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PRESENTACION

Presentamos hoy la Revista nimero 10, para darle continuidad a este proyecto que ya cumple
una década y que se ha posicionado en los mas importantes lugares de las publicaciones
teatrales en América Latina.

Es importante, ademas, resaltar que iniciamos este afio 2016 con el anuncio de importantes
cambios en los pardmetros para la publicacion de revistas indexadas en Publindex. Cambios
que sin duda buscan endurecer o hacer mas dificil la indexacion, sobre todo de revistas de
corte no cientifico, dedicadas a las humanidades o al arte.

Sin embargo, tenemos serias criticas a esos procedimientos que se realizan unilateralmente, que
de antemano estan sojuzgando de manera negativa lo que hacen las revistas. Con los cambios
propuestos lo que quieren es funcionarios haciendo revistas. No les interesan ni literatos,
ni cientificos amantes del conocimiento, sino digitadores cumpliendo requisitos y llenando
aplicativos de tan exagerada exigencia. Seguramente van a lograr lo propuesto: que muchas
revistas desistan de su interés de publicar y mas bien redireccionar sus intereses editoriales.

Prueba de lo anteriormente expuesto, es que realizan cambios para todas las revistas sin hacer
diferencia entre los diferentes tipos de publicaciones. Creemos que, por lo menos, deberian
reconsiderar dos grandes campos: uno, donde quepa lo dedicado a las ciencias basicas y, otro,
donde sea considerado un tipo de conocimiento diferente de tipo cualitativo en el cual, como
es su esencia, primen la subjetividad, los sentimientos y valorizaciones referidas en sentido
estético y cultural.

Para Publindex, o Colciencias, solo existe la investigacion cientifica. En muchos casos, con
anterioridad, fueron rechazados articulos publicados en nuestra Revista, que ellos identificaban
como investigacion en Artes, pero llamaban la atencion diciendo que no era investigacion
cientifica. Es decir, al parecer los siglos de desarrollo de las humanidades y del Arte no han llegado
a Colciencias, o por lo menos no les importa, pues creer que el mundo solo puede estudiarse con
rigor a través de la ciencia es desconocer el multiple desarrollo del conocimiento humano.

Solo nos queda como editores de revistas, absortos ante estas decisiones catastrdficas, tratar de
interpretar algunas razones por las cuales se realizan estos cambios tan absurdos. Y llegamos
a algunas explicaciones ya esgrimidas por algunas autoridades al respecto, que lo explican a
partir de busquedas de reformas econdmicas globales para frenar el aumento en los sistemas
salariales de los profesores, que en muchos de los casos se benefician de manera exageraday sin
control. Y con esta razon podriamos estar de acuerdo, sin embargo, creemos que otras medidas
de otros talantes también podrian ser efectivas y no acabar con un sistema de publicaciones
que seguramente enriquece el panorama académico del pais.

La Revista Colombiana de las Artes Escénicas es la inica de este tipo en Colombia interesada en
indexarse, pero seguramente a partir de la fecha tendremos que hacer un examen juicioso y
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definir si vale la pena entrar en los nuevos niveles de exigencia y si es acorde, que sabemos que
no, con el tipo de publicacién que realizamos.

De hecho, hay muy pocas revistas dedicadas al teatro especificamente en universidades. En
Colombia solo dos. A las otras universidades y programas de teatro en el pais no les interesa,
y solo la nuestra se meti6 en la aventura de llenar aplicativos y someterse a la métrica y
estadistica, para buscar un reconocimiento en la academia en el panorama nacional.

Si los afios anteriores no habia revistas, por las politicas poco amigables con las publicaciones,
de aqui en adelante si que es cierta la imposibilidad de acceder por estos mecanismos a la
expresion del arte. Aplicarle la parametrizacion cientifica a los productos literarios que puedan
salir del arte, es simplemente quitarles la esencia y volver la produccion artistica lo que han
hecho con la produccidn cientifica: puros productos para medir, controlar y desestimular el
pensamiento. Lo que quiere Colciencias es pura informacion para estandares internacionales y
que lo local no tenga ningtin desarrollo si no se aplica a intereses globales, lo cual pierde toda
identidad y posibilidades propias de desarrollo intelectual y productivo.

Se requiere una entidad distinta a Colciencias, que pueda coordinar la investigacion, la creacion
y las publicaciones en artes. Esta politica del Gobierno nos obliga a pensar en otras alternativas
e ir en contravia, para asi lograr un desarrollo satisfactorio de nuestros intereses editoriales.

Rubén Dario Zuluaga Gomez
Profesor

Departamento de Artes Escénicas
Universidad de Caldas
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EDITORIAL

Provocacion inicial

He encontrado en la palabra “provocacion” un universo que sirve tanto para la investigacion
como para la creacion en las artes. “Provocar”, etimoldgicamente, viene del latin provocare.
El prefijo pro hace alusion a ir hacia delante mientras el verbo vocare esta asociado a llamar,
o decir con la voz. En este sentido, provocar, indicaria una movilizacion del pensamiento
y —quiza de la acciéon— a través de la voz hablada, que, para el caso del editorial de la Revista
Colombiana de las Artes Escénicas, seria de una voz escrita. Dicho de otro modo, este editorial
funge como una provocacién y desea instaurarse como lo mismo en cada uno de los lectores.
Pero, jpara qué provocar?

La respuesta sencilla, seria decir: para pensar, para debatir. Abrir un nuevo namero de la
Revista como una provocacion, tarea que aqui se pretende, es permitir-se el encuentro con
diversas miradas, con multiples teorizaciones asociadas con las artes escénicas en diferentes
latitudes. Es por lo anterior que la provocacion lleva consigo una accion de debate. Es justo eso
lo que se busca, que las conversaciones aqui reunidas, en formas académicas de escritura, se
conviertan en consignas dignas de debate. No son letra muerta, son por el contrario una accion
viva que pone de presente la investigacion y la creacion o la investigacion gracias a la creacion,
en muchos casos.

Laimportancia de una revista dedicada a la ciencia radica, principalmente, en las metodologias
y resultados obtenidos. Pero para una revista dedicada a las artes y mucho mads a las artes
escénicas, lo fundamental estd en las experiencias que se relatan. Los artistas, principales
lectores de esta Revista, no replican metodologias, toda vez que el arte no es o no se hace de
una manera unica. Las artes escénicas no tienen unas pautas concretas, no son un recetario,
Nno son un paso a paso, no tienen convenciones, no tienen criterios para hacerse. Los espacios,
los tiempos, los cuerpos, estan a la disposicion de los creadores para configurar con ellos
contradispositivos o actos de profanacion (Agamben, 2005), que movilicen al espectador “no
para que piense y reflexione sobre la vida, sino ademas de ello, para que sienta la vida de otra
manera” (Ariza, 2017). Es por ello que lo que se rescata de los articulos aqui presentados son
todas las experiencias reunidas, todas las provocaciones que hicieron posible la metéfora y,
con ella, la reflexion sobre el universo que sirve de contexto.

Es por ello que voy a permitirme, en medio de esta provocacion inicial, autorreferirme para
iniciar con ello el debate. Un debate que tiende hacia la configuracion de otras miradas de
concebir las artes escénicas. Al respecto, debo decir que Yo ya no pienso en contar historias,
pienso en la configuracion de vivencias, de acontecimientos, de experiencias, en las que el
publico participante se confronte consigo mismo, con su humanidad. Mis creaciones abordan
problematicas de la vida comun, es por ello que me interesan, como provocacién de mis
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creaciones, la trata de personas, el suicidio, la privacion de la libertad o la relaciéon cuerpo-
maquina en una Unidad de Cuidados Intensivos. En muchas ocasiones salimos después de
la funcién teatral hablando de la historia, rescatando la dramaturgia, pero dejando de lado
la vivencia que no esta determinada, necesariamente, por el encuentro entre cuerpos vivos,
sino ademas por ello, por la riqueza sensitiva que tiene la obra. Es decir, la obra, en su obrar,
excede lo literario para inmiscuirse con los sentidos del espectador. El que se trabaje sobre
una problematica del ser humano no implica, no debe implicar, el contar una historia, debe
ubicarse ante todo como una vivencia.

Cada uno de los proyectos formulados y desarrollados desde el afio 2009, me han permitido
conocer algo mas sobre las artes escénicas y, de manera especifica, sobre el espacio y el cuerpo.
Ambos, afectados por las nuevas tecnologias de la imagen, pero no para la configuracion de un
espectaculo. De hecho, hace muchos afios no pienso en espectaculo ni en aplausos, hago obras
para tres o para 10 personas. El publico mas grande que he tenido tltimamente fue para la
obra “10 minutos”, una coproduccion que hicimos entre la Universidad de Caldas con equipos
de trabajo de la ASAB de Bogotd, la Universidad de Campinas (Sao Paulo) y la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, que era para 40 personas. Me gusta la intimidad tanto como
la inmersion, la intermediacion y la interactividad, tres conceptos que atraviesan todas mis
propuestas como Director Escénico.

Para concluir esta provocacion inicial, solo puedo decirles que me he atrevido a formular no
puestas en escena, sino “apuestas en escena”, sin importarme si los académicos —aunque yo me
muevo en ese mundo también— creen que lo que hago puede llamarse o no teatro. Realmente,
no me interesa lo que ellos piensan que es posible o imposible en el arte.

De la misma manera, todos los articulos de este numero aparecen como otras provocaciones

de formas de hacer, de miradas sobre las artes escénicas, con el fin de convocar al debate en
4

pro del desarrollo del teatro, la danza, el performance y demads expresiones vinculadas a las

artes escénicas.

Daniel Enrique Ariza Gémez'
Director
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RESUMEN

El presente ensayo centra su atencidon en la perfomance art, su integraciéon y
entrecruzamiento con la lingiiistica, el rito, teatro y género a partir del concepto
performatividad. Cuyo objetivo principal es identificar y comprender lo
performativo en la practica artistica de la performance art. Sustentando de este
modo el giro transformacional experimentado por las Artes Visuales a partir de
la década de los 60 del siglo XX. Giro que repercute en la desmaterializacion
de la obra de arte u objetos artisticos que ponen en entredicho la relacién entre
artistas y espectadores. Concluyendo que la acciéon artistica de la performance
art es producto de procesos culturales performativos asentados en los actos del
habla, del rito, del teatro e identidades de género.

PALABRAS CLAVE

Performance art, performatividad, accion, artes visuales.

ABSTRACT

This essay focuses on the art performance, integration and cross-linking language,
ritual, theater and from the concept gender performativity. Whose main objective
is to identify and understand the performative artistic practice of performance
art. Thus sustaining transformational twist experienced by the Visual Arts from
the sixties of the twentieth century. Giro which affects the dematerialization of
the work of art or art objects that call into question the relationship between
artists and spectators. Concluding that the action artistic performance art is a
product of cultural processes performative acts settled in speech, ritual, theater
and gender identities.

KEY WORDS

Performance art, performatividad, action, visual arts.
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INTRODUCCION

A partir de la década de los 60 del siglo XX,
las Artes Visuales modifican sus procesos
creativos de produccion de obra a raiz de
su relacién interdisciplinar con diversos
lenguajes artisticos, trayendo consigo
la desmaterializacion de la obra de arte
(Estelrich, 2010). Otorgando espacio y
protagonismo a la accidn del sujeto creador
como parte de la obra, en lugar de la obra
u objeto artistico como producto del sujeto
creador (Marchan, 2001).

Bajo este contexto emergen las siguientes
expresiones artisticas visuales cimentadas
en la accion del cuerpo como soporte
y recurso de expresion: happening,
body art, Accidn Artistica y performance
art. Priorizando la accion por sobre la
creacion de objetos u artefactos artisticos.
Trayendo consigo la desarticulacion de la
estética semiodtica y el desdibujamiento de
los limites entre sujeto creador y objeto de
apreciacion (Fischer-Lichte, 2013).

Ahora bien, a partir de los estudios de la
performance (Schechner, 2000) se parte
del supuesto de que la transformacién de
las Artes Visuales se debe a la relacion de
diversas disciplinas en torno al concepto
de performatividad. Concepto que
resuena desde los estudios lingiiisticos
(Austin, 1990), los estudios rituales
(McLaren, 1995), los estudios teatrales
(Fischer-Lichte, 2008) y los estudios de
género (Butler, 2007).

Bajo estos términos, el presente ensayo
plantea como objetivo principal identificar
el rasgo interdisciplinar de la performance
art'y su convergencia con los estudios de
la performance.

MARCO TEORICO

Para el Consejo Nacional de la Cultura
y las Artes (CNCA, 2016) en Chile, la
interdisciplinariedad es una via para la
integracion de saberes y el desarrollo de
las disciplinas de manera equilibrada. Lo
que permite explicar ciertos fendémenos
de la vida contemporanea que no podrian
ser abordados desde una sola perspectiva
o disciplina. Schechner (2000) al respecto
sefiala que los estudios de la performance
presentan claras ventajas para ello,
puesto que corresponden a una disciplina
interdisciplinaria.

En este sentido, los estudios de la
performance  abarcan un  campo
ilimitado de disciplinas, presentando
en términos interdisciplinarios una
modalidad de trabajo cooperativo que
enriquece mutuamente el desarrollo de
conocimientos mas complejos, profundos
y holisticos (CNCA, 2016).

Por lo anterior, la tarea de identificar
las disciplinas que convergen en torno
a la performance artistica amerita, en
primer lugar, delimitar el concepto de
la performance inmerso en el ambito
de la creacién artistica para efectos
de comprender sus implicaciones
conceptuales con otras disciplinas.

Peformance artistica

Para Augustowsky (2012) peformance
artistica constituye lo siguiente:

(...) unarealizacién, una ejecucion
o desempefio. El performance
art, también denominado arte
“performativo”, o arte en vivo,
es aquel en el que la obra esta
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constituida por las acciones de un
individuo o un grupo, en un lugar
determinado y durante un tiempo
concreto. Asi, la performance o
“accion artistica” es una situacion
que involucra cuatro elementos
basicos: tiempo, espacio, el cuerpo
del/los artistas y una relacion
entre estos y el publico. (p.184)

Tales elementos basicos confirman que
el acontecimiento sustituye o desplaza al
objeto u artefacto artistico, centrando su
atenciénenlaaccionartistica, enunespacio
y tiempo que involucra activamente a
espectadores/as y artistas. Otorgando
al cuerpo del sujeto artista (performer)
un rol transformador a los modos de
relacionarse con sus espectadores. Claro
ejemplo de ello lo constituyen acciones
artisticas o performance art: AAA/AAA
(1972) de Abramovic y Ulay, Lips of
Thomas (1975) de Abramovic y System
HMZ2T (1999) de Boris Nieslon.

En la performance AAA/AAA (1972)
Abramovic 'y Ulay desarrollan la
accion central de gritarse durante horas
turndndose. Accion durante la cual
solo se escuchan sonidos de gritos y no
palabras, creando una sonoridad pura,
al mismo tiempo que el desgaste de las
cuerdas vocales, afonia y agotamiento
real de parte de las actoras. Interpelando
el acto comunicativo oral y audicién de
los espectadores.

En Lips of Thomas (1975) Abramovic amplia
el campo semadntico de significacion de
cada una de las acciones efectuadas sobre
su cuerpo como soporte. Tras dibujar una
estrella de cinco puntas sobre su vientre
invoca contextos miticos fijos, metafisicos,
histdéricos, culturales y politicos. El

latigo, por su parte, remite a flageladores
cristianos o a fustigadores como accion de
castigo o tortura, invierno o muerte, etc.

Boris Nieslon en su performance System
HM2T (1999) cuestiona la estructura
temporal de inicio, desarrollo y cierre de
una accion. Su accidn consiste en que un
performer transporta un pesado saco de
sal en su espalda mientras que por un
orificio se escurre un delgado hilo de sal
como un reloj de arena, imposibilitando
la copresencia constante de actores-
espectadores durante todo el desarrollo
de la accién, debido principalmente a
que la accién transcurre en tiempo real.
Por ende: “No fue suficiente reconocer el
principio de la performance, sino que uno
debia estar presente para experimentar
lo que iba a pasar” (Fischer-Lichte, 2008,
p.121).

De este modo, la performance art irrumpe
las fronteras disciplinares de los
diversos lenguajes de creacion artistica,
transformando la relacién sujeto-objeto,
segun Fischer-Lichte (2013).

Apertura de las fronteras entre
lenguajes artisticos. Las fronteras
entre los lenguajes artisticos se abren
en funcion de su integracion tras el
cuestionamiento de la relacion artista/
espectador. La musica, por ejemplo,
derriba las fronteras entre los lenguajes
artisticos al establecer nuevas
relaciones entre musicos y oyentes,
acufidndose nuevos conceptos tales
como, musica escénica, musica visual
y teatro instrumental. En literatura se
presenta enfaticamente la realizacion
escénica, cobrando vida a través de
las voces de los lectores fisicamente

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 9 - 20
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LO PERFORMATIVO EN LA PERFORMANCE ART

presentes, apelando a sus sentidos. El
teatro, por su parte, experimentara un
impulso performativo, redefiniendo la
relacion entre actores y espectadores,
dejando de entender el teatro como la
representacion de un mundo ficticio
que el espectador observa, interpreta y
comprende, empezando a concebirse
como produccién de una relacion
singular entre actores y espectadores.

Transformacion de la relacion sujeto-

objeto. La relacion sujeto y objeto dice
relacion con el sujeto artista creador
de objetos u artefactos artisticos,
forjado bajo la estética hermenéutica
y la estética semidtica. Sin embargo,
ante la apertura de las fronteras entre
artistas-espectadores los lenguajes
artisticos se integran desdibujando
la relacion sujeto-objeto. Bajo estos
términos en la performance art los
artistas no fabrican artefactos, sino
mas bien trabajan con su propio
cuerpo, el cual es modificado ante los
ojos de espectadores. En lugar de una
obra de arte, que es independiente de
artistas y receptores, se crea y genera
un acontecimiento en el que todos los
presentes seinvolucran. Lo queimplica
que los espectadores no tienen frente
a si un objeto independiente de ellos
que pudieran percibir e interpretar
una y otra vez de modo distinto. Sino
mas bien, tiene lugar una situacion en
el “aqui y ahora” (hic et nun), en la que
los presentes comparten un mismo
espacio y tiempo, convirtiéndose en
co-sujetos.

Enconclusion, alinterior dela performance
artistica operan una serie de factores
provenientes de diversas disciplinas y

lenguajes artisticos tales como musica,
literatura y teatro. Irrumpiendo la
parcelaciéon disciplinar de cada lenguaje
y modos tradicionales de relaciones entre
artistas-espectadores en torno a una obra
en particular. Traslo cual se desprende que
la accidn o acontecimiento experimentado
en un tiempo y espacio determinado bajo
la co-presencia artistas-espectadores, es
de caracter fortuito y azaroso segun las
condiciones contextuales del escenario en
donde se pone en escena la performance.
Subvirtiendo en definitiva normas
culturales imperantes de hacer obra.

Proceso de subversion conocido como
performatividad. Y que a partir de los
estudios lingiiisticos, rituales, teatrales y
de género se prevé un aporte relevante al
ambito de la performance art, por cuanto
cuerpo, espacio, sujetos, espectadores y
tiempo confluyen bajo una acciéon que en
el fondo es performativa.

De hecho, en el entendido de que la
performance corresponde a un campo de
estudio sin limites fijos, para Schechner
(2000) wuna afirmacion mas radical
del concepto reside en la nocién de lo
performativo.

Performatividad

ParaSchechner (2000) la performance toma
instrumentos de las ciencias humanas,
bioldgicas y sociales; de la historia, de
los estudios de género, del psicoanalisis,
etc. A raiz de dicha cooperacion emerge
el concepto performatividad, que en
términos generales dice relacion con la
accion o acontecimiento que da cuenta de
patrones culturales que en un contexto
social determinado se sancionan y/o
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subvierten, segin Fischer-Lichte (2013).
De hecho, la reiteracion y/o subversion de
patrones culturales son abordados desde
el concepto performatividad al interior de
los estudios rituales, lingiiisticos, teatrales
y de género.

Desde el acto ritual comprendido como
hecho politico, por cuanto traduce el
poder y dominacién cultural como acto
performativo en productos culturales que
poseen una fuerte referencia simbolica
situada en la clase social de un grupo
(McLaren, 1995). Desde los estudios
lingiiisticos a partir de los actos del
habla inmersos en instituciones sociales
que anuncian y constituyen realidad en
cuanto acto social (Austin, 1990). Desde
el teatro al desdibujar las fronteras entre
actores y espectadores que corporizan
los acontecimientos “aqui y ahora” (hic
et nun) como acto performativo sobre el
escenario o puesta en escena (Fischer-
Lichte, 2013). Desde los estudios de
género, muy particularmente desde la
teoria “queer”, asumiendo el binarismo
de género por oposicion o subvirtiendo
ritual y performativamente la identidad
de género a partir de cuerpos sociales que
no conservan necesariamente un correlato
con su sexo biologico (Butler, 2007).

Bajo estas aportaciones, cobra especial
relevancia lo sefialado por Lyotard (1989)
respecto del concepto de performatividad
en el plano académico y empresarial:

Aqui intervienen las técnicas
(...) obedecen a un principio,
el de la optimizacion de
actuaciones: aumento del output
(informaciones o modificaciones
obtenidas) disminucién del input
(energia gastada) para obtenerlos.

Son juegos en los que la
pertinencia no es ni la verdadera,
ni la justa, ni la bella, etc., sino la
eficiente. (p.83)

Entendiendo en definitiva por
performatividad un proceso que permite
acceder a diferentes campos culturales
de estudios para develar las normas
que imperan y conservan sus patrones
culturales, asi como ademas, sus modos
de subvertirlos y transgredirlos a
partir del conocimiento cabal de sus
restricciones. En donde los actos rituales y
del habla, se despliegan sobre el escenario
cultural destinado al desplazamiento de
cuerpos que representan simbolicamente
identidades de género. Cuyas acciones
y acontecimientos fortuitos o pasajeros
dan cuenta de como el cuerpo permea
patrones culturales a través de su habla y
actos rituales.

A continuacion se identifican los
modos de significacion del concepto de
performatividad al interior de los estudios
lingiiisticos, rituales, teatrales y género.

Lingiiistica

Desde la filosofia del lenguaje John L.
Austin acufa el término “performativo”
para referirse exclusivamente a los actos
de habla, muy particularmente a las
“expresiones realizativas”, que derivan
del verbo “to perform”, “realizar”: “se
realizan acciones” (Austin, 1990). Lo que
implica que los enunciados lingiiisticos
no solo sirven para describir un estado de
cosas o para afirmar algo sobre un hecho,
sino que con ellos también se realizan
acciones, como por ejemplo: promesas,
contratos, matrimonios, bautismos de
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barcos (Schechner, 2000). No pudiendo
quedar subsumidos a las categorias de lo
verdadero o falso, debido a que expresan
acciones. Por ende, dichas “expresiones
realizativas” corresponden a expresiones
performativas en el entendido de que
no tan solo dicen algo, sino que ademas
realizan exactamente la accion que
expresan.

Claro ejemplo de expresiones
performativas lo constituyen los actos
rituales o ritos culturales tales como
bautizos y bodas, que no describen un
estado de cosas previas sino mas bien
expresanyrealizanunaaccion. Expresiones
performativas que en definitiva son
enunciados autorreferenciales porque
significan lo que hacen y son constitutivos
de realidad al crear la realidad social que
expresan (Taylor & Fuentes, 2011; Fischer-
Lichte, 2013).

Dentro del campo de la lingliistica un
enunciado para que sea performativo debe
cumplir con condiciones institucionalesno
lingiiisticas o de lo contrario el enunciado
se malogra y se queda en mera palabreria:
“Las condiciones a cumplir para que
un enunciado sea performativo no son,
por lo tanto, sdlo lingiiisticas, sino sobre
todo institucionales y sociales” (Fischer-
Lichter, 2013, p.49).

McLaren (1995) en este sentido nos senala
que lo performativo al interior de las
instituciones reproduce ritualmente actos
que sancionan y normativizan procesos
de socializacion entre sujetos. Realizacion
0 accion enunciada que conforman
actos sociales: “son actos lingiiisticos
autorreferenciales y constitutivos de
realidad y como tales pueden tener éxito

o fracaso, dependiendo sobre todo de
condiciones institucionales y sociales”
(Fischer-Lichte, 2013, p.50).

Rito

Bianciotti & Ortecho (2013) sefialan que
para Turner la performance y el ritual
pueden pensarse como una parcela de
la experiencia condensada, repetitiva,
escénica, organizada en secuencias
temporales y altamente significativa para
sus participantes, cuya potencialidad
radica en dar cuenta de las formas de
organizacion social de un grupo y de sus
relaciones de poder y jerarquias.

Schechner (2000) destaca que los estudios
de la performance poseen una marca
distintiva: el estudio de las actividades
humanas. Estudio desarrollado en
contextos denominados escenarios
institucionales o culturales, atendiendo

normas y sanciones traducidas en
conductas humanas. Conductas
denominadas “restauradas” cuya

principal caracteristica es la reiteracion
de actividades desarrolladas en la vida
cotidiana de instituciones y contextos
culturales determinados, y que no se
realizan por primera vez sino por segunda
vez y ad infinitum.

Debido a su cardcter repetitivo, dichas
actividades humanas se comprenden al
interior de los estudios de la performance
como actos rituales. Por cuanto son actos
que evidencian procesos culturales de
construccion simbolica tras la repeticion
constante de conductas en la vida
cotidiana, en donde prima la ausencia de
originalidad o espontaneidad.
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Para McLaren (1995) el acto ritual
asociado a los estudios de la performance
corresponde a un hecho politico, por
cuanto su producto cultural se traduce en
poder y dominacién de caracter situado en
la clase social de un grupo determinado.
Lo que permite proyectar luces sobre
las fuertes estructuras normativizadas o
hegemonicas de los actos rituales al interior
de las instituciones, existentes mas alla del
alcance de nuestra percepcion inmediata.

Schechner (2000) en este sentido sefala
que el rito es una conducta integrada
en una serie de acciones conjuntas,
como por ejemplo, ceremonias, juegos,
danza de pueblos aborigenes, inclusive
ir a las salas de teatro. Y al igual que
Turner sittia al sujeto social como un
performers por cuanto forma parte de
actos de representatividad, como las
fiestas, carnavales, teatro, mascaradas,
danzas, desfiles, conciertos, mitines, etc.
(Mendoza, 2010).

McLaren (1995) por su parte identifica
como actosritualesa todo tipo de conducta
humana, eventos ordinarios, actividades
ceremoniales  formales, asi como
actividades manifestadas naturalmente
en su contexto. Por cuanto corresponden
a actividades que logran unidad social
de forma tal que son percibidas como
naturales, en tanto los rituales son formas
culturales, objetivadas como “medio
simbodlico que sostiene el orden social
existente” (McLaren, 1995, p.46).

Bajo estos términos McLaren (1995)
conjuga los estudios rituales de sociedades
prealfabetizadas y sociedades que se
desenvuelven en escenarios industriales
complejos. Desplazando concepciones

restringidas de los estudios rituales
asociados tan solo a los estudios de la
conducta humana de contextos misticos-
ocultistas, que limitan los estudios
rituales tan solo a sociedades monoliticas
a pequena escala. De hecho, sostiene que
los rituales existen ampliamente en la
sociedad de hoy, y que son herramientas
para estudiar sociedades a gran escala,
pluralistas, tecnologicamente avanzadas
o hiperdiscursivas.

Teatro

Fischer-Lichte (2008) nos senala que el
teatro durante el siglo XX, especificamente
desde los anos 70, “puede considerarse el
arte performativo par excellence” (p.118).
Redefiniendo uno de los conceptos centrales
de los estudios teatrales que gira en torno a lo
performativo: la puesta en escena.

Concepto que viene a sustituir la idea
de que el teatro es objeto de los estudios
literarios y por ende que la literatura
fundamenta al teatro. Desplazando las
siguientes ideas vigentes entre los siglos
XVIII e inicios del XX:

El teatro como institucion moral y
arte textualizado, tras el fuerte afan
literario del siglo XVIIL

El teatro como garantia de los textos
literarios a partir de su representacion
en obras dramaticas del siglo XIX.
Valorizacion de la puesta en escena en
el teatro siempre y cuando estuviese
cargado de poesia, a inicios del siglo
XX.

Desplazamiento que da lugar a la relacion
entre los estudios de la performance y los
estudios teatrales en torno al concepto
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“puesta en escena” como elemento basico
y comun entre ambos (Fischer-Lichte,
2008). Situando la puesta en escena como
personificacion de lo performativo, por
cuanto da cuenta de la copresencia fisica-
corporal de actores y espectadores en
torno a un acontecimiento o accion:

(...) eleva la presencia de actores
y espectadores a lo esencial de
lo que lo define, las acciones
corporales que ejecutan ambos
grupos, aquello que acontece
entre ellos, asi como también el
efecto corporal, que ejerce sobre
la puesta en escena el gran acto
de participacion. (Fischer-Lichte,
2008, p.118)

Bajo este contexto emerge durante los afios
60 y 70 un género teatral denominado
arte de accion, happenings, performance art
o arte performativo en donde participan
artistas pldasticos, musicos, actores y
poetas. Incorporandose concretamente
en los 70 el concepto performance a los
estudios teatrales.

Es asi como teatro y performance conciben
el escenario” o puesta en escena como
espacio para vivenciar hechos, acciones
o acontecimientos fortuitos y transitorios
que no representan hechos, sino mas bien
los presentan bajo su puesta en escena.
Evidenciando en el escenario cuatro
elementos categoéricos que permiten
comprender en profundidad el giro
performativo del teatro durante el siglo
XX: materialidad, medialidad, esteticidad
y semioticidad (Fischer-Lichte, 2008).

! Cabe destacar que desde los estudios rituales McLaren (1995)
concibe el mundo como un escenario. Con ello persigue la
idea de que las actividades humanas desarrolladas en espacios
culturales determinados son comprendidas como escenario,
cuyas acciones o acontecimientos se ponen en escena bajo las
dinamicas de reiteracion y repeticion del acto ritual.

Género

El género como concepto y categoria de
analisis ha sido abordado por diversos
estudios y disciplinas, destacando el
feminismo, estudios antropologicos,
culturales y socioldgicos. Comportando
una fuerte carga performativa tras los
estudios feministas “queer”? al ser
cuestionado a través procesos de de-
construccion® durante la posmodernidad
(Butler, 2005, 2007).

Butler (2007) senala que la carga
performativa del concepto género pone
de manifiesto que lo considerado esencia
interna del género se construye a través
de un conjunto sostenido de actos
postulados por medio de la estilizacion
del cuerpo. Actos que al igual que
los rituales, no son unicos, sino mas
bien reiterativos y repetitivos, cuyo
efecto es la naturalizacién del cuerpo.
Sustentando una economia basada en el
dispositivo sexo-género (Rubin, 1986)
que reproduce y perpetda la cultura

2 Término cargado de un estigma paralizante de interpelacion
mundana de una sexualidad patologizada. El usuario del
término transforma el término en emblema y vehiculo de la
normalizacién y regulacion discursiva de los limites de la
legitimidad sexual (Butler, 2005).

® Comprendiendo por deconstrucciéon una construccion
intencional de la realidad y no representacion de esta, se devela
una seleccion de aspectos y elementos que conforman discursos
que a su vez excluyen otros aspectos y elementos (Huaman,
2006). En este sentido, Camon Pascual (2005) nos indica que “la
deconstruccion apunta no a lo que un texto dice-a su sentido, a
su hermenéutica, sino a lo que calla, a lo que dice a medias, a lo
que reprime, a lo que mal-dice” (p.140).

De alli entonces que la desconstrucciéon marca la crisis del
modelo lingtiistico estructural en el terreno de los estudios
literarios y de las humanidades al igual que el psicoandlisis,
la estética de la recepcién y la pragmatica: “Se caracterizan
por poner en debate el significado, la representacién y el
conocimiento como un sistema cerrado, auténomo y absoluto”
(Huaman, 2006, p.95).

Bajo estos términos Derrida (2005) mediante la deconstruccion
nos somete a un proceso de cuestionamiento de términos
asentados sobre la tradicion filosofica de Occidente a partir de
un proceso de develacion conceptual que permite ampliar la
estructura semdntica y cultural.
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heterosexual basada en el correlato sexo
como condicién natural (varén-mujer)
y género como construccion cultural
(masculino-femenino). Lo que permite
comprender la naturalizacion del cuerpo
como construccion social producto de un
conjunto de disposiciones o condiciones
determinadas culturalmente por la
actividad humana, segin Rubin (1986):
“conjunto de disposiciones por el que
una sociedad transforma su sexualidad
bioldgica en productos de la actividad
humana, y en el cual se satisfacen esas

necesidades humanas transformadas”
(p.97).
Bajo estos términos Butler (2007)

sostiene y argumenta una teoria de la
performatividad de género para deshacer
las construcciones culturales de género,
y por ende la naturalizacion sexuada del
cuerpo. Deconstruyendo los opuestos
binarios de género por cuanto sustentan
una cultura heterosexual que norma los
cuerpos. Cobrando énfasis lo sefialado por
Turbet (2011), respecto de que el cuerpo
no es universal ni estatico:

El cuerpo no se reduce a una
entidad anatomica, cromosOmica,
hormonal, supuestamente
natural, puesto que la dualidad
de la cual es objeto en términos
de sexo es producto de la
historia, de una genealogia que
presenta oposiciones binarias
como una construccion variable,
(...) producidos por medio de
discursos cientificos al servicio de
intereses politicos y sociales. (p.9)

La teoria de la performatividad de
género se alimenta de este modo de los
estudios rituales, por cuanto el género

reitera y sanciona los actos repetitivos de
los cuerpos cimentados en una cultura
heteronormativa. De igual modo, se
alimenta de los estudios teatrales al
comprender el mundo como un escenario
en donde el cuerpo representa un género
que condiciona el cuerpo. Y se alimenta de
las convenciones lingiiisticas cimentadas
en una epistemologia falogocéntrica, en
donde el significante o cuerpo sexuado
de la mujer y del hombre pertenecientes
a lo femenino y lo masculino delimitan el
cuerpo de mujer inmerso en lo femenino:
“Sobre esta base se ha sostenido que las
mujeres deben cumplir ciertas funciones
sociales y no otras o, en realidad, que las
mujeres deberian limitarse absolutamente
al terreno reproductivo” (Butler, 2002,
p.62).

De este modo, la teoria de Ila
performatividad de género esclarece
desde las reivindicaciones feministas
“queer” que el sistema sexo-género es
opresivo para la vida de las mujeres.
Cuya consideracion como objetos, se
traduce en su intercambio a modo de
regalo entre participantes masculinos,
sustentando las relaciones de parentesco
y de patrilinealidad. Formando parte de
un sistema de reproduccion en donde
predominan las normas heterosexuales
como un hecho eminentemente social
antes que bioldgico. Concluyendo que la
nocion y correlacion sexo-género, es mas
bien una correlacién social e intencionada
en lugar de natural y bioldgica, puesto
que la opresion de la mujer comprendida
como cuerpo sexuado acontece bajo su
denominacion generizaday falogocéntrica
de lo femenino.

Para Butler (2007) lo performativo del
género comporta el cuestionamiento
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del binarismo masculino-femenino por
comportar una oposicioén que en definitiva
excluye lo femenino y a todo sujeto cuyo
sexo o cuerpo sexuado es construido
bajo una epistemologia antropocéntrica
y androcéntrica. Que en definitiva regula
la sexualidad normativa, consolidando
el género normativo que enmarca a la
mujer en una estructura heterosexual
dominante.

Todo lo cual, argumentan la necesidad
de deshacer el género bajo el concepto
de subversion. Adentrdndose en la
critica feminista “queer”, que cuestiona
el sentido que otorgamos al ocupar
un género. Generando una crisis en
la ontologia experimentada a nivel de
la sexualidad y el lenguaje, debido en
gran medida al surgimiento de nuevas
formas de pensar el género a la luz de
lo transgénero y la transexualidad, la
paternidad y maternidad 1ésbicas y
gays, y las nuevas identidades lésbicas
masculinas y femeninas. Modalidades
de subversion de las identidades de
género que permiten aproximarse a
configuraciones  no-tradicionales  de
lo femenino y lo masculino: “posicion
feminista argumenta que el género deberia
ser derrocado, suprimido o convertido
en algo ambiguo, precisamente porque
siempre es un signo de subordinacion de
la mujer” (Butler, 2007, p.15).

CONCLUSIONES

Se concluye que los estudios lingtiisticos,
rituales, teatrales y de género, sehalados
en el presente ensayo, convergen en torno
al concepto performatividad. Abordando
desde cada disciplina su caracter
normativo y subversivo.

Desde la lingtiistica los actos del habla
evidencian en ceremonias rituales la
reiteracion y  re-estructuracion del
orden imperante. El rito sanciona la
preservacion cultural mediante actos
repetitivos y reiterativos que le otorgan
sentido. El teatro conlleva actos de
representacion ficticia bajo la relacion
sancionada entre actores y espectadores.
El género comporta el binarismo
masculino/femenino que se construye
en los cuerpos normados del varén y
la mujer, respectivamente. Acciones
cuyos gestos, desplazamientos, hablas,
imagenes, requieren evidentemente de
la presencia del cuerpo que circunscribe
dichas normas.

Cuerpos que resignifican dichos actos a
través de procesos de subversidon: “aqui
y ahora” (hic et nun). Asi por ejemplo, el
cuerpo conlleva actos de habla generando
nuevas significaciones a partir de frases
realizativas puestas en escena. El cuerpo
pone en escena el acto ritual configurando
nuevos sentidos y significados a sus
acciones que remiten a los origenes de los
tiempos. El cuerpo se desplaza sobre el
mundo real despojandose de toda ficcion
en tiempo real, para diluir las fronteras
entre actores y espectadores. El cuerpo
subvierte las normas de género a partir
de las nuevas identidades de género en
terrenos marginales de lo abyecto.

Términos bajo los cuales es posible sefialar
que los procesos de performatividad
en la sociedad y la cultura contemplan
mecanismos  de  normatividad vy
subversidon conjuntas a través de la accion
y los acontecimientos.
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En el plano de las Artes Visuales,
concretamente en la performance art, la
performatividad se evidencia en la carga
semantica derivada de los movimientos,
acciones y actos que remiten a dos niveles
de significacién o semioticidad. Es decir,
un nivel de significacion —primero— de
caracter reducido que remite al acto
mismo. Mientras el acto de significacion
—segundo— de cardcter abierto que
remite a su carga simbdlica enraizada
culturalmente. A modo de ejemplo, la
performance Lips of Thomas de Abramovic
contempla una primera significacion a
partir de gestos y acciones tras representar
graficamente una estrella de cinco puntas
(significando tansolo dicharepresentacion
grafica), y una segunda significacion que
invoca en si misma diferentes contextos
miticos, metafisicos, historicos, culturales
y politicos.

Conviviendo en el acto performatico un
significado reducido y un significado
ampliado que sustituyen al objeto o
artefacto artistico culturalmente asentado
en el ambito de las Artes Visuales.

La performace art es performativa en la
medida en que la acciéon misma posee un
significado reducido bajo sancion cultural
y a su vez un significado simbolico
ampliado que transgrede lanorma. Lo que
es posible de constatar en la performance
art de Boris Nieslon, System HM2T (1999),
en donde un hombre con un saco de sal al
hombro gira en circulo mientras escurre
un hilo de sal depositado sobre el suelo,
lo que para una primera significacion tan
solo significa aquello. Cuya significacion
segunda o abierta puede simbolizar
la temporalidad de la vida humana
en general. Confluyendo sancién vy

subversion en el desplazamiento circular
amodo de un reloj que sanciona el tiempo,
bajo una dimension en tiempo real del
acto o acontecimiento que subvierte los
cddigos de representacion ficticios.

Es asi como la integracion disciplinar
al interior de la performance art no figura
como una mera interrelacion de lenguajes
artisticos, sino mas bien una apertura a
otras dreas disciplinares que permiten
comprender la importancia de la accion
en las Artes Visuales.

Identificando de este modo en la performace
art su rasgo performativo en la medida en
que conviven en toda accién, la norma y
su subversion.
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RESUMEN

Ezequiel Martinez Estrada (1895-1964) es un relevante escritor argentino,
mas reconocido por su produccion ensayistica y poética, sin embargo
tiene una importante dramaturgia. En el presente articulo se analizan las
relaciones entre su ensayistica y su teatro; las relaciones de su dramaturgia
con las estructuras del drama moderno (previa caracterizacion de esta
poética de fuerte productividad en la historia del teatro occidental);
finalmente, se estudia su obra Lo que no vemos morir en su vinculo con la
poética del drama moderno en version ampliada desde una teoria de la
Poética Comparada.

PALABRAS CLAVE
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ABSTRACT

Ezequiel Martinez Estrada (1895-1964) is a relevant Argentine writer,
most recognized for his essay and poetic production, however he has an
important dramaturgy. In the present article the relationships between his
essay and his theater are analyzed; the relations of his dramaturgy with
the structures of modern drama (previous characterization of this poetics
of strong productivity in the history of Western theater); finally, his play
Lo que no vemos morir is studied in its link with the poetics of modern
drama in an enlarged version from a theory of Comparative Poetics.
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Ezequiel Martinez Estrada - dramaturgy - poetics - modern drama - essays
— Comparative Poetics
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En diversas ocasiones se ha dicho que la
relacion de Ezequiel Martinez Estrada
con el teatro es uno de los aspectos
menos estudiados de su biografia y de
su produccion literaria. En los tltimos
anos se han realizado nuevos aportes
sobre el tema, pero falta ain un trabajo
integral y sistematico sobre sus cuatro
textos dramaticos, sus lecturas teatrales
y su experiencia como espectador, sobre
las referencias al teatro en su vasta
ensayistica, sobre la relacion entre dramas
y ensayos, entre otras focalizaciones.

