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Reflexiones en papel

Hace un afio, nos reuniamos en el Teatro Circular: directores, dramaturgos y coredgrafos de todo el pais. Se
fundaba desde la Direccion Nacional de Cultura el Programa Laboratorio: un Centro Nacional de Creacion,
Investigacion y Formacion orientado a estas tres disciplinas, que hasta la fecha no cuentan con carreras en el
Uruguay.

Una de las cosas que aparecieron como temas de preocupacion para todos, fue la falta de reflexion, o de
espacios de reflexion, ademas del saludable Coloquio que organiza la Facultad de Humanidades y Ciencias de
la Educacion, con Roger Mirza a la cabeza, y que en el afio 2008 nos abrid la puerta de una milagrosa Maestria
de Teatro.

Pero los artistas teatrales uruguayos, no tenemos ni costumbre, ni posibilidad, de escribir sobre nuestras
disciplinas, ni de sistematizar y ordenar de manera creativa, nuestros pensamientos y discusiones sobre lo que
hacemos. Porque hasta ahora no hay publicaciones de Artes Escénicas en Uruguay. Ademas del proyecto Web
que venimos desarrollando con los dramaturgos, nos parecia importante dejar publicaciones en papel, para
que llegaran de manera gratuita a todo el pais.

Es por eso que convocamos a Maria Esther Burguefio, una reconocida profesora, critica e investigadora del
teatro contemporaneo, y decidimos generar un proyecto editorial.

Invitamos a muchos artistas de todo el Uruguay y de la regidn a escribir sobre temas como el texto teatral, el
cuerpo, la existencia de lo nuevo, la Movida Joven, las influencias de Europa en nuestro teatro, los objetos o las
tendencias de la representacion hoy.

Llegamos a reunir articulos y autores, para publicar tres cuadernos: uno sobre Dramaturgia, otro sobre Cuerpo y
Objetos, y otro que titulamos Lo Nuevo, ademas de dos libretas tedricas. No pretenden ser ni representativos ni
totalizadores. Apenas, y como primer intento: son. Estos cuadernosy libretas, son el resultado de las personales
respuestas a nuestra convocatoria

Especialmente con la publicacion de las dos libretas queremos reconocer la labor de dos tedricos e investigadores
claves para el teatro contemporaneo en la region: nuestro Roger Mirza y el investigador argentino Jorge
Dubatti.




Esperemos que lentamente publicar reflexion sobre el teatro que hacemos se haga costumbre. Estos materiales
dejaran registro de parte de las tendencias de la primera década del siglo XXI en teatro, danza y titeres en
Uruguay y en el mundo.

El nuevo Director de Cultura, Dr. Hugo Achugar, propone, y en eso estamos trabajando, la creacién de nueva
institucionalidad para las Artes Escénicas: el Instituto Nacional de Artes Escénicas, que consolidara lo que se
viene haciendo en materia de fortalecimiento en su mas amplio sentido, de la danza contemporanea, el teatro,
los titeres nacionales.

Estos cuadernos quedan con ustedes como cierre de un ano intenso del Programa Laboratorio y esperemos que
signifiquen aperturas a nuevos emprendimientos.

Gracias a todos y todas los que escribieron y nos dieron su tiempo y sus reflexiones.

Gracias a todos los creadores y creadoras que participaron en cada uno de los seminarios, charlas, conferencias,
clinicas y espacios que venimos gestionando en Laboratorio. Esperamos sus propuestas, esperamos sus
opiniones. Esperamos sus aportes.

Prof. Mariana Percovich
Coordinadora General del Programa Laboratorio
Direccion Nacional de Cultura del MEC




Pensar el teatro que construimos

Los problemas de la dramaturgia actual obligan a transitar por caminos tedricos, por discusiones sobre conceptos
que trascienden muchas veces el campo especifico para inscribirlo en marcos teéricos mas amplios.

Uno de los temas que es de interés central tiene que ver con lo que Lehmann ha llamado teatro posdramatico.
A los cuestionamientos ya acontecidos sobre la palabra, el sujeto de la accién dramadtico y la compatibilidad
entre texto espectacular y texto linglistico, se sumara la reteatralizacion del teatro, en la cual la dimensién
esencial de este fendmeno artistico serd su dimension de “acontecimiento”.

Por otra parte el problema de la friccién entre los llamados “géneros”, nocidon largamente cuestionada en la
teoria literaria, alcanza, a fines del siglo XX, un espacio propio de discusion. La fricciéon entre la narrativa y la
dramatica halla su grado cero en la “narraturgia”.

Sanchis Sinisterra a quien se atribuye la creacién del término, apela, a la “construccion de un texto que se
produce tras la hibridacion del discurso narrativo y del discurso dramdtico.” No es que esto sea novedoso en
si. Desde los narradores orales hasta la teoria de Brecht, las zonas se tocan. Pero nos referimos al momento
en que el texto comienza a concebirse como una «arquitectura de interacciones» que generan otros principios
compositivos.

Invitamos a varios creadores, muy significativos por su tarea de generadores de hecho teatral y su investigacion
tedrica, a expresarse sobre los aspectos que hacen a la centralidad del hecho dramatico.

Sergio Blanco, desde la multiple perspectiva de director, dramaturgo y tedrico nos encara con un trabajo que
destituye el papel de la palabra en el drama como elemento que precede al hecho teatral y que debe ser
conocido para poder sacrificarlo por amor, como Abraham a Isaac, en un texto tan conceptual como bello.

Carlos Rehermann, novelista, dramaturgo y teatrero de los que tanto le hace una obra, como le arregla un
fusible, acuiia el concepto sincrético de “dramacion”, a partir del concepto de texto instrumental. Para ello
parte de la revisidon del “Acto sin palabras” de Beckett y reflexiona en torno a la funcién didascalica. A partir de
alli recorre diacrénicamente el pensamiento de multiples y apasionantes tedricos para confrontar la idea de
texto linglistico y de texto espectacular en el hoy.

Marianella Morena se mete en los distintos momentos de la creacién interrogando, refiriendo a un texto que
estd “servido crudo en la mesa del publico”, sefialando los “antes y después” de lo creado, hablando de el teatro




como de un matrimonio de dos, con sus zonas de amor y promiscuidad. Con mas interrogantes que respuestas
sintetiza su pensamiento en una carta “de amor” a sus actores de “Jaula de amor”;

Ariel Mastandrea se desliza por los terrenos tedricos y documentados de la palabra, la accidn, el performance
avanzando desde la genealogia de la construccion, a la historiografia de los elementos instrumentales en el
teatro, yendo desde las obras de desarrollo abierto hasta diferentes avatares posibles de la palabra, encarnada
en ejemplos intra y extra teatrales.

Gabriela Braselli, en cuanto estudiosa de los hechos de la teatralidad, tiene a su cargo una revisién de lo
narraturgico en lo general y en la escena montevideana, haciendo aparecer con nuevos matices mucho de lo
gue ya hemos visto y, haciendo por ello que repensemos el teatro al que asistimos.

La mesa esta servida. A alimentarse.

Prof. Maria Esther Burgueino







La mano poética de Abraham...

Sergio Blanco

Pensar sobre la escritura teatral -al menos sobre
la mia- me es imposible sin reflexionar al mismo
tiempo y de forma irremediable, sobre el vinculo
que esta misma mantiene con la escena para la
cual es escrita: ese espacio externo a la palabra,
pero al mismo tiempo, engendrado por dicha
palabra. Concebir el vocablo teatral sin concebir
simultadneamente la escena, es una empresa
desprovista de sensatez, puesto que en el teatro,
los sentidos no emergeran nunca del texto,
sino del conjunto de aquellos procedimientos
escénicos -entre los cuales el texto es apenas un

“La representacion teatral no seria el lugar de una
unidad reencontrada, sino el lugar de una tension,
nunca apaciguadora, entre lo eterno y lo pasajero,
entre lo universal y lo particular, entre lo abstracto
y lo concreto, entre el texto y la escena. La
representacion no realiza mas o menos, un texto:
lo critica, lo fuerza, lo interroga. La representacién
se confronta a él y lo confronta a ella. No se trata
de un acuerdo, sino de un combate”.

Bernard Dort

elemento mas- que se encargaran de construir la
representacion.

La escritura teatral es tan solo una fase -y no
necesariamente la primera como comunmente
se suele hacer creer- de todo un proceso de
produccion en el cual intervienen toda una
serie de componentes tan indispensables los
unos como los otros. Y al igual que el resto de
los demas elementos que Alain Badiou define
como “componentes materiales e ideales
extremadamente discordantes, cuya Unica
existencia es la representacion”, el texto tampoco

Sergio Blanco es dramaturgo, actor, director y docente. Fue becado a Paris para realizar estudios de direccion teatral en la
Comédie Francaise junto a directores y maestros de la escena europea tales como Alain Frangon, Georges Lavaudant, Daniel
Mesguich y Matthias Langhoff. En1998 decidié radicarse definitivamente en Paris. A partir de ese momento se dedica a la
escritura teatral. Ha escrito siete textos para teatro. Obtuvo en varias oportunidades el Premio Nacional de Dramaturgia y el

premio de Dramaturgia de la Intendencia Municipal de Montevideo.



estara apto para existir aisladamente fuera de la
realizacidén escénica final, porque como lo explicita
el propio Badiou: “la idea acontece en y por medio
de la representacion: es irreductiblemente teatral y
no preexiste a su entrada en escena”.

Un texto de teatro no preexiste entonces, a su
representacion: mientras no haya acontecer
escénico, el texto teatral no existe, no puede
existi, ya que como cualquiera de los demas
“componentes materiales e ideales”, el verbo no
puede anteceder porsisoloalaescena. Laescritura
teatral es, para mi, solamente un proyecto de
existencia: la organizacion de toda una serie de
unidades y dispositivos lingliisticos que si bien son
aptos para construir la escena, son sin embargo,
incapaces de preexistirla. Una pieza de teatro sélo
existe en escena y nunca fuera de ella.

Discrepo profundamente con la idea que sostiene
que untextoteatral goza de un estatuto excepcional
y privilegiado que lo diferencia y extrae de este
conjunto de componentes que constituyen el
andamiaje teatral, permitiéndole ser el depositario
de un sentido inicial y supremo que debera ser
representado e interpretado por un director y
su equipo de técnicos y actores. En lo que a mi
respecta, no concibo de ningin modo al texto
de teatro como el custodio de una significacion
preestablecida que debe ser dilucidada por Ia
representacion. Esta forma de concebir la pieza
teatral encierra en si misma un contrasentido
fundamental, ya que todo texto de teatro desde
el momento que esta destinado a la escena, sera
siempre y mas alla de su voluntad, una entidad
forzosamente abierta e inacabada.

La gran incongruencia que plantean algunas
formas que descienden del drama moderno es
justamente, la de pretender que es en el texto en
donde reside el sentido Unico. Esto ultimo termina
atentando contrala esenciaepistémicayfundadora
del teatro que no puede ser otra cosa mas que ese
espacio concreto, en donde los significados seran
inexorablemente construidos de manera colectiva
por -y desde- la escena. Es claro que todo esto
responde a una importante querella en torno al
tema de la produccion de sentido en el espacio
teatral. Aceptar la apertura del texto de teatro
y considerarlo como un discurso mas, dentro de
todo un conjunto de lenguajes que colectivamente
terminaranproduciendounsentidosumado, gracias
a toda una serie de procedimientos escénicos,
implica, obviamente, terminar con la idea de que
el autor es el Unico que posee el monopolio del
sentido del ‘logos’. Todo esto implica, ademas,
reconocer una participaciéon plural a la hora de
manipular los significados, cosa esta ultima que
obviamente no agradaba mucho a los hacedores
del teatro burgués del siglo XIX, quienes eran los
representantes de una nueva clase ascendente y
avida de controlar la produccion del saber.

Escribir una pieza de teatro no significa para
mi la construccion de significados cerrados que
deberan ser ejecutados por la escena, sino que
por el contrario, significa la construccion de las
“condiciones” que permitirdn producir sentidos
multiples. Ninguna de mis piezas construye sentido,
sino que proponen solamente una posibilidad de
construccion semantica. La escenano es paramiun
espacio de exhibicionismo textual, sino que es una
verdadera plataforma auténoma que crea sentidos
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propios, gracias a una intervencion concertada de
discursos sonoros y visuales.

Es por ello mismo que no sdélo nunca puedo
responder a las obstinadas preguntas acerca de
los significados que he intentado articular en mis
piezas, sino que, ademas, siempre me he mostrado
completamente indiferente a todas las hipotéticas
especulaciones que intentan dictaminar si los
“supuestos sentidos” de mis piezas han sido o no,
comprendidos por los directores, o lo que es peor
aun, respetados. El sentido no nace en el acto de
escritura, sino que surge en el acto escénico. Mis
textos de teatro estan completa y radicalmente
abiertos a que los significados surjan de la totalidad
del mecanismo teatral, ya que desde su propia
gestacion textual, han sido concebidos como
meros Utiles de trabajo que sélo funcionaran en la
medida que sean descifrados escénicamente.
Nunca dejo de insistir en que mis textos
estan dispuestos a ser concretados estética y
semanticamente por la materialidad de la escena:
cualquiera de mis piezas teatrales asume su in-
completitud e in-suficiencia, es decir, su estatus
de piezas inconclusas. Mis textos, sin la escena, no
son mas que una materia literaria hueca. Nunca
dejé de considerar el verbo como principio: el
vocablo como germen: la palabra como resorte y
disparador de un posible acontecimiento escénico.
Una pieza de teatro es apenas una invitacion: un
comienzo: el umbral de algo que no sucedera en
su estéril expresion literaria, sino que sucedera en
otro lugar.

El espacio teatral es un territorio plural en el que
todos -incluso y sobre todo el espectador- pueden
participar en la construccion del saber: no es

por azar que el texto de teatro nace junto con la
emergencia de la democracia ateniense que a fin
de cuentas, es la fundacion del reconocimiento y
la aceptacidn social del colectivo.

