un drama de las situaciones analogas, es su
sistema de espejos en los cuales el mismo problema se refleja a su vez de manera tragica,
patética, irdnica y grotesca.

Fortimbras es uno de los sosias, alter ego, medios de Hamlet. En el caso segundo, es
heredero del trono de Dinamarca, es aquel que rompié la cadena de crimenes y venganzas,
aquel que restablecié el orden en el reino danés. Este orden puede ser comprendido como el
retorno en las normas morales.

Pero se habla del joven Fortimbras con mucha frecuencia; a su padre lo maté en duelo el
padre de Hamlet.

* La denominacidn Teatro Isabelino evidencia la correlacidn existente entre el teatro y el
poder politico.

* Eneltranscurso del reinado de Isabel | (desde 1558 hasta 1603, luego la suceden
Jacobo |, Carlos | y el Protectorado de Cromwell) se desarrolla la actividad teatral
gracias a un periodo secular que permite imponer el nuevo humanismo. Isabel | busca
reconciliar las dos confesiones y no continuar la lucha por el retorno de Inglaterra a la
fe catdlica, que atraviesa conflictos desde que Enrique VIl la suplanta por la Iglesia
Anglicana (protestante) y la continuacién de los enfrentamientos con el retorno de los
catolicos.

» Existia una proteccion obligatoria otorgada por nobles y la reina Isabel a los actores. A
partir de 1574, la reina brinda proteccion oficial a las compainiias teatrales, de ese
modo se ejercia un control sobre la actividad teatral porque sin esa autorizacion para
practicar el oficio eran juzgados como vagabundos.
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AN NERN

En 1642 el parlamento prohibe todas las representaciones teatrales. Se produce un
brote protestante, con una guerra civil entre los puritanos y los realistas. Los puritanos
eran una faccién radicalizada dentro de los protestantes, que luchaban contra el poder
real y buscaban reprimir el teatro. Se persigue a la iglesia catdlica y se rechazan las
expresiones mundanas de la vida.

William Shakespeare vivid entre 1564 y 1616, desarrollé la actividad escénica en el
periodo del Teatro Isabelino. Fue poeta, dramaturgo, actor, director, y empresario del
teatro El Globo junto al actor Richard Burbage.

Otros dramaturgos del Teatro Isabelino: Thomas Kyd, Christopher Marlowe y Ben
Jonson.

Cuadro optimista renacentista de creencias en la naturaleza del hombre y su puesto
central en el mundo. Segun los pensadores el hombre tenia un lugar definido en el
universo, en la naturaleza y en el Estado.

Pensamiento que se desarrolla en el s. XVI entretejiendo elementos de Aristoteles,
Platon, Neoplatonismo, Estoicismo y cristianismo.

Creencia en un orden general constituido por tres dominios interdependientes:

1) el cosmos y la naturaleza

2) el Estado

3) el hombre, quien debe comprender el orden universal del cual es una pieza esencial.
La naturaleza gobierna sobre todas las cosas, su orden se manifiesta en los cielos, en
los seres creados, en el Estado. Es tarea del hombre velar por ese orden y gobernar.
Los tres dominios forman una unidad. El desorden de una de las esferas produce el
caos de las otras.

Crece el pesimismo acerca de la naturaleza humana.

Comienza a dudarse acerca de la existencia de un orden. Incertidumbre en relacion
con la creencia de cada uno de los érdenes interdependientes:

Copérnico problematiza el orden cosmoldgico. En 1543 se publican las hipétesis de
Copérnico y en 1616 las apoya Galileo Galilei. Sobre el viejo sistema ptolemaico con la
tierra en el centro se habia edificado la concepcion del orden cosmoldgico y de la
centralidad del hombre. Cuando Copérnico sostiene que el sol estd en el centroy la
tierra es un planeta movil y subsidiario entre Venus y Marte, la estructura ordenada e
interdependiente se derrumbd y perdio su significado.

Michele de Montaigne cuestiona el orden natural: En 1559, en un ensayo busca
demoler la idea del hombre concebido en el centro del universo y caracterizado por
ser una criatura superior, distinguido por el uso de la razén. Segiin Montaigne el
hombre es sélo un animal, es la criatura mas fragil y vulnerable, por lo tanto, cuestiona
gue todo haya sido creado para el hombre ubicado en un puesto central, quien no
puede gobernar el mundo ni conocerlo.

Nicolas Maquiavelo problematiza el orden politico: Segun Cicerdn el gobernante se
caracterizaba por la virtud y la justicia, era un modelo ideal, un ser moral y
responsable. Maquiavelo en El principe, publicado en 1532, plantea el punto de vista
opuesto al modelo ideal del gobernante, el hombre es naturalmente malo y la mejor
manera de gobernarlo es el miedo y la fuerza.
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Shakespeare empleaba las creencias tradicionales del periodo isabelino para construir
situaciones dramaticas, conflictos, personajes y metaforas.

El teatro shakesperiano se desarrolla entre dos épocas: el final del Renacimiento en la
segunda mitad del s. XVl y el inicio del Barroco en el s. XVII.

La tragedia Hamlet presenta el conflicto entre las dos maneras de pensar el mundo y la
naturaleza humana. Por un lado, la visiéon ideal acerca de la naturaleza del hombre,
propia de la teoria optimista, un cuadro ordenado del mundo y el hombre. Por otro
lado, la visién pesimista del hombre, el hombre en crisis y en un estado de caos.
Shakespeare coloca este conflicto en la conciencia de Hamlet. Este personaje creia en
las ideas renacentistas, era un joven que habia estudiado esas teorias en la
universidad. En un inicio se presenta como un modelo ideal del hombre del
renacimiento (asf lo ve Ofelia). El casamiento de la madre y el reino en manos de un
rey indigno desestabilizan el orden y resquebrajan esas creencias, las tres esferas
(mundo, estado e individuo) se presentan en crisis.

Mondlogos: En el primer mondlogo, un soliloquio de Hamlet presenta su
descreimiento y el desorden que percibe en los tres dominios. En los siguientes
soliloquios se presenta una vision ensombrecida y pesimista acerca del hombre. El
desarrollo de los mondlogos evidencia una evolucién dramatica del personaje.

Empleo dramatico de las creencias en las relaciones interdependientes de las tres
esferas (mundo, estado e individuo), que se presentan en desorden a partir de la crisis
de Hamlet.

El procedimiento del metateatro: se desarrolla en el Acto Il y lll. Se trata de un
procedimiento estético innovador, caracteristico del Barroco, que se diferencia de la
forma de la tragedia griega clasica.

Metateatro: cuando la problemdtica esta centrada en el teatro y, por lo tanto, el
teatro habla de si mismo. Por medio de diferentes procedimientos el teatro reflexiona
sobre su propio estatuto ficcional: 1. Teatro en el teatro; 2. Autorreferencialidad de la
obra de teatro, empleo de referencias literarias; 3. Juego de papeles dentro del
personaje.

1. Elteatro piensa sobre si mismo, es consciente de si mismo. Se desdobla en una
ficcion y en una reflexion sobre esa ficcion. El procedimiento del teatro en el teatro
se desarrolla en el tipo de obras cuyo tema es la representacion de una obra, el
publico externo asiste a una representacion dentro de la cual un publico de actores
asiste a una representacion. Un elemento teatral estd delimitado del resto y aparece
como objeto de la mirada de espectadores situados en el escenario. En este ultimo
hay observadores y observados al mismo tiempo, y el espectador externo ve ese
juego de duplicacion de los niveles de ficcién (Hamlet, Ofelia, los reyes, Polonio y
Horacio se presentan como espectadores de la obra “La ratonera”).

2. Se explicitan los procedimientos del texto, auto-comentarios sobre la propia obra,
reflexiones generales sobre el teatro o sobre la literatura. Se tematiza la reflexiéon
sobre la propia obra o sobre el teatro en general (se activa una metaobra). Un
ejemplo es cuando Hamlet reflexiona sobre los actores y la actuacion.

3. Hamlet representa el papel del loco, actda la locura. La decisidn de fingir locura es su
estrategia en el Acto Il, mientras busca pruebas acerca del crimen. El actor
representa a Hamlet, quien a su vez actua la locura.
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» Juego de espejos y contraposiciones en el sistema de personajes:

* Se confrontan dos personajes: El padre también llamado Hamlet, quien fue un
guerrero/ Hamlet, un intelectual que no puede ser la versién de su padre.

* Contraste entre Hamlet cargado de incertidumbres, no puede actuar/ Fortimbras, un
guerrero que se lanza a la accién y es una versién de su padre.

* Hamlet/Fortimbras/Ofelia/Laertes. Juego de espejos: cuatro jévenes que tienen en
comun la pérdida de sus padres. La locura produce una imagen en espejo entre Hamlet
y Ofelia.

Analizar una técnica y juzgar la verdad de lo que por medio de esa técnica se expresa. El
hombre tenia un puesto definido en el universo, en la naturaleza y en el estado, y sus
relaciones con Dios con el resto de la creaciéon y con la sociedad eran universalmente
aceptadas. Tedricamente el cuadro era optimista en alto grado, al hombre se le concedié una
posicion prominente en el plano general de las cosas.

El contraste entre la bondad tedrica y la maldad real penetra muy profundamente en el
pensamiento y sentimiento de la época. El conflicto es lo esencial. Hay perdidos en la historia
humana en los que los problemas esenciales sobre la naturaleza del hombre salen a la
superficie con mas empuje que el acostumbrado y se expresa con mas vigor que el usual. La
época de Shakespeare produjo una nueva terminologia y nuevas referencias, a la luz de los
cuales los viejos problemas iban a ser considerados con fresca vitalidad. Eran tan intensos,
tanto formaban parte de la época, que se utilizaron en un género literario popular.

Shakespeare capto y uso esos pensamientos y sentimientos a su manera, la manera del
dramaturgo que tiene una determinada tarea que ejecutar, que es sensible a la indole de su
época y quiere usarla en su obra. Cuando Shakespeare descubre y exhibe la perversa realidad
bajo las buenas apariencias y pinta la pasién o flaqueza individual que ha de ser neutralizada
antes de que el orden puede prevalecer nuevamente.

Con Hamlet, el mal aparece en su plena madurez y tenemos una tragedia de especie muy
distinta a todo lo que Shakespeare habia escrito antes. Pues con Hamlet nos parece que
Shakespeare hubiera tenido una nueva visién de lo que un drama puede contener.

En Hamlet Shakespeare pone en juego, por primera vez, en pleno, el conflicto entre las dos
maneras de considerar la naturaleza humana, tan hondamente sentido en su época. El cuadro
brillante, ordenado, optimista, del hombre tal como deberia ser; por el otro; la descripcion del
hombre tal como es, lleno de caos y de tinieblas. Anteriormente, las creencias tradicionales
habian sido empleadas por Shakespeare en forma descriptiva, en Hamlet las creencias no se
presentan como fondo, sino que son una parte esencial de la conciencia del héroe.

Fue concebido por Shakespeare como un joven educado e inclinado a creer, por
temperamento, en la teoria tradicional y optimista sobre la naturaleza del hombre. En Hamlet
las dos tradiciones, la de las creencias y la de la practica dramatica, estan fusionadas en la
creacion del personaje mas interesante del teatro.

A Hamlet le preocupa la diferencia entre apariencia y realidad, y hace extensivos al mundo,
considerado como un todo, sus sentimientos personales acerca de su situacion particular.
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Es caracteristica de la concepcion shakespeariana de la mente generalizadora de Hamlet,
gue lo hace que primero piense en la podredumbre universal: para él, todas las costumbres
mundanas son tediosas, rancias, vanas e inutiles; Unicamente productos de naturaleza grosera
y amarga lo ocupan.

El pensamiento de Hamlet, como el de tantos hombres de su tiempo, involucra el mundo,
el Estado y el individuo. Y una razdn de que este primer monologo sea tan entrecortado, y sus
ritmos tan jadeantes, es porque refleja la desilusién de Hamlet en las tres esferas a la vez.
Hombre melancdlico es algo muy diferente: es la mas picara y miserable criatura que existe en
el mundo, desposeida de todas sus gracias.

Y de esta consideracién sobre el macrocosmos pasa en el acto del microcosmos (la
secuencia de estos pensamientos era, en su tiempo, casi automatica), usando asimismo el
vocabulario familiar de su época, para describir la jerarquia natural, con el lenguaje técnico
gue daba por descontado sus discipulos entenderian. Este uso de las generalizaciones, que es
uno de los mas atrayentes e importantes aspectos del caracter de Hamlet.

Es digno de observar en qué términos habla Shakespeare de la razéon de la razén en
importantes pasajes de la obra. La razén, funcion especifica del hombre en el orden de la
Naturaleza, es llamada dos veces “noble”, adjetivo que, como “soberana”. El patrén que el
monologo de Hamlet expone, no es solo el que el propio héroe parece violar con su tan
agonica falta de accidn falta de accién, sino también el que viola Gertrudis guardando un luto
tan breve por la muerte de su primer marido.

Y porque tiene es elevado ideal, se siente desgarrado al descubrir que el orden tradicional,
en el que la razén debe sefiorear sobre las pasiones, es solo una apariencia, y que debe
sefiorear sobre las pasiones, es solo una apariencia, y que la conducta real de su madre prueba
que los seres humanos no son mas que bestias, cuando ha desaparecido la razén, que es su
funcién especifica.

Shakespeare coloca a Hamlet en un ambiente politico lo cual no solamente amplia los
alcances de la obra, sino que da mayor realce al conflicto dramatico. La descripcion que del rey
hace Hamlet es mucho mas violenta y su tendencia a las generalizaciones abarca la nocidn de
la monarquia, asi como todos sus pensamientos.

Una vez damos por sentada la concepcién del cardcter de Hamlet, se quebranta su
entendimiento por la manera en la que Hamlet trata a Ofelia. Como Shakespeare maneja el
contraste entre la apariencia y la verdad. Hay una ideal de fondo con respecto al cual ala
realidad presente parece grosera y ruin. Pero este ideal, se quebranta por el casamiento de
Gertrudis con Claudio, que Hamlet llama “incestuoso”. Hamlet, en el transcurso de toda la
obra, solo puede pensar con los términos mas groseros en lo que se refiere a las relaciones
entre sexos.

La desilusién de Hamlet expresa en forma parcial una opinién general, las emociones de
las que él es portavoz, fueron compartidas por su época y, desde entonces lo han seguido
siendo por personas que no se poseyeron esa maravillosa elocuencia.

Hamlet es un ejemplo de maestria y dominio de las convenciones dramdticas y de las
creencias tradicionales revela también una maestria mucho mas consumada para describir
dentro de los limites dramaticos el desarrollo y el desenvolvimiento de un héroe. Cuando
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primero vemos a Hamlet solo, le vemos emotivamente destrozado y el caos de su
pensamiento y sentimiento se refleja en el caos gramatical de sus expresiones.

Ya Hamlet no piensa en una existencia opuesta a la no-existencia solo en relacién consigo
mismo: ha progresado psicoldgica y filoséficamente, de manera que puede pensar el problema
en términos mas universales. Se refleja en el nosotros.

“Teatro dramatico”. Brecht delimitaba con esta palabra clave el teatro tradicional de una
estética de la empatia de su propio teatro. En Brecht la distancia épica afecta tanto al actor
como al espectador. El giro copernicano consistié sobre todo en ya no pensar al teatro
unilateralmente en el sentido de la tradicién considerada dramatica como presentacion
escénica o como representacidn, sino como un proceso total, que abarca a todos los
participantes.

El disfrute del procedimiento teatral mas bien debia sustentarse en el pensamiento de
estas presenciando una experiencia politica y estética conjunta, Unicamente insinda, y no un
proceso encarno por completo. En la época de la vanguardia histdrica, este y otros gestos
analogos introdujeron un cambio radical en la forma en la que se concebia al teatro, fue visto
cada vez menos como representacion, es decir como puesta en escena de otra realidad ficticia;
por ultimo, ya no se le considero en lo mas minimo como tal. En la practica teatral
contemporanea el propio espectador puede ser actor, deja de existir como un factor
independiente. Es un aspecto fundamental del concepto teatral que ya no esta ligado al
drama: el teatro es concebido como una situacién coordinada de manera conjunta en la que
las funciones de actuar y ser espectador estan distribuidas de manera distinta y no
permanente. Teatro de la representacion cuando hay una divisién de dos componentes: por un
lado, la puesta en escena de una realidad ficticia: estable y sistémica y que no interrumpida
por el involucramiento de y la participacidn de los participantes; por otro, un publico que
funge menos como participantes que como observador de este proceso.

Delimitar el concepto de teatro dramdtico a la Edad Moderna. La idea moderna de
empatia psicoldgica no resulta en lo absoluto adecuada para el teatro antiguo con las mascaras
y su cardacter ceremonial y casi publico y ritual. Se le debe distinguir del teatro dramatico desde
el Renacimiento como un teatro predramatico.

La tragedia moderna es drama. Toma una forma especificamente dramatica. La tragedia
en forma de drama se trata de un fendmeno especial y especificamente europeo, tanto del
teatro como de la tragedia. La tragedia toma una forma dramdtica por un cierto intervalo de
tiempo. El teatro de ninguna manera se debe restringir a ese paradigma dramatico, dominante
entre en Renacimiento y el surgimiento de las vanguardias historias. La tragedia no
necesariamente debe tener una forma dramatica.

El concepto de drama hace ya mucho que no es capaz de explicar el teatro como
instalacidn y praxis documental, como juego y “dramaturgia relacional”.

1. Eneldrama se trata Unicamente de la esfera de lo que esta entre.
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2. El dialogo representa el componente esencial del drama que por su parte “conoce
Unicamente lo que se alumbra en dicho ambito”.

3. La accién emerge y cobra relevancia como un acto de decidirse en el dialogo
interhumano.

4. Lo que resulta inexpresable en este dialogo le es tan ajeno al tipo ideal de drama como
el acto de la expresidn per se y el mero pensamiento, la idea enajenada al sujeto.

5. Eldrama es absoluto; en él, el poeta dramdtico es tan ausente como el espectador.

6. El espectador se limitard a asistir y presenciar las intervenciones dramaticas.
Experimenta absoluta pasividad. La relacidn del espectador con el drama conoce solo la
separacion absoluta y la identidad absoluta, pero no la injerencia del espectador ni la
interpelacion a este desde el drama.

7. Debido a lo que no tiene ninguna referencia exterior, el drama es primario: no es una
variacion ni una cita textual, y su tiempo es el presente.

8. Ninguno de ellos desempefia un papel constitutivo en la estructura dramatica, por el
contrario, si resultan demasiado aparentes, amenazan con eliminar el propio drama.

Caracteristicas del nuevo teatro dramatico que se desarrolla en el Renacimiento.

Un cambio significativo en la espacialidad del teatro durante el proceso de dramatizacidn.
Ocupar arenas mas pequefias. Producir un espacio urbano, publico, en la medida en que los
sujetos convertian en espejos vivientes. En la antigliedad se habia desarrollado una cultura en
la que el ver y ser visto, en la que la imagen publica que el ciudadano ofrecia de si mismo en el
agora resultaba decisiva para la construccion de la identidad. Teatros publicos casi no habia
decoraciones, dominaba la abstraccidn de las circunstancias reales, naturales y el publico
seguia los sucesos empleando su imaginacion. El espectador antiguo de la tragedia era un
espectador participante, ahora se transforma en un espectador ubicado frente al espacio del
escenario, es ya mas contemplador que el espectador. El nuevo y mas intimo espacio en las
cortes era perfecto para ilustrar el juego de apariencias engafiosas que tuvo su climax durante
el Barroco. Teatro de falsas perspectivas y apariencias, perdida tanto de una certeza abstracta
y religiosa como de la certeza de una percepcion.

En el teatro de Shakespeare, estd presente el sentido del mundo abierto y sin limites de la
imaginacién. Tiempo, que es el medio de toda experiencia teatral, aqui no aparece ni como
linea continua ni como circulo ordenado de manera a mitica y religiosa; en su lugar, aparece
como una esfera de tiempo desordenada.

Esto crea un cosmos ficticio en el que lo cdmico, lo grotesco y lo lirico encuentran lugar en
y junto a lo tragico. Lo que hizo posible la particular riqueza de la temporalidad teatral
isabelina y que la simbolizo fue la circunstancia de que entre la eternidad y la mortalidad existe
un tercer tiempo, algo concebido como una eternidad relativa. Emergid un globo de tiempo
altamente diferenciado, una pelota de tiempo.

El teatro dramatico consiste en una practica de la encuerpamiento. Las mascaras y el
vestuario, que tenian un caracter general, implicaban en la Antigliedad la no aparicion del
cuerpo concreto y vivo del actor. Su finalidad era que el actor no apareciera como un individuo
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fisico, no incitaba al espectador a identificarse con la figura del héroe concebida en términos
personales, sino a través del proceso representado.

En la tragedia dramatica surge una nueva funcién del actor, quien ahora se deshace de la
madscara y aparece en el escenario como un cuerpo sensible concreto, que actua, etc. El teatro
dramadtico inaugura con esta nueva dimensién de corporalidad un profundo desplazamiento
del sistema de la mirada, segun el cual funciona el teatro. Surge una nueva forma de mirar.
Con la personalizacién de la actuacion, el actor se convierte en estrella: es a quien el publico va
a ver en realidad, mas que al papel que representa. El teatro dramatico se enfoca en el actor
tanto como en la figura ficticia encarnada por él.

El caracter tragico fue considerado “antinatural” y ahora se criticaba a los actores cuando
no desplegaban la moderacion que se consideraba ya natural. Si la antigua figura teatral es una
madscara y un héroe eso implica que los espectadores se sientan aludidos como un colectivo,
como la polis y no como individuos que se dirigen a otros individuos. La individualizacidn de la
tragedia la acompafia la individualizacién del espectador, espectadores que conforman un
publico. La identificacién que se transmite resulta visible incluso en la mirada, es el pegamento
entre la presentacién de un cosmos ficticio y el interés del espectador.

El cuerpo no se usé Unicamente como una presencia enfatica, sino como recurso artistico
en toda su consecuencia. Por medio de la in-corporacién se inaugura toda una dialéctica del
ser, parecer, juego, etc. La jerarquia de la moderna sociedad burguesa expande por toda la
vida social esta necesidad de ejecutar/interpretar un papel representativo. El dispositivo
dramatico del actor termina cuando esta subordinaciéon forzada al imperativo de actuar se
elimina conscientemente sea porque se le evite sea en la exageracion ludica sea en la
deconstruccidn.

Una caracteristica notoria de la dramatizacién de la tragedia en el Renacimiento es la
tendencia a que desaparezca el coro, aunque no de manera total. Tuvo como consecuencia un
desplazamiento decisivo en el énfasis. Marcaba siempre no solo un signo de la compasién del
espectador, sino también de su participacion en los sucesos representados en el aqui y el
ahora. No permite la representacion, como mundo ficticio que es, se emancipe estéticamente
del proceso y de la realidad de la reunién que es el teatro. El coro tiene la Ultima palabra,
ademas el mismo es representante de la funcion de mirar y de esta manera introduce en la
realizacidn escénica una reflexidon que refleja la relacién escenario-espectador. Dirige el
presente del teatro. reacciona ante los acontecimientos de la misma manera que lo harian los
espectadores. Representan una invitacion al publico reunido para considerarse parte y
participe del suceso teatral, no solo como alguien que contempla desde afuera.

Una vez que el coro desaparece, el espectador viene a ocupar una posicion diferente:
ahora se encuentra, sin una instancia de mediacién, frente a una realidad ilusoria que debe ser
observada, incluso consumida. La representacion de esta intensa totalidad del cosmos ficticio
dramatico puede resultar muy diferente, incluso contradictoria: ya sea como la compleja
representacién del mundo del teatro isabelino que forzaba la riqueza completa del mundo en
un intercambio verbal abstracto.
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El drama de la Edad Moderna condensa los elementos estilisticos que refuerzan la
autonomia del cosmos del escenario, pero la corporalidad del hecho teatral total siempre sigue
siendo una realidad que solo permitia de manera limitada que se pusieran en manifiesto en la
practica del teatro los aristotelismos exigidos teéricamente. Nunca se reduce a una
representacion.

En el fluido material que extingue de inmediato el dialogo es la sombra del conflicto, una
sombra a partir de la cual sacamos conclusiones sobre el cuerpo. La dimensién tragica no
radica per se en la guerra de los cuerpos, mads bien es una cierta interpretacién de estos
conflictos. Convierte al dialogo en su elixir vital, el dialogo entre los seres humanos se
convierte en el recurso mas esencial de la imagen del ser humano. La retdrica dirigida a el otro
se convierte en un elemento constitutivo del lenguaje verbal y en la imagen del ser humano. El
ser humano se convierte en una figura retdrica.

En el drama son justamente las palabras las que dan su verdadero perfil a las imagenes
teatrales de aquello que tienen que vivir los personajes. El dialogo ahora puede convertirse
también en el teatro en un equivalente de conocimiento, permite una mayéutica sutil y
gradual, podria decirse que se convierte en el equivalente dramatico del método platdnico. El
dialogo se convierte en el recurso para la representacion, una revelacion gradual paso a paso
de los que son las figuras dramaticas.

Los actores de la tragedia dramatica representan sujetos que no solo son capaces de
dirimirse el uno al otro, sino que también pueden mirarse y eso no tiene consecuencias para el
pensamiento del sujeto y del teatro. resulta posible poner en juego la intersubjetividad en su
verdadera dimensién, como ya resulta manifiesto en el registro de intercambios de miradas. La
intersubjetividad del ser préjimo en el teatro de la tragedia esta construido sobre una
figuracidon determinada. La especificidad de la tragedia dramatica sera poner en manifiesto la
prevalencia de la intersubjetividad previa al sujeto. El juego del dialogo se convierte en el
nucleo del drama puesto que en este puede hacerse visible como lenguaje deviene el
auténtico lugar de los sucesos. Lejos de ser individualidades preconstruidas estas figuras no se
convierten en lo que son uno en el lenguaje, en un estar entre.

La figura dramatica no es una monada con otras mdénadas, sino que solo existe en un
entramado con otros, de modo que en ninguna parte se puede sefialar un “yo”, este
Unicamente existe desplegado en un campo de efectos y energias. Pero en la medida de que
este Yo aparece solamente en una realidad interpersonal, esta se convierte sobre todo en un
juego de engafio, manipulacion, tergiversacién de palabras y mentiras.

El drama se convierte en el marco. La accidn se construye légicamente, de manera
concentrada y dirigiéndose a un telos reconocible, aunque no sin aumentar el interés y el
suspenso sirviéndose de rodeos, acciones paralelas y elementos sorpresivos. Paralelismo con
la pintura del Renacimiento. En el drama, esta nueva racionalidad cuasi cientifica se
corresponde con la dramaturgia de la accién y la intriga l6gica y necesaria, que produce o
respalda la impresion del fatum. De igual manera, el concepto de continuidad y coherencia
interior, al tiempo que” excluye” sistematicamente al publico del juego, corresponde al
concepto de continuidad espacial del cuadro.
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Frente a estos sistemas, es cierto que la deconstruccidn de la perspectiva en la
modernidad, que desenmascara a la perspectiva como solo una ilusién naturalizadora
engafiosa, puede ser presa facil de la ilusion de haber ahora si penetrado hasta la verdad,
hasta una visién que ya no es dirigida por regla alguna. En un sentido restringido de dirigir todo
lo representado mediante una perspectivizacién sistémica, la estética dramaticay
posdramatica admiten comparacidén hasta cierto punto.

Mientras que en la Antigliedad los diferentes hilos de la trama, trenzados de manera muy
complicada, no desempenaban ningun papel, el drama se va cristalizando en un entramado de
intenciones, efectos, engafios e intuiciones de los personajes dramaticos. La intriga, rapida y
comicamente se transforma en una cadtica revoltura comentarios explicativos. Funciona como
un juego escénico dificilmente sirve como narracion.

La tragedia dramatica se convierte en el lugar donde aparece lo destructivo y el terror de
las falsas apariencias, el adorno retorico, la engafiosa autoescenificacién. Vemos a la intriga
una condicion que hace posible la organizaciéon dramatica de complejos contextos de accion.

La intriga y sus engafios se basan en la capacidad de los seres humanos de meterse en la
cabeza del otro miméticamente como un actor para desde ahi procesar lo que sucede. Es la
base de toda comunicacion que se pervierte en tragedia dramatica cuando se da la posibilidad
del exceso en la mas diabdlica manipulacidn. Surge entre los sujetos se hace posible esta
posicion central del intrigante, que se pone en los zapatos del otro para asi poder aniquilarlo.
Subjetividad vacia que se lleva a cabo en la sociedad y en rivalidad y que nunca renuncia al
disimulo necesario en una “civilizacién de mdscaras”. Para el teatro dramatico de la tragedia
reviste una importancia decisiva la nueva descripcién detallada de una intriga, porque es en
ella que el sujeto actuante se forma y manipula en el drama.

Concepto de Teatro Dramadtico: fue presentado por Brecht al oponer el teatro dramdtico a
su teatro épico. Se consideraba como teatro dramdtico a todo el teatro europeo antiguo y
moderno.

Lehmann toma conceptos de Peter Szondi, quien estudio la forma del drama y delimité el
término, considerando su origen en la Edad Moderna. Este Ultimo sefiala que tras la caida de la
cosmovision medieval se torna central el hombre vuelto sobre si mismo, lo que va a generar
gue la materia principal del drama sea el acontecimiento interhumano.

Teatro dramatico: el drama de la Edad Moderna surge en el Renacimiento y se diferencia
del teatro predramadtico. A partir de ese momento la tragedia tomara una forma dramatica.

El teatro dramatico fue el paradigma dominante en el Renacimiento.

Los términos drama y dramdtico se comenzaron a emplear de modo generalizado como
equivalente de texto teatral. Ese uso se debe cuestionar, porque desde la perspectiva de la
estética teatral y de la historia del teatro no establece distinciones entre la especificidad de un
texto de la antigliedad clasica, medieval, moderno o contemporaneo y sus concepciones
acerca del teatro.

75



Espacio: cambio significativo en la espacialidad de los teatros cuando se trasladan a
espacios interiores. En comparacion con la Antigliedad son espacios mas pequeios.
Cultura del ver y ser visto, la imagen publica que el ciudadano ofrecia de si mismo
permitia construir su identidad. El sujeto se observa con los ojos de otro, desde la
antigliedad en el 4gora. En los teatros isabelinos los espectadores se acercan
espacialmente.

Tiempo: no aparece ni como linea continua ni como circulo ordenado de manera
mitica, se presenta como una esfera de tiempo desordenada, donde se cruzany
enmarafian de manera paralela los diferentes tiempos de la Naturaleza, el Estado, las
estrellas, las dinastias, el mundo humano, el tiempo de la vida individual.
In-corporacion y mirada: El actor sin mdscara se comunica a través del cuerpoy la
mirada. El teatro dramatico consiste en una practica de “encuerpamiento”
desconocida en la Antigliedad (las mascaras y el vestuario implicaban la no aparicién
del cuerpo).

Espectador: a la individualizacion de la tragedia dramatica la acompafia la
individualizacién del espectador.

retirada del coro: una vez que el coro desaparece, el espectador ocupa un lugar
diferente, ahora se encuentra sin una instancia de mediacion frente a una realidad
ilusoria.

Representacién de un cosmos ficticio: se construye un cosmos dramatico ficticio
auténomo, hermético.

didlogo e intersubjetividad. El lenguaje como retdrica gana un lugar predominante
como expresién y como instrumento de manipulacion. El didlogo se convierte en el
recurso mas esencial. El héroe se constituye en la interaccidn del didlogo.

sujeto tragico. Coloca al ser humano en el centro, en su calidad de préjimo. Segun
Lehmann ni la Antigliedad predramdtica ni la moderna tragedia dramatica presentan al
sujeto humano como capaz de actuar. Predomina la incertidumbre acerca de las
intenciones del otro, el sujeto se desempefia ciego en una cadena de acciény
reaccion.

La fabricacion de la fabula remite a la historia, convierte el drama en un relato no
dramatico. Es un procedimiento abstracto, constitutivo de un relato abstracto, no una
investigacion de la estructura. La fabula constituye una abstraccién y no una estructura una
misma fabula puede dar origen a textos dramaticos de formulaciones extremadamente
diversas.

Hipotesis de los gramaticos de texto. Por debajo de la infinita diversidad de los relatos
subyace solo un limitado y escaso numero de relaciones entre términos mucho mdas amplios
gue los de personaje o accidn, a estas relaciones se las da el nombre de actantes. Esto supone:

La coherencia textual sea definida también en el plano macroestructural.
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2. Que podamos establecer una homologia entre las estructuras del texto y de las frases.
Totalidad textual puede corresponder a una Unica y gran frase.

Las macroestructuras constituyen de hecho las estructuras profundas del texto por
oposicion a sus estructuras de superficie, no es util pensar que las estructuras profundas del
relato dramatico pueden ser descubiertas realmente.

Un doble problema es la relacidn entre determinaciones textuales superficiales y
estructuras profundas.

Nos situamos mas alla de la lingiiistica cldsica, cuando sobrepasamos una formalizacion
puramente fonoldgico-sintactica, nos situamos en el plano del contenido, en los dominios de la
semantica. Una teoria de las estructuras narrativas es una parte de la teoria de las practicas
simbdlicas del hombre y se convierte en objeto tanto de la antropologia como de la semidtica,
de la lingliistica y de la poética. Delimitar el lugar donde se articulan estructuras e historia.

Para adaptar a la escritura teatral el modelo actancial y las funciones del relato. El cardcter
tabular del texto de teatro obliga a suponer la concurrencia y el conflicto de muchos modelos
actanciales. La Unica teatralidad concreta es la de la representacion.

En el terreno teatral estas unidades son particularmente dificiles de precisar. El cuerpo
humano, la voz humana, son elementos irremplazables. La unidad basica de toda actividad
teatral sea el comediante o su partitura. La unidad basica del texto teatral es el personaje, es
preciso advertir que:

1. Es imposible identificar al personaje con el comediante. Las puestas en escena
modernas juegan con la identidad del personaje, con desdoblamiento, con la fusién de
varios personajes en uno solo.

2. La nocién de personaje es una nocién que llega hasta nosotros cargada de un pasado
mistificante.

Greimas establece una serie de unidades jerarquizadas y articuladas: actante, actor, rol,
personaje. Estructura profunda de la representacion, dar origen a una serie de estructuras de
superficie totalmente diferentes. Se inscribe como una historia del teatro y es portadora de
sentido, en consecuencia, se halla directamente relacionada con los conflictos ideolégicos.

No confundir actante con el personaje. Puede ser una abstraccion, un personaje colectivo
0 una agrupacion de personajes. Un personaje puede asumir simultanea o sucesivamente
funciones actanciales diferentes. Puede darse un actante ausente de la escena con tal de que
su presencia quede patente en el discurso de otros sujetos de la enunciacion, para ser actante
no es preciso ser sujeto de la enunciacion.