Un primer aporte, a pedido de la Dra.
Nidia Burgos, se concreté en una nueva
lectura de la poética de sus dramas para
el Tercer Congreso Internacional sobre la Vida
y la Obra de Ezequiel Martinez Estrada. La
conferencia de 2013, en la que analizamos Lo
que no vemos morir, Sombras y Cazadores, ha
quedado registrada en soporte audiovisual.'
El presente estudio difiere de aquella
conferencia: por razones de extensiéon
y voluntad de profundizacion en la
materia, hemos optado por concentrarnos
en el analisis de Lo que no vemos morir, cuya
laboriosa complejidad exige detenimiento
y observaciéon de incontables detalles de
composicion.?

Si bien hay trabajos de investigacion y
analisis sobre sus piezas dramaticas®, la
mayoria de los estudios se centra en su
primer texto dramatico: Titeres de pies

! En soporte audiovisual, puede consultarse en la pagina
oficial de la Fundaciéon Ezequiel Martinez Estrada (www.
fundeme.org.ar) y en YouTube (https://www.youtube.com/
watch?v=nJi8aFp6wQw).

% La Dra. Nidia Burgos nos ha invitado a prologar una ediciéon
del Teatro de Martinez Estrada, donde trabajaremos sobre su
produccion dramatica completa (de proxima aparicion bajo el
sello de EDIUNS).

3 Véanse, entre otros, los trabajos citados en el apartado
Referencias al final de este articulo.

ligeros (1929).*Mas alla de su concretizacion
teatral en la puesta en escena de Teatro
del Pueblo (1931), Titeres... posee un estatus
liminal con la poesia, con el teatro para ser
leido como poesia dramatica, como lo sefiald
Juan Carlos Ghiano (1957): Titeres... es “mas
poesia que drama” (p.11). Al respecto, no
puede ignorarse que Martinez Estrada (1947)
reedit6 Titeres... —sin las ilustraciones— en el
volumen Poesia, junto a sus otros libros de
poemas.

Por otra parte sus tres textos dramaticos
siguientes: Lo que no vemos morir, Sombras
y Cazadores, reunidos en libro en 1957,
responden a una concepcion teatral muy
diferente a la de Titeres... Este combina el
poema dramatico o poema en dialogo, en verso,
con componentes de la commedia dell’arte y el
intertexto pirandelliano, en cambio los otros
tres responden a las estructuras del drama
moderno en su versién ampliada. Se trata de
dos concepciones teatrales bien diferentes, que
marcan dos etapas diversas en su relaciéon con
el teatro. La primera, que integra Titeres...,
corresponde a la busqueda de un teatro
liminal con la poesia, en verso, metateatral,
que se autoexhibe como artificio, teatralista;
la segunda, de la que participan Lo que no
vemos morir, Sombras y Cazadores, se basa
en el modelo mimético-discursivo-expositivo
del drama moderno, aunque en su progresion
histérica de escritura va acrecentando la
incorporaciéon de otros procedimientos del
teatro contemporaneo, especialmente el
expresionismo y el simbolismo.

Por lo antes expuesto, para este articulo
elegimos detenernos en tres nucleos: una
propuesta para pensar la articulacién entre
ensayo y teatro en la obra de Martinez Estrada;

* Véase al respecto la bibliografia citada por Nidia Burgos
(2011) en su estudio fundamental “El teatro de Ezequiel
Martinez Estrada. Sus Titeres de pies ligeros”.
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la productividad del drama moderno, su
poética y sus versiones; el andlisis de la poética
del drama moderno —en version ampliada- en
Lo que no vemos morir.®

TEATRO Y ENSA)YfSTICA, TEATRO Y
PRODUCCION NO-TEATRAL

Basta observar rapidamente la bibliografia
completa de Martinez Estrada para
advertir la preeminencia de la ensayistica
en su produccion. El teatro, como la
poesia o el cuento, poseen un corpus mas
reducido que el ensayo, aunque no por
eso menos relevante. Seguir un indicador
cuantitativo -cantidad de volimenes,
cantidad de paginas— y concluir que el
teatro es “menor” o “marginal” dentro de
ese corpus seria, en el caso de Martinez
Estrada, engafioso: ensayistica y teatro, o
mejor aun, teatro y produccion no-teatral
(ensayo, poesia, cuento, epistolario, etc.),
mas alla de las diferencias discursivas,
son en Martinez Estrada una unidad.
Luis Fernando Beraza (2015) escribe
con acierto: “la produccion teatral de
Martinez Estrada fue concebida como
una continuacion del resto de su obra”
(p-69). Su teatro es resultado de una vasta
operacion de permanente reescritura
intratextual, si  entendemos  por
intratextualidad “el proceso intertextual
[que] opera sobre textos del mismo autor”
(Martinez Ferndndez, 2001, p.151). De
esta manera podemos sostener que en
sus dramas Martinez Estrada absorbe y
transforma sus ensayos, sus poemas, sus
cuentos, bajo un nuevo formato. También
podemos afirmar que en sus sucesivas
piezas teatrales Martinez Estrada absorbe

® Estrenada el 29 de mayo de 1941 en el Teatro del Pueblo, con
direccion de Lednidas Barletta.

y transforma su teatro anterior. Lo que
no vemos morir retoma el simbolo del hijo
perdido de Titeres de pies ligeros; Sombras y
Cazadores son a su vez reescrituras de Lo que
10 Vemos morir.

Si conectamos ensayistica y drama, se puede
definir poliédricamente esta condiciéon de la
escritura de Martinez Estrada por los diferentes
angulos en que se combinan pensamiento y
teatro:

1. Su teatro es una puesta en drama de su
pensamiento ensayistico: la reelaboracion
de su pensamiento bajo las reglas de un
nuevo formato textual, el del teatrar;® pero
también...

2. Su teatro piensa y sabe aquello a lo que
no accede la ensayistica: por su formato
textual alternativo al ensayo, revela en sus
estructuras poéticas, en tanto metafora
epistemoldgica (Eco, 1985, pp.88-89) y
de acuerdo con la semantizaciéon de la
forma (Szondi, 1994, p.14), aspectos de
su pensamiento no explicitados en sus
ensayos. Parafraseando a Alain Badiou
(2005), en Martinez Estrada el teatro
piensa, o de acuerdo con la expresion de
Mauricio Kartun (2010, pp.110-114), en
Martinez Estrada el teatro sabe. Piensa y
sabe cosas que la ensayistica no piensa
ni sabe.

3. Su teatro es una puesta en praxis de su
pensamiento: el teatro como creacion
que pone en ejercicio sus ideas sobre
la existencia, la ética y la estética, ya

® Como también sucede con otros grandes ensayistas
argentinos que escribieron teatro: Ricardo Rojas, Bernardo
Canal Feijoo, Rodolfo Kusch, David Vifias, Pedro Orgambide.
Sobre la posibilidad de articular esa relacién desde el Teatro
Comparado, véase nuestro “Tematologia Comparada. El
sistema de ideas del nacionalismo en los ensayos y el teatro
de Ricardo Rojas” (Dubatti, 2003, pp.71-183), y especialmente
el apartado “El sistemas de ideas en textos ficcionales y no-
ficcionales: modelos de analisis para el ensayo y el teatro”

(pp.75-81).
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no proyecto, programa o analisis, sino
concretizacion artistica, pasaje de la
potencia al acto. Martinez Estrada hace
en el teatro lo que dice en el ensayo.

4. Su teatro (como su cuentistica y su
poesia), en tanto cantera metaférica y
poética, es el llamado a advertir cuanto
hay de metafora y poiesis artistica en
su ensayistica. El teatro, el cuento y
la poesia colaboran en la revelaciéon
de la dimensién poética de Martinez
Estrada como ensayista.

5. Su teatro genera reflexion
especifica sobre teatro, metatextos
ensayisticos sobre teatro que, directa
o indirectamente, se refieren a la
concepcion de teatro del mismo
Martinez Estrada (por ejemplo, sus
reflexiones sobre Henrik Ibsen o
August Strindberg). De la practica
teatral surge una Filosofia de la Praxis
Artistica/Teatral en doble inflexién:
en la concepciébn que impulsa
implicitamente la praxis y en el
pensamiento que explicita los saberes
de esa praxis (saber-ser, saber-hacer,
saber abstracto), objetivado en ensayos
y metatextos. Un hacer teatral que
ayuda a comprender el propio teatro 'y
el teatro que hacen los otros.

6. Su teatro se escribe a partir del analisis
del teatro y las artes de los otros,
especialmente del teatro europeo. El
teatro de Martinez Estrada se hace
con el teatro que analiza, es decir, el
pensamiento de Martinez Estrada
sobre teatro descubre la productividad
del teatro de los otros en el teatro
propio, es un puente entre teatro
(de los otros) y teatro (de Martinez
Estrada).

7. Su teatro es un mediador, un difusor de
sus libros e ideas: creemos que Martinez

Estrada sentia atracciéon por el teatro,
entre otras razones, porque le abrian el
acceso a un publico mucho mas amplio
que el lectorado de sus libros y articulos.
Publico teatral del que podia devenir
un publico lector. El convivio teatral
como correlato del agora, en su plena
dimensién multiplicadora del contagio
politico. El teatro en su doble dimension
de comunicacion y estimulacion.

Se pone en juego una fecunda dindmica
de modalidades de lectura “dentro” de la
obra de Martinez Estrada:

a) Del teatro al ensayo.

b) Del ensayo al teatro.

c) La busqueda de un plano trans-
genérico o trans-discursivo de
los elementos comunes a ambos,
manifestaciones de la misma fuente:
una comun concepcion.

d) Elejerciciocontrastivodeidentificacion
de lo que los diferencia, separa y a
la vez complementa en el sistema de
pensamiento de Martinez Estrada.

e) La relacion teatro-ensayo hacia
el mundo, teatro-ensayo como
mediadores de wun pensamiento
trans-teatral y trans-ensayistico, por
ejemplo, hacia la construccion de una
vision politica e interpretativa sobre la
Argentina, una vision filosofica y ética
sobre la existencia.

Por esta articulacion de multiples
perspectivas de andlisis y modalidades
de lectura, el teatro de Martinez Estrada
se presenta como wun teatro liminal’
con el pensamiento ensayistico, con
la poesia, con el cuento, es decir, un
lugar de frontera y conexion entre

7 Sobre el concepto de liminalidad en el teatro: Dubatti (2016).
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campos ontologicos diversos, enlazados,
conectados, fusionados, friccionados
entre si por la intratextualidad. Un teatro
de poética liminal con la poesia (Titeres
de pies ligeros), con el ensayo a través de la
exposicion escénica de ideas (Lo que no vemos
morir, Sombras, Cazadores). Una relaciéon
intratextual de recursividad (Morin, 2003),
ya que es imposible establecer qué texto es la
causay cudl el efecto: la relacion es literalmente
compleja, es decir, “com-plexus’, “lo que esta
tejido junto”.

También por dicha articulacion, le corresponde
a Martinez Estrada ser reivindicado como un
investigador-artista o un artista-investigador,®
esto es, un productor de pensamiento
ensayistico ~en  diversos  campos
disciplinarios (Historia, Politica, Estética,
Etica, etc.), pero que al mismo tiempo
produce pensamiento desde la praxis
artistica, tanto al hacer obras como al
pensar ese hacer en metatextos.

PRODUCTIVIDAD DEL DRAMA
MODERNO

Hay un punto de partida ya destacado
por la investigacion anterior: la relacion
de Martinez Estrada con la dramaturgia
de Henrik Ibsen y August Strindberg. En
un pasaje de su prdlogo a Tres dramas,
Ghiano (1957) recuerda las reflexiones de
Martinez Estrada sobre Ibsen y Strindberg
en Panorama de las literaturas y afirma que
esas observaciones “pueden aplicarse a las
ambiciones de su propia dramatica” (pp.11-
12). Hay que conectar este analisis de Ghiano
conlos puntos 5y 6 arriba apuntados: Martinez
Estrada lee a Ibsen y Strindberg desde su
propio proyecto poético y a la par los toma

8 Sobre el concepto de investigador-artista: Dubatti (2014).

como modelos productivos para su propia
dramaturgia. Se trata, en términos de teoria de
la complejidad, de un vinculo de recursividad:
no se sabe bien cual es la causa y cual el efecto.
Lo cierto es que la presencia de Ibsen -mas
que la de Strindberg- prolifera en la obra
total de Martinez Estrada. Baste mencionar
algunas referencias. En EI Hermano Quiroga,
en el capitulo “Literatura’, asegura que “tema
insistente para nuestras conversaciones era
Ibsen, que los dos reverenciabamos si bien por
motivos distintos” (Martinez Estrada, 2001,
p.110), y a continuacién reproduce fragmentos
de un intercambio epistolar sobre Brand
(pp-110-117). En el poema “El ombu’: La
soledad te ha hecho / luchador por el tronco,
/ por las ramas artista, / por la raiz filésofo. /
El arbol mas potente / es el que estd mas solo’,
se descubre un intertexto de la tdltima frase
del Dr. Stockmann en Un enemigo del pueblo:
“El hombre mas poderoso del mundo es el
que esta mas solo” (Ibsen, 2006, p.236). Hasta
cuando no lo nombra, Ibsen parece estar
presente como presuposicion, como silencioso
referente, por ejemplo en La cabeza de Goliat
[“El mundo de los fantasmas y los simulacros”,
“Payasos y fieras” (Martinez Estrada, 2009,
pp-253-258)], cuando Martinez Estrada
expresa su distancia respecto de un teatro del
mero entretenimiento (cuyo contramodelo es
el teatro ibseniano).

Ahora bien: hay que plantear una diferencia
con la investigacion anterior. Creemos que
no importa tanto la huella intertextual de
los dramas de Ibsen o Strindberg en una
obra completa, una escena o un aspecto
composicional del teatro de Martinez Estrada,
como el hecho -relevantisimo- de que a
través de esos dramas Martinez Estrada se
conecta con la poética del drama moderno.
En términos de Poética Comparada, Ibsen y
Strindberg valen para el teatro occidental como
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instauradores de discursividad (Foucault),
no solo para Martinez Estrada, sino también
para todo el teatro del siglo XX (Dubatti,
20064, p.6). Ibsen y Strindberg consolidan una
forma teatral que luego se independiza de sus
textos, se expande en miles de textos de otros
creadores, forma teatral que Martinez Estrada
reconoce condensada en los textos ibsenianos
y strindberguianos, pero que también
frecuenta en muchos otros autores, incluso
en algunos rioplatenses, como Florencio
Sanchez, Roberto Payré o Samuel Eichelbaum.
Ya incipientemente a fines del siglo XIX, y de
manera definitiva a comienzos del siglo XX,
las estructuras del drama moderno pasan a
formar parte del legado compartido del teatro
occidental.

Detengamonos en el drama moderno, poética
de enorme productividad, no solo en el teatro,
también en el cine, la televisidn, el video,
incluso el documental.’

El drama moderno comienza a constituirse
en el siglo XVIII, a través de la emergencia
del drama burgués, y se consolida como
poética en la segunda mitad del XIX —
Alexandre Dumas (hijo) y Henrik Ibsen
son dos de los principales responsables de
esa consolidacion—. Desde entonces se ha
desarrollado y sigue desarrollandose en
todas sus versiones (candnica, ampliada,
de fusidn, critica, parddica, disolutoria),
por lo que resulta un referente
fundamental para pensar la historia del
teatro mundial entre 1870 y el presente.
El drama moderno guarda relacion con
los principios basales de la Modernidad:
es la poética de mayor representacion
historica de la Modernidad, tal vez la

? Para un desarrollo mas completo sobre el drama moderno y
sus versiones (candnica, ampliada, fusionada, critica, parddica,
disolutoria), véase nuestro Concepciones de teatro. Poéticas
teatrales y bases epistemoldgicas (Dubatti, 2009, Primera Parte).

contribucién mads especifica y original
que la Modernidad ha realizado a la
historia del teatro mundial. En tanto
metafora epistemoldgica, la poética del
drama moderno es la sintesis poiética de
la experiencia de la Modernidad, con sus
logrosy suslimitaciones. Sinla experiencia
histérica de la Modernidad’, la poética
del drama moderno seria inconcebible.
Llamamos drama moderno, de acuerdo
con la Poética Comparada, a una poética
abstracta (o archipoética) especifica, que
se recorta por su singularidad dentro de la
historia del teatro moderno y que significa
una contribucién esencial a los procesos
de modernizacion del teatro mundial, asi
como atraviesa, a lo largo de su historia,
sus propios procesos de modernizacion (el
drama moderno evidencia internamente
cambios relevantes regidos por el valor de
lo nuevo; véase mas adelante, el tema de
las “versiones” del drama moderno).

El pensamiento ilustrado introduce una
nueva concepcion teatral que comienza a
imponerse en la segunda mitad del siglo
XVl a través de Denis Diderot (La paradoja
del comediante, 1773", y los dramas El padre
de familia y EI hijo natural) en Francia, G. E.
Lessing (con Dramaturgia de Hamburgo, 1769
y los dramas Minna von Barnhelm y Emilia
Galotti) en Alemania, Oliver Goldsmith (Ella
se humilla para seducir, 1773) y Richard B.
Sheridan (La escuela del escandalo, 1777) en
Inglaterra. El racionalismo comienza a dar un

10 La Modernidad propone un conjunto de coordenadas que se
hacen forma teatral en el drama moderno, en resumen: progreso
(significacion global, pensamiento totalizador, universales), saber
es poder (dominio de la realidad, cientificismo), laicizacion y
antropocentrismo, igualacion social y democratizacion, lo nuevo
como valor (cuestionamiento y superacion critica de lo anterior),
teatro util a la burguesia (vision materialista, racionalista, objetivista,
pragmatica), el teatro como escuela y el teatrista como guia. Al
respecto, véase Dubatti (2009, pp.21-31).

" La paradoja del comediante se publica recién en libro en 1830.
Hasta entonces su circulacion fue restringida.
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giro hacia el registro de la empiria y se acentia
la busqueda de la ilusion referencial con el
medio social coetdneo a través de la primera
fundaciéon de las matrices del “efecto de
realidad” teatral. Ya se advierte una puesta del
drama al servicio de la exposicién de una tesis
que articula una predicacion sobre el mundo
social contemporaneo. Robert Abirached
(1994) afirma que, bajo la impronta de la
Ilustracion y el racionalismo, hacia 1770 el
papel del teatro se vio sometido a revision, y la
jerarquia de las artes comenzd a experimentar
un profundo cuestionamiento. Lessing
y Diderot dieron los primeros pasos que
modificaron el alcance y el sentido de varios
términos clave del dispositivo de la mimesis
y su legado fue revolucionario. Es en el siglo
XVIII que empieza a concebirse el personaje
como un “reflejo” de los hombres tal como
acttan en la vida publica, a la vez como tipos 'y
como individuos. El teatro aspira a convertirse
en un ‘espejo” donde se invita al espectador
a reconocer a sus semejantes y a si mismo en
la comprension de una “nueva naturaleza”
(Lessing, 1993). Al entrar en la era burguesa,
el teatro querrd cada vez mas disimular su
naturaleza teatral “convencional’, reivindicada
en el pasado por la mimesis aristotélica y su
principio fundante de idealizacion: en el arte la
realidad no debe ser como es sino como deberia
ser. Esa negacion hace que el teatro deje de ser
“la ultima fortaleza de los convencionalismos”
(Emile Zola, “El naturalismo en el teatro’,
2002, p.153) y que, intentando acercarse cada
vez mas a la observacién directa de “cémo
es la vida’, vaya sentando progresivamente
los artificios del realismo. Zola (2002)
reconoce que “Diderot y Mercier instauraron
decididamente las bases del teatro naturalista”
(p.165) y que a partir de alli se observaria
una “evolucion naturalista” que convertiria
a los dramaturgos en “obreros de la verdad,
“anatomistas, analistas, investigadores de la

vida, compiladores de documentos humanos”
(p.182).

El nuevo concepto de la mimesis cumple
una funcion utilitaria: sirve ahora para
excitar el interés del espectador halagando
su complacencia y para confirmar el juicio
favorable que tiene de la ideologia y la moral
de su grupo social; mds adelante servira para
producir en él los cambios exigidos por el
progreso, el autocuestionamiento burgués (tan
caro a la burguesia) y la lucha de clases. En
“nuestros teatros enlos 90”, uno delos maximos
cultores del drama moderno, George Bernard
Shaw (1965), afirmara: “[El teatro debe ser]
una fabrica de pensamiento, un incitador de
la conciencia, un elucidador de la conducta
social, un arsenal contra la desesperacion
y la estupidez, y un templo del Ascenso del
Hombre”. En el prologo a La seriorita Julia,
August Strindberg (1982, p.89) explicita la
funcién pedagdgica que la burguesia otorga
a ciertas formas de teatro, y en particular al
drama moderno, ya sea para educar en su
visién de mundo, afianzar su conformismo o
para cuestionarlo:

Durante largo tiempo he tenido al
teatro, como al arte en general, por
una Biblia pauperum [Biblia de los
pobres], una biblia en imagenes para
los que no saben leer la letra impresa,
y al dramaturgo por un predicador
laico'? que va ofreciendo las ideas
de su tiempo en forma popular, lo
suficientemente popular para que
la clase media, que es la que llena
los teatros, pueda entenderlas sin
demasiados quebraderos de cabeza.
Por eso el teatro ha sido siempre una

12 Implicitamente, Strindberg establece una continuidad del
teatro como escuela desde la Edad Media (cuando estaba
puesto al servicio de la educacién en el dogma cristiano) al
teatro como escuela de la Modernidad (cuando, vaciado de su
sentido religioso original, el nuevo teatro escuela “evangeliza”
en los valores laicos de la sociedad moderna).
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escuela para la juventud, las personas
medianamente cultas y las mujeres,
es decir, para aquellos que todavia
conservan la capacidad primitiva de
engafarse a si mismos y de dejarse
engafiar, o, en otras palabras, de
aceptar la ilusion o sugestion que les
presenta el autor. (p.89)

Un brillante continuador y renovador del
drama moderno en el siglo XX, Arthur
Miller (1959), observara que:

El drama social es el hombre
de la totalidad humana. Para
mi, sOlo accesoriamente es un
analisis critico de la sociedad. Un
tranvia llamado Deseo es un drama
social, asi mismo EI mono velludo y
practicamente todas las demas piezas
de O’Neill. Pues en el fondo todas
ellas calan en la pregunta: ;como
debemos vivir?

En nombre de la educacion y de la ilusion
escénica, el teatro burgués encuentra en
la “utilidad” el fundamento politico de
la nueva poética: una herramienta para
refrendar o cuestionar —como método
superador- los valores de la burguesia.
Todavia en el siglo XX Jean-Paul Sartre
(1979) registra ese valor conformista y
de ratificacion del statu quo de algunas
expresiones del drama moderno:

Todas estas obras burguesas
siempre me han parecido
repletas de filosofia, solo que los
burgueses no la reconocen porque
es la suya propia (...) Unicamente
la ven cuando la filosofia es de
algun otro; si se trata de la propia,
entonces creen que es la verdad y
exclaman: jCon qué elegancia esta
dicho!

En suma, en el siglo XVIII se sientan
germinalmente las bases poéticas y
epistemologicas que haran posible la
configuracion del drama moderno en
la segunda mitad del XIX: se anhela y
elabora una forma genérica alternativa a
la tragedia y la comedia, el drama; se la
destina a cumplir una utilidad social en
un contexto inmediato y especifico, el
de la burguesia urbana, sus problemas,
planes e ideologia. Se estructura la poética
de este nuevo drama de manera tal que
la pieza expone una clara tesis sobre
problemas sociales vigentes. El objeto
del teatro pasa a ser el andlisis critico de
la sociedad contemporanea, su discusion
y sobre todo su modificacion. Para ello
se disefian recursos de registro escénico
de la empiria observada que garanticen
la ilusion referencial, la identificacion
tematica y la comunicacién de la tesis. El
teatro adquiere una funcion de “espejo”
o “reflejo” de la vida, y de esta manera
comienza a proyectarse hacia el realismo
conlaintencion de disimular sunaturaleza
teatral. Lasprimerasexpresionescanonicas
del drama moderno pueden hallarse hacia
1870. Encuentran antecedentes en el siglo
XIX en Alexandre Dumas (hijo) y Emile
Augier”, y las poéticas del melodrama
social y el drama sentimental. Dumas
(hijo) escribe en el prologo a su obra EI
hijo natural (1868): “Mediante la comedia, la
tragedia, el drama, la obra bufa, en la forma
que mas nos convenga, pero inauguremos el
teatro util” Sobre Dumas (hijo) ha sefalado
Alfredo de la Guardia (1947):

3 El primero, a través de obras que prefiguran el drama
moderno: La dama de las camelias (1852), Le Demi-monde (1855),
El hijo natural (1858), Las ideas de Mme. Aubray (1867) y Monsieur
Alfonso (1874); el segundo, especialmente con El yerno del sefior
Poirier (1854).
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Tiene el mérito de ser, en verdad,
el fundador del teatro de ideas.
Es evidente que su obra, no so6lo
revoluciond la escena francesa,
y le abrié un ancho horizonte,
sino que ejercié una influencia
universal. El comienzo del
realismo francés atrajo, sin duda,
la atencion de Ibsen y de Bjornson.
(pp-38-39)

Sin embargo, en su revision de una
historia del teatro francés, Emile Zola
(2002) cuestiona a Dumas (hijo) porque, si
bien “es uno de los obreros mas potentes
del naturalismo y poco le ha faltado para
que encontrara la férmula completa [del
teatro naturalista] y la realizara” (p.170),
es sensible aun a los convencionalismos
del teatro anterior.

Nunca duda entre la realidad y
una exigencia escénica; vuelve la
espalda a la realidad (...) se diria
que M. Dumas sdlo se sirve de lo
verdaderocomountrampolinpara
saltar en el vacio. Hay algo que le
ciega. No nos conduce nunca a un
mundo que conozcamos, el medio
es siempre penoso Y ficticio, los
personajes pierden todo el acento
natural y ya no tocan con los pies
en el suelo. Ya no se trata de la
existencia en toda su amplitud,
sus matices, su sencillez; se trata
deunalegato, unaargumentacion,
algo frio, seco, fragil, en lo que
ya no hay aire. El filésofo ha
matado al observador, ésta es mi
conclusion; y el hombre de teatro
ha consumado al filésofo. Esto
es muy lamentable. (Zola, 2002,
pp-171-172)

La consolidacion de la poética del drama
moderno, tardia respecto de la novela
realista como sostiene Zola, se vincula
ademas a los procesos de cambio en la
puesta en escena y, especialmente, a los
avances en escenotecnia (iluminacién a gas
y eléctrica, escenografia tridimensional).
Destaquemos entre otros hitos iniciales
(tanto dramaticos y escénicos como
metateatrales) de productividad en el
teatro europeo entre 1870-1880, el estreno
de Teresa Raquin del mismo Zola en 1873
(version escénica de su novela, de escasa
permanencia en cartel); el inicio en 1874 de
la gira de Meiningen por Europa; los estrenos
de La bancarrota (1875) y Leonarda (1879)
de Bjornstjerne Bjornson, Los pilares de la
sociedad (1877) y Una casa de mutiecas (1879)
de Henrik Ibsen.

El desarrollo del realismo y el naturalismo ya
no tendra limites a partir de la década del 80,
cuando se producird su rica polémica (Chevrel,
1982), crecera el numero de obras y autores y
apareceran companias que realizaran un aporte
esencial a su poética, entre ellas el Théatre
Libre (1887) de André Antoine (Francia) y la
Freie Bithne (Escena Libre) de Otto Brahm
(Alemania). A partir de los afios 80 y 90 y
en la primera década del siglo XX realizaran
valiosas contribuciones a la poética del drama
moderno, entre otros, Henri Becque, August
Strindberg, Gerhart Hauptmann, George
Bernard Shaw, Hermann Sudermann, Mdximo
Gorki, Antén Chejov, Angel Guimerd, Eugene
Brieux, Jacinto Benavente, Enrique Gaspar,
Giuseppe Giacosa, Romain Rolland, Girolamo
Rovetta, Roberto Bracco, Arthur Schnitzler
y, en el Rio de la Plata, Florencio Sanchez y
Roberto Payré. Adquirira protagonismo impar
el Teatro de Arte de Moscu (1896), liderado
por Constantin Stanislavski y Nemirovich-
Danchenko.
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La poética del drama moderno

La poética abstracta del drama moderno
propondra un modelo mimético-discursivo-
expositivo que trabaja con una nueva
concepcion del teatro (que reclama para el
analisis su respectiva base epistemoldgica) a
la que llamaremos objetivista, sustentada en
cinco principios:

a) El ser del mundo es objetivo: existe un
mundo “real’, objetivo, compartido por todos
los hombres, determinado y constituido por
el conjunto de saberes y experiencias de la
empiria, y ese mundo posee reglas estables,
de base material, por lo que el hombre puede
investigarlo, observarlo, conocerlo, medirlo
y hacer predicaciones sobre ¢l a partir de
un principio de verdad que se sustenta
en las constataciones —observacion de las
recurrencias y comprobaciones— del régimen
de experiencia empirica. Ese mundo objetivo
es el punto de referencia de la vida social (el
comun mundo compartido, el régimen de la
vida cotidiana y las interacciones humanas) y
todo conocimiento o posibilidad del hombre
parte de su relacion con él.

b) El ser del arte puede ser complementario
con el ser del mundo real: el arte, si bien tiene
rasgos especificos, posee la capacidad de
mimetizar sus mundos poéticos (ficcionales)
a las reglas de funcionamiento del régimen
de experiencia empirica. La poiesis teatral
puede generar la ilusiéon de una reproduccion
mimética de la empiria, pero a la vez organiza
esa ilusion para construir hipoétesis, tesis,
predicaciones sobre el mundo real, y preserva
su naturaleza especifica de obra de arte.

c) El fundamento es la ilusién de contigiiidad
entre mundo y arte: la dindmica de relacion
entre el ser del mundo y el ser del arte

debe estar definida por la adecuacion del
segundo al régimen del primero. El arte
se adecua a la percepcion del régimen de
experiencia y adquiere el estatuto de una
extension valorizada, de una prolongacion
multiplicadora de la empiria, pero al mismo
tiempo supera la diversidad-trivialidad del
acontecimiento empirico con la organizacién
en una idea y con la configuraciéon de una
estructura de reglas especificas.

d) El tipo de escena candnica en materia de
arte teatral es la realista'*: sustentada en el
procedimiento de ilusion de contigiiidad
metonimica entre los mundos real y poético,
el realismo exige la puesta en suspenso de
la incredulidad, la aceptacion del pacto de
recepcion respecto de la posibilidad artistica
de dicha contigiiidad. El espectador debe
aceptar la convencion por la que se sostiene
que el mundo poético es una parte integrada
al todo real, pero a la vez sabe que el arte
proyecta una determinada valorizaciéon de la
empiria y se separa de ella por su especificidad
de construccion (reglas internas de la poética).

e) Estatuto del artista y funcién del arte: es un
observador del mundo real y un reproductor
(reconstructor, recreador) de ese mundo
en el arte, no crea un mundo auténomo a
partir de su voluntad, sino que se limita a re-
crear en la esfera poética las condiciones de
funcionamiento de la empiria, con el objetivo
de volver a ver la empiria, de verla mejor, de
predicar sobre ellay, recursivamente, de incidir
desde el arte en el mundo real. La recursividad
es relevante en la poética del drama moderno:
se parte del mundo para duplicarlo en el arte,
pero se pretende que luego el arte incida en
la modificaciéon del mundo. Resulta muchas
veces dificil precisar si se trata de un vinculo

4 Es importante sefialar que el realismo excede las estructuras
del drama moderno y se manifiesta en muchas otras poéticas.
El drama moderno, en cambio, exige realismo para su version
ortodoxa.



Jorge Dubatti

tautologico (el arte ilustra lo ya advertido en
el régimen de experiencia) o revelador (el
arte pone en evidencia lo propio de la empiria
hasta entonces no advertido). La recursividad
se resuelve como borramiento de los términos
causa-efecto.

La poética naturalista propone una variante
de la version candnica del drama moderno: se
trata de observar-analizar-exponer la empiria
desde los saberes rigurosos de la ciencia:
ilustrar los saberes cientificos a priori a través
de esquemas narrativos escénicos; acceder
a esos saberes a través del contacto con las
tesis cientificas, de alli que el artista debe
informarse, documentarse, leer ciencia; partir
de la observacién de la naturaleza y elaborar
un método que garantice un conocimiento
riguroso. A la vez se trata de colaborar con la
ciencia en la provision de nuevos saberes desde
el “teatro-laboratorio”. Como sostiene Maria
Luisa Bastos (1989, pp.27-40), el naturalismo
es un realismo que acentua la “ilusion de
cientificismo”. Zola (2002) lo explicita en su
manifiesto de 1879: “El naturalismo en lasletras
es, igualmente, el regreso a la naturaleza y al
hombre, es la observacion directa, la anatomia
exacta, la aceptacion y la descripcion exacta de
lo que existe (...) No mas personajes abstractos
en las obras, no mas invenciones falseadoras,
no mas absoluto, sino personajes reales, la
verdadera historia de cada uno, la relacion de
la vida cotidiana” (p.150); “No somos mas que
sabios, analistas, anatomistas, y nuestras obras
tienen la certeza, la solidez y las aplicaciones
de las obras de ciencia” (p.163).

El drama moderno opera como mimesis
realista en tanto posee la capacidad de someter
los mundos poético-ficcionales al régimen de
experiencia del mundo natural-social objetivo.
Es discursivo porque se basa en la fluidez de
la palabra dentro de la situacién escénica,
no cuestiona la posibilidad de contar con un

alto caudal lingiiistico: la accion verbal es un
componente insoslayable de su poética, a veces
mas relevante que la accion fisica. Es expositivo
porque los intercambios verbales son puestos
al servicio de la exposicion redundante de una
tesis, del analisis, conocimiento y predicacion
sobre el mundo.

En la esfera del trabajo, el dramaturgo es
consciente de como entabla vinculos entre
empiria y creaciéon poética. Obsérvese como
resuelve Ibsen esa tensidn en este metatexto:

En general establezco para cada
una de mis piezas tres planes que
difieren mucho por los detalles,
si no por la trama. Después del
primer esquema, me parece
conocer a los personajes como si
yo hubiera viajado con ellos en
tren. En el borrador siguiente,
todo se me aparece con mas
nitidez y yo los conozco como
si juntos hubiéramos pasado
un mes en un lugar de veraneo:
ya distingo en ellos los rasgos
fundamentales y las pequefias
particularidades de su caracter.
Con todo, todavia seria posible un
error de mi parte en algtin aspecto
esencial. En fin, con el tercer
borrador, llego a los limites de mi
conocimiento: ya no ignoro nada
de esas gentes que he frecuentado
durante tanto tiempo y tan de
cerca. Son mis amigos intimos.
No me han de decepcionar, y tal
como entonces los veo, es como
los veré siempre. Yo no busco
simbolos, pinto hombres. No me
atrevo a meter un personaje en
una pieza hasta que sea capaz de
contar mentalmente los botones
de su levita.”

> Metatexto antoldgico de Ibsen, citado y traducido por
Anderson Imbert (1946, p.179).
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Dario Villanueva (2004) ha senalado
tres dimensiones del realismo que estan
presentes en la configuracion del drama
moderno:

-Realismo genético:

objetivo, funcidén, significado de
contenido”. (...) Esta doctrina
gadameriana concede al texto vida
propia, relativamente auténoma
del autor y de su intencion. (p.68)

Todo lo fia a la existencia de
una realidad univoca anterior
al texto ante la que situa la
conciencia perceptiva del autor,
escudrinadora de todos sus
entresijos mediante unademorada
y eficaz observacion. Todo ello da
como resultado una reproduccion
veraz de aquel referente, gracias a
la transparencia o adelgazamiento
del medio expresivo propio [del
teatro], el lenguaje [dramatico y
escénico], y a la ‘sinceridad” del
artista. (p.43)

-Realismo formal:

Hablaremos de realismo formal
0 inmanente como opuesto
al realismo genético y le
atribuiremos en vez de aquella
“hermenéutica de reconstruccion”
—-la mas logica para poder
proyectar en correspondencia
el mundo interno descrito en el
texto sobre el mundo real objetivo
del que procedia— el principio
desarrollado por Hans Georg
Gadamer de la distincion estética,
que lleva implicita la abstraccion
“de todo cuento constituye la raiz
de una obra como su contexto
original vital, de toda funcion
religiosa o profana en la que
pueda haber estado y tenido su
significado”. Es decir, la puesta
en paréntesis de “los momentos
no estéticos que le son inherentes:

-Realismo intencional:

Nos acercamos asi a la
comprension del realismo no
desde el autor o desde el texto
aislado, sino primordialmente
desde ellector, con todoslosavales
necesarios de la fenomenologia,
que no concibe una obra de arte
[teatral] en plenitud ontoldgica
si no es actualizada, y de una
pragmatica que no considera las
significaciones solo en relacion
al mero enunciado, sino desde la
dialéctica entre la enunciacion,
la recepcion y un referente.
Un realismo en acto, donde la
actividad del destinatario es
decisiva y representa una de las
manifestaciones mds conspicuas
del ‘principio de cooperacion
formulado por H. P. Grice’. (p.114)

El realismo del drama moderno
presenta estas tres dimensiones: la de la
presuposicion y consecuente sujecion al
régimen de experiencia empirica propio
del mundo o la realidad; la de una logica
interna del texto dramatico y del texto
escénico que plantea un vinculo con la
especificidad delo artistico, lanegatividad
caracteristica de la autonomia; la de
la participacion del espectador quien,
para que haya realismo, debe partir de
la aceptacion de la convencién realista
incluso cuando es consciente de la
especificidad artistica de la obra y sus
convenciones.
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Consideramos que estas tres dimensiones
del realismo son complementarias, no
opuestas o refractarias entre si y que, a
diferencia de lo sefialado por Villanueva
(2004, p.44 y sigs.), las tres estan presentes
en la teoria y en la practica literaria-teatral
de Zola. Por lo tanto, tres preguntas son
insoslayables ante la poética del drama
moderno:

1. ;Como piensa la poética del drama
moderno el mundo o la realidad con
los que guarda un vinculo de realismo
genético y sobre los que pretende incidir?
2. ;Qué artificios o procedimientos
estructurales  establece el drama
moderno para simultdneamente entablar
el vinculo de la obra artistica con el
mundo/la realidad sustentados en forma
objetivista y preservar la autonomia, la
monumentalidad, la diferencia que hacen
de esa obra una contribucion al arte?

3. ;Qué le pide el realismo del drama
moderno al desempefio del espectador
en cuanto al desarrollo de destrezas
para que, pragmaticamente, la poética
sea posible? ;Qué disefio de espectador
implicito realiza?

En tanto archipoética o modelo abstracto,
los rasgos estructurales inmanentes del
drama moderno pueden sistematizarse
en seis niveles, interrelacionados y a la
vez subsumidos al efecto de ilusion de
contigiiidad metonimica entre mundo
real objetivo y mundo poético:

- Realismo sensorial: a partir de los
datos provenientes de los sentidos
(especialmente la vista, el oido y el olfato),
la escena realista debe reproducir el efecto
sensorial del mundo real, “como si” el

espectador asistiera a una escena reals. El
espectador debe poder aceptar la ilusion
de una “cuarta pared” invisible, debe
sentirse el espia de una situacion “real”
queno reconoce su presencia como testigo.
Esa ilusion no debe romperse de ninguna
manera (principio de dramaticidad). Para
ello son fundamentales la funcién iconica
de los signos, el empleo en escena de
accesorios reales (objetos), la escenografia
tridimensional (que desplaza los telones
pintados), la abundancia de detalles
superfluos (Barthes) que contribuyen
a crear el efecto de “diversidad de
mundo” (Hamon), los materiales reales
en la confeccion del vestuario, el efecto
de la luz adecuado al régimen empirico,
el acuerdo coherente entre escena y
extraescena, el trabajo de los actores
no direccionado frontalmente hacia el
espectador (los actores pueden actuar
“de espaldas” a la platea). Deben evitarse
los guinos al publico, los monodlogos y
soliloquios, el “salirse de personaje”. El
realismo candnico no puede evitar valerse
de recursos del realismo ingenuo, por
ejemplo, el uso de comestibles calientes
y olorosos durante la situacion de una
cena, el uso de fuego, la inclusién de
animales vivos; sin embargo, muchas
veces no puede renunciar a la mediacion
metafdrica, especialmente en las escenas
de violencia, sangre, sexo o muerte, en
esos casos se buscan las resoluciones
sensoriales mds veristas a través de
efectos especiales (que tanto desvelaban
a un director como el naturalista André
Antoine).

- Realismo narrativo: en el plano de
la articulacion de los acontecimientos

16 Véase Anne Surgers (2005, pp.130-136), “En direccién al
‘realismo” en su Escenografias del teatro occidental.
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ficcionales entre si, la poética del
drama moderno busca mimetizar
el funcionamiento empirico de las
representaciones temporales en la vida
cotidiana, pero a la vez lo tensiona con
las necesidades de la coherencia narrativa
inmanentes a la obra dramatica. Se trata
de lograr un equilibrio entre la ldgica del
régimen de lo real y la materialidad del
arte, ya que —como sefhalamos arriba—
inclusoenelrealismoel dramano pierdesu
dimensién poética. Se requiere: la escena
presentificadora de los acontecimientos
(que se exponen “por ellos mismos”
ante los ojos de los espectadores, de
acuerdo con la observacién de Szondi,
1994, p.29), combinada con la inclusion
dramatica de relato (referencia verbal
de los acontecimientos en ausencia de
los mismos, con el objetivo de informar
lo sucedido en el pasado o lo acontecido
en el campo de la extraescena) a través
del personaje (narradores internos,
Abuin, 1997, p.23); linealidad progresiva
(principio, desarrollo, fin) articulada
segin gradacion de conflictos; ritmo y
velocidad acordes a cada situacion segin
la observacion del régimen de experiencia;
alternancia de secuencias sintdcticas con
accion y sin accidn; causalidad explicita
o implicita (inteligible o explicitable) en
el vinculo entre los hechos; cronotopo
realista (acuerdo entre espacio y tiempo
segin la observacion de la empiria);
distribucion de la elipsis para anular
zonas de representacion trivial; ubicacion
estratégica y valorizacion central de los
encuentros personales (Bentley) en tanto
en dichos momentos reveladores es
cuando mas avanza la accion de la pieza.