Y es precisamente, esta misma construccion plural
y colectiva del saber, la que me lleva a sostener
gue en medio de la sociedad hipermediatizada en
la cual nos encontramos actualmente inmersos,
y que no hace mas que ahogarnos a través del
diluvio permanente de imagenes inconexas y
dispersas -para manipularnosy digitarnos mejor- el
teatro se levanta como uno de los pocos espacios
alternativos capaces de invitarnos a una posible
elaboracion semdntica. En efecto, en medio del
actual neofascismo hacia el cual lentamente se
va deslizando este ultraliberalismo salvaje de un
mundo pos-industrial que como bien lo describe
Maria Esther Burguefio “promete la felicidad
mientras dosifica la destruccidon”, el teatro se
levanta como uno de los ultimos espacios de
resistencia en donde todavia es posible participar
en esa construccion de sentido que nos impide la
sociedad espectacular del megaconsumo.

Enestoultimoesendonderesidesuinfranqueablee
increiblecapacidaddesobrevivenciaantropoldgica:
la posibilidad de una ceremonia a escala humana,
en la cual la escena y la sala se encuentran en
directo y sin ninguna intermediacion tecnoldgica
-eso que se llama “convivio”- para intentar una
elaboracion semantica comun. Y al mismo tiempo,
es en esto en donde reside también su poderosa
dimension politica, ya que, por medio de la defensa
de este espacio de discusidon semantica colectiva,
el teatro apuesta asi, a re-fundar el imprescindible
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11



“contrato natural entre los humanos” del cual
tanto habla Michel Serres.

Si no concibo al texto teatral como un objeto
aislado de la escena que cuenta con sus sentidos
propios y preestablecidos, sino que lo pienso
como un componente mds que participa e
interviene democraticamente en la compleja red
de diferentes discursos visuales y sonoros que se
entrecruzan en forma simultanea en el espacio de
la representacion escénica, entonces, creo que mi
tarea de autor teatral es la de componer todo este
denso espesor de signos que componen la escena:
distribuir y articular todo un conjunto de discursos
escénicos capaces de componer una verdadera
retérica espacial.

Como lo he escrito en varias ocasiones, mi labor
de dramaturgo es la de escribir un texto -o textura-
que consistira en el enhebrado de todo un
entretejido compuesto deruidos, cuerpos, sonidos,
luces, formas, palabras, musicas, movimientos,
objetos, etc., en el cual ninguno de todos estos
elementos dominara a otro, sino en el que todos
se articularan igualmente, en ese lugar concreto
que es la escena.

Ahora bien, puesto que de todo esto se
desprende que el texto y la escena no son dos
entidades opuestas que se suceden cronoldgica
y territorialmente, sino que son dos entidades
qgue interactian simultdaneamente en el mismo
tiempo y espacio -de hecho utilizamos la expresion
“escribir una escena”- sostendré entonces, que
ambas se contienen mutuamente. Pero esta
contencion funcionara no como un vinculo de
complementariedad (que implica forzosamente
una diferenciacién), sino como un vinculo de

inclusién (que implica una identificacion), es
decir que ninguna de estas dos entidades viene
a complementar a la otra, sino que ambas se
incluyen mutuamente. Del mismo modo que toda
representacion escénica encierra en su interior un
texto, también es posible reconocer que todo texto
enclaustra una representacion escénica que estara
contenida virtualmente en su interior linglistico.

Es por esto ultimo que escribir una pieza de teatro
consiste, esencialmente, en la programacién de la
escenadesdelapropialengua,esdecir,laarticulacion
de toda una serie de cddigos -éigenéticos?- que,
ademas de promover una ficcion, seran capaces de
contener en su interior su concretizacidén escénica.
De alli mismo la importancia de conocer el espacio
de la representacidn escénica, ya que cuanto mas
conocemos la escenaylas contingencias materiales
de representacion hacia las cuales se proyectara
un texto, mejor podremos componer estos
codigos verbales. Cada dia estoy mas convencido
de que la palabra teatral no debe ser indiferente a
la materialidad de la escena, sino que debe tratar
de considerarla en todo momento, para poder
contenerla de la mejor forma posible en si misma.
El verbo teatral de Shakespeare esta influenciado
por las condiciones de representacion de su época,
al igual que en las piezas de Racine, es posible
reconocer que la materialidad del espacio escénico,
afecta en forma evidente toda su escritura. Tanto
en la palabra teatral del uno como del otro -sin
lugar a dudas, conocedores exhaustivos de los
espacios escénicos de sus respectivas épocas- es
posible reconocer la influencia capital que opera la
escena en sus verbos teatrales y, sobre todo, en la
estructuracion espacial de la accién dramatica. Ala
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exuberancia de la arquitectura escénica barroca de
los teatros isabelinos le corresponde una palabra
profusa y excesiva, mientras que al racionalismo
de las escenas clasicas francesas del siglo XVII,
reducidas a un espacio extremadamente intimo y
estrecho de saldn parauna corte de privilegiados, le
corresponde una métrica intimamente ordenada,
equilibrada y mesurada.

Se trata entonces de una doble influencia bilateral
que ejercen mutuamente entre si, la escena y
la palabra, en donde como lo acabamos de ver,
ninguna complementa a la otra, sino que ambas
se incluyen reciprocamente: el espacio escénico
modela la palabra teatral que al mismo tiempo,
construye este mismo espacio de representacion.
Esto es lo que hace que mi trabajo de escritura
teatral gravite entorno alaidea de ser permeable a
lamaterialidad de la escena parapoderasi, producir
toda una serie de nucleos verbales que contengan
a su vez y en si mismos -como si se tratara de
poderosos resortes vitales que se encuentran en
el interior mismo de las palabras- la capacidad de
poder construir dicha escena. La propia escritura
contiene en su “adentro” verbal una parte de su
propia escenificacion: de su propia concretizacion:
de su propia encarnacion semantica y estética,
aquello que Roland Barthes destacaba al decir
que “la teatralidad debe estar presente desde el
primer germen escrito de una obra, es un dato de
creacion, no de realizacion [...] el texto escrito es
de antemano arrastrado por la exterioridad de los
cuerpos, los objetos, las situaciones”.

La palabra teatral encierra en si misma la
extraordinaria capacidad linglistica para poder
ser encarnada escénicamente, y por medio de

esta encarnacién, que la pronuncia auditiva vy
visualmente -es decir que la vivifica como voz
e imagen- desaparecer en tanto que vocablo. Es
inevitable: una vez que la palabra es dicha, se
desvanece irremediablemente: una vez que se
vuelve fonema, luz, gesto o espacio, la palabra
se diluye y se disipa para siempre. El trayecto de
escenificacion de una palabra es el itinerario fatal
de su propio suicidio linglistico.

Esto es lo que hace que el dispositivo teatral
consista en un modo de vivificaciéon por medio
de un sacrificio: de hecho, ¢ no es acaso con una
inmolacidn que los atenienses celebran la palabra
teatral? Nos guste o no, escribir una palabra dentro
de una pieza de teatro, es sentenciarla a muerte.
La escritura teatral es, en definitiva, un verdadero
procedimiento de aniquilacidon: la palabra esta
condenada a desaparecer para dar nacimiento a la
escena, que no es otra cosa mas que la huella de su
desercién. Por ello mismo, en varias oportunidades
he sostenido que el acto de escritura teatral no es
tanto el acto de gestionar una presencia, sino el
acto de lograr establecer una ausencia: la de la
palabra perecedera.

Si en un inicio sostuve que la palabra teatral no
puede preexistir a la representacidn escénica, vy si
ahora afirmo que no sobrevive tampoco durante
la representacidn que la sacrifica para dar lugar
a la escena, entonces, es posible -e incluso hasta
deducible- sostener que la palabra teatral no tiene
posibilidad de existencia: es solamente un instante
transitorio entre el folio textual y el acontecimiento
escénico.Esenestesentidoquetodapalabrateatral
es extremadamente fragil y efimera. Y esta misma
imposibilidad de presencia linglistica es la que
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finalmente, la terminara volviendo abismalmente
poética.

De alli la extrema complejidad de la escritura
teatral, ya que, ademas de exigir un conocimiento
exhaustivo de la escena, requiere, a su vez, una

comprension profundamente pasional y vehemente
de la lengua. En definitiva, sélo podemos sacrificar
aquello que poseemos intensamente como esta
estipulado en el inicio de los comienzos: “Toma a tu
hijo, a tu unigénito, a quien tanto amas, a Isaac...”
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Del silencio a la promiscuidad

La escena es una tajada del espacio.

Marianella Morena

Veni a mi mesa,

el actor huele a crudo,

el publico tiene hambre

y el texto nunca estara cocido.

Somos silencio

Antes que representar: ser.

Antes de hacer: estar.

Antes de mirar e ir por otros: verse.

Antes de juntar, componer, desplazar, escuchar:
ponerse en el centro.

Antes de los ruidos, las palabras, la musica: el
corazén, la respiracion, el musculo, el hueso, el
pensamiento activo.

Antes de pararse y avanzar: dejarse ir.

Antes del otro: uno.

Antes de creer: encontrarse.

Antes de amar: amarse.

Antes de darse: saberse.

El después llega rapido y nos arrastra, uno debe
saber cuando ubicar el antes y cuando el después.
Cuando el después llega habra que darse por
entero, para volver al centro y al silencio del centro,
uno debe darse hasta no verse, hasta desaparecer
en los otros y horrorizarse con angustia, con
desesperacion, temer por el vacio, llorar la pérdida,

pero no habra peligro, no hay otra forma de crear.
La miseria, la dosis, la parcela, el tiempo marcado,
el reloj social, son de los que no aman, no creen, no
pueden, NO SON.

Escena

La escena es un objeto al que se le producen tajos.
Una tajada se convierte en un plano, en una escena.
Asi entre heridas y capitulos se construye el teatro
y su memoria. En un solo instante, para ser pasado,
presente y futuro. De eso se trata la escena: tajos
del tiempo, en las tajadas del escenario y en los
abismos que deja el corte es donde los creadores
nos escondemos.

Después de cada corte viene el agujero y uno se
mete alli a esperar que cicatrice y poder cortar
nuevamente el objeto. Esa materia imposible que
a veces se pone dura y a veces liquida, porque
la escena dramatica es una materia. Un algo que
algunos se han encargado en dividir, clasificar: texto,
actores, frases, vacio, espacio, silencio, sonidos,
escenografia, vestuario.

Todo es una sola cosa: la materia escénica. No me
interesa hablar de responsables de cada elemento
anterior a la materia. Es un objeto estético
concluyente, una obra, como es una pintura, o una
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composicion musical.

Los autores que contribuyen a la formacion de la
materia escénica son autores que luego se retiran
para dar paso a la sefiora escena.

La escena no tiene divisiones, ahora viene el
texto del autor, ahora viene la mano del director,
ahora viene la voz y el cuerpo del actor. No, es la
materia escénica que construye una realidad con
las realidades previas. Sin ellas nada sucede, pero
cuando sucede es una, no la suma de todas, se
convierte en una.

Una cancién no es la suma de notas, ni un cuadro la
suma de colores, son obras terminadas, conclusas.

Libertad y castigo

1. El arte es el espacio de libertad, los artistas
nos corrimos del mundo organizado y sus leyes
para crear las propias. Este mundo creado vya
dejé la remota infancia, y ha envejecido, muerto
y resucitado varias vidas, ha creado leyes, de las
cuales también nos hemos entrampado igual
que del mundo que huimos. Que ironia. Sera
que el ser humano, complejo y contradictorio,
grita libertad y orden en una misma palabra, en
una misma imagen, en un mismo sentimiento.
éSerd eso? ¢Duda? ¢Desasosiego? éSera que las
reglas son conductoras de libertad? Y en este
mundo que hemos creado, en paralelo y no tanto,
con excursiones, traficos y cada vez con menos
muros, fronteras entre lo publico y lo privado, la
ficcion y la realidad, écuales son los castigos.

2. Carcel no hay.

3. Pena de muerte tampoco.

4. Multa, no.

5. Exilio, por ahi puede haber algo.

6. ¢Condenas estéticas?

7. ¢ Malversacion del fondo ideoldgico?

8. élronias de contenido?

9. ¢Alteracion de imagen?

10. ¢ Destruccién moral?

Se construyen cadenas de posibles arrestos,
condenas, escandalos, lo cierto que la creacidn
destruye lo anterior para orquestar reglas del
nuevo principado, el carrusel de la Historia asi lo
demuestra.

Pero saliendo de todas esas rifias de poderes,
édonde queda la libertad?

La palabra

La palabra perdid rigidez y gané humanidad.
El divismo es un recorrido con planos cortos,
con férmulas, con esquemas, con bocetos, sin
concesiones. La palabra es nifia y vieja, no tiene
tiempo ni edad, no conviene dejarla atada a un
esquema de espesor.

La palabra ES. Pero lo palabra también esconde,
guarda, simula, miente.

El objetivo es razonar. El objetivo es poner sobre
la mesa las eternas discusiones sobre équé dice la
palabra? ¢Quién es la palabra?

éQuién es el duefio de la palabra dramatica del
texto teatral?

éQuiénresuelve el lugar de la palabra en una puesta
teatral?

élr por mas de lo escrito es traicionar al autor?
¢Qué es traicionar al autor?

¢Qué debe hacerse con la palabra que nombra una
situacion?

éQuién decide sobre la palabra y sus significados?
El teatro no es un matrimonio de dos. ¢Autor y
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produccidon?

Es un colectivo que tiene zonas promiscuas de
amor, entrega, fidelidad, pero también abandono,
maltrato, histeria, celos, écompartir la escena es
compartir la cama?