Extrapolacién de una estructura sintactica. Un actante si identifica con un elemento que
asume en la frase bdsica del relato una funcidn sintactica, nos encontramos con el sujeto y el
objeto, el destinatario, el oponente y el ayudante cuyas funciones sintacticas no ofrecen
ninguna duda, el destinador o remitente tiene una funcidon gramatical menos visible.
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Destinador (D1) = Sujeto (S) = Destinatario (D2)

\

Ayudantes (A) 2> Objeto (0) €  Oponentes (Op)

Nos encontramos con una fuerza o un ser (D1), guiado por el (por su accion), el sujeto S
busca un objeto O en direccion o en interés por un ser D2 (concreto o abstracto), en esta
busqueda, el sujeto tiene sus aliados A y sus oponentes Op. No se excluye en ningin momento
la posibilidad de que queden casillas vacias. Sin la casilla de destinador tendriamos un drama
cuyo caracter individual quedaria fuertemente marcado; la casilla ayudante puede quedar
también vacia, denotando asi la soledad del sujeto. La casilla de objeto puede estar ocupada
por varios elementos.

El conflicto ocurre en torno al objeto. Hay que distinguir los casos en que el ayudante es
ayudante del sujeto y aquellos en el que lo es del objeto.

El Sujeto (S)

* Se une al Objeto (O) por un sentido de busqueda y con él son el eje del relato.

* Entorno asu deseo se organiza la accidn (recordemos que el deseo aqui se entiende
como «querer + hacer»).

* No es «conservador»; busca algo que no posee, nunca mantener lo que ya tiene.

*  Puede ser colectivo.

* No puede ser una abstraccién.

El Objeto (O)

* Estd unido al Sujeto (S) por un sentido de busqueda.

* Juntoas, es el eje del relato.

* Puede ser animado o abstracto, pero si es una abstraccién debe estar figurado en el
texto (por ejemplo, si O es «libertad», debemos poder encontrar una imagen de ella)

* Puede ser individual, pero lo que se juega en su busqueda sobrepasa lo individual.

* No debe expresarselo como una accidn, es decir con un verbo.

El Destinador (D1)

*  Fuerza que impulsa al Sujeto (S) a accionar.

» Carga con la significacidn ideoldgica del texto dramatico.

* Puede ser doble (un elemento abstracto y otro animado que se identifican)

e Sisucasilla esta vacia, el drama se vuelve de caracter individual.

* Cuando en lugar de relacionarse con el Destinatario (D2) se vincula con los Oponentes
(Op), el conflicto dramdtico va mds alla del Sujeto (S)

El Destinatario (D2)

* Hacia quién o qué va dirigida la accion.

* Refiere a las motivaciones que determinan la accién del Sujeto (S).

* Sise identifica con el Sujeto (S), el drama tiene un destino individual (por ejemplo, en
las obras con tematica romantica)

* Siel casillero esta vacio, hay desesperacion.
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* El espectador/lector puede reconocerse en él.

* Funcionan de modo movil.

* El cambio de su funcién depende de la accién del Sujeto (S) en su busqueda del Objeto
(0).

* ElSujeto (S) puede a la vez oponerse a si mismo. Esto refiere a un drama con
contenido psicolégico.

Distinguir los casos en que la ayuda del ayudante incide directamente sobre la accién del
sujeto de aquellos otros en que el trabajo del ayudante consiste en hacer accesible al objeto.
Funcionamiento esencialmente movil, el ayudante puede, en ciertas etapas del proceso,
convertirse de repente en oponente, o convertirse, por una ruptura del funcionamiento, en
ayudante. Un oponente raramente se convierte en ayudante en virtud de un cambio
psicoldgico, depende de la complejidad inherente de la accién mismo.

Los actantes que son a un tiempo ayudantes y oponentes poseen, por lo general,
determinaciones inmediatamente perceptibles por el espectador.

La pareja mas ambigua, sus determinaciones son mas dificiles de captar por tratarse
raramente de unidades claramente lexicalizadas, rara vez se trata de personajes o de
colectivos, lo mas frecuente es que se trate de motivaciones que determinan la acciéon del
sujeto. La casilla destinador es la portadora de la significacidn ideoldgica del texto dramatico.
Algunas consecuencias:

a) Eldoble destinador: |a presencia simultanea de un elemento abstractoy de un elemento
animado aboca a la identificacién de uno y otro.

b) A veces, el espacio del destinador queda vacio o resulta problematico.

¢) En ciertos esquemas sucede que la Ciudad queda en dos lugares opuestos de modo
simultaneo. Se deduce que existe una crisis en la ciudad y una divisidn interna en orden
a unos valores. La determinacién del actante-destinador es decisiva para la
configuracion del conflicto ideoldgico subyacente a la fabula.

d) Corolario: la pareja destinador-destinatario puede ser sustituida por la pareja
destinador-oponente, o puede combinarse con ella.

e) En cuanto al destinatario D2, su identificacién o no con el sujeto, o la presencia, en la
casilla destinatario de una determinada hipétesis de la colectividad o del grupo, permite
decidir sobre el sentido individualista o no de la trama.

f) El destinatario es también todo aquello que puede ser identificado con el espectador. El
espectador se reconoce destinatario del mensaje teatral, en determinadas condiciones
puede creerse que la accién se hace para él.

La pareja basica de todo relato dramatico. El sujeto se une al objeto de su deseo o de su
querer por una flecha que indica el sentido de su bldsqueda. La primera dificultad es
determinar quién es el sujeto de la accién.

La determinacion del sujeto solo puede hacerse en relacion con la accién y en correlacion
con el objeto. Hablando con propiedad, no existe un sujeto auténomo en el texto sino mas
bien un eje sujeto-objeto. El sujeto de un texto literario es aquello o aquel en torno a cuyo
deseo se organiza la accidn, es decir, el modelo actancial; es sujeto pues el actante que puede
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ser tomado como sujeto de la frase actancial, el actante cuya positividad del deseo, al
enfrentarse con los obstaculos que se encuentra a su paso, arrastra en su movimiento a todo
el texto. Consecuencias:

a) La pareja sujeto-objeto constituye el eje del relato. Un actante no es una sustancia o un
ser, es un elemento en relacién.

b) No se puede considerar como sujeto del deseo a alguien que quiere lo que tiene o que
busca simplemente conservar lo que posee.

c) Elsujetopuede ser un sujeto colectivo, pero no puede ser una abstraccion. Es destinador
y hasta el destinatario pueden ser abstractos, el sujeto es siempre un ser vivo y actuante
en escena.

d) El objeto de la busqueda del sujeto puede perfectamente ser individual, pero lo que se
juega en esta busqueda sobrepasa siempre lo individual debido a los lazos que se
establecen en la pareja sujeto-objeto, jamas aislados, y los otros actantes.

e) El objeto de la busqueda puede ser abstracto o animado, pero metonimicamente
representado en escena.

Ver el sistema de actantes un conjunto cuyos elementos son interdependientes.

D1 quiere que S desee a O en beneficio de D2. Siempre se produce un enfrentamiento
entre dos deseos, el del sujeto y el del oponente, se da divisidn, ruptura interna de D1. En
medida en que se da una verdadera dramatizacidn, el oponente es también sujeto de una
proposicion de deseo, semejante y de sentido contrario a la del sujeto.

Vector orientado. Una compensacion en la flecha del deseo que une al sujeto con el
objeto. Se corresponde en la frase con el verbo, pero el sentido de este verbo queda
estrechamente limitado ya que de estos verbos solo entran aquellos que ayudan a establecer
una relacién dindmica entre dos lexemas. El sentido de las flechas del esquema indica cémo se
relacionan los actantes.

La flecha que une al Sujeto (S) con Objeto (O) es la «flecha del deseo». S va en busca de O
motivado no sélo por su deseo sino también por su accionar. Por eso afirmamos que es “un
querer + un hacer”

La flecha del deseo orienta el conjunto del modelo y determina el sentido de la funcién del
oponente. Dos soluciones:

a) El oponente del sujeto. Todo ocurre como si el sujeto retuviera algo que el oponente
desea, la batalla no se centra en el deseo del sujeto; el oponente es un adversario
existencial, no coyuntural. El sujeto se encuentra amenazado en su ser mismo, su
desaparicion es lo Unico que puede calmar al oponente.

b) Eloponente se opone al deseo del sujeto hacia el objeto. Una rivalidad, un choque ente
los dos deseos que confluyen en el objeto.

A este tridngulo lo hemos denominado por ser constitutivo de la accion, el triangulo activo o
conflictual; los tres actantes que aparecen en el son en todo pinto imprescindibles, los otros
pueden venir levemente indicados o hasta pueden ser suprimidos.
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Activo: la flecha del deseo determina el modelo y el sentido de los Oponentes
(Op) = Op puede ser de Sy no de su busqueda

- Op del deseo de Sa O (es el caso de la rivalidad amorosa, por ejemplo).

Explica la doble caracterizacidn de la relacién sujeto-objeto, es de utilidad para comprobar
como lo ideoldgico se inserta en la psicoldgico o como la caracterizacidn psicoldgica de la
relacién sujeto-objeto esta en estrecha dependencia de lo ideoldgico. La eleccidn del objeto no
puede ser comprendida solamente en funcidn de las determinaciones psicoldgicas del sujeto,
sino en funcion de la relacién D1-S. El Destinador (D1) se relaciona con el Sujeto (S) y el Objeto
(0).

Marca el retorno de la accién a lo ideoldgico, sirve para descubrir de qué modo la accién,
tal como se presenta a lo largo del drama, estd hecha con vistas a un beneficiario individual o
social. Explica no el origen de la accidn sino el sentido del desenlace de esta, un antes y un
después. Nos muestra como la accion del sujeto se inscribe en la resolucién. Se pregunta por la
relacién entre el sujeto y el destinatario, entre la accién individual del sujeto y sus
consecuencias individuales y sociohistdricas.

El drama murid.

El drama estd desaparecido, si no se logra resucitarlo. La decadencia del drama (1880)
corresponde a un lento proceso de degradacién, sustentado varias décadas atras con la
declinacidn del drama romantico que se inserta en el marco mas general de un
empobrecimiento de toda la literatura dramatica.

La mercaderia que abunda en la plaza es el vodevil. No es muy caro de montar y es muy
facil de delegar. Se produce mucho, se vende mucho y se usa enormemente en tanto Paris
como en la provincia.

Tuve asi la clara sensacion de la inferioridad de la literatura dramdtica. Esta sensacion
gueda confirmada hasta el hartazgo de la década de 1880, no sélo en Zola sino también en
todos aquellos que, interesandose por el arte dramatico, atinan tan solo a verificar su
decadencia.

Actualmente se pueden dividir en tres géneros las obras destinadas a la escena: 1. La farsa,
el vodevil, que es la forma mas rudimentaria del teatro, una invencién burda o lubrica
destinada a provocar la risa; 2. La comedia, el drama que constituyen el género serio y que son
una emanacion de la filosofia de la vida, el estudio del ser humano en sus vinculos con sus
semejantes; 3. La tragedia, la obra mdgica, la mas elevada expresion de nuestro arte, que es a
la comedia lo que la poesia es a la prosa.
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Desde fines del siglo XIX, la critica del teatro contemporaneo se pone a crear imagenes de
vientres y de alimentos, de intestinos con problemas digestivos que dibujan la imagen negativa
y recurrente de un teatro de digestion, condimentado o culinario, que tendra eco en Brecht,
Artaud o Vilar. Se establece una dindmica que determina un mismo rechazo del teatro
corriente a la vez que una misma demanda de renovacién y modernidad.

A una viva toma de conciencia de una modernidad que se erige como consigna estética, tal
como Baudelaire pudo por ejemplo hacer con poesia. Requiere, siempre y una vez mas, una
renovacion profunda y radical del arte dramatico.

Incluso si Zola inscribe su manifiesto de un teatro libre en el marco del naturalismo,
sofiado con lograr en el ambito teatral la misma mutacién estética que él realizé en la novela
con los Rougon-Macquart.

En el fin del siglo XIX abre entonces el teatro a la conciencia de una modernidad que, como
en las otras artes, determina todavia nuestra comprensién estética del mundo.

Desde entonces se puede comprender como esta voluntad de modernidad teatral, radical
y hasta extremista; no concierne solamente a la esfera del texto sino a las propias condiciones
de realizacidn de ese texto en la escena.

Zola posee una clara visién de la reforma estética a realizar, aunque ni él ni los otros
escritores franceses tienen la posibilidad de aplicarla en sus escritos.

Pero, en el paisaje teatral francés, la singularidad de esta nueva época del teatro es,
precisamente, encontrar su anclaje en el trabajo escénico y encarnarse en un hombre de la
escena y no en un escritor. Cuando en 1887 Antoine funda el Théatre-Libre e inventa con ese
mismo hecho, diez afios antes que Stanislavsky y el Teatro de Arte de Moscu, la puesta en
escena moderna, encarna, desde el punto de vista de la practica teatral, a ese hombre de
genio destinado a reformar el teatro, que convocara en su momento Diderot y que luego
esperara Zola.

Captar el medio contempordneo y de hacer vivir en él a los hombres, revelandoles de este
modo a los espectadores el verdadero drama de la sociedad moderna.

Al trabajo de Antoine siguieron inmediatamente otras tentativas que revolucionaron
también el teatro, situdndose en el extremo opuesto del naturalismo. La nueva puesta en
escena se inscribe en el movimiento simbolista y da prioridad al poder de las palabras y de las
imagenes, a lairrealidad de la escena y a la fuerza de evocacion del suefio. Una lucha distinta a
la decadencia del drama: una lucha entre u materialismo encarnado por Zola y Antoine, y un
idealismo representado pro Mallarme y Lugné-Poe.

Un antagonismo violento, una animosidad exacerbada, se traduce, sobre todo en el
aspecto simbolista, en una serie de textos polémicos que hacen quedar mal a Antoine y el
teatro naturalista. En 1891 el poeta Pierre Quillard escribe: el naturalismo, es decir, la
concrecion del hecho particular, del documento minimo y accidental, es lo contrario del teatro.
Atacando por un lado la puesta en escena exacta de Antoine, defiende por el otro las
arquitecturas de ensuefio, que permiten el libre juego de la imaginacidn, un decorado que sea
una pura ficcién ornamental y que complete la ilusidn por las analogias de color y de lineas con
el drama.
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Reivindica en él un decorado hibrido, ni natural ni artificial, un actor que pone cara de
enojado, por medio de una mascara que lo encierra, una luz capaz de crear un juego de
sombras, una nueva pantomima. Principal comentario de Jarry sobre su dramaturgia.

En otros términos, la puesta en escena moderna puede conocer, y esto desde sus primeros
afios, una variante, una reaccién simbolista. Esta sélo podia nacer, por el contrario, en el
contexto naturalista. En la medida en que precisamente la nocidon de medio naturalista
permite llegar a la idea de un espacio propio para cada obra y requiere la presencia de una
mirada exterior, capaz de aprehender el conjunto del universo escénico, su organizacién tanto
material como inmaterial. El nacimiento de la puesta en escena en Franca con André Antoine
constituye el resultado de una evolucién estética a la vez que la culminacién de un proceso
artistico, ese ilusionismo teatral que coincide con la busqueda de un realismo absoluto.

En un mismo movimiento, se asiste a la vez al nacimiento de la puesta en escena en tanto
gue parte constitutiva del arte teatral y a la aparicidon de un nuevo discurso estético, el de los
directores de escena. La estética teatral da paso a una poética de la escena. A partir de la
década de 1880, pensar el teatro sera pensar el texto, asi como la puesta en escena,
reflexionar sobre la escritura dramatica al mismo tiempo que sobre todos los aspectos de la
representacién. No existird ya mas un solo discurso estético, sino varios, que, desprendiéndose
de la estética general y de la critica literaria, se diversificaran y seran compartidos por todos:
escritores, tedricos y demads trabajadores del teatro.

Define la puesta en escena moderna: Cuando, por primera vez, tuve que llevar una obra a
la escena, percibi claramente que la tarea se dividia en dos partes distintas: una, del todo
material, es decir la constitucién del decorado que servia de medio para la accidn, el
delineamiento y la agrupacion de los personajes; la otra, inmaterial, es decir la interpretacién y
el movimiento del didlogo.

Se constituye el nuevo papel del director escénico en su caracter de creador. La atencién
concedida a esta dimensién interpretativa, sumada a la organizacion del espectaculo escénico,
a la maestria en la escenografia y la direccién de los actores, le confiere a la puesta en escena
nuevos poderes, un nuevo punto de vista, otra subjetividad: para retomar la expresién de
Brecht, una mirada extrafia.

Critica al conjunto de la dramaturgia occidental que obedece a las ideas aristotélicas
(Poética de Aristételes y tragedia griega; dramaturgia desde el Renacimiento, realismoy
naturalismo). En las notas acerca de la obra Apogeo y caida de la ciudad de Mahagonny, en
1930, Brecht propone una tabla en la que opone teatro dramatico y teatro épico.

Es accion

Implica al espectador en la accidon
escénica, esta sumido dentro de ella.
Experiencia afectiva. El drama
envuelve al espectador en una accién

Es narracion

El espectador ubicado delante y esta
obligado a estudiar lo que ve

Hace del espectador un observador,
despierta su actividad intelectual. Lo
obliga a tomar decisiones.
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escénica y agota su actividad * Cada escena (cuadro) existe por si
intelectual. misma, desarrollo sinuoso, montaje,
Una escena existe en funcién de la saltos bruscos

anterior, desarrollo lineal, evolucién * Interés por el desarrollo.

continua. Crecimiento organico. * Elhombre es objeto de investigacidn,
Interés por el desenlace. sujeto al cambio. El hombre como
Muestra al hombre en el desarrollo proceso

de la accion como ya conocido, * Razdn

inmutable, estatico.

Sentimiento

Traduccién en francés: “Distanciation”, distanciamiento.

En aleman: el término Verfremdung, que se construye a partir del adjetivo fremd que
significa extrafio, opuesto a lo familiar, conocido.

Definicion: “Distanciar un proceso o un caracter, es, ante todo, sencillamente, quitarle
a ese proceso o0 a ese caracter todo lo que tiene de evidente, de conocido, de obvio, y
producir en su lugar el asombro y la curiosidad”.

Brecht realiza exploraciones acerca de la actuacidn del teatro épico y elabora el
concepto de distanciamiento en 1935.

Desde el punto de vista de la recepcion:

Designa el efecto producido en el espectador y se opone directamente a la
identificacion de la dramaturgia aristotélica. El espectador mantiene distancia critica,
no se absorbe en la representacion, sino que reflexiona, estudia.

Ojo investigador y critico.

Se busca representar relaciones y procesos sociales destinados a influir activamente
sobre el espectador, con el objetivo de transformar la sociedad.

Desde el punto de vista de la dramaturgia:

Estructura en cuadros: Discontinuidad, procede por saltos y cada escena vale por si
misma. Dramaturgia del choque y de la ruptura, las diversas situaciones de la obra se
enfrentan entre si.

Titulos que anticipan acontecimientos.

Posee importancia el desarrollo y no el desenlace.

Desarrollo sinuoso que no corresponde a un crecimiento organico sino a un montaje.
En el teatro épico la estructura es dialéctica y discontinua, difiere de la estructura del
teatro aristotélico causal y continua.

Efectos escenograficos de distanciamiento

Intencidon de enfrentar al publico con una realizacién, una accién deliberada en un
teatro.

Espacio escénico, efectos escenograficos: escenografia fragmentaria, incompleta.
Rechazo de lailusiéon de realidad. No representa el lugar, sino que es una indicacién
sobre el lugar. El teatro épico elimina la convencion de la cuarta pared de la puesta en
escena del realismo-naturalismo.

Cambios de tiempo y lugar convencionalmente indicados mas que recreados.
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Concepto de arquitecto de escena: es el constructor de la escena, podra reemplazar el
piso por cintas deslizantes, el fondo por una pantalla de cine, reemplazar los
bastidores para ubicar a la orquesta.

Interaccion de los elementos escenograficos con la interpretacidn actoral: crea
contrastes y desfasajes, efectos de distanciamiento (Ej.: colocar una gran silla para un
juez pequeno).

La maquinaria de efectos escénicos es visible (luces del escenario visibles, sala
iluminada)

Empleo de proyecciones de peliculas que representaban lo que ocurria en el mundo.
Funcion de comentario. Papel referencial e informativo (remiten al mundo). La pelicula
no sustituye, cumple una funcién de informacién y desdoblamiento del lenguaje
escénico (yuxtaposicién contrastada: palabra/imagen, ficcion/realidad).

Carteles y titulos de las escenas, brindan precisiones histdricas o comentan los
acontecimientos de la escena. Los carteles pueden ser proyectados o presentados con
placas. Titulos: ayudan a narrar la historia, resumen el aspecto central de la escena 'y
anticipan los sucesos con el fin de impedir la identificacion.

Brecht denomina elementos de literarizacién a las proyecciones, carteles y titulos.
Cumplian la funcién de lograr lo representado con lo formulado: comentar, sefialar los
acontecimientos del escenario.

Song, canciones: la musica posee una funcién narrativa, un rol de comentario y de
reflexion de los acontecimientos de la escena. A partir de La dpera de dos centavos se
incorporan numeros musicales, una orquesta iluminada en el escenario, titulos de cada
cancion proyectados en la pantalla. La musica interrumpe acciones o escenas
impidiendo la identificacion del espectador.

A partir de la década del ’50 Brecht cambia la denominacidn de teatro épicoy
comienza a proponer el término teatro dialéctico.

El gesto como esencia de una actitud social. Un aspecto de las relaciones sociales
reducido a lo esencial y expresado fisica o verbalmente. El gesto no es individual,
pertenece a un grupo, una clase social.

Gestualidad de la que se vale el actor para mostrar un comportamiento humano en su
dimensidn histérico-social (tipica). El gestus es construido por el actor, critico y
distanciado.

No se trata de un movimiento de las manos para destacar o explicar lo que se dice,
sino de una actitud global. Esta actitud es compleja porque remite a un gestoy a su
significacién social.

El gestus hace visible la clase social tras el individuo, estd en el centro del efecto de
distanciamiento: funcién de comentario sobre el personaje; evidencia la conducta
social y las contradicciones del personaje.

Actuacion no ilusionista: actor distanciado no debe crear para el espectador el efecto
aristotélico de identificacidn. Se trata de volver insdlito el personaje.

Modelos de actores: Chaplin (cine), Karl Valentin (cabaret de Munich), Mei Lanfang
(modelo asiatico).
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* Lo que sucede en la escena no esta vivido sino mostrado. Se trata de demostrar, no de
hacer creer como en Stanislavsky.

* Laactuacidn subraya elementos de distancia y demostracion. Actitud hacia el
personaje: comprension objetiva mas que subjetiva. Para lograr esa relacidn objetiva,
Brecht en los ensayos proponia que los actores iniciaran los textos con “él dice” o
transformando a la tercera persona y al pasado, entonces en lugar de una
incorporacion subjetiva se daba una presentacion objetiva y critica (para distanciar las
palabras y acciones a representar). Actor-demostrador: practica desdoblada, debe
mostrar algo y debe mostrarse a si mismo. No debe metamorfosearse integramente,
sino adoptar punto de vista doble: el suyo de demostrador y el del personaje. Los
actores narran una historia y se valen de personajes.

*  Ruptura de la relacidn actor-personaje aumentando la distancia entre ambos mediante
un tratamiento dialéctico y un efecto de extrafiamiento del personaje.

» Destaca las contradicciones, los aspectos inusuales con resultados antinaturalistas
(distanciamiento): La gestualidad del personaje reproduce la cruz esvastica, el saludo
nazi y emplea rasgos de la pronunciacién de Hitler, al mismo tiempo que jadea como
un animal y representa a un ganster de Chicago.

Es el cambio de la constitucidn del publico lo que obligo a la institucidn teatral a apelar a
un director para adaptar la obra a las nuevas necesidades de la escena. Es recién hacia 1820
cuando comienza a hablarse de la puesta en escena en la acepcién que la damos hoy a ese
término. Antes, poner en escena significaba adaptar un texto literario en vistas de su
representacion teatral.

El termino habria sido acufiada a partir de la Revolucién Francesa, 1880 cuando el director
se convierte en el responsable indiscutible del sentido adquirido por la representacion.

Dificultad en situar en el tiempo una funcién nueva en el sentido estricto, una persona
encargada de velar por la organizacién material de la representacion. En la Edad Media quien
controla la representaciéon coordina los elementos del drama liturgico.

Conviene reservar los términos “puesta en escena” y el de “director” a las experiencias
escénicas a partir de 1880. La era de los directores no comienza antes que la critica radical del
teatro y en contraposicion del simbolismo.

En la critica teatral francesa se nota una sobrevaloracién del término puesta en escena que
viene a significar el teatro o tal espectdculo concreto en otra parte. Reservar este término el
sistema que sostiene la manifestacion teatral.

Distinguiremos entre términos que a menudo han sido utilizados indistintamente:

- La representacion es el objeto concreto, fisico, empirico, producido por los actores, el
director y su equipo creativo. Es también la idea de que la escena representa, es decir,
presente una segunda vez.

- El espectdculo es la representacién de toda clase de manifestaciones. Las artes del
espectaculo no son sino una fraccion minoritaria de todas esas.

- La puesta en escena es pues, una representacion bajo el aspecto de un sistema de
sentidos controlado por el director o por un colectivo. Es una nocién abstracta, tedrica,
no concreta y empirica. Regulacion del teatro por las necesidades de la escena y del
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publico. Pone al teatro en practica, segin un sistema implicito de organizacién del
sentido.

- La performance denomina en ingles el performance art, un género frecuentemente
autobiografico en el que el artista intenta negar la idea de representacidn, efectuando
acciones reales y no ficticias, presentadas una sola vez.

- La direccion de actores es la relacion de trabajo en el curso de los ensayos entre el
director y los artistas, especialmente los actores.

La representacidn seria ya en gran parte decidida por los actores, y no solamente segun
una tradicién establecida. La tesis de que la puesta en escena experimenta una ruptura
epistemoldgica hacia 1880 y que adquiere entonces el sentido moderno del término, claro que
aun como pasaje del texto a la escena, pero cada vez mas como arte auténomo.

La puesta en escena es una nocidn nueva, aunque en cualquier época podria estudiarse de
manera especifica en que los elementos de la representacién son combinados e interpretados.

Cuando se aplica a las técnicas de la representacion escénica, el termino se refiere a la
decoracion pintada, los efectos escénicos, a los objetos escénicos y a los accesorios. Pero tiene
un sentido mas amplio, por cuanto implica no Unicamente la decoracidn escénica sino también
la iluminacion, el vestuario y todos los aspectos ligados al orden espacial y temporal de una
representacion teatral. Remite a lo que sucede en el continuum espaciotemporal, incluidas las
acciones y los movimientos de los performers. Proporcionan el ritmo dindmico de la
representacion.

Los performances studies han ideado reubicar los espectaculos en conjunto. La oposicidn
entre espectdculo y accion performativa choca con la dificultad de separar lo estéticoy lo
antropoldgico ¢Codmo introducir la dimensidn estética en la descripcidon antropoldgica de los
cuerpos vivos? El pasaje del cuerpo real del actor al cuerpo ficticio, imaginario, estético del
personaje permanece en el misterio o en lo desconocido.

Ese sujeto perceptivo y discriminante es una construccién, puesto de ningn modo se trata
de reconstruir la génesis de la representacidn, como piensa la genética de los espectaculos,
sino de proponer una hipdtesis sobre su funcionamiento o al menos de su sentido, de abrir
una negociacion entre objeto percibido y sujeto perceptor.

Desde el momento en que consideramos a la puesta en escena como una de las
innumerables performances, la mirada que depositamos sobre ella cambia, se complejiza,
oscila esencialmente entre dos puntos de vista distintos: la objetivacién antropoldgicay la
construccién estética. La nociéon de performance se revela como Util ya que es una categoria
vacia, abierta. Ella acepta la oposicion estético/no estético.

Tipos diferentes de performance:

- Lalectura escénica, entendida como una no-puesta en escena
- La performance, una invencion de los afios 60

- Lapuesta en juego de los textos creados para la escena

- Lacreacidn de espectaculos contemporaneos en Corea

Un triple movimiento debe tenerse en cuenta: 1) la transferencia hacia el espectador de
competencias para el andlisis, 2) la facultad de describir las formas y las fuentes de los signos
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gracias a la semiologia, 3) la de construccidn para aprehender la estrategia de una puesta en
escena.

Necesidad de religar todos esos objetos y esos métodos de analisis, de examinar aquello
gue nos permite confrontarlos en la perspectiva de la puesta en escena. La puesta en escena
es el ultimo intento de pensar juntas esas practicas heterdclitas. La puesta en escena es
entonces el teatro “puesto en su sitio”, a saber, impugnado a sus pretensiones hegemaonicas,
pero también ligado a un lugar preciso, una localizacidon que no es universal y que no cesa de
evolucionar, de moverse.

Se hace eco de una profunda insatisfaccién frente a la ausencia de autores nuevos y la
mediocridad de las condiciones de representacion. La critica comienza por la de los actores,
esclavos de convenciones ridiculas, como “esas entradas y esas salidas solemnes y grotescas,
esos personajes que hablan dando siempre la cara al publico”. Los actores representan para la
sala.

La puesta en escena debera pues reconstruir ese medio que determina la accién humana,
con el riesgo de hacer de la escenografia el desaguadero del texto, el lugar en el que todos los
detalles del medio deben convertirse en visibles. La funcién de los decorados naturistas.

Antoine da algunas reglas para direccién de actores, luego describe las etapas del trabajo.
Divide claramente la tarea en dos partes distintas: una material, es decir la constitucion del
decorado que sirve de medio a la accidn, el disefio y el agrupamiento de los personajes, la otra
inmaterial, es decir, la interpretacion y el movimiento del dialogo. Comienza por preparar el
medio escénico antes de incluir alli a los actores y la segunda fase, interpretativa, del proceso.
Para el, el medio determina la identidad y los movimientos del actor, y no a la inversa. La
materialidad de la representacidn esta, pues, sometida a la interpretacion elaborada por el
director. Inventa un dispositivo que devuelve su sentido al teatro y que regula la
representacién. Producir sentido a partir de la invencidn de un dispositivo. Asi enmarcada por
un medio apremiante, la puesta en escena naturista se inventa, inmediatamente confrontada
o contrapuesta a la puesta en escena simbolista. Introduce la idea en el centro mismo de la
representacion, idea que concentra sobre si misma toda la representacidn, desmaterializacidn
al mismo tiempo.

La corriente simbolista desconfia de la escena concebida como acumulaciéon de materiales
y de signos. Una sensacion pictdrica. La presencia jamas totalmente controlable del actor
impide la apariciéon del simbolo, de la idea y de la armonia del conjunto. Toda obra maestra es
un simbolo y el simbolo no soporta jamas la presencia activa del hombre.

Angustia de la diseminacion a la paradoja de una puesta en escena que rechaza toda
materialidad y busca solo la idea organizadora.

Es tanto la negacion de la puesta en escena, su inutilidad absoluta como su reduccién a un
esquema, una idea, una sintesis que reune todas las artes en su mayor perfeccién. La puesta
en escena simbolista niega su propia materialidad y termina por concentrarse en el vacio y el
silencio, evocando el mundo de manera alusiva, concentrada y poética. Reconocer las rupturas
epistemoldgicas, los momentos en que la funcién de la puesta en escena cambia radicalmente.
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De 1887 a 1914: El doble origen, naturista y simbolista, de la puesta en escena no hace
mads que confirmar parcialmente la polaridad del teatro popular y del teatro de arte. Se
mantiene en toda la historia de la puesta en escena hasta los afios 60. El director parece
desafiar al autor.

Aios 1900 a 1930: La reaccion antinaturista y la indagacion sobre el espacio. Persuadidos
de la autonomia estética de la escena, estos dos artistas y tedricos buscan los elementos
esenciales de la representacion: el actor iluminado en el espacio. El espacio es portador de
sentido ya que como se observa la puesta en escena es el arte de proyectar en el espacio lo
gue el dramaturgo solo ha podido proyectar en el tiempo.

Se encuentra en el origen de otra concepcidn de la puesta en escena: no el pasaje del texto
a la escena, sino la autonomia de una practica escénica que se emancipa de la literatura y del
autor.

Aios 1910 a 1930: Las vanguardias rusas. Con Stanislavsky se interesan mas en la
formacidn sistematica del actor, en su técnica interior, que en la puesta en escena en su
dimensidn plastica.

Aiios 1920 a 1940: La edad clasica de la puesta en escena. En el apogeo de una reflexién
sobre la lectura de los textos y en los comienzos de la era “escenocratica” en la que el director
controla los signos lo mas rigurosamente posible. La definicidn de la puesta en escena se torna
casi tautoldgica.

Aios 1930 y 1940: El tiempo de las rupturas reclama una escena auténoma que no se
interesa en el pasaje del texto a la representacidn, puesto que esta es un acontecimiento Unico
y que toda creacion viene de la escena. Rechaza la puesta en escena del tipo occidental.

Brecht considera que la puesta en escena no tiene valor en si misma, no es sino el terreno
de la confrontacién entre la practica escénica y el material textual, solo toma su sentido en
tanto arma histédrica y politica. El director tiene que aprender sobre todo a reconocer las
contradicciones del mundo en el que vive, a elegir un punto de vista critico y en resumidas
cuentas transformar el mundo. Para ello, es necesario saber extrae la fabula de la pieza y liego
contar claramente una historia.

Aios 1945 y 1965: La democratizacion y de descentralizacion teatral se han efectuado
bajo el doble patrocinio para una vanguardia oficial. La escena debe reconciliarse con el teatro
de arte y con una escenografia concebida a veces como un bello decorado.

La ruptura de 1968 y la reaccidn politica de los afios 70 coinciden con el fin del desarrollo
econdmico y de la teoria, la muerte anunciada del autor. La puesta en escena se concibe ya
como practica significante, obra abierta, ya como escritura escénica con su metatexto. Se
considera que el discurso de la puesta en escena proporciona la clave de la elecciones de la
puesta en escena.

El todo cultural de los afios 80 la nocidn de puesta en escena parece disolverse tanto mds
facilmente cuando entra en competencia con la de performance. Asistimos al triunfo
institucional y artistico del director. Una distancia se profundiza entre la sofisticacion de la
practica y el poco interés por la teoria.
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El regreso del texto y nueva dramaturgia, en el transcurso de los afos 90, se explican
especialmente por el desmesurado costo de los espectaculos. Reconsiderar la omnipotencia de
los directores y a buscar medios mas simples y minimalistas. El acercamiento entre puesta en
escena y performance es provechoso para ambas partes. Volviendo a los objetos estéticos y a
la puesta en escena teatral, estos reencuentran un rigor mayor y herramientas ya consideradas
arcaicas tales como la teatralidad.

La cuestion entonces no es ya saber quién, si el autor o el director, posee y controla el
texto, ni de qué modo la practica textual afecta a la escena, sino mas bien como el juego y la
experimentacién escénica ayudan al actor, luego del espectador, a comprender el texto a su
manera.

Desde mediados del siglo XIX se desarrolla el realismo, primero en el campo de la
literatura y mas tarde en el teatro. El naturalismo emerge hacia 1880-1890, pretende ofrecerse
como la realidad misma, como una reproduccidn “fotografica”. Busca aplicar el método
cientifico en su observacion de la sociedad.