- Realismo referencial: lo narrado o
mundo representado en escena (cuerpo

semiotico II)"7 debe guardar vinculos
referenciales conlaimagen del mundoreal
proveniente del régimen de experiencia.
Dicha imagen varia de acuerdo con
variables socioculturales (por ejemplo, no
conciben de la misma manera el régimen
de experiencia un ateo y un creyente). Los
componentes de la fabula y la historia
(personajes, acontecimientos, objetos,
tiempoyespaciorepresentados)nopueden
entrar en contraste con los datos y saberes
que proveen las categorias de lo normal
(lo que constituye norma, lo inexorable)
y lo posible (lo contingente, incluso lo
insolito) en el régimen de experiencia'.
Algunos procedimientos en este nivel son:
el personaje referencial de identificacion
social; el acuerdo metonimico entre el
personaje y el espacio que habita; el
personaje con entidad psiquica y social
(l6gica de comportamientos, afectaciones,
pasado 'y memoria, motivaciones,
pertenencia sociocultural, diferencia); la
oposicion de caracteres; las nociones de
tipo y de individuo de rasgos definibles;
el registro del tiempo contempordneo que
(a diferencia del drama histérico) busca
acentuar el efecto de contigiiidad entre el
teatro y la vida inmediata.

- Realismo lingiiistico: la lengua de los
personajes en escena debe contribuir,
a través de su convencionalizacion, a
generar efecto de realidad de acuerdo a la
naturaleza del personaje, las situaciones,
la pragmatica del didlogo, etc., siempre

17 Para la nocién de cuerpo semiotico, véase Cartografia teatral,
cap. II (Dubeatti, 2008).

8 Por ejemplo, constituyen lo normal las leyes de la fisica y
la quimica, la regularidad del tiempo (las estaciones, los
momentos del dia), las imposiciones de la naturaleza bioldgica,
etc. En lo posible ingresa todo aquello que, de acuerdo
con el régimen de experiencia, podria suceder, aunque no
necesariamente (es posible que mafiana sea un hermoso dia,
que vengan visitas, etc.). Sobre las nociones de lo normal y lo
posible, véase Barrenechea (1978, pp.89-90).
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referenciados conlos saberes dela empiria.
La lengua poética de los personajes
busca asimilar su convencion a la lengua
natural. El uso de la prosa es excluyente.
Se recurre a un alto caudal lingiiistico de
los personajes, que evidencia una gran
confianza de los dramaturgos realistas en
la capacidad de expresién y creacion de
sentido de la palabra.

- Realismo semantico: todos los niveles
estan atravesados por el objetivo de
exponer una tesis, que consiste en una
predicacion relevante, significativa sobre
el mundo social, resultado del examen
de lo real social, con vistas a ratificar o
modificar su realidad. La produccion de
sentido se concreta desde la estructura
narrativa, desde la composicion del
personaje, desde el plano lingiiistico,
etc. Tres procedimientos fundamentales
son el personaje-delegado (Hamon),
encargado de explicitar las condiciones
de comprension de la tesis; la creacion de
una red simbdlica que objetiva y sintetiza
la tesis a través de un simbolo o conjunto
de simbolos (la “casa de munecas”, el
“pato salvaje”, los “espectros”, etc.); la
redundancia pedagogica, herramienta
de cohesidén que garantiza la insistencia
en la construccion de la tesis a lo largo
del texto y en todos sus niveles. La tesis
generalmente es univoca, aunque la
capacidad de produccion de sentido
del texto la supera y produce un efecto
multiplicador de la semantica de la pieza.
Enel casodelnaturalismo (variableinterna
de la poética realista), la tesis proviene
de textos cientificos preexistentes. En el
realismo canodnico la tesis suele poseer un
caracter tautoldgico, es decir, preexiste
a la creacion de la pieza teatral. El texto
predica una tesis cuyo contenido es extra-

artistico y ya se conoce antes de ver o leer
la obra. Sin embargo, como observaremos
en el andlisis de Una casa de muifiecas en
el capitulo que sigue, el drama posee una
capacidad semantica que excede la univocidad
de la tesis y en consecuencia posibilita la
generacion de saberes nuevos, no tautoldgicos.
Es relevante la observacion de Zola (2002)
respecto del cardcter objetivo de la tesis, que
debe dejar delado toda “emocién” o “prejuicio”
del autor: la tesis debe ser “impersonal’, el
dramaturgo:

(...)noesmasqueunescribanoque
no juzga ni saca conclusiones. El
papel estricto de un sabio consiste
en exponer los hechos, en ir hasta
el fin del andlisis, sin arriesgarse
en la sintesis; los hechos son estos,
la experiencia probada en tales
condiciones da tales resultados;
y se atiene a estos resultados
porque si quisiera avanzarse a
los fendmenos, entraria en el
campo de la hipotesis; se trataria
de posibilidades, no de ciencia.
(pp-160-161)

- Realismo “intencional” o voluntario en
la pragmatica del espectador: la violencia
o presidbn que implica someter los
mundos poéticos a la logica del régimen
de la empiria y de la exposicion de una
tesis, muchas veces no garantiza que los
textos no se desdelimiten del principio
organizador del efecto de real. En esos
casos, de acuerdo con Dario Villanueva
(2004), es el lector o el espectador del
drama el encargado de mantener viva, a
puro pacto de recepcion, la dindmica de
la convencion. Para que haya realismo, el
espectador debe aceptar la existencia de
un mundo anterior a la poiesis, la sujecion
de ésta al funcionamiento de ese mundo,
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el sistema de convenciones que generan
la ilusién de contigiiidad, la funcién del
arte y del artista antes sefialados, etc.
Como puede observarse, cada concepciéon
de teatro exige a los espectadores un
principio de colaboracion, desempenos,
presuposiciones y saberes diversos.

Tal como sostiene la Poética Comparada,
las archipoéticas ofrecen al menos seis
versiones de despliegue histérico y en
el caso del drama moderno esto resulta
verificable por la gran productividad de
su modelo. Las versiones son:

1. La version canodnica, que acabamos de
caracterizar en su modelo abstracto, y
que puede hallarse en la micropoética de
los textos de Henrik Ibsen de su periodo
canodnico: Los pilares de la sociedad (1877),
Una casa de mutiecas (1879), Espectros (1881),
Un enemigo del pueblo (1882) y El pato salvaje
(1884).

2. La versioén ampliada, en la que la estructura
canoénica presenta intertextos de otras
archipoéticas subordinadas. Puede verificarse
en una vasta literatura dramadtica, entre la
que se cuentan textos del mismo Ibsen (EI
arquitecto Solness, El niiio Eyolf, Cuando
despertemos entre los muertos) y de Arthur
Miller (drama moderno e intertextos del cine
en La muerte de un viajante, 1949).

3. La version fusionada de dos archipoéticas
(ambas archipoéticas se imponen como
formalizadoras de la organizacién del nuevo
modelo) puede hallarse en el teatro de August
Strindberg, ya en El padre (1887) y La sefiorita
Julia (1888) pero especialmente en la versién
mas compleja, La danza macabra (1900).
También en el teatro de Eugene O’Neill, El
mono velludo (1922).

4. La version critica o cuestionamiento interno
de la version canodnica: se trata de una version
avanzada por su capacidad de sintesis y
economia sobre la organizacién de la poética
canoénica, y que recurre a intertextos de otras
archipoéticas. Sobresale en el realismo critico
de Bertolt Brecht: Madre Coraje (1939), Vida
de Galileo (1939), El circulo de tiza caucasiano
(c1944-1945).

5. La version parddica, que trabaja sobre el
modelo de la repeticién y la transgresion de
componentes de la version candnica, puede
hallarse tempranamente en la estructura
de Ubu Rey (1896) de Alfred Jarry y en La
cantante calva (1950) de Eugene Ionesco.

6. La version disolutoria o versién negativa,
cuya poética resulta del ejercicio de violencia
sistematica contra los fundamentos de
la versidon canodnica. Pueden leerse como
versiones disolutorias del drama moderno
Esperando a Godot (1952) o las piezas del
teatro breve de Samuel Beckett.

MARTINEZ ESTRADA Y LAS
ESTRUCTURAS DEL DRAMA
MODERNO

Los tres dramas escritos por Martinez
Estrada en su segunda etapa teatral
responden a las estructuras del drama
moderno, pero en su version ampliada, es
decir, incorpora procedimientos de otras
poéticas —expresionismo, simbolismo-
subordinados a una matriz que
proviene del drama moderno candnico.
Como hemos adelantado arriba, en la
secuencia de escritura Lo que no vemos
morir / Sombras | Cazadores, se advierte una
progresiva intensificacion de la incorporacion
de otros procedimientos, pero la poética
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del drama moderno sigue siendo basal. Nos
detendremos en el andlisis de Lo que no vemos
morir para sefalar, primero, su relaciéon con
el drama moderno, y luego la presencia de
procedimientos de ampliacién con otras
poéticas."

Martinez Estrada escribe Lo que no vemos
morir desde la base mimético-discursivo-
expositiva objetivista del drama moderno.
La historia de Pablo, Marta y su familia esta
construida desde la mimesis realista por la
ilusion de contigiiidad que se genera entre
el mundo poético-ficcional y el régimen de
experiencia del mundo natural-social objetivo.
La mimesis realista garantiza que el espectador
establecera relaciones entre la obra y el mundo
contemporaneo, de alli que la historia que
se cuenta sea contemporanea al mundo real
del espectador. En cuanto a lo discursivo,
Martinez Estrada se funda en la fluidez de la
palabra dentro de la situacién escénica, otorga
a sus personajes un alto caudal lingiiistico
que coloca en primer plano la accién verbal.
Pone todos estos componentes al servicio
de la exposicion de una tesis, del analisis, el
conocimiento y la predicacion sobre el mundo
compartido con los espectadores. Martinez
Estrada respeta los cinco principios de la
concepcion del drama moderno: a) parte del
supuesto de que el ser del mundo es objetivo,
“real”, compartido por todos los hombres,
posee reglas estables, y puede ser investigado,
comprendido y predicado; b) el ser del arte
tiene la capacidad de complementarse con el ser
del mundo real, puede mimetizar sus mundos
poéticos (ficcionales) de acuerdo a las reglas
de funcionamiento del régimen de experiencia
empirica; ¢) desarrolla los mecanismos de
ilusion de contigiiidad entre mundo y arte; d)
recurre a la escena realista; e) se autoatribuye

19 Para el analisis de Sombras y Cazadores, remitimos a nuestra
conferencia citada en la nota 1, o al prologo de Teatro de
Martinez Estrada de préxima ediciéon en EDIUNS.

un estatuto de artista observador del mundo
real y capaz de reproducir el funcionamiento
de ese mundo en el arte, asi como otorga
a su teatro la funcién de volver a ver la
empiria, de verla mejor, de predicar sobre
ella y, recursivamente, de incidir desde el
arte en el mundo real. En el caso de Martinez
Estrada la recursividad es relevante: parte de
la observacién y el andlisis del mundo para
duplicarlo en el arte, pero pretende ademas que
el arte incida en la modificacién del mundo. Es
a la vez un vinculo tautolégico (el arte ilustra
lo ya advertido en el régimen de experiencia) y
revelador (el arte pone en evidencia lo propio
de la empiria hasta entonces no advertido).
He aqui la doble instrumentalidad del drama
moderno, presente en Lo que no vemos morir,
en complementariedad con la funcién que
el teatro independiente -y especialmente el
Teatro del Pueblo, que estrena la obra— otorga
al teatro como escuela.”’

No se trata en Martinez Estrada de
la exposicion de saberes cientificos,
tomados de sus lecturas de la ciencia,
sino mas bien de saberes que provienen
de la auto-observacion de la propia
existencia en el mundo. En su caso, como
en el de Strindberg (Dubatti, 2009), 1a base
objetivista, como veremos enseguida, se
combina con una dimensién subjetivista.
Enlaesferadeltrabajo, comoeldramaturgo
del drama moderno, Martinez Estrada es
plenamente consciente de sus métodos de
observacion social y de auto-observacion
existencial, explicitados en sus ensayos e
incluso en su poesia.

Para componer Lo que no vemos morir,
Martinez Estrada pone en ejercicio las tres
dimensiones del realismo presentes en la

2 Sobre la relacion del teatro independiente con el concepto de
teatrista ilustrado, véase Dubatti (2012a).
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configuracién del drama moderno sefialadas
por Villanueva (2004): realismo genético (la
reproduccion veraz del referente observado
en la realidad social y existencial), realismo
formal (concede al texto vida propia,
relativamente autéonoma del autor y de su
intencién) y realismo intencional (garantiza
desde la construccion de la poética que el lector
acepte la convencion realista, su principio
complementario de cooperacion).

Detengamonos primero en los artificios o
procedimientos estructurales del drama
moderno candnico con los que Martinez
Estrada construye Lo que no vemos morir,
luego observaremos los procedimientos de
ampliacion provenientes de otras poéticas.
Seguiremos en nuestro primer paso los seis
niveles de realismo:

- Realismo sensorial: a partir de los datos
provenientes de los sentidos (especialmente
la vista, el oido y el olfato), la escena realista
de Lo que no wvemos morir reproduce el
efecto sensorial del mundo real, “como si” el
espectador asistiera a una escena real. Esto se
deprende de la primera didascalia, en la que
Martinez Estrada (1957) disena el espacio
escénico: “Comedor, a todo lo ancho del
escenario. Amplia puerta que puede cerrarse
con cortinas, comunica con el escritorio’, etc.
(p.18). El dramaturgo disefia un espectador-
modelo que acepta la ilusiéon de una “cuarta
pared” invisible y sostiene el principio de
dramaticidad (el mundo ficcional parece
desempeniarse ajeno a la presencia del publico
en la sala, sin fracturas, a la manera del “drama
absoluto” del que habla Szondi, 1994). En la
descripcion del espacio escénico Martinez
Estrada recurre a todos los componentes de
la escena realista caracteristica del drama
moderno: la funcién icénica de los signos,
el empleo de accesorios reales (objetos), la

escenografia tridimensional (que desplaza los
telones pintados), la abundancia de detalles
superfluos y el efecto de “diversidad de
mundo’, los materiales reales en la confecciéon
del vestuario, el efecto de la luz adecuado al
régimen empirico, el acuerdo coherente entre
escenay extraescena, el trabajo delos actores no
direccionado frontalmente hacia el espectador
(los actores podrian actuar “de espaldas” a la
platea). Deben evitarse los guifios al publico,
los mondlogos y soliloquios, el “salirse de
personaje”. Ningun componente de la imagen
multisensorial de la escena quiebra el efecto de
real.

- Realismo narrativo: Martinez Estrada
combina la escena presentificadora de los
acontecimientos (que se exponen “por ellos
mismos” ante los ojos de los espectadores)
combinada con la inclusiéon dramatica de
relato a cargo de personajes-narradores
internos. Trabaja con unalinealidad progresiva
(principio, desarrollo, fin) articulada segun
gradacion de conflictos, segiin una secuencia
narrativa prototipica (Adam, 1992)"

1. Situacion inicial: cubre casi
todo el Acto I, en el que se cuenta
la situacién desesperante de los
negocios de Pablo y el malestar
de su relacion con Marta, justo el
dia en el que cumplen 25 anos de
casados. Se trata de una situacion
inicial extensa, en la que Martinez

2l Para Jean-Michel Adam (1992), el texto narrativo se define
por una secuencia, estructura o red relacional jerdrquica. Es
la unidad constitutiva del texto conformada por grupos de
proposiciones (macroproposiciones). La proposicién es una
unidad ligada por el movimiento doble complementario
de la secuencialidad y la conexidad. La secuencialidad es la
estructura jerarquica a la que se integran las proposiciones;
la conexidad es la sucesion lineal de esas proposiciones. Para
Adam hay cinco secuencias prototipicas (nimero reducido
de tipos de reagrupamiento de proposiciones elementales):
narracion, descripcién, argumentacion, explicacion y dialogo.
La secuencia narrativa prototipica puede esquematizarse de
este modo: Situacion inicial - Complicacién - Re(Accidon) —
Resolucioén - Situacion final.
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Estrada actualiza abundante
informacion sobre el pasado de
los personajes (y estratégicamente
oculta parte importante de esa
informacion que nunca sera
revelada en el transcurso de la
obra, en un juego relevante con las
expectativas del publico, deseoso
de saber).

2. Complicacion: el suicidio de
Marta, magistralmente manejado
por Martinez Estrada desde la
elipsis y el recurso del entreacto
madurativo. Se oye el disparo del
arma justo en el cierre del Acto
I. El espectador dudara durante
el intervalo entre Acto I y Acto II
quién se ha matado, ya que tanto
Pablo o Marta pueden haberse
suicidado.  Recién  sabremos
efectivamente qué ha sucedido
en el arranque del Acto II, Pablo
aparece en el comienzo de la
Escena 1 y se refiere a la muerte
de Marta.

3. Re(Accién): toma todo el Acto
II y buena parte del III. Frente
al suicidio de Marta, Pablo ira
tomando conciencia de su nueva
situacion, se sentira culpable e ira
cayendo progresivamente en un
nuevo estado de desesperacion y
agotamiento, confusion y lucidez.
Dialogara con la sirviente Maria
sobre el secreto de su esposa, se
encontrard en el espacio del suefio
con Marta, intentara ordenar
en lo posible algunas cuentas
pendientes, pedird a sus hijos
dinero para pagar la deuda con su
cufiado Andrés (dinero que le sera
negado), se enterara del secreto
de su mujer (el hijo perdido) en
didlogo con su hija Ofelia.

4. Resolucién: Acto III, Escena
6 (escena final). En didlogo con

Eva, su cunada, Pablo realiza
una confesién final y le anuncia
que partira “Para no mirar a
la muerte. Sino adelante. A la
soledad” (Martinez Estrada, 1957,
p.-74). Finalmente parte de su casa
en un nuevo estado de conciencia.
Es ésta en realidad su segunda
partida del hogar, pero ahora
diferente: “Lo que ninguno de
los dos sabremos es si me voy sin
culpa. Ni cudl es el sentido de esas
cosas que mueren en nosotros y
que no vemos morir” (p.75).

5. Situacién final: breve mirada
final en la que Eva despide a
Pablo (en la extraescena) mientras
lo mira alejarse desde la ventana,
en situacion deliberadamente
semejante a la de la despedida
anterior de Pablo con el Cobrador.
Escribe Martinez Estrada (1957):
“(Sale Pablo. Eva mira por la ventana,
a la calle, como Pablo cuando se fue
el Cobrador. Un largo silencio. Eva
levanta una mano, como saludando.
Telén.)” (p.75).

La secuencia se articula a través de la
ubicacion estratégica y la valorizacion
central de los encuentros personales
(procedimiento fundante del drama
moderno candnico), y es en dichos
momentosreveladorescuandomdsavanza
la accion. Martinez Estrada multiplica los
encuentros personales de Pablo con Marta
(Acto I'y Acto III, este ultimo en el plano
del suefio), con Eva (en los tres actos),
con sus hijos, con la sirvienta Maria, con
el Cobrador, con su cunado Andrés... En
todos los casos combina la accion verbal
conlaaccioninterna,la accion manifestada
por el silencio de los personajes, lo que se
dice y lo que se calla, de lo que resulta
una causalidad implicita que se encarga,

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 23 - 50

411



m42

PRODUCTIVIDAD DEL DRAMA MODERNO EN LA DRAMATURGIA ARGENTINA...

paraddjicamente, de explicitar el misterio
de la existencia, la necesidad de aceptar
que no se sabe, la imposibilidad de decir.
Martinez Estrada centra la accién en el
balance existencial, la reflexion a partir
del paso del tiempo en la propia vida y
el devenir de la existencia, por lo que su
obra busca un equilibrio entre realismo
social y realismo psicoldgico. Es relevante
recordar que este procedimiento de la
accion interna ya estd presente, con la
consecuente anulacion de las estructuras
monologales, en la versién candnica del
drama moderno, por ejemplo en Una
casa de muiiecas de Ibsen (véase al respecto
Dubatti, 2006a, y especialmente nuestro
estudio preliminar a Ibsen, 2006). Martinez
Estrada preserva en los tres actos el mismo
cronotopo realista del interior de la casa.

- Realismo referencial: el mundo
representado por Lo que no vemos morir se
vincula referencialmente con la burguesia
argentina contempordnea, y por extension
con la sociedad argentina en su conjunto
(los otros sectores sociales con los que la
burguesia se vincula). Hay una correlacion
entre campo interno referencial de la obra
y campo externo referencial (el mundo de
la vida social/existencial en la empiria).
Los componentes de la fabula y la historia
(personajes, acontecimientos, objetos,
tiempo y espacio representados) no entran
en contraste con los datos y saberes que
provienen de la empiria, Martinez Estrada se
maneja dentro de las categorias de lo normal
(lo que constituye norma, lo inexorable) y lo
posible (lo contingente, incluso lo insolito)
en el régimen de experiencia (Barrenechea,
1978). Lo que no vemos morir trabaja su
poética con los principales procedimientos
candnicos del realismo referencial: el
personaje referencial de identificacion social;

el acuerdo metonimico entre el personaje y el
espacio que habita; el personaje con entidad
psiquica y social (légica de comportamientos,
afectaciones, pasado y memoria, motivaciones,
pertenencia sociocultural, diferencia), con
historia (método biografico); la oposicion
de caracteres; las nociones de tipo y de
individuo de rasgos definibles; el registro del
tiempo contemporaneo que (a diferencia del
drama historico) busca acentuar el efecto de
contigiiidad entre el teatro y la vida inmediata.

- Realismo lingiiistico: la lengua de
los personajes en escena genera efecto de
realidad (tal como se pensaba ese registro en
los afos 40). Martinez Estrada mimetiza el
régimen lingiiistico poético interno a la obra,
a través del léxico, la pragmatica del didlogo,
las funciones del lenguaje, etc., de acuerdo
con la observacion de la lengua natural en la
empiria. El habla de los personajes se funda
en una convencién que busca la ilusién de
contigiiidad con el habla en la sociedad
contemporanea. Los personajes hablan en
prosa, como es caracteristico del realismo en
oposicion a la tradicion ancestral del teatro en
verso (y a diferencia de Titeres...). Se recurre
a un alto caudal lingiiistico de los personajes,
que evidencia una gran confianza de Martinez
Estrada en la capacidad de expresion y creacion
de sentido de la palabra, pero también al uso
de lo no-dicho, de la palabra silenciada, de la
palabra de la accion interna, componente que
Martinez Estrada reivindica como presente en
la vida cotidiana.

- Realismo semantico: en Lo que no
vemos morir todos los niveles del realismo
estan atravesados por el objetivo de exponer
una tesis, que —como en el drama moderno
canénico- consiste en una predicacion
relevante, significativa sobre el mundo social,
resultado del examen de lo real social, con
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vistas a ratificar o modificar su realidad. La
tesis de Martinez Estrada es desoladora, y a la
vez catartica, y como veremos enseguida (al
estudiar los procedimientos de ampliacion del
drama moderno) tiene una base subjetivista:
la existencia nos condena a la muerte, la
disoluciéon y el fracaso, con el paso del
tiempo todo va muriendo en nosotros pero
nos empefamos en no verlo morir, en algun
momento de la existencia abrimos nuestra
percepcion a esos procesos de degradaciéon y
asumimos una nueva relaciéon con la muerte.
Nuestra nueva relacién con la muerte se
transforma en un nuevo estado de conciencia,
que implica una mirada lacida sobre la
verdadera realidad. Conocer esa verdadera
realidad implica aceptar el misterio, es
decir, aceptar que nos esta vedado conocer,
comprender, desentrafiar el por qué de esa
verdad del mundo. Y esa lucidez, dolorosa, a
la vez es catartica: es necesario enfrentar esta
verdad porque “cuanto mas padezco, mas
me siento aliviado”, afirma Pablo (Martinez
Estrada, 1957, p.47). Como es caracteristico de
una zona del drama moderno (por ejemplo Los
pilares de la sociedad, Una casa de muiiecas,
Un enemigo del pueblo, Espectros de Ibsen,
no asi su El pato salvaje que propondra la
tesis contraria de la “mentira vital”), Martinez
Estrada propone valerse del teatro para mirar
de frente la realidad, la verdad (tal como
el autor la concibe). El (auto)engafio (no
querer ver la realidad) es, a la larga, peor que
la toma de conciencia sobre cémo funciona
realmente la vida. Martinez Estrada se vale de
los tres procedimientos fundamentales para
la explicitacion de esta tesis: los personaje-
delegados (Pablo, Eva, Marta cumplen la
funcion de explicitar las condiciones de
recepcion de la tesis); la creacion de una red
simbolica que objetiva y sintetiza la tesis a
través de un simbolo o conjunto de simbolos
complementarios (la “tabla en el naufragio’, el

“hijo perdido’, con la riqueza semdntica que
se despliega en estos simbolos-canteras que
enlazan en red con el cierre de la fabrica, la
muerte de Marta, la disolucion de la familia,
etc.); la redundancia pedagogica, la isotopia, la
insistencia -repeticion con variaciones— en los
mismos nucleos semanticos para garantizar la
comunicacion de la tesis.

- Realismo “intencional” o voluntario en
la pragmatica del espectador y el lector:
implicitamente, Martinez Estrada disena
un espectador y un lector encargados de
mantener viva, a puro pacto de recepcion, la
dinamica de la convencién realista. Todos los
niveles anteriores diseflan pregnantemente un
espectador/lector dispuesto a asumir el pacto
de recepcion realista del drama moderno,
con la intenciéon de volver a ver la empiria/
existencia real desde el teatro, verla mejor, salir
del teatro con una predicacion sobre el mundo
social/existencial, hacer con ese saber algo en
la vida cotidiana.

AMPLIACION DEL DRAMA
MODERNO: PROCEDIMIENTOS

Reconocida la matriz procedimental
del drama moderno canénico, de la que
sin duda Martinez Estrada es deudor,
detengamonos ahora brevemente en los
procedimientos dela versiéonampliada con
componentes de la poética expresionista y
simbolista:

- Tesis subjetivista: a diferencia del drama
moderno canénico, Martinez Estrada no
fundamenta su tesis en un corpus cientifico o
en una documentacidn/observacion objetivista
sino en la propia experiencia subjetiva. Su tesis
esta relacionada con la vehiculizacion teatral
de la propia vision de mundo: a la manera del
proto-expresionismo (Dubatti, 2009), Lo que
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no vemos morir habilita la concepcién de que
el teatro puede transmitir tesis vinculadas a la
experiencia autobiografica, a la autorreflexion
existencial, a las “dramaturgias del yo” (como
sucede precursoramente con Strindberg y mas
tarde, entre otros, con Eugene O’Neill; véase al
respecto nuestro analisis de La seriorita Julia
de Strindberg y El mono velludo de O’Neill
en Dubatti, 2009). La concepcion de Martinez
Estrada se relaciona con el expresionismo
por la valoraciéon de la experiencia subjetiva
del hombre como fundamento de la realidad
y del mundo social. Paradéjicamente, el
expresionismo sostiene que la experiencia
subjetiva construye el mundo compartido
y por lo tanto dar cuenta de la experiencia
subjetiva es ampliar los limites de la
objetividad. Lo individual subjetivo también
es histdrico, y por lo tanto es transmisible a
todos los hombres cuando adquiere un nivel
trans-subjetivo. Como hemos estudiado en
otra oportunidad, el expresionismo propone
una nueva “objetividad subjetiva” que amplia,
enriquece el conocimiento de la realidad y la
empiria, como queria el drama moderno en
sus origenes candnicos objetivistas. Se trata
de una vision evolucionada, enriquecida de la
base objetivista del primer drama moderno,
que deja “entrar” a las estructuras del drama
moderno una visiéon mas amplia de los limites
del régimen de la experiencia humana.

- Posible intertexto de la nocion
simbolista de “lo tragico cotidiano”
de Maurice Maeterlinck: para la tesis de
Martinez Estrada vivir es enfrentar la muerte,
el absurdo, la soledad, la falta de amor y
comprension (incluso de los hijos), la propia
mediocridad, enfrentar la humillacién del
tiempo y la degradacion, asumir la depresion,
la equivocacion, la frustracion de los ideales,
el mundo como “infierno” (Martinez Estrada,
1957, p.52). Hay un simbolo de sintesis:

(...) la vida es como una tabla en un
naufragio, una tabla en el océano, a la
que nos agarramos sin soltar (...) no sabia
nada, en medio del misterio (...), agarrado
a la tabla, nada mas. Esto que vemos, es
apenas lo que alumbra un fosforo en la
noche. (p.54, final del Acto II)

Con respecto a la supuesta “ausencia” de
conflictos en la dramaturgia del primer
simbolismo, Maeterlinck reflexiona en Le
trésor des humbles (El tesoro de los humildes,
1896) sobre su voluntad de redefinir el
conflicto tragico en la dimensién misma del
misterio de vivir:

Existe un tragico cotidiano que es mucho
mas real, mucho mas profundo y mucho
mas conforme a nuestro ser verdadero que
el lado tragico de las grandes aventuras.
Es facil sentirlo, pero no es facil mostrarlo,
porque este sentimiento tragico no es
simplemente material o psicologico. No se
tratayaaquidelaluchadeterminadadeun
ser contra otro ser, de la lucha de un deseo
contra otro deseo, o del eterno combate de
la pasion y el deber. Se trataria mas bien
de hacer ver lo que de sorprendente hay
en el simple hecho de existir. Se trataria
mas bien de hacer ver la existencia de
un alma en si misma, en medio de una
inmensidad que no estd nunca inactiva. Se
trataria mas bien de hacer oir por encima
de los didlogos ordinarios de larazoény de
los sentimientos, el didlogo mas solemne
e ininterrumpido del ser y de su destino.”

Hay en Martinez Estrada esta nocion de
quelotragico estda enlasituaciéon metafisica
de existencia del ser humano: en su

2 Citamos por la traducciéon de Gonzalez Salvador (2000,
pp.62-63). Para ampliar esta nocién, véanse los estudios sobre
drama simbolista y el teatro de Maeterlinck en Dubatti (2009,
pp.143-208).
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enfrentamiento con la muerte, el tiempo,
lo absurdo, el misterio, la degradacion,
la disolucion. El auténtico antagonista de
esta tragedia cotidiana es el “personaje
sublime” presente en el “teatro estatico”
del primer simbolismo, signo-cero,
poética extrema de la representacion sin
significante (véase nuestro analisis de Los
ciegos, Dubatti, 2009, pp.181-208). El conflicto
no puede pensarse solo en términos de
causalidad social o responsabilidad individual,
sino que accede a un plano metafisico, ligado
a los fundamentos de la existencia, mas alla de
lo social y lo individual.

- Valor del misterio y aceptacion de
la infrasciencia: ya desde el titulo, en Lo
que no vemos morir se pone el acento en la
indigencia del hombre frente al conocimiento,
en su no-saber, en la infrasciencia como
categoria poética y filosofica (se sabe menos
de lo que deberia saberse, de lo que necesitaria
saberse para vivir). La pieza de Martinez
Estrada (1957) insiste en el “misterio” como
lugar inabordable para el conocimiento y la
comprension humanos (pp.56, 58, 64, 75).
Tanto lo hace en la explicitacién de la tesis
(baste citar a Pablo como personaje-delegado
en sus ultimas palabras en la pieza: “Lo que
ninguno de los dos sabremos es si me voy sin
culpa. Ni cual es el sentido de esas cosas que
mueren en nosotros y que no vemos morir”
(p.75), como en la construccién narrativa y
referencial del drama (la accién interna de
Marta en el Acto I, que ha decidido suicidarse
y ni Pablo ni el espectador lo saben; el misterio
que envuelve lo que ha hecho Pablo en su
primera salida del hogar; la voluntad de Pablo
de no conocer el “secreto” de boca de Maria;
todo lo importante que estd en el pasado de los
personajes y deliberadamente no se informa al
espectador; incluso el final, abierto, ;a donde
se va Pablo?, ;qué hara de su vida ahora?).

Todos los personajes son infrascientes, el
dramaturgo coloca al espectador en un lugar
de infrasciencia; es mas, acaso el dramaturgo
mismo escribe desde la infrasciencia como
condicién de creatividad, ni ¢l mismo
sabe lo que no saben sus personajes.” La
infrasciencia otorga una condicion
paraddjica a la tesis (se sostiene que se
sabe que no se sabe) y a la funcién del
drama moderno: a diferencia de la version
canonica, la version ampliada propone
el misterio como un limite. Este nuevo
drama moderno confronta al autor y al
espectador con la conciencia de su limite
frente al conocimiento, el progreso, el saber
y el poder. Se pone el drama moderno al
servicio del planteamiento de los limites
de la Modernidad. Paraddjicamente,
ese limite es un nuevo principio del
conocimiento, la posibilidad de iniciar
una nueva relacion con el mundo, y por
lo tanto, constituye un nuevo pulso de
modernizacion.

- Procedimiento expresionista de
objetivacion escénica de los contenidos
de la conciencia de Pablo: el Acto III se
inicia con una tipica escena de expresionismo
subjetivo. Pablo dialoga con Marta, ya muerta,
en lo que parece ser un suefo objetivado
escénicamente. Se quiebra el cronotopo
realista objetivista y se accede a la interioridad
del personaje de Pablo. El escenario estd en
sombras pero el espectador oye el didlogo,
que acontece en la conciencia del personaje.
Se trata de un procedimiento relevante para la
estructura narrativa, ya que en ¢l se adelanta
el contenido del secreto de Marta (“el hijo
perdido”), que ratificara mas tarde Ofelia. Con
inteligencia Martinez Estrada pone en suspenso
la resolucién del estatus ontologico de esa

» Sugerimos confrontar esta concepcién con la que explicita
Ibsen sobre la relacion con sus personajes (citada arriba).
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escena: sabemos que acontece en el “interior”
de Pablo, pero ;es onirica?, jel suefio opera
como un espacio de encuentro con el mas alla
de los muertos?, ses pura sugestion psicoldgica
de Pablo, encausada en el suefio por la conexion
con el inconsciente?, ;cree Martinez Estrada
en la via de comunicacién con los muertos?
Nueva ruptura del disefio objetivista del
drama moderno canénico: Martinez Estrada
abre una instancia-puente entre mundos, mas
alla del mundo objetivo del drama moderno
canoénico. Coloca al espectador en un lugar de
infrasciencia: ;donde acontece este didlogo,
es puente con qué otras realidades que
exceden el mundo objetivamente cognoscible,
mensurable, predicable? ;Podemos hablar
de una hierofania, de una manifestacion de
lo sagrado (entendido como lo radicalmente
otro respecto del mundo profano, en este caso,
el mundo metafisico de los muertos), o en
realidad se trata de un mecanismo explicable
en términos psicoldgicos? Una nueva instancia
refuerza esta desmaterializacion de la escena
realista y la apertura de lo real a otros planos
de existencia: en el didlogo con la hija, en el
Acto III, ésta parece transformarse en una
“médium” de conexion con la esposa muerta.
Deliberadamente Martinez Estrada lleva al
espectador y al lector a preguntarse: ;quién
habla en la Escena 6 del Acto III?

- Superacion de laidea de tipo/individuo
del personaje realista y representacion
de otra trama de relaciones entre los
personajes: en Lo que no vemos morir se
sugiere una trama arquetipica que conecta a
los personajes mas alld de sus tipos sociales
y sus individualidades. Todos los hombres
son el mismo hombre, o todos los hombres
atraviesan la misma experiencia, son iguales
frente al misterio, parece decir Martinez
Estrada. Pablo y el Cobrador se llaman de la
misma manera, y el dramaturgo insiste en los

paralelismos de sus acciones y existencias,
mas alla de sus diferencias sociales e
individuales (edad, estatus social, relacion
empleador-empleado). Tanto en el encuentro
personal expresionista con Marta como en el
“realista” con su hija Ofelia, aparece el juego
de correlaciones: la Mujer es a la vez Madre,
Esposa, Hija. Nuevamente podemos establecer
una conexion con el proto-expresionismo y
con el expresionismo en la relaciéon con una
representacion de lo humano que rompe el
concepto realista de personaje (Abirached)
para ampliar los limites de la percepcién de lo
real, por el vinculo con lo inconsciente, con lo
esencial y con la historia ancestral.

- Ampliacion semantica del titulo:
tal como sefalamos en otra oportunidad
(Dubatti, 2009), el titulo del drama moderno
es significativo en la orientacion del lector y del
espectador hacia la tesis. En el caso de Lo que
no vemos morir, se cumple ese valor, pero va
mas alla de la comunicacion de los contenidos
de la tesis. El titulo del drama es tan abierto
que, mas alla de garantizar la comunicacion,
habilita un plano de estimulacion: el lector
y el espectador pueden cargarlo de infinitas
significaciones. Podriamos reescribir el
titulo, en complementariedad con su cantera
semantica, de la siguiente manera: “Todo eso
que no vemos morir. El titulo adquiere una
dimension genérica, totalizante, que excede
los planteos internos de la pieza. El titulo se ha
vuelto deliberada y ampliamente polisémico.
Si bien en casos como Una casa de muiiecas
el titulo ya registra ese valor de ampliacion,
en Martinez Estrada el titulo es mas amplio
aun en su capacidad abarcativa: designa todo
aquello “que no vemos morir”. Esto incluye sin
duda aspectos de la trama (no vemos morir a
Marta, no hemos visto morir al “hijo perdido’,
no vemos morir todo lo que muere en el almay
en la existencia de los personajes como Pablo),
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pero también permite al espectador establecer
multiples conexiones referenciales mas alla
de los planteamientos internos de la pieza.
Hay que celebrar este titulo tan abierto de
Martinez Estrada por su poder de estimulacion
referencial y en la produccion de sentido.

- Estatismo de la estructura narrativa: se le
ha cuestionado al drama de Martinez Estrada,
tanto en la critica de la época como en la
bibliografia analitica posterior, la composicion
de su estructura dramatica, ya sea por la falta
de acontecimientos, por la relativa ausencia
de accion fisica en los Actos II y III, o por
los extensos parlamentos (en muchos casos
con baja accién verbal). Se ha vinculado estos
componentes a su impericia en la construccion
dramatica. Sin embargo, podemos pensarlos
de otra manera, al servicio de otra busqueda.
Por un lado, los Actos II y III responden a la
gradacion en la construcciéon de una nueva
conciencia, los pasos que va dando Pablo entre
la confusion y la lucidez, hasta la revelacion
final que marca su voluntad de alejamiento/
desprendimiento y la salida de su casa.
Martinez Estrada piensa la estructura no como
en la narrativa de acontecimientos del drama
moderno candnico, sino como un drama
del nacimiento de una nueva conciencia.
Tal vez pueda leerse aqui una deuda con el
expresionismo. Por otro, hay que establecer un
vinculo con el “teatro estatico” del simbolismo,
con la representacion dramatica de lo “tragico
cotidiano” Los mundos simbolistas aportan al
teatro su propia légica narrativa, diversa de la
légica temporal del régimen de experiencia,
con el que contrastan radicalmente. Se
favorecen las situaciones de pasaje/conexion,
viaje y transformacion de las representaciones
del régimen empirico a la alteridad (a través
del suefio, de lo fantastico, del acceso a lo
metafisico), o se construye directamente un
cronotopo especifico, que sustenta sus reglas

en la autonomia artistica o la infrasciencia
jeroglifica. Maeterlinck (1958) es claro al
respecto:

El poeta dramatico (..) estad
obligado a hacer descender a la
vida real, a la vida de todos los
dias, la idea que €l se forja de lo
desconocido. Es preciso que nos
muestre de qué modo, bajo qué
forma, en qué condiciones, seguiin
qué leyes, a qué fin obran sobre
nuestros destinos las potencias
superiores, las influencias
ininteligibles, los  principios
infinitos, de los cuales, en cuanto
poeta, estd persuadido de que
estd lleno el universo. (p.69)

Los acontecimientos responden a
una causalidad implicita dificilmente
inteligible por su conexion con la
convencion teatral o con lo desconocido.
Se valora especialmente lo estatico y
el silencio. Ana Balakian (1969) senala
que “las mutaciones que el simbolismo
consiguio en la escritura poética son nada
comparadas con los ataques que llevo a
cabo contra la forma dramatica” (p.155).
Aclaremos: contra la forma dramatica
de muchos siglos de historia. Balakian
distingue tres aspectos singulares del
simbolismo narrativo (extensibles a la
totalidad de la poética) que fueron en
su época considerados “defectos” o
“puntos en contra” del teatro simbolista:
el teatro simbolista “no daba personajes
ni oportunidades para la interpretacion”
(p-156) de acuerdo con las férmulas del
teatro de éxito; “en el drama simbolista
no hay crisis o conflicto” (p.156); “no
contenia ningiin mensaje ideologico, en
un momento en que el teatro se habia
convertido en tribuna para la predicacion
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de normas morales” (p.156). Nos
complace abrir el siguiente interrogante:
cuando se le cuestiona a Martinez Estrada
su dominio de la estructura dramatica,
(no sera que se lo estd pensando desde
una poética que justamente él esta
tratando de cuestionar por la via del
expresionismo y del simbolismo? Mas alla
de la posibilidad de llevar a escena esta
pieza en las condiciones de la teatralidad
actual, jpor qué no pensar su busqueda
en las condiciones de su historicidad, la de
dinamizacién interna del drama moderno,
incluso dentro de un concepto de teatro
para ser leido, no para ser representado?