Compartir un texto, compartir un actor, compartir
la palabra, ées infidelidad? El sufrimiento forma
parte de este de y este todo, esta nada, cuando el
momento dice: todo es de todos, nadie es de nadie.
Hay un momento que uno se pierde entre la carne
y la sofisticada tecnologia y aparece un lugar Unico
al que todos miramos: el final escénico. Ese Unico
lugar nos pide unidn y tirar juntos para llegar todos
juntos. En el medio, susceptibilidades, sensible
o insensible, criterios, gritos, llantos, renuncias,
amenazas, expulsiones, pero el lugarcito como
unico reducto: el teatro y su espacio vivido.

éQuién establece las reglas de fidelidad y traicion?
¢Quién se apodera de la palabra?
éila palabra sobrevive por si
dependiente?

Estamos siempre refiriéndonos a la palabra del
texto dramatico. La palabra escrita, la que anticipa
los hechos, ées asi? ¢Contiene las acciones o las
sugiere o las dispara? ¢El limite de la libertad es el
castigo?

En medio de todas estas cuestiones, provocaciones,
escandalos a veces sobre qué debe hacerse con un
texto, cdmo, desde donde, quién se apropia, quién
decide, quién entiende, quién sabe, pensaba en la
libertad y sus castigos.

A nadie se le ocurre transgredir lo peligroso, lo que
implica riesgo. Uno va y cumple las reglas porque
el castigo es alto: la propia vida, o el dinero éen el
medio hay algo?

misma o es

Reflexiono con ustedes para no perderme de la
realidad, en serio ¢hay algo?

En un mundo castigado por los valores ausentes,
donde la palabra oral perdié honor y pudor. La
palabra escrita o mediatica no tiene castigo, salvo
que implique costos econdmicos, politicos o una
danza de intereses gordos, el resto es tierra de
nadie. En las relaciones personales y afectivas, pasa
lo mismo, la palabra, el compromiso de la palabra
desaparecio, “la promesa de”, cayd al vacio y todo el
mundo especula: si me dice es porque en realidad
piensa lo otro, o los adultos mienten, uno da por
contado que esa palabra no es la verdad, es una
palabra que cumple una misién: no ser arrasados
por el silencio porque el silencio crea duda, con
una fertilidad asombrosa. Entonces la palabra se ha
convertido en portadora de otra realidad, de lo que
no dice, sino lo que cubre, lo que contrabandea,
la ambigledad: territorio sustancioso de esta
posmodernidad: palabrerio, chisme, ruido, dibujo,
relleno. Los medios son los creadores de tendencia,
de valores, de ética y estética, hoy la television es
la formadora de opinidn y ni que hablar de errores
en el uso del idioma y en la exposicién del error
como herramienta humoristica y fresca. En medio
de todo, écdmo y por qué le exigimos a la palabra
teatral una pureza que ha desaparecido?iQué
hacer y cobmo reaccionar en la creacion con estas
pautas historicas y éticas?

El autor

El teatro, la escena teatral es por excelencia la hija
humilde de las artes, no pretende la eternidad,
no pretende la Historia, ni la posteridad. Apenas
un momento de ilusién. Lo efimero lo hacen los
mortales. Los mortales se dedican a la creacion
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teatral. Ella se ird con cada uno a su casa y morira
con cada uno el dia de su muerte. Pero la creacidn
teatral no pasa a la Historia, si el texto, si la
palabra anterior o posterior de esa creacion teatral
¢Quién pasa a la Historia? La palabra posterior
que documenta el hecho escénico es una palabra
testimonial, que relata desde un sitio lo que otros
vivieron, pero épuede la palabra llevarse la escena
teatral en sus entrafas? ¢ Puede anticipar?

éUn autor encierra la escena en las palabras?
Quiza promueve el misterio y la infinidad de planos,
densidades y sudores.

Quiza sugiere, dispara, orienta, no contiene el todo.
El todo, lo absoluto no existe, el dia que exista se
termina la creacion.

Un autor de texto es por lo que escribe, y épor lo
gue no escribe?

éQuién es el autor de los silencios del texto y del
subtexto?

Entonces, dilema de autoria, éla piedra tiene
escondida la escultura?

Los textos autorales son en si mismos obras
dramaticas, no puestas escénicas.

El didlogo, la creacion sucede o no. El respeto al
texto no es a la ubicacion ordenada de las frases, el
respeto es al contenido oscuro, aterrador, sucio que
esconde cada palabra después que fue dicha por
tantos y tantos cuerpos, el cuerpo de los actores,
de los técnicos, de los directores, del publico. Esa
nocion debe impregnar cada lectura, cada ensayo,
cada puesta. Ese universo inmortal, pero luego
viene lo pequefio, lo efimero, lo no pretencioso,
construir para que se esfume, para que se disuelva.
El teatro es por naturaleza volatil, fugaz, intangible,
inasible, LIBRE.

Nadie puede llevarselo a casa, si la sensacion, nadie
puede comprarse la obra, si la funcidon compartida,
el ritual, la comunion, el acuerdo con otros, nadie
puede comprarse la entrada para verla en dos anos,
porque no estara en cartel, es el AHORA Y CON
OTROS. Ese espacio de libertad es el teatro.

Autor de escena

La palabra atravesoé el tiempo, desde la tirania, la
hembra del poder, la madre, hija, esposa, amante,
amiga, ama de todo y de todos. Hasta que un dia
se dio “el golpe de Estado” y se la puso contra la
pared. En los principios hubo luz y escandalo, pero
nos dimos cuenta de que no podiamos crear escena
teatral sin ella. Acordamos y la reintegramos.

La palabra volvié menos soberbia, pero sabiendo
gue era importante, se negocio.

No mas despotismo. No mas rigidez. No mas
dictadura.

Los que se habian quedado construyendo la escena
estaban mas fuertes, habian visto el teatro desde
otro lugar, saborearon todo: independencia,
abandono, posibilidad, ausencia, y llegaron a la
conclusién: nos necesitamos para hacer teatro. Es
un colectivo que avanza. Eso no quiere decir que la
democracia campee, eso no quiere decir que todos
decidan, que todos tengan opinidn y que la opinion
sea repartida por igual, eso quiere decir que nace
un nuevo rol: autor de escena. Este autor de escena
es el autor ideoldgico del drama, el que dice desde
dénde, el que pone el concepto en el espacio, el
qgue decide mas alla del ritmo, el que dialoga con
todo y todos y desde todos y construye poética.
El que establece otras coordenadas, el que siente
el volumen y el tejido de los espacios creados, el
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qgue ve todo desde el vamos y se involucra en cada
soporte, objeto, sujeto que implica e involucra a
la creacidn escénica. No esta detenido en lo que
sucede con el texto y los actores, son las artes
copulando y todo lo que comprende la creacidn,
comunicacion, la insercion, el cémo, la imagen, el
sitio, la sala, la prensa. Todo es y hace a la obra.
Por supuesto que la palabra es la aliada de resolver
y solucionar ideologias. Presenta pero NO ES EL
TOTAL.

¢Qué pasa con los autores que han recorrido el
tiempo?

¢éQué pasa con los autores nuevos que no han
tenido cuerpos actorales?

A la cama con la palabra de otros

Es como cambiar de disciplina, un recorrido que
he aprendido a disfrutar. Necesité liberarme de los
elefantes para ser. Me alejé del peso de los grandes
para crecer, para poder volvery enfrentarme desde
un lugar propio. Fortaleci mis ideas para dialogar.
Tener autoridad artistica para no desaparecer.
Ahora que puedo dialogar con los grandes autores,
sumergirme en ellos es un ejercicio, un aprendizaje
gue me devuelve fortalecida y humeda, dispuesta
a vaciar mi corazén por mas palabras. Voy por ellos
cuando el corazén pide una siesta y ellos me dan
abrigo, amparo, verdad, sabiduria, talento, uno
puede sufrir a gusto en sus océanos, en sus campos,
y puede darles a los actores esa verdad. La dificultad
es encontrar un equilibrio entre la fidelidad y el
amor, desde ahi definimos el vinculo: seremos
matrimonio fiel, amantes, amigos, eso dependera
del didlogo, pero tiene que haber didlogo, para
eso uno tiene que bajarse del caballo e ir por la

Historia y su contexto, la documentada, la teatral y
la privada, el motor y la contradiccién, uno dialoga
con el artista.

A la cama con todos

Todos es todo. El dia comienza o la noche no acaba.
Lo doméstico, el café, la mirada. El creador mira,
observa, absorbe, tiene hambre y sed de vida,
aunque la vida, el espectaculo, sea a través de la
ventana, en la pantalla, en la cocina, en la calle,
estudiando, ensayando, amando, en la cama,
llorando, abrazando a un amigo. Siendo. 24 horas.
No hay licencia, no hay horarios, hay mas y menos
en el mismo sitio, gigante como un latido y pequeino
como una critica destructiva, como no tener plata
para pagar la luz, como no tener con quien dejar
a tu hijo enfermo para ir a ensayar. Siendo. Nunca
hay un golpe, una cicatriz, un dolor que no sirva,
gue no aporte, un abandono, un desamor, una
traicién, ser nadie en la vida de los que amas. A la
cama con todos es no ser de nadie y tu corazon se
va y vuelve a pesar tuyo, sélo que a veces no hay
acuerdos entre el tiempo y la vida, la felicidad y los
otros.

La mas bella pantorrilla

Carta a mis actores de Jaula de Amor (Rogelio y
Lucia)

Yo sé quién soy, los demads alguna vez se daran
cuenta. No tengo apuro artistico, tengo angustia
humana, no tengo ansiedad, tengo necesidad y un
profundo deseo de madurar, para eso necesito el
error, el hacer, el equivocarme en permanencia.

Y aprendo y hago, es adictivo. Me vuelvo adicta a mi
(misma), a pensar cosas y quedarme en ese juego
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por horas. Estado dilatado y suspendido.
Encuentros con mis palabras para hacerse textos,
ese deambular entre la nada y la carne, entre el
sudor y el papel, la pantalla y el gesto, ese mutar
de lo inmaterial al hecho, me embriaga, me mueve
y me seda.

Saberse en soledad, pero también en colectivo:
saberse, lamerse, verse el hueco y las ganas, en
horizonte y sin jerarquias, que el alma mande, que
el alma organice la identidad, para que el personaje
tenga identidad, antes tiene que tener identidad el
actor.

Para que la verdad sea escénica, antes que la escena
y el personaje: el yo a solas.

Antes que el alma atraviese el colchdn, la casa, el
ensayo, el alma crece para tener restos protegidos
y aislados. Fragmentos del alma para sobrevivir,
para crear identidad, para que nadie nos vea en
totalidad. Dar todo y guardar el resto del silencio, de
la luz, para que lo propio sea un gigante invisible.
Del ensayo a casa, de casa al mundo con el ensayo
encima, con las pieles nuevas y la carne nueva.

Entre el desasosiego y la calma: perderse, para
volver a encontrarse, a equivocarse. La nada, la
pequefa nada que merodea un gesto, una mirada
imperceptible, entre el tiempo ordenado y el
desorden fisico que el alma y la mente imponen.
Todo para hundirse en el instante, para que el
tiempo vuelva a decirnos que no, que manda él.
Debatirse entre la vanidad que te sepan y el misterio
gue te deseen.

Saberse visto, olido, amado, respetado.

Revolverse entre lo propio, lo ajeno y lo
compartido.

Esconderse para bucear en la intimidad, para que
crezca y sea fuerte y pueda ser intuida, olfateada.
Madurar laintimidad ensilencio, paraque el director
la intuya y la quiera, y se desespere por conocer el
alma de ese cuerpo vibrante que da y no revela.
Pero también revolcarse en la escena y traicionar
el matrimonio para ser promiscuos aunque sea
mostrando la mas bella de las pantorrillas.

De corazon.
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Posdramaticidad en el teatro

Ariel Mastandrea

Al requerirseme opinion sobre la idea del texto
teatral como construccidon, no necesariamente
previa, sino desarrollada durante el proceso de
puesta, han surgido en mi algunas reflexiones.

La pregunta apunta directamente a la genealogia de
la construccidn, a la historiografia de los elementos
instrumentales en el teatro.

Para Barthes, el texto es un “campo metodolégico”
gue no se muestra sino que se demuestra, que se
sostiene en el lenguaje, que “no se experimenta mas
gue en un trabajo, en una produccion”, por ello no
esta inmovil sino en movimiento y su movimiento
constitutivo es la “travesia”.

En el caso de las Artes Escénicas la historia de esas
travesias nos habla precisamente de los encuentros
y de las contradicciones entre un ideario -el texto
que se “teje” y se articula en un discurso- y la
serie de dispositivos expresivos que lo rodean en
la escena. Este ir y venir en constante desarrollo,
hasta encontrar el punto de inflexion desde donde
se detona unarepresentacion, es también la historia
de los movimientos discontinuos entre las formas,
los contenidos y las estructuras estilisticas en el
teatro.

Que el texto-palabra se dé a través de una autoria
individual o colectiva, es simplemente uno de los
posibles marcos en el andlisis, pues como nos sefala
Bajtin: “Un texto esta constituido por un espacio de
multiples dimensiones en el que se concuerdan y
se contrastan diversas escrituras, ninguna de las
cuales es la original: el texto es un tejido de citas
provenientes de los mil focos de la cultura.”

Las obras de desarrollo abierto

Serd durante los anos sesenta, reformuldndola
herencia dadaista y surrealista de comienzos del
siglo XX, que se retomen los desarrollos creacionales
grupales, a partir de una serie de movimientos
vinculados con la cultura pop y la publicacién de
Obra abierta de Umberto Eco que oficia como
sintesis tedrica del periodo.