Los primeros cambios de la representacion que apuntan al realismo de modo incipiente se
desarrollan en la Compafiia de Teatro Meininger (precision histdrica, exactitud de los detalles,
concepcion de conjunto e integracion del trabajo del actor en el espacio configurado por el
decorado) y se difunden por Europa en una gira de la compaiiia que se inicia en 1874. En la
misma década Henrik Ibsen, dramaturgo noruego, perfecciona el drama moderno y configura
el realismo social con los estrenos de Las columnas de la sociedad (1877) y Casa de mufiecas
(1879).

En Francia, en la década de 1880, Emile Zola en su escrito “El naturalismo en el teatro”
presenta un cuadro critico y demanda una renovacién profunda y radical del arte
dramatico. El autor plantea que la evoluciéon de la novela debe llegar al teatro cuyo fin es
convertirse en estudio y descripcién de la vida.

Voluntad de modernidad teatral: apunta no sélo al texto sino también a la escena. Zola
propugna una reforma estética y reclama la aparicién de nuevos dramaturgos. En el origen
de la invencién de la puesta en escena moderna se encuentra una critica severa al estado
del teatro de la época. Zola considera que los autores son incapaces de mostrar el mundo
en su realidad brutal, asi como critica las convenciones envejecidas de los actores
(efectuan entradas y salidas de escena solemnes, enuncian siempre de forma frontal
respecto al publico, representan para la sala y en lugar de vivir la obra la declaman, no se
integran al decorado ni consideran su funcidn de constituir el medio ambiente de la obra).

André Antoine, considerado en Francia el primer director, se pliega a esas criticas y
desarrolla una reflexion sobre la puesta en escena.

* 1887: André Antoine funda en Paris el Théatre-Libre (1887-1894), e inaugura la puesta
en escena moderna. Representacion realista-naturalista, imitacion del medio social.

* 1891: Paul Fort funda Théatre d’art.1893: Lugné-Poe crea el Théatre de L'Ouvre. La
fundacion del teatro moderno conoce, desde sus primeros afios, una reaccion
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simbolista de oposicidn al realismo: apunta a la irrealidad de la escena, la fuerza de
evocacion del suefio y la presentacion de otros mundos desconocidos.

La nocidn de “teatro de arte” se encuentra en el centro de la renovacién dramatica (fines
del siglo XIX a comienzos del XX). Oposicion a la industria teatral, creacidén de una dimensién
ética de trabajo, disciplina del actor, propugnaban por una elevacion espiritual necesaria en el
nuevo arte teatral. Reivindicacidon del teatro en tanto que arte, no sélo por su practica artistica
sino también en sus objetivos y reglas. Aparece una ética que determina las leyes de su
funcionamiento, pensado como una empresa de interés publico.

Nace con el Théatre-Libre, pero P. Fort es el inventor del término cuando crea Théatre
d’'art.

En 1898 se abre el Teatro de Arte, de Moscu, en Rusia, fundado por C. Stanislavsky y
Vladimir Nemirovitch-Dantchenko. C. Stanislavsky es un director que desarrolla una
sistematizacidn tedrica sobre el actor como aporte a las reflexiones acerca de la puesta en
escena.

Nace una nueva funcién del director, si bien desde los griegos siempre habia existido un
encargado de la representacidn que organizaba los diferentes aspectos del vestuario, del coro.
En la Commedia dell’ Arte el capocémico era el que definia el ordenamiento de las distintas
secuencias del espectdculo. Moliere ademas de ser autor y actor se encargaba del trabajo
actoral de la compaiiia.

A partir de Antoine poner en escena no es sélo coordinar, organizar y dirigir, sino
interpretar, en el sentido de imprimir al texto una visidon del mundo. El director es el
responsable del sentido de la representacion. Por lo tanto, se deben reservar los términos
puesta en escena y director para esta etapa desde 1880.

Antoine define la puesta en escena mas alla de los aspectos materiales: “Cuando, por
primera vez, tuve que llevar una obra a la escena, percibi claramente que la tarea se dividia en
dos partes distintas: una, del todo material, es decir la constitucién del decorado que servia de
medio para la accidn, el delineamiento y la agrupacidn de los personajes; la otra inmaterial, es
decir la interpretacién y el movimiento del didlogo”.

La combinacidn de los dos aspectos material e inmaterial, la atencién otorgada a la
interpretacion del sentido es la base de la puesta en escena contempordnea.

La puesta en escena adquiere el sentido moderno del término, alin como pasaje del texto
a la escena, pero cada vez mds como arte auténomo. No debe reducirse a la representacion
(objeto concreto, empirico) sino a la manera en que el teatro es puesto en practica segin un
proyecto estético y politico especifico. La puesta en escena construye un sistema de sentidos,
controlado por el director o por un colectivo artistico.

El arte de la puesta en escena pone al teatro en practica segln un sistema implicito de
organizacién de sentido. Con las reflexiones y las nuevas concepciones realistas-naturalistas de
Zola y Antoine, y a partir de la propuesta de las puestas en escena del simbolismo, se inicia la
era de los directores.
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* 1900-1930: reaccidn antinaturalista, indagacidn sobre el espacio de E. Gordon Craig y A.
Appia. Autonomia estética de la puesta en escena, conciben al espacio como portador
de sentido y elemento esencial.

* 1910-1930 Vanguardias rusas: Meyerhold, experiencias espaciales y constructivistas

* 1930-1940 Rupturas de Artaud, la puesta en escena ya no es la realizacion de un texto,
se convierte en una practica auténoma. Brecht es otro director que cambia
radicalmente la puesta en escena.

* El teatro de texto se afirma a principios del siglo XX, gracias a la aportacion de la
puesta en escena y la direccion teatral que teoriza sistematicamente sobre su
autonomia. Esta nueva obra de arte se define como puesta en escena o representacion
de un texto dramatico, en relacidon de subordinacion con un texto.

* El texto dramatico es el principio ordenador del trabajo en todas sus fases: se emplea
para la distribucidn de los personajes a los actores, debe ser estudiado por los actores
en los ensayos y desde la lectura de mesa, ademds de ser transpuesto e interpretado
por la puesta en escena.

* Textocentrismo, supremacia del texto, a la vez fuente y fin de la representacion.

* Con la direccion escénica se impone un teatro de texto, pero al mismo tiempo va a
emerger una oposicién desde los sectores radicales de la direccién escénica.

* La afirmacién del personaje es un logro de esta teatralidad. Sin embargo, la relacién
actor-personaje es desde su nacimiento en la segunda mitad s XIX una relacién
problematica.

* Enlatransicion entre las dos épocas es clave la nueva relacidn: actor-personaje. Tres
nombres cruciales respecto de esa relacion: la actriz Eleonora Duse, Constantino
Stanislavsky y Luigi Pirandello, pusieron como centro de su trabajo la nueva cuestion.

* Zona de frontera, entre s. XIX y XX. Pasaje del teatro del actor decimondnico anterior a
la direccidn escénica, al teatro del personaje y del texto. En el trabajo teatral de la
actriz Eleonora Duse asistimos al nacimiento del personaje: componia un “segundo
drama” con elementos de otros papeles de su repertorio interpretativo, enriqueciendo
o variando el contenido del texto, paralelo o en contrapunto.

* Stanislavsky: Paso al teatro de inicios de la direccion y del personaje, cuyo centro esta
constituido por el texto que debe proporcionar todas las claves interpretativas. El
actor debe conocer y comprender integramente el texto. El proceso creador del actor
debe llegar a la fusidn actor-personaje.

* También Pirandello se mueve entre estos dos teatros. El teatro de los papeles aparece
como una realidad antagodnica al teatro de personaje. En la trilogia metateatral pone
en evidencia el antagonismo actor/ personaje. En Seis personajes en busca de autor
(1921) contrapone a los actores y los personajes, que representan el emblema de
estos dos teatros. La relacién actor-personaje se presenta como problematica.

El personaje se afirma en la segunda mitad del XIX, gracias al ascenso de la direccién. Con
el naturalismo y los primeros experimentos en la direccidn, el teatro de personaje intenta
superar al teatro de los grandes actores del s. XIX y al teatro de los papeles o los roles
(caracteristico del teatro anterior a la direccidon escénica (s. XVII-XIX) que no conocia el texto
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completo y unitario concebido como un todo indivisible, sino partes desmembradas que se
recomponian momentaneamente en el espectdculo: un teatro de partes y papeles).

Transformacion de los papeles en verdaderos y auténticos personajes: entidades
biograficas ficticias, provistas de vida pasada, caracteristicas fisicas y psicoldgicas precisas,
indicados por el texto. El papel, se referia al rol como sistema de clasificacién anterior e
independiente del texto, eran tipos fijos e invariables (criado, dama joven, etc.).

Procedimientos del Texto dramatico:

* Referencialidad y efecto de realidad: el mundo representado se vincula de modo
mimeético con el mundo de la experiencia contemporanea (personajes, acciones,
tiempo y espacio). Los personajes son referenciales, poseen un espesor psicolégico y
contradicciones. Método biografico de construccion del personaje: a partir de la
construccion de una prehistoria que le otorga una entidad biografica ficticia similar a la
de un sujeto vivo. Por ejemplo, la biografia de Tréplev en la Universidad, la biografia de
la vida familiar de Nina con su padre, las exitosas carreras artisticas de la madre Irina 'y
Trigorin. Son personajes referenciales y contemporaneos: escritores, actrices, un
médico y un maestro.

* Causalidad realista, coherencia temporal y linealidad progresiva (inicio, desarrollo,
desenlace), gradacion del conflicto hasta alcanzar el climax dramatico.

* Escenay extraescena realistas. La extraescena es construida mediante el didlogo o
signos de la escena y es una continuacion del mundo ficcional que genera un efecto de
verdad. Escena: espacios del jardin o en interiores miméticos realistas. Extraescena: la
ciudad de Moscu, la estacidn, la finca de Nina.

* Encuentros personales: enfrentamientos conflictivos ubicados en diferentes puntos de
la obra, mediante los cuales los personajes exponen su verdad al otro. Por ejemplo:
Tréplev- la madre Irina Arkadina en acto Il y Nina-Tréplev en acto IV.

* Lenguaje referencial, didlogos en prosa.

Primeros procedimientos realistas de la puesta en escena:

* Convencién de la cuarta pared. En las puestas en escena de Antoine, se construye una
division imaginaria entre la escena y el espacio de espectador, quien espia una
situacion real.

* Se desarrolla un realismo sensorial (Jorge Dubatti). Se busca reproducir el efecto
sensorial del mundo real: funcién icénica de los signos escénicos, empleo de objetos
reales, escenografia tridimensional, abundancia de detalles que generan un efecto de
diversidad propio del mundo, los actores pueden dar la espalda, el vestuario se
elabora segln criterios histdricos. De ese modo, se crea un efecto de ilusidn de
contigliidad entre el mundo objetivo y el mundo ficcional.

El dialogo dramatico en Chejov se caracteriza por su desenvoltura y por su diversidad. Esta
apartado generalmente de la situacidn, con la que guarda distancia, se vincula a lo cotidiano
sin ser su rehén, y levemente instrumentalizado por la accién que él no parece hacer avanzar
es la libertad e independencia del dialogo chejoviano lo que sorprender en primera instancia.

Como si no hubiera urgencia de exponer algo en orden de la informacidn significativa,
nada mas que decir salvo el vacio. Chejov parece tener el tiempo y sus personajes con él,
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quienes multiplican facilmente los rituales de obertura, los saludos y las férmulas de
recibimiento, ademas de un amplio uso de patronimicos rusos compuestos de varios
elementos. Si dialoga entonces de verdad. Impresidn de realismo del dialogo chejoviano viene
de los usos conviviales de los datchas o de los salones, estos extensos momentos de las
relaciones, y su aparente palabreria, exhiben las leyes de microsociedades en las que el arte de
la conversacién dificilmente disfraza los antiguos rencores. No se dice nada hasta el momento
en el que se dice lo esencial, en cuantos segundos.

Chejov muestra unos personajes que se toman el tiempo para dejar que la vida transcurra.
El tiempo transcurre asi hasta el surgimiento de lo inesperado o la declaracién reveladora. La
indolencia del dialogo opera por contraste con brucos arrebatos, aceleraciones repentinas y la
manifestaciones de confesiones impudicas puestas en relieve sobre el tejido estable de los
animos cotidiano.

Otra caracteristica del dialogo es que puede parecer deshilvanado o discontinuo. La mayor
parte del tiempo, las réplicas no se encadenan, nadie interacttiia con nadie para retomar un
tema iniciado, como si la palabra muriera en cuanto es lanzada. Es muy frecuente en Chejov
siempre por contraste con las relaciones sociales perfectamente fluidas, que el dialogo deja de
dialogar, o que no avance mas que por sobresaltos, hablando cada uno por su cuenta.

Estos arrebatos parecen estar minados desde su interior por la ironia del dramaturgo, por
la impresién que dan venir de otra parte, de estar forzados. Su exceso de vehemencia los
vuelve sospechosos en un contexto enunciativo donde el lirismo es infrecuente. Muchos
personajes se ciegan y se aislan de esta manera, hablando solo para negar una evidencia y
crear la nube de humo que les es indispensable para seguir viviendo.

Pocos temas abordados en el dialogo tienen el aire de ser tratados como tales, pocos se
aclaran. El dialogo procede a través de breves cortocircuitos entre elementos yuxtapuestos y
contradictorios que entran en relacidon de esta manera.

En los dramas de Chéjov los seres viven bajo el signo de la renuncia. Se distinguen sobre
todo por su renuncia al presente pero también por la renuncia a la comunicacién. El lugar que
ocupa Chéjov en la historia del teatro moderno viene determinado por esa resignacion, el
punto intermedio entre la melancolia y la ironia.

La renuncia al presente supone vivir en el recuerdo y en la utopia, asi como la renuncia al a
confrontacion con los demas; es decir, vivir en soledad.

En mayor medida, aunque por el aspecto utdpico los individuos se ven aislados por el peso
del pasado.

En mayor medida aldn que por el aspecto utdpico, los individuos se ven aislados por el peso
del pasado y la insatisfaccién con que viven el presente. Todos ellos cavilan sobre sus propias
vidas, se pierden en los recuerdos y se torturan analizando su tedio particular.

La doble renuncia inherente a los individuos chejovianos parece reclamar el abandono de
las dos categorias formales capitales del drama, la accion y el didlogo; esto es, que se
abandone la forma dramética.

Pero tal abandono sélo queda apuntado. Asi como los personajes de los dramas
chejovianos contindan, pese a su ausencia psiquica, llevando una vida social.
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Tampoco la forma del drama abandona enteramente en Chéjov las categorias que
requiere en tanto en cuanto continuda siendo forma dramatica.

La yuxtaposicidn inconexa de momentos de accion y la propia organizacién en cuatro
actos, tildada pronto de pobre en tensidn, revelan la funcién que ambos aspectos desempefian
en el conjunto; conferir en un minimo de movimiento y facilitar la articulacién del didlogo.

Pero también al didlogo le falta, pero especifico. Aporta un tono cromatico basico sobre el
gue destacan vivamente los mondlogos embozados de réplicas donde se condensa el sentido
del conjunto. La obra vive asi de los ejercicios de resignada introspeccion que realizan por
separado casi todos los personajes; se trata de una obra escrita en razén sélo de ellos.

Los enunciados se formulan en presencia de los demas, no en el aislamiento. Pero quien
los articula se aisla. De manera casi imperceptible el didlogo insubstancial viene a dar en una
diversidad de mondlogos substanciales.

En el drama, ademas del contenido especifico de cuanto se enuncia, el lenguaje pone de
manifiesto el hecho mismo de que se esté hablando.

El trabajo del lenguaje de Chéjov proviene de esa incesante transicion de la platica hacia la
lirica de la soledad.

Por esa razén en los dramas chejovianos puede alojarse el mondlogo dentro del didlogo vy,
a la vez, no constituir el didlogo apenas de un problema. No comporta una violentacién de la
forma dramatica.

Transgresiones del didlogo y la accién, desvios con respecto a la forma dramatica:

* Acciones y didlogos insustanciales, cotidianos, predominio de la trivialidad.

* Mondlogos con peso dramatico, con sustancia dramatica, inscriptos en el didlogo.

* Doble renuncia, al presente y a la comunicacién.

* Desplazamiento de la acciéon dramatica hacia las elipsis o la extraescena.

* Lasréplicas del didlogo estdn deshilvanadas, no se encadenan, se trata de un conjunto
de: semimondlogos, confesiones intimas, lugares comunes, verdades generales,
declaraciones de amor.

* Eldidlogo es independiente de la situaciéon, guarda distancia y no hace avanzar la
accion.

* Efectos realistas en los didlogos: rodeos, repeticiones de la conversacidn, sin buscar la
economia del didlogo teatral. Efecto realista en el didlogo segun las costumbres de las
casas de campo o de los salones: relaciones educadas, frases hechas, conversaciones
planas que inmovilizan la accion.

* Sobre ese tejido cotidiano, contrastan los arrebatos, aceleraciones repentinas,
confesiones.

* Predominan los conflictos internos: Masha, Tréplev, Nina, Sorin. Se expresan en los
mondlogos y recorren las escenas de forma silenciosa generando tensiones con la
trivialidad.

* Desaparicion del protagonista, retrato del grupo.
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* Mezcla de elementos comicos y dramaticos. Inclusién de rasgos caricaturescos: Sorin,
Shamraiev.

¢Como recibe e interpreta el espectador el texto cuando éste se pone en escena? En la
tradicidon occidental, el texto dramatico permanece como uno de los componentes esenciales
de la representacién. Durante mucho tiempo se lo ha considerado incluso como el teatro por
excelencia, y se ha atribuido a su representacion tan sélo un papel accesorio o facultativo.

El texto dramatico ha sido reducido a una especie de accesorio molesto que se ha dejado,
no sin desprecio, a disposicidn de los filélogos, de la filologia a la escenologia.

Se trata de reconsiderar el lugar del texto en la representacidn. Se trata de distinguir el
texto que leemos encuadernado del texto que percibimos en la puesta en escena.

El texto estd en la representacion y no por encima ni al lado.

Los comentarios sobre los textos dramaticos rara vez tienen en cuenta su manifestacion:
palabras leidas individualmente en un libro o representacién a la que asistimos y durante la
cual percibimos un texto habitualmente pronunciado por actores.

Hay que precisar el objeto del andlisis de un texto dramatico que se pone y emite en
escena. Parecen legitimas dos perspectivas: examinar cémo fue puesto en escena un texto y
observar cdmo el texto se emite en escena, es decir, cbmo se vuelve audible o visible.

El estudio de la puesta en escena del texto: Se dedica a la génesis de la puesta en escena, a
la fase de preparacion anterior a la puesta a punto de la actuacidn. El analisis dramatico
registra el tiempo, el lugar y los protagonistas de la accién e intenta precisar la lectura por
parte de los actores y el director de escena.

El estudio del texto tal como se emite en escena: Describe cémo el texto se pronuncia,
enuncia y emite en escena; lanzado y emitido con todos los sentidos posibles. El texto que se
emite en escena ya esta ahi, coloreado por una voz, una versién concreta y vocal de un texto
pronunciado que el espectador o el auditor no tiene que activar con su propia voz como lo
hace el lector del texto escrito. El texto que se emite en escena ya estd integrado en una
puesta en escena.

Al auditor/espectador (o espectauditor), que oye y ve cdmo el actor pronuncia su texto, le
cuesta hacer abstraccidn de lo que percibe, tanto como leer el texto dramatico como si lo
descubriera en el papel y le diera vida y voz con su propia lectura. Solo un espectador experto
serd capaz de reconstruir y de distinguir la puesta en escena actual de la lectura que pudo
haber hecho anteriormente.

El proceso de la génesis del espectaculo, de los ensayos, las correcciones, las mejoras y los
arrepentimientos de la puesta en escena deja en el producto final rastros indelebles que el
publico puede no advertir, pero que no escapan a un experto.

Texto leido e interpretado: Para apreciar el justo valor de un texto, hay que saber como se
presenta ante su receptor. El texto leido no lo activa una voz humana o sintética distinta de la
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de su autor, que no estd presente para pronunciarlo. Se activa en el acto de su percepcion,
pero de un modo individual y silencioso.

El texto actuado y pronunciado por el actor esta servido por un escenario y por signos
prosddicos, visuales y gestuales de los que ya no podemos abstraernos. El espectador recibe
una opcién muy precisa que impide la consideracién de otras opciones.

El texto actuado se encuentra repartido entre diversos locutores que han acordado sin
ambigliedades una situacién de enunciacion.

El texto actuado se subdivide en un texto solamente oido y un texto oido y visto (es decir,
puesto en juego, en accion o en escena). El texto oido es el de una lectura, el de un relato
oratorio, como antaino se decia. En cuanto al texto visto, este contexto ya se ha materializado
visual y escénicamente, y el espectador no puede escaparse de él: mira lo que en él sucede.

Comprension del texto leido: Va hacia adelante o hacia atras en el texto conforme a las
operaciones que la fenomenologia de la lectura llama retencién y proteccién. Se le pide que
contribuya con su capacidad de sintesis, de segmentacién o de analisis dramatico: debe
establecer quién habla, a quién, con qué objetivo, de donde proviene la palabra y cdmo
desemboca en una accién.

El texto no es siempre el elemento previo y fijo al que el escenario tiene que someterse,
ilustrar o poner en escena, en sentido occidental. El texto precede a la representacion y el
actor se pone. Antes, existia una estrecha alianza de cuerpos y palabras y el actor improvisaba
sobre argumentos conocidos. El lenguaje se apodera de los cuerpos para encarnar la palabra
del autor y la representacion puede parecer la encarnacién y, por lo tanto, un sirviente de un
texto considerado como la fuente de todo.

Ley universal: El texto precederia a la representacién a la vez temporal y estatutariamente.
Esta es la visidn textocentrista del teatro que domina todavia muy ampliamente la teorfa
teatral.

Vision textocentrista de la puesta en escena: Debemos plantear de nuevo la cuestion de
las relaciones del texto con la representacion y la cuestién de la lectura que podemos hacer de
él.

Esta comparacidn o confrontacién del texto y la representacidn es un habito nuestro que
incita a pensar que la puesta en escena es una actualizacion, una manifestacién o una
concretizacién de elementos ya contenidos en el texto.

Podemos pensar efectivamente en un dispositivo de escenificacion elaborado sin que el
texto se conozca, y que este texto se haya elegido en ultimo lugar, una vez decidida la puesta
en escena: asi proceden Bob Wilson y muchos otros creadores teatrales.

El problema estriba en saber si, en un espectdculo con texto (del que no sabemos si es
anterior o no al trabajo teatral), un elemento deriva del otro y, por tanto, necesita de ese otro
para determinarse.

A menudo se considera que la puesta en escena se deriva directamente del texto: se
deriva en el sentido en que la escenificacidn actualiza los elementos contenidos en el texto.
Ponemos sobre la escena elementos que acabamos de extraer del texto, tras haberlo leido.
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Asi, el texto se concibe como una reserva, o incluso como el depositario del sentido que la
representacion tiene la misién de extraer y de expresar.

Anna Ubersfeld habla de nucleos de teatralidad, de matrices textuales de
representatividad. Alessandro Serpieri se interesa por la virtualidad escénica del texto
dramatico.

El texto no se describe por su enunciacidén escénica, es decir, como practica escénica, sino
como una referencia absoluta e inmutable, como eje de toda puesta en escena. Pero, al mismo
tiempo, el texto se declara incompleto, puesto que necesita de la representacién para adquirir
un sentido.

La puesta en escena no puede ser arbitraria, sino que debe servir al texto y justificarse
como una lectura correcta del texto dramatico. Se presupone que el texto y la escena estan
ligados y que han sido concebidos uno en funcion del otro: el texto, escrito con vistas a una
futura puesta en escena o, por lo menos, a cierto tipo de interpretacidn; y la escena, pensada a
partir de lo que el texto sugiere en relacién con su puesta en espacio.

Vision escenocentrista: Lehmann, para quien la puesta en escena es una practica artistica
estrictamente imprevisible desde la perspectiva del texto. Esta posicién radical niega cualquier
relacién de causa a efecto entre el texto y al escena y otorga a la puesta en escena el poder de
decidir soberanamente sus elecciones estéticas. Materiales de la representacion: No centraliza
ni organiza los elementos no verbales.

La mera lectura del texto no dicta la puesta en escena; en cambio, esta lectura sugiere a
los que la practican el establecimiento experimental y progresivo de situaciones de
enunciacion, es decir, la eleccién de circunstancias dadas.

Proponemos, pues, un compromiso entre la posicidn textocentrista y escenocentrista: no
tiene sentido pretender que la puesta en escena dependa de elementos potenciales o
incompletos del texto, por mucho que siempre terminemos por encontrar un indicio textual
del que la puesta en escena se puede derivar legitimamente; no hay una pre-puesta en escena
inscrita en el texto dramatico, por mucho que el texto sélo pueda leerse imaginando las
situaciones dramaticas en las que se desarrolla la accidn.

El analisis debe evitar a toda costa la comparacién de la puesta en escena con el texto del
que parece haber salido. El texto no es el punto de referencia.

Debe separar cuidadosamente lo que conoce sobre el texto escrito, por un conocimiento
previo y sobre el papel, y lo que percibe del texto emitido en escena.

Se trata de pensar separadamente el estudio de los textos escritos y el de las précticas
escénicas que comportan textos.

La puesta en escena contempordnea tiende a negar todo vinculo entre los textos y las
practicas escénicas. Solo cuando un texto no se puede realizar con el teatro existente se vuelve
productivo o interesante para el teatro.

La puesta en escena ya no significa siempre el paso del texto al escenario. A veces la
puesta en escena es una instalacion.
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La escenificacién del texto proporciona las primeras indicaciones sobre el sentido del texto
y, especialmente, sobre el estatuto que hemos de atribuirle en el interior del espectaculo
analizado.

Para establecer el estatuto del texto dramadtico que percibimos en la puesta en escena, hay
que determinar primero si existe independientemente de ella como texto publicado o
publicable (o, al menos, audible).

En el caso del texto cldsico o moderno, el texto existe, por definicidn, independiente y con
anterioridad a su enunciacion escénica. Puede ocurrir que no exista un texto como base inicial
de la pieza. Puede ocurrir que el texto no adquiera ningun valor semantico (que no podamos
leerlo u oirlo, que no sea mas que no un decorado verbal). Nuestra evaluacion del texto
intrinseco del texto varia.

Si examinamos los espectaculos que actualmente utilizan textos, vemos que se utiliza todo
tipo de textos. No deberiamos limitar el conjunto de textos destinados a la escenificacion a un
determinado tipo de escritura dramatica o de habla.

Lo Unico que podemos afirmar es que cada momento histérico y su practica dramatica y
escénica correspondientes poseen sus propios criterios de dramaticidad y de teatralidad. Es
preferible tratar histéricamente cada caso particular. Los textos se metamorfosean a lo largo
de la historia dando lugar a una serie de interpretaciones distintas a veces llamadas teoria de
la recepcién. Concreciones.

A partir de estas distintas concreciones estamos en condiciones de enumerar las
propiedades especificas de la escritura dramatica: la determinacién de la accion y de los
actantes, las estructuras del espacio, del tiempo y del ritmo y la articulacién y el
establecimiento de la fabula.

El analisis dramaturgico del texto en el origen y en el seno de la puesta en escena es el
primer reflejo del andlisis del espectaculo (clarifica y sistematiza la mayoria de las
percepciones aisladas).

La relativa especificidad de la escritura dramatica vuelve problematico cualquier método
de analisis del texto que pretenda un alcance universal, ligado a una esencia mitica de lo
dramitico.

No podemos leer el texto dramatico sin imaginar una situacién concreta dependiente de
las condiciones ideoldgicas del momento, o sin disponer de un minimo de conocimientos
previos sobre el texto y el modo de interpretacion.

Esta historizacidn compete también a la relacidn texto/representacion, puntos de
referencia histéricos:

a. Durante la época del clasicismo francés (Siglo XVIII) regula las relaciones entre
el texto y la escenificacidn. La representacidn consiste en respetar y reproducir
este sistema.
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b. De 1750a 1880 la exigencia de realismo y la demanda de emociones romanticas
auténticas abren una brecha en la retdrica gestual y tienden a imponer una
lectura individualizada del texto.

c. A partir de 1880 con la aparicion de la funcidn del director de escena, el texto
figura como un dato cada vez mas relativo y variable. El texto se ve desplazado
de una escena monolitica. Se espera que la puesta en escena que se
compromete globalmente con el texto que interpreta, colmara la distancia
histdrica, cultural y hermenéutica entre el texto y su nuevo publico.

d. De 1880 a 1960 la puesta en escena se consolida y coincide con la aparicién y el
apogeo de las vanguardias teatrales. La puesta en escena es el dibujo de una
accion dramatica. El conjunto de los movimientos, gestos y actitudes. El director
de escena va reemplazando poco a poco al autor en tanto que autoridad
encargada de controlar la produccion del sentido y la significacidon estable del
texto.

e. En el periodo de post-puesta en escena (post-1960) se pone en tela de juicio a
la figura del director de escena. Tanto la escenificacion como el texto no son
mas que practicas significantes abiertas. Ha desaparecido la antigua alternativa
entre el texto que tiene un significado que hay que transmitir fielmente y el
texto que no podemos usar como material de construccidn. Se produce una
nueva alternativa entre la pretensién de controlar globalmente el sentido y la
renuncia a toda prevision de sentido.

Tipologia histdrica.
Escenificacion naturalista: |a actuacion, la escenografia, la diccion y el ritmo se ofrecen

como una mimesis de lo real.

Puesta en escena realista: Lo real no se expresa fotograficamente como en el caso
precedente, sino que se codifica con un conjunto de signos que se considera pertinente. La
mimesis es selectiva, critica, global y sistematica.

Puesta en escena simbolista: La realidad representada es la esencia idealizada del mundo
real.

Puesta en escena expresionista: Se subrayan claramente ciertos rasgos que expresan la
actitud personal del director de escena.

Puesta en escena época: Es |la que relata por medio del actor, de |la escenografiay la
fabula.

Puesta en escena teatralizada: En lugar de imitar lo real, lo signos de la representacién
insisten en el juego, en lo ficticio y en la aceptacién del teatro como ficcién y convencion.

Cuando el espectador asiste a la creacion del espectaculo, ya es muy tarde para conocer el
trabajo preparatorio del director; el resultado ya estd ahi: un pequefio ser sonriente o afligido
(un espectaculo mas o menos logrado, comprensible).
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Ya no es posible dar cuenta, a través de una descripcidn cronoldgica, de los hechos y los
gestos de los actores y/o del director, pues la puesta en escena, tal y como aqui la abordamos,
es, en efecto, la puesta en vision sincrénica de todos los sistemas significantes cuya interaccion
es productora de sentido para el espectador.

Puesta en escena es definida como la puesta en relacién, en un espacio y un tiempo dados,
de diversos materiales. Es una nocidn estructural, un objeto tedrico y un objeto de
conocimiento.

Texto dramdtico: E| texto linglistico tal y como se lee como texto escrito o se escucha
pronunciado en el curso de la representacién.

Representacion: Todo lo que es visible y audible en escena, pero que no ha sido todavia
recibido y descrito como un sistema de sentidos.

Puesta en escena: Objeto de conocimiento, sistema de las relaciones que la produccién
(actores, director, escena en general), asi como la recepcidn (los espectadores) establecen entre
los materiales escénicos.

Esta distincidn entre la representacidn considerada como objeto empirico y la puesta en
escena como objeto de conocimiento permite pensar, y sobre todo superar, otra oposicion: la
de una estética de la produccion y una estética de la recepcion.

Descifrar la puesta en escena es recibir e interpretar el sistema que inicialmente ha sido la
produccidn del equipo artistico. No se trata de reconstituir las intenciones del director, sino de
emitir una hipodtesis sobre el sistema escogido por los productores a través de lo que el
espectador recibe de él.

La puesta en escena occidental es reveladora de la manera mediante la cual una cultura
concibe la fabricacion del sentido.

En el estudio del texto dramdtico siempre se precisara si se aborda el texto antes de o
independientemente de una enunciacion escénica. Comenzaremos por afirmar lo que no es la
puesta en escena (rechazar la manera en la que ésta aln se define con frecuencia). La puesta
en escena no es la realizacion escénica de una potencialidad textual, no consiste en una
busqueda redundante de significados ya existentes en el texto.

Negaciones que seran advertencias al mismo tiempo:

2) La puesta en escena no ha sido fiel al texto dramdtico. La fidelidad a una tradicién de
juego es insuficiente como criterio para nuevas puestas en escena. Fidelidad, sobre todo, y muy
ilusoria, de la representacion con relacidn a lo que el texto ya decia claramente.

3) La puesta en escena no anula, no disuelve el texto dramdtico; este conserva su estatus de
texto lingliistico, emitido en escena, enunciado segun una cierta situacion y dirigido hacia un
sentido mucho mds determinado.

4) Las puestas en escena de un mismo texto dramdtico no ofrecen la misma lectura del texto.
El texto solo se comprende como resultado de un proceso de lectura: concretizacion.

5) La puesta en escena no es la figuracion del referente del texto dramdtico por la
representacion. No se tiene acceso al referente del texto, sino a lo sumo a la simulacion. La
puesta en escena ya no es la concretizacion visual de los agujeros del texto.

6) La puesta en escena no es el reencuentro de dos referentes. Es necesario imaginar una
teoria de la ficcidon que compare texto y escena en su proceso especifico de ficcionalizacidn. Si
hay, efectivamente, una relacién evidente entre texto y representacién no es bajo la forma de
una traduccidn o de un redoblamiento del primero en la segunda, sino de una traslacion y de
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una puesta en visién de un universo ficcional estructurado a partir del texto y de un universo
ficcional producido por la escena.

7) La puesta en escena es la realizacion performativa del texto. Los actores no estan
encargados de seguir las instrucciones del texto. Las acotaciones rodean al texto de una serie de
orientaciones que prevén cierto tipo de enunciacién. La puesta en escena es completamente
libre de poner en préctica enunciativa solo algunas de las acotaciones. Estas no son ni la verdad
ultima del texto ni el orden formal de poner el texto de tal o cual manera. La evaluacidn del estas
acotaciones estd ligada a su historia.

En lugar de concebir el vinculo entre texto y representacidn, preferimos describirlo como
establecimiento de efectos de sentido y de contrastes entre sistemas semidticos diferentes. Ya
no es posible concebir la representacién como consecuencia légica o temporal de los signos
textuales.

La puesta en escena se esfuerza por encontrar una situacion de enunciacidn para el texto
dramatico que corresponde a una manera de dar sentido a los enunciados. Aparecen entonces
a la vez como el producto de la enunciacién y el texto a partir del cual la puesta en escena
imagina una situacién de enunciacién en cuyo interior el texto adquiere su sentido.

El cambio de la enunciaciéon va unido a la renovacion de la concretacidn del texto dramatico.
Se establece en relacién con una relacidn entre el texto dramatico y el Contexto Social.

La puesta en escena es una hipdtesis sobre una enunciacion que llega a la concretizacién de
enunciados sin cesar nuevos.

No es solamente una concretizacion-ficcionalizacidon como toda lectura de un texto escrito,
es una busqueda de enunciadores escénicos.

La puesta en escena es una lectura en publico: el texto dramatico no tiene un lector
individual. La puesta en escena es siempre una parabola sobre el intercambio imposible entre
lo verbal y lo no-verbal.