En conclusion, con la segunda concepciéon
de su dramaturgia, Martinez Estrada
contribuye a desarrollar la poética del
drama moderno en el teatro argentino
(introducida a comienzos del siglo XX,
Dubatti, 1998, 2006b). Martinez Estrada
dinamiza las convenciones del drama
moderno en el teatro nacional, trabaja con
una version ampliada con procedimientos
del expresionismo y del simbolismo. Su
conexion con el drama moderno va mas
alla de las lecturas de Ibsen y Strindberg,
y se conecta con la poética abstracta del
drama moderno, patrimonio del teatro
mundial, presente en al menos cuatro
o0 cinco décadas de teatro, incluso en
expresiones del teatro del Rio de la Plata.
No hay que desestimar su conocimiento
de Maurice Maeterlinck, O’Neill, Henri
Lenormand, Georg Kaiser, Ernst Toller
y otros dramaturgos (cuya produccion
puede haber sido vista en escena o leida
por Martinez Estrada). Tampoco hay
que desestimar la presencia de estas
poéticas (drama moderno ampliado,
simbolismo, expresionismo) en el cine.
Esta concepcion de Martinez Estrada es

complementaria con la que en paralelo
estd desarrollando la modernizacion
del teatro argentino en los circuitos de
producciéon independiente y profesional
(o comercial de arte, Dubatti, 2012b).
Por qué dinamiza Martinez Estrada las
convenciones del drama moderno: para
vehiculizar su tesis subjetivista y proponer
una pedagogia existencialista, una nueva
catarsis, una mirada de reconocimiento
sobre el misterio contra una burguesia
materialista. Ajusta el drama moderno a
su proyecto creador, en intima conexién
intratextual con sus ensayos, sus poemas
y sus cuentos.
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La obra dramatica de Antonio Buero
Vallejo (1916-2000) constituye una de las
aportaciones mas interesantes, solidas
y perdurables del teatro espafiol del
siglo XX. Al llegar al centenario de su
nacimiento nos proponemos ofrecer al
lector un breve recorrido por su obra
dramatica, analizando algunas de sus
obras mds importantes, con el objetivo de
situarle como una de las grandes plumas
del teatro espanol contemporaneo, que
marco toda una época, y que por una u
otra razon estd ausente de los grandes
escenarios de nuestros dias, a pesar de
la validez y la actualidad de sus mejores
dramas.

Nacido el 29 de septiembre de 1916 en
Guadalajara, suvidaestuvomarcadaporla
Guerra Civil que le convirtio en un rebelde
alas tropas nacionales del General Franco,
cosa que le supuso una condena a muerte
que le fue finalmente conmutada. Muchas
de sus obras dramaticas sobrevuelan este
tema que marco toda su existencia. Pero
no avancemos acontecimientos, y veamos
como llegd a convertirse en un testimonio
unico y extraordinario de la Espana de la
segunda mitad del siglo XX.

Maés alla de los datos nos preguntaremos
qué queda de su teatro, qué perdura de
su extensa y compleja obra dramatica
que marco una época. Buero Vallejo
tue el jefe de filas del llamado Realismo
de postguerra, un movimiento teatral
con multiples conexiones con el cine,
la literatura y las artes pldasticas, que
llené los escenarios espafioles durante
el franquismo, proponiendo alternativas
a la consumada estupidez de los
dramaturgos oficiales, refugiados en
un catolicismo perverso y hostil a las

libertades  democraticas.  Enfrentado
con el franquismo fue acusado, por
algunos como Alfonso Sastre —sin duda,
otro de los autores y tedricos mayores
del momento—, de “posibilista”, en un
momento histérico en el que muchos se
debatian entre la lucha frontal, el llamado
“teatro imposible” o por promover las
pequenas transformaciones del régimen
proponiendo obras que pudieran ser
aceptadas por la potente censura de la
época. Sigiloso, utilizando un maravilloso
juego de simbolos, el teatro de Buero
emergié como una apuesta inteligente
y sensible en medio de aquel momento
histérico lleno de sombras.

El centenario de un autor tan fundamental
para el teatro espafiol contemporaneo
pasd practicamente desapercibido tal y
como denuncié el dramaturgo Ignacio
Garcia May (Garcia May, 2016, p. 46),
en un sentido articulo donde comentaba
que con Buero no se habia construido un
merchandising sentimental como se habia
hecho con otros autores. Sea por el motivo
que fuere, en 2016 la obra de Buero no fue
recuperada, valorizada ni actualizada por
la escena espafiola.

LA PINTURA COMO VOCACION

DespuésdepasarlainfanciaenGuadalajara,
ciudad de provincias préxima a Madrid,
la familia de Buero Vallejo se trasladd a la
capital espafola cuando el joven Antonio
tenia 15 anos. Al acabar el bachillerato,
Buero se sintié6 profundamente atraido
por el mundo de la plastica y se matriculd
en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando, donde estudié dibujo. Por
aquellos afios la sociedad espanola vivia
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los libres, convulsos y maravillosos anos
de la Segunda Republica, que terminaron
de forma abrupta con el levantamiento
militar del 18 de julio de 1936. El padre
de Buero que era capitan de Ingenieros se
sumoO al Alzamiento del General Franco,
y fue fusilado por el ejército republicano
en los primeros meses de la contienda. De
manera paraddjica, el escritor se hallaba
en las antipodas ideoldgicas de su padre,
y era miembro del Partido Comunista,
filiacion que no abandoné nunca, y
le costé ser detenido y condenado a
muerte una vez terminada la guerra.
En un primer momento fue confinado
en el campo de concentracion de Soneja
(Castellén) y, al cabo de unos meses,
le permitieron volver a Madrid donde
debia presentarse obligatoriamente a las
autoridades. El joven Buero desobedecid
y, en consecuencia, fue detenido, juzgado
sumariamente y condenado a muerte,
iniciando una peregrinacion por distintos
penales del Estado. Durante su estancia
en la carcel recuperd su interés y vocacion
plastica, coincidiendo en un penal de
Alicante con el poeta y disidente politico
Miguel Hernandez, al que le hizo un
célebre retrato, fijando su imagen para
la posteridad. Miguel Hernandez murié
de tuberculosis después de negarse a ser
tratado con penicilina a cambio de adjurar
de su ateismo, menos de un afio después
del retrato pintado por Buero.

Si contemplamos hoy aquellos dibujos
observamos algunas caracteristicas que
se mantienen en su obra dramatica. Buero
pinta unos rostros serenos, cuando en la
mayor parte de los casos, esos rostros —
incluido el suyo, un autorretrato— son de
unos presos condenados a penas severas
por combatir al régimen dictatorial. Esa

serenidad se observa en la mayor parte
de los personajes de sus obras dramaticas,
que no se quejan, no se inmutan, pero sin
embargo expresan con todas sus fuerzas
su rechazo ante aquello que les oprime y
condena.

Aquellos fueron anos muy duros para el
futuro escritor, y le sirvieron para conocer
de primera mano la situacion de represion
que supuso el triunfo de las tropas
franquistas: el absurdo de la reclusidn, la
privacion de la libertad, la desesperacion
y la muerte para una parte de aquellos
reclusos. Muchos de los temas aparecen
de manera simbolica en piezas como La
fundacion o En la ardiente oscuridad.

La pintura estuvo muy presente en dos de
sus obras capitales, Las meninas y El suefio
de la razén. La contraposicion entre el
artista y el Rey que se plantea de manera
paralela en los casos de Veldzquez y
Goya, ponia en escena el papel del arte
en las sociedades que acusan un grave
déficit de libertades. Y al mismo tiempo,
transmitia el amor por la pintura, el gozo
por estudiarla y comprenderla.

UN CAMINO BIFURCADO:
REALISMO Y SIMBOLISMO

Una buena parte del porvenir del teatro
espafiol contempordneo se decidié en
1948 cuando Antonio Buero Vallejo
recibio el premio Lope de Vega, que se
volvia a convocar después de 15 anos,
por su drama Historia de una escalera, que
se estreno al afio siguiente con puesta en
escena de Cayetano Luca de Tena en el
Teatro Espafiol de Madrid. El propio Luca
de Tena, junto a Alfredo Marquerie, habia
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formado parte del jurado que otorgo el
premio a un exconvicto a la pena capital
por una obra en la que evidenciaba una
clara posicion de resistencia ética y estética
al régimen franquista.

Se trata de un drama —algunos autores
hablan de sainete— realista que plantea
la inmovilidad social e individual de tres
generaciones de vecinos a lo largo de tres
décadas, marcadas por la esperanza en
un futuro mejor, que como posibilidad
deviene frustracién y fracaso:

;Qué es Historia de una escalera?
La respuesta no ofrece lugar
a dudas: es la historia de una
frustracion. De una frustracion
individual y colectiva. Ningun
personaje del drama escapara a
un destino sérdido, tejido por
sucesivas y graves claudicaciones.
(Doménech, 1971, pp.79-80)

Como buen dibujante, Antonio Buero
captd los trazos principales de unos
personajes marcados por una cotidianidad
aplastante, en un ambiente de chismorreo
malintencionado, que respondia a la
realidad de muchas de las existencias
de aquellos afios de racionamiento y
desencanto. En el primer acto, el personaje
de Fernando aparece definido asi por su
madre, Dofia Asuncién, de la siguiente
forma: “jTiene muchos proyectos! Quiere
ser delineante, ingeniero, jqué se yo! Y
no hace mas que leer y pensar. Siempre
tumbado en la cama, pensando en sus
proyectos. Y escribe cosas también, y
poesias” (Buero, 1994a, p.8). Pero todos
esos proyectos se disuelven con el paso
del tiempo, hasta el punto que Fernando
renuncia a la mujer que ama, Carmina,
para casarse con aquella que tiene mas

dinero, Elvira, formando una familia tan
similar a la suya como dos gotas de agua.
Asi vemos los reproches que ella le hace a
Fernando:

Tuibas a ser aparejador, ingeniero,
y hasta diputado. jJe! Ese era el
cuento que colocabas a todas.
iTonta de mi, que también te hice
caso! Si hubiera sabido lo que me
llevaba... Si hubiera sabido que
no eras mas que un nifio mimado.
(Buero, 1994a, p.25)

La estructura circular de la historia nos
devuelve al principio en la tltima escena,
cuando los hijos de esos antiguos amores,
Fernando y Carmina, se prometen amor y
prosperidad eternos, lejos de esa escalera
que les oprime el alma. Buero con mano
maestra cierra la obra con esta acotacion:

Se  contemplan  extasiados,
proximos a besarse. Los padres se
miran y vuelven a observarlos. Se
miran de nuevo, largamente. Sus
miradas cargadas de una infinita
melancolia, se cruzan sobre el
hueco de la escalera, sin rozar el
grupo ilusionado de sus hijos.
(Buero, 1994a, p.51)

Con aquel retrato sordido de la realidad
social durante el primer franquismo,
Buero coloco el teatro en otro nivel,
similar y paralelo a otras grandes obras
de este periodo en el ambito de la novela,
el cine o la poesia. En aquellos dias el
teatro era una pura evasion, mientras
que en este drama los espectadores se
veian reflejados en su cruda existencia.
Leido hoy, el drama contiene elementos
claramente anacroénicos, sin embargo,
el fondo ideoldgico y socioldgico de la
pieza tienen, a nuestro entender, vigencia.
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En 2003 el Centro Dramatico Nacional
puso en escena este emblematico texto
con direccion de Juan Carlos Pérez
de la Fuente. Un montaje en el que
intervino Victoria Rodriguez, la viuda
del dramaturgo, y que fue recibido por
el publico con entusiasmo. El critico
Eduardo Haro Tecglen escribié sobre el
montaje: “No es que el tiempo pase y se
repita: es que una clase social oprimida
no tiene solucion, y asi veia el escritor
comunista el resultado de la Victoria: o
sea, el de su derrota” (Haro, 2003). Si se
volviera a ver hoy mismo en un escenario,
posiblemente pensariamos lo mismo.

Sin alcanzar la misma importancia teatral,
cultural y social, En la ardiente oscuridad se
estrend al afio siguiente, a finales de 1950,
en el Teatro Maria Guerrero, con direccion
de Luis Escobar y Huberto Pérez de la
Ossa, con un reparto encabezado por
dos de los grandes actores espafioles de
las siguientes décadas, que iniciaban en
aquellos anos sus respectivas carreras
artisticas: José Maria Rodero y Adolfo
Marsillach. A pesar de ser un drama, nos
hallamos ante una tragedia potentisima
que enfrenta a dos individuos que
representan mundos, actitudes e
ideologias opuestas. Por un lado, Carlos
representa al hombre que podriamos
calificar como distdpico, integrado en un
mundo socialmente conformado en sus
multiples carencias y prohibiciones; del
otro, Ignacio, el hombre utdpico, incapaz
de aceptar ese mismo mundo, rebelde y
dispuesto a romper las reglas para sacar
de la situacion de confort a los miembros
de esa sociedad. La llegada del segundo
a la comunidad cerrada que enmarca
el drama provoca la crisis del sistema
y su necesaria eliminacion para poder
continuar en esa “falsa” estabilidad.

Lo extraordinario de este planteamiento
es que Buero Vallejo sittia En la ardiente
oscuridad en una institucion para ciegos,
metafora sencilla y al mismo tiempo
genial de la Espafia franquista, subsumida
en una oscuridad mental que le impedia
salir de su aislamiento secular. El climax
de este gran texto lo hallamos en el tltimo
acto, cuando Carlos e Ignacio se enzarzan
en una discusion que serd definitiva. No
podemos dejar de recordar un fragmento
de las palabras de Ignacio, que nos
conmueven:

iEscucha! ;No te has dado cuenta
al pasar por la terraza de que la
noche estaba seca y fria? No lo
sabes, claro. Pues eso quiere decir
que ahora estan brillando las
estrellas con todo su esplendor,
y que los videntes gozan de la
maravilla de su presencia. Esos
mundos lejanisimos estan ahi
(Se ha acercado al ventanal y toca
los cristales.), tras los cristales, al
alcance de nuestra vista... jsi la
tuviéramos! (Breve pausa.) A ti
eso no te importa, desdichado.
Pues yo las afioro, quisiera
contemplarlas; siento gravitar su
dulce luz sobre mi rostro, jy me
parece que casi las veo! (Buero,
1994a, p.113)

A pesar del realismo que envuelve la
trama, En la ardiente oscuridad plantea
un simbolismo de grandes vuelos que
hall6 continuidad en las siguientes obras
del dramaturgo hasta conformar parte
esencial de su estilo dramatico.

Estas dos obras marcaron el devenir del
teatrodeBuero Vallejoy,enelfondo,deuna
parte importantisima del teatro espafol
de los anos 50, que recordemos conforma
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la primera etapa del franquismo, marcado
por la autarquia, el racionamiento de la
comida y las restricciones en todo tipo de
Servicios.

De este primer periodo, cabe destacar
otras dos obras, La tejedora de suerios,
estrenada en el Teatro Espafiol de Madrid,
a principios de 1952, con direccion de
Cayetano Luca de Tena; y Hoy es fiesta,
estrenada en septiembre de 1956 en el
Teatro Maria Guerrero, con direccion de
Claudio de la Torre. Ambas obras nos
adentran en el teatro que escribid en las
siguientes décadas Buero.

La tejedora de suefios es una tragedia
ambientada en [taca, una variaciéon del
relato homérico en clave existencial,
que no sigue los mismos principios de
ambientacion realista y contempordnea
de las piezas anteriores. Buero Vallejo
se centra en el famoso relato en el cual
Penélope, fiel esposa, teje su tela durante
el dia, y lo desteje por la noche, mientras
espera la llegada de su esposo, Ulises,
que acabard con los pretendientes que la
cortejan y quieren desposarla y convertirse
en el nuevo soberano del reino. En la
version propuesta por Buero, Penélope
estd profundamente enamorada del joven
Anfino, que la corresponde, y es el tnico
pretendiente que se nos aparece como
un hombre digno. El mito se transforma
a partir del cambio profundo de su
protagonista, Penélope, que a la llegada
de Ulises, que cumple con lo escrito
y mata a los pretendientes, incluido,
Anfino, rechaza a su marido ausente
durante tanto tiempo, echandole en cara
los 20 anos que lleva ausente por causa
de la guerra: “;Ah, no podéis? Vosotros
las hacéis [las guerras] para que nosotras
suframos las consecuencias. Nosotras

queremos paz esposo, hijos..., y vosotros
nos dais guerras, nos dais el peligro de la
infidelidad, convertis a nuestros hijos en
nuestros asesinos” (Buero, 1994a, p.178).

A pesar de todo, el triunfo de las
apariencias no consigue ahogar los
suenos de la reina, que recuerda a su
amado Anfino a pesar de seguir siendo
a los ojos del coro la Penélope homérica.
Por primera vez, Buero se adentra en
una historia mitica que observa en clave
contemporanea. Sin embargo, el texto no
consigue los niveles de excelencia de las
dos primeras obras.

Por su parte, Hoy es fiesta recupera la
ambientacion, los temas y los personajes
de Historia de una escalera. En este caso la
escalera es substituida por la azotea de un
modesto bloque de pisos, presentando a
unos vecinos que a duras penas sobreviven
a la miseria, cuya unica esperanza reside
en jugar a la loteria. Una falsa noticia hace
creer a los vecinos que les ha tocado la
loteria, siendo incapaces de aceptar que
siguen siendo pobres y desgraciados
como lo han sido siempre. Toda esa
ambientacion nos recuerda, aunque sea
un poco de lejos, el maravilloso teatro de
Eduardo De Filippo, y el papel de la lotto,
en algunas de sus maravillosas comedias
como Napolimilionaria! Enmanos de Buero,
la aparente solidaridad se revela como un
miserable egoismo, cosa que arrastra a un
intento de suicidio alajoven y desgraciada
Daniela, hija de la instigadora del error
con el namero de la loteria, evitado por
Silverio, el personaje que emerge como
una luz en medio de la oscuridad, esa
oscuridad en la que los ciegos ni quieren,
ni pueden ver. Silverio, al que le gusta
salir al campo a pintar es, quiza, un alter
ego de su creador. Sin embargo, Buero
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quiere dar un hilo de esperanza a estos
personajes y, en realidad, a la Espafa
de su tiempo. De esta forma Silverio ve
como Pilar, su esposa, muere en la tltima
escena del drama, sumiéndole en la pura
desesperacion, pero las palabras de ella
quieren ser un balsamo, un acicate de
cara al futuro. Cierra el drama la voz de
una vecina, Dona Nieves, que sentencia:
“Hay que esperar... Esperar siempre... La
esperanza nunca termina... La esperanza
es infinita...” (Buero, 1994a, p.619).

La estrecha vinculacion entre Hoy es fiesta
e Historia de una escalera, l6gicamente no
ha pasado desapercibida para los grandes
historiadores del teatro espafiol, que han
querido observar el principio y el final de
una etapa utilizando las propias palabras
del dramaturgo: “Buero define Hoy es
fiesta como una tragedia de la esperanza y,
comentando su propio aserto, concluye
en la unidad profunda de los principios
contrarios por lo cuallomismo seria valido
catalogar aquella obra como tragedia de
desesperanza” (Guerrero, 1967, p.80).

Hoy es fiesta consolido la carrera dramatica
de Buero obteniendo en 1956 diversos
premios, entre ellos el Premio Nacional
de Teatro y el de la Fundacion March. En
los afios siguientes volvio a obtener estos
y otros premios, convirtiéndole en pocos
anos en un referente del teatro y la cultura
espanoles.

HACIA UN TEATRO DE CRITICA
HISTORICA

A finalesdelosanos 50, el teatro de Antonio
Buero vira hacia una mayor complejidad
escénica. Introduce nuevos recursos como
la transposicidon temporal, los significados

traslaticios o figurados, y unos personajes
cada vez mas observados desde los
impulsos freudianos. En la década de los
anos 60 Antonio Buero escribié algunas
de sus obras mas celebradas, a pesar de
no tener reposiciones destacadas en la
escena espanola contemporanea.

La primera muestra de esta nueva actitud
frente a la creacion dramatica la hallamos
en Un sofiador para un pueblo, drama
historico que se estrend a finales de 1958
en el Teatro Espafol, con direccion de José
Tamayo. Se trata de una aproximacion a
la historia del denominado “Motin de
Esquilache”, con la que Buero seguia en
su empeno de proponer un pensamiento
critico sobre la historia de Espafia. Dicho
motin, producido en marzo de 1766,
en Madrid, puso en jaque el reinado de
Carlos III, provocando el cese y destierro
del primer ministro de origen italiano, el
Marqués de Esquilache, que trataba de
introducir en la vida espanola elementos
ilustrados. El punto culminante de
su enfrentamiento con el pueblo fue
el decreto que impedia el uso de una
capa larga y un sombrero de ala ancha,
llamado chambergo, que permitia a
los hombres esconder su identidad, y
cometer asesinatos impunemente en
las calles. La reaccion del pueblo ante la
firme prohibicion de dicha vestimenta
provoco el motin y el final de la reformas
impulsadas por el Marqués, el “sofiador”
del titulo, el impulsor de una Espafa
nueva, enfrentado a la vieja y oscura
Espafia que acaba triunfando.

Buero introduce la historia del motin
como una parabola historica del presente,
donde la bestialidad del poder se impone
a las ventajas de la razon civilizada. En un
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didlogo con el antagonista de Esquilache,
el Marqués de Ensenada, antiguo primer
ministro, exponen sus respectivas
actitudes ante el pueblo:

ENSENADA.— No se puede
reformar de otro modo. Recuerda
nuestra divisa: “Todo para el
pueblo, pero sin el pueblo”. El
pueblo es siempre menor de edad.
ESQUILACHE.— (Lo mira con
curiosidad.) No me parece que les
des su verdadero sentido a esas
palabras... “Sin el pueblo”, pero
no porque sea siempre menor
de edad, sino porque todavia es
menor de edad.

ENSENADA.— No iras lejos
con esas ilusiones. Yo las perdi
hace veinte afos. ;Es que han
dado nunca la menor muestra
de comprender? ;Te agradecen
siquiera lo que haces por ellos?
Les has engrandecido el pais, les
has dado instruccién, montepios,
les has quitado el hambre. Les has
ensefiado, en suma, que la vida
puede ser dulce... Pues bien: te
odian. (Buero, 1994a, p.774)

Esquilache se nos aparece como un
estadista integro, que ha aprendido de
los errores, y pretende entregar todos
sus esfuerzos para conseguir el progreso
del pueblo, enfrentdndose si hace falta
a su propia esposa, que sucumbe a la
conducta corrupta habitual entre los
poderosos. Sin embargo, las intrigas, los
intereses y, sobretodo, la mediocridad y
la envidia, escondidas tras la acusacion
de afrancesado que pregonan a los cuatro
vientos sus enemigos. Asi el propio
Esquilache admite: “He aprendido a
amar esta tierra y sus cosas. Pero no es
culpa nuestra si sus seforias, los que se

creen genuinos representantes del alma
espanola, no son capaces de afiadir nueva
gloria a tantas glorias muertas” (Buero,
1994a, p.789).

La crisis social que provoca la prohibicion
de los “embozados”, individuos vestidos
con largas capas y sombreros de ala ancha,
essolo un sintoma de una Espafia enferma,
atrasada, rehén de su propia historia. Asi
en el ultimo acto el propio Carlos III, en
la conversacién en la que le comunica a
Esquilache que todo estd perdido, y le
sacaran a escondidas de Espana, ante la
fuerte hostilidad que sus medidas han
provocado en el pueblo, le dice: “En el otro
platillo de la balanza estd la subversion
contra todo lo que hemos traido, la terca
ceguera de un pais infinitamente menos
adelantado que sus gobernantes” (Buero,
1994a, p.829). De nuevo, la ceguera, como
simbolo que resume la mirada de Buero
sobre la sociedad esparniola, del pasado y
también del presente.

Sin duda, el amor y el profundo
conocimiento de la pintura espanola,
llevaron a Buero a convertir en grandes
protagonistas de algunas de sus mejores
obras a los grandes pintores de la escuela
espanola, como sucede con Diego de
Velazquez, en Las meninas, estrenada a
finales de 1960 en el Teatro Espanol, de
la capital espafiola, con direccién de José
Tamayo, protagonizada por el gran actor
Carlos Lemos.

Las meninas, subtitulada “fantasia
velazquena en dos partes”, presenta
bastantes puntos de contacto con el
drama precedente, ya que Velazquez es
el artista licido, avanzado, progresista,
que se enfrenta a un ambiente hostil,
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totalitario, literalmente “inquisitorial”,
ante el cual solo puede rebelarse mediante
sus creaciones extraordinarias. Un
elemento destacado son las descripciones
y personajes que Buero va mostrando,
confirmando esa mirada pictérica de la
que ya hemos hablado. Como es habitual
en muchas de sus obras, el protagonista
alude a la ceguera en el primer acto,
para referirse al ambiente en el que vive
cuando su esposa, Dofa Juana, sospecha
que tiene una amante: “No a otra como
ta piensas. A alguien que me ayude a
soportar el tormento de ver claro en este
pais de ciegos y de locos” (Buero, 1994a,
p-858).

Velazquez se enfrenta con las distintas
formas del poder, reivindicando
los derechos de los mas humildes,
enfrentdndose a los poderosos, como
el Marqués, ejemplo paradigmatico del
absolutismo, antagonista del drama,
como lo era Ensenada en Un sofniador para
un pueblo. El nudo de la obra se halla en
las diversas conversaciones que el genial
pintor mantiene con el Rey Felipe IV, al
que le une la fidelidad, lealtad y, por qué
no, aprecio, después de mas de 30 afios de
servicio, a pesar de enfrentarse a su poder
absoluto.

Toda la trama est4 dispuesta para llevar
a Veldzquez ante el Santo Tribunal de la
Inquisicion, acusado de pintar imagenes
lascivas —refiriéndose a la Venus del espejo,
que se hallaba en los aposentos privados
del pintor-, por Marcela de Ulloa,
despechada por el rechazo que sufre ante
sus reiteradas insinuaciones al pintor. El
propio primo del pintor, miembro del
Santo Oficio, sera el acusador, favorecido
e impulsado por el odio, apenas

disimulado, del Marqués. En el fragor del
interrogatorio al que Veldzquez somete al
denunciante, Buero escribe este magnifico
didlogo, resumen de su pensamiento:

VELAZQUEZ.— (...) Vos habéis
visto lascivia en mi pintura. Mas
yo os pregunto: ;donde estd la
lascivia?

NIETO.— Vos lo decis. En la
pintura.

VELAZQUEZ.— (Se acerca.) ;En
vuestra mente, Nieto! jVuestro
ojo es el que peca y no mi Venus!
iDebierais arrancaros vuestro ojo
si entendieseis la palabra divina
antes que denunciar mi tela! Mi
mirada estd limpia; la vuestra
todo lo ensucia. Mi carne esta
tranquila; la vuestra, turbada.
(...). (Buero, 1994a, p.918)

Sin embargo, a nuestro entender, el gran
tema que plantea el drama es la lucha
entre el arte popular y el arte comercial
—el creado como servidumbre, como
expresion de un encargo para recibir a
cambio cualquier prebenda-, expresado
a través del didlogo entre Veldzquez y el
pintor italiano de la corte Angelo Nardi,
donde el pintor andaluz dice una frase
criptica pero que da qué pensar: “Vos
creéis que hay que pintar las cosas. Yo
pinto el ver” (Buero, 1994a, p.922).

Laresoluciondeldramaestaprotagonizada
por Felipe IV que prohibe a Veldzquez
exhibir el cuadro supuestamente lascivo.
Los altimos didlogos son amargos, de una
amargura llena de silencios y renuncias,
de una Espana hostil a si misma.

En 1970, Buero estreno otra de las obras
fundamentales de su repertorio, EI suefio
de la razon, que junto a los dos anteriores
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—Un sofiador para un pueblo y Las meninas—
formaria una especie de trilogia dedicada
a hacer una cronica-critica de la historia
de Espafia (Doménech, 1971, p.179). Este
ultimo texto se estren6 mas tarde que los
anteriores, por haber sido retenido por la
censura franquista, a pesar de los decretos
de obertura que se promovian, mas como
propaganda interna que como una firme
voluntad politica. Finalmente, el estreno
tuvo lugar en febrero de 1970, en el Teatro
Reina Victoria de Madrid, con puesta
en escena de José Osuna, y un reparto
encabezado por José Bodalo y Ricardo
Alpuente.

Como en Las meninas, el protagonista es
otro pintor genial de la escuela espanola,
Francisco de Goya, y como en la pieza
velazquefia, asistimos a la relacién entre
arte y poder, entre el pintor ya anciano
y el Rey, en este caso, Fernando VIIL. Sin
embargo, en nada se parece la relacion
entre ambos hombres. Aqui no coinciden
en la escena, Goya conspira abiertamente
contra el Rey, exponiéndose a ser
detenido y condenado. Para resumir este
texto impresionante, podriamos explicar
que el miedo sobrevuela a todos los
protagonistas; en primer lugar a Goya, al
anciano pintor de los delirios de la Quinta
del Sordo, que es victima de un chantaje,
ya que cae en manos de Fernando VII una
carta que le compromete seriamente, por
sus principios liberales, antiabsolutistas,
que acabaran con la derrota del pintor,
que marchard a Francia, para morir poco
después en Burdeos. Pero también el
miedo de Fernando VII que siente llegar
el triunfo de las ideas liberales entre
el pueblo. Buero utiliza esta elaborada
trama para hablar del franquismo y de
lo insoportable que resulta todo poder

absoluto. En las siguientes palabras
pronunciadas por Goya podemos entrever
a Buero, y cuando se refiere a Fernando
VII podemos pensar en Franco, y no nos
equivocariamos en nada:

Le confesaré mi mayor deseo:
que un dia... bajen. jA acabar
con Fernando VII y con todas las
crueldades del mundo! Acaso
un dia bajen como un ejército
resplandeciente y llamen a todas
las puertas. Con golpes tan
atronadores... que yo mismo los
oiré. Golpes como tremendos
martillazos. (Buero, 1994a, p.1283)

Goya se refiere a unos seres fantdsticos
surgidos de su imaginacion, una especie
de hermanos mayores de los hombres,
que podrian liberarlos. Y, de repente, uno
piensa en los gigantes de la montana de
Pirandello, tan siniestros, y tan parecidos.
Otra cuestionimportante que surge en esta
obra es la sordera de Goya, equiparable en
su sentido simbdlico a la ceguera en otros
dramas.

Sin renunciar a la mirada histérica
propuesta en los dramas dedicados a
grandes pintores, Antonio Buero viro
en su escritura dramatica hacia una
historia de personajes ciegos. Se trata de
un drama historico que gira en torno al
simbolismo que esta carencia fisica tiene
para comprender las barreras ideoldgicas,
histdricas y politicas que hacen imposible
la libertad de los individuos y los pueblos.

El concierto de San Ovidio se estrend en
noviembre de 1962, en el Teatro Goya
de Madrid, con direccién de José Osuna,
protagonizada por José Maria Rodero y
Pepe Calvo, en los papeles protagonistas.
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Nos hallamos ante una obra conmovedora,
situada en el Paris de 1771, pocos afnos
antes del estallido de la Revolucion,
momento en que la lucha por dignificar
a los invidentes —como simbolo de una
conquista social mas amplia— escribi6 una
pagina memorable con la aparicion de la
primera institucion para la educacion de
ninos ciegos, fundada por Valentin Hatiy,
que cred una escritura en relieve, origen
del célebre Método Braille, de 1825. Como
observé con gran acierto Enrique Pajon
Mecloy, estudioso invidente del teatro
de Buero, el paralelismo entre esta obra
y En la ardiente oscuridad se puede definir
como el paso entre el simbolo y el ejemplo
(Doménech, 1971, p.206).

El personaje principal, David, es un ciego
que vive en una institucion fundada en
época medieval, para mantener a los
invidentes producto de las guerras de
las cruzadas. Con el paso de los siglos, la
institucionregentada porlalglesiadeviene
en el Hospicio de los Quince Veintes,
dedicado a cobijar a los invidentes que
viven de la mendicidad. A esa institucion
se dirige el malvado Luis Maria Valindin
para conseguir que un grupo de seis
ciegos formen una orquesta que acttie en
una barraca de la Fiesta de San Ovidio, a
cambio de una cierta cantidad de dinero.
Lo que parece una obra de caridad y de
filantropia no es mas que un vil truco para
sacar dinero, convirtiendo a los ciegos en
unos pobres mamarrachos que provocan
la hilaridad y el sarcasmo entre aquellos
que los ven y escuchan.

David es una proyeccion del personaje
de Ignacio de En la ardiente oscuridad,
un ciego que no acepta su condicidon de
invidente, que lucha por equipararse

con los videntes, a pesar de las multiples
muestras de desprecio y falsa piedad
que le rodean. En el fondo, un hombre
libre en medio de siervos. David no es
docil y se resiste a aprender las sencillas
canciones que les propone Valindin, para
lograr su objetivo. Pero la necesidad de no
traicionar a sus cinco compafieros lleva a
David a formar parte de la chanza que
plantea el embaucador. Su interés por
aprender a tocar el violin le lleva a pedir
con insistencia que le permita llevarse el
instrumento al Hospicio, cosa que le es
repetidamente negada por Valindin. En el
fondo, David se propone transformar a ese
grupo de pobres ciegos en una orquesta,
que se pueda valorar por la musica que
toca y no por ser unos pobres ciegos.

Buero pone en escena dos actitudes
ante la orquesta de invidentes, Haiiy y
Valindin, la cara y la cruz del ser humano.
El dramaturgo introduce una tercera
figura, en este caso femenina, que sirve
como contrapunto y provoca el desenlace
tragico del drama. Al final aparece
Valentin Haiiy, quien resume el espiritu
profundo de la obra.

El concierto de San Owvidio es una obra
que nos conmovio profundamente
cuando asistimos en 2009 a una lectura
dramatizada, dirigida por el director
escénico catalan Pere Daussa, en la que
los personajes ciegos eran interpretados
por invidentes. El texto cobraba todo su
sentido y la metafora de Buero se hacia
mas efectiva y, también, dolorosa.

Dos obras mas de Buero se estrenaron en
la década de los 60, Aventura en lo gris, en
1963, con direcciéon del propio autor, vy,
sobretodo, El tragaluz, una de sus obras
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mas conocidas que fue llevada a las tablas
en octubre de 1967, con direccién de José
Osuna.

El tragaluz, que lleva el subtitulo
“experimento en dos partes”’, nos
retrotrae a los primeros dramas realistas,
por la ubicaciéon de la escena y los
personajes del drama, introduciendo
elementos nuevos de gran calado. El
dramaturgo decide escribir una pieza
social, verdaderamente critica con el
régimen, habilmente construida, que es
una denuncia implacable de los desastres
y funestas consecuencias que provoca la
guerra. El prologo da fe de este proceder,
ya que nos presenta a dos cientificos de
un futuro inconcreto, situado mas alla del
siglo XX. El recurso tiene un cierto aire de
teatro épico, con la intencion de distanciar
al espectador/lector desde el primer
momento. Estos personajes reaparecen
a lo largo de la obra como narradores y
comentadores de los actos acontecidos.

La obra gira alrededor de una familia que
después de vivir un trauma al acabar la
guerra —la Guerra Civil, por supuesto—, la
muerte de la hija pequefia, vive todavia
bajo esa tragedia acontecida 30 afios antes.
Los personajes, como es habitual en el
teatro de Buero, devienen simbolos de la
realidad social del franquismo, y el mayor
simbolo de todos es el lugar en donde
viven, el semisotano con el tragaluz por
donde se ve la calle y las piernas de las
personas que pasan por ella, en definitiva,
el espacio escénico propuesto por el
dramaturgo como lugar del experimento.
Ese efecto nos recuerda poderosamente a
las figuras del mito de la caverna platonica,
figuras incompletas, imposibles de
reconocer, fragmentos de existencias que

se nos escapan por entre los dedos, como
nuestras vidas, como nuestra incapacidad
de conocer la realidad. A ello cabe sumar
el recuerdo de los juegos de infancia de
los protagonistas que jugaban a adivinar
quiénes eran los personajes que solo veian
de manera fragmentaria desde el tragaluz,
que da titulo a la obra.

Se enfrentan dos caracteres opuestos, dos
hermanos que representan dos actitudes
politicas y sociales. Por un lado estad Mario
que, como Ignacio (En la ardiente oscuridad)
o David (El concierto de San Ouvidio), es un
sonador, un hombre contemplativo que
se interroga sobre las causas y los por qué
de las cosas, inquieto y apasionado lector.
Por el otro, Vicente, el hermano mayor
que marché a Madrid con el equipaje de
la familia, y es a todas luces sospechoso o
directamente culpable de la muerte de su
hermana menor. Es un hombre préctico
que ha triunfado econdémicay socialmente,
que como Carlos (En la ardiente oscuridad)
representa al individuo responsable y
plenamente integrado en la sociedad, sin
preguntarse cémo funcionan realmente
las cosas.

Les unen las figuras del Padre y la Madre.
El primero es un enigmatico anciano, con
sintomas de padecer una enfermedad
degenerativa, que se dedica a recortar
fotografias de las revistas ilustradas, y a
preguntar invariablemente quién es el
personaje que aparece en la foto. La Madre
es un personaje convencional sin relieve
dramatico. También une a los hermanos
una mujer, Encarna, empleada y amante
de Vicente, y ala vez enamorada de Mario.

El desarrollo de la obra, que enfrenta
estos dos caracteres ante la enigmatica
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figura del Padre, acaba con el asesinado
de Vicente por el Padre, reparando ese
acto “criminal” que marcéd sus vidas
30 afios antes. Algunos estudiosos han
relacionado el personaje del Padre con
el Godot beckettiano (Doménech, 1971,
p-122), sin embargo, a nuestro entender,
es una figura que se puede leer de manera
distinta, como simbolo poderoso de la
guerra, capaz de engendrar y matar,
devorar como Saturno. Resulta atractivo
el personaje del escritor Eugenio Beltran,
que nunca aparece en escena, a pesar de
influir poderosamente en Mario. Para
algunos comentaristas es un autorretrato
del propio Buero. Sin duda El tragaluz
mereceria entrar en los repertorios
escénicos contemporaneos. Todo en esta
obra suena a gran tragedia.

DRAMAS DEL FINAL DEL
FRANQUISMO

A lo largo de la década de los afios 60
la sociedad espafola vivié un periodo
de crecimiento econdomico que la acercd
en algunos aspectos relacionados con el
consumo a la realidad europea, a pesar de
vivir en un régimen totalitario, con una
policia politica que perseguia y reprimia
los intentos por alcanzar una normalidad
imposible. Elteatrollamadoindependiente
sirvié para articular una oposicion efectiva
liderada por una generacién que ya no
habia vivido la Guerra Civil, y miraba mas
alla, dispuesta a reconquistar los derechos
civiles secuestrados por la dictadura. Sin
embargo, para vergiienza de Espafia, el
dictador murid en la cama, en noviembre
de 1975, casi 40 afos después de usurpar
el poder.

Toda la obra dramatica de Antonio Buero
puede leerse como oposicion abierta al
franquismo. Sin embargo, en algunas de
ellas esa critica formulada a través de
la mirada retrospectiva centrada en la
historia, o bien, a partir de simbolos como
la ceguera, queda atrds y se expresa de
manera directa, cruda y, por supuesto,
efectiva. Nos referimos a La doble historia
del doctor Valmy, pieza escrita a mediados
de los anos 60 que fue prohibida por la
censura, y solo pudo estrenarse tras la
muerte de Franco, después de 11 afios de
prohibicion (Munoz, 2005, pp.67-68).

Finalmente, este durisimo alegato contra
la tortura se puso en escena en el Teatro
Benavente de Madrid, a finales de enero de
1976, con direccion de Alberto Gonzalez
Vergel. La doble historia del doctor Valmy
tiene algunos elementos de contacto con
El tragaluz, como el prdlogo, que trata
de introducir la historia a partir de la
técnica del distanciamiento, en este caso,
la publicacion de las historias clinicas,
que introduce en el escenario el caso del
inspector Daniel Barnes y su esposa Mary.

Sin embargo, en El tragaluz el simbolismo
del personaje del Padre permite
interpretaciones diversas, mientras aqul'
el mensaje es univoco y contundente,
nos enfrentamos ante la miseria del
torturador, y las consecuencias fisicas y,
sobre todo, psiquicas, que tienen en el
propio individuo y en su familia.

A nuestro entender, La trdgica historia
del doctor Valmy es una obra de una
vigencia extraordinaria, porque por
desgracia la tortura y sus consecuencias
estdn presentes en nuestras sociedades
de maneras diversas y, a veces, un tanto
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ocultas. Buero dibuja con mano maestra
el caso del policia que se adentra, gracias
a su jefe y a la estructura fascista de la
policia politica, en ese misérrimo mundo,
sin poder, ni saber, ni seguramente querer
evitarlo, en nombre del orden y la ley. El
contrapunto lo pone su esposa, una mujer
enamorada, que poco a poco descubre,
a través de los problemas de impotencia
y deseo sexual de su cényuge —de ahi
que acudan a visitar al doctor Valmy-, el
verdadero oficio de su marido, convertido
en un ser monstruoso. Hasta abandonarlo,
llevandose consigo a su hijo, un pobre ser
inocente, otra victima de ese sistema.