En esos abordajes y desde los distintos campos de
las artes pldsticas, el drama, la poética o el cine,
se trata segun Umberto Eco, de experimentos que
trabajan “no en un mensaje concluso y definido, no
en una forma organizada univocamente, sino en
una posibilidad de varias organizaciones confiadas
a la iniciativa del intérprete, y se presentan, por
consiguiente, no como obras terminadas que piden
ser revividas y comprendidas en una direccidon
estructural dada, sino como obras “abiertas” que
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son llevadas a su término por el intérprete en el
mismo momento en que las goza estéticamente”.
Asi, la poética de la obra abierta tiende a promover
en el intérprete “actos de libertad consciente”,
a colocarlo como centro activo de una red de
relaciones inagotables entre las cuales él instaura
la propia forma sin estar determinado por una
necesidad que le prescribe los modos definitivos
de la organizacion de la obra disfrutada. Por lo

-homenaje a las bacanales panicas y lo terrorifico-
artaudiano, conunabuenadosisdeestéticacircense:
“euforia, humory terror” afiadidos a una ruptura de
las fronteras entre las disciplinas y una opcién por
el modelo improvisador, derivado del jazz. El artista
abstracto, segun Jodorowsky, recreaba la violencia
“por medio de colores, lineas y volumenes”; el
artista concreto o panico, en cambio “rasgara la

mismo, las obras abiertas son obras no acabadas
que se entregan a los intérpretes como piezas de
una estructura, desinteresandose aparentemente
de su funcionalidad o destino.

Sin embargo en todas estas proposiciones hay
siempre un claro destinatario: el espectador.

Jodorowsky habia  descripto sus  “fiestas-
espectaculo” como un cruce de lo dionisiaco

Representacion de “Santa Sangre” de Alejandro Jodorowsky. 1976.

tela o aplastard un mecanismo identificable, no
figurando la violencia sino dejando las huellas de
un acto real. En resumen: uno expresa el acto, el
otro lo comete”, pero ambos lo dejan “abierto” a
la posibilidad de multiples finales, ninguno de los
cuales es cerrado, tanto para el actor, como para el
espectador.
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La reivindicacion de lo “sensible-abierto” era
también nuclear en otro grupo de artistas en los
qgue habria que buscar otra fuente de referencias:
los accionistas vieneses. “Mi teatro -escribia
Hermann Nitsch- es un teatro visual abierto. Los
cinco sentidos pueden percibir un acontecimiento
real. Yo construyo acontecimientos que exigen
del espectador oler, saborear, mirar, oir, tocar
intensamente”. Frente a la asepsia de la mirada
convencional, Nitsch reclamaba una “sinestesia
de lo sentidos” y la necesidad de “mancharnos
las manos”. Coherentes con estos planteamientos
eran las acciones del Teatro mistérico-orgiastico, en
que los cuerpos de los ejecutantes eran cubiertos
de sangre o visceras de animales en un contexto
participativo ritual.

La Fura dels Baus durante los afios setenta y ochenta
presentaba sus espectaculos como “alteracion fisica

n «u n «u

de un espacio”, “un juego sin normas”, “una cadena
de situaciones limite”, “una transformacion plastica
enunterrenoinusual”. No habia unadramaturgiaen
el sentido tradicional del término, sino una sucesion
de secuencias, un conflicto entre personajes y una
interaccién entre medios que podia despertar en
el publico determinadas asociaciones, pero nunca

transmitirle un discurso cerrado.

e La palabra entra en relacion con otros
elementos de la puesta en escena. El asunto
es como lo hace.

Las producciones de este comienzo de siglo generan
imagenes, objetos, discursos y subjetividades
que tienden a desaparecer, o desaparecen
definitivamente en el marco de su representacion,

mientras su teoria tiende al infinito. Para algunos,
al final lo Unico que hay es teoria y todo el contexto
se ha disuelto en un resplandor de mera auto
reflexidon alrededor de la imagen. Para otros, esto
se considera que forma parte de la continuacién de
la “Obra Abierta”, o es el Proceso Teatral.

Conviene acercarnos a esta tendencia para clarificar
una problematica que, sin duda alguna, aparece
como una estrategia creacional innovadora y
ya ha sido capaz de generar su propia identidad
orgdnica.

En el Proceso Teatral no se trata de comunicar con
un espectador, se intenta generar una experiencia
entre los integrantes que participan de una
convocatoria.

Y ya no es el tema de “el medio es el mensaje”, es
el fin del mensaje.

No hay representacion, o no interesa el resultado
final como espectdculo, hay busqueda de
identidades, planteos de trabajar subjetividades,
marcos de actividades multidisciplinarias donde Ila
musica, la coreografia, la danza y los dispositivos
de luces y vestuario tendran siempre algo que
decir, al crear signos discontinuos en un espacio, o
trazar nuevas alternativas de busqueda que den pie
para reflexionar sobre los sistemas de las variables
experimentadas.

En el Proceso Teatral se experimenta en relacion
al significante que no se encuentra sino que se
busca indefinidamente. La obra se cierra de este
modo sobre un significado que se convierte en
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objeto de la fenomenologia o de la hermenéutica,
pero no de la representacion escénica. El director
teatral y los participantes, que ya no serian actores
o espectadores, dejarian de ser los instrumentos o
los 6rganos de la representacion, serian mas bien
representados en una unidad que se autorecrea
incesantemente.

Es el fin de la representacion, la clausura de Ia
representacion cldsica, pero también reconstitucion
de un espacio cerrado de la representacion

Proceso teatral. “Titulo posible 4: Una lagrima negra” de
Mariozzi Carmona. 2008.

originaria, de lafuerza o sentido simbdlico de lavida.
Espacio cerrado, espacio producido desde dentro
de si y no ya organizado desde otro lugar; fin de
la interpretacion si, pero interpretacion originaria

gue ningun sistema o proyecto habra investido o
anticipado.

Sin duda que este planteo apunta a construir
un nuevo relacionamiento organico, una nueva
disposicion de los elementos constitutivos del
teatro que conocemos.

El problema esta en si se llegara a instalar como
opcion de participacion y de disfrute, en definitiva
de ser cultura. Si esto es asi, no habra ya mas limites
entre lo que representa y lo representado, entre el
gue asiste a una representacién-real en un espacio
y el que construye la representacion-ilusion de lo
simbdlico.

El espectador, el escenario, el actor y todos los
limites de lo escénico quedaran desdibujados o
simplemente no existiran. Esto suena muy bieny en
parte esta busqueda fue uno de los grandes topicos
del siglo pasado; pero estamos buceando en los
territorios limites del teatro, sus zonas fronterizas
y los resultados hasta el dia de hoy generan muy
pocos hechos concretos, sdlo interrogantes.

“La palabra” tiene muy poco que decir en este
tipo de experimento creacional, pero- paradoja de
paradojas- lo tendrd que decir todo en el campo
de la explicacion de los motivos del objeto que
representa. Estara obligada a generar un discurso
gue sustente o valide la propuesta para existir como
arte, sera teoria.

Conclusion a modo de advertencia

De esta problematica insatisfecha y del augurar de
una nueva instancia de creacién colectiva, surge el
protagonismo que han adquirido los docentes, los
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investigadores y los criticos teatrales, dado que se
les ha asignado el rol de coordinar como intérpretes
, esto es, de dar un sentido , buscar una unidad a
un conjunto de producciones que de otro modo
aparecerian en su radical autonomia, dispersas, sin
animo de suscribirse a ninguna tendencia del arte
que le reste peso a su voluntad expresiva que, a la
larga, siempre tenderd a subsumirse en un catalogo
homogéneo.

e Algunos agoreros, como Comago, afirman
que estamos en presencia o en cercanias de
la “muerte” de la palabra teatral.

No, a lo que asistimos es al intento de encontrar
un nuevo paradigma. Para describir el espectaculo,
su formacion, sus funciones, y las fuerzas que
tienden a disolverlo, es cierto que hay que
distinguir artificialmente elementos inseparables,
pero esta tarea nos puede llevar a aislar elementos
constitutivos, y a la larga a riesgosas conclusiones.
Conviene hacer tres precisiones con relacién a “la
palabra”.

1. “La palabra” en el lenguaje

Ya desde Saussure entendemos que el lenguaje se
presenta como una organizacion, como un sistema
o estructura y los elementos que lo componen
no tienen ninguna realidad independientemente
de su relacion con el todo. La distincidon entre
lengua (el sistema) y habla (el uso) y la definicidon
de signo linglistico (significado y significante),
ha sido fundamental en la Linglistica clasica y lo
continua siendo hasta el dia de hoy con los autores
funcionalistas quienes asertivamente consideran
que “el lenguaje no puede ser estudiado sin tener

en cuenta su principal funcién: la comunicacion
humana.” (Simon Dik).

2 “La palabra” en el campo de la representacion”
En el teatro se entiende a “la palabra” como
el discurso o relato constitutivo que permite
la comunicacién. Esta se da en las formas y los
contenidos de una narracién, o de “una travesia”,
como le gustaba definirla a Roland Barthes.

A través de la historia del teatro podemos ver los
sistemas que han sido intentados en las secuencias
de:

1) narracién sincrdnica lineal o historicista- teatro
clasico, teatro naturalista
2) diacrénica -teatro
surrealista-

3) acrdnica -teatro del absurdo, de la crueldad, de
la muerte, el performance- por nombrar algunas de
las vertientes expresivas

expresionista, teatro

3 “La palabra” y su crisis en el contexto
ontoldgico

Siempre se ha lamentado o celebrado las
inadecuaciones  del lenguaje.  Aristoteles,
Kierkegaard, Schopenhauer y Nietzsche hablaron
de eso, Beckett , Artaud , y Kantor hablaron de lo

mismo, combatieron y construyeron con lo mismo.

Todo el mundo percibe que existen limites
descriptivos, que hay cosas importantes que no
podemos expresar, pero al mismo tiempo se ratifica
algo: si se nos despoja de “la palabra”, se nos
despoja de la capacidad de articular el lenguaje,
ese todo que constituye lo humano. Segun Bajtin
“Estas “voces” no son sdlo palabras sino un conjunto
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interrelacionado de creencias y de normas, una
ideologia”. Por lo tanto nunca estaremos por fuera
de la ideologia porque “hablamos con nuestra
ideologia -nuestra coleccién de lenguajes, de
palabras cargadas con valores.” (Booth).

éSera entonces necesario construir “otras palabras”,
otras formas comunicantes? ¢ Matar a “la palabra”,
resucitarla? éUnnuevosigno “sin palabra”? Ninguna
expansion de las posibilidades, introduciendo
nuevos sistemas remediara la situacidn. El problema
reside en la propia actividad descriptiva y de
representacion del lenguaje, una actividad que se
funda particularmente en la construccién incesante
alrededor del “acontecimiento”, una irrupcién que
siempre es generadora de nuevos contenidos y
quiebra o altera los significantes y puede llegar a
trastornar los significados.

Es precisamente en ese intento que importa el
arte, nos hace evidente nuestra propia condicion
humana. Hay una especie de empecinamiento
rabioso por descifrar el lenguaje, explicarlo e
intentar una y otra vez de repensarlo y aunque se
fracase -y aun teniendo la conciencia del fracaso-
siempre se lo intentara de nuevo. Eso precisamente
es arte.

Es “el grito inarticulado” del que hablaba Rimbaud,
es “la palabra que se piensa” de Vallejo, son
las ocho palabras que se dicen en un escenario
para instalar desnudez, despojo, pobreza,
severidad, renunciacién, trasgresion, intimidad
y transubstanciacién en el teatro de Grotowski,
pero por sobre todas las cosas es “las palabras no
entienden lo que pasa” de nuestro Salvador Puig.

Para Hegel “El arte es un estadio transitorio en
el advenimiento de un cierto tipo de sabiduria”.
La pregunta entonces es: éien qué consiste esa
busqueda? Larespuesta, aunque en principio pueda
resultar decepcionante, es: en el conocimiento
de lo que es el arte a través de la palabra y sus
dispositivos cuando intenta la representacion.

El siglo XX es un claro paradigma de esta

Fotografias de set de la pelicula “Freaks” de
Ted Browning. 1932
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Fotograma de la Primer pelicula Surrealista: “La caracola y el clérigo” , de Dulac. 1929.

busqueda. A partir de 1906, la historia del arte
sencillamente parecié convertirse en la historia de
las discontinuidades y cred una asombrosa sucesion
de movimientos: el fauvismo, los cubismos,
el futurismo, el vorticismo, el sincronismo, el
arte abstracto, el surrealismo, el dadaismo, el
expresionismo, el teatro del absurdo , el teatro
de la crueldad, el expresionismo abstracto, el
teatro social, el pop, el op-art, el minimalismo,
el teatro de Artaud, Grotowski y el de Kantor,el
post-minimalismo, el arte conceptual, el realismo
abstracto, el neoexpresionismo.

Todas estas vertientes generaron representacion y
demandaron ademas un tipo de elaboracion tedrica
gue cada vez se adecuaba menos al lenguaje y la
psicologia de las emociones que iban construyendo.
Por eso cada movimiento se vio en la obligacion de
demoler la herencia anterior, experimentar, reciclar
y reinventar sus propias miradas, sus “palabras”
interpretantes sobre el mundo.

Asi se configura un periodo histérico artistico y
asi fue siempre. El éxito en el siglo XX consistio en
producir una innovacién aceptada, consensuada,
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construir una cultura que hoy es la nuestra. A partir de busquedas de significado, o mejor dicho, del
de la posmodernidad y en adelante, se acaba con conocimiento de lo que son los discursos y los
el advenimiento de la conciencia de esta serie relatos que la componen.

Fotografia de la Primer Exposicon Dada en la galeria del Dr. Otto Burchard. Berlin. Junio de1929.
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Elartedeunperiodollegaasufinconeladvenimiento
de su propia filosofia.

“Cada periodo histérico delimita un mundo
diferente, y dichos mundos son inconmensurables,
sobre todo el de la percepcidn de su propio futuro”
(Derrida). El libro de Spengler La decadencia de
Occidente, fue considerado demasiado pesimista en
su momento, trazaba la tipica flecha heuristica del

Steve Hollinger . Instalacion: “La mdquina cazadora de nubes”.
N.Y. 1962.

tiempo hacia el futuro y asi encontraba que cada
civilizacidn atravesaba su propio ciclo de juventud,
madurez, vejez y muerte. Para los pesimistas
de hoy -si aceptamos esta premisa- el futuro de
nuestro arte resulta muy sombrio porque ya no
representara a nuestra cultura, para los optimistas,
pronto comenzard un nuevo ciclo con sus propias
rutas, busquedas y encuentros, un ciclo que no
podemos imaginar, igual que el nuestro no podia
ser imaginado en los siglos anteriores.