La puesta en escena dice mostrando: dice sin decir, de modo que la denegacién es su modo
de existencia habitual. Diciendo sin decir, la puesta en escena instaura como una denegacion
“dice sin decir”. Esto no implica que la imagen escénica no pueda ser traducida en un significado
sin perder por tanto su valor de imagen (en efecto, puede serlo).

La figuracion escénica y la imagen junto al texto enriquece y dan a leer el mensaje segln
estrategias en ocasiones imprevisibles. Para la comprensién del trabajo del actor se hace
necesario dilucidar estos procesos. La puesta en escena y la recepcién por el espectador radican
en la percepcién de los ritmos diferentes del discurso visual y escénico del desfile auditivo y
textual. El espectador estd sometido a un curioso efecto de estrabismo.

La puesta en escena introduce un didlogo directo entre el director y el espectador. Pone a
dialogar lo dicho y lo mostrado.

Deseo de escapar a un logocentrismo que hace del texto el elemento estable y primero de la
puesta en escena.
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La puesta en escena no es la figuracion del referente del texto dramdtico por la
representacion, ni aspira a encontrar una homologia estructurar entre los dos referentes
(Textual y escénico).

La puesta en escena hace dificil pero necesaria la distincidén entre tres lecturas:

1) La lectura del texto, tal como la asumiria un simple lector, tal como el espectador ya la

ha afectado antes de asistir a la representacion.

2) Lalectura del texto ya enunciado en la representacion. Es entonces concretado, realizado

en una situacion dada que le confiere su claridad y sentido.

3) La lectura del texto espectacular, del conjunto de los sistemas escénicos. Implica que se

percibe la manera mediante la “CUALLAPUESTAENESCENA'” que ha leido el texto. Esta
tercera es el resultado de las dos primeras, la propia de la puesta en escena.

Se trata de separar lo que se podria llamar el metatexto de la puesta en escena (su
comentario a proposito del texto). No hay que confundir este metatexto con el texto de la serie
de comentarios que una obra ha provocado en el curso de la historia. El metatexto no existe en
ninguna parte del texto acabado. Solo existe (segln la concepcidén productivo-receptiva de la
puesta en escena) cuando es reconocido y, en parte, compartido por el publico.

El texto (dramatico o espectacular) solo se comprende en su intertextualidad. Se intenta
imaginar la relacién entre esos dos tipos de texto con el Contexto Social.

Lo que permite comprender la puesta en escena, también como practica social, como
mecanismo ideoldgico que descifra al menos tanto como la refleja la realidad histérica.

No se limita a establecer una circularidad entre enunciado y enunciacidn, ausencia y
presencia. Confronta los lugares de indeterminacién y las ambigliedades del texto y la
representacién. Estos lugares no coinciden necesariamente en el texto y la escena. La
representacién puede tomar partido por una contradiccion o indeterminacion textual. El texto
dramatico estd en condiciones de resolver las ambigliedades de la figuracidn escénica o, por el
contrario, introducirle nuevas.

La puesta en escena tiene la obligacidn de hacer imaginable y representable la contradiccion
textual. La puesta en escena siempre es marginal y parddica en el sentido etimoldgico del
término.

1. éUna tipologia de las puestas en escena?

¢Es fiel una puesta en escena?

¢Qué puestas en escena es susceptible de recibir el texto dramdtico?

La primera no tiene sentido porque presupone que el texto tiene un sentido ideal e
inalienable.

Para responder a la segunda se examinaria como la puesta en escena se determina, segln
sus dimensiones autotextual, intertextual e ideolégica. Coexisten en toda puesta en escena.

La puesta en escena autotextual se esfuerza por comprender los mecanismos textuales y la
construccion de la fabula en su légica interna.
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La puesta en escena ideotextual representa la opcidn inversa. Mas que el texto, es el
subtexto politico, social y psicoldgico lo que desea poner en escena. El texto dramatico no es
mads que un peso muerto y embarazoso. Poner en escena es para la puesta en escena ideotextual
abrirse al mundo. El texto imita su referente, aparenta sustituirlo. Este tipo de puesta en escena
asume completamente la mediacién entre el Contexto Social del texto anterior mente producido
y el Contexto Social del texto ahora recibido por un publico dado. Es particularmente criticada
actualmente, se le reprocha al director comportarse como un caudillo de la ideologia.

La puesta en escena intertextual asegura una necesaria mediacion entre la autotextualidad
de la primera y la referencia ideoldgica de la segunda. Esta interaccidn vale para todos los
comportamientos del juego.

1. Conclusiones (provisionales).

La teoria de la ficcidn y de sus dos vertientes (concretizacidn e ideologizacion) es el eslabén
indispensable en la produccion del sentido. La falta no proviene del impresionismo de la teoria,
sino de la multiplicidad de las variantes. La necesidad de vincular la concretizacién textual y
escénica al Contexto Social del publico.

La dificultad parece estar actualmente en teorizar la prueba del texto gracias a varias
enunciaciones posibles.

Esta enunciacién se dirige siempre a un espectador, de modo que la puesta en escena, lejos
de ignorarla, hace de ella el polo receptivo.

El teatro se ha convertido en texto espectacular. La produccién teatral esta en lo sucesivo
impregnada por nuestra teorizacion. La puesta en escena se convierte en el discurso
autorreflexivo de la obra de arte. La obra de arte moderna (la puesta en escena teatral,
singularmente) no existe hasta que no hallamos explicitamente despejado el sistema.

La imagen del dialogo dramatico, oposicidn a la imagen que detento, como un largo y
apacible rio. Metafora del rio como flujo ligada a una poética de lo heterogéneo. La materia
misma del dialogo, el lenguaje, es frecuentemente un trenzado de términos de origenes
diversos. La composicion del dialogo permite también interesantes fendmenos de mestizaje: la
combinacion de tinturas magicas y tonalidades cdmicas. El autor de teatro efectda entonces un
trabajo de ensamble para dar lugar a didlogos que reposan sobre efectos de choque y de
contraste entre elementos heterdclitos.

Lejos de ser considerada como un defecto, esta heterogeneidad se asume, se reivindica y
se abre a usos e interpretaciones diversas. Aunque en un sentido negativo la heterogeneidad
pueda entenderse como sindnimo de ruptura y de descomposicidn. Sintoma de un dialogo
enfermo que no se beneficia mas del espacio comun necesario para el intercambio. Cada
hablante incapaz de encontrar una zona de entendimiento con su préjimo devendria
prisionero de su propio universo, encerrado en su soledad y en su discurso, que tendria mas de
monologo que de dialogo, pues este Ultimo se reduciria a una simple forma vacia. La
heterogeneidad del dialogo exhibe asi un lenguaje no autentico, ya que el supuesto hablante
parece poseido por otras voces que no son la suya. El autor produce un analisis de la sociedad
mediante el sesgo que posibilitan tales personajes, que soportan la influencia de discursos
dominantes, y que son ya incapaces de articular su situacion desde sus propias palabras. Asi se
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visibiliza el impacto del poder sobre los individuos y la perpetuacién de las discrepancias en el
seno de la sociedad. La dimensidn politica de estos textos no es, sin embargo, evidente o
ilustrativa, sino que se asienta en las fisuras del dialogo.

La ausencia de homogeneidad entre las diferentes voces e incluso en el seno de una
misma voz puede, no obstante, ser entendida de manera positiva, como una multiplicidad
dindmica que evita cerrarse en una sola perspectiva. La heterogeneidad esta estrechamente
ligada a la idea de polifonia, puesto que no es solamente la marca de una multiplicidad de
voces en el dialogo sino, sobre todo, de sus diferencias. Para que haya dialogo en el sentido
estricto del término es necesaria una confrontacion de singularidades. Justamente esta
colisidn de alteridades la que exhibe la heterogeneidad, tendiendo incluso hacia lo heteréclito,
construccion de un teatro que, con el fin del mantener abierto el campo de posibilidades,
lucha contra todo monologismo y toda enajenacién de habla bajo formas mds o menos
corruptas, de una sola pieza. Ejercer una mirada critica pero también a través de hibridaciones
sorprendentes.

Asi los textos dramaticos contemporaneos parecen rendir culto a lo heterogéneo: incluso
el coro ya no se sitla bajo el signo de la univocidad, sin bajo el de la polifonia. Esta
heterogeneidad invasiva instaura un dialogismo que atraviesa de principio a fin la obra de
teatro, suscitando didlogos entre zonas del texto a veces insospechadas. La heterogeneidad
aplicada al dialogo dramatico rompe entonces la linealidad y la armoniosa organicidad que
presidian el tradicional intercambio de replicas, para engendrar multiples didlogos.

La heterogeneidad del dialogo supone entonces la permanencia de cierta unidad,
necesaria para que la polifonia nacida de la variedad de voces no se oscurezca o devenga una
cacofonia aniquiladora de toda posibilidad de habla. El autor dramatico que juega con lo
heterogéneo se encuentra constantemente sobre el filo de la navaja: el hermetismo vence si el
espectador se pierde en el laberinto de las proposiciones que se le brindan. La heterogeneidad
contribuye a las reflexiones del teatro contempordneo sobre las condiciones de posibilidad del
dialogo.

Desde finales del siglo XX, progresivamente fue despojado de todo lo que contribuia a
hacer de un individuo posible, o al menos aceptable, tal como lo postulaba la ilusion mimética
burguesa, para finalmente aparecer como un dato relativamente accesorio, al menos incierto,
en las escrituras de los ultimos 30 afios. Terminaron por inclinarse hacia el teatro de la palabra,
sustituyeron los funcionamientos teleolégicos del dialogo absoluto por la exploracion poética
de la enunciacién. La incertidumbre que impacta el estatus del personaje va de la mano con la
desintegracion del modelo aristotélico: desde el momento en que la accidn ya no es motor del
drama, privado de continuum que conforma su identidad sustancial. Los enunciadores son
concebidos como agentes fabulares, son duefos de su palabra y constituyen un suelo cuerpo
con ella: imagen de su identidad, afirmacion de su conciencia y expresion de sus sentimientos,
la palabra es precisamente la que los construye como protagonistas. Los personajes parecen
al contrario mucho mas atravesados por una palabra que no generan y de la que no son
portadores: ya no son la condicidon necesaria de enunciados que se despliegan segin una
l6gica autdnoma, sino que inventan sus propias dramaturgias. El dialogo entonces se construye
al margen, a contrapelo, a expensas de los locutores, cuya individualidad y autonomia tienden
a invalidarse simultdaneamente.
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Los enunciadores participan minimamente en el rol de los emisores, las palabras que
emiten no construyen nada que sea de orden subjetivo. Este desplazamiento de la supuesta
individualidad de los enunciadores da lugar a una doble configuracién. La primera consiste en
excluir la nocién misma de dialogo: los autores no proponen entonces mds que un tejido de
voces alternas, yuxtapuestas, sincopadas que proceden esencialmente por declinaciones,
repeticiones y variaciones. Privilegia la dimensiéon musical y ritmica de la palabra: todos los
enunciadores participan de un mismo movimiento, contribuyen a componer un relato en
forma de partitura en la que los efectos de eco y ruptura no remiten sino a la funcién poética
de la enunciacion. El segundo modelo tampoco desecha radicalmente la narracién, pero ya no
hace responsables a los enunciadores: aqui los autores inventan todo tipo de metadialogos
gue actuan que actian como implicito de la enunciacidn y crean conflictos que no son mas que
metalingliisticos. Los enunciadores se presentan ante el espectador menos como individuos
gue como la encarnacion de islotes de habla.

Otra tendencia de la escritura contemporanea que se inscribe mas dentro de una légica
conversacional no evacua totalmente la nocidn de personaje, pero si invierte, sin embargo, los
presupuestos tradicionales. Un hablante, un ser tejido Unicamente a partir de las palabras que
pronuncia, las identidades en riesgo se afirman, por el contrario, en la ausencia de artificios en
su esencia teatral minima: desprovistas de sus atributos sustanciales ilusorios, son el efecto del
dialogo que enuncian.

La integridad ficticia de los enunciadores se encuentra, evidentemente, en una crisis
profunda. Las exploraciones enunciativas a las que se entregan las escrituras les permiten
adquirir, al mismo tiempo, una densidad y una opacidad nuevas. Abandonando en las
comedias de situaciones y otros reality shows lo que les es exclusivos, los autores prefieren por
su parte explorar la capacidad que tiene la lengua para definir y dar lugar a otro espectro de lo
real. La emancipacion del dialogo respecto a sus enunciadores confronta al espectador con
mundos en los que tanto sentido como la identidad son dados para ser construidos en la
interaccion verbal y en los espacios de indeterminacién mediados por la escritura. El estado de
“carencia” del personaje es un llamado a la participacién del espectador en el proceso de
construccion de sentido.

Ma3s alla de que alguien considere que lo teatral es algo especifico del ambito artistico de
la escena, es innegable que en cada cultura existe un sentido de la teatralidad que se juega en
ambitos de la realidad, tanto social como privada, politica o psicolégica, muy diversos.

La escena teatral se manifiesta como un inmejorable laboratorio para estudiar cémo
funcionan las estrategias de teatralidad especificas de cada cultura, pero esto no deberia
impedir la aplicacidn de los resultados de estos analisis a otros hechos no artisticos; y
viceversa, la teatralidad inherente a las ceremonias sociales, actos politicos, encuentros
populares, asi como a la construccion de las identidades y las estrategias de comunicacién de
los medios de masas, como la radio, el cine, la television o Internet, nos muestra la cantera de
la que la escena teatral toma sus lenguajes; no en vano, el teatro es el Unico medio que, al
carecer de un lenguaje exclusivo y propio, ha de tomar sus cddigos de aquellos que le ofrece la
cultura en la que se desarrolla.

Si el enfoque literario ha impuesto una imagen de la realidad y la historia en tanto que
“texto”, es decir, como una estructura fijada que se ofrece para su interpretacién; la mirada
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teatral ha promovido una idea de la cultura como proceso antes que como resultado. La
historia ya no se entiende Unicamente como un conjunto de textos, convertidos en
monumentos, que nos llegan hasta el presente, sino también un conjunto de actividades, de
puestas en escena y ceremonias, de modos de representacién y maneras como estas
representaciones son percibidas por la sociedad. Se trata de una concepcidn dinamica y
performativa, que no concibe la realidad como algo acabado, sino como un continuo hacerse.

Estrechamente ligado a este enfoque hay que entender el auge de los estudios en torno a
la idea de performance, la difusién de los conceptos de fiesta, rito y juego en la Etnografia y la
Sociologia o el denominado giro pragmatico en la Lingliistica y la Filosofia durante el siglo xx2.
Detras de estos acercamientos subyace la necesidad de entender toda realidad como un
proceso de puesta en escena que solo funciona en la medida en que se estd produciendo, es
decir, que esta siendo percibido por unos espectadores.

Curiosamente, no ha sido en el dmbito de los estudios teatrales donde primero se ha
desarrollado este enfoque, sino que hay que esperar a los primeros afios noventa para que se
empiece a aplicar de manera mas sistematica a la historia y el andlisis del arte escénico.

Preguntarnos por la literariedad o por la teatralidad de una obra, incluso de una obra no
escénica, como una novela, un cuadro, una pelicula de cine o una instalacién plastica, implica
dos acercamientos diversos, que conllevan a su vez aparatos teéricos y herramientas de
andlisis distintas.

El elemento inicial para empezar a entender la teatralidad es la mirada del otro, lo que
hace de desencadenante. Todo fendmeno de teatralidad se construye a partir de un tercero
gue esta mirando.

Esto nos ofrece la segunda clave del hecho teatral: se trata de algo procesual, que solo
tiene realidad mientras estd funcionando. No es posible pensarlo como un producto acabado o
como un texto que espera paciente la llegada de un lector/receptor para ser interpretado.

El tercer elemento constituyente de la teatralidad es el fendmeno de la representacion.

Pero en la mayoria de los casos es cuando el travestido esta frente a los demas en el
momento en el que se despliega el mecanismo de la teatralidad. En resumen, podemos definir
la teatralidad como la cualidad que una mirada otorga a una persona (como caso excepcional
se podria aplicar a un objeto o animal) que se exhibe consciente de ser mirado mientras estd
teniendo lugar un juego de engafio o fingimiento.

Si el disfraz estuviera tan bien realizado que el que mira no descubriese que detras se
oculta un hombre, la representacion dejaria de ser teatral. El engafio se haria invisible y el
juego teatral no tendria lugar. Esta es la diferencia esencial entre teatralidad y representacion,
términos que a menudo se confunden, incluso por la critica especializada, que tiende a
sustituir el segundo por el primero, de modo que ya no se habla de representaciones, sino de
teatralidades, teatralidades sociales, teatralidades politicas, teatralidades religiosas o
teatralidades escénicas. La representacién constituye un estado, mientras que la teatralidad es
una cualidad que adquieren algunas representaciones y que se puede dar en mayor o menor
medida, a diferencia de la representacidn, que no admite la gradualidad, es decir, no se
representa mds o menos, se presenta o no se representa.
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Lo fundamental en la dindmica de la teatralidad es el sistema de tensiones generado por
esta distancia de teatralidad que se abre entre lo que uno ve, por un lado, y lo que uno percibe
como escondido detrds de lo que estd viendo, por otro.

La distancia abierta entre ese ser-hombre (que aparentemente se oculta) hasta el ser-
mujer (que se muestra) es la que permite iluminar el proceso de representacion que esta
teniendo lugar. De este modo, la teatralidad saca la representacion a la superficie, pero la
verdad de esta no coincide con la verdad de la teatralidad. La verdad semidtica de la primera
representacion (el ser-mujer) queda desvelada como un engafio al lado de la verdad
performativa de la teatralidad. Su verdad es su ser como juego, fingimiento y disimulo, y su
realidad no es la realidad de lo representado, sino la realidad del proceso de representacién
gue estd teniendo lugar.

Como vemos, un factor que potencia la teatralidad es el énfasis en la exterioridad material,
la ostentacién de la superficie de representacion, de los signos que se van a poner en juego.

En la escena todo debe seducir y “en el movimiento de la seduccién —como explica
Baudrillard— es como si lo falso resplandeciera con toda la fuerza de la verdad”.

Esto nos invita a ir mas alla, nos intriga acerca del secreto que guardan las caretas; pero
cuando uno se acerca lo que descubre es el limite donde empieza un vacio, donde los sentidos
se desequilibran, mientras que la tentacion de seguir avanzando se hace mas intensa: ese Otro
no es el lugar del deseo o la alienacién, sino del vértigo, del eclipse, de |a apariciény la
desaparicion, del centelleo del ser, si puede decirse (pero no hay que decirlo).

Este es el procedimiento caracteristico que implica la operacion de la teatralidad, la
potenciacion de la exterioridad material de una situacidn dada en un espacio y un tiempo
determinados. Esta operacion tiene un efecto de vaciado de esos signos que se han subrayado.
Al extraerlos de su contexto real, los signos quedan vacios de su significado contingente y
dispuestos a su utilizacion en un plano simbélico.

Bajo este paradigma de la teatralidad y su concepcién de la realidad como sistemas de
representacién en funcionamiento se despliega la cultura moderna.

La pregunta ante una representacion, es decir, ante una obra artistica o un determinado
fendmeno social ya no es, por tanto, el qué significa, sino el cémo funciona. Y lo importante no
es dar verosimilitud al resultado final, hacer pasar por cierto la verdad semiética de la
representacién, porque sabemos desde el comienzo que inevitablemente es falsa, como toda
representacion, sino en hacer creible el proceso, el mecanismo de tensiones entre lo que se ve
y lo que se oculta; en ese campo de inestabilidades se juega ahora la verdad de lo real. La
teatralidad es una maquinaria que hace visible unas cosas y oculta otras, pero lo importante
no es la imagen final producto de la representacién, sino el funcionamiento del propio
mecanismo, puesto de manifiesto en el espacio (escénico) en el que opera.

La aplicacidn de este esquema de teatralidad a las obras teatrales ofrece resultados muy
diversos, pues la complejidad de este mecanismo puede desarrollarse con finalidades y en
direcciones distintas. Frente a niveles de teatralidad facilmente reconocibles, como los de la
farsa, el grotesco o la comedia, donde se exageran los cédigos exteriores, con el consecuente
procedimiento de vaciado de sus contenidos, o los procedimientos de metateatralidad, es
decir, de puesta en escena explicita de la representacion, el siglo XX ha dado lugar a complejas
estrategias de teatralidad con una eficacia expresiva que responde a la visiéon propia de la
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cultura contemporanea, teatralidades menos evidentes, pero con un efecto de realidad mas
profundo.

En el caso de los teatristas mds destacados —pensemos en Tadeusz Kantor—, esto ha
dado lugar a mundos teatrales con una poderosa capacidad de cuestionar desde su plano
poético, desde el espacio inmediato y real de lo teatral, el mundo de la realidad. Desde este
enfoque de analisis de las estrategias de teatralidad, puede entenderse la defensa del director
argentino Ricardo Bartis de un mundo especificamente escénico, cargado con la energia
cercana y cdlida de los cuerpos y la materialidad de la escena, que adquiere una fuerza capaz
de desestabilizar la realidad exterior: “Actuar significa atacar el concepto de realidad, de
verdad, de existencia” (Bartis 2003: 33).

El teatro de la Modernidad, como la propia cultura moderna, se presenta como una
reflexidn en profundidad sobre la vida, la realidad y |a historia en tanto que mecanismos de
representacion, y en la medida en que iluminan el espacio donde funciona esta maquinaria,
abriendo un vacio entre los resultados de la representacién, la escena que estamos viendo, y el
sentido de aquello que se esta haciendo, la identidad de esos actores que obviamente estan
interpretando, se cuestiona también el sentido de lo real, no para rechazarlo, como se hizo en
las vanguardias, sino para someterlo a un constante proceso de revision, de revisidon de
verdades y dogmas, de ideologias y discursos con pretensiones de verdad universal.

concepto de teatro posdramatico fue propuesto por Hans-Thies Lehmann en su trabajo de
investigacion denominado E/ teatro posdramdtico (1999).

Desde los afios 70 surgid el nuevo paradigma del teatro posdramatico. Se produjo un
corte profundo con respecto a las bases del teatro dramdtico, que se sustentaba en la primacia
del texto y en la instauracidn de un cosmos ficticio (representacion de un mundo; percepcion
de la realidad como un mundo; construccién de una ilusidn y una totalidad). Asi, emergid una
forma totalmente diferente de emplear el signo teatral, que condujo a la denominacién de
posdramatico.

Ademas, seglin Lehmann, se trata de una etapa en la que se producen cambios radicales
que afectan a la escena y a la percepcién, a causa de la omnipresencia de los medios en la vida
cotidiana y, en ese contexto, el teatro intentara dar respuestas a la comunicacidn social
transformada por las nuevas tecnologias. El teatro se caracteriza por el peso de sus materiales
a diferencia de medios inmateriales como el cine o las nuevas tecnologias. Esas cuestiones se
presentan en el teatro posdramatico mediante una reflexion acerca de su propio lenguaje y en
relacién con el problema de la representacién (desarrollando niveles de autorreflexién).

Concepcidn del texto teatral: crisis de la forma dramatica. El lenguaje ya no aparece como
un discurso entre personajes (no abundan los didlogos realistas), sino que se trata de textos
fragmentarios a menudo de un tono poético que no fingen una situacién de comunicacién; no
se presentan acciones claramente definidas; tampoco se construyen personajes (son
concebidos como portadores de discursos). No se desarrolla una dramaturgia del conflicto
interpersonal.

Desestabilizacidn de los fundamentos de la forma dramatica: didlogo, accién, conflicto,
intriga, mimesis, personaje.
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Antecedentes de la crisis de la forma dramatica que estuvo activa a partir de las rupturas
del teatro simbolista y las vanguardias. Se percibe en las obras surrealistas de Federico Garcia
Lorca, cuyos textos estan ubicados en el limite de las posibilidades de representacion. La
oposicion a la forma dramatica alcanza un punto decisivo en Brecht y posteriormente es
central su desintegracidn a partir de Samuel Beckett y el teatro del absurdo en los afios ‘50.

Relacién texto-escena: el texto deja de ser el componente dominante de la puesta en
escena. Oposicion a la idea del texto como estrategia de control de la puesta en escena.

El texto pierde su posicién jerarquica. Desde los inicios de la puesta en escena moderna
era un factor ordenador, otorgaba unidad a |la obra y ofrecia coherencia al proceso de
construccion de la representacion.

El teatro posdramatico se sitla en una relacidn de tensién con la dimensidn textual,
desarrolla un tipo de practica escénica cuyo resultado o proceso no estd contenido en el texto.
La puesta en escena no busca ilustrar el texto, ni lo integra de modo arménico con los signos
escénicos (puede cuestionar su palabra). Pérdida de la idea de totalidad y coherencia de la
puesta en escena.

El texto posdramatico ofrece un alto grado de resistencia a la representacion. De igual
modo, cuando un proyecto artistico emplea un texto cldsico o dramdtico, la puesta en escena
hace un uso del texto que consiste en un tratamiento posdramatico.

El teatro posdramatico no apunta a un tratamiento representacional del texto.

Autores europeos y estadounidenses que proponen procedimientos posdramaticos:
Heiner Miller, Elfriede Jellinek, Sarah Kane, Richard Maxwell, entre otros.

La puesta en escena tiende a la superacién de la ideologia textocéntrica caracteristica de
las practicas mayoritarias del teatro de direccidn, segiin de Marinis las transformaciones se
encuentran activas desde la segunda mitad del s. XX. Superacion de un teatro destinado a la
representacién de una obra dramatica.

Cuestionamiento de la representacion. En la puesta en escena predomina la
problematizacidn, el descentramiento y la fragmentacion. Interrogacién acerca del sentido. Se
desarrollan procedimientos anti-miméticos.

La escena posdramatica busca presentar mas que representar.

En toda puesta en escena existen dos polos en tension:

1) El Nivel de la representacidn: sostenido por el mundo ficcional inscripto en el texto
2) El nivel de la presentacidn: la materialidad fisica y concreta de la escena

Crisis de la forma de la representacion y de la forma de la puesta en escena: superacién
en el teatro contempordneo de la representacion y de la puesta en escena (pre-directorial y
directorial). En clases anteriores estudiamos un caso de practica escénica del teatro dramatico
continuadora de los lineamientos de la puesta en escena moderna: La gaviota con direccion de
Augusto Fernandes. Esa modalidad representacional del texto de Chéjov es la que buscara
superar el teatro posdramatico.

Crecimiento de la dimension performatica de la puesta en escena. Se trabaja con la
materialidad de los distintos lenguajes escénicos y de la corporalidad del actor. Resistencia
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performatica al plano ficcional. El ejfemplo de puesta en escena posdramatica que estudiamos
en clases anteriores es Striptease, direccion de Lola Arias.

Los diferentes lenguajes o materiales escénicos se emancipan de su funcién
representacional, entablan relaciones de oposicidn, tension, yuxtaposicion y se tornan
auténomos.

Cobra fuerza la dimension sensorial de los materiales de la escena (se juega con el ritmo;
es central el acontecimiento escénico sin apuntar a la construccién de una representacion;
inmediatez; predomina el caracter procesual sobre el de obra terminada).

Espacio: presenta simultaneidad de acciones, fragmentacion, dispersidn, descentramiento.

Fragmentacion, incompletitud, discontinuidad, simultaneidad, suspensién del sentido,
opacidad de los signos.

Relacidn sensorial con el espectador. Ya no se apunta a comunicar una tesis o un sentido
claro, la propuesta artistica se abre una multiplicidad de sentidos y lecturas posibles.

*  Procedimientos anti-narrativos (desnarrativizacion mediante la fragmentaciény la
tendencia a lo inacabado. No existe una intriga ni una conclusién clara).

* Ruptura de la especificidad del teatro y apertura hacia estimulos externos, mediante la
incorporacién de procedimientos o intercambios con otras formas artisticas: danza,
performance art, artes visuales, experimentaciones musicales, cine, medios de
comunicacion y nuevos medios.

Stanislavsky fue el primer director de teatro ruso, tal como se entiende el término en su
concepcion moderna, como el responsable y el auténtico creador de una puesta en escena que
tiene como tarea la especializacidn, la direccién de actores y la armonizacion de los signos.

Realizé una sistematica tarea de investigacidn sobre el trabajo creativo del actor, con la
finalidad de reemplazar la inspiracién y el azar por una técnica cuidadosamente elaborada.
Cred un método de actuacion y sistematizé una serie de reglas relacionadas, por un lado, con
la ilusidn teatral y con la elaboracion de una puesta de escena; y, por otro lado, con la
formacidn psico-fisica del actor.

Brecht fue uno de los grandes dramaturgos modernos, influyé en la teoria/praxis teatral
del siglo XX.

Desarrollé un importante trabajo tedrico que replanted las formas de
produccién/comprensidn/recepcion del teatro (como asi también su papel en la formacién de
la conciencia social). Sus investigaciones lo llevaron a formular las bases de un teatro épico,
didactico y dialéctico que, partiendo de la ideologia marxista, tenia como objetivo llevar a la
escena la problematica de las relaciones humanas y poner en evidencia las contradicciones
sociales.
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La obra (La Gaviota, 1890) habia atraido al autor por su subtexto (Accién interna escondida
bajo la linea visible de los acontecimientos). La afinidad entre Chéjov y Stanislavsky puede
explicarse porque ambos compartian similar concepcion del fenémeno teatral, definido por
ellos en oposicion a la retdrica y al artificio del drama posromantico. Bregaban por la
objetividad cientifica, la simplicidad de la accién y el matiz psicolégico de los personajes.

Sus piezas rebasan acciéon y movimiento, pero no en lo exterior, sino en su
desenvolvimiento interno. Diriase inactividad de los personajes creados por él, late una
complicadisima vida interior.

El autor comenzo la tarea de investigacidn y experimentacién sobre la puesta en escena,
analizando el trabajo creativo del actor que sistematizé en un método introspectivo: el método
de la memoria emotiva.

Se trataba de un sistema de actuacion basado en la idea de organicidad (el actor debia
realizar un intenso trabajo sobre si mismo, indagando en su propia interioridad para recordar y
revivir sentimientos y emociones de su vida personal; era material que debia poner al servicio
de la composicion del rol y de las situaciones planteadas por el texto, buscando experiencias
vividas que sean analogas a las del personaje a interpretar).

La tarea del actor comenzaba con el trabajo de mesa, fase en la que se analizaban las
situaciones y conflictos, se profundizaba en el pasado y en el presente de los personajes; en las
motivaciones para poder comprenderlos y justificarlos. El actor debia iniciar un trabajo
creativo completando los aspectos de su papel que no aparecian definidos por el autor (con su
imaginacién).

Una condicidn indispensable era que los actores creyeran en la posibilidad de la existencia
real del personaje y de sus circunstancias para sentirse ligados a él y experimentar
emociones/sentimientos verdaderos.

La memoria emotiva produciria las condiciones necesarias para despertar la imaginacion y
la creatividad. Una vez que los actores conseguian encontrar el tono adecuado, el trabajo
continuaba con el pasaje de esa construccion ideal a las acciones fisicas de los personajes.

Todo lo que queda entonces son los clichés y las poses externas del personaje. El problema
planteado fue disefiar un método en donde la memoria emotiva fuera un instrumento capaz
de despertar la intuicién y la creatividad de un modo seguro, sin que el trabajo creativo
estuviera librado al azar y a la inspiracion.

El cuerpo podia ser un material mas estable que los sentimientos y contenidos
psicoldgicos. La vida interior del personaje podia ser activada automaticamente si se creaban
las condiciones necesarias por medio de las acciones fisicas adecuadas.

Relajacion muscular y conciencia del propio cuerpo eran requisitos bdsicos para la
creatividad. El actor tenia que construir un sentido de verdad, ided la técnica del si magico que
lo obligaria a ponerse en las circunstancias de la trama para proceder a la justificacion interior
del personaje que debia encarnar.

Deben actuar como si fueran el personaje (decidir las acciones, movimientos y gestos
adecuados para la situacion y el personaje). Plantearse una serie de objetivos que se fundan
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entre si para fomentar otros mayores y mas abarcativos. Estos objetivos trazan la linea de la
accién central.

En la década del ‘30 el autor replanted su método: en vez de iniciar con el trabajo creativo
a partir de la memoria emotiva y del trabajo de mesa, propone a sus actores comenzar
construyendo por si mismos la linea de las acciones fisicas de los personajes.

Luego de que se hubiera establecido la partitura fisica exterior (a partir de conocer el
sumario de la escena a representar), las emociones y los sentimientos aparecerian por
anadidura, generados justamente por esas acciones. Una vez delineado el esquema fisico, el
actor debia continuar su trabajo, completando con su imaginacion toda la informacién
necesaria para dar vida al personaje.

Este abordaje del rol desde las acciones fisicas no implica dejar de lado el interior. Se trata
de un método de acciones psico-fisicas que parte de la idea de que toda accidn tiene un
componente psiquico.

El autor precisaba los detalles del texto, aclarando su sentido y procurando el efecto de
verosimilitud que hiciera creible el mundo ficcional (evitar excesos y redundancia).

El método stanislavskiano exige la justificacidn interior de toda accion, debe ser légica,
coherente y real. Para ello se torna necesario evitar lo superfluo. En la fase creativa de
composicion del personaje y de sus circunstancias lo superfluo es la tensién muscular excesiva
que bloquea el trabajo creativo.

En el momento del trabajo en escena, los elementos superfluos son todos aquellos detalles
innecesarios. Lo que se pretende es evitar la falsedad, clichés, estereotipos, exageraciones,
mentiras (todo aquello que se opone a la naturaleza, légica y el sentido comun).

Para él, el personaje debe surgir de la combinacién entre el trabajo creativo del autor y el
del actor (fusion del personaje literario con el encarnado y vivenciado en el escenario). El
director pedia a los intérpretes que afiadieran contingencias basadas en su propia experiencia
para completar informacion del texto con detalles logicos/realistas que contribuirian a precisar
el sentido de las situaciones.

Las vivencias y los sentimientos dejan de ser la causa del accionar y pasan a ser el
resultado del quehacer del actor, de su concentracidn en las circunstancias dadas. Con este
método podia repetir cualquier sensacidon y emocion deseadas las veces que fuera necesario.

Las obras dramaticas de Brecht se caracterizan por mantener estructuras abiertas y
discontinuas que incluyen elementos dialécticos. Este procedimiento constructivo tiene dos
objetivos relacionados entre si: primero se busca generar el distanciamiento necesario para
vehicular al publico un saber sobre las contradicciones del sistema capitalista que llevarian a
un querer-hacer que se volcaria en acciones concretas en la sociedad; y segundo, el trabajo
con una estructura abierta buscaba dejar sin resolucion los conflictos planteados, con el
objetivo de aludir directamente a una sociedad contradictoria en constante proceso de
transformacion, en la que los conflictos tampoco parecen resolverse sin la lucha de los
hombres.
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Las piezas del dramaturgo aleman constan de una sucesién de cuadros independientes
entre si, articulados por medio del montaje (inspirado en el cine de Eisenstein; no intenta
producir un efecto de continuidad sino evidenciar los cortes y las suturas).