Ese proceso de desvelamiento de la
verdad es paralelo al que observamos en
otra de las grandes obras de este periodo,
La fundacion, que se estren6 dos afos
antes, sin sufrir por su propia estructura
y concepcion dramadtica los mismos
problemas de censura que La trdgica
historia del doctor Valmy. En este caso,
Buero nos sittia en una lujosa residencia
de investigacion un tanto enigmatica, en
la que viven unos becarios que parecen
encontrarse instalados cdmodamente en
ella. Sin embargo, esa fundacion no es mas
que unarealidad distdpica, una verdadera
carcel que cada vez va aprisionando mas
y mas a sus desgraciados residentes, en
realidad unos reos condenados a muerte.
El protagonista del drama, Tomads, va
tomando consciencia de esa realidad,
repetimos, distopica, queleenvuelve, hasta
aceptar su destino: “Yo no enloqueceré
ya por esa ilusion, ni por ninguna otra.
Si hay que morir, no temblaré. Para Asel
ya se ha desvanecido este extrano cine. Y
para Tulio. No tenemos ningtin derecho a
sobrevivirles” (Buero, 1994a, p.1497).

Contrastan poderosamente las feroces
criticas de Buero al régimen franquista, que
agonizaba, con los diversos honores que
recibié el dramaturgo durante aquellos
anos. Quiza uno de los mas importantes
fue su entrada en la Real Academia de la
Lengua, en 1972. El discurso de ingreso
lo dedico Buero a dos de los grandes
escritores malditos del franquismo, Garcia
Lorca ante el esperpento. Curiosamente, este
texto no figura en las obras completas
compiladas por Luis Iglesias Feijoo y
Mariano de Paco, en 1994.

Sin embargo, el interés por Lorca y Valle-
Inclan son constantes en la obra teorica
de Buero, que tiene en el concepto de
tragedia su piedra angular. Buero acund
el concepto de “tragedia esperanzada”,
con este argumento:

La confusiéon de lo tragico
con lo pesimista —que llega,
increiblemente, a formularse
con frecuencia en letras de
imprenta— es tal vez la muestra
mas triste y pesimista que pueden
ofrecer de si mismas esas gentes
apresuradas y a veces reidoras
que la sufren. Porque la repulsa
de lo tragico no es otra cosa que
la incapacidad de permanecer
esperanzados después de
asomarse al espectdculo total
de la vida y sus derrotas. Quien
no quiere ser turbado en su
escasa, aunque quiza ostentosa
capacidad de alegria, acusa de
pesimistas a obras que presentan
la inmensa fuerza del hombre
ante los acontecimientos aciagos,
0 que nos invitan a adquirirla. El
mundo estd lleno de paradojas
como ésta. (Buero, 1994b, p.589)
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Cabe, entonces, leer toda la obra de
Buero como un intento de reformulacion
de la tragedia, en unos tiempos nada
propicios, siguiendo los pasos de Garcia
Lorca y de Valle-Inclan, sus faros y guias
indiscutibles. Otro aspecto fundamental
a la hora de considerar la aportacion
del dramaturgo es el “posibilismo”,
un concepto ético y estético que le dio
inmejorables resultados ya que tanto
durante la dictadura como en la transicién
y la llegada plena de la democracia, el
teatro de Buero fue respetado, a pesar de
los continuos problemas con la censura
(Munoz, 2005, pp.67-84). La mayor
aportacion de su teatro fue, a nuestro
entender, que se elevd como un simbolo
de la resistencia interior —es decir, la que
no se exilié— ante los tiempos dificiles que
le tocd vivir a la sociedad espanola y al
ejemplo de lucha por la libertad desde
una instancia plenamente civilizada,
poniendo las razones por encima de las
emociones, y dejando en evidencia las
muchas torpezas del poder absoluto.

EL TEATRO DE BUERO TRAS LA
MUERTE DE FRANCO

A la muerte del Generalisimo, a finales
de 1975, Antonio Buero Vallejo era ya un
intelectual y dramaturgo de referencia en
Espafia, autor de una obra plenamente
refrendada por lectores y espectadores.
Sus méritos eran muchos mas que los de
un simple antifranquista. Por todo ello, su
produccidn sigui6 en la misma senda que
en las obras anteriores a esta fecha.

El mismo interés por revisitar grandes
personajes de la historia de Espafia, con
una mirada critica, se puede observar en

La detonacion, que se estreno en septiembre
de 1977 en el Teatro Bellas Artes de
Madrid, con direccion de José Tamayo. En
esta obra, que presenta puntos de contacto
con Un sofiador para un pueblo, el personaje
central es Mariano José de Larra, uno
de los intelectuales mas destacados del
periodo romantico, que destacdé como
periodista y dramaturgo. Como en
muchas de sus piezas, la figura historica
sirve como paradigma de la actualidad.
Asi, Larra, antes de su suicidio por amor,
al abandonarlo su amante, muestra su
profunda desazon por la sociedad en la
que vive. La persecucion de la censura
politica, la lucha por la libertad y el atraso
secular de Espafa siguen siendo los temas
centrales. Junto a Larra aparecen otros
grandes protagonistas de la ilustracion
espanola, como Martinez de la Rosa, Juan
Alvarez Mendizdbal y, sobre todo, José
de Espronceda, el otro gran representante
del romanticismo hispano. El texto de
Buero esta trufado de citas de articulos
del protagonista, célebre en su época por
la denuncia constante y sin tapujos del
funcionamiento del Estado y los vicios
adquiridos por la sociedad de su tiempo,
conveladascriticasaladesamortizaciénya
la ley electoral, ambas promulgadas como
grandes triunfos del liberalismo. A pesar
de ser un texto magnifico, La detonacion no
alcanzé la misma transcendencia que los
textos basados en personajes historicos
estrenados durante el franquismo.

Pero quiza fue con Jueces en la noche cuando
Buero traté de manera mas evidente de
revisar el franquismo que ya se queria ver
como superado, situando a un exministro
de Franco como protagonista. Esta obra
se estrend en 1979, en el Teatro Lara
de Madrid, con direccion de Alberto
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Gonzalez Vergel. El diputado Juan Luis
Palacio trata de ocultar en lo posible
su relacion con el régimen, a pesar de
las muchas y penosas evidencias de su
pasado. El punto culminante lo supone el
atentado que perpetra un policia conocido
suyo. Las consecuencias de su inhibicién
en la denuncia del atentado por temor a
verse involucrado en asuntos del pasado,
seran funestas: su mujer se suicida por
desamor y, también, por el temor a la
verdad. En un didlogo entre el exministro
y el policia reconvertido en terrorista,
hallamos algunas de las principales claves
de la obra. En especial cuando el policia se
despide de su anterior camarada:

GINES.— (...) Como no nos
volveremos a ver, te diré antes de
irme por qué trabajo por dinero,
sefor moralista. Yo tuve mis
ideales, que eran los tuyos. ;Y qué
he visto durante afios y anos? Que
todos los traicionabais. Por dinero,
por ambiciéon o por subsistir. En
toda esa gentuza de la izquierda
no se podia creer; pero resultaba
que tampoco se podia creer en los
nuestros. (Baja la voz.) El mejor de
todos, un farsante. Entonces, ;qué
importan unas pocas muertes?
(JUAN LUIS, le mira horrorizado.)
¢Me entiendes? (Se acercay se apoya
en su respaldo.) Si los hombres son
tan viles, matarlos es como matar
moscas. Y de todos modos tienen
que morir un dia. (Buero, 19%4a,
p-1697)

La lectura de este fragmento aclara
muchas de las cuestiones todavia
pendientes de resolver en torno a la
llamada “Transicion” a la democracia,
que no comportd ninguna ruptura con el
régimen anterior, sino la aceptaciéon de

la incorporacion a la vida democratica
de todos sus miembros, con las manos
manchadas de sangre, o los bolsillos llenos
de billetes y con todas las prebendas y
privilegios heredados del franquismo.
Jueces en la noche se erige como un texto
que deberia ser revisado en nuestros dias,
cuando muchos cuestionan la validez
histérica de ese proceso historico.

A partir de los anos 80 la produccion del
dramaturgo se fue dilatando, destacando
dos obras: Lazaro en el laberinto, estrenada
en 1986, y, sobre todo, Las trampas del
azar, en 1995, que no aportan nada a su
ingente obra dramadtica. Recordamos
con emocion que en 1995 le visitamos en
su casa y le hicimos una entrevista que
nunca olvidaremos (Ciurans & Munoz,
1995, pp.95-110).

Antonio Buero Vallejo es uno de los
dramaturgos fundamentales del teatro
espanol del siglo XX, que supo implicarse
en la causa de la libertad y luchar con las
letras para cambiar el destino de un pais.
Creemos que esto nadie se lo puede quitar,
y seria bueno ver algunas de sus obras
mas a menudo en los teatros publicos
espanoles.
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RESUMEN

Si la problematica a discutir fuera “canto lirico” en vez de “practicas escénicas
contemporaneas” y “trabajo en cavernas” en vez de “trabajo en comunidad”, con cierta
facilidad, se llegaria a la idea de que una caverna puede contribuir a potenciar el canto,
multiplicar los efectos sonoros, pues este espacio posee una actstica peculiar. Ahora
bien, tratandose de la relacion entre practicas escénicas contemporaneas y trabajo en
comunidad, no parece tan facil hallar una respuesta tajante e inmediata. Es la razon por la
cual, partiendo de ejemplos concretos (actividades llevadas a cabo por Trimukhi Platform
en una comunidad indigena de la India), se avanzara paso por paso, buscando responder
una triple serie de preguntas, en el siguiente orden: 1 ;Qué es la creacion escénica
contemporanea? ;En qué consisten los gestos teatrales contemporaneos? ;Cuales son sus
rasgos caracteristicos, lo que ponen en juego, sus funciones?; 2. ;Qué es lo comunitario,
la “comunidad”? ;Cuales son sus especificidades, sus dindmicas peculiares, sus limites?
(En qué consiste, concretamente, un trabajo en comunidad?; 3. ;Por qué relacionar las
practicas escénicas contemporaneas y las practicas comunitarias? ;Cual es el interés de
trabajar entrecruzando los dos ejes? ;Qué produce un trabajo escénico en una comunidad?

Teatro del presentar, gesto teatral contemporaneo, artes escénicas, contemporaneidad,
comunidad, practicas comunitarias, lazo social, relaciones humanas, relaciones estéticas,
indigenas en India, minoridad, devenir-menor.

ABSTRACT

If the issue to discuss were “lyrical song” instead of “contemporary performing art
practices” and “work in caves” instead of “community work” with some ease we would
reach the idea that a cave can help to strengthen the singing, by multiplying the sound
effects - as this space has a peculiar acoustics. However, regarding the relation between
contemporary performing art practices and community work, it does not seem so easy to
find a sharp and immediate response. It is the reason why the reflection will be based on
concrete examples: activities carried out by Trimukhi Platform in a tribal village in India.
That is the reason also why this investigation will proceed slowly, step by step, seeking
to answer a triple series of questions, in the following order: 1. What does “contemporary
performing art” mean? What are the characteristics of such a practice, its functions?; 2.
What does “community” mean? What is a community work? What are its specificities,
its peculiar dynamics, its limits?; 3. Why to put in relation contemporary performing art
practices and community practices? What is the interest of working crisscrossing the two
axes? What does a theatre work produce in a community?

KEY WORDS

Theatre of presenting, contemporary theatrical gesture, performing arts, contemporaneity,
community, community practices, social link, human relationship, esthetical relation,
tribal in India, devenir-minoritaire, minority..
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INTRODUCCION

Si la problematica a discutir fuera
“cantolirico” envezde “practicasescénicas
contempordaneas” y “trabajo en cavernas”
en vez de “trabajo en comunidad”, con
cierta facilidad llegariamos a la idea
de que una caverna puede contribuir a
potenciar el canto, multiplicar los efectos
sonoros, pues este espacio posee una
acustica peculiar. Ahora bien, tratdndose
de la relacidén entre practicas escénicas
contempordneas y trabajo en comunidad,
no parece tan facil hallar una respuesta
tajante e inmediata.’

Porunlado, ;como definirlo que son-hoy-
las précticas escénicas, sus especificidades,
sus rasgos? En un texto breve vy
humoristico, titulado “Respuesta(s) o
esbozo para un diccionario del mafiana”,
Jean-Charles Massera tenia un apartado
sobre la “Danza contemporadnea”:

Conjunto de movimientos
de cuerpos ejecutados con
fines estéticos por personas

actualmente viviendo que no
responde a ninguno de los
criterios de apreciacion validos
en el campo de la danza que
se practica con puntas y/o con
musica.?

1 Este texto sirvié de base para la ponencia que di el 21 de abril
de 2016 en el Teatro Rosalia Castro de A Corufia, Espafia, en el
marco de las VIII Jornadas sobre la Inclusion Social y la Educacion en
las Artes Escénicas, organizadas por el Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte, la Agencia andaluza de Instituciones
Culturales, la Red espafiola de Teatros, Auditorios, Circuitos y
Festivales, el Institut del Teatre de Barcelona y la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico. Las citas estaban leidas por Eva
Garcia. Véase: https://youtu.be/4kdhT7Dbr4w La conferencia
ha sido luego dada en francés en la Universidad Paris Nanterre
el 20 de junio de 2017 con el titulo “Théatre et Communauté”
[Teatro y Comunidad].

% Jean-Charles Massera, “Réponse(s) ou ébauche pour un
dictionnaire de demain” in Pilone n°8 — Qu'est-ce que le
contemporain?, Bruxelle, Filipson, 2011, p. 19. La traduccién es
mia.

Si bien aparece la idea de “conjunto de
movimientos” —y ésta seguro nos sera
util para entender en qué consisten
ahora las artes escénicas—, el resto de la
definiciéon se basa en una negacion: lo
que la danza ya no es. Imaginense que,
para definir una caverna, no podamos
hacer otra cosa que explicar que no es una
recamara, no es una sala de conferencia
y tampoco un vagén de metro. Nos
haria falta poder describir lo que es una
caverna de manera directamente positiva,
sin pasar por negaciones. Y e€so nos va a
tocar hacer en cuanto a las artes escénicas
contemporaneas.

Por otro lado, la nocion de “comunidad”
hoy en dia apunta hacia fendémenos
extremadamente distintos unos de otros.
Las dos primeras veces que escuché la
palabra, ésta ya designaba realidades
distintas: estaba la comunidad religiosa de
Taizé, en Francia; y estaban las comunidades
indigenas de Chiapas, en México. Al
casarme, descubri un tercer uso posible,
pues la expresion “comunidad de bienes”
aparecia en el contrato civil que firmamos.
Ahora se habla de comunidad en internet:
la institucion educativa con la cual trabajo
en México abrié un espacio en Facebook
llamado “Comunidad académica de 17”.
También se habla de la “comunidad”
autonoma de Galicia, en Espafa. Con
tantos usos distintos, la nocién en si
corre el peligro de no designar nada en
especifico.

Ademas, estos usos varian en funcién del
idioma. El uso de la palabra en inglés es
muy amplio. Pregunté a una etndloga
estadounidense: qué significaba en su
campo la nociéon de “comunidad”. Me
respondio que ésta podia incluir cualquier
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agrupacion de personas. Obviamente, una
definicién asi no nos sirve. Pues al usarla,
nuestra reflexion se interrumpe: son varias
personas las que preparan el montaje
teatral, por ende son una comunidad Y se
acaba la reflexion.

Hace poco, conversando con el consul
general de Francia, mencioné la palabra
“comunidad”. De inmediato, ¢l se
puso tenso. Asociaba “comunidad” con
“comunitarismo”. Es decir que si bien
en inglés la palabra se usa sin cuidado
alguno, en contraste en francés se usa con
un cuidado excesivo: da miedo usarla.

Eluso en espafiol estd entre el exceso inglés
y las limitaciones francesas. Ademas tiene
sus peculiaridades: ni en francés ni en
inglés se habla de “comunidad indigena”.
Se habla de “pueblo” (“un village indigene”,
“a tribal village”) ya que la localidad suele
ser pequena.

Para orientarnos dentro de esta gran
diversidad de usos, nos ayudara insistir
sobre las dindmicas que operan; nos sera
util hablar de “practicas comunitarias” o
bien incluso de “gestos comunitarios”.

Eso lo haremos mas adelante. Por ahora,
quiero subrayar la dificultad del ejercicio.
Ya sea con la nocién de “practicas
comunitarias” o con la de “practicas
escénicas contempordneas”, gran parte de
la dificultad para pensar la relacion entre
ellas viene del hecho de que no tenemos
claro en qué consisten estas dos practicas.
(Cémo pensar qué pasa al juntarlas si
no sabemos en lo concreto qué designan
ambas por separado?

Lo anterior es la razén por la cual voy
a desplegar mi reflexion partiendo de
ejemplos concretos, personales y por lo
tantolimitados:sonactividades “teatrales”
muy “contemporaneas” que llevamos a
cabo desde 2008 en una “comunidad”
indigena ubicada en el estado del Bengala
Occidental, en la India. Es una comunidad
Santali. Se llama Borotalpada.?

Cuando ahi trabajamos, vivimos con
la gente y vivimos como la gente vive:
comemos lo mismo, dormimos en el piso,
nos bafiamos en el lago.

A peticiéon de la comunidad, construimos
juntos un centro cultural. Lo hicimos con
nuestras manos y las de 18 familias de la
comunidad asi como con las manos de
una decena de artistas e investigadores de
Kolkata, México, Paris y Bogota.

En la India, construir un “centro cultural”
en una comunidad indigena es algo
bastante normal, se suele hacer. Lo que
no es “normal”, es dedicar este “centro”
a practicas escénicas “contemporaneas” y
no a objetivos folcloricos o “sociales”.

La palabra “centro” es importante. La
comunidad estd ubicada a 230 kilometros
al suroeste de la ciudad de Calcuta, es
decir, estd algo retirada. Geograficamente
hablando, esta en la periferia. Ademas,
en la India, ser indigena es también ser
periférico, socio-antropoldgicamente
hablando. Uncentro culturalenlaperiferia,
animado por personas periféricas, es, claro
estd, doblemente periferia O hasta triple,
ya que, en el Bengala Occidental, casi
no hay artes escénicas contemporaneas.

% Véase <https://youtu.be/zVr_6btUvZg> y <http://
trimukhiplatform.org/esp/borotalpada/>.
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Cuando mucho, hay artes escénicas
modernas.

Convertimos esta triple “periferia” en un
“centro”: cada ano, una, dos o hasta tres
veces, espectadores citadinos emprenden
el viaje (tren primero, autobus luego y
después a pie) para presenciar juntos con
los habitantes del area indigena nuestras
propuestas teatrales.

Es con esta experiencia viva y peculiar
en mente que desplegaré mi reflexion
o0 mas bien mi indagacion. La inquietud
principal es: ;Para qué sirve hacer teatro
contemporaneo en una comunidad?
Para atenderla, caminaré paso por
paso. Preguntaré primero: ;Qué es
la creacién escénica contem-poranea?;
luego: ;Qué es lo comunitario, la
comunidad?;y finalmente: ; Por qué poner
en relacion practicas escénicas contem-
poraneas y practicas comunitarias?

:QUE ES LA CREACION ESCENICA
CONTEMPORANEA? ;EN QUE
CONSISTEN LOS GESTOS
TEATRALES CONTEMPORANEOS?
(CUALES SON SUS
RASGOS CARACTERISTICOS,
LO QUE PONEN EN JUEGO, SUS
FUNCIONES?

Partamos de lo concreto: el comienzo de
Essay on Seasonal Variation in Santhal Society,
el montaje preparamos enlacomunidad de
comienzos de 2016 a comienzos de 2017, y
que en 2018 presentamos en universidades

deIndia®. En este inicio tenemos diferentes
elementos. Estos elementos son: jovenes
indigenas que comen pastas chinas,
pancartas con nombres de carnes, palillos,
tenedores, mesa de bambu, pantalla de
bambti, proyeccién video donde una
mujer indigena come y luego baila,
testimonio audio en el que un antropdlogo
comparte algunos recuerdos que tiene de
esta mujer -testimonio que, por ser en
francés, nadie entiende-, agua que uno
se vierte sobre la cabeza, tierra que otros
levantan al moverse sobre uno de los
escenarios, arboles atras en el segundo de
los escenarios, cancién del grupo Louise
Attaque, etcétera.

Son elementos no solo distintos unos de
otros sino también distantes: si bien los
jovenes indigenas suelen comer, en el
escenario no comen lo que usualmente
comen ni comen como usualmente comen.

He aqui una primera especificidad, un
rasgo para caracterizar el gesto teatral
contempordaneo: se trata de conjugar
diferencias, se trata de una conjuncién de
diferencias. Se puede hablar también de
combinacion, de agenciamiento.

Sin embargo, no se trata de combinar
cualquier cosa con cualquier otra. Si
importa agenciar diferencias, importa
también asir estas diferencias. Importa
encontrar elementos, personas,
actividades, movimientos singularmente
diferentes.

* Se recomienda al lector ver el extracto video de este trabajo
escénico, ya que sera el objeto del analisis que sigue: https://
youtu.be/8ukE83]XidY. Se trata de wun primer esbozo
presentado ante el publico en marzo de 2016. Este montaje
involucra 12 jévenes de la comunidad, entonces de 9 a 24 afios.
A parte de estar en escena, ellos también toman a cargo la
produccion de campo, el manejo de la computadora portatil
para lanzar los videos, el manejo de la luz.
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Es lo que toca hacer en los ensayos. Con
Surujmoni Hansda, la chica de entonces
15 afios de edad, que co-dirige este
montaje conmigo, nos preguntamos qué
actividad podia seguir después del baile
y de los cruzamientos de todos encima de
la plataforma.” Tratamos de cambiar de
“escenario”. Ella propuso que hiciéramos
algo con un recipiente de barro. Probé
usarlo con agua. Dhananjoy Hansda,
uno de los jovenes actores, hizo la misma
accion. Con ¢€l, la secuencia funcionaba
mejor, por lo mismo se quedd. Habia un
cigarro encendido también, pero éste
no se quedo: no funcionaba, pues, como
diferencia. A cambio, vino una toalla. Y
se quedo, siempre y cuando la usdbamos
con una sola mano.

El filésofo Gilles Deleuze insistia:

Es necesario que la diferencia
se convierta en el elemento, en
la unidad ultima que remita,
pues, a otras diferencias que
no la identifiquen sino que la
diferencien. Es preciso que cada
término de una serie, siendo
ya diferencia, sea puesto en
una relacion variable con otros
términos, y constituya asi otras
series desprovistas de centro y de
convergencia.®

En la serie donde Dhananjoy se vierte
agua sobre la cabeza, la llegada de una
nifia que trata de alcanzar el recipiente de
barro que €l usa, participa de lo mismo: es
un “otro término” que mantiene viva “una
relacion variable” dentro de la misma
serie, que ayuda a que esta serie diverja.

° Surujmoni Hansda empezé a trabajar con nosotros hace 8
anos.

¢ Gilles Deleuze, Diferencia y repeticién, tr. Maria Silvia Delpy y
Hugo Beccacece, Buenos Aires, Amorrotu, 2002, p. 101.

Es lo mismo también con la llegada del
chico que carga a la nina: a su vez asegura
que no haya ni permanencia ni fijeza.

Para Deleuze, hoy una de las funciones
del arte es mostrar la diferencia cuando se
hace ella cada vez mas diferente: “mostrar
a la diferencia difiriendo”.

La obra de arte moderna tiende
a realizar estas condiciones
[“mostrar a la  diferencia
difiriendo”]: se vuelve en este
sentido un verdadero teatro.
Teatro sin nada fijo, o laberinto
sin hilo (Ariadna se ahorcd). La
obra de arte abandona el campo
de la representacion para volverse
“experiencia”.’

La afirmacion es fuerte: si la obra de
arte alcanza a “mostrar a la diferencia
difiriendo”, se dice de ella que es “verdadero
teatro”. He aqui un punto importante para
nuestra reflexion. No es que el teatro sea
como todas las artes sino que las artes hoy
hacen como el teatro: trabajan también
con diferencias. Hallamos aqui una archi-
caracteristica del teatro. O mejor dicho: el
teatro se vuelve una suerte de parangon de
las artes en general.?

Otro punto importante: este teatro es un
“teatro sin nada fijo”. Esta afirmacion
hay que entenderla de dos maneras
complementarias. Por un lado, se trata de
la no fijeza mencionada antes: un chico se
vierte agua encima, luego una nifia intenta
hacerlo, luego otro chico la carga. Por otro

7 Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris, PUF, 1968, p. 79.
Es Deleuze quien subraya la palabra “teatro”. La traducciéon
es mia. Véase, en una traducciéon un poco diferente: Gilles
Deleuze, Diferencia y repeticion, op. cit., p. 101.

8 He desarrollado este punto en: “;Por qué Deleuze habld tan
poquito de teatro?”, Revista Colombiana de las Artes Escénicas, n°
9, Manizales, Universidad de Caldas, 2015, p. 35-43.
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lado, se trata de subrayar el hecho de que
el teatro en si no tiene nada propio, no
posee nada que le pertenezca de manera
fija. Comer pastas chinas o verterse agua
no son actividades propias del teatro. No
le pertenecen. El video o bien la cancion
en francés o bien la mesa de bambu no
son pertenencias de la actividad teatral
tampoco: el video como video se puede
mirar en casa, la cancidon como cancion
escucharse en el autobus, y, después de la
funcion, usamos la mesa para festejar un
cumpleafios.

En EI pliegue, Deleuze plantea que la
“unidad extensiva de las artes forma un
teatro universal”®. El adjetivo “extensivo”
se refiere de nuevo a una distancia. No
solo el teatro puede ir lejos de si mismo
en busca de elementos que integrar, sino
que también estos pueden ser sacados de
practicas muy distantes unas de otras.
Deleuze anadia: “De todas las artes que
utiliza, [el teatro] extrae el movimiento
real”.!”

El teatro no integra cualquier cosa, ni de
cualquier manera; integra movimientos."
Es decir: el teatro integra diferencias para
“constituir asi otras series desprovistas
de centro y de convergencia”. Lo que
es propio de la actividad teatral, lo que
le pertenece de manera singular es esta
capacidad de integrar esto o aquello,
captar los movimientos de eso o de
aquello, sin que eso o aquello se vuelva
teatro.

? Gilles Deleuze, Le pli. Leibniz et le baroque, Paris, Minuit, 1988,
p- 168. La traduccién es mia.

10 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, op. cit., p. 33.

1 Véase: Jean-Frédéric Chevallier, “Por un teatro menor
(Deleuzey el teatro 2)”, Revista Colombiana de las Artes Escénicas,
n° 4, Manizales, Universidad de Caldas, 2011, p. 9.

Ellector recordara también que el laberinto
no tiene un hilo de Ariadna antepuesto:
“Ariadna se ahorcd”, leiamos.’? El
juego combinatorio es de una extrema
variabilidad —extenso y sin embargo no
asignado a una manera predeterminada
de operar la integracion—. Aqui propongo
hablar de una “relacion teatral”.

En el comienzo de Essay on Seasonal
Variation in Santhal Society, aparecen
vinculos obvios entre algunos elementos.
Cuando, en la proyecciéon, una mujer
estd comiendo, sobre la plataforma, los
chicos estan comiendo. Cuando ella
esta bailando, uno de ellos también esta
bailando. Estos vinculos obvios son
vinculos débiles, formales, ritmicos. Son
transparentes. No disminuyen el grado de
heterogeneidad.

De la misma manera, estan las pancartas
con nombre de carne en tres idiomas para
que todos en el publico puedan leerlas.
Pero lo que estas pancartas indican -res,
rata, hormiga, puerco, pollo quimico,
pajarito que Dulal cazé en la mafiana-
obviamente no esta: pues los jovenes
comen pastas chinas. Estos vinculos
débiles tienen una virtud, una funcion:
ayudan a mirar con tranquilidad la
heterogeneidad de estas relaciones teatrales.
Son elementos de senalizacion que no
senalan nada'®, pero que al estar presentes

12 Se trata de la interrupcién tanto de los vinculos légico-
narrativos como de los vinculos sensorio-motores, “en
provecho de las situaciones Opticas y sonoras” puras. Gilles
Deleuze, Cinéma 2. L'image-temps, Paris, Minuit, 1985, p. 19. Cf.
Jean-Frédéric Chevallier, “;Por qué Deleuze habld tan poquito
de teatro?”, art. cit., p. 38, nota 12.

13 “Es preciso que haya una relacién entre las partes separadas,
pero esta relacion no debe de ser ni 16gica ni narrativa” (Gilles
Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, Paris, Seuil, 2002,
p- 52, 68). La traduccion es mia.
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dentro de la combinaciéon ayudan a que
los espectadores no se preocupen por el
rumbo que estan tomando.

Volvamonos espectadores. ;Qué nos pasa
cuando miramos con tranquilidad, sin
preocuparnos, estas relaciones teatrales?
Vemos comer ajovenes de distintas alturas
y edades, luego vemos uno moverse en el
escenario, mientras unas chicas quitan la
mesa y las pancartas, luego vemos uno
que se vierte agua sobre la cabeza, luego
otro, mas joven, vuelve a comer. Vemos
que, segun el sentido comun, la primera
actividad no tiene nada que ver con la
segunda y ésta, a su vez, nada que ver
con la tercera, ni con la cuarta, etcétera.
Sin embargo, pese a que sintamos que estos
elementos no tienen aparentemente nada que
ver unos con otros, sentimos algo al mirarlos
juntos.

En un acto publico que tuvo lugar en la
ciudad pocos dias después de la primera
presentacion en la comunidad, uno de los
participantes, Samantak Das, profesor de
literatura comparada en la Universidad
de Jadavpur, comparti6 lo que €l
personalmente, sintid, al mirar juntos
estos elementos que sentia no tenian que
ver unos con otros. Hablaba de “amor”.

4 Este acto publico, titulado Conversation alter the Night,
tuvo lugar el 16 de marzo 2016 en la Alianza Francesa del
Bengala, Calcuta. La grabaciéon completa de la intervencion se
encuentra en https://www.mixcloud.com/trimukhiplatform/
conversation-after-the-night-2016-suvojit-bahchi-samantak-
das/.

Insistid sobre lo profundo® que fue para
él este “amor”.

Lo que producen las relaciones teatrales,
su efecto estético, es que sintamos. El gesto
teatral en tanto que gesto combinatorio
tiende a producir sensaciones. La
combinacion de presencias sobre el
escenario procura despertar los sentidos.
Si hay, luego, creacion de sentido —y
suele haberlo, hablar de “amor” no es
solo nombrar una sensacion sino también
dar sentido a una relacién—; si hay pues
creacion de sentido serd a partir de este
despertar de los sentidos: en funcién de la
contundencia o no, de la pertinencia o no
de este despertar sensible. No hay sentido
posible —es decir singular, personal,
unico-sin primero este despertar sensible.

Bob Wilson decia a los espectadores
a punto de presenciar su magistral
montaje Einstein on the Beach: “you don’t

15 sPor qué hablar aqui de profundidad? Deleuze mencionaba
a Michel Tournier: “Es una extrafia toma de partido la que
valoriza ciegamente la profundidad al desaprovecho de la
superficie y que quiere que superficial signifique no de vasta
dimension sino de poca profundidad, mientras todo al contrario
profundo deba significar de profundidad grande y no de poca
superficie. Y sin embargo un sentimiento como el amor se mide
mucho mejor, me parece, y suponiendo que se pueda medir,
tomando en consideracién la importancia de su superficie mas
que su grado de profundidad” (Michel Tournier, Vendredi ou les
limbes du Pacifique, Paris, Gallimard, p. 58-59; citado en Gilles
Deleuze, Logique du sens, Paris, Minuit, 1969, p. 21). En Diferencia
y repeticién, Deleuze precisa la relacién entre profundidad y
extension: “La profundidad se ve esencialmente implicada enla
percepcion de la extension. La profundidad y las distancias, en
este estado de implicacion, son relacionadas con la intensidad
de la sensacion: es la potencia de degradacion de la intensidad
sentida que abre sobre una percepcion de la profundidad (o
mejor dicho que da la profundidad de la percepciéon)” (Gilles
Deleuze, Différence et répétition, op. cit., p. 296-297). Y lo que nos
interesa pensar es la psyché del espectador, los movimientos en
la psyché del espectador: “La interioridad no cesa de cavarnos
a nosotros mismos, de escindirnos a nosotros mismos, de
desdoblarnos, y eso mientras nuestra unidad se mantiene”
(Gilles Deleuze, Critique et clinique, Paris, Minuit, 1993, p. 45).
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have to understand anything”'¢. Lo que
significa: “no hay nada que entender”. Y
también: “no traten de entender nada”.
En otras palabras: hay que entender
que no hay que entender de entrada. Si
los espectadores entendieran, o bien si
pasaran su tiempo dedicando su energia
a preguntarse lo que eso que ven quiere
decir, o porqué esto estd presentado junto
con aquello, dejarian enseguida de estar
atentos a lo que experimentan en términos
sensibles. No les quedaria energia
para la experimentacion sensible,”” no
les quedaria energia para presenciar
la presencia singular de cada uno de
los elementos componiendo el evento
escénico. Al revés, si dedican energia
para presenciarla, otro juego puede tener
lugar: un juego relacional —un juego hecho
de potencias, intensidades y afectos—.

;Donde tiene lugar este juego relacional?
Pues en el espiritu del espectador. He
aqui otra especificidad de lo que decidi
llamar una “relacion teatral”. (Y seguro el
lector entendid que me refiero a todas las
artes escénicas: el circo como la danza).
Esta “relacion teatral” tiene lugar, incluso
tiene su lugar, su morada, en la mente del
espectador. He aqui otro elemento que

16 Véase el trailer que la University Musical Society (UMS)
difundié en Internet cuando este montaje se volvido a
escenificar en 2012: http://youtu.be/iueZqlpn-Fg. En El Teatro
Posdramdtico, Hans-Thies Lehmann insistia: “Importa aqui que
no entendamos todo de entrada. Por principio, la significacion
debe de quedarse diferida. Lo accesorio y lo no-significante en
apariencia son registrado con exactitud precisamente porque,
en su no-significaciéon inmediata, pueden volverse muy
significantes” (Hans-Thies Lehmann, Le théitre postdramatique,
tr. Philippe-Henri Ledru, Paris, L"Arche, 2001, p. 137).

7 Lo que busca el teatro no consiste ya en comunicar un sentido sino
en estimular los sentidos. Cuando no hay intento de comunicacion por
parte del escenario, cuando no hay intento de entender por parte de la
sala, comienza un juego en donde tejer relaciones de otra manera, de
manera directa, ya que no estd el intermediario de la representacion.
El teatro se vuelve asi dispositivo de experimentacion sensible.

explica la gran contemporaneidad de esta
relacion. Pues en las otras artes se observa
el “fin del régimen de objeto”:

El creador de las obras se vuelve
progresivamente un productor de
experiencias, un ingeniero de los
efectos. No es por lo tanto el fin
del arte: es el fin de su régimen de
objeto.’

Es donde otra vez el teatro funge como
parangon: de por si, no tiene nada fijo,
ningin “objeto” que le pertenezca. Y
etimologicamente el “teatro” es el “lugar
desde donde se ve”: lo que se ve, esta
vision tiene lugar en las mentes de los
espectadores; estas “mentes” no son
“objetos”.

Si retomamos la idea anterior, la de que la
funcion de las artes consiste en “mostrar
a la diferencia difiriendo”, podemos
precisar ahora que es el espectador quien
se muestra a si mismo —adentro de si
mismo— esta “diferencia difiriendo” .

Lo logra hacer porque el teatro lo ancla en
el presente.

Para entenderlo mejor, ya es hora de
pensar el adjetivo “contempordneo”.
Empecemos con una obviedad: estar es
ser contemporaneo y ser contemporaneo
es estar; siempre SOmMos contemporémeos
de nosotros mismos, de nuestro tiempo.
Sin embargo, ser contempordneo no
consiste exactamente en ser de su tiempo.

8 Yves Michaud, EI arte en estado gaseoso, tr. Laurence le
Bouheller Guyomar, México, Fondo de Cultura Econémica,
2003, p. 11. Citado en Nathalie Heinrich, Le paradigme de
l'art contemporain. Structures d'une révolution artistique, Paris,
Gallimard, 2015, p. 105.
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Consiste mds bien en estar con su tiempo.
Es la palabra latina “con-temporaneus”.
Una persona contemporanea de uno es
una persona que esta con uno, aqui, que lo
acompana, ahora, mientras ocurre lo que
aqui'y ahora ocurre.

En las artes vivas, la contemporaneidad
se vuelve literal porque se trata de
anclar al espectador en el presente de su
experiencia sensible de tal manera que se
despliegue esta experiencia. Es lo que yo
llamo teatro del presentar.

[Se trata de un teatro que] da
la posibilidad de experimentar
un presente en expansion, un
presente vivo. (...) Cuando el
espectador estd plenamente presente
(disponible) al momento presente
(aqui y ahora), el presente (estar)
se abre para él como un presente
(regalo). [Poner] en relacion
requiere (...) una atencién y una
disponibilidad hacia el presente,
es decir, tanto hacia lo que esta
presente, como hacia lo que
pueda surgir en el presente. Para
poner en relacién dos elementos,
primero hay que presenciarlos,
para lo cual hay que estar atento a
lo que se presenta en el presente.”

Si el espectador es realmente con-
temporaneo de lo que presencia, “el
presente se abre para él como un regalo”.
Ahora bien, y yendo un poco rapido,
recibir un regalo implica recibirlo por
completo, mirarlo por completo. De
la misma manera, estar presente con
alguien, completamente  disponible,
acompanandolo o  acompafandola,

19 Jean-Frédéric Chevallier, “Fenomenologia del presentar”,
Literatura: teoria, historia, critica, n° 13, Bogota, Universidad
Nacional de Colombia, 2011, p. 68.

no es siempre ser complaciente con
él o con ella; no es siempre decir “si”
a todo lo que él o ella hace u opina.
Nietzsche, en Meditaciones intempestivas
(a veces traducido como Meditaciones
a-temporales), insistia sobre la necesidad
de luchar en contra de la “agresiva cultura
contempordnea dominante”?: estar con esta

cultura implicaba estar en contra de ella.”!

Asi estar con su tiempo es también estar
activamente critico ante su tiempo. Y
activamente quiere decir amorosamente
critico. Estoes demandante. Por ejemplo:no
buscar comunicar nada a los espectadores,
como lo hacemos en teatro ahora, es
una postura muy contempordnea. Es
demandante ya que vivimos en sociedades
de comunicaciones de mass-media donde no
buscar comunicar es una actitud a contra-
tiempo o al menos a contra-corriente. Es
una disposicién amorosa también, pues
supone apostar a que cada espectador
es una persona y no un consumidor que
hay que convencer de que, si la botella
de su champu es verde, serd ¢él mas
teliz. De igual manera, trabajar, sobre la
escena, agenciando presencias sin reglas
preestablecidas para ponerlas en relacion
es un reto meramente contemporéneo,
meramente a contra-tiempo: en nuestras
sociedades, todas las relaciones deberian
de ser orientadas —abatidas decian Deleuze,
Guattari y Lyotard— sobre el eje del valer
por, del ser intercambiable con.

2 Friedrich Nietzsche, “Richard Wagner a Bayreuth”,
Considérations inactuelles III et IV, tr. Henri-Alexis Baatsch,
Pascal David, Cornélius Heim, Philippe Lacoue-Labarthe,
Jean-Luc Nancy, Paris, Gallimard (Folio), 1992, p. 115.

2 Giorgio Agamben interpretaba lo contemporaneo como una
experiencia profundamente disonante: “La contemporaneidad
es una relaciéon muy peculiar que tiene uno con su propio
tiempo, adhiriendo a él, y al mismo tiempo, manteniendo
distancia con él. Mas atn, es esta relaciéon con el tiempo
donde se adhiere al tiempo a través de una distincién y un
anacronismo” (Giorgio Agamben, Qu'est-ce que le contemporain
?, tr. M. Rovere, Paris, Rivages poche, 2008, p. 23).
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Inspirado por el hecho de que las galaxias
mas lejanas se alejan a una velocidad tan
alta que su luz no puede alcanzarnos,
que vemos de ellas solo lo que queda de
oscuridad, Giorgio Agamben proponia
pensar lo contemporaneo asi:

(...) percibir en la oscuridad
del presente esta luz que busca
alcanzarnos y no lo logra, eso es
ser contemporaneo: ser capaz
no solo de fijar la mirada sobre
la oscuridad de nuestra época,
sino también percibir, dentro
de esa oscuridad, una luz que,
dirigida hacia nosotros, se aleja
infinitamente.?

¢Eso no sera exactamente lo que se espera
de los espectadores al presenciar montajes
contempordneos, combinaciones tal y como
las artes vivas las presentan ahora?

;QUE ES LO COMUNITARIO, LA
COMUNIDAD? ;CUALES SON
SUS DINAMICAS PECULIARES,
SUS LIMITES? ;EN QUE
CONSISTE, CONCRETAMENTE,
UN TRABAJO EN COMUNIDAD?

Partamos de nuevo de lo concreto.
Tomemos dos gestos comunitarios, gestos
que junto con otros gestos forman una
cierta practica comunitaria, un cierto
dispositivo comunitario -la practica,
el dispositivo de los habitantes de
Borotalpada: limpiar el arroz y pintar las
paredes de nuestro Centro Cultural-.?

2 Giorgio Agamben, Qu'est-ce que le contemporain ?, op. cit., p.
24-25.

» Recomiendo al lector ver ahora las secciones “Winnowing
Paddy” y “Women Painting Walls” en el video antes mencionado:
https://youtu.be/zVr_6btUvZg?t=9m?2s, ya que seran los puntos
de partida para el analisis que sigue. Cf. supra nota 3. Véase
también < http://trimukhiplatform.org/esp/borotalpada/>.

El gesto de limpiar el arroz, se realiza en
cada casa.* Si fuera solo con los miembros
de la familia que necesita limpiar los
cereales que produjo, la labor tardaria
demasiado: el arroz se podria danar. Por
lo tanto los vecinos vienen a ayudar. A
cambio del dia de trabajo que un vecino
da, un miembro de la familia que recibe
la ayuda dard a su vez un dia de trabajo
a esta familia vecina. No importa qué
miembro vaya a darla.