Pero una cosa sigue clara, en el teatro occidental
contemporaneo, el texto fonético, la palabra,
el discurso -cualquiera sea su importancia y su
estructura representativa en el marco de formas
pictéricas, musicales e incluso gestuales- sélo se
asegura la representacion en un tejido de lenguaje,
un logos que dice.

En el futuro habra un arte de la “palabra”, pero no
sera nuestro arte de la “palabra”. Nuestra forma de
vida se ha hecho ya demasiado vieja y los sistemas
de signos de representacion corresponden a la
decadencia de una cultura de la repeticién y la
muerte.

Y mucho cuidado con un teatro del futuro que no
cuestione comunicar, o peor aun, un teatro que no
sepa, no pueda o no quiera hacerlo.

La influencia de esta palabra en la recepcion del
producto teatral

La recepcion del producto teatral depende de como
se da la percepcién en la cultura de un espectador,
gué elementos lo componen en un periodo de
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tiempo y cémo estos evolucionan generando
nuevas lecturas. Aceptacidon y rechazo es el juego,
en medio del equilibrio inestable del consenso.

La paradoja del mundo contemporaneo es signo
no de un fin o de una disolucion de contenidos,
pero si de una multiplicacion y de una aceleracion
de los factores constitutivos de la modernidad.
“Hoy sufrimos de un exceso de modernidad, no
hay acuerdos, los puentes han sido volados a
través de las reglas del mercado” (Baudrillard), y
se hace dificil elegir porque todo es elegible, todo
esta sobresaturado en “un mercado donde todo
se compray se consume, se estetiza, se fetichizay
todo esta ilustrado para ocultar o disfrazar su valor”
(Guattari). El tema es la sobredeterminacion para
designar los efectos imprevisibles.
Enelteatrosindudaque haysintomasincontestables,
un desasosiego general del espectador, de los
protagonistas de la escena y de sus resultados.
Podemos decir que hay una sintomatologia de la
problematica de la autoria, de la direccion, de la
actuacion, incluso de los parametros y estilos en los
gue actualmente se disefia un espectaculo. éPero
es posible diagnosticar sobre estos elementos? Y
sobre todo ées posible diagnosticar sobre el rol de
la palabra? Aparece como la punta del iceberg, es
cierto, y la mas vulnerable, pero detras se esconde
otra realidad mas importante: los productos que
se generan -cualquiera sea la forma y contenidos
que se trabajen- o parecen responder a la nueva
percepcion de un espectador que ya se estd
acostumbrando a otra cultura, y ésta ha sido capaz
de generar dispositivos instrumentales y simbologia
propia.

La pregunta es si esta nueva forma de percepcién de
la representacion es el resultado de nuestra actual
situacion global tecnoldgica, si nos disponemos a
entrarenunnuevomundodeconstrucciénsimbdlica
-que sera en definitiva el del siglo XXI- o de si se
responde a algo mas grave, a “la construccion de
una nueva globalidad cultural que tiene otros fines
estratégicos, el de las corporaciones” (Habermas).

La Fura dels Baus. 1987.

El desprestigio de “la palabra” estd acompainado
de la profusion de la imagen grafica, del icono y
de la profusiéon de los mensajes mediaticos. Hay
gue recordar que detras de todo lenguaje se hace
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presente un elemento clave, El Poder, pues quien
domine generara un discurso, un relato que oficiara

generar valor para una sola estrategia: la conquista
del mercado.

éComo se dara el destino de recepcion del teatro
en un futuro?

Si aceptamos la hegemonia de una cultura global
marcada por las corporaciones, la respuesta seria:
no hay futuro. No habra interés en reasignar un
nuevo valor para el campo de representacion a nivel
teatral. No se dara con o sin palabras, tampoco con
o sin imagen, ni tiempo de accién, todo el corpus

como detonador y constructor de cultura. Se trata
en definitiva, para las corporaciones, del interés en

Imperium- Fura dels Baus- 2008

guedaria subsumido en los sistemas audiovisuales
de altas tecnologias en red. Y no se necesitara de
lo presencial para coordinar motivos, éstos estaran
dados en un nuevo paradigma: el de “la interaccion
virtual, donde no existiria la opcion de variedad-
individual o colectiva, sino en su versién de reciclaje
de lo mismo en el consenso de las multitudes
hipnotizadas con nuevos elementos de des-ilusién”
(Deleuze).

Las teorias opuestas a la anterior reasignan un
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nuevo valor alas culturas nacionales o nacionalistas, posible que en el futuro se intenten otras formas
aquellas que por su identidad histérica no admiten y sistemas. Seran intentos de reformulacion vy
ser asimiladas. En estos territorios porfiados es confrontacién de lo mismo, vigencia de discurso y

texto narrativo lineal, donde las formas dialectales,

Performance teatral de escala. Beijing .Inauguracidon de las Fiestas Olimpicas 2008.

la representacidon y recreacidon de las tradiciones  Baudelaire decia que el fin de la obra de arte era
locales y el folklore tendran siempre algo nuevo que  ser una mercancia superior e irdnica. Lo recalcaba:
decir. “Potenciar lo que haya de nuevo, de inesperado,
de genial, en la mercancia.” El resultado debia ser
resplandeciente en efectos especiales, de movilidad
centrifuga emocionante y aleatoria.

La performance se constituye como una presencia
relevante, mas alld de las formas centrales del
drama
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Joseph Beuys. Performance museistico: “Cédmo explicar
un cuadro a una liebre muerta”. Nueva York 1985.

Desde 1918 con el dadd, hasta el dia de hoy, se tratd
de encontrar una forma vertiginosa, de lograr un
espectdculo que nos acercara a una maravillosa
conmutabilidad.

La performance teatral, tanto como la performance
de escala, el museistico o el callejero , siempre
buscé “la sorpresa y el desacostumbramiento del
espectador” (Marinetti); “cambiar el significado
de la realidad” (Breton); distorsionar los campos
de la percepcién a través del “aullido de colores
encrespados, encuentro de todos los contrariosy de
todas las contradicciones, de todo motivo grotesco,
de toda incoherencia: LA VIDA” (Tzara); “construir
un nuevo lenguaje a partir del rito ancestral “
(Artaud).

Todas estas variables fueron consensuadas,
experimentadas hasta la saciedad y la extenuacion

en el siglo XX, quedan sus ecos, sus reverberaciones,
la seduccién en el campo de las subjetividades
y la teoria. Todo esto empuja, exprime y a veces
neutraliza y por una razéon muy simple, forman
parte de nuestra cultura.

Hoy es tarea dificil sorprender o conmocionar
a alguien en materia de representacion y ya
nada cambia lo que es un estado de variacion
permanente, un vacio ciego siempre dispuesto a ser
llenado con nuevos elementos de prestidigitacion.
Silo que se busca es la esperanza del asombro ante
el concepto detonante, o la estupefaccién por la
accion y laimagen, serd por el lado explosivo de los
medios de difusion masiva, el cine o el evento de
gran espectaculo y la alta tecnologia aplicada a las
redes informaticas.

Alli si el mundo se encontrard siempre “en un
estado perpetuo de disposicién a lo maravilloso”,
Marinetti, alrededor de las figuras de las holografias
aplicadas a los espectaculos circenses neobarrocos,
las performances de escala multitudinarias y
centellentesdelasfiestasolimpicas, lacomunicacion
a distancia a través de satélites en tiempo real con
robots, o en el disefilo computarizado a inquietantes
escenografias de ciencia ficciéon, en suma , de
manipular con sus luces y sombras , objetos reales
en medios virtuales; o viceversa, podremos pasar
de disefiar seres irreales a copias concretas en
poliuretano para hacerlos actuar o interactuar.

Pero esta busqueda y estos encuentros siempre
se dardn a través de otros medios instrumentales,
otros escenarios con dispositivos que no son, ni
seran nunca el teatro.
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Al desaparecer el acuerdo entre los multiples
“sentidos”, del “valor”, “el signo o la imagen”
o cualquiera de los multiples discursos que

Performance museistico electroacustico con holografias de
campo interactivas. Hamburgo 2007

componen el sustrato tedrico de la historia de
las Artes del Espectaculo, todos los efectos son
posibles y virtualmente equivalentes. Ya no hay
tiempo para existir, de cobrar forma y todo andara
demasiado rapido entre los dispositivos simbdlicos
yelentramado de las subjetividades. Una mercancia
que se atreva a buscar semejante valor, adquirira
significacion sélo en el marco sociolégico y sera
evaluada en el proceso histérico como simple
detalle, factor técnico, o interés mercantil de
coleccionista.

La performance es el signo triunfante de la
modernidad, es su sintesis, su marca emblematica
y cierra el siglo XX. Los epigonos resultantes estaran
sometidos a la légica implacable del mercado y de

la moda, al reciclaje incansable de todas las formas
estetizantes, ritualizadas o fetichizadas y también
enteramente efimeras, porque estan condenadas
a "una circulacion en forma de rizomas, a una

Performance de escala. Inauguracidén de los
Juegos Olimpicos de Beijing 2008.

comunicacion velocisima que ya no comunica”
(Deleuze).

La performance es sin duda la ironia superior,
pero no es arte, es cultura. Una forma de medir
la velocidad de lo expresivo y de valorar los
“documentos excretados” de que hablaba Joseph
Beuys. También de ver en el espacio del teatro
como esto empuja o demora, dado que al no haber
representacion de contenidos consensuados, hay
seduccion a través de la disolucién y sus formas.

Hoy, toda obra teatral es su propio comentario,
su propia critica. Cada vez mas y sobre todo en
cualquier performance o en cualquier instalacién
teatral, hay aclaracion previa, orientacion
conceptual posterior, hay discurso que busca
desesperadamente un aval contingente, su propia
teoria.
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Performance de escala. “El mundo y el hombre en el siglo XXI”.
Beijing 2008.

En los comienzos de este siglo nos encontramos
buscando otra vez nuevos acuerdos de significacion
acerca de la desarticulacion y disolucion de los
sentidos, e intentaremos un nuevo paradigma que
articule nuevas significaciones.

Habra que recordar las responsabilidades, los
riesgos y la ironia triunfante que ya auguraba
Breton: “Amada imaginacién, lo que mas amo en
ti es que jamas perdonas.”

La posdramaticidad incluye, segun Jorge Dubatti,
la idea de la inestabilidad. Una tension no resuelta
entre lo real y lo metaforico.

En la historia del arte siempre hubo un equilibrio
inestable entre tres fuerzas: el acuerdo de “el
valor”, “el sentido de la representacion” y “su
significacion”. En el caso del teatro a estos atributos
hubo que agregar sus elementos constitutivos:
lo presencial y los componentes de simulacidn-
ilusion en un espacio de accién. Sobre esta base

es que se detona un relato, sea éste sincrdnico,
diacréonico o acrénico. M3as alld de la discusion
sobre los contenidos morfoldgicos y semanticos
de estos términos, acordar o disefiar una forma
consensuada, es la clave de todo discurso, técnica
operacional, estilo o relato que intente llegar a un
auditorio.

Es cierto que algunos objetos culturales
contemporaneos participan del gusto comun por
la inestabilidad, la imprecisidon, la complejidad,
la mutabilidad y también por una insistente
invocacion a la intervenciéon productiva por parte
del espectador. Por otro lado no es para nada
casual que la responsable haya sido en muchos
casos la metafora. Ella fue siempre la piedra de
escandalo en el arte, el eje central a partir del cual
se hicieron todos los cambios significativos entre el
Orden -acuerdo- del mundo clasico y el Desorden
-disolucién del acuerdo- en el mundo anti-clasico.
Foucault hablé de eso, Derrida y Deleuze, Guattari,
y hasta Umberto Eco hablaron de eso. No es para
menos, el lenguaje fue capaz de construir una
figura que siempre tuvo una sustancia cargada de
atributos inquietantes.

Metaforaengriegosignifica:vehiculo,traslado, carga
qgue va de un lugar a otro en medio de encrucijadas,
intersecciones o cruces. Por extension,significa
también, simulacién, inestabilidad, artificio,
simulacro.

Freud se encargd de estudiar estos movimientos de
la metafora que son: el desplazamiento, la elipse,
la reversibilidad y la condensacion. Pero para
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relacionar estos tres factores se necesita de un
puente derelacionamientosocialy de simbolizacién
entendido como basamento de cultura. Es decir que
“metaforizamos” en la medida que avanzamos en el
territorio de la cultura, a través de ese vehiculo que
nos sostiene y nos simboliza, vemos y sentimos el
mundo, “la metafora nos habita y somos habitados
por metafora” (Derrida).

El tema de la simulacidon fue siempre uno de los
grandes temas del arte. Intentar reproducir o
recrear tanto “lo real” como “lo irreal”, generé
medidas, acuerdos-desacuerdos y una verdadera
ideologia sobre el instrumental y el sentido del
artificio.

Toda metafora es una historia -decia Foucault- para
desentrafiar esa historia debemos hacer el esfuerzo
de internalizar sus componentes sensibles.

Para el mundo clasico, no habia campo para la
desarticulacién de significados. La disposicion de
la palabra para la comunidad era aun ensenada
y aprendida en el siglo XVII, puesto que el orden
de la palabra era parte del orden del mundo. De
alli surgid la importancia de la preceptiva en la
Academia y sus multiples retéricas: el de la poética
con sus métricas, el de la armonia buscada en el
territorio de la musica, el del equilibrio de formas y
contenidos estilisticos en la plastica, la literatura y
el drama. Se tratd de un mundo construido en base
a la estabilidad de sentidos en la Ley; de acuerdos
en un ideario impuesto a nivel filoséfico, estético,
monetario, expansionista y militar; un orden igual
a si mismo y sin fisuras simbdlicas, un orden moral
e imperial.