Brecht buscaba acercarse a la cultura popular por medio de la mezcla del lenguaje culto y
el lenguaje popular, la claridad narrativa y el caracter didactico. Sus obras se apoyan en una
referencialidad directa, dado que la relacién con la realidad sociopolitica exterior parece
explicitada en el discurso dramatico.

El caracter utdpico de este teatro (caracteristica de todo teatro politico) alcanza su maxima
expresion en la creencia de que es posible conducir al publico hacia una transformacion directa
en la vida real.

Los elementos que forman parte de la representacidn no se presentan integrados en una
obra de arte total, sino que son utilizados de un modo independiente y auténomo,
estableciendo entre ellos relaciones no-subordinadas en las que todos los sistemas
significantes adquieren la misma importancia.

Gestus: Todo un complejo de gestos y ademanes, de naturaleza variada que, junto a otras
expresiones orales, constituye la base de una situaciéon dada que esta viviendo un grupo de
hombres y que determina la actitud total de todos los que participan en ese suceso.

El gestus es necesariamente social, define aspectos significativos y esenciales de la relacidn
entre personas y permite sacar conclusiones acerca de las circunstancias sociales. ES una
expresion que aparece definida por medio de un complejo de gestos y expresiones orales,
implica usa relacion social y determinados sucesos son los que desencadena.

La tarea de los actores consiste en narrar una historia conociendo de antemano su
desenlace; mas que vivir sus papeles deben ilustrar la narracién. El actor muestra su personaje.

Esta des-realizacién puede manifestarse en el desdoblamiento del personaje y en la
asuncion de diferentes roles por parte de un mismo actor, como asi también en las referencias
y los comentarios del actor sobre su personaje.

Elementos de epicidad:

1) Elementos narrativos: El narrador, las canciones.

2) Elementos literaturizantes: Los carteles, las proyecciones y los titulos de los cuadros.

3) Elementos de ficcionalizacion: El desenlace expresado, el teatro en el teatro y el
teatro/ficcion.

El narrador tiene la funcién de interrumpir la accién directa y reemplazarla por la reflexion,
la descripcion o el comentario de los personajes dirigido directamente al publico.

Con respecto a los literaturizantes, son también procedimientos narrativos que
complementan y subrayan los acontecimientos representados en la escena.

El final expresado (procedimiento que provoca la ruptura de la ilusidn) consiste en
informar sobre el desarrollo de la trama o acerca de los personajes, obligando al espectador a
concentrarse en los acontecimientos mismos y no en el desenlace, por lo cual queda anulado
todo su efecto de suspense.
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Teatro en el teatro: introduce otra representacion dentro de la ficcidén escénica,
produciendo una ilusién de que, como espectadores, asistimos a la representacion y, al mismo
tiempo, a la obra interna.

La presencia de multiples elementos que evidencian la ficcion busca romper el efecto de
verosimilitud propiciado por la puesta en escena naturalista, enfatizando la idea de que lo
representado no es real sino un fendmeno fabricado y artificial.

Humor como factor de distanciamiento (ironia, parabola o parodia), impide que lo patético
o lo emotivo se apoderen de la conciencia del espectador; funciona como instrumento de
critica al comportamiento humano. Revelador de conductas y actitudes sociales
ocultas/ambiguas.

Ambos son los artifices de las practicas escénicas y actorales con mayor productividad en
las poéticas teatrales del siglo XX. Sus posiciones tedricas son divergentes. Sus teatros no se
oponen radicalmente, es posible sefialas elementos (ideoldgicos o estéticos) que, mas alla de
sus diferencias, tienen fuertes vinculos; evidenciando que ambos tenian una busqueda artistica
comun.

Brecht no rechazaba completamente el método del director ruso, sino que tomaba de él
aquello que podia serle de utilidad para estimular a los actores durante su entrenamiento o su
labor creativa.

Stanislavsky y Brecht luchaban contra la falsedad, el cliché, los estereotipos del teatro.
Criticaban la produccion teatral de su tiempo (decadente y carente de verdad, belleza y
autenticidad). Se oponian al teatro como mero divertimento y como distraccidn inmediata,
vacio de contenido (Teatro Burgués= falsas reproducciones de la vida social).

Brecht decia que el teatro de su tiempo presentaba la estructura de la sociedad como una
realidad inmodificable, privando al arte de su funcién social y alejando toda esperanza de
cambio.

Ambos autores buscan proveer nueva vida a la escena. Con este fin, el ruso propiciaba la
desteatralizacién (eliminar todo lo que habia de falso y estereotipado). Aconsejaba a sus
discipulos evitar la falsa animacién de pasiones, la caracterizacién de tipos o el mero uso de
actitudes y gestos convencionales. Se trataba de vivir sus paciones.

El aleman propiciaba la reteatralizacidn (presentar la escena como un espacio ludico y
artificial; manteniendo al espectador consciente de estar en el teatro). El decia que la
condicidn necesaria para crear una imagen auténtica de la vida social era el restablecimiento
de la realidad en la escena.

El teatro se transforma en algo vivo, dindmico y productivo; no mero entretenimiento.

Ambos coinciden en su repudio al realismo, al puro exhibicionismo (de aquel que mas que
representar un personaje busca personificar un determinado tipo de actor y cuyo juego
escénico consiste en la mostracion de su técnica).

Ambos se concentran en la busqueda de un nuevo tipo de actor, uno que deje de ser un
mero intérprete-ejecutor para que sea un creador, provisto de la conciencia de la propia
corporalidad y de las propias acciones fisicas, con la capacidad de dominar todos los medios
expresivos posibles.
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El realismo épico brechtiano mantiene puntos de contacto con la poética realista de
Stanislavsky. Coincidian en que el teatro deberia reflejar el mundo real, mostrar grupos
humanos y situaciones como los que pueden verse en la vida cotidiana. La manera en que cada
uno produce el efecto de realidad es diferente. El segundo busca reproducir la realidad hasta
los mas minimos detalles, restituyendo la verdad y naturalidad en el teatro (Ruso). El primero
(aleman) busca enfatizar la condicion social de los personajes y la logica de las relaciones de
produccidn. Su método (materialismo dialéctico) supone que el teatro debe ser un arte que
muestre la transformabilidad de la realidad y genere en el espectador deseos de realizar
acciones concretas.

El teatro debe asumir una posicién dialéctica para representar al hombre y a la sociedad
en sus aspectos contradictorios. En la puesta en escena aparece a partir de un trabajo de
oposicidn entre pares de elementos (palabras-acciones, actor-personaje, personaje-
espectador, gesto-apariencia social, identificacién-distanciamiento, textos-musica).

Para Stanislavsky en cambio estos elementos no deben de ser contradictorios sino apuntar a
un mismo significado.

El aleman reconoce que el método del otro autor contempla también el aspecto social. En
primer lugar, porque la teoria del ruso sobre las acciones fisicas se desarrolla bajo la influencia
de la vida soviética y de sus tendencias materialistas. En segundo lugar, porque Stanislavsky
ensefiaba a los actores que la actuacién individual sélo podia alcanzar su maximo efecto
dentro del marco de una actuacion en conjunto y rescataba la importancia social del arte
escénico.

Por ultimo, el aspecto social estaba contemplado también nen la construccion del
personaje como un ser humano integral, con rasgos psicoldgicos, emocionales y sentimentales
identificables, inserto en un entorno social y politico que lo condiciona profundamente.

Del mismo modo en que el método del ruso buscaba restituir todo los detalles del texto,
también intentaba captar la vida social en toda su complejidad. El trabajo de la puesta en
escena se apoyaba en la busqueda de documento s y fuentes pictdricas para la ambientacion
de la trama y fabricar decorados.

El director ruso contribuyd a fomentar la concepcién del decorado escénico como un lugar
verosimil, habitable y asimilable a espacios reales y cotidianos a partir de la produccidn de un
fuerte efecto de realidad.

Las puestas de Brecht presentaban un decorado simple, quedaba sintetizada ahi su
percepcion del comportamiento humano y del medio social. No buscaba decorados
enmarcados o telones de fondo, construye el espacio para que el pueblo lo viva.

Advierte que, por todos esos aspectos, Stanislavsky sefialé al arte el camino hacia el
socialismo. Sin embargo, en su opinidn, el aspecto social de su método resultaba insuficiente
para combatir una enfermedad de naturaleza social.

En su concepcion, el artista es un pensador, revelador de verdades, desenmascarador de la
falsa justicia. Su funcidn es representar las relaciones y los procesos sociales de los hombres en
su vida cotidiana, para denunciar abusos de la clase dominante.

En el método stanislavskiano el actor se identifica al maximo con el personaje, se
transforma en él, vive su personaje. El actor del teatro épico, por el contrario, tiene que
guardar una distancia y describir/mostrar a su personaje. El método naturalista pretende la
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identificacion del actor con su personaje, que el actor actie como si fuera él, mimetizandose
en base a la vivencia interior.

La actuacion deictica requiere un actor que muestre a su personaje, que lo represente
desde un punto de exterioridad a él, lo cual plantea una ruptura con la concepcién psicoldgica
del personaje.

Pero la identificacién que el director ruso buscaba no era solamente la del actor con el
personaje sino del personaje con el espectador (crear una ilusion total de realidad era el
objetivo).

Brecht admite el procedimiento de la identificacién, al menos en una fase del proceso
creativo y en el trabajo de aproximacidn al texto. El actor se tiene que identificar con el
personaje. Aungue no con sus rasgos psicolégicos particulares; sino con el tipo social que
representa ese personaje (gestus social que el actor debe elaborar a partir del estudio
minucioso del proceso que se cumple entre su papel y las restantes figuras de la obra).

El objetivo del actor épico es, seglin Brecht, no mostrar la ira, sino los esfuerzos por
dominarla; no mostrar sélo la volubilidad del ebrio sino los esfuerzos por parecer sobrio.
Provocar emociones en si mismo, mostrando todas las manifestaciones que se les puede
adjudicar.

Si bien en el teatro épico el personaje debe construirse partiendo de los social y no de las
vivencias del actor; Brecht reconoce que en una de las fases (entre el momento inicial de
aproximacion y la fase decisiva en la cual se intenta ver el personaje desde la éptica de la
sociedad) fundamentales es el trabajo del actor sobre si mismo.

Stanislavsky era consciente de que la identificacién nunca podria ser completa, sino
parcial; dado que el actor debia partir de sus propias vivencias/sentimientos/recuerdos y
poner al servicio del personaje experiencias andlogas a las propuestas por la obra.

El desdoblamiento entre actor-personaje del que habla Brecht no es por lo tanto un
objetivo nuevo, sino que es el resultado de haber llevado al extremo la idea de las dos
perspectivas paralelas (el personaje y el intérprete, presente ya en la teoria del ruso).

La accidn fisica para Stanislavsky es una acciéon voluntaria, real y creible que debe fusionar
el acto y el pensamiento, el cuerpo y la mente; exige la presencia total y psicofisica del actor.

Brecht exigia que el actor mostrara la anécdota, el suceso y la accidn; sabiendo que los
sentimientos/estados de animo surgirian por si mismos. Las acciones fisicas ya no sirven sélo
para componer el personaje en forma realista, sino que deben ponerse al servicio de la
ilustracion de la anécdota. Stanislavsky coloca al actor en el centro del proceso creativo y de la
practica escénica, quien se convierte en el elemento mas importante de la representacion.

Para ambos era necesario que los actores alcanzaran una profunda comprension del
espiritu del dramaturgo. Segun el ruso, componer una puesta en escena consistia en hacer
visible el sentido profundo del texto dramatico. El actor debia poner sus propios pensamientos
en lo que el autor habia escrito, debia ser capaz de leer entre lineas y dar vida al subtexto.

El actor debia apropiarse de ese material, encarnarlo para realizar en escena una actividad
verdadera y productiva, total, intimamente entretejida a la trama de la obra.
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Brecht consideraba que el actor debia mantenerse lucido, para transmitir las ideas del
autor claramente. Debia ser capaz de mantener también su independencia.

Stanislavsky admitia |la accidn razonada durante el proceso creativo y en la puesta en
escena (partitura fisica del actor) que debia estar compuesta por acciones logicas y
coherentes.

Brecht otorgaba un lugar importante al aspecto emotivo. Reclama del espectador una
actitud activa, productiva y creadora: no solo debe completar los sentidos propuestos por el
espectdculo, sino producir nuevos significados y, a partir de ellos, arribar a una praxis social.
Brecht buscd diferentes caminos para superar el sentimiento de conmiseracién e identificacion
con el personaje y el “efecto paralizante de las convenciones teatrales”.

Stanislavsky planteé el objetivo de apelar a un espectador activo que, si la actuacién
resultaba creible, responderia necesariamente a su verdad a través de un proceso de empatia.

En la segunda fase del método Stanislavsky parte de los conflictos de los objetivos de los
personajes, que el actor debe asumir como propios para realizar la linea de acciones fisicas
teniendo en cuenta las circunstancias dadas.

Brecht, en cambio, parte de una accién fisica improvisada libremente. Orientacién por
parte del autor, pero también independencia.

Como en el sistema stanislavskiano, se indagaba en las causas del comportamiento de los
personajes y en las motivaciones que los llevaron a actuar de un modo de terminado. Mientras
él propiciaba la justificacion interior de cada accién/gesto/movimiento de los actores; Brecht
pedia investigar el porqué de esos comportamientos y acciones en los personajes (con miras a
establecer relaciones de causa-efecto, y a demostrar el grado en que la praxis histérica y social
determina los comportamientos y las actitudes de los individuos).

El sistema de Stanislavsky plantea una serie de conceptos basicos (objetivos psicoldgicos y
fisicos, el super-objetivo, el subtexto, las circunstancias dadas, la vivencia, la imaginacion
artistica, la memoria emotiva, el si magico), elementos destinados a un objetivo central:
engendrar en el actor sentimientos andlogos a los del personaje y posibilitarle asi “vivir el
papel”. En el curso de los trabajos descubre que estos recursos no son infalibles, no funcionan
como una base estable para la vivencia.

Buscaba en ambas fases presentar al teatro como un fendmeno vivo y dinamico, objetivo
gue también perseguia Brecht.

El teatro de este Ultimo posee una finalidad social y practica: tornar consciente al hombre
de su entorno sociopolitico, alienacién y falta de compromiso con la circunstancia historica
para conseguir motivarlo e impulsarlo a transformar esas condiciones.

Utiliza la dialéctica como método narrativo: se trata de historiar, de representar un
acontecimiento (pasado o contemporaneo) de una manera histérica, para verlo como algo
pasajero y temporal.

Su propuesta de hacer del teatro un medio de comunicacidn y movilizacién fundado en el
placer radical de conocer sigue siendo productivo, asi como sus propuestas estéticas.
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Contribucién mas importante: Concepto de Verfremdung (se concreta por medio de una
serie de procedimientos a los que se recurre constantemente en la escena contemporanea).

Ambos autores coinciden en la necesidad de poner al arte al servicio de la verdad y la
belleza. Brecht llevé al extremo muchos elementos planteados por el ruso y reconocié haber
aprendido de él la naturaleza artistica, la incesante lucha contra los clichés, los esfuerzos por
estimular la creatividad del actor, los ejercicios a través de los cuales se busca intensificar la
observacién y la toma de conciencia.

La praxis teatral actual (multiple y heterogénea) se edifica sobre las poéticas de ambos
directores, con las cuales se puede concordar o no, pero no se puede negar su influencia.

Cuando en la temporada 1973/74 Pina Bausch se hizo cargo de la danza-teatro de los
escenarios de Wuppertal, se produjo un giro en el desarrollo estancado de la escena alemana
del ballet.

La danza-teatro, una mezcla de recursos teatrales y dancisticos, abrié una nueva
dimensidn a ambos géneros. Y sirvié basicamente para presentar piezas escénicas que
aspiraban a algo nuevo en la forma y en el contenido.

El teatro-danza de Wuppertal descubrié y desarrolld espacios de libertad inusitados en el
contexto de una cultura del ballet que en esencia se contentaba con la conservacién y la
actualizacion titubeante del legado cldsico o con la danza moderna importada de Estados
Unidos.

Ahora por primera vez, con Pina Bausch, parecia retomarse —al menos de manera
indirecta— el contacto con la tradicién revolucionaria casi olvidada olvidando su patetismo y su
fatalismo universal.

Nueva York, donde se familiarizé con la danza moderna, Pina Bausch cred con sus primeras
piezas (entre las cuales la mas destacada podria ser la coreografia de Stravinski Friihlingsopfer
(La consagracién de la primavera)).

No “coreografid” el material, sino que utilizé elementos aislados del argumento como
punto de partida para su propio mundo de asociaciones. Mientras otros coredgrafos se
esforzaban en la traduccién de musica e historia a movimiento, la danza-teatro trabajaba
directamente desde y con las energias del cuerpo. Esos materiales se narraban como historia
del cuerpo, no como literatura bailada.

Desde el comienzo de su trayectoria ya era evidente un cambio de paradigma en la forma
de verse a si misma como coredgrafa.

También el afio siguiente, 1971, Pina Bausch prosiguid en esa nueva direccidn critica con
su tiempo. En su primera pieza para un teatro municipal, la coreografia Aktionen fiir Tanzer
(Acciones para bailarines), los bailarines volvian a representar formas desfiguradas.

Por primera vez también se encuentran aqui los elementos escénico-teatrales que en lo
sucesivo integraria Pina Bausch cada vez mas en sus piezas.

En la obra que significaria su debut en Wuppertal en la primavera de 1974, Pina Bausch
realizé una incursién en el problematico mundo de los miedos de la infancia, al que sin
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embargo no recurriria de nuevo. No obstante, la ruptura hacia la nueva forma, que obtendria
validez mundial mas adelante bajo el nombre danza-teatro.

Pina Bausch se acercé a lo que en el futuro se convertiria en su tema central: la relacidn
entre ambos sexos y sus intentos tragicémicos de alcanzar la felicidad. El verdadero
descubrimiento de esa velada fue observar que la forma trivial de la revista se presta
perfectamente a la exploracion de las relaciones interpersonales. La contraposicién poética
entre la realidad cotidiana y los modelos difundidos a escala masiva se convertiria en los
siguientes afios en el tema definitorio de la danza-teatro de Wuppertal.

De esta forma, el verdadero significado del trabajo de Pina Bausch radica en su ampliacién
del concepto de danza, que libera al término coreografia de su limitada definicién como
sucesién cohesionada de movimientos. Poco a poco, la danza se convertia en un objeto al que
se cuestionaba, cuyo lenguaje tradicional de expresidn ya no se daba por hecho. La danza-
teatro se construye a partir de lo que se podria denominar teatro de la experiencia y
evoluciona hacia un teatro que transmite estéticamente la realidad, y la hace directamente
experimentable en directa confrontacidn como realidad corporal. La danza-teatro de
Wuppertal, al liberarse del yugo del texto y por ello dar concrecidn a la abstraccién de la
danza, condujo a ésta —por primera vez en su historia—a tomar conciencia de si misma, a
emanciparse y encontrar sus propios medios.

Este debut innovador de danza-teatro no se dejaba clasificar sin resistencias en el canon
vigente de valores y categorias, se alejaba de aquello que hasta entonces se entendia por
danza.

Lo irritantemente nuevo de los trabajos de Pina Bausch es que exigian claramente —esto lo
demostrarian sus siguientes piezas cada vez con mas evidencia— una nueva comprensién de la
danza. La superacidn de los limites disciplinares, la supresion de la linea de demarcacion que
tradicionalmente transcurria entre danza, teatro hablado y teatro musical se escapaba a todos
los intentos usuales de clasificacién. Las piezas obstruian el funcionamiento del teatro como
empresa y provocaban fricciones que al principio casi nadie estaba dispuesto a entender como
productivas.

La separacion de personalidad (talentosa) y obra (“hermético-cerrada”) se acabd
convirtiendo en la caracteristica distintiva de esta recepcion. Fue precisamente la critica la que
proporciond a la par los argumentos para la atraccion y el rechazo simultdneos durante el
periodo de creciente popularidad de la danza-teatro de Wuppertal.

Una de las causas de esta irritacion radicaba en el montaje, que se convirtié en el principio
dominante del estilo en la danza-teatro. La conexion de escenas de libre asociacién, que no se
ven atadas a ningun hilo argumental, a ninguna psicologia del personaje y a ninguna
causalidad, resiste también a cualquier intento de desciframiento usual.

Lo que sucede en el escenario dificilmente se deja reconstruir en lenguaje hablado o
escrito. Como mucho se puede describir, y en ese caso, hay que contentarse con meras
aproximaciones. La complejidad de todo aquello que constituye el proceso vivo sobre el
escenario no se puede fijar en un significado. Dado que las piezas de Pina Bausch no poseen
ninguna fabula en el sentido brechtiano ni se despliegan en torno a la variacidn sistematica de
un tema, la conexidn se produce Unicamente en el proceso de recepcién. En este sentido las
piezas de Bausch son “incompletas”, no independientes, porque para poder desplegarse
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requieren un espectador activo. La clave estd en el publico, a quien se apela en relacién con
sus intereses y experiencias cotidianas. Estas exigen ser comparadas y relacionadas con los
acontecimientos que ocurren en la escena.

Solo cuando la corporeidad expuesta en la escena (la conciencia corporal representada)
entra en correlacion con la experiencia corporal del espectador, es posible la elaboracién de un
“contexto de sentido”. Este depende del horizonte concreto (corporal) de expectativas del
publico, que se ven decepcionadas o confirmadas o se mezclan con las acciones en escena,
abriendo con ello nuevas experiencias.

Los trabajos de Pina Bausch parten de la experiencia corporal cotidiana en sociedad, que
se ve trasladada y distanciada por medio de secuencias objetivadoras de imagenes y
movimientos. Lo que el individuo vive diariamente en su cuerpo como limitacién y reduccién y
gue acaba conformando una suerte de autodisciplina tragicomica, se expone en el escenario a
través de repeticiones, duplicaciones y otros mecanismos provocadores, de forma que se hace
experimentable.

De esta forma queda descartada una mera recepcidn pasiva de sus piezas. El teatro de la
experiencia moviliza los afectos y emociones porque trata de energias integras. No actua, no
hace como si, sino que es. Y en la medida en que el espectador se ve arrastrado por esta
apasionante autenticidad de los sentimientos, desconcertante a la mente y a los sentidos,
debe también decidirse y aclarar su propia posicion.

Sin embargo, la danza-teatro no induce a la ilusién; induce al movimiento con la realidad.
Su punto de referencia es la estructura social de afectos, que en cada momento se deja
localizar histéricamente de manera concreta. Después de que el teatro de los aiios 60 se
esforzara en alcanzar elevaciones abstractas, la danza-teatro se dedica ahora al esfuerzo de los
planos.

Un tipo de teatro de la experiencia como este, no solo cambia las condiciones de recepcién
al implicar al espectador con todos sus sentidos; el traslado de la danza del plano de la
abstraccion estética al comportamiento cotidiano del cuerpo no es solo una cuestién de estilo,
sino que también se refiere a otras cuestiones en el plano del contenido.

Las creaciones de Pina Bausch devuelven al espectador directamente a la realidad. Llevar
la danza a tomar conciencia de si misma significa también confrontarla con toda la diversidad
de fendmenos reales. La capacidad particular de la danza de explicarse a si misma a través de
la presencia sensorial del cuerpo, se abre a la representacion de una realidad que esta
determinada por convenciones corporales.

El hecho de que el teatro de movimiento de Pina Bausch no transmita sus contenidos a
través de una fabula, no excluye la utilizacidn de recursos del teatro épico. De esta manera, se
encuentran de nuevo en la danza-teatro de Wuppertal algunos conceptos fundamentales del
teatro diddctico, aunque sin pretensiones pedagdgicas: el gesto de mostracién, el exponer
conscientemente procesos, la técnica del extrafiamiento, asi como la utilizacidn particular de
lo comico han ido evolucionando hasta convertirse en sus recursos determinantes. Estos, junto
con los temas tomados del mundo de la experiencia cotidiana, contribuyen a la
“representacion de los hombres tal como son en realidad” postulada por Brecht.
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El principio de montaje de Pina Bausch se apropia de la realidad a través de fragmentos y
situaciones aisladas. Y al mismo tiempo prescinde de cualquier dramaturgia argumental
convencional. En lugar de ofrecer una interpretacion absoluta de todos los detalles, en las
piezas prevalece la pluridimensionalidad y una compleja simultaneidad de acciones que
ofrecen un amplio panorama de fendmenos. Las obras no pretenden esa unidad en la que
todos los elementos se dejan comprender como piezas alrededor del hilo conductor de una
trama.

Comienzo y final no delimitan el marco temporal de una evolucidn psicolégica de
personajes. El principio dominante es el de la dramaturgia de nimeros, que trabaja los temas
en una sucesion libre, pero perfectamente calculada y coreografiada.

Se trata de investigaciones de campo, que se dirigen a la profundidad de las convenciones
corporales y de los sentimientos para desde alli traer a la luz sus hallazgos. Asi estos temas
complejos se ven iluminados desde diferentes puntos de vista y nos podemos aproximar a
ellos desde diferentes direcciones. Y con ello la danza-teatro renuncia a un Unico punto de
vista que presupone siempre una interpretacidn incuestionable de la realidad. No finge saber
lo que de hecho no se puede saber. En su lugar hace aquello que encuentra dudoso, en el
mejor sentido de la palabra. En la danza-teatro de Pina Bausch se experimenta el trato con el
material de la realidad durante la representacion y se puede observar como ésta se va
transformando en constelaciones cambiantes. El teatro aparece en un sentido original: como
lugar de la transformacién. Pero estas metamorfosis no quieren engaiar al publico empleando
un juego burdo de prestidigitacién, ni tampoco quieren consolarle o hacerle olvidar algo. La
danza-teatro no seda los sentidos, los agudiza para percibir “lo que es real”. El teatro vuelve a
funcionar como un laboratorio en el que la coredgrafa hace que los diferentes reactivos surtan
efecto unos sobre otros, se contradigan entre si, se complementen y se unan en nuevas
configuraciones.

Las investigaciones de campo que continuamente extraen muestras de la vida cotidiana
para verificar la idoneidad de las formas usuales de relacién no parten de opiniones
preconcebidas.

Los ejercicios, las variaciones sobre un tema no estan obligadas a seguir ninguna légica
estricta. De esta manera también se suprime la vinculacidon habitual con los principios de
causalidad. Ningun hilo narrativo rigido tensado entre principio y final toma al publico de la
mano vy lo lleva hacia una meta preconcebida por la coredgrafa. Las razones por las que las
personas actlan sobre el escenario y la manera de hacerlo no activan ninguna psicologia como
motor de la obra. Las asociaciones libres de imagenes y acciones forman cadenas y analogias,
tejen una red de impresiones ampliamente ramificadas que estan conectadas entre si de
manera subterrdnea. Si hay alguna ldgica, no es una de la conciencia, sino una del cuerpo, que
no sigue las leyes de causalidad, sino el principio de analogia. La |dgica del sentimiento y de los
afectos no se atiene a la razon.

Consiguientemente, en la danza-teatro de Wuppertal falta la habitual diferenciacion de
roles entre protagonista y actor secundario.

El espectador ya no puede identificarse con la evolucién individual de personas
particulares. De esta manera, estd obligado a buscar la tensidn en la obra en un lugar distinto
al habitual. Esta ya no se entiende en el sentido de un momento decisivo y liberador en la
trama, sino que hay que buscarla en cada momento particular de la combinacién de diferentes
medios y estados de dnimo, como cuando se contrasta lo ruidoso con lo silencioso, lo rapido
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con lo lento, la pena con la alegria, |a histeria con tranquilidad, la soledad con el acercamiento
titubeante.

Ninguna figura asume ya la funcién de representante que actia de manera ejemplar. Lo
individual y lo social se juegan directamente en el panorama de las pasiones. No es necesaria
ninguna interpretacion para comprender las condiciones sociales que configuran el trasfondo
de la persona en escena.

Los bailarines no aparecen por primera vez como personas que asumen roles; se muestran
desprotegidos, con toda su personalidad. Sus miedos y alegrias poseen el vigor de la
experiencia auténtica. La danza-teatro, al hablar de la historia general del cuerpo, cuenta
también siempre algo mas alla de las historias actuales y vivas de las personas en escena.

Sin embargo, en un teatro que no apela tanto a las facultades cognitivas como a las
emotivas, el extrafiamiento cobra otra funcidn.

La vivencia inmediata va por delante de la dilucidacidn racional. Mientras que el teatro
épico de Brecht sirve a la confeccidn de una “conciencia verdadera”, la danza-teatro ofrece
una experiencia intensa. No organiza la resistencia desde un punto de vista racional, sino la
rebelion de los afectos. Si el teatro didactico apunta ante todo al contexto social y articula las
manifestaciones seglin una vision del mundo previamente adquirida, Pina Bausch pone el
acento en las normas y las convenciones interiorizadas. Su teatro fisico permite la lectura de
las relaciones sociales directamente en el comportamiento fisico de las personas.

Como en Brecht, la danza-teatro extrae “todo del gesto”. Pero aqui el gesto se concentra
en el campo de la accidn corporal. No apoya un mensaje literario ni se compara con él, sino
qgue habla a través de si mismo. El cuerpo ya no es el medio para lograr un fin; él mismo se
convierte en el tema. Este es el principio de algo nuevo en la historia de la danza: el cuerpo
cuenta su propia historia. En las obras de Pina Bausch, el cuerpo aparece unay otra vez en su
capacidad de verse reducido.

El extrafiamiento hace visibles las limitaciones que se han arraigado. Lo que suele tomarse
como norma indiscutible se extrae de su contexto habitual y se hace experimentable de una
nueva manera. El lenguaje corporal cotidiano, a menudo deformado, permite a esta
reproduccion distanciadora “ser reconocida, pero también aparecer distanciada al mismo
tiempo”.

A menudo el extrafiamiento se logra a través de una comicidad que se sirve de recursos
cinematograficos. Las secuencias de movimientos aparecen dilatadas a camara lenta o
transcurren aceleradas de manera cémica. Pero la comicidad nunca se da a costa de las
personas en escena. No denuncia sus necesidades reales, sino que trae a colacién algo que se
ha perdido bajo la deformacion. De esta manera, en los momentos comicos siempre resuena
también una tristeza que hace declinar en tragedia la comedieta grotesca de los modales
pequefioburgueses.

Pina Bausch suprime la frialdad y acerca inquietantemente los deseos reales al espectador.

En sus piezas, Pina Bausch retoma una y otra vez los mitos triviales, tal y como se difunden a
través de peliculas de Hollywood, tiras cémicas, canciones de moda o a través de medios
similares como la opereta y la revista.

No solo toma de ellas los elementos basicos coreograficos de su teatro de movimientos,
sino que también les toma la palabra a sus ideales de belleza, camaraderia y felicidad. Pero sus

123



representaciones idealistas no resisten la comparacién con la realidad. En ellas se descubre la
adaptacion interiorizada como autodisciplina corporal. La postura del abrazo, que se estudia
enfaticamente al estilo de Hollywood, fracasa.

Pero no solo el mundo fuera del teatro estd incluido en la reflexidn, sino también el propio
teatro. Las convenciones del aparato teatral, con su divisidon entre accidn escénica y pasividad
del patio de butacas.

La danza-teatro de Wuppertal se opone a las demandas de exhibicién de valores
superficiales. Como en la danza expresionista, que renuncia a escenografias y vestuarios
costosos en beneficio de una concentracion en el cuerpo, Pina Bausch subordina escenario y
accesorios a los objetivos de lo que expresa.

Son espacios de juego poéticos (un prado real, la pintura de un mar solidificado, una isla
que flota en el agua) que amplian el realismo de la danza-teatro hacia una realidad utdpica,
una utopia real. Pero sobre todo son espacios de movimiento cuya naturaleza sirve a los
bailarines para desa-rrollar posibilidades de movimiento, que hacen audibles el sonido de sus
pasos (por ejemplo, con hojarasca o agua en el suelo) u oponen resistencia a sus cuerpos (por
ejemplo, con tierra).

Vestimenta tipica de hombres y mujeres, que se presentan en roles sociales cambiantes.
También aqui cuestiona la danza-teatro la funcidn de una u otra prenda. Ya en sus primeros
trabajos Pina Bausch mostraba continuamente a las mujeres como vampiras asesinas de
hombres o como inocentes muchachas.

Ahi aparece la mascara social como mascarada absurda: cuando un hombre corpulento en
un minivestido de lurex representa al dios Amor disparando flechas. El placer infantil de
disfrazarse en este tipo de escenas interviene tanto como el placer de una irritacién
dramaturgica calculada con precision.

La belleza sigue siendo un ingrediente importante en la danza-teatro: no como fin en si,
sino como parte del anhelo humano.

Se eligen las canciones solo por su contenido emocional y en funcién de si transmiten el
tono fundamental de una escena —no importa si a un volumen bajo, alto, rapido o lento—.
También aqui llega lejos la mirada de la coredgrafa: en un respeto que toma en la misma
consideracion todas las culturas y todas las formas.

Esto quiere decir que el teatro no esta fuera de la realidad. La danza-teatro lucha contra lo
gue encarna como institucidn, contra la amenaza constante de su inmovilismo, para ponerlo
de nuevo en vigor como lugar vivo de experiencia. De esta forma ya no se acepta la frontera
entre proceso de ensayo y espectaculo. Lo hecho, lo desa-rrollado, se muestra también como
tal con total claridad.

De esta manera el teatro vuelve a funcionar como proceso actual de apropiaciéon de
realidad. Se carga con las contradicciones de la realidad y las traslada a plena escena.

Ernst Bloch describe a la danza y la musica —antes que al texto— como elementos originales
qgue ayudan al ser humano a cerciorarse de si mismo. Pero “[estos elementos] no viven en si
mismos”, primero “tendrian que encontrar un vehiculo que les permitiera prepararse amplia y
firmemente para alcanzar la expresion.” Es posible que la danza tenga que recorrer un largo

124



camino como para poder ahora llegar hasta si misma, para emanciparse, encontrar sus propios
medios y volver de nuevo a sus origenes.

El trabajo de la danza-teatro de Wuppertal interrumpe la continuidad de la escritura de la
historia de la danza, que con los ojos fuertemente cerrados va de una innovacidn técnica a la
siguiente, como si precisamente la persona que baila estuviese fuera de toda evolucién social.

La irrupcién del cuerpo conmovido como objeto de la danza-teatro tiene consecuencias
trascendentales. Cuando las rutinas de comportamiento del individuo estdn en el foco de
atenciodn, la historia general del cuerpo es lo que se toma en consideracién, la generacién de
un determinado dominio del cuerpo.

Para Elias, lo fundamental es el desarrollo de la “naturaleza interna” del hombre, que
abarca todo el dmbito del comportamiento humano, la transformacion de sus afectos
corporales y su vida sexual. El proceso de la civilizacién para él se presenta sobre todo como
“transformacion estructural del hombre en direccién a una mayor consolidacion y
diferenciacién de su control de los afectos, y con ello también de su vivir”.

De manera simultanea, esta subyugacion de la “naturaleza externa”, que se ramifica
especialmente a través de la creciente industrializacion en dmbitos técnicos especificos, va
acompafiada de un progresivo control de la vida sexual y de las manifestaciones corporales.

Los deseos instintivos pueden servirse cada vez menos de la manifestacidn directa, ya que
estan sujetos a un cédigo creciente de convenciones. El dmbito del afecto se subordina con el
tiempo a una red diferenciada de instancias de control que transforma decisivamente el hogar
del alma.