No es siempre asi. Las mujeres que
pintaron las paredes del Centro Cultural
son miembros de nuestra organizacion
Trimukhi Platform. Todas, salvo dos, han
salido en montajes teatrales anteriores y
algunas en el de este afio, que es 2013. Una
de las que no, habia tomado un taller de
experimentacion fotografica, dos meses
antes. Y la que no ha salido en montajes,
ni ha tomado talleres, es la cufiada de una
nifa que ha salido en montajes y sale otra
vez este afo. Sin embargo, las mujeres no
llegaron a pintar por intercambiar dia de
trabajo: “salgo en el montaje o tomé un taller
por ende a cambio pierdo un dia pintando”.
No. Lasmujeres vinieron a pintar porque
consideran que es su responsabilidad.
Al dia siguiente es la Noche de teatro y el
Centro Cultural que es un espacio de ellas
y de sus familias debe verse bien.

Que sea por intercambio de dias de
trabajo o por sentido de responsabilidad,
el trabajo colectivo esta organizado de tal
manera que la accion de uno dependa de
la accion de otro: los que lanzan el arroz
para los que lo limpian, para los que lo
recogen; las que preparan y cargan la
mixtura con tierra de color para las que la

2t En esta comunidad solo 6 de 87 familias no tienen terreno
propio para producir arroz.
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aplican sobre las paredes, etc. Y siempre
hay un momento donde los involucrados
se sientan juntos a comer algo y a beber
cerveza de arroz.

Hallamos una primera caracteristica de las
practicas comunitarias. Silas comparamos
con otras practicas humanas (por ejemplo:
ir al centro comercial) vemos que aqui hay
un cierto quantum de compartir y un cierto
quantum de relacionas tejidas. Uso la palabra
“quantum” como en la fisica cudntica: a
partir de una cierta cantidad de energia,
la particula cambia de régimen. Aqui se
alcanza un cierto quantum de compartir y
un cierto quantum de relaciones a partir de
los cuales la dindmica cambia en términos
cualitativos —pues entramos en el régimen
comunitario-.

Llama la atenciéon el hecho de que en
Borotalpada uno de los cinco responsables
de la comunidad (en santali: “moroles”)
tenga como funcién solucionar los
problemas en cuanto a relaciones
humanas y otro asistir a todos los eventos
sociales y asegurar su buen desarrollo.
La responsabilidad de dos de los cinco
responsables tiene que ver con mantener
fluidas las relaciones entre las personas
que componen la comunidad.

Hoy en dia, el uso de la palabra
“comunidad” se extiende, tanto en francés
como en espanol. Es sintoma de una sed,
en las sociedades occidentales al menos,
por alcanzar este quantum de compartir
que abre sobre otro régimen de relaciones
entre personas. Hace poco, Michel
Serres, fildsofo, y su hijo Jean-Frangois
Serres, responsable, al nivel nacional, de

programas de ayuda social, publicaron
un libro en el que la palabra “comunidad”
aparece cada tres paginas. Este libro
toma la forma de un dialogo y pone de
manifiesto que, detras de la cuestion de
la “comunidad”, esta la cuestion de las
relaciones humanas, la cuestion del lazo
social —en el sentido de convivencia y de
convivialidad-. Cuestionar la nocién de
“comunidad” es preocuparse por estas
relaciones, este lazo?, este convivio.

El punto de partida de la discusion entre el
filésofo y el trabajador social es simple: si
uno habita un pueblo pequeno del campo
(una “comunidad” en espafiol) suele estar
bajo mas control por parte de sus vecinos
y si habita en una torre de 30 pisos en una
ciudad grande suele estar bajo menos o
incluso ningtin control. En un caso, todos
van a saber lo que uno hace y, en el otro, a
nadie le va a importar.

El filosofo Michel Serres, quien ha vivido
el movimiento de emancipacion después
de la Segunda Guerra Mundial, recuerda
a su hijo trabajador social, quien nacid
cuando esta emancipacion se habia vuelto
realidad:

El lazo social, que hoy en dia
se considera una bendicion, se
pudria con extraordinaria rapidez
y causaba patologias tales que
en tiempos de crisis eso tomaba
proporciones horribles.?

» Es interesante observar que, a las pocas semanas de haber
abierto su grupo en Facebook, 17, Instituto de Estudios Criticos
(la instituciéon educativa mexicana que mencioné en la
introduccién) decidié cambiarle el nombre: de “Comunidad
académica de 17” que era, se volvié “Lazo académico de 17”.
% Jean-Francois & Michel Serres, Solitudes, Paris, Le Pommier,
2015, p. 25. La traduccién es mia.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 71 - 90

81A



n82

PRACTICAS ESCENICAS CONTEMPORANEAS Y TRABAJO EN COMUNIDAD: UNA INDAGACION

Los lazos comunitarios ;son una
“bendicion” o la causa de “patologias
horribles”? Son dos caras de la misma
moneda. Si no se alcanza cierta cantidad
de relaciones, algo no ocurre. Pero
también hay un umbral que si se traspasa,
lo que ocurria deja de ocurrir, el lazo
social se convierte en control social, se
vuelve un lazo en el sentido literal: ata. Es
el “comunitarismo que encierra”?.

Hay un nivel minimo y un nivel maximo.
Algo parecido al andlisis del suicidio
que proponia Emile Durkheim: entre
el “suicidio andmico”?® por falta de
lazo social y convivencia, y el “suicidio
fatalista”? donde el exceso de lazo social
impide cualquier tipo de convivialidad.*

Ansiosos por responder a “lanecesidad de
inventar nuevas maneras de estar juntos
en este mundo”?, Jean-Frangois y Michel
Serres proponen pensar la comunidad en
tanto que agrupacion ala cual las personas
que la componen tienen la posibilidad de
no componerla. Para que una comunidad
funcione como convivio vivo sin control
excesivo, hace falta que cada uno de sus
integrantes pueda decidir si quiere formar
parte de ella.

En Cuba, en 2014, di un taller en Casa de
las Américas para explorar con jovenes
artistas e investigadores la misma

% Jean-Francois & Michel Serres, Solitudes, op. cit., p. 24.

% Véase: Emile Durkheim, El suicidio, trad. Lucila Gibaja,
Buenos Aires, Schapire, 1965, p. 198 y ss.

29 Emile Durkheim, El suicidio, op. cit., p. 222, nota al pie.

% No hago esta comparaciéon de manera abstracta. En marzo
de 2015, una mujer de la comunidad se suicidé por razones
similares a las que explican el “suicidio fatalista”: un exceso de
reglamentacion en el juego relacional que exacerba la opresion
y las limitaciones de uno en tanto que persona tinica.

31 Jean-Francois & Michel Serres, Ibid., p. 75.

problematica que aqui nos ocupa. Con
los participantes® llegamos a distinguir
entre “comunidad transitoria” (instante,
se atraviesa), “comunidad efimera”
(cierta duracién, se crea), “comunidad
permanente” (sin limite de duracién, ya
existia).Estasdistincionesnosolodescriben
diferentes tipos de “comunidad”, sino
también diferentes formas para uno de
relacionarse con una comunidad. Ponen
el acento sobre la relacion que uno tiene
con la “comunidad” a la cual pertenece,
va a pertenecer o deja de pertenecer.

Ahora bien, Borotalpada funciona como
“comunidad permanente”. En este
caso: ;quid de la posibilidad de decidir
pertenecer o dejar de pertenecer a esta
comunidad? y ;quid de la posibilidad de
decidir sobre el funcionamiento mismo de
la comunidad?

En India, segun la ley, ciertos casos que,
en una ciudad, requeririan o bien de
la policia o bien de un juez, pueden ser
arreglados por la misma comunidad —asi
como para ciertas decisiones en cuanto a
organizacion de la vida social y cultural
y la reparticion de algunos recursos—. Las
decisiones se toman en asamblea. Por
ejemplo: la decision de hacer teatro juntos
se tomo en asamblea en agosto de 2008;
la decision de construir juntos un centro
cultural se tom¢é en asamblea en diciembre
de 2010.* Desde nuestras sociedades
urbanas, eso se llama “democracia
directa”. En la practica, nunca vi que

%2 Estaban, entre otros: Ana Niria Albo, Marta Luisa Hernandez
Cadenas, Yohayna Hernandez, William Ruiz Morales,
Mercedes Ruiz Ruiz y Laura Treto Gonzalez. El taller tuvo
lugar del 29 de septiembre al 3 de octubre de 2014. Estaba
organizado por la Embajada de Francia, Casa de las Américas
y el Laboratorio Ibsen.

¥Véase < http://trimukhiplatform.org/esp/centroypersonas/ >.
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se hiciera una votaciéon como tal.* En
Borotalpada, gran parte de los asistentes
a la asamblea hablan, uno por uno, pero
no todos. La discusién es real: personas
cambian su punto de vista al escuchar
otros puntos de vista. Al final, después de
harto tiempo, se llega a una decision. Pero
todas las voces no son iguales a la hora
de orientar esta decision. Si una persona
mayor opina, es dificil para alguien mucho
mas joven opinar luego algo contrario. Al
revés, si una persona ya muy mayor habla
y la generacién siguiente ha empezado a
tomar responsabilidades en otros aspectos
de la vida comunitaria, pues el punto de
vista de la persona muy mayor no cuenta;
incluso hay que ir en contra. Aqui, pues,
pese a sus pros y contras, esta un espacio
para decidir, un espacio relativamente
abierto.

Otraposibilidad de decidir, ahoraparauno
como persona singular, es comportarse de
tal manera que la “comunidad” llegue a
poner a uno al margen. Asi, técnicamente,
uno queda fuera.

Es que, detras de la cuestion de la decision,
esta la del deseo. Aparte de trabajar con
los habitantes de Borotalpada también
vacacionamos los unos con los otros. Antes
eran sus padres, y desde hace ya algunos
anos son los jovenes los que vienen a
pasar unos dias de descanso en Calcuta
con nosotros, es decir con mi esposa y
conmigo. Salir del marco comunitario
les agrada. Pero al mismo tiempo, en su
manera de comportarse en la casa, siguen
en dindmicas comunitarias: cocinamos,
lavamos los platos, vamos a pasear de
modo comunitario. En este contexto, la

% Lo que observé en Chiapas era parecido: la asamblea
comienza con mucha gente hablando y termina, tres horas
después, con algunas voces, hasta que quede una sola.

decision de iniciar y la de poner un fin
a las vacaciones son muy reveladores.
Parten de los deseos. Por ejemplo, los
jovenes deciden regresar para alcanzar
asistir a una feria que hay cerca de su
comunidad, donde chicos y chicas podran
cruzarse y relacionarse con sus respectivos
enamorados y enamoradas.

Mas que una ambivalencia entre control
grupal y deseo propio, estd una paradoja.
Se puede expresar de dos maneras.
La primera: una de las caracteristicas de
una comunidad es que tiene caracteristicas
propias —pero estas caracteristicas propias a
veces impiden a uno como miembro de esta
comunidad tener sus propias caracteristicas
propias—. La segunda: para formar parte de
una comunidad hay que ser diverso —pero
;como ser diverso si la dindmica comun
suele producir uniformizacion y patrones
de conducta?-.

Hay que atender esta paradoja. Para
eso, sirve cambiar de vocabulario.
Cuando hablamos de “comunidad”
solemos asociar la palabra con la nocién
de “minoria”, una comunidad en tanto
que “una minoria” porque tiene rasgos
peculiares que la distinguen de “la
mayoria”. El concepto de “minoria”, tal
y como me parece interesante pensarlo,
viene de Gilles Deleuze. Lo asocia con
la expresion “devenir-menor” y el verbo
“aminorar”. Leamos:

Minoria designa en primer lugar
un estado de hecho, es decir
la situacion de un grupo que,
cualquiera que sea su ndmero,
estd excluido de la mayoria, o
bien incluido, pero como una
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fraccion subordinada con relacion
a un patron de medida que forma
la ley y fija la mayoria. En este
sentido se puede decir que las
mujeres, los ninos, el Sur, el tercer
mundo, etc.,, son aun minorias,
por muy numerosas que resulten.

Hay enseguida un segundo
sentido: minoria ya no designara
un estado de hecho, sino un
devenir en el cual se inscribe.
Devenir-minoritario, se trata de
un objetivo, y un objetivo que
concierne a todo el mundo, ya
que todo el mundo entra en este
objetivo y en este devenir, por
tanto que cada cual construye su
variacion en torno a la unidad de
medida despdtica, y escapa, por
un lado o por otro, al sistema de
poder que le hacia ser una parte
de la mayoria. Conforme a este
segundo sentido, es evidente
que la minoria es mucho mas
numerosa que la mayoria. Por
ejemplo, segun el primer sentido,
las mujeres son una minoria; pero
conforme al segundo sentido,
hay un devenir-mujer de todo el
mundo, un devenir-mujer que es
como la potencialidad de todo
el mundo, y las mujeres no han
de devenir-mujer menos que los
hombres mismos. Un devenir-
minoritario universal. Minoria
designa aqui la potencia de un
devenir, mientras que mayoria
designa el poder o la impotencia
de un estado, de una situacién.®

Deleuze parte de una observacion simple:
el patron mayoritario siempre esta vacio,

% Gilles Deleuze, “Un manifeste de moins”, en Carmelo Bene,
Gilles Deleuze, Superpositions, Paris, Minuit, 1979, p. 128-129.
Véase también: Jean-Frédéric Chevallier, “Por un teatro menor
(Deleuze y el teatro 2)”, art. cit., p. 11-14.

nadie cumple exactamente con todas las
caracteristicas que lo componen (hombre,
blanco, habitante de las ciudades, etc.). El
“devenir-menor” es el devenir singular,
unico, las distintas caracteristicas que
componen a uno en tanto que persona
unica en devenir singular. Y “aminorar”
es la operacién que consiste en restar
a una caracteristica dada lo que de ella
podria llegar a imponerse como criterio
mayoritario.

Es decir que no se trata solo de estar entre
“minoridad” sino también de funcionar
“en modo menor”. Hoy en dia, no
bastan los ejemplos de “minorias” que se
comportan como “mayorias”.

Y es donde ayuda insistir en que:

Si la mayoria remite a un modelo
de poder, histdrico o estructural,
o ambas cosas a la vez, hay que
decir también que fodo el mundo
es minoritario, potencialmente
minoritario, siempre y cuando se
desvie de este modelo.*

Lo que esta en juego aqui, al acercar la
nocion de “minoria” ala de “comunidad”,
es una modificacion en las maneras de
pensar lo “en comun”. Hoy en dia, lo
que tenemos en comun realmente son las
experiencias que compartimos aqui y
ahora. No es ya que tengamos cosas en
comun y que, por ende, nos podamos
comunicar unos con otros, sino que,
primero, nos relacionamos unos con
otros (unos y otros diferentes) y de ahi
empezamos a acumular experiencias
en comun —experiencias que consisten
en buena medida en el hecho de haber
compartido nuestras diferencias—. Hasta

% Gilles Deleuze, “Un manifeste de moins”, art. cit., p. 124.
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podriamos decir: hoy, los que nos acerca
es precisamente lo que nos aleja, son
nuestras distancias. O bien asi: lo que nos
(re)une es lo que nos separa.

:POR QUE PONER EN RELACION
PRACTICAS ESCENICAS
CONTEMPORANEAS Y PRACTICAS
COMUNITARIAS? ;CUAL ES
EL INTERES DE
TRABAJAR ENTRECRUZANDO
GESTO TEATRAL
CONTEMPORANEO Y GESTO
COMUNITARIO? ;QUE PRODUCE
UN TRABAJO ESCENICO EN
UNA COMUNIDAD?

Para caracterizar las practicas escénicas
contemporaneas, recurrimos a la nocién
de “relacion teatral”: una combinacion
de diferentes elementos presentes que
produce, en la mente del que la mira, una
experiencia sensible —una experiencia tal
que el que mira se vuelve profundamente
contempordaneo de lo que presentemente
mira, incluyendo lo que mira en su foro
interno—. Subrayamos la dimension
retadora de la postura con-temporanea en
la cual se encuentra el espectador al estar
presente a lo que presencia: la dimension
al mismo tiempo amorosa y critica.

Paracaracterizarlaspracticascomunitarias
insistimos sobre la necesidad, para que
las haya, de alcanzar un cierto quantum
de relaciones entre personas. Si no se
alcanza esta cantidad, la practica no es
comunitaria. Vimos que aparte de este
limite inferior también estd un limite
superior: si el compartir rebasa cierto
nivel, la préactica deja de ser comunitaria:
la minoria termina funcionando como

mayoria. Sugerimos que el deseo juega un
papel en alcanzar un balance.

Al entrecruzar ambas
entrecruzamos relaciones
relaciones comunitarias.

practicas,
teatrales y

(Qué producen las relaciones teatrales
sobre las relaciones comunitarias? O:
(Qué producen en términos de relaciones
comunitarias?

En una cita anterior, después de pensar
“minoria” como “la potencia de un
devenir” y “mayoria” como “el poder o la
impotenciadeunestado,deunasituacion”,
Deleuze afiadia: “es aqui donde el teatro
o el arte pueden surgir, con una funcién
politica especifica. A condicidon siempre
de que minoria no represente nada de
regionalista”. Tratemos de entender esta
ultima afirmacion.

Kajol Hansda, una mujer mayor de
la comunidad, involucrada en tres de
nuestros montajes, formuld una reflexion
magistral. Fue en septiembre de 2008,
durante la reunién con los 15 actores,
bailarines y musicos durante la cual
analizamos lo que habia ido bien y lo que
no en la primera funciéon que dimos en
Borotalpada. Habiamos estado ensayando
de 6 a 9 durante dos semanas. Gran parte
de la gente de la comunidad asistia a
estos ensayos nocturnos. Al dia siguiente,
comentaban entre ellos sobre lo que habian
presenciado en la vispera. Kajol observd
eso y también que el deseo por compartir
comentarios era tal que hasta personas
que habian dejado de hablarse desde
hace meses —o incluso afios— regresaron a
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conversar entre ellas. Para Kajol, eso daba
la prueba de que este trabajo teatral habia
sido bueno, pues, contribuy¢ en re-activar
las relaciones humanas.

Ahora bien, se trataba de teatro
contempordneo: no habia historia, no habia
nada que entender, se presenciaban
sucesiones 0 sobre-posiciones raras
de acciones bizarras. Si este trabajo no
hubiera consistido en combinar elementos
diferentes sino en representar un drama
via didlogos entre personajes, pues no
hubiera habido incremento matutino en
la cantidad de relaciones humanas. Los
habitantes de Borotalpada suelen asistir
a representaciones dramaticas, en santali,
en bengali o en uria. Cuando regresan a
casa después de la funcién, se limitan
en opinar sobre la calidad o no de la
representacion, lo confortable o no del
espacio donde se sentaron, lo moderno
o no del equipo de luz y sonido. No
tienen mds que conversar porque todos
entendieron la misma historia y todos
percibieron lo mismo: ;para qué hablar?

En  cambio, con un  escenario
contemporaneo, lo que despiertan las
relacionesteatralesson deveniresmenores.
Las relaciones teatrales obran a que cada
uno de los espectadores sea mas diferente
aun, mas unico, menos intercambiable
con otro. Las relaciones teatrales exaltan
o despiertan la singularidad. Por ende,
la gente tiene cosas que conversar,
que discutir, que escuchar. Cosas que
compartir.

Kajol mencionaba el deseo de compartir.
Las relaciones teatrales despiertan no solo
devenires singulares sino también deseos.
Despiertan la singularidad de los deseos.

Después de la Noche de teatro 2014, me
encontré con ella en la calle principal de
la comunidad. Le pregunte cémo, segun
ella, habia sido. Kajol no me contest6 con
palabras. Se veia cansada. Como todos, no
habia dormido casi: nuestro festival dura
toda la noche. Pero su rostro de repente
cambio. Estaba lleno de luz. La relacién
teatral es la relacion entre diferencias
cuando ella produce un efecto estético
adentro de uno, efecto que llena el rostro
de luz.

Durante esta misma noche de teatro,
a otra mujer, Chumki Hansda, le tocd
ser entrevistada por una periodista.”’”
Como suele pasar, la periodista llegaba
con un sinfin de ideas preconcebidas. Le
interesaba saber porqué Chumki estaba
involucrada en los montajes de Trimukhi
Platform. Desde la ciudad, muchos no
encuentran cdmo explicar el hecho de que
personas con credencial de identificacion,
que muestra que viven debajo de la linea
de extrema pobreza, estén participando
en practicas escénicas contemporaneas.
Seguro debia de haber una razén
razonable para explicar la participacion
de Chumki en este tipo de actividades:
estaba aprendiendo algo que le iba a
servir para levantar un pequeno negocio
de artesanias, o bien recibia un pago.
Algo serio debia de haber. Pero Chumki
no se dejo atrapar. Contesto: “Lo hacemos
porque nos brinda alegria hacerlo”.

Dijimos que lo de “mostrar a la diferencia
difiriendo” es un proceso que toma
lugar adentro de uno. Ahora podemos
anadir que este proceso interno es el que

% Se puede leer el reportaje de Mohua Das publicado en
el periddico The Telegraph, 9 de marzo de 2014, titulado
“Experiments with theatre and truth”: http://trimukhiplatform.
org/wp-content/uploads/2017/11/Press-on-NoT %C2%B07.pdf.
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“brinda alegria”. Porque mirar nuestra
“diferencia difiriendo” es también sentirse
singularmente singular. Regocijarse de
ser unico, de poder asi poner en relacién
esta singularidad con otras.

Porque, retomando la paradoja compartir/
controlar, vemos que, si bien las relaciones
teatrales hicieron incrementar el compartir
comunitario, este incremento no conllevo
un incremento del control colectivo sobre
cada una de las personas. Al contrario:
se incrementd el compartir comunitario
al incrementar la experiencia gozada
de sentirse unico. Aqui las relaciones
teatrales hacen desaparecer la paradoja
que contenian las relaciones comunitarias.
Es el compartir sin predeterminar lo que
se comparte ni cdmo se comparte, es lo
en-comun abierto, en devenir. Incluso: es
el compartir aminorado.

Hace algunos anos, analizando la labor
del espectador ante una representacion
teatral llegué a una idea provocadora: al
descifrar unarepresentacion, el espectador
se entrena para funcionar eficazmente en
la sociedad neoliberal.® Descifrar una
representacion es aplicar la regla del “eso
vale por aquello”. El color rojo vale por
la sangre. La tensién en la mano derecha
vale por el recuerdo que tiene el personaje
desde que descubrid, 13 escenas antes,
que su tio era el asesino. Es practicar la
reduccion de todas las relaciones a una
sola: eso a cambio de aquello, la mano
a cambio del tio. Ahora me surge otra
idea provocadora: cuando el espectador
se encuentra ante la presentacion de
relaciones teatrales se entrena para
volverse de izquierdas... pues practica y

% Jean-Frédéric Chevallier, “Teatro del presentar y resistencia
al neoliberalismo”, Lineas de fuga, n°20, México, Casa Refugio
Citlatépetl, 2006, p. 6-22.

disfruta la percepcion lejana. La practica
porque relaciona un elemento con
otro muy lejano. La disfruta porque, al
practicarla, siente surgir en €l devenires
menores. En su Abecedario, Gilles Deleuze
tiene un apartado dedicado a la nocion de
“izquierdas”:

Ser de izquierdas (...) es percibir.
Dicen que los japoneses perciben
asi. (...) Perciben primero el
contorno. Entonces dirian: el
mundo, el continente, pongamos:
Europa, Francia, etc., la calle de
Bizerte, jyo! Es un fenémeno de
percepcion, uno percibe en primer
lugar el horizonte, uno percibe en
el horizonte. (...) Ser deizquierdas
es saber que los problemas del
tercer mundo estan mas cerca de
nosotros que los problemas de
nuestro barrio. Es una cuestion
de percepcion (...) Para mi ser de
izquierdas es ante todo eso. Y, en
segundo lugar, ser de izquierdas
es estar por naturaleza alli donde
se trata ante todo de devenir, es
un problema de devenir, de no
dejar de devenir minoritario.*

Percibir relaciones teatrales, sentir al
hacer eso que surgen devenires menores,
JNO serda como comenzar a encontrar
las  combinaciones, encontrar los
agenciamientos mundiales que necesitamos
para vivir juntos?*

Preguntemos al revés. ;Qué producen
las relaciones comunitarias sobre las
relaciones teatrales? ;Qué producen en
términos de relaciones teatrales?

¥ Extracto de El Abecedario de Gilles Deleuze, letra G o “I por
izquierda”.

“ He aqui una pregunta que, en 2016, atendieron a diario los
participantes de Nuit debout, plaza de la République, en Paris.
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En The thing that exists when we aren’t there,
usamos pasos de danza santali que dos
mujeres repiten, una y otra vez.*' He aqui
un gesto comunitario, tanto por su origen
(eran gestos agricolas que se hacian
en grupo para sembrar y/o cosechar)
como por su actual uso (es lo que se
baila siempre en Borotalpada cuando se
baila). Al descubrir este baile, un colega
coreodgrafo francés, Frank Michelleti, notd
su gran eficacia estética. Incluso reconocid
que él nunca seria capaz de realizar
sobre la escena un gesto tan potente.
Obviamente, parte de la potencia estética
de este gesto, es decir, del hecho de que
nos impacta, tiene que ver con que este
gesto no es escénico sino comunitario.
(Observar eso no es afirmar que cualquier
gesto comunitario tendra una eficacia tan
grande, tampoco que siempre combine
adecuadamente dentro de una relacién
teatral. Solo significa que, en este preciso
caso, asi funciona).

Otra colega coredgrafa, Sandra Gomez,
colombiana, quien trabajo en Borotalpada
y estrené una pieza dancistica junto con
3 bailarines de la comunidad, confesaba
su gran tristeza al regresar a Ciudad
de México. Pues, decia ella, no iba a
encontrar alli interpretes con esta calidad
de presencia. Es cierto: para nosotros,
quienes trabajamos con las presencias, la
calidad de presencia de nuestro elenco
ahora es muy satisfactoria. Facilita y
agiliza el trabajo. (Pero de nuevo repito:
tampoco significa que cualquier persona
de esta comunidad tiene este nivel alto
de presencia en escena. Y tendriamos
que tomar en cuenta también la practica:

4 Recomiendo al lector ver ahora los extractos de Bachchader
Experimentum (2016) y de The thing that exists when we aren’t
there (2013) en el video antes mencionado: https://youtu.be/
zVr_6btUvZg?t=14m51s. Cf. supra notas 3, 23.

10 anos ya, y con distintos directores de
Europa y América Latina).

Anado una reflexion complementaria en
cuanto a presencia. Para lograr afectar
a los espectadores, un cuerpo presente
debe ser generoso, dejarse atravesar,
darse a compartir.*” En este contexto, el
quantum de compartir caracterizando una
comunidad puede volverse un factor que
ayuda, que hace que esta presencia dé mas.
No es que, en Borotalpada, la gente sea
especialmente generosa, pero, sobre un
escenario, dado el quantum de compartir
del que de por si participan los actores,
tienen propension a ser mas generosos,
incluso a su pesar: en compartir hasta
sin quererlo. Es un asunto meramente
técnico. En nuestro nuevo montaje, es
muy notoria la diferencia entre mi nivel
de generosidad y el de las chicas con
quienes comparto la escena; mi nivel es
bajo en comparacion al de ellas.

En Bachchader Experimentum, unasecuencia
transcurre arriba de arbol. Cuando, en
enero de 2016, dimos funciones en la
ciudad de Calcuta, sabiamos que ahinadie
iba a entender nada. Arriba del arbol, los
jovenes hablan en santali, idioma indigena
que ningun citadino conoce.*

Los jovenes hablan, y hablan juntos.
Estdn en la presentacion de su relacion
comunitaria. No la actian, no Ila
representan. Simplemente la ejecutan,
teatralmente —ya que el acto que presentan
estd preparado, coreografiado, ensayado-

# Véase Jean-Frédéric Chevallier, “Modalides actorales o siete
maneras de estar presente” en Revista Colombiana de las Artes
Escénicas, n® 6, Manizales, Universidad de Caldas, 2012, p. 9-19.
# Véase <https://youtu.be/Z3qqCtrwjjk>.
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4 En esta secuencia, la relacion teatral
consiste en la presentacién escénica de
una relacion comunitaria. Y, por los
comentarios que hemos recibido del
publico citadino, esta relacion teatral
que consiste en presentar una relacién
comunitaria surte efectos. Tan profunda
fue la experiencia sensible de Payal
Trivedi, que ella nos compartié un largo
texto en el que relata y analiza esta
experiencia. Explica que la secuencia del
arbol fue, para ella:

(...) una invitacién a ser fiel con
mi propia realidad terrenal sin
necesidad de buscar ascender
a la copa del arbol, a la gran
estatura. Ascender y descender
lo acompanardn a uno todo
su vida. Pues uno no puede
estar perennemente en la parte
superior. Este descenso es vital
para mi, ya que es como regresar
a tener “los pies en la tierra”.
Cuando estamos en la posicion
mas alta, estamos con nuestras
gafas de color que nos facilitan
ver lo que “queremos ver”; vemos
lo que apacigua nuestros intereses
egoistas. Tenemos que descender
de alli con el fin de estar libre de la
detencion de nuestro orgullo, que
nos impide mirar la realidad.*

He aqui otra prueba contundente de
que, si una relacion teatral tiene eficacia

#  Algunos colegas directores (pienso en Emilio Garcia
Weihbi por ejemplo) todavia hablan en casos similares de
representacion y dicen: “no hay personajes pero las personas
en escena se estan representando a si mismas”. Seguin yo, no se
estan representado; se estan presentando. Una prueba de eso es
el completo fracaso de Je suis Fassbinder dirigido por Stanislas
Nordey y Falk Richter en el Teatro nacional de La Colline en
Paris en mayo 2016. Salvo algunos escasos momentos, los
actores pasan dos horas actuando personajes que son ellos
mismos. Por ejemplo, Judith Henry acttia Judith Henry, etc. La
eficacia estética es nula.

# Extracto de un texto de 15 paginas que Payal Trivedi envi6 al
correo de Trimukhi Platform el 24 de enero de 2016.

estética, es decir si, gracias a ella, una
espectadora llega a tener una experiencia
sensible profunda, luego, a partir de este
despertar sensible, construira ella un
sentido, el suyo, diferente del sentido que
construiran otros. Y aqui, gran parte de
la eficacia depende de la calidad de las
relaciones comunitarias: en Bachchader
Experimentum, la eficacia de la relacién
teatral depende de la calidad de las
relaciones comunitarias.

ALGUNOS ELEMENTOS PARA
SEGUIR PENSANDO

El trabajo que hacemos en Borotalpada
no es “social” en el sentido de “trabajo
social”. Es social en términos de relaciones
entre personas®. El teatro que hacemos,
que construimos, no podria ser realmente
vivo sin las relaciones profundamente
vivas que lo sostienen, y viceversa.

Asi, a la pregunta ;para qué
trabajar entrecruzando gesto teatral
contemporaneo y gesto comunitario?,
contestaria yo lo siguiente:

* DPara reactivar las relaciones humanas,
para mantener viva la convivialidad
comunitaria pues el despertar
devenires singulares ayuda a que las
relaciones comunitarias no se vuelvan
lazos de control.

e Para volverse de izquierdas pues uno
practica y disfruta la percepcion lejana.

e Para lograr una combinacion de
diferencias que sea diferente pues si
son solo clasemedieros citadinos en la

 Esta preocupacion, ya la tenfamos en Proyecto 3, el colectivo
que coordiné en México de 2002 a 2009. En este entonces,
hablabamos de “tejer puentes entre mundos”. Véase <http://
Wwww.proyecto3.net/>.
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escena las diferencias son limitadas.
Para que las artes vivas se queden
vivas necesitan de la heterogeneidad
pues la heterogeneidad es también
combinacion practica de minorias.
Para hacer teatro del presentar sin
perder tiempo pues no hay que
desaprender a los actores nada, ya
poseen una calidad de presencia
corporal alta.

Para, desde la escena, incrementar
todo ala vez, el quantum de compartir,
lo que se comparte, y las formas de
compartirlo.

Para, desde la comunidad, multiplicar
el compartir desde la escena pues el
quantum de compartir que ya esta en
la comunidad predispondra a que
se dé mas, y por ende despertara
doblemente devenires-menores.

Para dar un choque a los periodistas
—entre otros— ya que al hacer todo
eso derrumba un sinfin de ideas
preconcebidas.

Para sacar el trabajo social de sus
actuales derivas mercantiles.

Para dar de forma eficaz el deseo de
desear en este nuestro mundo.



Fotografa: Alejandra Murcia Santafé
Obra: 10 Minutos
Direccion: Daniel Ariza Gomez
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ARTISTIC PROCESSES IN THE CONTEMPORARY SCENE

Maribell Ciédaro**

RESUMEN

La escena contemporanea vivencia procesos de des y trans-construcciéon en donde el
quehacer teatral deslimita sus recursos de creacién y formacion, los cuales se amplian
debido a la conexidn con otros lenguajes que aportan y expanden la exploracion y estudio
del acontecimiento teatral. Transformacion que tiene incidencia en la configuraciéon
de imagenes escénicas desde la cuales se develan las preguntas vitales, colectivas e
individuales de los creadores propuestas desde rutas biograficas, experimentales y
transdiciplinares. El abordaje

de esta mirada y las posibilidades pedagogicas y artisticas es el objetivo de la presente
reflexion, la cual incluye el anadlisis de la escena y sus derivas posdramaticas y
performaticas, como a su vez el acercamiento a procesos académicos de investigacion-
creacion desde los cuales se exponen etapas y procedimientos especificos desarrollados
al interior del “Laboratorio del Cuerpo sensible”, espacio practico-teérico resultado del
proyecto “Practicas de re-existencia: estudio pedagégico de la performance” (CODI),

Universidad de Antioquia, Facultad de Artes.

PALABRAS CLAVE

Lo posdramatico, lo performativo, la imagen vital, procesos escénicos, laboratorio del
cuerpo.

ABSTRACT

The contemporary scene experiences processes of des and trans-construction where the
theatrical work limits its resources of creation and formation, which are extended due
to the connection with other languages that contribute and expand the exploration and
study of the theatrical event. Transformation that has an impact on the configuration of
scenic images from which the vital, collective and individual questions of the creators
proposed from biographical, experimental and transdisciplinary routes are unveiled.
The approach of this view and the pedagogical and artistic possibilities is the objective of
the present reflection, which includes the analysis of the scene and its postdramatic and
performative drifts, as well as the approach to academic research-creation processes from
which Specific stages and procedures developed in the “Sensitive Body Laboratory” are
exposed, practical-theoretical space resulting from the project “Practices of re-existence:
pedagogical study of performance” (CODI), University of Antioquia, Faculty of Arts.

KEY WORDS

The postdramatic, the performative, the vital image, scenic processes, laboratory of the
body.
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La escena contemporanea vivencia
procesos de des y trans-construccion en
donde el quehacer teatral des-limita sus
recursos de creacidn; estos se amplian
debido a la conexién con otras narrativas
y lenguajes que aportan y expanden el
acontecimiento escénico. A su vez, se
presenta una des-definicion de lo teatral
pues la hibridacion entre las formas del
arte impide que el teatro se pueda reducir
a una sola mirada representativa y clasica
multiplicando asi sus posibilidades.
Ademads, se de-regulan los modelos
estables, la técnicas y los métodos pues
los procesos de creacion escénica se
desplazan a la experiencia, lo vivencial
y lo experimental, permitiendo la trans-
teatralizacidon de lo escénico producto de
la expansion del hacer.

Hablamos de des-construcciones desde el
sentido que otorga la estética expandida
de mediados del siglo XX vigente en
la actualidad, permitiéndole a las artes
la posibilidad de re-configurar formas
tradicionales, en nuestro caso del quehacer
escénico, gracias a lo cual se re-hace y re-
plantea la pregunta por la estructura, el
personaje y la accion. En lo que respecta
a procesos de trans-construccion, estos
implican la posibilidad de generar cruces
y alianzas entre diversas disciplinas tales
como lamusica, las artes visuales, la danza
e incluso la antropologia, sociologia y
ciencias humanas en general; intercambios
que generan otras posibilidades al acto
creador fundado en la composicion de
imagenes vivas que requieren de acciones
convivales, presentes y dindmicas. Asi la
escena contemporanea se ve afectada en
sus procesos de creacion y formacion,
artisticos y pedagogicos por esta mirada
llamada por algunos pensadores como

posmoderna (Lyotard, 2000), haciendo
de lo dramdtico un asunto a su vez
posdramatico (Lehmann), aquel que
va mas alld de sus propios limites y
preconceptos.

Desde este panorama estético y escénico
se plantea la presente reflexion, la cual
hace énfasis en sus resonancias creativas
en torno a la escena y la imagen, rutas
y procesos de configuracion, las cuales
tienen como objetivo una mirada a la
creacion de la escena contempordnea
desde los elementos performaticos que
esta misma ofrece. El texto estd dividido
en dos momentos: en el primero se
aborda una mirada contextual del
objeto de exploracion en lo que respecta
a lo posdramatico-performatico y sus
posibilidades para el quehacer teatral,
y un segundo momento en donde se
indagan aspectos metodoldgicos para el
abordaje de la imagen escénica; se hara
uso de ejemplos practicos desarrollados
en procesos de investigacion-creacion de
los cursos de Otras poéticas teatrales, de
la Facultad de Artes de la Universidad
de Antioquia, y muy especificamente se
abordarad la experiencia de “El laboratorio
del cuerpo sensible” producto de la
investigacion “Practicas de re-existencia,
estudio pedagogico de la performance”.!

LA ESCENA VITAL: POR UNA
PERFORMATIVIDAD DE LO
POSDRAMATICO

Las artes escénicas a través de sus procesos
pedagogicos-artisticos evidencian,
ademds de modos de pensamiento,

! Proyecto de investigaciéon CODI, Universidad de Antioquia,
mediana cuantia. Convocatoria programatica Ciencias sociales,
artes y humanidades. 2016.
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mundos sensibles del creador acordes a
una época, a un contexto historico-social;
una a una de las creaciones comunican
intenciones y  sentidos  poéticos,
éticos y estéticos, desde los cuales se
develan las diversas concepciones de
los cuerpos en relaciéon con otros y su
entorno, construyendo desde dichos
intercambios una serie de imagenes vivas
que son llevadas a la escena gracias a la
conjuncion que el habitar y el acontecer
mismo producen. Por ese motivo, los
tres paradigmas de pensamiento que
nos propone la filosofia, tales como:
la Semejanza, la Representacion y la
Fragmentacion, no solo dan cuenta del
ambito de la razdén, sino que también
evidencian el tratamiento de lo sensible
en lo que respecta a los cuerpos y sus
maneras de cohabitar.

De tal modo, para iniciar laindagacién por
la configuracién de la imagen en las artes
escénicas y sus procesos pedagdgicos-
artisticos actuales, es preciso recordar a
manera general dichas concepciones que
nos permitan ubicarnos en un contexto
estético puntual para comprender dénde
y cdmo lo posdramatico forma parte de
una mirada de vanguardia performatica.
Por su parte, el mundo de la semejanza,
propuesto desde la Antigliedad hasta
finales del siglo XVI construye una nocion
de cuerpo en relacién con lo divino, que
busca armonia, concordancia, unidad;
cuerpos como moldes en relacion con lo
superior, desde donde la accidn teatral y
la mimesis son su fuerza. Posteriormente,
a partir del Renacimiento, se evidencia
el comienzo de una Era Moderna (siglo
XV hasta el siglo XVIII), en donde los
cuerpos cansados del mundo de los
simbolos y del oscurantismo medieval

buscan Representarse, anclarse a la
realidad tratada como fendémeno, bajo los
propdsitos de progreso, interfiriendo en
cuerpos y actos creadores: organizados y
pensados.

Mas es a mediados del siglo XX en donde
se instala la pregunta justamente por
el cuerpo desde la diferencia y lo vital,
mirada que precipita la fragmentacion de
las concepciones anteriores, porque en ella
la relevancia por lo a posteriori, es decir,
por la experiencia, afecta y altera el orden,
la armonia y la identidad anteriormente
concebidas, para encontrar en lo multiple,
en los sentidos, percepciones y fuerzas
del cuerpo su mayor potencia expresiva;
instalando asi el azar, lo mévil y el aqui
y el ahora como ejes de creacion. Para la
tfecha, los cuerpos dejan de ser pensados
a imagen y semejanza de un Dios y hacen
de lado el yo pienso luego existo; dandole
lugar al mundo de las sensaciones, al
sentir y al percibir; aqui los cuerpos se
abren, atomizan, se reconocen mixtos y
heterogéneos. Y si las artes son medios
expresivos de la vida, dichas miradas de
pensar afectan directamente las maneras
no solo del saber, sino también de crear.