Percibir contradicciones en esto, e intentar
modificarlo, fue propio del arte de la modernidad
desde el Sturm und Drang y el romanticismo hasta
el dia de hoy.

Pero fue el siglo XX quien logrd concretar una serie
deestrategiasydesimulacrosquetenianelpoderde
lailusion para hablar precisamente de la necesidad
de desaparicion de esos acuerdos colectivos. El
tema fue el valor de la cultura eurocentrista y se
tratd de detonarlos para destruir su hegemonia y
construir otros -que no tenian por qué ser estables-
pero si aspirar a una nueva territorialidad para
generar nuevas significaciones.

De este modo elaboré su discurso sobre Ia
disoluciényfue capazdesustentarloconsuspropios
dispositivos. Inventd la traslacion de significacion
ad limitum para acordar nuevos discursos, optd
por la distorsion de perspectivas para alcanzar
una nueva mirada y con el advenimiento de la
época industrial y de la maquina -donde fue capaz
no solo de usarla como elemento expresivo, sino
también de escucharla y de intuir su futuro- desde
ese lugar proximo o distante, desde el campo de
la metafisica, el existencialismo, el absurdo , el
grotesco o el compromiso social- detond variables
expresivas en forma de bombas libertarias.

Entre esos dispositivos se encontraba la metafora
en todas sus formas imaginables y posibles de ser
aplicadas, tanto para el mundo de la musica, la
plastica, la narrativa, como parala poéticaylasartes
del espectaculo. Sobre todo se la intentd con dos
subsistemas especificos, la metafora que explota
en plurisignificacion y la metafora que implota en
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el sugestivo silencio minimalista. De este modo
apenas dejo lugar para la interpretacion, salvo que
la observdaramos en una mirada en disfuncién, en
multiplicidad, lo cual la terminé colocando fuera
de la voluntad de un sentido, pertenece mas bien
al campo de la metastasis, de la disolucion del
sentido.

Todo eso estuvo bien y se hizo. Desde el escenario
tragico de dos guerras mundiales, la guerra fria y
el triunfo del mundo global neocapitalista, el arte
habld y luché en su propio tiempo, nos descubrid la
escision, la contradiccion, el riesgo, la posibilidad,
el peligro y la sorpresa del sentido polifénico del
mundo y de la vida. Sin embargo, sistemas enteros
de acuerdos simbdlicos se han desmoronado, se

Marcel Duchamp “La Fuente “ 1917.

han abismado en su propio vacio. Y no se trata de
una “liberacién” del lenguaje, ni de su dislocacién
bajo los efectos de contenidos inconscientes”
-como sefiala muy bien Baudrillard- se trata de una
forma extrema en la que mas alla de su operacion
voluntaria , la palabra o las construcciones de la
palabra caen, presa de su propio vértigo . Hoy,
este acuerdo de significaciéon ha desaparecido,
se ha camuflado y disuelto. Se trata de “El fin

Meret Oppenheimer: “El desayuno forrado” 1936.

o el cansancio de la metafora, su muerte lenta”
(Derrida).

Nuestro arte ya no vive sino del vértigo de los
modelos del siglo XX, de su ideario, su lenguaje y su
cultura. El peligro mas grande esta justamente en
repetir unay otra vez esa estrategia con los mismos
dispositivos, buscando alternativas o variables
expresivas, replanteando y reconstruyendo los
procesos que representan a nivel histérico lo
mismo.

Baudelaire queria llevar la simulacidon hasta sus
extremos; dijo: “Estamos en la modernidad.

Ariel Mastandrea, Posdramaticidad en el teatro
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Aceptemos el juego de la modernidad. Hay que
llegar hasta una simulacién triunfante de la vida”.
Y es cierto que hoy “iNos encontramos sobre el
promontorio mas elevado de los siglos! ¢Por qué
deberiamos cuidarnos las espaldas, si queremos
derribar las misteriosas puertas de lo imposible?
El Tiempo y el Espacio murieron ayer. Nosotros
vivimos ya en el absoluto, porque hemos creado
ya la eterna velocidad omnipresente.” (Marinetti).

Pero nosotros no estamos en condiciones de
festejar nada, en cambio estamos mas bien en una
simulacion vergonzante de lo muerto, logramos la
simulacién del absoluto y la velocidad nos alcanzé
en el ciberespacio en la forma de rizomas; desde
ese lugar “ya no nos interesan la genealogias, ni
las filiaciones, sino la propagacion, los contagios,
las epidemias, las resonancias, las mutaciones,
el devenir intenso, devenir cyborg, devenir
imperceptible”, (Rizomas web revista 2008).

Es decir, se intenta desde 1918 lo mismo.

éHabria que representar esto? ¢Volvernos
reiterativos es nuestra forma de futuro?

Posiblemente, un verdadero arte es aquel que
nos habla desde y sobre su propio tiempo. éHay
gue cambiar muchas cosas en el mundo de hoy?
Sin duda. Pero cualquier forma que eligiéramos
seria otra forma de repeticion si no acordamos un
nuevo ideario o una nueva utopia.

¢Es esta una tarea “imposible” para el arte?

Siempre se tratdé de construir para un nuevo

Performance de escala con dispositivo de elevacion. Beijing
2008.

valor, una nueva subjetividad que dé sentido a la
existencia, la articule y la manifieste.

Y no olvidemos algo importante: “El arte esta hecho
para seguir siendo ilusion; si entra en el dominio de
la realidad, estamos perdidos.” (Baudrillard).

Performance de escala con dispositivos parateatro de objetos
y marionetas. Beijing 2008.
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Performance de escala con dispositivos para diferentes planos de actuacién. Beijing 2008.
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Dramacion

Carlos Rehermann

Textos

Cuando pensamos en obras de teatro sin palabras,
como Act Without Words, de Samuel Beckett,
se pone de manifiesto que siempre es posible
construir una escritura para detallar las acciones
que ocurren en el escenario®. Ese texto de Beckett
es impensable en un dramaturgo profesional del
Siglo XIX, por ejemplo, pero en todas las épocas
los responsables de las puestas en escena (no
necesariamente los dramaturgos) crearon lo que
ahora llamamos partituras para los actores, que
muchas veces tenian alguna clase de formulacion
escrita, aunque fuera sélo como ayuda memoria.

El asunto se complica si uno, en vez de leer este
texto mio que habla de Beckett, lee el texto de
Beckett:

Whistle from right wing.

He reflects, goes out right.

Immediately flung back on stage he falls, gets
up immediately, dusts himself, turns aside,
reflects.

Whistle from left wing.

1 Lo nuevo de Acte sans paroles no fue, obviamente, la obra
para mimo, sino el hecho de escribir la partitura gestual. Por
lo demas, los mimos, sea en papel o en su memoria, lo venian
haciendo desde varios siglos antes.

He reflects, goes out left.

Immediately flung back on stage he falls, gets
up immediately, dusts himself, turns aside,
reflects.

Whistle from left wing.

He reflects, goes towards left wing, hesitates,
thinks better of it, halts, turns aside,
reflects?.

Como instruccién para un director de escena y
un actor, el texto parece tener una sobredosis de
poesia. No parece una “indicacion escénica”, que
podriamos esperar mas despojada, mas normativa,
menos cuidadosa del ritmo y el metro. Pero se
puede aducir que el valor poético del texto estimula
la creatividad de los realizadores, y por eso, aunque
sea un texto al que el publico no accedera, tendra
alguna clase de presencia en el escenario, a través
de sus efectos.

Cuando nos enfrentamos a un texto de Shakespeare,
de quien no sabemos qué tan bien se desempefaba
como actor y director, s6lo podemos constatar
gue era poeta, constructor de tramas y creador de
personajes. Sus libretos son piezas valiosas por si

2 Traduccion de Beckett del original francés Acte sans paroles.
La version transcripta esta tomada de Beckett, Samuel, Collec-
ted Shorter Plays, Grove Press, New York: 1984.
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mismas, es decir, tienen alto valor artistico como
obras literarias. Pero no necesariamente siempre
es asi. Es posible que muchos textos para teatro
no tengan interés ni valor si los consideramos
aisladamentedelapuestaenescena.Nodeberiamos
dejarnos impresionar por el hecho de que da igual
que Hamlet se ponga o no en escena para sentirnos
conmovidos por el texto. Porque en la mayoria de
los casos ocurre lo contrario: la puesta en escena es
una totalidad mucho mas valiosa que el texto que
dicen los actores y que marca las acciones basicas
de la trama.

Los registros en cine o video, y los recaudos
documentales en forma de libretos, fotografias,
diagramas de construccion de escenografia, utileria
y vestuario, son de poca utilidad para el andlisis,
puesto que no pueden transmitir lo que realmente
ocurre durante las funciones. Pero como el texto
se puede leer, y de la lectura surge un sentido, y
el sentido tiene relacidon con ciertos contenidos
transmitidos por la trama y las psicologias de los
personajes, se crea la ilusién de que la lectura
transmite buena parte del sentido de la obra
representada. El analisis del texto se convierte, bien
por torpeza o bien por oportunismo académico, en
una hermenéutica de la obra: se fijan los sentidos
de la totalidad a partir de la interpretacion de una
de sus partes.

Por razones meramente técnicas los académicos
prefierenanalizar obrasconunsoporte permanente,
qguese puedefijar, preferentementeenformaescrita.
Quiza por cuestiones geométricas (el discurso es un
dispositivo unidimensional), tiene dificultades para

dar cuenta analitica de los procesos de algunas
manifestaciones artisticas, como el teatro, que
es bidimensional®. El teatro tiene una dimension
cronolégica que se expresa muchas veces como
narracion, y siempre como trama, y una presencia
espacial, donde funciona la extension, es decir, la
coexistencia de dos dimensiones.

El texto instrumental

Habria que pensar la escritura para teatro en
términos parecidos a los que se emplea, mucho
menos problematicamente, para tratar la escritura
para cine: como un proceso instrumental para
la realizacidon de un espectaculo. Un texto teatral
es parte de un guidén, y de esa manera tienden a
considerarlo los responsables de la puesta en
escena. Un guidn es una serie de indicaciones que
no se limitan a lo que dicen y hacen los personajes,

3 La presencia espacial del teatro es bidimensional, aunque se
desarrolla en el espacio tridimensional. No compete a este tra-
bajo un andlisis de los modos de percepcién del ojo humano,
pero hay que decir que (al menos hasta Grotowski) el teatro se
percibia en dos dimensiones; la retina humana no puede captar
las tres dimensiones del espacio, sino que, a través de la vision
bidimensional de ambos ojos se construye una tridimensiona-
lidad virtual. Mientras el espectador esta en un espacio fuera
de la cuarta pared, su percepcion es idéntica a, por ejemplo, la
del cine. Baste comparar la experiencia teatral con la del cine
3D. Cuando algunas puestas en escena de Grotowski integra-
ron a los espectadores dentro del espacio de la representacion,
se introdujo por primera vez la verdadera tridimensionalidad al
teatro. Un precedente que convendria analizar con cierto cuida-
do es el de las representaciones de la corte francesa, durante las
cuales el rey podia ocupar un lugar en la escena. La bidimensio-
nalidad implica la imposibilidad de reducir la obra a lineas de
accion, que solo son posibles en formas unidimensionales como
es la escritura y el habla. En estas formas se puede desarrollar la
diégesis. A esta coexistencia de unidimensionalidad diegética y
bidimensionalidad espacial se refiere trabajosamente Barba en
El arte secreto del actor (ver Nota 6).
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sino que puede incorporar, y de hecho lo hace
en alguna de sus etapas, instrucciones para otros
rubros del espectaculo.

Tradicionalmente la escritura de libretos teatrales
se concentra en los didlogos y en las acciones
esenciales de los personajes. La composicidn actoral
de los personajesy la puesta en escena (incluyendo
aqui luces, sonidos, escenografia, etcétera) son las
operaciones que construyen efectivamente la obra.
Dramaturgiaapareceasicomounbuentérminopara
referirse al texto que escribe un autor: se consignan
alli las acciones (drama) organizadas como una obra
(ergon). Las acciones pueden mostrarse (mimesis:
los actores imitan algunos aspectos de las acciones
de los personajes) o contarse (diégesis: funciona en
dos planos simultdneos; como narraciones verbales
a cargo de algunos actores, acerca de hechos que
no se imitan; y como resultado de la combinacién
de acciones mostradas y relatos contados).

Las acciones que se describen en el libreto son las
basicas, imprescindibles, que no pueden omitirse.
Pero hay una enorme cantidad de otras acciones
que los actores realizan, que no estan en el texto
(porque sencillamente no pueden estar, porque
pertenecen al ambito contingente del lugar y el
momento de la puesta en escena, y a la necesidad
artistica del equipo creativo), y que son esenciales
para que la obra se complete.

El caso del guion de cine puede ilustrar acerca
de cdmo se organizan los procesos creativos y
qué relaciones se producen dentro del equipo
de creadores en relacion con el texto. La cadena
industrial en la que se inserta la produccidon de

una pelicula implica que las piezas documentales
necesarias sean abundantes, especificas y muy
técnicas: el guion técnico, el storyboard, las plantas
de ubicacién de camaras, la planificacion PERT.

En muchos casos, el teatro admite menos piezas
técnicas, porque en general el director tiene una
autoridad mayor que la del director de cine, y
puede controlar mds unitaria y eficientemente
la produccion. La esencia misma del espectaculo,
que se compone como sucesidn en vivo de
acontecimientos con unidad de accidn, permite un
desempefio mas natural y organico del director;
en el cine, en el que la produccién de secuencias y
su administraciéon dentro de la narracién no estan
relacionadas linealmente, se hace imprescindible
una fuerte programacion y organizacién de tareas
a través de recaudos documentales, y de roles
especificos relacionados con distintas modalidades
de continuidad.