Individuo y sociedad forman una unidad indisociable de influencia reciproca, estan unidos
entre si a través de las asi lamadas “cadenas de interdependencia”. De esta manera, se han
desarrollado también las formas de comportamiento del hombre, especialmente el control de
sus afectos, bajo la presién de las condiciones sociales generales. Aqui adquiere una relevancia
central el problema de la monopolizacidn de la violencia: a la progresiva concentracion de la
violencia que se desplaza de individuos hacia instituciones hasta la definitiva delegacién en el
Estado, se opone un proceso de interiorizacién de las coacciones externas hacia las
autocoacciones.

Cuando la danza-teatro se ocupa de los modales, se trata de algo mas que de una cuestion
de gusto, de costumbre, decencia y “moral”. Apunta a la historia en su estructura profunda, en
su forma de inscribirse en el cuerpo.

El estricto canon de normas del ballet clasico-académico y su orden exacto, son el simbolo
del orden social de su tiempo y son ejemplares respecto al control de los afectos exigido al
hombre moderno.

Pero la danza clasica refleja esta limitacidn del cuerpo en cierto modo de manera
inconsciente. En la danza-teatro, por el contrario, esa continuidad inconsciente se detiene de
repente. Los deseos reprimidos, que han invernado en el cuerpo a lo largo de la historia,
exigen su derecho. La danza de la bella apariencia se ha paralizado para preguntarse por fin
qgué es lo que mueve al cuerpo que baila, por qué se mueve.
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Ahi precisamente radican las posibilidades de la danza-teatro, donde el control del hombre
abandona el marco lingtiistico y racional concreto, donde el sometimiento de la “naturaleza
externa” va emparejado con el de la “interna”.

Al conocimiento racional se le suma la comprensién corporal, el entendimiento encuentra
en la conciencia corporal un socio de igual valor. El anhelo, sin el cual la esperanza no puede
existir, es la carencia sentida dolorosamente que goza de un derecho a residir en el cuerpo. Los
ideales de la cabeza por si solos no mueven ninguna mano. En la danza-teatro se completa la
utopia: la posicidn erguida, para Bloch sindnimo de la emancipacién del hombre, se tiene que
aprender con todo el cuerpo, con todos los sentidos.

¢Es posible una teoria del actor? Muy dificil describir y comprender lo que él hace
exactamente. Apenas podemos decir que parece hablar y obrar no ya en su propio nombre
sino en el nombre de un personaje que él aparenta ser o imitar. ¢Cémo procede y realiza todas
esas acciones y qué sentidos producen ellas para el espectador?

La accidn del actor es comparable a la del ser humano en situacién normal, pero tiene el
parametro de la ficcidon, del “como si” de la representacion. El actor se sitla en el corazén del
acontecimiento teatral, es el vinculo viviente entre el texto del autor, las directivas del director
de escenay la atenta escucha del espectador esta en el centro de toda la reflexion sobre el
teatro.

Seria mas facil fundar la teoria del actor no limitandola a la del actor occidental, sino
incluyendo la de tradiciones y culturas extraeuropeas. El know how del actor es mucho mas
técnico, mas facilmente descriptible y limitado a formas codificadas/repetibles que nada le
deben a la improvisacién o libre expresién en esos casos extraeuropeos.

El actor occidental parece querer dar la ilusién de que encarna a un individuo cuyo papel
se le ha confiado a una historia en que él interviene como uno de los protagonistas de la
accion.

Algunas observaciones sobre la metodologia del analisis del actor contemporaneo
occidental que no debemos limitar al actor naturalista o al del método (inspirado por
Stanislavsky y Strasberg). El actor no imita necesariamente a una persona real: puede sugerir
acciones mediante algunas convenciones o mediante relato verbal/gestual.

A partir de cuando el ser humano estd en situacion de actor: el actor se constituye como
tal desde el momento en que un espectador, o sea, un observador externo lo miray lo
considera como “extraido” de la realidad ambiente y portador de una situacion, un papel, una
actividad ficticios o por lo menos distintos de su propia realidad de referencia. Pero no basta
gue semejante observador decida que una persona particular esta actuando una escena vy, por
lo tanto, es un actor.

Es preciso que el observado tenga conciencia de actuar un papel para su observador y que
asi la situacion teatral esté claramente definida. Cuando esta establecida la convencién todo lo
que el observado hace y dice no es ya creido ingenuamente, sino que es tomado como una
accion ficcional que sélo tiene sentido y verdad en el mundo posible en que el observado y el
observador convienen situarse. Al definir la actuacién como una convencion ficcional nos
hallamos en el caso del actor occidental que juega a ser otro, por el contrario, el performer
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oriental cuando canta-baila-recita realiza estas acciones reales en calidad de él mismo y no en
calidad de un personaje que aparenta ser otro.

Performer en vez de actor. Ese uso subraya la accidn realizada por el actor, en contraste
con la representacién mimética de un papel. El performer es el que esta fisica y psiquicamente
presente ante el espectador. Distinguiremos dos tipos de performers: el del performer que
trabaja dentro de un sistema de performance codificado y el del performer que debe inventar
y fijar su manera de estar presente cada vez que trabaja en una nueva produccion, cuidando
de no repetir lo que hizo en la produccién anterior.

El actor occidental (y el naturalista) establece sistematicamente un papel: compone una
partitura vocal y gestual sobre la cual se inscriben todos los indicios comportamentales,
verbales y extraverbales, lo que le da al espectador la ilusidon de que se lo pone frente a una
verdadera persona. El no solo presta su cuerpo, su apariencia, voz, afectividad; sino que se
hace pasar por una verdadera persona, hecha segin el modelo con la cual podemos
identificarnos.

Muy pronto olvidamos que estamos engaifiandonos a nosotros mismos, al construir una
totalidad a partir de escasos indicios: olvidamos la técnica del actor para identificarnos con el
personaje y sumergirnos en su universo.

Realiza un trabajo muy preciso cuya complejidad. No es facil distinguir (como hacen
Stanislavsky y Strasberg) el trabajo sobre si mismo y el trabajo sobre el papel.

Hay mds bien un constante vaivén entre el yo y el papel, el actor y su personaje, la
materialidad y la significancia. El trabajo del actor sobre si mismo comprende las técnicas de
relajacion, de concentracién, de memoria sensorial y afectiva, asi como el enfrentamiento de
la voz y del cuerpo, en suma, todo lo que preludia la figuraciéon de un papel.

Su primer trabajo es estar presente, colocado aqui y ahora para el publico, como un ser
viviente que esta dado en directo, sin intermediario. Pero todo actor presente ante mi
manifiesta una inalienable presencia por definicidn misma. Lo que percibimos como
materialidad presente, como objeto real perteneciente al mundo exterior y que después
imaginamos en un universo ficcional como si no estuviera ante nosotros sino ante la
corte del rey Luis XIV. El actor de teatro tiene un doble status: es persona real, presente.
Y, al mismo tiempo, personaje imaginario, ausente, situado sobre otra escena.

Su segunda tarea es permanecer en el personaje, mantener la actuacién, no romper la
ilusion de que él es esa persona compleja cuya existencia debemos creer. Esto requiere
una concentracién y una atencién continuas. Puede identificarse con el papel por toda
clase de técnicas de autopersuasién, ora aparentar para el mundo exterior, ora tomar
sus distancias respecto del papel, citarlo, burlarse de él, salir de él y volver a entrar en
él a voluntad. De todos modos, debe ser siempre duefio de la codificacion escogida y de
las convenciones de actuacidn que él ha aceptado.

La diccion de un eventual texto no es sino un caso particular de esa estrategia
comportamental: es ora verosimilizada, sometida en la mimesis a las maneras de hablar
idénticas a las del medio en que se situa la accién.
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Gracias al dominio del comportamiento y de la diccién el actor no imagina posibles
situaciones de enunciacion en que tanto su texto como sus acciones sobran un sentido.
En responsabilidad del director de escena, pero también del actor decidir qué indicios
se escogeran. El trabajo del actor sobre si mismo, en particular sus emociones, sélo tiene
sentido en la perspectiva de la mirada del otro; por ende, en su habilidad para encarnar,
para fiscalizar.

El actor sabe administrar sus emociones. Nadie lo obliga a experimentar realmente los
sentimientos de su personaje, y si toda una parte de su formacién consiste, en cultivar
su memoria sensorial y emocional para hallar mejor con rapidez y seguridad un estado
psicolégico sugerido por la situacién dramatica, eso no es mas que una opcion entre
muchas otras. Igualmente, importante para el actor es saber fingir o reproducir en frio
sus emociones, aunque sea para no depender de la espontaneidad, lo que cuenta en
ultima instancia para el actor es la legibilidad de sus emociones por el espectador. Las
emociones a veces estan codificadas, repertoriadas y catalogadas en un estilo de
actuacidn: asi ocurre en la actuaciéon melodramatica del siglo XIX, en las actitudes
retdricas en la tragedia clasica o en tradiciones extraeuropeas.

En la practica contemporanea el actor da a leer directamente emociones y a
traducidas a acciones fisicas cuya combinatoria forma la fabula misma. Las emociones
son puestas en movimiento, movimientos fisicos y mentales que lo motivan en la
dindmica de su actuacidn.

El actor actual ya no estd encargado de imitar a un individuo inalienable: no es
ya un simulador, sino un estimulador, performa sus insuficiencias, sus ausencias y su
multiplicidad. Tampoco estd obligado a representar un personaje o una accion de
manera global y mimética, como una réplica de la realidad. En suma, se lo ha
restablecido en su oficio pre-naturalista. Puede sugerir la realidad mediante una serie
de convenciones que serdn halladas e identificadas por el espectador. El performer, a
diferencia del actor, no actda un papel, obra en su propio nombre.

Sobre un escenario, el actor nunca se deja olvidar, porque la produccién del

espectaculo forma parte del espectaculo y del placer del espectador.
A menudo el actor procura identificarse con su papel. Aparenta creer que su personaje
es una totalidad, un ser semejante a los de la realidad, mientras que, de hecho, esta
compuesto solamente de escasos indicios que él y el espectador deben completar y
suplir de manera que se produzca una ilusién de persona.

Fundamentalmente, la actitud del actor ante el papel se divide entre un sentiry
un mostrar, entre una funcidon semdntica (actuar que se es x) y una funcién deictica
(indicar un momento y un lugar desde donde se habla o se obra).

La funcién deictica concierne a la presencia del actor, su percepcion ligada
Unicamente a las coordenadas espaciotemporales del momento y del lugar donde se
observa. La caracteristica especifica del teatro es existir solamente en la presencia pura
del actor viviente ante un espectador.

La funcién semdntica esta ligada al sentido, al hecho de que el actor representa
(esto es: construye y significa) un personaje. Tiene necesariamente una relacién con la
mimesis.
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Esquema de la mayor parte de las teorias occidentales del actor con arreglo a esa oposicion

entre funcion semdntica y deictica.
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Este esquema muestra la diversidad de las escuelas y de las concepciones del trabajo del
actor. Para Jouvet (1965) se hallara el papel gracias a los constrefiimientos de la diccidn, del

ritmo y de la respiracion del actor.

Cada época histérica tiende a desarrollar una estética normativa que se define por

contraste con las precedentes y propone una serie de criterios bastante definidos. Es tentador
describir otros tantos estilos de actuacion: romantico, naturalista, simbolista, realista,

expresionista, épico, etcétera.

Seria mejor ensayar una hipdtesis sobre un modelo cultural que distinga en el tiempo y en
el espacio diversas maneras de concebir el cuerpo y de prestarse a diversos modos de

significacion.
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Estas conciernen a todos los componentes de la actuacién: Gestualidad, voz, ritmo de la
diccidn y de los desplazamientos. Cada dominio recurre a las semiologias sectoriales existentes
para extraer los grandes principios de su organizacion. Lo dificil es no parcelar la performance
del actor en especialidades demasiado estrechas, perdiendo asi de vista la globalidad de la
significacién: un gestuario particular sélo tiene sentido con respecto a un desplazamiento, un
tipo de diccion, un ritmo, sin hablar del conjunto de la escena y de la escenografia de la que
ella forma parte.

Nos esforzaremos por distinguir macrosecuencias dentro de las cuales los diversos
elementos se reagrupen, se refuercen o se distancien, formando un conjunto coherente y
pertinente, capaz después de combinarse con otros conjuntos.

También podemos considerar al actor como el realizador de un montaje puesto que él
compone su papel a partir de fragmentos indicios psicolégicos y comportamentales en el caso
de la actuacidn naturalista que termina por producir la ilusién de la totalidad, momentos
singulares de una improvisacidn o de una secuencia gestual sin cesar reelaborados, reducidos,
cortados y vueltos a pegar en el caso de un montaje de acciones fisicas en Meyerhold,
Grotowski o Barba.

Conectores: Ligan dos elementos de la secuencia en funcién de una dindmica.

Embragues: Elementos que hacen pasar de un nivel de sentido a otro o de la situacién de
enunciacion a los enunciados.

Totalizadores: Elementos que permiten completar o concluir una secuencia.

Ruptores o cortadores: Todo lo que provoca una ruptura en el ritmo narrativo, gestual,
vocal, lo que hace estar atento al momento en que el sentido cambia de sentido.

El trabajo del actor sélo adquiere su sentido cuando se lo ha vuelto a colocar en el
contexto global de la puesta en escena, alli donde él participa en la elaboracién del sentido de
toda la representacion.

Otro motivo del analisis de la actuacidn esta constituido por la nocién de verbo-cuerpo. El
verbo-cuerpo es la alianza de un ritmo vocal y un gestuario que se especifica de una cultura,
alianza que la traduccién de textos dramaticos no puede mantener y para la cual debe hallar
otro verbo-cuerpo en la lengua y la cultura de destino.

Examinar con arreglo a qué verbo-cuerpos se organizan las secuencias, como la
enunciacién vocal y gestual lleva el texto, se pone a su servicio y modifica sin cesar su
encarnacion en el actor y la puesta en escena.

Asi se explica que la categoria del ritmo global de la representacion hay a devenido el
esquema rector y el medio de estructurar la resultante de los intercambios y contrastes entre
los diversos sistemas de signos.

1) La extension y la diversificacion del campo de la visibilidad corporal (desnudez,
enmascaramiento, deformacidn): En una palabra, de su iconicidad.

2) La orientacion o disposicion de las caras corporales con relacién al espacio escénicoy
al publico (de frente, de espalda, de perfil, de tres cuartos, etc.).
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3) Las posturas, el modo de insercion sobre el suelo y el modo de manejar la gravitacion
corporal (verticalidad, oblicuidad, horizontalidad).

4) Las actitudes, la configuracién de las posiciones somaticas y segmentarias en relacion
con el entorno.

5) Los desplazamientos o las modalidades de la dindmica de ocupacidn del espacio
escénico.

6) Las mimicas como expresividad visible del cuerpo.

7) Lavocalidad, expresividad audible del cuerpo y/o de los sustitutos y complementos.

8) Permiten una descripcion precisa de la corporalidad del actor, lo que es un medio de
registrar y comparar diferentes usos del cuerpo (Michel Bernard).

Un enfoque semiotico facilita la descripcion de las operaciones complejas de significacidn y
da una primera indicacién de la conducta de la representacién y del comportamiento del actor.

El actor es un portador de signos: 12 los signos involuntarios que son los de su fisico, pero
sobre todo los de las emociones no controladas de su aura “erética” y de su presencia del
efecto casi inefable que él produce sobre el espectador; y 22 los signos voluntarios que él, bajo
la mirada de su director de escena, ha ajustado para el espectador, signos a partir de los cuales
él compone pacientemente su papel.

La memorizacion es una de las tareas mds impresionantes del trabajo del actor. El proceso
de los ensayos consiste en facilitar la memorizacion inscribiendo en el espacio y la serie de las
acciones fisicas las etapas del texto, sus principales jalones, su modo de estructuracidn gracias
al ritmo de la actuacidn.

La concentracion y el re-actuar ayudan a memorizar fisicamente y a reconstruir sin
esfuerzo.

Todo enfoque semioldgico de la actuacién debe reconsiderar las unidades habitualmente
utilizadas. En particular, no parece oportuno concentrarse exclusivamente en los gestos
separandolos de la palabra pronunciada y de la situacién escénica.

La coordinacidn interaccional que designa el conjunto de los fenédmenos de sincronizacion,
de armonizacion, de mantenimiento concierne al trabajo del actor en su relacidn con sus
partenaires y con la situacion escénica en su totalidad.

Pregunta mal planteada porque la performance es esa clase de procedimiento artistico
gue precisamente ya no intenta contar algo, sino que busca hacer algo con alguien. Hace rato
que a la obra no se le exige un rendimiento semiético-comunicacional, o al manos tal exigencia
no es la prioritaria al momento de su produccion.
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Ya no debe tratarse de pensar si hay algo mas alla de la representacion, sino en pensar los
limites del misma, los que se develarian criticamente como procedimientos histéricos y
culturalmente determinados, la cuestién deviene en saber que clase de citacionalidad o
iterabilidad es a la que apela un performativo y ya no si lo performativo es igual a no
representacion. Entender los marcos categoriales como dispositivos en constante expansion,
lejos de una dialéctica de la superacion sintética. Posibilidad de una condicidn diegética de la
performance que permita no solo volver sobre esta ultima sino, también, sobre las
consecuencias que este cruce pudiera tener sobre la idea misma de relato, enfatizar el campo
de tensiones que se configura mas que el examen analitico de la nocién citada.

Lo que estd en juego ya no reside en el valor estético del proyecto realizado, sino en el
efecto que produce sobre el publico y sobre el performer mismo, dicho de otro modo, reside
esencialmente en la manera en que la obra se integra con la vida.

De ahi su radical inmediatez. Un trabajo con la intensidad y el flujo energético que la
accion es capaz de suscitar tanto en el performer como en el publico que asiste. No ofrece un
sentido determinado, no trabaja sobre la referencia del signo, sino mas bien sobre el nivel de
ostensibilidad de una experiencia que la ejecucién de una accién en vivo logra generar en ese
momento determinado. De ahi su supuesta su irrepetibilidad y su resistencia a cualquier forma
de reproduccioén.

Estado liminal o umbral = apunta a una suerte de estado de suspensién de la identidad
cultural del individuo durante los ritos de pasaje. En los periodos liminales suelen tener lugar
importantes reuniones en las que emergen los conflictos latentes de la colectividad y se
buscan medios de solucién. Dramas sociales.

Para ambos autores la ritualidad se define por una condicién transformatoria de la
estructura social, dado que al generar este intersticio transestructural esta suspension
transitoria de la identidad cultural y sus representaciones sociales, se revelan los mecanismos
que las configuran y sus politicas de reificacién. En otras palabras, hay un desaparecimiento
momentaneo del simulacro en la que exhibe su ser simulacidn.

La performance no podria pretender convertirse en un objeto, en una disciplina o en un
campo fijo de trabajo, sin que su peculiaridad transitiva no sufriera una traicion. Es propio de
la performance esta constante dislocacidn de su identidad a través del agotamiento de sus
recursos. La performance es, sobre todo, un tipo de desplazamiento, mas bien un problema
gue un formato, son los problemas lo que llevan a un determinado artista a recurrir a este
soporte. La performance en tanto desplazamiento no podria constituir un género y su riesgo
radicaria precisamente en esta institucionalizacion.

Segundo aspecto: Comparte un nexo filial con el arte conceptual, en tanto pone su énfasis
en la actividad artistica antes que en la manufactura. Lo que interesa a la performance es el
proceso, la exploracién y la investigacidon antes que el objeto.

Tercer aspecto: la performance define al cuerpo como soporte preferencial, entendiendo a
este cuerpo como materia y accion, mas especificamente, la performance pone en juego una
politica del cuerpo y no una reflexién sobre el cuerpo. Esta materialidad no deberia entenderse
como la mera fisicalidad de un cuerpo, es su conversidn a tiempo lo que la constituye. La
performance es un arte de accion cuyo aspecto central es el trabajo de omisién, o mas bien, el
no-trabajo con el tiempo, es decir, no trabaja sobre una economia temporal que fije la
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estructura de un relato de modo de garantizar un efecto determinado, lo cual tiene como
resultado el florecimiento del tiempo como duracién desnuda: lo que se podria expresar como
un dejar de suceder.

Kirby definia el happening como un tipo de teatralidad sin matriz narrativa y personajes,
tomando como referencia las puestas en escena de Cage. Féral define este curso serial como
una suerte de flujo de fragmentos de significantes que se van yuxtaponiendo en el curso de la
accidn, sin nunca constituir una estructura codificada determinada y continua, que es lo que
ella entendera como narratividad. La performance no es narrativa en cuanto no sucede con un
plan previamente fijado en funcion de un efecto previamente determinado como lo haria el
teatro.

De esto resulta que la performance es un dispositivo construido que ejecuta el limite de su
eficacia, y por ello juega en el umbral del simulacro, dentro y fuera, a la vez, en lo que reside su
fuerza. Lo que diferencia la practica de la performance de la teatralidad. Mientras apelaria a un
tipo de estructura de eficacia del tiempo, con diferentes niveles de complejidad, la
performance seria un trabajo sobre la omisidn del tiempo, entonces sobre la borradura de los
ritmos sobre el fin del relato en lo que emerge la pura densidad de la duracién.

El videoarte sugiere un problema similar al de la performance en cuanto a su emergencia
también ocurre como un desplazamiento, esta vez del desarrollo de las técnicas de produccién
y comunicacién en una sociedad de la informacidn telematica.

El videoarte aparece reclamado en su operacionalidad artistica como un mecanismo que
pondria en evidencia el limite entre arte y técnica: El videoarte suspende -interrumpe,
deforma, manipula-, el flujo, las condiciones -ideoldgicas- de las cuales depende, los efectos -
perceptuales y sociales- que predispone.

Se cumpliria precisamente en una critica a la comunicabilidad de la forma, es decir, a la
inmediatez, a la transparencia, a la actualidad del mensaje que propone la comunicacion
telematica de los medios masivo. El potencial critico o la reserva critica del video consiste en la
constante elaboracién de una politica de la visualidad, del develamiento de la eficiencia
tecnoldégica de la visivo.

Coincidencia problemdtica entre video y performance respecto del cuestionamiento a la
comunicacioén. En el caso del videoarte el borramiento de la materialidad del sujeto focaliza la
cuestion al interior de un problema natamente artistico o representacional, en el caso de la
performance hacia un asunto sociolégico y cultural, es decir, a una critica de la subjetividad ya
no como imagen del mundo sino como bios.

Posibilidad de una videoperformance, una teoria sobre esto no puede partir sobre el
analisis de los recursos del grabacién. Dejar de lado en primer lugar la pretensién de
neutralidad que supondria la mirada mediada por el lente. Para Féral en tanto la performance
se entiende como una teorizacién de la percepcion el uso de los medios audiovisuales y
sonoros se hace indispensable, en tanto actian como catalizadores que permiten los cambios
de la percepcion que deben producirse.

El video no puede suceder el tiempo como tiempo cotidiano, al funcionar el medio como
distanciamiento, inmediatamente se arroja del cotidiano a la construccion interiorizada de una
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realidad. El video produce distanciamiento porque, al igual que la epicidad brechtiana, se
organiza el tiempo y donde hay organizacidon temporal hay una técnica temporal. El videoarte,
en cambio, puede abandonar lo narrativo cuando devela lo puramente visivo y pictdrico. La
pantalla comienzo a contar porque pone en evidencia no la construccidn de una mirada sino la
urgencia de una composicién. La focalizacion de puntos de vista, de perspectivas propuestas
por un autor.

Lo central es la operacidn sobre el tiempo que tensionaria el videoperformance.

La preocupacion literatista por el tiempo es paradigmaticamente teatral, como si el teatro
enfrentase al espectador y lo aislase no ya con la infinitud de la objetualidad sino con la del
tiempo. Es esta persistencia en/del tiempo lo que constituye también a la performance. Tal
omisién de liberacidn del tiempo, precisamente esta persistencia como una omision trabajada,
suspensidn premeditada de la matriz narrativa o mas precisamente de la estructura de eficacia
del drama convencional al focalizarse sobre la experiencia del cuerpo devela a este cuerpo
como pura duracion o finitud energética.

Pero si al desear implica la remision a una ausencia, a diferencia del teatro convencional,
en el que se introduce un sustituto de la presencia como ficcidn, la performance operaria en el
diferimiento de la presencia, entonces produccién de ausencia, produccion del deseo o mas
claramente del desear. El sobre el cuerpo, ahora del performer y del espectador sobre el que
se cae el peso de la ausencia, como imperativo del relato, de memoria. La memoria se
corporaliza.

La performance no es pues una solucién a un problema soluble es la ocurrencia de una
tensidn de irreconciliable en la que se constituye como un punto de ebullicidn la subjetividad,
escindida entre el suceder de la instantaneidad y la imperiosa produccién de memoriay
promesa, es decir, de historia.

Desde el lugar del cuerpo el uso de la tecnologia aparece mas interesante. El artista trabaja
su cuerpo en la performance tanto como la propia performance trabaja el cuerpo del
performer. Este flujo energético se juega la disolucion del sujeto en la alteridad. Ahora la
imagen videal produce esta alteridad al exacerbar el cuerpo del performer a través de recursos
de amplificacién. La imagen videal pone en primer plano aquello que de una percepcion
cotidiana escapa. La fragmentacidn del sujeto en la alteridad de la imagen electrdnica expone,
a su vez, al sujeto de la contemplacién, es decir, si pensamos que la amplificacidn evidencia el
tiempo-del-cuerpo en la accidn, esta misma exposicion trabaja el cuerpo del espectador como
tiempo-de-contemplacion. La imagen medial, de este modo, adquiere lo que podriamos llamar
una funcion performativa.
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Desde los afanes literarios del siglo XVIII el imaginario teatral no sélo fue concebido como
una institucion moral, sino que, también, se impuso como un arte generalmente
“textualizado”.

Al describir el objeto de esta nueva disciplina, Herrmann partié de la oposicidn
fundamental entre texto y puesta en escena:

Materialidad: l1as puestas en escena son transmisibles, fugitivas y transitorias. Por esto
Herrmann no hacia alusion a artefactos fijos tales como la decoracién, el vestuario o los textos
en sus investigaciones en torno a la materialidad del teatro, sino que se dirige al cuerpo del
actor, el cual se mueve a través del espacio. Cada puesta en escena es en este sentido Unica e
irrepetible.

La especifica materialidad de la puesta en escena, su espacialidad (Raumlichkeit),
corporalidad (Korperlichkeit), sonoridad (Lautlichkeit), no se constituye de esos artefactos. Ella
se crea a través del juego en conjunto de actores que se mueven, hablan y cantan en un
espacio —u otros movimientos y sonidos. Esto quiere decir que debe ser constituida y
experimentada por el uso de los respectivos materiales en el proceso teatral mediante su
“ponerse en escena”.

Medialidad: La inauguracion de la medialidad especifica del teatro y pone como punto
central del andlisis a la relacidn entre actores y espectadores. Un juego social, un juego de
todos para todos. Un juego en el que todos son participantes, participes y espectadores. El
publico colabora como factor integrante. El publico es, por asi decirlo, el creador del arte
teatral. Existen asi tantas partes representantes que constituyen la fiesta del teatro que no se
pierde su caracter social fundamental. El teatro implica siempre una comunidad social. Este
punto debe ser tenido en cuenta por los estudios teatrales”.

De este modo son nombradas las condiciones especiales de la percepciony la
comunicacién dentro de una puesta en escena. A ella corresponde, en primera instancia, la
copresencia fisica entre actores y espectadores.

Que una puesta en escena tenga sentido, deben juntarse actores y espectadores en un
determinado tiempo y en un determinado lugar y realizar en ese instante algo en conjunto. En
este sentido, tanto produccién como recepcidon caminan simultdneamente y se condicionan
mutuamente. Determina el rol del espectador desde una forma interesante y novedosa. El
espectador es entendido o bien como distanciado o bien como un espectador comprometido
con las acciones que se representan en el escenario y que pueden ser acompafiadas por
determinados significados, como un descifrador intercultural de mensajes que son formulados
por la puesta en escena. Los espectadores estan comprendidos mas como coparticipantes,
como cojugadores, los cuales crean en conjunto la puesta en escena a través de su
participacion; es decir, a través de su presencia fisica, de su percepcion, recepcion y reaccion.
Condiciones de comunicacidn de una puesta en escena son determinadas como las reglas de
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un juego que son llevadas a cabo por todos los participantes —actores y espectadores—y que
pueden igualmente ser seguidas o rotas por todos ellos.

Esteticidad: las condiciones de la medialidad del teatro tienen consecuencias para la
conceptualizacidn de su esteticidad.

Las actividades y los procesos dindmicos en que son implicados ambos bandos. Las
acciones entre actores y espectadores, los procesos creativos que llevan a cabo, su hacer (Tun)
como también su efecto (Wirkung), los cuales mantienen a los participantes en la puesta en
escena. Esto quiere decir que el foco de interés se encuentra en lo que ocurre entre los
participantes. La emergencia de lo que sucede es mds importante que lo que sucede y que los
significados que se le pudieran atribuir posteriormente al acontecimiento, esto es, después de
gue este haya tenido lugar. El que algo ocurra y lo que ocurre afecta a todos los participantes
de la puesta en escena, si bien de modo y en medida muy diferentes. Durante su transcurso se
intercambian energias, se desencadenan fuerzas, se ponen en marcha actividades y tienen
lugar multiples transformaciones.

Hacer notar que la experiencia estética de la puesta en escena estaria “en lo teatralmente
mads importante: la vivencia del cuerpo y el espacio real”. La actividad del espectador no se
entiende como una tarea de la fantasia, de su imaginacién, como podria verse en una primera
aproximacion, sino como un proceso corporal. Son los cuerpos activos en el espacio los que
constituyen la puesta en escena. La experiencia estética acontece en la puesta en escena como
experiencia corpéreo-mental.

El significado que los espectadores dan a conocer, mientras juegan el juego de la puesta en
escena, se produce como resultado de ciertas jugadas que se usardn como juguetes para las
proximas jugadas.

El concepto de la performance fue incorporado recién en los afos setenta a los estudios
teatrales alemanes. Con él se identifica actualmente cierto género teatral, que surgié durante
los afios sesenta y setenta y que al principio se dio a conocer bajo el nombre de arte accidn,
happenings, performance art o arte performativo.

El arte de la performance se constituye precisamente por la intensividad y radicalizacidn
de esas caracteristicas. Lo transitorio y la fugacidad de la puesta en escena se entienden
realmente como lo que constituye a este nuevo género. Esto sucede debido al cardcter Unico
de la puesta en escena, o también por la tensidn reflejada en su fugacidad y los intentos de
fijarla constantemente a través del video, el cine, |a fotografia y la descripciéon documentada.

Materialidad: 1a materialidad especifica de una performance se constituye, en su sentido
mas estrecho, mientras se juega y presenta en su especial espacialidad, corporalidad y
pronunciada sonoridad. El espacio se define por su uso. En ese sentido pueden usarse e
incursionar en espacios nuevos como también conocidos, por ejemplo, teatros, fabricas,
institutos. La separacidon entre espacios publicos y privados se rompe, si se abren espacios
privados, como por ejemplo una casa, para el publico o, por el contrario, si lugares publicos
como escaparates se vuelven lugares privados como el sitio para vivir por los performers. En
ambos casos se realiza una teatralizacion de los respectivos espacios. En esos espacios el
performer presenta su cuerpo individual. Forma de presentar la corporalidad.

Medialidad: todo lo anterior tiene sus efectos en la especial medialidad de la
performance. Que no se tenga necesariamente una concepcién espacial (Raumkonzeption)
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convencional, la cual indicaria claramente las funciones y actividades tanto de los performers
como de los espectadores, desde luego hace pensar que los espectadores se mueven
permanentemente en un espacio y que pueden llevar a cabo distintos puntos de vista.

Los espectadores son en si mismos parte importante del llevarse a cabo de la
performance. Ellos observan a los performers y a los demds espectadores que observan. Lo
gue uno ve y oye de una performance cuelga siempre del lugar individual que se ocupe en el
espacio.

La provocacién que surge de una performance corresponde, en términos estrictos, a una
especie de provocacién de acciones, contradicciones o experiencias. Una performance es, en
este sentido, un juego cuyas reglas pueden llevarse a cabo libremente durante la performance,
por lo cual ambas partes (performers y espectadores) estan libres para molestarse rompiendo
las reglas que alguna vez fueron aceptadas, negociando nuevas reglas del juego.

Esteticidad: como se desprende de los puntos (1) y (2), la particular esteticidad de una
performance esta inmediatamente relacionada a su materialidad y medialidad. Aqui toma
fuerza el caracter de acontecimiento (Ereignischarakter) por sobre el caracter de obra
(Werkcharakter) propio de una performance. La experiencia estética se realiza en
correspondencia a la percepcion del espacio, cuerpos, objetos, sonidos en su materialidad
especifica y en las particulares reacciones corporales.

Ese llevar a cabo acciones reales por parte del performer pide, en muchos casos, una toma
de decision por parte del espectador, que o bien puede asumir una actitud estética respecto a
lo percibido con el fin de conservar su seguridad, o bien emprender él mismo una clara accidn
ética. En este punto la performance oscila entre lo estético y lo ético.

Este factor puede, sobre todo, guiar también a una intensificacién de la pura experiencia
estética. Muchas performances pueden durar varias horas, incluso dias. Las performances
posibilitan frecuentemente una particular experiencia temporal (Zeiterfahrung) intensificada
debido a que se juega con el factor tiempo.

Una performance se caracteriza, generalmente, por la presencia individual de los
espectadores y el performer. En ese sentido cada performance es Unica, sin la necesidad de ser
espontdnea. El transcurso de una performance puede convenirse, las acciones de cada
performer pueden ser planeadas o ensayadas. El arte de la performance marca una verdadera
unidad que refleja la relaciéon repetitiva y de unicidad. En la repeticién de algunas acciones
puede transmitirse y expresarse lo irrepetible, la diferencia. Es asi como la unicidad puede
debatirse como experiencia estética.

Semioticidad: |as acciones que realizan los performers no significan otra cosa que aquello
que llevan a cabo: Esto quiere decir que las performances tienden a reducir su grado de
semioticidad codificada. Esta reduccidn representa, por otro parte, la condicién de posibilidad
para aumentar su grado de semioticidad. Ya que los objetos y acciones significan lo que son, o
en su defecto lo que realizan, tienen la capacidad de apenas oponer resistencia a la
semioticidad.

Significa que la reduccidn de la semioticidad abre simultdneamente diferentes campos
semanticos, de manera que crea una pluralizacidn en la oferta significativa. La reduccion de la
semioticidad y la pluralizacion del ofrecimiento de significados no generan oposiciones, sino
todo lo contrario.
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Junto al concepto de performance que denota cierto género teatral, también el término de
performance cultural (culture performance) encuentra una aplicacién para los estudios
teatrales. Una representacion teatral puede entenderse como una forma especial de
performance cultural.