Asi, la estética expandida presente en los
siglos XX y XXI se ocupa de estudiar no
solamente obras de arte y comprender
categorias de lo bello, sino que también
se percata de manifestaciones cotidianas
como formas expresivas, ocupan un
lugar relevante; razon por la cual surgen
diversos lenguajes artisticos que permiten
el encuentro del creador con su historia
colectiva e individual, de alli que sus
preguntas vitales sean los materiales
sensibles de creacién. Caso de ello, es
la performance, practica artistica que
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permite ser un medio para repensar-nos
desde el autoconocimiento y la accion,
en ella se involucra lo escénico como
acontecimiento, pues el cuerpo presente
es su base, como a su vez constituye
un lenguaje de denuncia ética hacia las
problematicas sociales que nos atraviesan.
Al respecto de su emergencia, Josefina
Alcazar (2014), investigadora mexicana,
nos explica:

A finales de la década de los
sesenta y principios de los setenta
del siglo XX, los artistas de la
performance empezaron a usar
su propio cuerpo no solo como
tema sino como materia prima y
objeto de estudio artistico. En la
busqueda de simismos, los artistas
de la performance realizaron
viajes vitales y psiquicos, viajes
hacia si mismos, al encuentro de
un pasado no resuelto, hacia un
presente abismal, ohaciaun futuro
incierto; trayectos interiores hacia
un proceso de construccion de
autorretrato viviente. Algunos
optaron por hacer publicas sus
preocupaciones privadas, otros
usaron su cuerpo como plaza
publica para que en él se expresara
una identidad colectiva; otros
hicieron de su cuerpo un espacio
de resistencia, y muchos vieron
en su cuerpo un yo permanente
en construccion, un yo multiple y
mutable. (p.15)

Y esta incidencia en las artes de accion,
dentro de las cuales no solo esta la
performance, sino también el happening,
la instalacion, ready made, fluxus, entre
otras, tiene efectos directos en las artes
escénicas del momento. Por lo que para
los afnos 60, atendiendo a los procesos

de des y trans-construccion, lo teatral se
entrecruza con lo performatico, es decir,
reafirma su condicion corporal y vital,
aspecto que le permite salir de modelos
preestablecidos por la representacion
tradicional para acercarse a una escena
alternativa desde la cual emergen otras
posibilidades que permitan poner en
escena, generando estrategias para la
configuracion de espacios, acciones y
vinculos a través del uso del cuerpo y la
expresividad del gesto y la accion; a su
vez, y de manera relevante, este énfasis
interfiere en relacién y recepcién con los
espectadores, pues son ahora participes
activos del acontecimiento teatral.

En la escena contemporanea el cuerpo
del actor se ve implicado ya no como
carcasa fisica, que a través de vestuarios
y entrenamientos sicofisicos abordan
la creacién de un personaje dramatico,
pues es claro que el cuerpo sigue
presente mas el uso de sus lenguajes y
formas expresivas varian y alteran su
configuracion. En este sentido, Lehmann
(1999), en el Teatro Posdramadtico, propone
redefinir el concepto del drama para la
creacion escénica como artes del cuerpo;
reafirmando que mientras que el proceso
dramatico ocurria entre los cuerpos,
el proceso posdramatico sucede en lo
cuerpos. Un cuerpo que es memoria y
que acude a sus registros biograficos al
momento de crear; asi la emergencia de
los materiales propios de la escena tales
como el texto, lo escenografico, objetual,
corporal, vocal, estan atravesados por
experiencias y acciones experimentales
y transdicplinarias que permiten la
fragmentacion no solo estética sino
también escénica de los mismos. El actor
tiene la posibilidad de estar en escenarios,
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espaciosno-convencionalesyhacerdeellos
la superficie de creacion e instalarse desde
si mismo, hacer presencia y actualizar sus
propias historias y memorias.

El actor ahora performer, se desprende del
persona(je) y vaasushabitosy habitat, para
encontrar en estos el material de creacion,
desde los cuales emergen las preguntas
creativas provocadoras de actos escénicos.
Preguntas que al gestarse con y desde el
cuerpo implican lo vital, puesto que el
actor se apropia de su experiencia para
transformarla a través de las expresiones
del arte que se hacen acontecimientos
poéticos, lenguajes para producir sentidos
y resignificar su existir, ddndole forma a
sus preguntas vitales, las cuales entran en
relacion con el espectador ahora actuante
los cuales participan activamente de
la escena y vivencian convivios mas
cercanos, participativos y directos. Se trata
de un encuentro que permita repensarnos
colectiva e individualmente, escuchar al
otro para escucharnos a si mismos, ver
lo real puesto en escena, pues tal como
indica Jorge Dubatti: “El teatro genera
espacios de pedagogia de la escucha de
uno mismo: escuchar a los otros para
escucharse a si mismo, estar con los otros
para, a través de ellos, volver sobre si”
(Dubatti, 2007, p.57).

El acto teatral se altera debido a que entra
en crisis lo mimético, en tanto la imitacion
de lo real ya no es el proposito de la
creacion; permitiendo a la vez explorar las
formas materiales de la escena por fuera
de su condicion dramatica en el sentido
tradicional y técnico del quehacer teatral.
Se afecta lanocién de personaje sicoldgico,
aquel que es producto de una historia del
dramaturgo y director, modificando la

relevancia instalada en el desarrollo de
conflictos y caracteres lineales. Bajo esta
perspectiva, se de-construye la estructura
dramatica y se desplaza la relevancia de
la unidad aristotélica de inicio, medio
y final, para dar paso a una escena
fundada en el instante de la accién, no
en el desarrollo progresivo que implica
problemdticas y resoluciones. De esta
manera, se configuran mas que estructuras
aristotélicas, formas ciclicas, en las que lo
lineal y cerrado se transforma para dar
pie a una escena rizomatica, abierta a
cualquier alteracion de lo presente.

Es claro cémo la escena se explora y se
articula con otras formas expresivas, pero
sobre todo se deshace de las divisiones
establecidas por la representacion
tradicional y rompe con ‘la Cuarta pared’;
permitiendo la emergencia de otros
encuentros, otros tipos de Convivio, en
los que se procure espacios relacionales,
experienciales y participativos con vy
desde los cuerpos. Segun Dubatti (2008):
“Labase dela teatralidad debe buscarse en
las estructuras convivales. Sin convivio —
reunion de dos o mas hombres, encuentro
de presencias en una encrucijada espacio-
temporal cotidiana— no hay teatro” (p.43).
Convivio que, al ya no estar mediado
por la divisién: escenario para actores,
silleteria para espectadores, posibilita
en quien ingresa al acto escénico la
interaccion cercana con la accién poética
para asi devenir actuante, intervenir y
modificar el accionar.

Lehmann al hablar del “Teatro
Posdramatico” advierte que este no es
un género, un estilo y/o una tendencia,
pues seria contradictorio encajarlo en
un lugar del saber; lo posdramatico
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es praxis desde la cual se moviliza el
cuerpo, su entrenamiento, practicas
escénicas que requieren de puntos de
partida particulares mas no de técnicas
de interpretacion universales. El autor
hace referencia a experiencias teatrales
como las de Antonin Artaud, Tadeusz
Kantor, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski,
entre otras; quienes acorde a sus derivas
estéticas y escénicas, tienen en comun:
el cuerpo como lenguaje expresivo y
relacional, en ellos lo verbal en tanto texto-
palabra también se ve afectado, mas no
excluido, pues se incorpora la voz desde
sus posibles variaciones, configurando
paisajes sonoros de la escena.

El énfasis en los cuerpos permite que el
arte de los siglos XX y XXI se escenifique,
en tanto experiencia y presencia; razon
por la cual las artes visuales, la musica,
la danza adoptan elementos propios del
quehacer teatral, y el mas importante, el
cuerpo sensible del artista que entra en
la obra, para ejecutar acciones en el aqui
y el ahora y habitar el espacio-tiempo
de lo vivencial que es atravesado por el
juego y el azar. Pero a su vez el teatro se
conecta con otros lenguajes propendiendo
un Teatro posdramadtico desde poéticas
performativas: autobiograficas y
corporales, las  cuales  proponen
caracteristicas singulares al momento de
asumir el acto creador, tales como: 1. La
accion escénica como acontecimiento. 2. La
escena centrada en la imagen y el cuerpo,
no en el texto. 3. El actor como performer,
como actuante. 4. Una relacién con el
espectador que busca otra receptividad.

Cuatro elementos que aportan a la
construccion de una escena vital, que
se hace y rehace por la presencia y el

accionar en el aqui y el ahora. Desde esta
performatividad escénica lo dramaético
va a la experiencia para romper con lo
que separa la vida del arte, y retomar lo
que vincula, lo que se entrecruza, una
urgencia por recuperar el principio de
realidad, sin por ello renunciar a los
juegos de ficcion (Sanchez, 2012, p.15).
Si bien el teatro tradicional procura en la
estructura dramadtica una sumatoria de
acontecimientos, la escena contempordnea
hace de la acciéon un acontecimiento
sensible pues la creaciéon se concentra
mas que en la historicidad, en la fuerza y
sentido del gesto. Asi es como en la escena
actual los tiempos se dilatan y emergen
mircropoéticas que se concentran en el
detalle, en el hacer, no en la recopilacion de
situaciones, sino en la situacién como tal.

Cabe aclarar que lo posdramatico al
tener la relacion con lo performativo
avala lo autobiografico, no porque narre
la historia del artista, mas bien porque
implica sus preguntas, sus inquietudes
vitales que requieren sean encarnadas en
otras formas expresivas, autobiografias
que nos advierte la relacion de lo prosaico
con lo poético en donde cada accion
cotidiana es a su vez un movimiento
sensible y expresivo. Se subraya como lo
performativo va mas alla de un lenguaje
artistico, expuesto en los estudios de
Richard Schechner (2012) y Diana Taylor
(2011), quienes avalan su potencia como
practica cotidiana. De alli que las rutas
de creacién contempordneas se acerquen
también a lo prosaico, a lo vital, lo que
acaece en el dia a dia. El performance
surge de varias practicas artisticas pero
trasciende sus limites; combina muchos
elementos para crear algo inesperado,
llamativo (Taylor, 2011, p.14).
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En cada accion escénica desde la praxis
de lo posdramatico, los cuerpos y los
espacios son materia viva, que entran en
estados liminales, estados entre lo real y lo
ficcional en donde se encuentran y cruzan
afectos, sensaciones y materialidades
expresivas. Lehmann (1999) ratifica
lo anterior pues lo performatico ergo
lo posdramatico se define como una
“estética integradora de lo vivo” (p.24).
Desde esta perspectiva se establece un
intercambio de intersubjetividades, en las
cuales conviven cuerpos en un espacio-
tiempo variable. Lo transitorio y por ende
lo efimero es su mayor virtud, es desde
alli que se establece la condicién de lo
vital, la relevancia de lo presente, de lo
que acaece en el aqui y el ahora para ser
transformado, bien en un espacio publico
y/o intimo que ofrece el arte.

Lo performatico, podria decirse, es un
aspecto metodologico de lo posdramatico,
en el sentido de que ofrece rutas creativas
hacia lo experiencial y transdisciplinar
necesarias para el abordaje de la accion y
la imagen como acontecimiento; instancia
que hace parte de las llamadas artes vivas,
las cuales son la apuesta contemporanea
para invitar al creador a salir de las
formas y procedimientos tradicionales
en donde lo premeditado y estructurado
es su fin. Vivas porque, ademds de
producir acontecimientos poéticos, estos
emergen de preguntas, deseos creadores
por comunicar sentires frente al vivir,
aquellos que necesariamente se inscriben
en lo presencial, pues esta es su fuerza, su
potencia expresiva. Al respecto Lehmann
(1999) nos indica:

Una de las caracteristicas
fundamentales de las practicas

performativas (a las que no solo
pertenecen las formas artisticas)
es lo que Gumbrecht denomina
una produccion de presencia, la
intensidad de una comunicacion
cara a cara que no puede ser
sustituida por los mas avanzados
procesos  de  comunicacion
transmitidos por una interfaz.
(p-240)

Por consiguiente, la escena vital esta
fundada desde estéticas de la presencia,
que propendan porlo sensorial, lo corporal
y la accién dindmica que acaece entre
cuerpos participes del convivio teatral.
Efectudndose relaciones y movimientos
tanto internos como externos en cada
uno, de alli que se afirme que cada acto
poético es el efecto de los afectos, pues
son formas expresivas de sentires y
sensaciones, mundo de lo sensible que
devela y comunica actitudes, tomas de
posiciones frente a lo real en un aqui
y ahora. El artista paso a la presencia, a
incorporarse al mundo donde emerge
una compulsion de lo real, lo auténtico, lo
vivido, lo experimentado, lo testimonial
y donde los artistas ponen en escena su
propia subjetividad (Alcazar, 2014, p.17).
Se produce entonces una relacién entre
lo presente y lo subjetivo, entre el sentir
y el crear, una amalgama sensible que
involucra cuerpos y espacios poéticos,
investida por las memorias que se
actualizan y necesitan ser expresadas.

Es claro como la escena contempordnea
encuentra en los lenguajes posdramaticos
y performativos la posibilidad de integrar-
nosvitalmente, puesposibilitaelencuentro
entre la vida y el arte, lo cotidiano y lo
poético. Aspecto desarrollado claramente
por Jorge Dubatti (2007), quien en sus
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estudios sobre el acontecimiento teatral
define tres instancias desde las cuales
se crea y construye el acontecimiento
escénico: acontecimiento convival, poético
y expectatorial, explicadas asi:

El Acontecimiento Convivial,
que parte de la vida cotidiana,
estd sujeto necesariamente al
tiempo y al espacio y depende
de la presencia viva de los
individuos, al que le sucede el
Acontecimiento  Poético, que es
la creacién como tal del cuerpo
poético, al que le es ineluctable
el distanciamiento de la realidad
cotidiana, al que le precede el
Acontecimiento Expectatorial, que
sella el acontecimiento teatral,
gracias a la observacién del ente
poético o creacion, por parte de
los espectadores, mediante la
percepcion viva, presente, con
todos los sentidos. (p.88)

De alli que hablar de lo vital implica no
solo lo que concierne a lo biografico, sino
también a la manera como las memorias,
marcas y registros de la existencia se re-
hacen y re-presentan desde lenguajes y
teatralidades especificas, las cuales en
el caso de la escena contempordnea son
reconfiguradas desde el tratamiento y
exploracion de la imagen, aquella que
ejercelalabor de serlamediadora entre los
registros prosaicosyloslenguajes poéticos,
para la emergencia de acontecimientos
que desaten la percepcion viva de la
que nos habla Dubatti, como a su vez la
movilizacion de los afectos y sensaciones
de todos los participes.

Desde este contexto escénico-estético, que
nos ofrece la escena contemporanea y sus

incidenciasperformaticasy posdramaticas,
podemos encontrar argumentos y bases
para reafirmar y proponer procesos
pedagogicos y artisticos que partan
del autorreconocimiento y posibiliten
la exploraciéon de formas y lenguajes
diversos para la creacion escénica en los
cuales el tratamiento del cuerpo en accién
es fundamental para la configuracion de
acontecimientos poéticos, imagenes en
movimiento que involucran la relacion y
mezcla de cuerpos y espacios presentes,
formas escénicas que con-viven, co-
habitan.

IMAGENES VIVAS: PROCESOS
DE CREACION PEDAGOGICOS
Y ARTISTICOS DESDE EL
LABORATORIO DEL CUERPO
SENSIBLE

La desestructuracion y alteracion del
drama moderno, acaecida por la crisis
de lo mimético y cruces con otros
lenguajes, hace que la escena se centre
en la imagen-accion, pues ademads de
tener una fuerza en la configuracion
visual, es el accionar de los cuerpos en
los espacios lo que dinamiza y construye
el acontecimiento teatral. Por esa razon,
no se trata inicamente de composiciones
visuales, sino también de imagenes en
movimiento dadas por la presencia de los
cuerpos en accion. Josette Feral (2003), en
sus estudios sobre el teatro performativo
y posdramatico, hace hincapié en la
construccion de la imagen escénica como
acontecimiento, pues es desde ella que se
logra en parte la desestructuracion de las
formas tradicionales del quehacer teatral,
y nos dice que:
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Es necesario considerar la
importancia de la evolucion
en el teatro desde la imagen.
Porque la imagen traera la idea
de estilizacion que se distingue de
la imitacion, de la representacion
o de la copia de la realidad.
Tanto Craig como Meyerhold
sostuvieron que el teatro se
convertiria en arte a través de la
imagen (Feral, 2003, p.48).

Asi, la relevancia en la construccion de la
imagen bajo esta perspectiva genera rutas
y estrategias de creacion para las artes
escénicas. No obstante, diversos directores
y formadores centran sus reflexiones sobre
la misma. Caso de ello son los estudios
realizados por el Teatro La Candelaria,
pionero en los procesos de creacion
teatral de mediados del siglo XX en
Latinoamérica, quienes desde el método
de creacion colectiva complementan
el asunto de la improvisacion con la
construccion de la imagen teatral como
herramienta fundamental para actores,
directores, dramaturgos, y todos los
implicados en el hecho escénico, aquellos
que se despojan de la jerarquia de los roles
para hacer de la escena una co-creacion e
intercambio de miradas.

Partiendo de las directrices y propuestas
descritas en Tres reflexiones sobre la imagen
Teatral de Santiago Garcia (1989), la
imagen como tal posibilita la receptividad
con el espectador a través de otras vias
logrando la comunicacién y el convivio
que enuncidbamos anteriormente. Esta,
como estrategia escénica, es creada
para con-mover y movilizar sentidos
y sensaciones gracias a los elementos
especificos que posee y nutren el acto
teatral tanto en su proceso como en el

resultado. Imdagenes en movimiento,
pensadas y exploradas desde la potencia
de la accidon escénica compuesta por
cinco elementos basicos: Expresividad,
Performatividad, Ambigtiedad,
Significacion e Intencionalidad.

La expresividad se refiere a los medios
expresivos empleados: formas, lenguajes,
que en el caso de lo posdramatico y/o la
escena vital implica el cruce con otras
disciplinas y recursos artisticos. Por su
parte, la performatividad es la fuerza
del presente, del ser y estar, elemento
basico para la creacion contemporanea en
donde lo etnografico, es decir, la relacién
del artista con su vida, pero también con
su entorno: problemadticas y vivencias,
dinamizan la creacién. En lo que respecta
a la ambigiiedad, esta caracteristica le
confiere a la imagen la posibilidad de
generar sentidos dobles o mudltiples,
particulares mas que universales; aspecto
que va de la mano con la significacion,
en la cual estd implicado el mundo de
los sentidos y/o significados de la misma,
eso que comunica, que conecta los afectos
y percepciones del otro. Por ultimo, se
encuentra la intencionalidad, elemento
que permite relacionar los deseos del
autor de la imagen con los del actor y
sus receptores; aqui se construye un
intercambio de propositos que posibilitan
el acercamiento y el fin mismo del acto
teatral.

Pero este panorama que nos brinda la
escena contempordnea y sus aristas
performaticas-posdramaticas, desde las
cuales la imagen escénica es pues una
imagen viva, parte a su vez de preguntas
e intenciones vitales que afectan e inciden
en cada proceso de creacidon no solo de
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grupos teatrales, sino también de espacios
de formacion de actores. Es por ello que
dichas rutas y posibilidades escénicas
tienen incidencia y han reconfigurado
propuestas en los curriculos
universitarios. Caso de ello es el curso de
Otras poéticas teatrales, desarrollado en
la Universidad de Antioquia, Facultad de
Artes, Departamento de Artes Escénicas,
desde el afio 1998, el cual ha apostado
por la formacion del actor integral desde
instancias posdramaticas en las cuales
el texto, el personaje y la estructura son
trabajados a partir de las estéticas de la
presencia y fragmentacion. Liderado
inicialmente por los docentes Fernando

Velasquez  (direccidn-actuacion), Luz
Dary Alzate (direccién, actuacion,
expresion corporal), Mauricio Celis

(escenografia), Consuelo Pabon (estética).
Un equipo interdisciplinario que movilizé
para el momento la pregunta por la re-
presentacion y aporto para la inclusion de
rutas performaticas y posdramaticas en
procesos académicos universitarios.

Como estudiante y egresada del
programa Artes Representativas (2000),
tuve la posibilidad de acercarme a
dichos lenguajes experimentales y
biograficos en su primera cohorte desde
las metodologias y conocimientos de los
docentes-creadores  enunciados, para
luego incorporarme a la docencia en dicho
curso (2003). En particular, surge el interés
de incluir procesos investigativos en el
aula, desde la relacion del cuerpo sensible
con el espacio vital, razéon por la cual
propongo el proyecto de investigacion-
creacion “Madrigueras: creacién de
espacios poéticos del actor”, pesquisa que
posibilitd dicho objetivo, desarrollado

especificamente en el curso de Otras
poéticas, expresion corporal (2010-2015).

Proyecto que tiene incidencia directa en el
aula de clase y sus procesos pedagdgicos
y artisticos, y como resultado creativo
nace Nichos* ensamblajes de cuerpos.
Acciones-instalaciones en las cuales
los actores en formacion develan sus
relaciones y transitos del cuerpo con el
espacio, para la configuracién final de
su propio Nicho, lugar donde co-habita
poéticamente el cuerpo, sus afecciones,
emociones y vivencias del actor. Para tal
fin, se pasa por tres etapas: mundo de
la experiencia, desde el cual se indaga
la prosaica del participante para el
hallazgo de espacios vitales, superficies
cotidianas como escenarios de sus propios
acontecimientos vitales. Luego se pasa al
mundo delaimagen, en el cual se acentian
las formas que adquiere la experiencia; es
por ello que se tiene la tarea de construir
espacios poéticos que son instalados
en espacios urbanos, en estos el cuerpo
anida desde forzamientos temporales y
hace de cada estancia su casa: un habitat
abierto a la interacciéon del transeunte.
Finalmente, en la tercera etapa: mundo de
la plastica escénica, se reafirman y definen
los materiales escénicos 6ptimos para la
configuraciéon del Nicho, estancia vital y
poética de cada actor, el cual propende
una amalgama entre los cuerpos y los
espacios, ensamblajes que son instalados
en simultdneo y en espacios propios
del artes como lo son las galerias, hall y
entradas de salas de teatro.

2 La puesta en escena Nichos es un diptico constituido por dos
momentos. El afuera: ensamblajes de cuerpos, acciones-instala-
ciones realizadas con estudiantes del curso de expresion corpo-
ral Otras poéticas teatrales, y El adentro: version libre de Bodas
de Sangre, realizado con los estudiantes del curso Actuacion III:
Estructura Dramatica.
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Se contintia con el propdsito de generar la
inclusion de rutas pedagdgicas y artisticas
en procesos escénicos académicos, en
los cuales la pregunta por el cuerpo
sensible sigue siendo su motor. Es por
ello que para el ano 2016 se presenta el
proyecto de investigacion “Practicas de
re-existencia: estudio pedagdgico de la
performance”, desarrollado en compafiia
de la docente investigadora de educacién
corporal Julia Castro. Pesquisa que a nivel
metodoldgico ofrece espacios en comun
para la indagacion del cuerpo somatico
y poético, y a su vez propone espacios
especificos que permitan profundizar
desde la praxis las inquietudes propias de
casadisciplina: artes escénicas y educacion
corporal. En el caso del quehacer
teatral surge el “Laboratorio del cuerpo
sensible”, instancia prdactica y tedrica para
el abordaje del objeto de exploracion, el
cual se consolida posteriormente como
una electiva-seminario de los programas
de la Facultad de Artes, Universidad de
Antioquia, especificamente: Maestro en
Artes Escénicas, Licenciados en Danza y
Teatro, Artes Visuales y Musica.

Se ofrece a artistas-estudiantes que
deseen indagar las rutas performaticas
y  posdramaticas que la  escena
contemporanea ofrece, asi el artista en
formacién indaga con y desde el cuerpo
sus preguntas y memorias vitales desde
la exploraciéon de diversos materiales:
escenograficos,  objetuales,  visuales,
corporales, sonoros, textuales; formas
mixtas en las cuales residen las memorias
delos creadores, aquellas que se actualizan
y se re-hacen escénicamente. El objetivo
general es pues la exploracién del cuerpo
sensible del artista que permita hacer
de experiencias vitales acontecimientos

poéticos, los cuales tienen énfasis en
la elaboracion de imagenes escénicas,
que son tratadas como imdgenes vivas
producto del acercamiento a lo biogréfico,
experimental y transdisciplinar.

En particular, se busca la actualizacién
de memorias colectivas e individuales
del artista, a través de practicas
contemporaneas desde las cuales lo
prosaico deviene actos poéticos; la
exploracidndeespaciosno-convencionales
como escenarios cotidianos de creacién
es también un propdsito para avivar la
relacion del artista con su entorno, y su
vez el acercamiento a la investigacion-
creacion desde las artes mediante
procesos que generen intercambios de
saberes. Por ultimo, propende por la
construccion de lazos artisticos entre
los diversos lenguajes expresivos del
arte para la composicion y creaciéon de
imagenes mixtas. Actos creadores que no
solo dan cuenta de resonancias subjetivas
del artista, sino también de circunstancias
y conocimientos técnicos y tedricos.

El “Laboratorio del cuerpo sensible” invita
al artista a procesos de investigacion-
creacion en los cuales lo escénico y lo
estético se complementan, pues sonlos ejes
transversales para abordar metodologias
propias de la escena posdramatica y
performatica, las cuales conectan Ilo
practico y tedrico, la experiencia con la
creacion desde bases y conceptos claros.
Los participantes exploran el cuerpo
desde el movimiento, la accién, la imagen
como posibilidades expresivas a través de
entrenamientos sensibles acompanados
de momentos expositivos, explicativos,
lecturas y foros, experiencias que quedan
registradas en sus Bitdcoras. Asi en cada
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sesion de trabajo primero se aborda la
praxis y luego la reflexion, las preguntas
pasan por el cuerpo y luego por la razon.
Se hace uso de diferentes rutas y lenguajes
de las artes visuales, escénicas, literarias,
sonoras para dinamizar los procesos
de creacion y aprendizaje que van de la
mano de la investigacion mixta que la
actualidad académica propone.

Es claro cémo los procesos del laboratorio
implican la exploracion de lo prosaico, es
por ello que nos adentrarnos y acercamos
a las formas de la cotidianidad: los
espacios de ciudad que recorremos,
la matriz familiar que habitamos, las
formas habituales que nos acompanan,
el reconocimiento de nuestros gestos,

kinesis, sonoridades, etc. En el ambito de
lo poético es el estudio y exploracion de
materiales escénicos lo que permite darle
forma a lo encontrado en la exploracion
con la cotidianidad, acompafiado de
procesos de andlisis e intenciones
estéticas que permitan y desarrollen las
facultades interpretativas e investigativas
frente al cuerpo y todas sus implicaciones
expresivas.

Para tal fin, metodoldgicamente se
plantean tres etapas para abordar actos
creadores desde dicha perspectiva: 1.
Escenas testimoniales. 2. Artes de Accion.
3. Memorias vivas.. Cada una de estas
compuestas por tres momentos, asi:

Escenas testimoniales

Artes de accién

Memorias vivas

Entrenamientos sensibles

Cartografias corporales.

Escenificarnos

Preguntas vitales

Danzas personales

Acciones-instalacion

Imagenes generadoras

Cuerpos-espacios

Imagenes vivas

En la primera etapa, Escenas testimoniales,
se aborda desde entrenamientos sensibles
del cuerpo, el estudio y la exploracion de
las historias y memorias del creador y sus
diversas expresiones. En esta fase se hace
énfasis en lo biografico y experimental en
practicas corporales y rutas performaticas-
posdramaticas al servicio de la la creacion
escénica que hace de la vida una obra de
arte. Se realizan lecturas y exposiciones
puntuales que amplien el panorama y
nos sitilen en un contexto tanto estético
como escénico de las artes escénicas
contemporaneas. A su vez, se detectan las
preguntas vitales del artista, colectivas e

individuales, desdelaejecuciondeejercicios
practicos que involucranla percepciony las
temporalidades corporales. El participante
efectia una recapitulacion de sus habitos
y habitat, la registrada en bitdcora del
artista, la cual guarda las inscripciones de
la experiencia, no solo del proceso creativo.
Por ultimo, se acude didacticamente a
la exploracién y busqueda de imagenes
generadoras, apoyados en artistas visuales,
fotografias, espacios y objetos de ciudad,
para la realizacion de un archivo de
formas expresivas que seran la base para
la creacion de actos creadores e imagenes
escénicas.
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En el segundo momento, Artes de accion,
se inicia con la creacion y exploraciéon de
las Cartografias corporales como formas
de la sensibilidad, se indaga el cuerpo
del artista en lo que respecta al cuerpo
natural, afectado y poético, diferenciacion
propuesta desde Dubatti que permite la
exploracion del cuerpo desde lo somaético,
es decir lo fisiologico y sensorial, y a su
vez lo concerniente a lo emocional y
afectivo, y por ultimo lo que respecta
a lo creativo y la composicidon escénica
desde partituras de movimiento y danzas
personales que comunican las formas de
la intimidad de los creadores. A su vez,
se estudia y experimenta la fuerza del
habitar como accion transversal de los
cuerpos, razon por la cual se visitan otros
espacios no-convencionales que gracias
al accionar devienen escenarios para la
creacidn, intervenciones que permiten el
encuentro y ensamblaje de los cuerpos
con los espacios.

Por ultimo se arriba a la etapa nombrada
Memorias vivas: escenificar-nos, momento en
el cual se trabajan y seleccionan diversos
materiales escénicos: textuales, visuales,
objetuales, audiovisuales, espacio-
temporales, corporales para la creacion
de acciones-instalaciones como lenguaje
expresivo del arte contemporaneo, desde
las cuales se configuran las imdgenes
escénicas a realizar. Estas son en si formas
vivas puesto que posibilitan el encuentro
entre el mundo sensible del artista y las
expresiones poéticas a través de cuerpos y
espacios presentes; en ellas cohabitan las
memorias, las preguntas y las necesidades
expresivas de cada creador que a través
del proceso fueron actualizadas. Imagenes
que son presentadas en simultaneo para
la interaccion de los espectadores, quienes

efectian recorridos, viajan por cada
imagen-accion.

En suma, la presente reflexion sobre
la escena contempordnea y sus rutas
pedagogicas y artisticas nos indica que la
construccion de imdagenes vitales incluye
procesos y etapas, las cuales si bien no
acuden a técnicas restringidas para la
creacion, si se propende por la definicién
y hallazgo de aspectos metodologicos
que den luces a sus creadores, con miras
a hacer de actos creativos procesos de
investigacion-creacion. A su vez, las
estéticas de la presencia, de las que
hablamos, en las cuales se combinan
modos de hacer, sentir y pensar para
poner en escena aspectos auto y etno-
biograficos, permiten el acercamiento a
lo performatico y posdramatico desde
donde se efectia una mirada especial
hacia si mismo, pero a su vez hacia las
relaciones con los otros y el entorno
que ocupamos, para generar espacios
de exploraciéon escénica desde cuerpos
sensibles que habitan el aqui y el ahora,
tanto poético como prosaico, de manera
intensa, extracotidiana y liminal.

También, es importante concluir que en
la actualidad los procesos de creacion
en las artes escénicas implican no solo
estrategias artisticas, es decir, lo que
concierne a produccién de poéticas y
sentidos para resultados teatrales, sino
que también y de manera relevante,
posibilitan la movilizacion de rutas y
acciones pedagobgicas que inciden en
la formacion actoral, las cuales deben
ser incluidas y problematizadas en los
espacios académicos que propenden
por tal fin. El docente-creador es
ahora un artifice de maneras, formas
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y lenguajes para transmitir practicas
corporales contemporaneas que aviven
el deseo creador desde metodologias
experienciales en las cuales la didactica de
la pregunta, el espacio para la duda, es su
base. ;Como avivar a través de ejercicios
y entrenamientos escénicos que conecten
y a su vez separen la vida con el arte, para
la movilizacion de memorias y afectos, sin
producir afecciones sicoldgicas sino por
el contrario propender actos simbdlicos
de re-existencia desde materialidades e
imagenes escénicas?

Interrogante que cierra pero a su vez abre
los estudios y exploraciones de la escena
posdramatica y performatica, necesario
para el abordaje ético de practicas de la
imagen que hoy por hoy nos compete, bien
como directores, actores y/o docentes-
creadores. Es por ello que, en cada una
de las acciones realizadas en los procesos
formativos y artisticos de las artes
escénicas, deben converger y encontrarse
puntos de contacto entre lo escénico y
lo estético, entre lo sensible y la razon,
permitiendo la exploracion intuitiva,
sensorial, y emocional del cuerpo, pero a
su vez el estudio profundo de conceptos,
miradas filosoficas y tedricas que den
soporte y argumenten los actos poéticos,
pues salir de la racionalidad para el
mundo de la fragmentacion no es negarla,
es saberla usar, darle su lugar.

Por dultimo, cabe subrayar como los
procesos pedagogicos y artisticos en
la formacién actoral, estan llamados a
fomentar la investigacion-creacién como
estrategia para profundizar los objetos de
estudio, que desde esta instancia devienen
objetos de exploracion. Gracias a esto, se

movilizan los cuerpos y pensamientos
de sus participantes y con ello la energia
y deseo creador, pero también el interés
por el andlisis y la reflexiéon. El espacio
de laboratorio es una de las posibilidades
que contribuye a tal fin, pues invita a la
convergencia entre lo practico con lo
tedrico, lo estético y lo escénico; estanciaen
donde se prueban, se ensayan y exploran
formas y lenguajes moviles y abiertos a lo
que acaece.
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RESUMEN

Este ensayo es una reflexion conceptual y vivencial sobre el proceso de
estructuracién, presentacion y socializacion del proyecto internacional “10
minutos”, el cual fue llevado a cabo por cuatro universidades latinoamericanas.
Consistio en que cada equipo debia preparar una escena sobre lo que le ocurria
en una Unidad de Cuidados Intensivos (UCI) a las personas que pasarian en ese
lugar los ultimos 10 minutos de su vida. Durante poco mas de un afio el equipo
general trabajo para acoplar y armonizar las cuatro propuestas y ofrecerlas como
un Unico evento y presentar el resultado en el Festival Internacional de Teatro
en Manizales (2016). Uno de los temas fundamentales era la relaciéon cuerpo-
tecnologia y cdmo las personas por medio de la maquina logran sostener la
existencia y a su vez cémo las maquinarias inciden en su vida. El proyecto me
llevo a un fructifero debate sobre las relaciones entre el actor/actriz y el performer
y el teatro posdramatico y la performancia, debates que analizo y por los cuales
atraviesa esta escritura.

PALABRAS CLAVE
Actor/actriz, representacion/presentacion, performance, performancia, teatro,
proceso.

ABSTRACT

This essay is a conceptual and experiential reflection on the process of structuring,
presentation and socialization of the international project “10 minutes”, which
was carried out by four Latin American universities. It consisted in that each
team had to prepare a scene about what happened to them in an Intensive Care
Unit (ICU) to the people that would pass in that place during the last ten minutes
of its life. For a little more than a year the general team worked to couple and
harmonize the four proposals and offer them as a single event and present the
result at the International Theater Festival in Manizales Colombia, 2016. One of
the key issues was the relationship body technology and how people By means
of the machine they manage to sustain the existence and at the same time as
the machineries affect in its life. The project led me to a fruitful debate on the
relationship between the actor / actress and the performer and the post dramatic
theater and the performance, debates that I analyze and through which this
writing goes through.

KEY WORDS

Actor / actress, performance / performance, performance, theater, process.

* Recibido: 20 de mayo de 2016, aprobado: 10 de octubre de 2016.
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Fotografia: Carlos Araque Osorio.!

Figura 1. “10 minutos”. En escena Elvira Lépez, Universidad Catolica de Chile.

INTROYECCIONES

Cuando Daniel Ariza> me propuso
participar en el proyecto de investigacion-
creacion llamado “10 minutos”, que
tuviese como base la resignificacion
de la relacion cuerpo-maquina, en un
contexto que pone en tension la vida
y la muerte como es una Unidad de
Cuidados Intensivos (UCI), por medio
de un performance, donde el espectador
y el performer estan intermediados
por artefactos tecnologicos, me dejo sin
palabras. En primer lugar’ me cogid

! Todas las fotografias de este articulo fueron tomadas por
Carlos Araque Osorio. Para reproducirlas o copiarlas se debe
solicitar su autorizacion.

?Daniel Ariza Gomez es el inspirador y proponente principal de
esta puesta en escena. Convocd alos grupos de investigacion y a
las personas, que en las diferentes universidades conformarian
los equipos de trabajo, quienes finalmente lo nombramos
director general del proyecto.

* Aunque habiamos conversado sobre la posibilidad de realizar
un proyecto de investigacion-creacion como directores de los
dos unicos grupos de investigacion en artes, clasificados en
los estandares de Colciencias en categoria C (hecho por demas
irrelevante para el proceso de creacién), nunca pensé que
la propuesta fuera tan en serio. Habia olvidado el rigor y la
disciplina de Daniel cuando emprende este tipo de proyectos.

fuera de base. Siempre tuve inquietud
por aquello que en la contemporaneidad
llaman performer y performancia y quise
explorarlo varias veces, pero no lo habia
hecho ya sea por desgano o porque el
tema no lograba seducirme de manera
contundente. En segundo lugar, los
tiempos en los que estaba planteado el
proyecto correspondian exactamente a
tiempos que ya tenia planificados en mi
lugar de trabajo. Pero a pesar de eso y
sabiendo que en el futuro esa situacion me
generaria problemas, acepté la propuesta.

Desde hace afos vengo adelantando
proyectos de investigacion sobre las
nuevas tendencias de la actuacion y, sobre
todo, me llama la atencién la relacion
representacion/presentacion, y como
opera el cuerpo en estas dos formas de
asumir o ver el teatro en la actualidad,
asi que de alguna forma el tema me caia
como anillo al dedo. Sin embargo, debo
confesar que siempre he tenido cierta
cautela con lo que se menciona como
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performancia y performer, y que si bien
sé que es necesario aceptarlos como
formas de expresion estética también soy
consciente de que hay que ser precavidos
en su aplicacién y empleo en cuanto a
propuestas escénicas se refiere.

Seguin la propuesta, para Daniel era
importante continuar el desarrollo tedrico
y practico emprendido en la linea de
investigacion sobre “Teatro y nuevas
tecnologias” para concretar el proyecto “10
minutos” que, al igual que otros, utilizaria
camaras web para aumentar la percepcion
de la realidad para introducirnos en
una especie de realidad virtual y en un
ambiente que pone en tension la relaciéon
performer-espectador y que se presenta
a través de estas intermediaciones
tecnoldgicas Yo no alcanzaba a dilucidar
con claridad esta propuesta ya que, sin
bien he utilizado en varios de nuestros
montajes recursos como el video o los
audiovisuales, no habia profundizado en
la relacién teatro y nuevas tecnologias.

Lo que para mi era importante y llamativo
del proyecto era lograr el afianzamiento
de redes de produccién escénica a
nivel regional, nacional e internacional,
que pusieran en didlogo las diferentes
tendencias estéticas por medio del arte
escénico, preocupacion que siempre
ha estado presente en el grupo de
investigacion “Estudios de la voz y la
palabra”, y que segun entiendo es una
inquietud que compartimos con el grupo
“Teatro, cultura y sociedad”.

Con Daniel conversamos sobre el proceso
de montaje de “10 minutos”, el cual estaria
asociado a la comprension del cuerpo
en situacién de presentacion y como

este es asumido, interpretado, relatado,
transformado o disefiado, pero también
asociado a cada uno de los relatos,
historias y puntos de partida de cada
uno de los equipos constituidos en cada
institucién. Era claro que para hablar de
creacion requeriamos de la constituciéon
de un equipo humano* que pudiese
abordar una problematica tan visceral y
que esto deberia dar un resultado poético,
y era por eso que el montaje investigativo
debia abordar momentos muy precisos de
cada uno de los performer (asi lo definid
Daniel desde el inicio), para detectar en
ellos los pensamientos y acciones ligadas
al trabajo creativo y en especial sobre el
cuerpo.

También conversamos que, con base en la
experiencia de “montaje”, realizariamos
ademas de la presentacion del resultado
del proyecto, reflexiones escritas que
pudiesen ser publicadas en revistas de
caracter cientifico y artistico. Y es en
cumplimiento de este compromiso que
adelanto la elaboracion de este ensayo
que, si bien tiene mucho de vivencial,
también tiene sesgos y deslices de mi
postura como hacedor de teatro y como
investigador-creador.

Lo primero que hice fue informarme
un poco sobre la idea del performer.
Yo entendia, y esto por mis influencias
como antropologo y por la definicion
sobre el tema que hace Victor Turner,

* El equipo estaria constituido por musicos, disefiadores,
productores, técnicos audiovisuales, pero fundamentalmente
por actores/actrices y directores/directoras y docentes
procedentes de las universidades: Francisco José de Caldas
de Bogota, Universidad del Valle, Universidad de Caldas,
Universidad de Campinas de Brasil y Universidad Catdlica
de Santiago de Chile. Igualmente, los grupos que harian la
propuesta ante la Universidad de Caldas serian Andrémeda
3.0 de esta misma institucion y el grupo Estudios de la voz y la
palabra de la Universidad Distrital de Bogota.
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que el performer en una cultura revela el
cardcter mas genuino e individual de la
sociedad a la que pertenece. De alguna
forma correspondia a quien realiza en
la actualidad algo cercano a lo que los
estudiosos denominan como arte vivo
argumentadoenlasartesvisuales,ladanza,
la musica, el video, la poesia, e incluso el
cine y que no ocurria en teatros, sino en
museos, en salas de exposiciones y otros
espacios, pero que fundamentalmente
no exige acabados perfectos, ya que
son sucesos efimeros que no tienen una
segunda oportunidad para su realizacion,
de manera que el performer no es un actor
0 actriz que representa o construye un
personaje, sino alguien que como persona
establece una relacién directa con los
participantes en el evento, asi que puede
ser un musico, un pintor, un ingeniero de
sonido, un recitador, o simplemente una
persona que pone un suceso en “escena”
y lo comparte como ser humano con otras
personas, estableciendo wuna relacion
directa, hablando o ejerciendo una accién
sobre si mismo, es decir, realizando un
suceso casi que autobiografico.