Muchos directores de teatro realizan u ordenan
realizar planos, guiones técnicos, planillas con
especificaciones de iluminacién, guiones de
sonido, plantas de escenario, y también, como
los productores de cine, programaciones y
planificaciones detalladas de todos los procesos.

Parece, entonces, un poco inocente depositar en
una sola de las piezas documentales (el “texto” de
la obra) toda la responsabilidad del éxito artistico
de la obra.
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Escribir es pensar
No hay que perder de vista que la escritura

dramatica, como toda escritura, es un modo de
ejercer el pensamiento creativo. Si suponemos que
la escritura es sélo instrumental, si creemos que
el proceso creativo se produce antes del acto de
escribir el guién, desconoceremos el potencial de
generacion de ideas de la actividad concreta y fisica
de escribir. Escribir “indicaciones para la realizacion
de un espectaculo” puede ser una manera
fructifera de generar ideas artisticas nuevas para el
espectaculo.

La prédica de Artaud, la practica de Grotowski,
del Living Theatre, del Odin Teatret y de muchos
otros grupos que profundizaron el estudio y
la investigacion del teatro de accion, tuvieron
como consecuencia cierto grado (a veces alto)
de abandono del texto tradicional como pieza
importante del trabajo teatral. Curiosamente,
los teatros mads rigurosamente ritualizados vy
basados en fuertes partituras gestuales, como el
japonés N6, conservan con reverencia y mantienen
fervorosamente una fidelidad extrema por sus
textos tradicionales, como los de Zeami®. En Europa
se produjo, hacia el ultimo tercio del siglo XX, una
negacion del texto cuyo inicio estd pautado por el
llamado “teatro del absurdo”, uno de cuyos rasgos
definitorios es la poca confiabilidad del discurso
verbal®.

4 Zeami (nacido en 1364) fue un actor de teatro N& que escribi6
un tratado sobre teatro que mantiene su vigor y utilidad para
cualquier director o actor de la actualidad. El texto completo,
mas cuatro obras NG, estan publicados en espafiol en Zeami,
Fushikaden, Editorial Trotta, Madrid 1999.

°> Esperando a Godot, de Beckett, es inmediatamente anterior
a Act Without Words. En la primera, lo verbal es notablemente
insignificante, si atendemos al sentido tradicional de la palabra

Esa negacion del texto de autor se tradujo casi
inmediatamente en una pérdida de narratividad
de las obras: la pérdida del texto no condujo a
un refuerzo de la mimesis como vehiculo de la
narracion de las acciones, sino simplemente a una
pérdida de la diégesis. Durante las décadas de los
setenta y ochenta proliferaron obras en las que era
mucho mas importante el ambiente que la historia,
los papeles (en un sentido actancial) que la trama,
y las citaciones que la originalidad. Se tratd de
una reaccién contra la hegemonia del texto, que
coincidié con un fervor académico por los lenguajes
no verbales, foco preferido del estructuralismo.

Sin el amparo de una tradicion fuerte (como la
commedia dell’arte o el kabuki, por ejemplo), la
mimesis tiende a agotarse en poco tiempo, que es
lo que ha pasado a lo largo de los Ultimos cuarenta
afos. El agotamiento del teatro que no narra se
ha visto incluso en la necesidad de revalorar la
dramaturgia en artes ajenas al teatro, como la
performance y la danza. Este teatro que no narra
es el producto del abandono de la diégesis y de
todo cuanto se considerd, quizd desde una pobre
lectura de Barba®, un predominio perjudicial del
plano textual. Con sus “polo de la concatenacion”
y “polo de la simultaneidad” Barba construye
un par dialéctico confuso, que tiende a oponer
“texto preexistente” y “obra”, sea surgida de una
interpretacion de ese texto o como resultado de
una serie de construcciones auténomas.

en el teatro; en la segunda, como se vio, el plano verbal desapa-
rece completamente. Es dificil concebir desconfianza mayor por
la palabra.

6 Barba, Eugenio, y Savarese, Nicola, El arte secreto del actor.
Diccionario de antropologia teatral. Entrada “Dramaturgia”.
Portico de la Ciudad de México, 1990.
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Quimera

Narraturgia (barbarismo de origen hispano’) parece
ser la cruza de narra- con -urgia, mas el interfijo -t-,
cuyo valor semantico es nulo o al menos misterioso,
como en cafeteria (épor qué no es “caferia”?, se
preguntaba Lazaro Carreter?).

-urgia es un sufijo que hace referencia a “ergon”,
obra. Narra- es una parte de “narrar”, que tiene un
arbol genealégico latino (“narrare”), pero -urgia
proviene, como se vio, del griego. Como se sabe,
los griegos terminaron sirviendo de mayordomos
a los romanos, por lo cual uno supone multiples
inseminaciones mutuas entre hijos de ambas
naciones, acaecidas en alegres bacanales o aun
mustios triclinios, pero no ha sido demasiado
frecuente la composicion de términos grecolatinos,
como “narraturgia”.

Si uno fuera a imaginar el significado de este
neologismo a partir de los de sus componentes,
podria inferir que se esta hablando de algo como
“obra de narraciéon”. O sea: un cuento. En el proceso
de intentar crear un término que hable de nuevas
maneras de ver, presentar, interpretar el teatro, lo
que en realidad se produjo fue la pérdida de todo
rastro de lo escénico y lo mimético.

La fascinacién por las palabras ha sido caracteristica
de la academia con posterioridad a las vanguardias
del siglo XX, antes del surgimiento de lo que se ha

7 José Sanchis Sinisterra se atribuye la paternidad del término
en: José Sanchis Sinisterra, Narraturgia, Revista teatro/CEL-
CIT, N° 31, 2007. Puede consultarse una version electronica en
http://www.celcit.org.ar/bajar.php?hash=cnRjKzMx.

8 Carreter, Fernando Lazaro. Sobre el problema de los interfijos:
¢consonantes antihiaticas en espafiol?, en Estudios de linguis-
tica, Editorial Critica, Madrid, 1980.

llamado, desde Jencksy Lyotard®, laposmodernidad.
Esa fascinacion de algunos artistas y criticos por lo
gue Stanley Cavell'®identificaba en los afios 50 como
una“obsesidnporlanovedad” tieneelinconveniente
de enmascarar detras de los neologismos tanto lo
que es repetido y gastado en el arte actual como lo
gue realmente hay de nuevo.

No es tan grave confundir acerca de lo repetido.
Después de todo, siempre hubo aparatos
propagandisticos que intentaron vender Ia
produccidon mas inane y mediocre de los capitostes
de turno, haciéndola pasar por fresca y original.
Si se carece de un término para nombrarlas dejan
de tener existencia critica, y por lo tanto tienden
a desvanecerse. Mientras proliferaba algo tan poco
interesante y tan efimero como lo que se llamé
nouveauroman,elinnominado!WitoldGombrowicz
permanecia aterido en los anaqueles, cuando
media frase suya -la historia lo ha demostrado- es

9 Jean Francois Lyotard publicé en 1979 La condicién posmo-
derna, donde se habla por primera vez de posmodernidad en
el sentido que se us6 desde entonces. Charles Jencks habia in-
troducido el término en el ambito de la critica arquitectonica
en 1975, aunque él dice que lo tomé de un articulo de 1949 de
Joseph Hudnut. Si bien Jencks hablaba de posmodernidad desde
la arquitectura, hay que recordar que fue en este campo donde
el Movimiento Moderno se desarrollé con mayor intensidad de
acciones y discursos. Las definiciones jenckianas de posmoder-
nidad y tardomodernidad se organizan en torno al de la moder-
nidad considerada como movimiento. La acepcion de Lyotard,
mas amplia, debe su pureza genética a los textos de Jencks.

10 Cavell, Stanley, Music discomposed, en Must we mean what
we say?, Cambridge University Press, New York, 1976.

11 “Innominado” porque no cupo en ninguna categoria critica.
Si, como postulan Michael Issacharoff y Lelia Madrid (De la
pensée au langage, Paris: José Corti, 1995), el proceso de ela-
boracion de conceptos sigue la pauta que va del nombre propio
al nombre comun, al acto prometeico de nombrar es fundamen-
tal para permitir la existencia de un autor.
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notablemente superior a quintales de volumenes de
aquella nouveauté. En lo local hay casos parecidos:
la falta de apelativos para la obra de Mario Levrero
lo mantuvo contenido en un artificioso ambito
marginal, mientras varios compatriotas con graves
dificultades para la expresion verbal veian sus obras
traducidas y distribuidas internacionalmente con el
respaldo de la modesta critica local. También desde
el ambito comercial se pueden producir paquetes
que tienden a enmascarar lo mas valioso de un
periodo o una regién (el bum latinoamericano, que
es imposible ver, desde hoy, como otra cosa que un
flatoso puf).

En el teatro la situacidn es bastante mas grave que
en la literatura, que se trasmite a través del libro
impreso. Los libros son objetos que permanecen en
circulacion durante muchos afios, y las bibliotecas
cambian de duefios cada pocas generaciones, lo
cual produce redescubrimientos, reapariciones
y posibilidades de reevaluacidon de los textos. Si
un autor de ficcion o poesia es desconocido por
la critica, cabe la posibilidad de que en el futuro
algun estudioso lo encuentre y logre llamar la
atencion sobre sus valores, de tal forma que puede
darse el caso de que se inserte en la corriente de
interacciones que enriquece la cultura literaria.
Perocasilosunicosrastrosdocumentalesquequedan
de la produccidén teatral se reducen a las resefias de
la prensay a los trabajos académicos. Si la critica no
atiende a un creador teatral mientras estd activo, su
influencia se limitara a los contactos horizontales y
verticales que pueda tener en su dmbito de accidn.
Especialmente la interaccién horizontal (con sus
pares y colegas) se vera perjudicada si no tiene una
buenainsercion social, permitida por la popularidad

o por el analisis critico.

La responsabilidad de la Academia es, entonces,
especialmente critica en las disciplinas en vivo. El
juego es recomendable en los procesos creativos,
pero no parece muy fructifero cuando se trata del
analisis. La pureza genética de los neologismos tiene
la ventaja de colocar los conceptos dentro de un
proceso histérico. Cruzar un término latino con uno
griego produce sélo una variante de una repeticion,
una especie de cruza entre burra y caballo: un
burdégano, animal generalmente estéril.
“Narraturgia” recuerda el proceso que José Gobello
muestra como caracteristico de la creacion de
términos derivados del lunfardo. Batir significa
decir, y también delatar. Un batidor es un delator.
El vesre impone la forma dortiba, que por un
fendmeno denominado aféresis, caracteristico del
transito entre idiomas, pierde la d inicial. Ortiba,
sustantivo derivado de un verbo, genera un nuevo
verbo: ortibar, que es sindnimo de batir’?. Un circulo
bellisimo. Algo parecido, aunque mas pobre, pasa
con narraturgia, con el inconveniente de no reflejar,
en su significado, ideas relacionadas con el teatro.
Se produce una aféresis de conceptos, digamos.
Caracteristicamente, el neologismo oculta en
vez de mostrar. Oculta fingiendo que dice algo.
Suena parecido a algo que vagamente se recuerda
relacionado con el teatro. Pero no dice nada. El
problema es, quiza, que no hay nada nuevo para
decir.

Herencia estructuralista
Una de las caracteristicas del furor por la semiologia

12 Gobello, José. Diccionario lunfardo. Pefia Lillo Editor, Bue-
nos Aires, 1982.
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qgue inundo las catedras a partir de los afios setenta
del siglo XX es la mania de usar la palabra “leer”
aplicada a cualquier acto de interpretacién, y el
término “texto” para referirse a cualquier objeto
apto como medio de comunicacién. Desde la
vulgarizacién del estructuralismo, un monumento
urbano se “lee”, un programa de televisidon es un
“texto” y la moda sigue una “gramatica”. Volver
a los textos editados o escritos por (menciono al
azar) André Helbo en la década de los setenta es
sumergirse en una pasta de ciencias en ciernes
cuyos limites eran notablemente imprecisos, pero
casi obsesivos en su busqueda de una especificidad
teatral. En esos afios, cada género estaba
construyendo su propia parcela semioldgica: la
television, la historieta, el cine, la poesia, la ficcidon
literaria, el discurso politico, la moda, la musica, y
también el teatro.

A lo largo del siglo XX, con Antonin Artaud como
pionero®3, los artistas de teatro intentaron poner de
manifiesto que el texto no lo es todo en el teatro.
El proceso, largo (a veces histérico, frecuentemente
oportunista), fue negativo para algunos aspectos de
la produccion de textos teatrales, pero muy positivo
para el desarrollo de lo que convendria llamar
poética teatral®*, algo que los creadores pueden
reconocer como lo especifico teatral.
Simultdneamente con el reclamo de Artaud y
Sus sucesores para que se prestara atencidn

13 |_os textos esenciales de Artaud estan recopilados en Artaud,
Antonin, El teatro y su doble, Edhasa, Barcelona, 1978.

14 Mulas y burdéganos obtenidos de cruzas de teatro con
poética: teatrética, poétrica; con métrica: meatro; con proso-
dia: prosatro o teatrodia. De narracién con dramaturgia, por lo
demas, podria nacer no sélo narraturgia, sino también turgia-
cién, narradrama y dramacion.

al trabajo del actor como ingrediente original,
creacion especifica que no depende del texto, con
el mismo grado de importancia que la palabra,
la Academia fue elaborando un conjunto de
teorias de los discursos que terminé sometiendo
al dominio de la cadena légica no sdlo el texto
sino también los aspectos espaciales de la obra.
La semiologia intenta dar cuenta de dispositivos
bi y tridimensionales (sucesos y presencias en
el escenario) con herramientas aptas sélo para
el andlisis de secuencias unidimensionales (los
lenguajes).