El término performativo igualmente representa una nueva acuiacién. Lo performativo fue
introducido en el mundo teatral para transformar aquellas cualidades, rasgos y caracteristicas
del término hacia lo que Herrmann habia entendido, en sus determinaciones respecto a la
puesta en escena, por el género del arte de la performance. De ahi se puede deducir que el
teatro como puesta en escena siempre es performativo: el teatro es un arte performativo par
excellence. Sin embargo, las puestas en escena pueden diferenciarse considerablemente unas
de otras por su grado de performatividad. En atencidn a estas diferencias juega un gran rol la
relacién entre performatividad y semioticidad, entre lo performativo y lo semidtico. A primera
vista, pareciera como si lo performativo y lo semiético fueran contrarios, que se eliminaran
mutuamente.

La homogeneizacion de los lenguajes, la sobreabundancia y el dinamismo de la
informacioén, el triunfo de la industria del entretenimiento, la exigencia de una renovacion
constante de las propuestas artisticas, el avance vertiginoso de una cultura estandarizada,
desestabilizaron el campo disciplinar de la danza y pusieron en tensién las tramas pedagdgicas
y artisticas institucionalizadas.

La necesidad de repensar las estrategias coreograficas dentro de este entramado tan
dinamico como complejo, llevé a un profundo debate acerca del marco conceptual y estético
no solo de los formatos escénicos, educativos y expositivos sino también de las metodologias
utilizadas en la investigacion.

Se revisaron otros modelos discursivos, valga como ejemplo la inclusién de la conferencia
performativa, un subgénero de la performance, que permitié incorporar la practica artistica a
las habituales exposiciones académicas.

El pensamiento critico dirigido a las practicas coreograficas y a las formas de construccion
dramatica no sélo puso en juego la definicion misma del término coreografia y sus dispositivos
constructivos, sino también inicid la reflexién sobre la importancia otorgada a las
caracteristicas particulares de cada produccidn, el contexto cultural del creador, y el de la
tradicion artistica en la que inscribe su accidn.

En la cita que da inicio a esta introduccién, Jonathan Burrows define la coreografia como
un acto de “eleccién” racional pero esas elecciones, en tanto acciones significativas, nunca son
libres, dependen del juego de lenguajes en el que se inscriben y no sélo estdn marcadas por la
serie de variables y por el conjunto de restricciones propias del contexto social y cultural en el
gue se encuentran, sino que “son el resultado de la particular articulacidn que los individuos
realizan de dicho contexto y de su posicion en él”.

La matriz coreografica gestada dentro del pensamiento matemdtico todavia puede
reconocerse en muchas de las estrategias pedagdgicas actuales.

Coreografia y “Razén Geométrica”.

“La coreografia consiste en organizar objetos en el orden correcto que hace que el todo
sea mayor que la suma de las partes” Jonathan Burrows.
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Esta segunda cita de Burrows es afin al discurso coreografico, vigente desde hace tres
siglos, segun el cual la danza occidental se ajustd, como el resto de las bellas artes, al proyecto
de la llustracidn, el cual pretendia reunir y unificar los conocimientos de todas las areas en un
sistema de alta coherencia légica.

Dentro de este contexto, los procedimientos coreograficos se fueron instrumentando
paulatinamente segun una estrategia basada en el orden y la armonia, para lo cual la
“composicién” equilibrada de todos y cada uno de los elementos que conformaban una
coreografia era una condicién necesaria. Comenzaba asi un discurso coreografico con un
fuerte fundamento en el orden geométrico en las formas y en el orden matematico en el
tiempo.

En el Renacimiento, la representacion grafica basada en la geometria constituia uno de los
aspectos fundamentales de la sistematizacidn del saber, por ese motivo, la manera de
visibilizar y esclarecer lo representado en el grafico (graphein, dibujo) eran las relaciones
matematicas.

El fundamentalismo geométrico en la coreografia nace dentro de un contexto
caracterizado por un interés no exento de connotaciones misticas y filoséficas.

Ademas de su atraccion por la filosofia subyacente en este texto oracular, Cunningham
estaba también sumamente interesado en una rama especifica de las matemadticas: la
combinatoria. Los tres aspectos de esta rama: variaciones, permutaciones y combinaciones,
estudian las distintas formas de realizar agrupaciones de conjuntos finitos de elementos, segun
se repitan o no.

Hasta mediados del siglo XX, la caja de herramientas del coredgrafo tenia el sello de la
aritmosofia, es decir, de la filosofia oculta implicita en el simbolismo de los nimeros, sus
funciones metafisicas y las operaciones magicas que pueden realizarse con ellos.

Tampoco puede dejar de mencionarse la importancia que las matematicas tuvieron en la
posibilidad de establecer un sistema de notacién capaz de traducir las complejidades de las
coreografias a través de nimeros, simbolos y diagramas.

Resultan claves términos materialistas como “tecnologia” (technologies) y “herramienta”
(tool) utilizados en el titulo de la publicacién y que, de algiin modo, indicarian un uso
instrumental de la ‘razén geométrica’.

La matematica me brinda herramientas, es un camino que tengo mas transitado y por lo
tanto me sale mas naturalmente disefiar espacial y corporalmente en estos términos. Tomé la
geometria fractal para establecer una conexidn entre la matematica y los temas que estoy
abordando, pero se trata de una herramienta mas, no me interesa tematizar aspectos de esta
teoria.

El plus ultra de la coreogradfia.

El “ir mas alld” de los limites fue resultado de la des-autonomizacién de este arte en las
décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial. La expansion del campo disciplinar puso en
crisis todo intento de delimitacidn junto con los modos de produccion artistica tradicionales y
las formas pedagdgicas establecidas, sumiéndolos en una polémica que comprometia sus
fundamentos.
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El coredgrafo es un creador de movimientos; yo trabajo desde los intérpretes que tengo;
trato de crear algo con lo que esa gente me devuelve”. Rotenberg ponia en un primer plano la
direccién por sobre la coreografia: “Respecto de la coreografia y la direccidn, creo que la
direccién implica la concepcién del todo, la visién de conjunto, mientras que lo coreografico se
refiere a lo particular del trabajo sobre el movimiento”.

Por un lado, el conceptualismo —en su hipervaloracion de este arte como una actividad
reflexiva y en la preeminencia de la idea por sobre la realizacién material de la obra— abria
una instancia desconocida que inhabilitaba las estrategias coreograficas las que, tal como se
venian pensando, ya no podian operar en un contexto que avanzaba hacia la progresiva
desmaterializacién del objeto artistico.

Por otro lado, el uso de la aleatoriedad abrié un abanico de propuestas estéticas en torno
a la indeterminacion y continué desarmando el término “composicién”, dado que, segln este
procedimiento, el coredgrafo dejaba librada una serie de decisiones a operaciones fortuitas.
Otra de las variables fue el uso de la repeticidon de un movimiento o secuencia, en contra de la
estética que establecia lo irrepetible como valor.

Burrows la define como “[...] un dispositivo para enfatizar o erosionar algo mostrandolo
mas de una vez”, mientras que Meg Stuart, en una entrevista con Burrows, la relaciona con la
variable temporal: “lo caracteristico de mi trabajo es una especie de suspensién o
prolongacidn del tiempo”.

Asi como el cine tomd de la pintura la perspectiva, la danza tomd del cine el montaje. En
los procedimientos coreograficos se incorpord una metodologia basada en la seleccién a partir
del material generado en los ensayos para luego organizarlo en funcién de una unidad
narrativa.

La idea de montaje introdujo la nocidn de fragmentacion con lo cual se rompia la idea de
obra como un todo. Otro de los dispositivos fue el extrafiamiento del movimiento cotidiano el
que, al ser separado de su contexto, ponia en evidencia la perceptibilidad que su uso
estereotipado le habia cercenado, credndose una percepcién distinta, desconocida.

El desafio a la totalidad de los mecanismos discursivos usuales incorporé un uso renovado
del término dramaturgia.

Pero definir qué se entiende hoy por dramaturgia en un arte como la danza, atravesada
por transformaciones que la alejan por completo de aquellos primeros ballets, es un
interrogante que hasta el momento no ha encontrado una respuesta precisa.

Es importante volver a sefialar que tanto el pensamiento coreografico como las
“elecciones” a las que se refiere Burrows en la cita que inicia este articulo no son arbitrarios,
constituyen una expresion del sistema cultural dentro del cual se encuentran.

¢Coémo pensar una dramaturgia en funcidn de la experiencia dancistica y teatral propia de
otras regiones geo-culturales?

Parafraseando a Zygmunt Baumann, quizas pueda pensarse en una coreografia “liquida”
para designar un tipo de estructura “mucho mas fragil, gaseosa, incierta, riesgosa, inestable”
en la que las acciones expresivas escapen y desobedezcan cualquier caja de herramientas
preestablecida, se instalen por fuera de toda exclusividad disciplinaria.
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Una coreografia inestable y fragil, sujeta a migracionesy al cruce de influencias
heterogéneas que, en su continua transformacién, no acepte ningln procedimiento estable de
anclaje.

Dicho contexto forma parte de un sistema simbdlico y estd en interaccién permanente con
otros sistemas simbdlicos propios de cada pueblo y de cada sociedad. Por consiguiente, la
inscripcion de las estrategias coreograficas en un mapa cultural y temporal resulta
fundamental, especialmente ante la uniformidad avasallante impuesta por el neocolonialismo
y por el desarrollo veloz de los medios de comunicacidn, los que inevitablemente y en un corto
plazo conducen hacia una unificacién de los sistemas simbdlicos, transformando al artista y su
obra en habitantes de un punto espacial inespecifico e inestable.

El dueio del tiempo.

El director de la escena es el amo del tiempo, instaurador de un tiempo diferente. Con
respecto a este tiempo mantiene una triple relacién que indica:

e La referencia historica,

e Elritmo,

e Los cortes; trabajando a la vez con el tiempo ficcional y con el tiempo real de la
representacion.

1. Las etapas del trabajo.

Reconstruir las etapas del trabajo del director de escena es analizar un proceso légico cuya
actividad concreta consiste en un conjunto de idas y venidas, en un montaje abierto cuyo
progreso debe tener en cuenta posibles repeticiones:

1.1.El director de escena y el texto.

De la eleccidn o de la fabricacién del texto, poco diremos.

El trabajo, que comienza a partir del momento en que el director se enfrenta al objeto
textual T, se desarrolla en dos direcciones diferentes pero convergentes: primero la lectura del
texto; seguido de la consideracién del universo concreto del teatro (teniendo en cuenta sus
particularidades socioculturales).

1.2. El universo del texto.

El director reconstruye la fabula y alrededor de ella agrupa los elementos textuales
(espacio, tiempo, etc.) que debera tener en cuenta. Construye un universo ficcional. Se cuenta
a él mismo una historia que considera lo mas préxima posible de T2.

No se trata en forma alguna de oponer una construccion imaginaria a un hecho teatral
dado, sino de oponer dos construcciones imaginarias. Wf y Wf’, ambas producidas por el
director de escena. La distancia entre una y otra determina el espacio de libertad que se toma
el director con respecto de la obra original.

Wf’ no es el fruto de una lectura puramente intelectual, sino que ya esta influido por las
condiciones materiales: el Wf de una pieza de multiples personajes.

1.3. Los universos de referencia.
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Wf" no puede ser elaborado sin recurrir consciente o inconscientemente al universo de
referencia W23 del director de escena, es decir, al conjunto de sus ideas y pensamientos. De ahi
el cardcter histérico de la construccién del Wf y la imposibilidad de una lectura pura,
descarnada; el universo ficcional es puesto en relaciéon con, o mas bien implicado dentro del
universo de referencia del director de escena.

El W también es puesto en relacién con el W2 del espectador.

1.4.La relacion con el mundo.

El W' (del texto T’ del director de escena) esta elaborado con la ayuda de elementos del
mundo tal y como los imagina el director de escena. Este construye su representacién imaginaria
con la ayuda de imdgenes miméticas que muchas veces son preconstruidos culturalmente.

Entre estos elementos preconstruidos que condicionan no solo la representacidon sino
también el universo representado, figuran todas las imagenes fisicas que provienen del universo
propio del teatro, de todas las representaciones anteriores, y que pueden habitar en forma de
alusiones en el interior de la representacion. El universo ficcional Wf que construye el director
de escena estd hecho de trozos de realidad que son las referencias al universo concreto de las
otras representaciones (Sean del pasado o del presente inmediato, pertenezcan al trabajo de
otros o a su propio trabajo).

Las imdgenes miméticas de lo real que el director de escena utiliza para su representacion
(en el doble sentido de la palabra) son entonces la mayor parte del tiempo imagenes ya
culturizadas.

1.5. La distancia.

La tarea gel director ae escena, su ;,"f;:ﬂn'- madrgen de npertad, con
siste en construlr y en mnvestga la distancia entré el universo ccio
i .’.‘L ‘w‘- f el texto ‘\J o 10 “.i.:?‘- SO 11105 \ "o J UIvVers f1C-

al Wi entre universo cultur ie referencia del ¢ ( jor WY

1 propio universo de referencia W entre el universo ideoldgico
W le] * 1 tad \ U D universo ideologico W Quecando

a) Esta relacidn es siempre una relacion dialéctica, una construccién basada en un
intercambio. El director de escena no puede construir cualquier universo ficcional a
partir de cualquier texto, ni imponer no importa qué imdagenes a cualquier
espectador, sin correr el riesgo de que el choque de los universos ficcionales anule
la representacion.

b) La relacion ideoldgica Wi/Wi’ es mucho mas compleja. No podemos razonar como
si el publico fuera uno; la divisién social, horizontes ideoldgicos diferentes vy
opuestos, vuelve problematica a esta relacion. El teatro épico debia dividir al publico
(Brecht). Pueden distinguirse las representaciones que evidencian esta distancia de
aquellas que, no solamente ofrecen a su publico habitual el universo ideolégico mas

3 Es como una o, pero en altura, ese es el caradcter mas cdmodo que encontré, pero en realidad seria sin
la linea que esta debajo de 2.
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proximo posible, sino que incluso niegan esta division en el interior del conjunto de
espectadores, o la anulan por todos los medios.

1.6. El comienzo.

¢Cual es el punto de partida del director? Cuando ya ha escogido su tema o texto ¢De qué

premisas parte?

a) Puede partir de un texto o, mas precisamente, de una idea de ese texto (filosofica,
politica, etc.) que desea mostrar. Esto no quiere decir en absoluto que este punto de
partida conceptual culmine necesariamente en una representacion didactica.

b) Elpunto de partida puede ser escénico-espacial. Puede ser el cuadro visual por si mismo.

c) Una cierta forma de percibir la voz textual parece ser el punto de partida de algunos
directores: el trabajo consiste en hacer expresa la voz y, a partir de la voz, evidenciar lo
no-dicho con movimientos fisicos.

d) El movimiento de los cuerpos, la relacién fisica de los comediantes, parece ser el punto
de partida de otros directores de escena. El argumento se funde inmediatamente en el
espacio-cuerpo de los comediantes.

2. Eljuezy el espejo.

2.1.La eleccion.

De todo lo anterior puede deducirse que el director de escena es el fabricante de un
programa: el que construye con la ayuda de elementos textuales e imaginarios. Este programa
es tan vago o tan preciso como pueda pensarse, seglin el método de trabajo del director de
escena.

La eleccidn inicial se integra en el programa, es el comienzo de su realizacién. En algunos
casos, y no precisamente los menos significativos, la seleccién esta limitada y condicionada, no
tanto por lo aleatorio/econémico, como por selecciones e historias anteriores (por la
construcciéon de un grupo). Los realizadores no se integran al programa, sino que forman parte
de él desde su inicio.

2.2. El juicio.

Desde el punto de vista superficial, los ensayos pueden tomarse como aproximaciones
sucesivas a la realizacion del programa; pero el programa no estd terminado antes del primer
ensano. Lo que constituye el trabajo del director de escena es la construccién de un programa
gue comprenda a la vez la ficcion y los elementos imaginados de la representacion. La funcion
principal del director de escena no es dar érdenes sino asegurar idas y venidas entre ficcion y
representacion en el interior del programa. Juzgar la conveniencia.

El juicio obra sobre dos campos:

a) Sobre la relacion con una realidad referencial (facultad de juzgar, segin Kant, sobre el

vestido que debe llevar una doncella).

b) Sobre la conveniencia estética interna de los elementos en sus relaciones mutuas.
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El director de escena funciona como consciencia especular (Althusser), como espejo que

centraliza los signos producidos y los devuelve a sus autores, con el si o con el no del juicio que

los fija o los anula. Es el primer espectador que contempla y modifica lo provisional.

El signo producido y el juicio emitido son punto de partida de un trabajo sobre el programa:

fijacion o modificacion del programa; vaivén programa/produccion de los signos que construyen

un trabajo dialéctico.

2.3. El trabajo imaginario o la retérica de la representacion.

Esta retdrica de la representacién puede ser:

a)

b)

3.

Un trabajo de la metonimia: Una buena parte del trabajo de referencializacién se hace
con la ayuda de metonimias. Los signos-espacio o los signos-objeto son evocaciones de
la realidad por metonimia o por sinécdoque (la parte por el todo). La puesta en escena
efectla collages o montajes no sélo de elementos de referencia, sino de fragmentos de
la realidad.

Un trabajo de la metdfora, no sélo con la ayuda de los objetos, sino con la ayuda de
todos los elementos de la representacién. La vyuxtaposicion de elementos
diferentes/opuestos forma un nuevo sentido.

Un trabajo simbdlico, por utilizacién de elementos cuya significacion ya esta codificada.
No olvidemos que el sentido de la palabra simbolo es doble. Remite a convenciones
codificadas (Peirce) pero puede indicar una relacidon con un mundo diferente al de la
percepcién cotidiana, todo lo que no es percibido directamente sino mediante un signo
interpuesto. Asi la simbologia del teatro de Extremo Oriente se refiere a lo sagrado del
mito y de las figuras divinas.

El director de escena y los diversos modos de representacidn.

Por interesante y fecunda que sea esta distincién, deja fuera gran parte de las formas

existentes de representacién. Mucho mas general es la teoria esbozada por Strehler de las tres

cajas.

Existen tres cajas, unas dentro de otras. La segunda caja es la caja de la Historia.

Se refiere Unicamente al contenido de la representacién y que no toca el problema de las

formas.

Falsas puestas en lugar, las del naturalismo, en las que se imitan posiciones fortuitas de las

personas, las posiciones que se ven en la vida, las del expresionismo, en las que las personas

tienen la posibilidad de expresarse (a pesar de la historia), las del simbolismo en el que es

necesario que se manifieste lo que se esconde detrds, como las ideas, las del formalismo puro,

donde se tiende a agrupaciones plasticas que no hacen progresar la historia.

La tipologia brechtiana es esencialmente histérica. Si se basa sobre un andlisis de las formas,

éstas son bosquejadas demasiado rapido para ser precisas.

3.1. Las oposiciones significativas.

3.1.1. Fabulay representacion.

La pareja significante: la fabula (el relato) y la representacion teatral; el antecedente, la

ausencia, y la presencia, el hic et nunc de la representacion. El problema reside en la relacion

entre unay otra, la puesta en escena puede privilegiar lo que se cuenta, el suceso ausente, o la
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representacién escénica. El teatro tradicional (naturalista), privilegia al relato, la historia
contada; la representacidn del actor esta al servicio de la fabula.

El caso de Brecht y el brechtianismo es problematico. Si nos atenemos a las declaraciones
de intencién de él, no podemos menos que pensar que privilegia la fabula en la medida en que
ella es quien lleva el sentido, pero la dialéctica brechtiana impide olvidar la importancia de la
representacion.

3.2. La mimesis y el teatro.

Otra pareja decisiva es la que se opone el trabajo de imitacién de lo real, de relacién con un
referente, al conjunto de signos que, designando al teatro, son autorreferenciales. La oposicion
se lleva a cabo entre un modo de representacidon que pretende representar, imitar una realidad;
y un modo de representacidn que afirma que todos los signos que se producen son teatro y sélo
teatro.

El comediante de la representacion puede intentar imitar lo mejor posible a un ser humano.
El privilegio que Brecht concede a la fabula no le impide colocar la teatralidad frente a la
mimesis.

Los signos escénicos remiten a un referente en-el-mundo, y trabajan en contrapunto con los
signos autorreferenciales que remiten al teatro. Los signos escénicos cuentan una historia en el
mundo, pero dicen al mismo tiempo nosotros somos el teatro.

3.3. Signos opacos, signos transparentes.

3.3.1.

Entre los signos de la representacidn, unos parecen transparentes, otros parecen opacos. El
trabajo de la puesta en escena contempordnea consiste, sobre todo, en opacar los signos; el
signo que se vuelve opaco, en lugar de decir el mundo, comienza a decir el teatro.

Frente a los que se esfuerzan por volver invisible el signo, estan todos aquellos directores
de escena que trabajan con la opacidad e incitan al actor a hacer lo mismo.

3.3.2.

Esta oposicion es mas compleja de lo que parece. Lo que puede llamarse la transparencia
del signo se vincula al hecho de que éste remite a un universo ficcional que corresponde al
universo de referencia del espectador. El signo en el teatro se vuelve transparente, ya que en la
ficcion el signo es construido para ser invisible. Trabajando con la transparencia o con la ilusién
de transparencia.

[lusidn teatral: se trata de hacer olvidar que se estd en el teatro gracias a los procedimientos
de la mimesis, o (contrario) gracias a la integracion del teatro dentro de la vida; los signos
teatrales ya no son puestos “entre comillas”.

El trabajo de opacacién del signo insiste sobre esta materialidad de la escena, sobre el token-
teatro mas que sobre el token-ficcidn, sobre todo los operadores de la reflexividad escénica.
Pero es necesario distinguir el trabajo de opacacién del signo teatral cuando éste remite a la
ficcion: este es el sentido del trabajo de Planchon al relacionar el token-escénico y el token-
ficcion dentro de la profusidn de signos. El director puede jugar por partida doble la carta del
signo teatral autorreferencial:

a) Contra el token-ficcidn (teatro no figurativo).

b) Contra el tipo, no siendo ya lo esencial el mensaje emitido, sino la circunstancia

escénica, mientras la representacién se gira totalmente hacia la ejecucién vy la
iluminacidn de los signos de la teatralidad.
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Generalmente, la transparencia juega contra una opacidad: transparencia del discurso
hablado conta la opacidad del discurso gestual. Lo esencial es volver opacos, es decir, a la vez
visibles e insdlitos, tales o cuales sistemas de signos: en los mejores casos existe una circulaciéon
de la opacidad que pasa de un sistema de signos a otro.

La oposicion transparencia-pacidad juega siempre en forma dialéctica con otras oposiciones
(realidad-representaciéon; mimesis-teatralidad).

3.4.Laimagen y la palabra.

Esta es la oposicion mas clara, visible, que divide la practica de los directores de escena:
unos privilegian el sistema de imdagenes, los cuadros, trabajan por flashes de imagenes o por
modificaciones de iluminacion a partir de un cuadro inicial.

En todos los casos prevalece la imagen, ésta domina al didlogo, que le sirve de ilustracidn,
siempre y cuando no esté ausente o demasiado reducido (en este caso, la imagen reina sola,
despoticamente).

Observemos que, si bien existe una especie de conflicto entre la palabra y la imagen en el
trabajo del director de escena, no hay una oposicidon entre imagen y musica. El teatro de
imagenes es frecuentemente un teatro de ruidos y de musica.

En el interior mismo del teatro de imagenes es preciso hacer una distinciéon entre la
predominancia de las imagenes estdticas y el trabajo dinamico, la fuga cinematografica de
imagenes tal como puede verse en el trabajo de R. Demarcy.

Por el contrario, existen formas de puesta en escena que privilegian no tanto al texto como
la palabra.

En este caso, la opacidad del signo siempre se dirige hacia el signo hablado, lo que exhibe es
la materialidad de la palabra hablada, declamada, cantada o murmurada. Del silencio al grito,
transformada en sustancia sonora y poética. Pero la palabra puede ser vista también dentro de
sus condiciones de enunciacion imaginarias, y dentro de la referencia a su status en el mundo.

El peligro de todas las puestas en escena que privilegian la palabra es la simpleza, el
conformarse con ejecutar la transparencia del sentido, sin poner el acento sobre la significacidn
(fonica, poética) de la palabra teatral.

3.5. Continuo, discontinuo.

3.5.1. Los medios de la continuidad.

La continuidad puede ser mantenida o restablecida por medio del o de los comediantes:
comunidad de estilo de ejecucion en los actores, una personalidad dominante cuya fuerza
asegure la unidad, el uso del espacio como medio homogéneo, que unifique todos los signos en
un sistema perceptible tridimensional; o en el vacio de un espacio humanista abstracto; o en la
continuidad temporal y la homogeneidad de los diferentes fragmentos. Observemos que en la
representaciéon moderna la continuidad es dialéctica, retomada sobre una heterogeneidad
primaria.

3.5.2. Eltrabajo de la discontinuidad,

Los directores de escena contemporaneos casi no pueden escapar del discontinuo.
Frecuentemente éste les es impuesto por el texto. Los escritores llamados de lo cotidiano
construyen sus textos como una serie de flashes sucesivos sobre sus personajes, con una ruptura
temporal profunda entre momentos breves.
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Discontinuidad del espacio al mismo tiempo que discontinuidad del tiempo: uso de espacios
de diferente escala, caleidoscopios de imagenes simultaneas o sucesivas que funcionan como
collages de elementos heterogéneos pertenecientes a experiencias diferentes.

La discontinuidad no tiene siempre el mismo sentido o la misma funcién. Puede:

a) Crear imagenes de la dislocaciéon del mundo y tener en este sentido valor vy

funcionamiento referencial.

b) Mostrar en el enunciado la destruccidon (subjetiva) de una visidn coherente del mundo,

la imposibilidad de pensar y de pensarlo como representable.

c¢) Puede marcar el desprendimiento con relacién a un sujeto centralizado, bien sea el

enunciador, el personaje o el comediante.

3.5.3. Equilibrio/desequilibrio.

Entre tendencias extremas, la representacion concreta casi siempre establece un equilibrio
con determinado tipo de predominancia. A través del discontinuo siempre existe en alguna
parte el hilo de la continuidad: por el espacio, por la articulacién cerrada de las secuencias o por
la permanencia de algun personaje.

El signo teatral no puede ser reducido a un solo signo y mucho menos a unidades minimas
de significacion. El teatro es un lugar privilegiado del signo, puesto que en el espacio escénico
todo es signo, artificiales o naturales, todo es visto y percibido como signo por el espectador:
la pluralidad y polifonia de signos en el teatro es inmensa.

En el proceso de semiosis el teatro utiliza signos procedentes de la naturaleza, de la vida
social y de diversas practicas artisticas, y estos signos nunca son comunicados directamente,
sino a través de signos, incluso en el teatro realista o naturista. La naturaleza del signo teatral
es la de ser signo de signo.

Consiste en la mutacidn que sufren los signos en el teatro, una sustancia dada va a asumir
la funcidn de signos de una sustancia diferente, operando una transmutacion o mutabilidad
significante. Esta posibilidad transformativa del signo para establecer el decorado, los
accesorios, etc. y para construir el objeto teatral. Los actores se transforman en objeto, en el
sentido estricto del término y tiene diversas funciones. Cuando no actlan, permanecen
estaticos cumpliendo siempre la funcion de objeto. Por ello, no hay ningln objeto real en la
escena, puesto que accesorios y decorado proceden del cuerpo de los actores. La posibilidad
de presencia simultanea es justificada por esta transmutacion de actor-personaje/actor-
objeto.

La trasmutacidn inversa, eso es, del objeto material que se despoja de la sustancia que les
es propia para adquirir otra, es una prdctica constante en el teatro. en la transmutacién del
signo teatral reside la especificidad misma de la teatralidad, donde todo signo potencialmente
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puede perder la sustancia que le es propia para adquirir otra, sin que ello pierde en
efectividad. El efecto producido puede ser incluso mucho mas poderoso que cuando se trata
de una pura funcién icénica.

Es este funcionamiento Unico del signo teatral el que lo demarca y le da su especificidad
con respecto a otros funcionamientos espectaculares visuales o auditivos del signo. La
transformabilidad es la regla, alli se encuentra su caracter especifico. Signo de signo, o signo
del objeto, signo transformable, mutable, el signo teatral posee otra caracteristica
diferenciadora y propia a su funcionamiento y a la producciéon de sentido: la redundancia.

Tiene que hacer directamente con el aspecto comunicativo del espectdculo teatral, con la
transmisién del mensaje y su recepcidn por el publico. La funcion de asegurar la comunicacidon
teatral se interrelaciona con la funcién de precisar la parte material, significante de los signos
con la escena, es decir, que el decorado, el vestuario, el idiolecto, la gestualidad. Bombardeo
de significantes que apuntan a un solo significado sobre el cual se vuelve de una forma
recurrente. Comprendida de esta manera la redundancia, no solamente como una sobrecarga
de significados y de informacion, sino como la funcidn que hace legible a los signos y su
traduccion escénica y receptiva, constituye un aspecto fundamental y especifico del
espectaculo y del trabajo del productor y del receptor teatrales.

En todo teatro existe una redundancia entre el discurso de los personajes y del decorado,
el vestuario, etcétera. Una puesta en escena cuyo mensaje es expresar decadencia y
degradacion material como espiritual de los personas y de una clase. La materialidad de los
significantes visuales es duplicada por el discurso. De esta manera se evita toda ambigiiedad
del mensaje y a través de esta redundancia se ancla el sentido desde el comienzo mismo del
espectaculo.

La produccion reiterativa de ciertas acciones u objetemos producen una acumulacién de
significantes que muchas veces se vierten en un solo significado. La redundancia como una de
las dimensiones fundadoras de la especificidad teatral que permite establecer una tipologia de
correlaciones posibles entre los planos de la expresién y del contenido. Estos tres aspectos
especificos del signo teatral, signo/signo de objetos, transmutacion y redundancia, funcionan a
través de un sistema de signos especificos.

Constituyen la forma de semiosis que caracteriza esencialmente el teatro. Cumplen
funciones bien especificas en el espectaculo teatral. Poner en escena es poner en digno,
representar a través de signos: simular o imitar el mundo exterior por medio de iconos y
expresarlo indicial y simbdlicamente. Mientras que el icono es fundamental para proyectary
materializar la imagen del mundo posible, el indice y el simbolo cumplen funciones diegéticas
e interpretativas.

La iconizacidn teatral es una funcidn esencialmente semantica y nunca se da en un vacio
cultural, sino que los iconos obedecen a un cédigo social, a cierta manera de representar la
realidad. Estan culturalmente codificados. La semejanza entre el signo icdnico y el objeto que
este representa queda asegurada por el espacio cultural de donde procede ese tipo
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iconizacién. Una cultura define sus objetos al referirse a ciertos cédigos de reconocimiento que
seleccionan los rasgos pertinentes y caracteristicos del contenido.

Cuando hablamos de funcién icdnica no nos referimos solamente al hecho de que el icono
cumple ciertas funciones miméticas en el teatro, sino también a como las cumple. La
semejanza que reconoce el espectador entre el signo y el objeto al cual remite, tiene que hacer
con lo siguiente: el significante puede ser distinto al objeto, esto es, a su forma, pero debe
cumplir la misma funcién de este medio de signos iconicos/kinésicos.

Entendemos por icono visual todo manifestacion o actualizacion de referentes fisicos
sobre la escena, los cuales pueden ser de distinta sustancia de la expresidon y/o materialidad.
Podemos distinguir dos tipos de iconos visuales: iconos en relacidn con el actor y en relacidn
con el objeto.

El cuerpo

El actor es un icono del personaje en cuestidn. La prueba de esta iconizacion es que
muchas veces a través de la historia, algunos de los personajes mencionados llegar a ser
supercodificados y esto crea una vision o presencia de ellos que todo espectador espera.
Precisamente cuando se rompe esta codificacién establecida por una tradicién icénica de
algunos personajes se produce una desorientacién y distanciamiento en el publico.

Gestualidad

Otro icono que forma parte del cuerpo del actor es el icono kinésico. El actor imita y crea
un icono visual a través de la gestualidad, abstrayendo ciertas propiedades del objeto imitado.
El icono kinésico es central en la produccion de signos iconos en el teatro en general. En este
sentido, el cuerpo del actor es un referente primero y su cuerpo opera como inscripcion
iconica.

Objeto/mimético

El icono visual que reproduce objetos puede hacerlo de dos formas: o bien representar
una imitacién mas o menos fiel del objeto produciendo un icono literal o mimético o bien
puede producir un icono metonimico reproduciendo solos ciertos rasgos de este. Es
particularmente el signo o icono visual el que se encarga de la produccion de signos del objeto
a través de las dos formas sefialadas y donde su mutabilidad y redundancia sera evidente,
puesto que es complementado por el lenguaje y apoyado por iconos visuales.

Icono verbal/mimesis

Consiste en un antiguo procedimiento empleado en el teatro y que consiste en la funcion
representativa del lenguaje, esto es, en su capacidad de crear iconos verbalmente. Este tipo de
icono puede ser subdividido en: a) iconos verbales que se refieren al objeto teatral; b) iconos
verbales que se refieren a acciones de la intra-escena o extra-escena. El primer tipo,
escenografia del escenario, ocurre cuando los personajes se refieren a lo que el espectador
puede percibir o bien a objetos imperceptibles. Este tipo de icono se utiliza particularmente en
el teatro clasico europeo y en el teatro antiguo.

Icono verbal/accién
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El icono verbal tiene también la funcidén de expresar acciones que no pueden ser
representadas en escena. Utilizado en el teatro antiguo y cldsico debido a las restricciones del
decoro. Es utilizado ante la imposibilidad material de representar cierto tipo de acciones en el
escenario. También puede tener una funcién redundante.

Tiene una funcidn capital en la puesta en escena ya que permite contextualizar la palabra
escenificada en una diversidad de aspectos. Posee una funcién sintdctica y obedece una
codificacién cultural bastante mas rigurosa. Tiende a ser sistematizado en relacion con el
aspecto diegético, una de las funciones es proveer un contexto enunciativo al discurso de os
actores y sefalar el espacio y el tiempo de este. Siempre se encuentra presente materialmente
en escena, no representa, sino que sefiala, por ello es univoco mientras que el icono puede ser
polisémico.

Los indices pueden ser divididos en varios tipos.
Funcion diegética

Consiste en tres funciones complementarias que proveen contexto al discurso. El objeto
teatral la funcién diegética central, la cual asegura la fluidez del discurso, su linealidad y la
continuidad iconica. Esto permite mantener la estabilidad de un espacio/tiempo. La
continuacién o extensidn de una mismo decorado y espacio le dice al espectador que aun este
en el mismo espacio/tiempo. El indice puede dar cuenta de este cambio, contribuye a la
articulacidn entre situaciones concretas, vinculacion de escenas.

La funcién comunicativa se encuentra intimamente vinculada a la funcién diegética del
indice, asegurando la transmisidn del mensaje teatral. Esta funcion contextualiza a los
emisores del enunciado creando una situacion de enunciacién concorde a la situacién
dramatica. También es medida por el objeto teatral, los elementos de la puesta en escena
pueden ser fundamentales en la articulacidon y compresidn del mensaje.

Indice gestual

El gesto tiene un caracter doble: por una parte, es icono de un gesto en el mundo puesto
gue es reconocido como tal o cual gesto, pero también puede ser icono de un elemento del
mundo que el gesto evoca, por otra, el gesto es el indice de un comportamiento, sentimiento,
realidad, etc. La gestualidad opera dialécticamente. Juega un papel fundamental para expresar
una variedad de emociones con la palabra o previa a esta.