El empleo del término dramaturgia para referirse
no solo al plano de la palabra y de la narracién de
una historia mediante la mimesis, sino también a
los modos de representacion gestual de los actores,
a los modos de apropiacion del espacio (incluyendo
el uso de la iluminacidon y el sonido), se debe en
buena medida a que los creadores intentan poner
en evidencia que hay una cuidadosa elaboracién
de todos los aspectos no verbales del espectaculo.
Antes de los manifiestos de Artaud, el analisis
del teatro se reducia casi exclusivamente al texto
del dramaturgo (que los divos, o el director, y en
nuestro tiempo el dramaturgista, interpretan de
acuerdo a ciertos criterios). Contra esa reduccion,
los artistas reaccionan diciendo que hay, ademas de
la dramaturgia textual, una dramaturgia actoral.

El analisis semioldgico, que prometia ampliar la
base del andlisis, tiende a ser reductor en una
medida mas perversa que la actitud anterior de
negacion de todo cuanto no fuera texto: trata el
teatro como texto legible (aunque sea empleando
los términos “texto” y “legible” como metaforas).
Los estudios y manuales mas influyentes en la
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actualidad se deben a semidlogos como Anne
Ubersfeld o Patrice Pavis. Véase el esplendor del
problema en uno de los libros de Pavis (punto 13
del “Cuestionario Pavis”). Se le pide al analista del
espectaculo que consigne:

13. Lo que no se puede semiotizar

a. Elementos paralos que no ha encontrado sentido
en su lectura de la puesta en escena.

b. Elementos que no se pueden reducir a signos ni
a sentido (y por qué).*

Las palabras clave son: lectura (de la puesta
en escena); reducir (a signos, a sentido). ¢Hay
dudas de que se trata de una lectura reductora?
Habria que preguntar, lo mas seriamente que se
pueda, qué significa “leer una puesta en escena”,
considerando el detalle, quiza sin importancia para
muchos analistas, de que una puesta en escena no
es un texto. Y que lo Unico legible es un texto. Otras
interpretaciones y adjudicaciones de significado
no son lecturas. La lectura es una asignaciéon de

15 pavis, Patrice, El analisis de los espectaculos. Editorial Pai-
dos, Barcelona, 2000.

significado a una cadena ldgica de sighos dotada de
doble articulacion y dos planos. Siyo intento “leer”
el complejo de simultaneidades y sucesiones que
es una obra de teatro, me equivocaré de aparato
analitico y no lograré dar cuenta de todo lo que
esta en juego. Que es lo que suele ocurrir con
buena parte de los analisis en circulacion en estos
momentos.

Y la angustia por la incomprension basica del
teatro que surge de un aparato critico tan reductor,
refuerza la exigencia para con el texto, que es el
Unico dispositivo verbal de la obra, y por lo tanto
apto para satisfacer la herramienta académica.

Probablemente sea mejor no cruzar burras con
caballos, sino recordar que para el teatro lo
dramatico, es decir, lo referente a las acciones,
es central, y que mas vale una dramacion que mil
narraturgias.

Carlos Rehermann, Dramacion
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Narraturgia y nueva teatralidad

Gabriela Braselli

Se me ha planteado que reflexione sobre el quiebre
de los limites entre dramaturgia y narracion en los
tiempos que corren.
Lanarrativaharecorridocaminosdeexperimentacion
gue la dramaturgia ha tardado en adoptar. No es
novedad que a lo largo de todo el siglo XX asistimos
a una verdadera renovacion de los mecanismos
narrativos, me refiero a los aspectos estructurales,
y en menor medida, tematicos, que generan la
sorpresa y el interés de los lectores.

El teatro llega bastante después a asumir el
riesgo de exigir al espectador la participacion y el
involucramiento en la resolucién y el armado de
la historia, tal vez porque la literatura permite una
revision, una relectura, que el teatro no siempre
permite por su condicidn efimera.

La narraturgia permite, ademas de la posibilidad
de retomar y revisar fabulas instaladas ya en los
parametros culturales colectivos, abordar desde
el punto de vista estructural, formas de contar
innovadoras, utilizando técnicas que como hemos
dicho, ya estaban funcionando en la narrativa y
sin las cuales seria imposible concebir la literatura
contemporanea. La discontinuidad temporal, la
multiplicidad de puntos de vista o la utilizacion de
puntos de vista sorprendentes, la simultaneidad
de las acciones, el salto cualitativo, los vasos

comunicantes, las cajas chinas, son todas técnicas
que han probado su eficacia como recursos
narrativos y se sistematizaron a lo largo del Siglo XX.
Hoy son un componente esencial para los teatristas
gue han comprendido que la linealidad no puede
dar respuesta a la complejidad de la teatralidad.
Casi es un topico de discusion académica plantearse
una revision del concepto de género. Creo que la
narraturgia aporta la conciencia, ya casi candnica,
de la disolucién o por lo menos la porosidad de los
limites entre géneros. A pesar de que la division
sigue siendo funcional a los efectos didacticos,
ya casi no se sostiene desde el punto de vista
de las producciones concretas, porque cada vez
son mas las excepciones que las reglas. Creo que
esta denominacién pone el problema en su justo
término y denomina con un neologismo el hecho
de que el género dramatico entendido como aquel
gue es hecho para representar, hoy no se conforma
con las obras construidas con esa finalidad. El
teatro ha invadido y ha conquistado espacios antes
reservados y concebidos para un lector modelo, no
para un espectador.

Tedricos relevantes
Tal vez por ser a quién se le atribuye el término, tal
vez por ser un dramaturgo que ha experimentado

Gabriela Braselli es profesora de Literatura Egresada del Instituto de Profesores Artigas. Profesora de Literatura dramdtica de la
Escuela de Teatro de “La Gaviota” del Teatro Stella (1994 — 2006). Es miembro de la Asociacion de Criticos Teatrales del Uruguay.
Desde 2006 dirige con la Prof. Maria Esther Burguefio la primera Escuela de Espectadores de Montevideo, filial de la original
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él mismo con la adaptacion de relatos al teatro,
Sanchis Sinisterra en su teatro fronterizo pone al
descubierto un aspecto que ya estaba en discusion
pero que no se habia planteado de modo tedrico.
En Pervertimento’, que vimos en Montevideo en
una puesta de Marisa Bentancur, Sanchis reflexiona
sobre aspectos de la teatralidad, sobre el valor de |a
palabra, sobre la temporalidad en escenas a las que
denomina “Otaler”, inversidn de la palabra “relato”
y experimenta con la posibilidad de contar las
historias de atras hacia adelante. En este conjunto
de textos se produce la busqueda del grado cero de
la teatralidad, la reflexidon sobre lo meta teatral y lo
metalinglistico, y sobre todo el cuestionamiento
de las fronteras de lo teatral en cuanto a su
especificidad como género, como espectaculo, sus
limites espacio temporales y ficcionales. Y entonces
me interesa sobre todo que realiza una practica
sobre aquello que lo convoca tedricamente.

La narraturgia en el teatro uruguayo actual

El teatro uruguayo actual merece una reflexion
previa. Segun mi punto de vista en Montevideo
2008 el teatro se debate entre la falta absoluta de
riesgo y propuesta, que se ha atrincherado en la
reposicion de antiguos éxitos, y una firme corriente
de renovacién no siempre aceptada por un publico,
quecansadodelomismo,aunnosedecideaarriesgar
por la novedad. El teatro de la renovacion tiene su
corriente de publico joven que no tiene parametro
de comparacién con “el teatro de antes”, y una

! Pervertimento, y otros gestos para nada de José Sanchis Sinis-
terra. Direccion y puesta en escena de Marisa Bentancur. Grupo
A proscenio. Montevideo 2006
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fuerte resistencia de intelectuales y académicos
incapaces de liberarse de prejuicios. Se instala la
paradoja de que varios espectaculos nacionales
han sido invitados a festivales internacionales, han
cosechado éxitos y distinciones, al mismo tiempo
que sus creadores siguen levantando resistencias
en el medio teatral y criticas ya no negativas, sino
descalificadoras.

Es en ese contexto de los creadores rupturistas
que se ha instalado una doble corriente que puede
parecer contrapuesta. Los creadores han situado
su busqueda en la narraturgia por un lado y en
el teatro fisico, mas emparentado con la danza,
por otro. Mientras la narraturgia regresa a lo que
Sergio Blanco llama “el teatro logocéntrico” es decir
aquel que instala la palabra como centro, el teatro
fisico cuestiona fuertemente la necesidad de la
anécdota. Pero en realidad, creo que la verdadera
busqueda no pasa por aqui, creo que en realidad lo
que se estan cuestionando en esta oscilacion es el
problema de los limites de la representacion.

En Obscena’ de Calderdn, Lagisquet, Gayvoronsky
y Sanguinetti por ejemplo, se usan recursos
provenientes de ambas tendencias, se narra y se
danza, pero la reflexion profunda que cruza por
debajo de la experiencia es hasta dénde se puede
representar sobre un escenario. El viejo asunto de
la mimesis vuelve a estar cuestionado, pero ahora
desde fuera, qué es lo “aceptable” en términos de
representacion: el sexo, la muerte, la violencia,
la pornografia. El cuestionamiento es acerca de

2 Obscena de Gabriel Calderdn, Luciana Lagisquet, Alejandro
Gayvoronsky y Santiago Sanguinetti. Direccion general: Ga-
briel Calderon. 2008.

49



como la representacion se aleja necesariamente de
la “realidad”. Es asi que en esta obra, una historia
terriblemente violenta ocurrida en 1978 se trivializa
para ser representada casi como una historia de
amor, teatro de vanguardia, en 1988, y se banaliza
para transformarse en una historia pornografica
con pretensiones estéticas en 1998. Y entonces nos
cuestiona acerca de cdmo se cuenta una historia,
qué es lo que queda cuando se transforma en
representacion, hasta donde la palabra, y hasta
donde el acto.

Aportes de la narraturgia a la representacion
Creo que la narraturgia aporta a la representacion
la potencialidad de un espesor de tiempo e
historias diferentes que la estructura dramatica
tradicional no habia podido abordar. Pienso en el
caso de Antes-Después de Shimmelpfennig, en la
gue coexisten mas de diez historias diferentes, con
una cantidad insdlita de personajes para una sola
obra. Esto se hace posible porque los diferentes
personajes cuentan su historia, muchos de ellos
casi como mondlogos interiores, y de este modo
no hay una historia que se desarrolla, sino muchas
circunstancias que se contextualizan a través de
historias, en el sentido narratolégico tradicional,
a veces con mas de un narrador, a veces con uno
solo, a veces cambiando de naturaleza, a veces
efectuando cruces ficcionales. Es un aporte que
permite una complejidad muy interesante.

La narraturgia y la discusion sobre las diferentes
formas de dramaturgia

No creo que se trate exactamente de pensar en
diferentes formas de dramaturgia, sino que creo

gue se trata de un tema de concepcién del texto
espectacular. Es decir, la dramaturgia de director
no necesariamente deja de ser de autor, sino que
destrona al autor de su sitio de “autoridad” y lo
equipara con los otros protagonistas del fenomeno
escénico. Es asi que hay un corrimiento de las
responsabilidades creativas desde lo individual
hacia lo colectivo, una asuncién de la conciencia
de que el teatro es un fendmeno multiple no solo
en cuanto a la recepcién sino en tanto emisor,
donde todos los elementos “significan”, se
hacen signo, y se equiparan en importancia. Esta
conciencia de lo colectivo hace que el actor ya no
sea visto como un titere del autor que le indica qué
hacer, o del director que le “marca” su visidon del
personaje, a veces con desplazamientos y gestos,
con la pretensidon de tener una réplica, sino que
es visto como un artista integral, capaz de poner
en juego mecanismos y saberes especificos, de
hacer su busqueda y su propuesta respecto de su
rol interpretativo. Lo mismo ocurre con los rubros
técnicos, que han ido accediendo a espacios de
profesionalizacidn y reflexion tedrica al punto que,
tal vez, seguir categorizandolos como técnicos sea
perder esta percepcién de su importancia signica,
no técnica. Cada vez mdas musicos y escendgrafos,
vestuaristas e iluminadores participan de los
procesos de ensayo, creacion y discusion. Es un
ejemploque MarianaPercovichrelatacon Leonardo
Croatto, el musicalizador de “Lluvia irlandesa™
guien veia los mondlogos y luego traia propuestas
de musica, o la presencia de Ariel Ameijenda

3 Una lluvia irlandesa de Josep Pere Peyrd. Espectaculo de
Mariana Percovich. 2008.
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ejecutando la musica en vivo en Playa desierta de
Mariana Percovich?, o Verdnica Lagomarsino como
vestuarista de Filoctetes de Sdéfocles, dirigida por
Marisa Bentancur quien asume el compromiso de
remitir a la estética de las columnas griegas a través
del plisado de los trajes®.

Ahora, en el tema de la narraturgia, este fendmeno
de colectivizacion de la creacidén repercute de
forma contundente en cuanto a la resolucién de
la fabula, porque la sorpresa ya no se produce en
cuanto al “contenido” sino en cdmo se cuenta.
Es decir, la narraturgia se impone el desafio de

% Playa desierta de Mariana Percovich sobre textos de M. Du-
rés. 2007.

® Marisa Bentancur en entrevista en la Escuela de Espectado-
res de Montevideo. Filoctetes de Sofocles. Direccion general y
puesta en escena: Marisa Bentancur. Comedia Nacional, 2008.

encarar historias ya conocidas, adaptacion de
novelas, adaptacion de relatos folcldricos o miticos,
de noticias periodisticas, para darles a través de la
teatralizaciéon un enfoque novedoso. Y alli, en la
multiplicidad y simultaneidad de los discursos, visual,
auditivo, linglistico, es que se produce la sorpresa
y la perspectiva original. La narrativa cuenta con
el Unico instrumento de la palabra, en su lugar, el
teatro cuenta con un caudal de recursos expresivos
y de referencias que se multiplican y se potencian
entre si. Se disparan entonces asociaciones literarias,
por supuesto, visuales, musicales, cromaticas,
referencias alos medios masivos, solo para enumerar
muy limitadamente algunos de los posibles angulos
interpretativos.
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