Funcionamiento de convergencia/oposicidn en relacidn con los enunciados. Puede
funcionar en contradiccion al discurso, como en el teatro de Brecht, provocando una division
del ser/parecer de un personaje. Tiene una funcidn indicial esencial en el discurso donde no se
trata verdaderamente de una gestualidad sino de una actitud indicial social.

Indice espacial e indice temporal

Muy importantes para el teatro. Se manifiestan en el objeto teatral. Todo objeto en escena
es al mismo tiempo icono y automaticamente indice. La indexizacion del espacio tiempo puede
ser comprendida impregna de ciertos textos dramaticos y espectaculares de una forma
particular.

indice social

Opera a través de una mezcla de indicé gestual discursivo y del objeto.
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indice ambiental

Aquel cuyo funcionamiento tiene que ver con la parte afectiva y emotiva de los personajes
y de la accidn. La musica y la iluminacidn pueden revelar estados de animo sombrios y alegres.

La deixis ambiental no se limita solo a la iluminacidn, vestuario o gestualidad sino también
el objeto teatral mismo puede tener esta funcion deictica.

La funcién simbdlica es esencialmente pragmatica en cuanto el simbolo establece un
contacto directo con el espectador. La relacion entre el simbolo y el objeto simbolizado es
arbitraria y el espectador debe establecer esa relacién que no esta dada de antemano como en
el caso del icono y del indice. El simbolo opera fundamental y Gnicamente por connotacién. La
arbitrariedad solo puede ser reproducida y conectada en relacién con la totalidad de los signos
producidos en la escena. El problema central resida en la distancia que media entre el signoy
el referente que pretende significar.

Simbolos visuales

Esencialmente visuales y secundariamente verbales. Tanto el cuerpo del actor como el del
personaje que representa pueden llegar a ser simbolos. El cuerpo del actor puede ser inscrito
simbdlicamente, connotar un sentido que trasciende su dimensién puramente iconica. El
objeto teatral también juega un papel central en la produccién de signos simbélicos.

Simbolos verbales

Se constituye por el discurso. La reiteracidn de ciertos enunciados comunica un sentido
que trasciende un nivel primero meramente denotativo. La Unica forma de comprender el
mensaje es dejar acumular los enunciados y analizarlos en contexto de los demas signos
puestos en escena. La musica, ruidos y sonidos pueden emplear un papel simbdlico, sirve de
apoyo para la accién, pero en algunos casos tiene un funcionamiento auténomo.

Introduccion.

Las coyunturas sociales, politicas y econdmicas desde la crisis de 2001 en Argentina
estuvieron condicionadas no solo por los derroteros de la politica local, sino también por las
nuevas configuraciones culturales.

La concepcidén de lo multicultural implica la coexistencia de diversos paradigmas culturales
en el seno de la misma sociedad -en el sentido en que Marc Augé (1995) habla de “mundos
contemporaneos”.

En este contexto, y luego del proceso de despolitizacién que atravesé todas las esferas de
la sociedad argentina durante la crisis socio- politica, econémica e institucional de 2001, tuvo
lugar un redescubrimiento de la capacidad transformadora de la politica y su generalizacién a
esferas consideradas apoliticas -como la familia, la alimentacién, la sexualidad, el cuerpo-.

Los novedosos usos del ambito urbano y la accion de las agrupaciones sociales surgidas
durante la crisis -manifestaciones, asambleas vecinales, piquetes- constituyen una respuesta a
la privatizacidn de un sector del espacio publico llevada a cabo por el programa neoliberal de
la década del 90, que modifico el aspecto de la ciudad, alterando habitos y formas de vida.
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En la actualidad, y como reaccidn a las politicas de ajuste, endeudamiento externoy
negacion de la memoria histdrica, las agrupaciones de teatro callejero, las acciones e
instalaciones artisticas, las intervenciones y performances urbanas propician una mayor
articulacién con los movimientos sociales en vistas a recuperar el sentido politico, cultural e
identitario.

Sus protagonistas, que pueden considerarse entonces verdaderos activistas culturales en
tanto recurren a la accién directa e interpelante, redefinen el espacio publico como un dmbito
de construccién de la memoria y se relacionan con un territorio especifico, que aparece como
lugar de resistencia y creacion de relaciones sociales.

Activismo artistico y territorialidad.

Podriamos definir a la intervencién urbana como una accion artistica original que se
desarrolla en el espacio publico, que no responde a estructuras o modelos prefijados, sino a la
subjetividad de un artista o un grupo de artistas y busca generar una reaccion en el
espectador.

La utilizacion de ambitos urbanos, no teatrales, condicionados desde el punto de vista
arquitecténico, urbanistico y de los usos sociales, implica que no sufren modificaciones a los
fines estéticos, sino que son valorados en su dramaticidad y en su cardcter de espacio de
encuentro. Ocuparlos y resignificarlos supone asumir la potencia disidente del teatro, de las
acciones y los “cuerpos en movimiento frente a otros cuerpos vivientes que deben ser
movilizados”.

Por otro lado, mientras Patrice Pavis define a la instalacidn a partir de la confluencia de
diversos elementos artisticos “con exclusién, de actores o performers vivos” (2003: 248), Toni
Mulet y Jesus Cabafiero (2008) aluden a instalaciones performaticas que incluyen a las
experiencias teatrales entre la diversidad de actividades y disciplinas que pueden formar parte
de una ellas: la arquitectura, el disefio, el happening, las proyecciones multimedia, los jardines
urbanos, el bricolage, el land art.

Los autores estacan ademads su imposibilidad de ser trasladadas a un lugar diverso al de su
propia cartografia, por cuanto el marco se convierte una parte esencial de la obra de arte.

En una concepcion similar, en su libro Instalaciones, Josu Larrafiaga observa que, en este
tipo de producciones:

El espacio deja de ser soporte de la obra para volverse parte prioritaria de la misma,
funcionando a la manera de un tejido intertextual. El espacio no es ya un recipiente nuevo
en el cual se depositan los objetos artisticos, sino que debe leerse como un conjunto de
mecanismos dispuestos por el autor que necesitan ser activados por el espectador para
comenzar a funcionar. En este sentido, el artista instalador propondria una zona abierta de
interaccion, de intercambio y de didlogo con el espectador quien -en definitiva- sera aquel
gue otorgue contenido a la obra en el acto mismo de recorrerla. (2006: 2).

Habria que preguntarse codmo se entreteje la subjetividad artistica con las instancias
urbanas, cdmo se redefine el lugar del autor, del actor y del espectador y en qué consiste la
tarea del performer en relacion con el actor tradicional.

Recordemos que el término performer subraya la accidn realizada por el actor, que obra
en su propio nombre, en contraste con la representacion mimética de un papel, y se encuentra
fisica y psiquicamente presente ante el espectador. (Pavis, 1994: 150).
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En las intervenciones escénicas urbanas, la disolucién del personaje implica también la
disolucién del espectaculo, aun cuando pueda mantenerse una minima estructura
representacional.

La otra modalidad de trabajo del colectivo revela una limitacién de recursos teatrales y una
conexidon mas directa entre el hecho artistico y la coyuntura politica -lo que conforma uno de
sus procedimientos compositivos fundamentales-, como asi también una apelaciéon inmediata
al espectador, a quien se involucra de diversos modos en el acto artistico.

El cuerpo mismo del performer se convierte en el relato, su accidon deviene significante y
no medio para significar algo. Esta “posibilidad discursiva del cuerpo como accién” supone “la
reelaboracion de la idea de acontecimiento como posibilidad abierta” y con ello “una manera
de volver a pensar la relacion entre experiencia y representacion (relato) como tension
constitutiva de la subjetividad.”

Lejos de la actitud desencantada de cierta retérica postmodernista, el caracter festivo de
estas performances adquiere una importancia fundamental para subrayar la voluntad de
resistencia y la empatia que se produce con el espectador- participante, con quien establecen
una comunicacion fisica, sensorial y emocional. Se pretende movilizarlo profundamente,
convertirlo en un sujeto activo que, junto con el performer, construya la accién y el
conocimiento.

Debe reconocerse, sin embargo, una notable eficacia politica -sin identificaciones
partidistas- en su capacidad de convocar al encuentro y tomar las calles para visibilizar los
conflictos sociales, invitando a la reflexion y la participacion.

La calle se revela, entonces, como un sitio en tension, donde se confrontan los relatos
conservadores y las diferentes voces que, desde el arte, pretenden arrebatar a las politicas
institucionales el monopolio del recuerdo y el olvido. El espacio publico “es por definicion un
espacio en conflicto donde la puja por la visibilizacidn es inherente a las producciones y donde
la memoria de lo que ‘debe’ ser recordado también es un territorio de disputa.”

Sus Relatos Situados2 retdnen una serie de acciones performaticas realizadas en distintas
esquinas de la ciudad de Buenos Aires como parte del proyecto Manifestar historia. Esta idea
de la obra de arte como itinerario, en permanente didlogo con la historia, con las coyunturas
politicas y culturales, convierte a la ciudad “en un espacio que recoge el sentido del viaje y que
permanentemente es resignificado por los vecinos, transeuntes y publico ocasional”, por lo
gue el artista aparece como el “recolector y traductor de las vivencias y necesidades de la
comunidad”.

|”

Relato Situado. Accion de memoria urbana (2015) se propone la reconstruccion de la
memoria desde una mirada diversa de la que postula el discurso institucional -monumentos,
memoriales, museos y relatos oficiales-. Lejos de esa enunciacién anénima y abstracta, que
unifica y totaliza la experiencia del pasado, se trata de reconocer su enorme complejidad y sus
variables desde el aporte colectivo de relatos fragmentados: referencias histéricas, fuentes
bibliograficas diversas, recuerdos personales.

Antes de comenzar el recorrido a lo largo de ocho cuadras de la ciudad, se asignan
distintas funciones a los asistentes -pegar afiches, sacar fotos, filmar, tomar notas, dibujar-,
gue adquieren asi un rol analogo al de los performers en la construccién de la accidn.
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Pero, lejos de poner el acento en la informacion histdrica, la evocacién de sus historias de
vida prioriza el aspecto emocional, la necesidad colectiva y afectiva de recordar.

El camino adquiere entonces -quizas de una manera mas evidente que en otras
intervenciones- un caracter ceremonial y comunitario, semejante al de una peregrinacion,
donde prima el silencio respetuoso y la empatia, puesto que el recuerdo deviene en una
memoria viva.

Lo colectivo como modo de creacion.

En oposicion al individualismo y al aislamiento que propician los medios tecnoldgicos y los
nuevos consumismos, las performances y las intervenciones urbanas configuran zonas de
sociabilidad, resistencia y solidaridad comunitaria que convierten al teatro y al arte en general,
en un medio privilegiado de concientizacién, produccidn y circulacién de discursos.

La modalidad de trabajo de ambas agrupaciones se basa en la creacién o colaboraciéon
colectiva que, en estos casos, enlaza la praxis artistica a la politica, no solo porque interpela al
espectador y lo conduce a tomar una posicion, sino también porque sus objetivos de
reinterpretacién del pasado y del presente se encuentra al servicio de la comunidad en la que
se desarrolla.

Por otro lado, si bien el trabajo conjunto implica un posicionamiento frente a la
complejidad de la realidad paralelamente, se apunta a favorecer individualmente “un
readuenamiento del cuerpo y de la palabra legitima, trabajando desde la simbolizacion y
exploracion critica de la experiencia.”

Sus tareas se despliegan al margen de las salas teatrales y de los circuitos artisticos
reconocidos, no responden a modelos o parametros genéricos ni a las convenciones teatrales
tradicionales concernientes al espacio, al tiempo, a los personajes, a la creacidn de un universo
ficcional. El acontecimiento artistico se aleja entonces de la nocién de espectaculo y
espectacularidad y suprime la distancia entre performer y espectador, que llevan a cabo
distintas actividades y se ven implicados en una tarea de produccién de nuevos sentidos y
articulacion de nociones identitarias.

Cada grupo teatral conforma una microsociedad, con su particular vision del mundo y de
los conflictos sociales, que expresan por medio de un lenguaje propio.

La musica

No se trata de examinar la musica y se recepcion en si mismas, sino el modo en que la
puesta en escena las utiliza y las pone al servicio del acontecimiento teatral. Nos interesa
Unicamente su funcidon dramatica. El termino musica empleado en el sentido mas general
posible de acontecimiento sonoro, de todo lo que es audible en el escenario y en la sala.

La musica es asemantica, no representa al mundo, cosa que si hace la palabra.
Encapsulada en el espectaculo, la musica irradia sin quepamos muy bien que. Influye en
nuestra percepcion global, crea una atmosfera que nos hace prestar atencion a la
representacion.
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La musica en el interior del espectdculo
Semantismo de la musica

La musica no tiene objeto, puede querer decir cualquier cosa y vale sobre todo por el efeto
que produce. Considerar las referencias a uno u otro objeto del mundo y a una materia sonara
gue no se refiere al mundo de una manera mimética.

Fuentes de la musica

La primera tarea del analista consiste en establecer donde y como se producen las fuentes
musicales. No se da Unicamente una influencia emocional de la musica sobre la representacion
teatral, sino también un impacto de la escena en la musica y su percepcion. Fortifica, pero
también destruye a veces a uno de sus elementos, se tiene que evaluar criticamente. Estos
fendmenos de refuerzo se desconocen, porque rara vez hemos examinado los cambios que se
producen al percibir un texto, un espacio o una gestual que vienen acompafiados. Describir un
espectaculo obliga a pensar conjuntamente fendmenos visuales y fendmenos acusticos, obliga
a observar los efectos que unos producen en otros y obliga, en la medida de lo posible, a
percibir cual es el elemento que, en uno u otro momento, parece mas afectado por la musica.

El efecto de la musica en el espectador

La evaluacion de la musica que se produce a partir de, o con, los elementos visuales de la
representacién requieren situarse en una perspectiva etnomusicoldgica que preste atencion a
los modos de comprensidn de la musica y a las relaciones que mantiene con los demas
componentes del espectaculo.

En una puesta en escena occidental de un texto clasico, la musica produce ante todo el
efecto de un acompafiamiento. Sera musica incidental y, por lo tanto, siempre indirecta e
incidente, y sera juzgada seguln los servicios que preste a la compresion del texto y del juego.

En cambio, en un espectaculo africano, la musica no se puede despegar artificialmente de
la performance.

Esta puesta a punto etnomusicolégica nos recomiendo mucha modestia a la hora de
evaluar y comprender las musicas y las voces. También amplia nuestra perspectiva occidental
cuando nos invita a observar las alianzas de la musica con otros sistemas escénicos.

Funciones de la musica en la puesta en escena occidental

La musica se utiliza con frecuencia en la puesta en escena contempordnea y cumple muy
diversas funciones. Creacion ilustracidon y caracterizacion de un atmosfera. El tema musical
introducido se puede convertir en un leitmotiv. Durante estos intervalos, el oyente recapitula,
respira y se imagina la continuacion. En este caso, la musica es una medicina reconfortante.

Se puede convertir en un verdadero decorado acustico. La musica puede no ser mas que
un efecto sonoro cuyo mero objetivo es que una determinada situacion se reconozca. También
puede servir para puntuar en la puesta en escena durante las pausas del juego o los cambios
de decorado. Puede crear un efecto de contrapunto, como el de los songs brechtianos que
comentan irénicamente la accion. Mediante la técnica cinematografica, la musica creia una
serie de ambientes. También se puede producir una accidon con medios musicales.

Debe hacer una relacion de las intervenciones musicales y de sus formas, asi como de las
influencias de los sonidos sobre las imagenes y a la inversa. Luego debe seguir la vectorizacion
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gue sugieren estas intervenciones, evaluar el paso de una a otro o de lo sonoro a lo visual. En
la musica habria que incluir el ruido, ya se trata de efectos sonoros grabados o producir ente
bastidores o de ruidos parasitarios imprevistos. Todos estos ruidos contribuyen a la
construccion y a la destruccion del ambiente, y el espectador y el analista siempre deben
tenerlos en cuenta.

La musica en general, y especialmente, sobre el escenario, tiene una funcién tan pronto
integradora como desintegradora del espectaculo y del yo de los personajes.

El ritmo

La voz y la musica son dificiles de analizar, anotar o interpretar porque, al estar trenzadas
en el tiempo, no se pueden materializar o visualizar en una partitura espacial.

Ritmo global y ritmos especificos

El tercer elemento de este conjunto sonoro y temporal, el ritmo, contiene a los otros dos,
y a la vez, los organiza. Distinguir los diferentes ritmos parciales de cada sistema significante. El
ritmo general de la puesta en escena, esa corriente eléctrica que unifica los distintos
materiales de la representacidn disponiéndolos en el tiempo en forma de acciones escénicas,
se convierte en le sistema general de la puesta en escena. Se emplea a si mismo la metafora de
la musicalidad del espectaculo, su organizacion musical en el tiempo.

Los ritmos particulares de los distintos sistemas escénicos obedecen a sus leyes
particulares:

e la palabra: su enunciacién se deja de captar mejor a través de efectos binarios:
silencio/palabra, rapidez/lentitud del caudal, acentuacién/no acentuacion, puesta de
relieve/trivializacion, tension/relajacion.

e Elaliento: en el texto pronunciado, identificamos los alientos, examinamos su longitud, su
encadenamiento, la organizacidn sintactica y semdntica de cada uno, y la funcién de los
momentos de pausa.

e la prosodia: el ritmo necesita construir marcos ritmicos que constituyen la base de la
percepcién de los cambios del marco.

Ritmo y tempo-ritmo

El tempo en invisible e interior. Determina la rapidez o la lentitud de la puesta en escena,
recorta o prolonga la accion y acelera o reduce la velocidad de la diccion. El espectador y el
analista deben apreciar una impresion de rapidez o de lentitud y determinar los medios que
producen esa impresion:

e Aceleracidn, gracias a la concatenacidn de las réplicas, a la repeticion de los motivos o la
creacion de automatismos de percepcion en el espectador.

e Frenado, gracias a la ausencia de sorpresas, a la confirmacién del marco ritmicoy a la
repeticion de unas mismas informaciones.

El ritmo no es un asunto de cambios de velocidad, sino de acentuacion y de percepcién de
los momentos acentuados y no acentuados. Es un tiempo acompasado en el interior de una
duracidn definida que encadena acciones fisicas a partir de un esquema preciso, de una linea
continua de accién conforme al subtexto del texto y a la subpartitura del actor.
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El ritmo puede transformar la factura y la textura de la lengua al especializarla, es decir, al
escandirla mediante un esquema que ya no es el de la semantica habitual. Se convierte en un
ritmo pulsional inconsciente que reintroduce el cuerpo en la lengua, un ritmo inconsciente,
pulsional, translingliistico, inscrito en la lengua nacional pero apuntado a otra escena.

Ritmo y duracion subjetiva de la representacion

El ritmo mas importante de la puesta en escena es el de la resultante de todos los sistemas
de signos, del desarrollo del espectaculo. El tiempo no cuenta con una figura equivalente a la
del escendgrafo no tiene un especie de tempdgrafo, una persona encargada de ordenar el
espectdculo y de decidir su ritmo de paso, de sus pausas, de sus cambios de velocidad. El
director de escena asume la funcion de tempdgrafo: controla su temporalidad y sirve de
intermediario entre lo que propone y nuestras expectativas.

El tempdgrafo controla el aspecto temporal de la vectorizacidon. Determina en que
momento dos dignos o dos vectores se condensan o desplazan uno a otro.

Para sentir el orden ritmico, habria que inventar un sistema que representara la
imbricacién de todos los marcos ritmicos, el sistema de expectativas que estos generany la
influencia que un determinado marco ritmico puede ejercer sobre la percepcién de un sistema
de signos.

El analisis de la voz, el ritmo y la temporalidad plantea los mayores problemas y estos
constituyen a menudo las huellas imborrables que quedan marcadas en los espectadores. No
se dejan medir ni identificar por el analisis. Los volvemos a encontrar al abordar otros sistemas
de signos mas visibles y otros elementos materiales de la representacion, pero estos sistemas
no tienen la sutiliza de los fendmenos musicales y vocales, ni se imponen como ellos.

Espacio, tiempo y accion

Su voz y el ritmo de su diccidon o de se gestual ya se han mostrado mucho mas dificiles de
apreciar, aunque se encuentren en el corazén de esa inasible presencia. Uno no existe sin los
otros dos, pues el espacio tiempo dramatico, el trinomio espacio/tiempo/accién, actiia como
un solo cuerpo que atrae hacia si, como por imantacion, al resto de la representacion.

Un simple triangulo ilustrara facilmente la interdependencia de los tres vértices del
trinomio y la necesidad que tiene cada uno de recurrir a los otros dos para definirse:

El tiempo se manifiesta de manera visible en el espacio. La accién se concreta en un lugar y un
momento dados. El espacio se sitia donde la accidn tiene lugar; se efectia con una
determinada duracion.

La alianza de un tiempo y de un espacio constituye lo que Bajtin llama cronotopo, una
unidad en la que los indicios espaciales y temporales forman un todo inteligible y concreto. El
cuerpo no solamente esta en el espacio, sino que también esta hecho de ese espacio, a lo que
podriamos afadir: y de ese tiempo.

La experiencia espacial

Se concibe al espacio como un espacio vacio que hay que llenar, como se llena un
contenedor, o como un medio que hay que dominar, llenar y lograr que se exprese.
Consideramos que el espacio es invisible e ilimitado y que esta ligado a sus usuarios, a partir de
sus coordenadas, de sus desplazamientos y de su trayectoria como un sustancia no a llenar,
sino a extender. El espacio objetivo exterior y el espacio gestual.
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El espacio objetivo exterior

Es en espacio visible, a menudo frontal, que se puede llenar y describir. En el se distinguen
las siguientes categorias:

e Ellugar teatral: el edificio y su arquitectura, su inscripcién en la ciudad o en el paisaje, pero
también el lugar no previsto para una representacion que se ha decidido a instalar, sitio
especifico no transferible en un teatro o a otro lugar. En el lugar institucionalmente teatral,
observamos la disposicidon de los espacios interiores y exteriores.

e El espacio escénico: el lugar en el que se mueven los actores y el personal técnico, el drea
de juego propiamente dicha y sus prolongaciones hacia los bastidores, la sala y todo el
edificio teatral.

e El espacio liminar: es el que marca la separacion entre el escenario y la sala, o entre el
escenario y los bastidores. El limite se marca mas o menos con las luces de la rampa o el
circulo de atencién que el actor traza mentalmente para aislarse de la mirada del otro.

Estos espacios objetivos y mesurables se pueden describir facilmente; de hecho, han sido
descritos muchas veces a lo largo de la historia. La jerarquia de los espacios se puede modificar
en todo momento.

Lo importante es precisar desde que punto de vista se realiza la descripcion: desde donde
asistimos al espectdculo, que vislumbramos en él, que se nos escapa y que veran los demas
por su parte.

Advertimos que nos dirigimos cada vez mas claramente hacia la concepcién del espacio
gestual.

El espacio gestual

Es el espacio que crean la presencia, la posicion escénica y los desplazamientos de los
actores, un espacio emitido y trazado por el actor, inducido por su corporalidad, un espacio
evolutivo susceptible de extenderse o de replegarse. El terreno que el actor cubre con sus
desplazamientos, su estela deja en que espacio una sefial de todo de posesidn del territorio, la
estela desaparece en cuenta la atencién del espectador se fija en otro elemento del escenario.

e Laexperiencia kinestésica del actor se puede apreciar en su percepcion del movimiento,
del esquema corporal, del eje de gravitacién y del tempo-ritmo.

e lasubpartitura en la que se apoya el actor, sus puntos de referencia y de orientacion en el
espacio, y los momentos fuertes que facilitan su anclaje en el espacio y el tiempo
proporcionan un recorrido y un trayecto de que inscriben en el espacio, del mismo modo
gue el espacio se inscribe en ellos.

e La proxémica es una disciplina establecida que da cuenta de la codificacién cultural de las
relaciones espaciales de los individuos.

e El espacio centrifugo del actor se constituye desde el cuerpo hacia el mundo exterior. El
cuerpo encuentra una prolongacién en la dinamica del movimiento. El cuerpo del actor en
situacion de representacion es, segun la imagen de Barba, un cuerpo dilatado, que tiende
a expresar lo mas fuertemente posible sus actitudes, sus elecciones y su presencia.

Espacio dramatico y espacio escénico

El espacio dramatico, que comprender indicaciones sobre el lugar ficticio, el personaje y la
historia contada incide necesariamente en el espacio escénico. Se produce una interferencia
entre la iconicidad del espacio concreto y el simbolismo del lenguaje. El espectador/auditor ya
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no puede establecer una diferencia entre lo que ve con sus ojos y lo que percibe en el ojo de Ia
mente.

En la tradicién teatral occidental, se mantiene a toda costa la distincién entre lenguaje y
escenario; de ahi la separacion entre literatura dramatica y practica espectacular. Esta
distincidn es una primera exclusién del cuerpo en provecho de la vision: visién concreta del ojo
y, sobre todo, visidn fantasmatica in the mind’s eye. No deberiamos de separar radicalmente
visualidad y gestualidad, sino al contrario, buscar unidades que participen indistintamente de
una o de otra.

Los objetos nuestros de cada dia

Los objetos de consumo han logrado rodearse de una mitologia en la medida en que
infunden en gran parte de la sociedad la creencia de que son capaces de cambiar radicalmente
la vida de sus poseedores.

Abraham Moles lo considera un producto cultural, como un elemento que el hombre
fabrica y del que puede disponer. Se trata de una nocidn semidtica. Henri Van Lier distingue
tres tipos de objetos: el antiguo no-occidental, el antiguo occidental y el objeto
contemporaneo. En el primero, la materia constituye el punto de partida de la empresa 'y
posee virtudes generadoras de la obra; en ella, predomina lo tactil sobre lo visual y participa
de la dinamica de una vida en comun tanto con el que la crea como con el que la utiliza. En el
segundo caso, se trataba de un verdadero ob-jectum, una realidad que nos sale al paso, que se
manipula, que se pesa, que se mide, que se abarca siempre con la mirada y cuyo principio
constructivo se ha convertido en principio instrumental. El objeto contemporaneo no deja
espacio ni para la vida del gesto ni para el valor de trabajo y habilidad. La cosa se reduce a su
empleo o bien interviene como pura imagen, sin relacidon con éste. La Unica oportunidad de
introducir una significacion consiste en proponer novedades.

Otra clasificacion que ayuda a comprender la funcidn de los objetos es la que realiza
Violette Morin, quien distingue dos empleo antindmicos: uno concerniente al lamado objeto
biografico o biocéntrico (decorativo o utilitario); el otro, al consmocéntrico o protocolar. En el
primer caso, objeto y usuario se utilizan mutuamente y se modifican reciprocamente; los
objetos envejecen al mismo tiempo que su poseedor y se incorporan a la duracién de sus
actividades. El objeto protocolar no se arraiga en los interiores; desde alli es proyectado al
exterior, su destino no consiste en gastarse o envejecer sino en deteriorarse y pasar de moda,
mientras que el usuario resulta ser el Unico elemento pasivo y, al mismo tiempo, el Unico que
envejece.

Los objetos permiten una explotacion del propio cuerpo y del cuerpo de otros: estos
objetos relacionantes son transicionales, pertenecen a ese espacio que mezcla lo interno y lo
externo, como un modo de elaborar la relacién entre ambos mundos.

Baudrillard (1971) se refiere a la moral de los objetos, en tanto funcién-signo y lgica
de clase. Los objetos cumplen el papel de exponentes del status social provisoriamente
alcanzado. A la funcidn distintiva se le suma la funcién discriminante. Junto con esta funcién
amurallante del objeto que genera un entorno confortablemente conocido y protector, los
objetos pueden adquirir un protagonismo capaz de desplazar al sujeto.

Funcidn escénica de los objetos.

El objeto escénico crea y condiciona las conductas de los personajes, en tanto
interviene en sus deseos, hasta llegar a adquirir una impronta actancial capaz de suplantarlos.
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Introduce informaciones no solo por medio de su presencia/ausencia material, sino también
por medio de su presencia/ausencia en el discurso verbal de los personajes. Su funcionalidad
abarca la posibilidad de acumular tiempo e historia; de este modo, constituye un recurso
apropiado para la economia narrativa de la obra dramatica y/o de la representacion.

La utilizacion escénica del objeto puede servir como recurso cémico y/o distanciador,
para eso dependerd de la manipulacién que el personaje haga del mismo.

Uberfeld (1989) sostenia que el objeto escénico llega a adquirir un estatuto escritural
remitiendo o no a un referente figurable. Lo importante es distinguir en el texto dramatico qué
se puede convertir en objeto. Propone una clasificacion (utilitario, referencial, simbdlico) a
partir de las didascalias y didlogos y distingue, en la relacién texto-representacion, un estar ahi
(presencia concreta) y un estar ahi que produce (gestos, actos, relaciones, estimulos). El papel
retérico mas usual del objeto en el teatro es el de ser metonimia de una realidad referencial,
aunque muchos objetos juegan un papel metafdrico que, a veces, deviene simbolo.

Pavis propone una tipologia de los objetos en el teatro segun los grados de objetividad
situandolos en un continuum que va de la materialidad a la espiritualidad y ofrece algunos
ejemplos del teatro europeo, de acuerdo con su teoria de los vectores.

Los objetos no cumplen un papel pasivo en la obra teatral; entre ellos y los personajes
son diversas las dialécticas que pueden generar acontecimientos, pero, en todos los casos, el
mensaje objetual es el vehiculo que nos remite a la esencia misma del conflicto.

Estos formidables interlocutores mudos (Joan Abellan, 1985) son para el receptor
portadores de signos y exponentes sociales y, al mismo tiempo, se constituyen en sujeto de
deseo para el o los personajes. El espectador del teatro tiene el privilegio de mirar, de observar
cuerpos y objetos con total libertad; ya que en la representacion se suprimen las restricciones
gue impone la vida social.

Los mensajes que emiten los objetos no dependen solo de sus estados de uso,
acumulacién o escasez, agrupamiento o aislacion, orden o desorden, sino que deberan ser
decodificados por el espectador a partir de la relacidn dinamica que tales objetos entablan con
los personajes.

El mensaje de los objetos en las distintas estéticas.

Todo analisis semidtico de los objetos escénicos debe considerar la relacidn que el
sistema objetual mantiene con los otros sistemas signicos que operan en la puesta en escena,
ya que dicha relacion es la que permite decodificar su significacién en el marco del universo
ficcional.

No se puede tener en cuenta solo lo individual, sino que eventuales referencias a la
movilidad y/o congelamiento de las estratificacidn social a la que pertenecen los personajes.

Realismo y objeto.

En las escenografias realistas y naturalistas ayudan al espectador a comprender a los
personajes y sus acciones; son indices de comportamiento. Sera responsabilidad del director
potenciar su valor indicial hasta los limites deseados por medio del trabajo actoral, pero
siempre sometido a las eldsticas leyes de la verosimilitud escénica, ya que dicha estética trata
basicamente de impedir todo tipo de ambigiiedad.

Objeto y absurdismo.

Cuanto mds nos alejamos de una légica imitativa del entorno social, mas posibilidades
tiene el contexto escénico de dar relieve a sus potencialidades simbdlicas. Pluraliza sus
posibilidades connotativas y funcionales y, por consiguiente, es captado en su valor utilitario,
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ladico y simbdlico. La puesta en escena no realista puede llegar a crear accion dramatica a
partir de una reaccidn aleatoria de los acontecimientos con los personajes y los objetos. A
medida que se aleja de la convencidn de la cuarta pared se agita notablemente el dinamismo
del tridngulo que establece el espectador con los personajes y los objetos.

Ademas de dar protagonismo a los objetos, formas, colores y partes aisladas del
cuerpo, los futuristas hicieron importantes experimentaciones con la técnica luminica.

La refuncionalizacién del mensaje objetual, apoyado en la sobreabundanciay la
grandilocuencia del gesto, crea en la estética absurdista una fuerte tensién con la discursividad
verbal basada en las esticomitias, en la magnificacién de las informaciones irrelevantes y en el
imprevisto e inmotivado cambio de topic.

Objetos exhibidos: los museos.

Los distintos espectdculos privilegiaron el horror del cuerpo reificado en la exhibicién
vergonzosa de sus deformidades, de sus anomalias, de su putrefaccidon cadavérica; exploraron
los rituales de curacidn y los sentidos a los que menos se apela en la representacidn escénica
como el olfato y el tacto; provocaron alteraciones de la percepcién visual.

En este aprovechamiento y superacion del concepto de instalacion, tal como conciben
las artes plasticas, se trabajo con la idea de acumulacién y diseminacion de materiales que son,
segln Fortuny, perceptibles en la relacion museo-historia, pues la historia es el espacio donde
se disemina el relato y el museo, el lugar donde se acumula.

El soporte pertenece al presente, ha sido construido para sostener las cosas del pasado.
El soporte particulariza, recorta, hace posible otra vision, distingue lo que sostiene. Si el edificio
del museo desapareciese y quedaran sdlo las bases con sus objetos a la intemperie podriamos
decir que el museo sigue alli.

Titeres, marionetas, munecos

El titere ha sido considerado un objeto magico e inquietante porque simultdneamente
puede evocar lo humano, lo divino y lo inanimado. Convierte le teatro en una imagen plastica
capaz de actuar en una metafora. Puede presentar un aspecto violenta, tétrico siniestro o bien
junto a la gracia y a la ironia, una gran dosis de poesia y dulzura.

Imagen o retrato de alguien. Ese alguien se convierte l6gicamente en el personaje, el
teatro de titeres es un teatro con personajes. Para Freitas la fuerza dramatica del titere reside
en su caracter grotesco y en su fuerza satirica al ofrecer una caricatura parddica del movimiento
y de la vida. Cada titere es un caracter exacerbado hasta la estilizacion mas depurada y seria
torpe imponerle una base que no correspondiera a ese caracter.

Mufieco, actory palabra. Uno de los aspectos mas interesantes que ofrece el teatro de mufiecos
es la relacion del objeto con el cuerpo y la voz del actor. Ir y venir entre lo presente y lo ausente.
Signos de otra cosa. Lo animado y lo inanimado se vuelve paradojal: el actor expresa a través de
un objeto distinto de él, peor el vinculo entre ambos es tan estrecho, tan indisoluble, que los
limites resultan finalmente borrosos. Practica un doble juego de distanciamiento: como
personaje, al actor permanece unido a su propio doble, como manipulador, se debe distanciar
de este doble para servir a otro, la marioneta.

El objeto se armonizay se transforma en sujeto, y la relacion humana se mecaniza hasta
reducirse a la categoria de objeto. El desafio elegido por los interpretes es precisamente el de
dejar ver al titiritero, pero lograr que sea el titere quien se transforme en el verdadero
protagonista de la historia.
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El actor enmascarado es un caso extremo de la participacién humana directa en el
escenario de titeres. En el teatro, las mascara puede ser uno de los tantos instrumentos
expresivos del actor; en el teatro de titeres, la mascara es un muineco, un elemento plastico en
accién dramatica, manipulado por un interprete que circunstancialmente esta meditado
adentro.
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