También entendia que la performancia era
un concepto genérico que se posesiond
durante los afios 60 y que servia para
denominar todas las propuestas que se
realizaban como accién inmediata, o
como instalaciéon mediada por aparatos
electrénicos, de video, de impacto visual
y de intervencion directa; de manera que
a esta categoria se podrian asociar los
performances propiamente dichos, los
happenings,lasinstalaciones,lascomparsas,
los pasacalles, las intervenciones urbanas
y callejeras, los eventos situacionales, los
espectaculos circenses, de equilibristas y
malabaristas, las propuestas interactivas

con proyecciones y utilizacion de
materiales manipulables, maquinas u
objetos..., en fin, todo aquello que en la
actualidad denominamos como artes
escénicas.

Debo reconocer que en parte estaba
aproximado, pero que en parte estaba
errado; ya que si bien la performancia
tiene que ver con todo esto, “se puede
aplicar a toda accién, a toda operacion,
o todo lo que se puede ejecutar” (Pavis,
1998, p.332), también es cierto que lo
podemos entender en la actualidad como:

El hecho de ejecutar una acciéon
por el actor, o de manera mas
general por todos los medios de
la escena. Es a la vez el proceso
de fabricacion y el resultado
final. Alli donde el francés ve una
imitacién, una re-presentacion,
el inglés insiste en la ejecucion
de una accion, y no solo sobre
el escenario sino en el mundo.
(Pavis, 2016, p.226)°

Esta diferencia es sustancial, ya que
en la primera definicion se habla del
performance como la accion directa y
su ejecucion inmediata, y en la segunda
se contempla su histdrico, su proceso de
elaboracion y sus momentos de desarrollo,
de manera que la performance no es solo
la ejecucion de una acciéon o la emision
de un texto, sino que es importante tener
en cuenta cémo fue concebida y cémo se
argumenta, por ello su explicacion a veces
puede ser mas importante que el suceso
como tal y por ello también es importante

% El gran filésofo y estudioso del teatro Patrice Pavis escribid en
1980 su primer Diccionario del teatro, en él todavia no incluia la
palabra ‘performance’, fue en 1998 en una de sus revisiones que
la incluyd. En 2016, y para beneficio del teatro contemporaneo,
la editorial Paso de Gato publica su Diccionario de la performance
y del teatro contempordneo.
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que el espectador-participe reconozca
una intencionalidad y comprenda qué
esta tratando el evento. Esto lleva a que
no cualquier cosa o suceso pueda ser

entendido como performancia o por lo
menos ya empieza a establecerse una
diferencia.

Fotografia: Carlos Araque Osorio.

Figura 2. “10 minutos”. En escena Andrea Duarte Gutiérrez, Universidad Distrital de Bogota.

Pero esto no resuelve mi preocupacion de
cdmoapropiarsedelapropuesta. Yoseguia
convencido de que la performancia era un
acontecimiento que solo se podia presentar
una sola vez y que era indispensable
que hablara o se refiriera directamente
a sucesos histdéricos y personales que
les habian ocurrido a los ejecutores y
que, por lo tanto, era fundamental que
los participes-espectadores entendieran
que se les estaba hablando de un hecho
verdadero.®

Vale la pena resaltar que la propuesta
que presentamos desde Bogotd, al equipo

¢ Con el equipo general nos reuniamos por internet, cada mes
durante algo mds de un afio, y finalmente se dedicaron 20 dias
de tiempo completo parar lograr concretar la propuesta, que se
socializd con los asistentes al Festival Internacional de Teatro
en la ciudad de Manizales

general, no coincidia con la forma como

los demds integrantes comprendian
la performancia y como estaban
adelantando sus escenas.” Nosotros

seguiamos empecinados en remitirnos a
la vivencia concreta, mientras que la gran
mayoria manifestd abiertamente que ya
no estdbamos en el lugar de lo vivencial,
sino en el espacio de la creatividad y que,
por lo tanto, no hablamos de realidad sino
de propuesta estética. Esto no implicaba,
como es légico, que la experiencia vivida
no pudiese convertirse en alternativa
poética y ese fue el camino que finalmente

7 Cada equipo debia presentar una escena de al menos 10
minutos de duracidn, ya que el ejercicio consistia en mostrar
desde diferentes Opticas como transcurrian los ultimos 10
minutos de un paciente en una Unidad de Cuidados Intensivos
(ucr.
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elegimos con Andrea;® transformar lo
vivido en espacio poético, no sé si artistico,
pero al fin de cuentas teatral y enmarcado
en el terreno de las ficcionalidades.

Ast se lo planteamos al equipo: en Bogota
nos remitirlamos a experiencias de
personas que habian sufrido el flagelo del
cancer, o habian sido afectadas por esta
enfermedad, ya sea por la proximidad
con los pacientes o porque estaban
directamente involucradas con su vida.
Este era mi caso. Hace algunos afios, la
que consideré mi esposa, habia padecido
esta enfermedad y habia fallecido. Por
coincidencia, Andrea también padecid
de cancer hace pocos afios, pero logro
sobrevivir y ganarle la batalla para poder
contar la historia. Este acontecimiento hizo
muy importante su participacion, ya que
también fue estudiante del programa de
Artes Escénicas, donde soy docente y por
esto compartiamos algunas metodologias;
por ejemplo, como se aborda el personaje
en procesos de ensefianza. Si bien se
puede emprender este proceso por varios
y diversos caminos, las tres siguientes
opciones son los més recurrentes.

En una primera opcion el actor/actriz hace
como si fuera el personaje, es decir recurre
al elemento de la imitacién y para ello
observa, analiza y estudia sucesos que le
puedan arrojar elementos para construir
el personaje. En este caso, actores y
actrices se alejan de si mismos para buscar
los personajes a partir de la observacion
y del estudio de referentes historicos,
contextuales, sociales, econdmicos y
familiares. Es claro que se aleja de si para

8 Se trata de Andrea Duarte Gutiérrez, a quien agradezco su
participacién y ofrezco disculpas por escribir estas notas
involucrandola y quizas abriendo algo de las llagas que dejo
aquella experiencia.

poder interpretar, pero en el momento
de la presentacion se vuelva a acercar
a si mismo, porque todo ese recorrido
que hace es para que el personaje venga
a habitar en su cuerpo y en su mente.
Podriamos decir que de alguna forma
actor y personaje se fusionan. En este
planteamiento estan cerca: Stanislavski,
Lee Strasberg y William Layton.
(Presentacion-representacion? Asi  lo
define Stanislavski (1995):°

Afirmamos el principio contrario
de que el factor principal en
cualquier forma de creacion
reside en la vida del espiritu
humano, en la vida del actor y
su personaje, en sus sentimientos
comunes y  su  creacion
subconsciente. Esto no se puede
exhibir; es algo que sélo puede
producirse espontdneamente o
como resultado de algo sucedido
de antemano. (p.330)

En una segunda opcion toma distancia
del personaje, no es bajo ninguna
circunstancia el personaje, por el
contrario, lo observa, critica y asume
una postura frente a su comportamiento,
incluso hace que el publico se entere qué
piensa él del personaje. También intenta
que el publico tenga una actitud critica
frente al personaje. No hay empatia, se
toma distancia; la necesaria para poder
analizarlo. No pretende ser el personaje
y no presta su cuerpo para que venga
al presente, tan solo lo da a conocer. En
ese sistema tiene el doble trabajo de
construir el personaje y mostrarlo. En este
planeamiento estan cerca: Piscator, Brecht

° En el texto conocido como La construccién del personaje
el maestro ruso Constantin Stanislavski realiza una
sistematizacion del oficio del actor, lo que debe lograr y lo que
se le debe pedir para que sea un actor profesional.
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y Santiago Garcia. ;Representacion?
Seguin Borja Ruiz (2012), el planteamiento
de Brecht se aproxima a lo siguiente:"

Llevado al trabajo del actor,
el distanciamiento tiene como
condicion ineludible la tendencia
a la no identificacién del actor con
el personaje. Prevalece la nocion
de mostrar sobre encarnar, la
transformacion parcial sobre la
transformacion total, la distancia
sobre la empatia. En otras
palabras: el actor no se convierte
en el personaje, mas bien funciona
como un intermediario que
expone el personaje frente al
espectador. (p.328)

En una tercera opcion asume que: yo soy
el personaje o la persona que estd aqui
presente. No tengo ninguna diferencia,
estoy de acuerdo y armonizo plenamente
con su comportamiento y pensamiento.
En este caso, para construir en la escena,
profundiza en su propio ser, en sus
estados, sentimientos y emociones y es
¢l mismo el punto de partida. Grotowski,
Artaud y Barba estdn cerca de este
planteamiento. ;Presentacion? Borja Ruiz
(2012)" lo plantea de la siguiente manera:

Para Grotowski el oficio del actor
tiene un valor que va mas alla de
la obra bien hecha. Ser actor, dice,
no es solo la eleccion de un oficio,
es un acto de vida, un camino de

10 Interpretacion de la postura de Brecht realizada por Borja
Ruiz en su libro El arte del actor en el siglo XX. Las teorias
brechtianas se difundieron por todo el mundo a partir de la
segunda mitad del siglo XX y fueron asumidas por grandes
directores y dramaturgos latinoamericanos como Santiago
Garcia, Enrique Buenaventura, Atahualpa del Cioppo,
Aristides Vargas y Carlos Jiménez, entre otros.

' Borja Ruiz, en EI arte del actor en el siglo XX, hace una
elocuente disertacion sobre los procesos de formacién, las
técnicas y los planteamientos de las principales personalidades
que incidieron en el teatro en el siglo pasado.

existencia. Pero no lo hace con
una connotacion religiosa, sino
en relacidon con el auto-sacrificio
que exige su preparacion y con
la forma en que debe exponerse
delante del espectador. (p.359)

Y esta opcion fue el camino que
emprendimos para construir nuestra
escena. Es claro que, tomando esta
decision, nos acercabamos a las premisas
del teatro posdramatico y en especial a lo
planteado por Hans-Thies Lehmann, por
ello considero que vale la pena reflexionar
sobre estos criterios de una manera
especial.

“10 MINUTOS” Y EL TEATRO
POSDRAMATICO

En relaciéon con el concepto de teatro
posdramatico hay un debate muy extenso
y fructifero, ya que el teatro asi llamado,
acoge gran cantidad de manifestaciones
que tienen que ver con la instalacion, la
performancia, el happening, el circo, los
malabares, los pasacalles, la acrobacia...,
en fin, lo posdramatico intenta describirse
comounaamplia gama de manifestaciones
escénicas, teatrales y parateatrales. Varias
de estas manifestaciones escénicas son
concebidas como espectaculos de masas
y se acogen o enmarcan en esta categoria.

En la actualidad todo tiende a definirse
como posdramatico, o pretendeclasificarse
con este roétulo, pero si nos atenemos
un poco a lo que el alemdn Hans-Thies
Lehmann plantea, el teatro posdramatico
hace referencia a las manifestaciones
teatrales contemporaneas, que declaran
la crisis del personaje, el conflicto, la
situacion y la misma transformacion del
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Fotografia: Carlos Araque Osorio.
Figura 3. “10 minutos”. En escena Fernando Ovalle, Universidad de Caldas (Manizales, Colombia).

drama, e inclusive pone en duda el mismo
teatro como propuesta estética:

Propone wun andlisis de la
impresionante ampliacion que
ha tenido lugar en el concepto
de teatro: lo ha sido, entre
otras cosas (transitables), como
instalacidn, paseo urbano, teatro-
danza o performance, y su
aproximacién se ha propuesto
como una prueba o un debate.
Por encima de todo, desplazo
el centro de atencion desde el
producto teatral terminado hacia
la situacién, que une a todos los
participantes en el acontecimiento
teatral: tanto a los actores como a
los asistentes. Por lo general, el
teatro sigue trabajando en todos
estos casos con el lenguaje, tanto
con textos dramdaticos como con
textos no-dramdticos. Utiliza
documentacion y escritos para
consolidarse como un espacio
de conciencia politica y de

memoria. En la etapa actual
coexisten el teatro dramatico y el
posdramatico. (Lehmann, 2013,
p.14)"

Algo que es muy importante en “10
minutos” es la relacion no solo con
lo posdramadtico, sino también con
la contemporaneidad donde el actor
o la actriz son el centro del hecho
teatral y del acontecimiento escénico.
El texto, (dramatico o no), comienza a
perder importancia y quien se vuelve
trascendental es el cuerpo; su presencia,
forma de interpretar, o incluso no solo
interpretando o construyendo una idea
de personaje, sino también por medio
de los estados o de la presencia. No es el
personaje el que vemos en escena, sino al

12Ellibro El teatro posdramatico es un ensayo dispendioso y abierto,
que tiene la intencion de acoger varias de las propuestas escénicas de
mitad y finales del siglo XX. Explora conceptos, perspectivas, autores,
obras y categorias teatrales, permitiendo un analisis, pero sobre todo
un diagndstico en esta era de culturas industriales y comerciales,
dominadas por los medios masivos de comunicacion.
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propio actor, y entonces yano hablariamos
de representacion, sino de presentacion,
como no hablariamos de personajes, sino
de actuantes o de actores en la escena.

Pero no debemos olvidar que en nuestra
propuesta actores y actrices entran
a competir con la maquina y con el
instrumento quirdrgico, pero sobre todo
con el concepto de lo poshumano, es
decir con el cuerpo intervenido por la
maquina. En realidad es con estas formas
de comprender el cuerpo contemporaneo
que el actor® en el teatro posdramatico
debe rivalizar, pues estas manifestaciones
del cuerpo se han convertido en
espectaculo escénico. Es innegable que
estamos asistiendo a una transformacion
de la escena contemporanea en lo que se
refiere a esa relacion persona/personaje,
incluso habldbamos de una crisis del
personaje. Es un poco extrano; si bien artes
como la literatura y el cine también estan
mutando, no se pone en duda la existencia
del personaje. Ahora, si analizamos la
evolucion del teatro nos encontraremos
con que el personaje ha ido cambiando
y acoplandose a las circunstancias,
los contextos y las situaciones de cada
momento histdrico y lugar.

Quizas en “10 minutos” asistimos a una
descomposicion del personaje mas que
a su crisis, ya que se reivindica el estado
emotivo, la persona, el actuante..., en fin,
todoaquelloqueintentaeliminarel sentido
de la ficcion y se centra en el concepto de
presentacion: “El personaje no tiene valor
en tanto que aparicion ficticia, ya no crea
ilusion: sobre la escena no aparecen mas

3 Como se puede observar, estoy utilizando las palabras actor y
actriz de manera indiscriminada. Se debe entender que cuando
uso una de las dos solamente, se debe incluir el otro género.

que cuerpos de intensidad y de oralidad”
(Ryngaert & Sermon, 2016, p.61)."

Durante el proceso de montaje, del mismo
modo como nos vamos descomponiendo
las personas en las esencias que nos
configuran, también se va desvaneciendo
nuestro tiempo y el sentido cronoldgico.
No es que no tuviésemos un tiempo y un
lugar para manifestarnos. En realidad
estdbamos en un espacio que emulaba
una Unidad de Cuidados Intensivos
(UCI), pero ese lugar y ese tiempo no
se nos presentaba de manera logica y
racional, pues no era importante definir
donde habitamos o donde podrian habitar
nuestros sentimientos y emociones. Si, era
una UCI, pero podria estar en cualquier
ciudad y en cualquier lugar del planeta.
Existia como una ausencia de ubicacion, o
una posible ubicacién multiple, pues quien
entraba en un espacio era impulsado por
una necesidad de movilidad constante o
por una necesidad de btisqueda constante
del movimiento.

Y lo que mas se transformd, fueron los
textos que habiamos preparado para
cada escena. Recordemos que en el teatro
dramatico hay una estructura didactica
y dialogal y los parlamentos hacen
avanzar la accion y tienen repercusion
en el conflicto. Es claro que es una
comunicacion relacional, pues si no se
establece un vinculo, no se puede dar
el hecho teatral. Por lo tanto, el texto y
su manejo son fundamentales para este
tipo de teatro. En “10 minutos” el texto
no es el elemento esencial sobre el que

4 El personaje teatral contempordneo es el tltimo libro de Jean-
Pierre Ryngaert y Julio Sermon, en él hacen el planteamiento
de la descomposicion, recomposicion del personaje. En algunos
cados tomaré estas dos categorias para explicar mi postura; sin
embargo, como siempre, se tratard de una interpretacion.
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cabalga el hecho teatral, es mas bien
una instalacion de la oralidad donde
se pueden yuxtaponer diversos estilos,
lenguajes, formas narrativas y maneras de
escribir que no cumplen necesariamente
con la idea de didlogo, no tienen un
comienzo ni un fin claros y admiten
cruces de lenguajes. Aparecen en el lugar
de re-presentacion ficcionalizaciones
del texto, discursos acompanados de
intertextos, textos silenciosos, textos del
cuerpo y sobre todo de la imagen que es
la que finalmente conduce los hilos del
acontecimiento. El texto se des-configura
y se pone en consonancia con otros
elementos importantes de la escena, como
una composicion musical de impacto, una
escenografia itinerante, luces que generan
atmosferas desconcertantes o efectos
visuales concretados en imdagenes del
pasado, del presente y del futuro.

Por ello, algo que fue absolutamente
sorprendente en esta propuesta fueron
elementos como lamusica, la escenografia,
las luces y las proyecciones. Por ejemplo,
hablamos de escenografia itinerante en
la medida en que fue una escenografia
que mutaba, que se transformaba en
cada intervencion, que con la ayuda de
los audiovisuales y fundamentalmente
del video mapping permitid proyectar
animaciones o imagenes como el micro
o el macro universo, la tierra del jaguar,
la violencia fisica producto de las minas
antipersonal, el interior del cuerpo
humano en una versidon Osea, la sangre
que rueda por nuestras calles, paredes
y avenidas, y muchas otras proyectadas
sobre cuerpos y superficies inanimadas,
como paredes y telones, logrando efectos
artisticos altamente poéticos y asociados
a movimientos que creaban situaciones
estéticas y de gran repercusion visual.

Y lo sonoro también cumplié funciones
de sofisticacion y de compenetracion.
En ningun sentido se traté de un mero
acompanamiento musical. Cada nota
formo parte de un firmamento emotivo
y visceral. Fue wuna musicalizacion
asociada a los estados, a los sentimientos
y fundamentalmente al suceso, que ya
no era historico o personal, sino que con
la ayuda de la sonoridad se convertia en
algo asi como una atmdsfera universal,
donde cada uno de los participantes podia
realizar una inmersion hacia su propio
ser, hacia su pasado primigenio y hacia su
futuro. Hecho importante por demas es
destacar que, si bien existio una grandiosa
composicion musical,”” cada uno de los
participantes integraba a esta propuesta
sus propios cantos, elementos asonantes o
disonantes e instrumentos musicales.

Desde mi mirada, que sibuenno puede ser
objetiva ya que participé en el suceso, pero
si puede ser analitica, “10 minutos” logro
integrar de manera soberbia universos
tan dispares y tan controversiales como
lo césmico, que nos recuerda que, si bien
somos polvo de estrellas, también es cierto
que en nuestro cuerpo se refleja todo el
universo. Igualmente, planteo el infinito
desde lo celular hasta lo perpetuo, donde
el cuerpo forma parte de una constelacion
que a su vez estd sumergida en una gran
galaxia y donde a cada instante ocurre
la misma posibilidad existencial; “10
minutos para nacer, 10 minutos para
morir, 10 minutos para crear, 10 minutos

5 Orientada de manera profesional y sobretodo altamente
artistica por Adriana Guzman. De alguna manera, siento
vergiienza por no poder enumerar a todas las personas que
participaron en el proyecto. Fue un equipo maravilloso,
conformado por docentes, estudiantes, actores, directora,
directores, actrices, técnicos y personal de apoyo, que
entregaron su alma y su espiritu para llevar a feliz término esta
propuesta. Con todos, por su comprension y solidaridad, estoy
muy agradecido.
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para volar”. Y la emocién también forma
parte de la creacién y se manifiesta en
trajes o ropajes estrechos que se pueden
desechar, pues ya no son vistos como

vestuario, sino como sentimiento que
se manifiesta por medio de palabras,
canciones o voces que reclaman y gritos
que convocan.'®

Fotografia: Carlos Araque Osorio.

Figura 4. “10 minutos”. En escena Arami Marschner, Unicamp (Campinas, Brasil).

También hubo wun espacio para la
propuesta politica en una escena que
revelaba una persona que teniala totalidad
de su cuerpo fajado como consecuencia
de una mina antipersonal y que, en sus
apariciones, lentamentenosibamostrando
como los recuerdos y las relaciones
familiares se convierten en dificil realidad
y que esta, si bien es cruel, vale la pena
vivirla, pues en ella la festividad, asi
aparezca castrada, el dolor y el placer
no dejan de mover los hilos de una vida
que atrapa a los seres que mas queremos
y que nos acompafnan en los momentos

16 Sobre estas directrices planted su propuesta de “Los 10
minutos” el equipo de la Universidad Catdlica de Chile,
conformado por la actriz Elvira Lopez y la directora/docente
Claudia Echenique.

de padecimiento. Y todo esto manifiesto
por medio de un cuerpo suspendido por
instantes en el tiempo, pero que a pesar de
eso danza, actda, delira, celebra y reclama
por ese padecimiento al que es sometido,
que detiene el tiempo, conmueve, patea, y
nos silencia desde la pasion."”

Lo ancestral también se hizo presente en
esa mujer que desde lo originario nos
habla de su pasado, de sus pérdidas, de
sus vivencias, de su cultura destruida, de
los hijos perdidos, de los ancestros que

17 Propuesta adelantada por la Universidad de Caldas,
dirigida por Daniel Ariza, en la que actuaron y danzaron
Fernando Ovalle, Adriana Lopez, Luisa Cardenas y Daniela
Duque, y que tuvo el acompafiamiento técnico de Carlos
Giraldo, Fabian Martinez, Alejandra Murcia y Alexander Ortiz,
entre otros.
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nos persiguen y que logran introducirse
en nuestras entranas, para recordarnos
que no somos mas que huesos, musculos
y visceras, pero que por ellos corre la
sangre a borbotones y nos recuerda que
venimos de la selva y quizas hacia ella
retornaremos, porque en el fondo no
somos mas que tierra que canta, tierra que
puja, tierra que reclama, que conmemora
y que nos sumerge en los pasos del felino
que nos asecha desde el pasado, o en el
vuelo del pajaro que se proyecta hacia el
futuro, que no es mas que las acciones que
hemos realizado como sociedad, como
cultura y como etnia, y esencialmente con
otros que son nuestros similares.'®

Y este panorama se complementa
con la propuesta intimista, que
relata la experiencia personal, la que
estd directamente atravesada por la
enfermedad, la que se manifiesta por
medio del escrito y del recuerdo, donde
el duelo todavia se esta llevando a cabo,
donde la emocion se exhibe a flor de piel,
donde la mascara social y colectiva cae
para dar paso a la individualidad, pues la
enfermedad destruye el cuerpo pero sobre
todo hace desaparecer esa cara-rostro, que
nos conecta con la familia, la comunidad
y el entorno. Esos diarios escritos en el
pasado, que reclaman, que atropellan el
pensamiento, que culpan, que juzgan, que
perdonan, que rememoran momentos
de dolor, pero también momentos de
felicidad, porque en el fondo no hay
mas opcion que la reconciliacion: no
se trata de olvidar, tan solo dar paso a
nuevas posibilidades de asumir la vida
y sobre todo de buscar futuras formas

8 Propuesta realizada por la actriz Arami Marschner y la
directora/docente Verdnica Fabrini, de la Universidad de
Campinas (Brasil), y que se centrd en recoger el mundo magico,
desde lo indigena hasta lo contemporaneo.

de relacionarnos con nuestros seres mas
cercanos.’

Por todo esto, “10 minutos” cumple muy
al estilo de Antonin Artaud, mas que
una funcion performativa, la funcién de
trastocar la vida de quienes asisten a la
experiencia. Y por ello quizds también,
aunque nos acerca al performance,
tambiénnos aleja de él. Elmismo Lehmann
aclara que la naturaleza del performance
es muy distinta al teatro posdramatico:

Ya que la primera busca la
provocacion a partir de la
introduccién de la realidad en
la escena y sobre todo de un
trabajo sobre los cuerpos y el
segundo busca la ruptura de
la idea de representacién, pero
sigue vinculado a la poética
teatral al crear un universo, no
representacional pero si teatral.
(Martinez, 2013, p.12)

Valga esta aclaracién, dado que el
performance en este momento puede
ser cualquier actividad que alguien
observe, escuche o disfrute en un lugar
denominado como escénico o como lugar
de presentaciéon. Pero también puede
ser algo cercano, o a la re-presentacion,
o a la teatralidad como es el caso de “10
minutos”, que se rige por unos criterios
y unos conceptos estéticos, por unas
convicciones y unas particularidades.
Nuestra  propuesta  teatral  tiene
caracteristicas especificas, ocurre en
un lugar determinado, y en ella somos
emisores vitales que exponemos ante
el publico-testigo criterios, conceptos y

19 Este sesgo intimista fue llevado a escena en sus 10 minutos por
la actriz Andrea Duarte y el docente/director Carlos Araque,
representantes del Proyecto Curricular de Artes Escénicas, de
la Facultad de Artes de la Universidad Distrital de Bogota.
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formas especificas de percibir un mundo,
donde existen los receptores-asistentes
que disfrutan, observan, critican vy
analizan.

Sin lugar a dudas, hay una forma
particular de emitir un discurso o un
mensaje estético, es decir hay una forma
de regulacion o de ordenamiento del
espacio y de presentacion de los sucesos.
Pero es cierto; en la contemporaneidad y
en el teatro y asi ocurre en nuestro evento;
aquello que llamamos receptor, sobre
todo en lo emotivo y lo sentimental, tiene
el poder y la condicién de convertirse
en emisor. Si observamos con cuidado,
Artaud, Grotowski, Barba, Terzopoulos
y otros, con planteamientos anteriores o
coetaneos a los de Hans-Thies Lehmann,
trabajaron 'y trabajan desde esta
perspectiva. Por ejemplo, Peter Zsondi
en quien Lehmann se bas6 para teorizar
sobre teatro posdramatico, se argumentd
en la necesidad de otras posibilidades
realmente trasgresoras para el arte
escénico.

Y esta, desde mi punto de vista, es la gran
virtud de “10 minutos”: buscar y poner
sobre la escena otras posibilidades de
concebir el arte escénico. Ya no se trata
solo de instalar, se requiere de la presencia
de actores y actrices que sustenten estas
instalaciones y las conviertan en acto vivo.
Eso es literalmente vivir en la escena,
porque el teatro es un hecho que ocurre
de verdad, donde seres de carne y hueso
se exponen para que otros compartan esas
experiencias, y en este sentido el teatro no
es ficcidn, es un acontecimiento que tiene
todas las tipologias para ser un hecho
real, total y contundente. Como lo diria
Artaud:

(...) proyectamos un espectaculo
donde esos medios de accion
directa sean utilizados en su
totalidad; un espectaculo que no
tema perderse en la exploracion
de nuestra sensibilidad nerviosa,
con ritmos, sonidos, palabras,
resonancias, y balbuceos, con
una calidad y unas sorprendentes
aleaciones nacidas de una técnica
que no debe divulgarse. (...) En
ese espectaculo de una tentacion,
donde la vida puede perderlo
todo, y el espiritu ganarlo todo,
ha de recobrar el teatro su
significacion verdadera. (Artaud,
1986, p.98)

NUESTRO CUERPO EN “10
MINUTOS”

Debemos recordar que uno de los
motivos del proyecto era crear una
relacion del cuerpo en escena con la
tecnologia. No es que solo nos fuéramos
a centrar en aquellas tendencias del arte
que utilizan esencialmente el cuerpo en
sus manifestaciones poéticas, era mas
interesante analizar las intervenciones
que como artistas realizamos en el espacio
con y desde el cuerpo. Nos decidimos
por alternativas visuales, sensoriales
y emotivas y que desde lo corporal
permitieran la transgresion de lo social y
en algunos casos la misma transformacion
morfologica de los sistemas Oseos,
musculares y sanguineos, sin olvidar la
piel como expresion estética, llevandonos
a rupturas cognitivas y pragmaticas, que
nos posibilitaron repensar el uso y manejo
del cuerpo en la escena contemporanea.

Diversas actividades humanas fueron
el eje de nuestra puesta en escena, y
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nos permitieron observar el mundo,
el planeta y el universo, desde el arte,
donde ninguna realidad es tan concreta
como aquella que se manifiesta con
nuestra corporalidad, por eso sentimos,
expresamos, comunicamos, ofrecimos

y deseamos sin censura, percibiendo
multiples opciones hacia la creatividad y
por lo tanto transformandonos en sujetos
constructores de simbolos, significados y
signos individuales y colectivos.

Fotografia: Carlos Araque Osorio.
Figura 5. “10 minutos”. En escena Fernando Ovalle y Elvira Lépez.

En estas circunstancias el cuerpo puede ser
moldeado social y culturalmente, y posee
una historia oculta y misteriosa divergente
de la social, que puede ser interpretada
desde diversas representaciones y puntos
de vista y de alguna manera define
nuestras relaciones entre los humanos
con la naturaleza. De ello deriva la
importancia tanto politica como social e
incluso econémica de la propuesta.

Segun Blanca Gutiérrez Galindo (en
Mejia, 2005):

(...) el cuerpo es también una
formula inestable, esquiva,

lugar en el que se despliegan
simbolicamente desafios
culturales. Sus posibilidades
lingiiisticas y semidticas, han
sido exploradas por grupos
y movimientos sociales que,
contestando su sometimiento a
los codigos normalizadores del
poder disciplinario, han buscado
potenciar su dimension politica.

(p-14)

Desde varias direcciones y dimensiones,
la idea de lo posthumano puede
significar un universo de posibilidades
que la tecnologia le ofrece al cuerpo en
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la contemporaneidad. Puede llegar a
convertirse en un objeto de disefio, oenuna
estructura susceptible de ser controlada
y modificada tecnologicamente, dando
lugar a una de las pretensiones mads
ansiadas por la posmodernidad y es la de
ejercer sobre el cuerpo un control técnico,
situacion que realmente ocurre en una
UCI. Aqui tendria lugar una de nuestras
inquietudes fundamentales: ;hasta donde
el arte y especificamente las artes escénicas
contribuyen a la proliferacion del control
del cuerpo por parte de la tecnologia?, o
¢hasta donde la tecnologia plantea otras
alternativas y propicia otras busquedas
que le permitan al cuerpo ampliar su
universo expresivo, simbolico y creativo?

En la historia el cuerpo se ha considerado
de innumerables y diversas maneras, y en
muchos casos estas formas de entenderlo
estan condicionadas porla civilizacion, sus
necesidades, modas, técnicas y sobre todo
formas del pensamiento. Por ello, se dice
que para comprender una cultura o una
sociedad debemos empezar por estudiar
el uso y significado que le dan a su cuerpo.
En nuestro caso, profundizamos en las
concepciones o en las representaciones
artisticas y especificamente teatrales
del cuerpo, para poder analizar las
multiples funciones que tiene en diversas
manifestaciones escénicas, donde ofrece
formas de significar y de simbolizar
ambiguas o por lo menos sugiere
diferentes planos de significacion, lo que
difiere del planteamiento que se hace por
lo general en la modernidad, donde este
debe ser util, subordinado y forzado a
aprender un amplio niumero de técnicas,
adiestramientos y restricciones, sin una
conexion real con la creatividad.

Podriamos afirmar entonces que en “10
minutos” cada cuerpo cuenta su historia,
pero esto se puede quedar corto, ya que lo
historiografico remite fundamentalmente
al pasado y solo en algunas ocasiones
al presente. La mirada que queriamos
instaurar era la de cuerpos, que si bien
cuentan su historia, se instalan en el presente
y nos proyectan hacia el futuro, y es por esto
que podemos hablar de cuerpos, no en la
historia sino en la pos-historia, que permite
compararlo, cotejarlo o incluso criticarlo,
pero donde es indudable que tiene una
nueva forma de entenderse e incluso de
organizarse de acuerdo a las condiciones
estéticas y artisticas del montaje. Se apuesta
por una forma abstracta de entenderlo y
se diferencia radicalmente de aquella que
instal6 la modernidad en la escena y es
que el cuerpo es util en la medida en que
produzca.

Nada mas lejano en la puesta en escena
de “10 minutos” que la posibilidad de la
reproduccion, no bogamos por cuerpos
utiles y menos por cuerpos rentables.
En principio, casi todos los integrantes
del proyecto éramos extrafios para los
demds, y aprendimos a identificarnos
muy rapido como nuestros iguales a
pesar de los diferentes giros que pudiese
dar la trayectoria de la puesta en escena.
Nos encanté convivir en el placer de la
compania y felizmente en la diferencia.
Cada uno argumentd y defendio su
propuestacony desdeel cuerpo, entendido
como totalidad; con voz, pensamiento,
razon, carne y sentimientos, por ello
aceptamos beneficiarnos de los otros sin
reparos, temores ni perturbaciones. De la
variedad tdmanos y ofrecimos lo mejor
que nuestros cuerpos podian expresar y
aprendimos a ser residentes y reincidentes
en ese magico espacio de complicidad.
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Fotografia: Carlos Araque Osorio.

Figura 6. “10 minutos”. En escena Andrea Duarte Gutiérrez, Universidad Distrital de Bogota.

UN EQUIPO EN LA POSIBILIDAD
DE DUELO®

El dolor, ;cémo quererlo, cémo
sacarlo, como comprenderlo?
Aunque es menos intenso estd alli,
lo siento y todavia me pego a las
pastillas. Quiero recordar otras
cosas. No sé, busco..., mis leyes
y la rabia ha sido una de ellas, el
sonar cosas imposibles, el desear
ser tenida en cuenta, validada.
El querer escribir y no hacerlo, el
mentir y rechazar la mentira.”

20 Esta tltima reflexion tiene que ver de manera mas particular
con la experiencia vivida por el equipo de la Universidad
Distrital de Bogota. No pretende desconocer a los otros
equipos, que si bien formo parte de una experiencia grupal, fue
mas un acto intimista de perddn y reconciliacion.

2 Del diario de Gilma Mora (q.e.p.d.). En esta parte final se
recurre a los diarios de las dos personas que en realidad
padecieron el cancer, por ello puede resultar un ejercicio mas
personal que social, pero no estd mal en el analisis de este
tipo de propuestas cercanas a la performancia hablar desde la
intimidad.

Dialogar desde las memorias escritas por
dos personas que pasaron o estuvieron
en una situacién de desahucio, y que
una de ellas perdi6 la vida y la otra
logra continuar este viaje, es desnudar
con la palabra y con la emocion el alma.
En realidad no sabemos qué es el alma,
pero siempre que conversamos sobre el
tema nos ratificamos mutuamente que
estabamos haciendo eso, desnudando
el alma, que es esa especie de entidad
inmaterial que seglin nuestras creencias
poseemos. Es como esa anima que nos
dota de movimiento y paradojicamente
nos permite ser materia viviente, es
decir materia con sentimientos. Y es con
esos sentimientos que construimos esta
pequefia escena, que opera primero como
un acto de rebeldia y segundo como un
confesionario, donde converge nuestra
intimidad y nuestra desfachatez, nuestra
razon y nuestra locura, nuestra insistencia
en la vida y nuestro cansancio fisico.
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Dos personas que simplemente nos
reunimos para hablar, olfatear, oler,
vivenciar y recordar esa situacion de
enfermedad por la que atravesamos o
estuvimos muy cercanas y que desde
las visceras aceptamos socializar estas
experiencias, primero entre nosotros y
luego con los otros o con algunos que
posiblemente también han pasado por
circunstancias similares. O con ese extrano
que uno cree que no tiene ni la mas
minima idea de esos estados particulares
y que no sabe por qué se lo relatan o se
lo cuentan. Este acontecimiento entonces
puede ser algo que solo quede como
registro de un suceso, como cuento, como
anécdota, como leyenda, como narracion,
pero también puede ser algo que nos lleva
a pensar sobre el hecho mismo de vivir o
de morir. Es una reflexion dolorosa sobre
la condicion humana, sobre ser un ser
viviente, pero estar cerca de la muerte a
cada instante y por ello recurrir a la frase
escrita desde la desesperacion. Desde el
sueno ser carne, humo, suspiro, esencia,
sustancia y fundamentalmente existencia.
Ser, ser, ser, ser, ser, ser...

No es carifo, es una lastima por
tantos afos de vivir juntos. Veo
mi vida solitaria, no encuentro
a nadie que camine a mi lado,
cada vez mas lejos de todo, mas
distante, mas lejos. Veo mi futuro
en la soledad, sola, sola, sola, sola,
como un personaje rodeado de
recuerdos y nada mas. Si existe
otro camino, quisiera saberlo.?

(Cdémodialogarsobreesasaproximaciones
a la muerte? ;Como transmitir esas
experiencias tan personales, tan unicas,
tan viscerales? Por alguna razoén
sentimos que el camino mas distante es

22 Del diario de Gilma Mora.

el de la representacion, la ilustracion,
la muestra. Mdas cercano podria ser
intentar presentarnos con nuestras caras
compungidas, nuestra carne maltrecha,
nuestra inhalacion cohibida, nuestros
suspiros amordazados, nuestros dilemas
perdidos y nuestra histeria acrecentada.
Seguramente encontraremos situaciones
que ocurrieron en otro momento y que se
expresan por medio derecuerdos. Es como
votar sobre la mesa la prudencia que cada
uno tiene de los sucesos que vivid, pero
que nunca se atrevid a compartir. ;Por
qué ahora, por qué en esta propuesta,
por qué esos “10 minutos” se volvieron
tan importantes? Es extrafio; cuando
nuestros familiares y amigos nos invitan
a olvidar, cuando la sociedad no quiere
remembranzas de esa indole, cuando
de alguna forma queremos negar lo
ocurrido, es cuando surge la posibilidad
de traer al presente los sucesos que
nos transformaron para siempre, esas
experiencias que nos recuerdan lo que
somos o al menos lo que podemos llegar a
ser, lo que no queremos develar, pero que
estd en nuestra piel, en nuestros o0jos, en
nuestros espiritus.

CADA VEZ QUE RESPIRO
DUELE, pero puedo soportarlo,
pedi que se aumentara mi fe, y
me lo cumplieron, pues cuando
estds cerca de la muerte no tienes
mas que tu fe. Todo empieza a ser
vital, como si no tuviera sino una
oportunidad de hacer las cosas
por altima vez...?

Lograr estados de honestidad en la vida y
en el arte es la gran dificultad que, desde
nuestro punto de vista, se plantea para un
performance que no pretende crear una
obra de teatro, sino rescatar la emocion

2 Del diario de Andrea Duarte.
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primigenia, acechar la emocién radical,
buscar la emocion asociada al desespero,
la incomprension, la esquizofrenia, la
neurosis, la indiferencia, la injusticia, la
burla, pero también al amor, la entrega,
el afecto y la pasion. Caer, caer, caer, y en
algunos casos quedarse alli en las tinieblas
para flotar, respirar, volver a respirar,
volver a encontrar, volver a encontrarse,
volver a mirar, volver a tocar, volver a ser
tocado o tocada, volver a renegar, volver a
maldecir, pero también volver a bendecir,
volver a acariciar, regresar, regresar,
regresar al pasado paranoolvidaryyaenla
incertidumbre preguntarnos: ;regresar...,
para qué?, ;para renacer, para perdonar?
No sé, no sabemos, no entendemos, no
comprendemos, no compartimos, no
oimos y nos quedamos alli en ese mismo
lugar, en el lugar de partida, que por cosas
del destino es también el lugar de llegada,
pero también es mds que la meta, porque
es la vida que se prolonga en un escenario,
en un video, en un escrito, en una frase,
en una Unidad de Cuidados Intensivos;
pero muy especialmente en nuestros
cuerpos. En el corazon, en el pulmon,
en el rifdn, en la pierna, en el hueso, en
este espacio, en este momento, en este
segundo, en esta sala, en esta presencia. Es
como prepararnos para partir en cualquier
momento. Por ahora la partida es hacia
el arte, hacia esta maravillosa propuesta
llamada “10 minutos”, la misma que nos
permitié correr el velo del temor, la que nos
posibilitd romper el silencio y la que nos
abrio las puertas para socializar nuestras
vivencias con personas que creiamos tan
comunes, pero que nos dejaron ver que
en ese espejo también transitd nuestra
memoriay se relacion6 con el deseo de vivir
plenamente, porque la vida no es mas que
eso: un suspiro que resplandece cuando
podemos compartirlo con los demas.

Una paloma se posa en la
ventana... la presion de ese goteo
constante causa en mi un efecto
de eternidad, una sensacién de
aletargamiento... mi distraccion
los atardeceres vistos desde
adentro de la ventana... la mas
absoluta decadencia y resignacion
me acompanan, pero al recordar
es como una niebla...
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RESUMEN

El trabajo consiste en describir y analizar la estrategia de representacion que la compania
valenciana A Tiro Hecho construye en su dramaturgia y puesta en escena llamada Ladran,
luego cabalgamos. El objetivo en este trabajo es desmontar los referentes del texto y puesta
en escena, que muestran indicios de una despersonalizacién del sujeto, y también ver
como funciona la representacion de lugares de memoria. La presencia de Latinoamérica,
como ideario politico, se convierte en una condicién perfomatica frecuente en la obra para
comunicar que estamos frente a una posible segunda revolucién. Los lenguajes teatrales
utilizados nos ponen en contacto con un juego estético diferente, por ejemplo: Victor Jara
y su musica, Violeta Parra 'y Salvador Allende, Mao, el 15M, entre otros. La contemplacién de
paisajes ideologicos perdidos y ausentes recupera recuerdos fundacionales de una utopia
socialista que, en la obra, va y viene. La dramaturgia se fragmenta en discursos alternantes
con una composicion gestual que linda con la danza. Es asi como la plataforma corporal
sirve para representar/presentar un cuerpo también en crisis que, a final de cuentas, es
reprimido y castigado.

PALABRAS CLAVE

Espacio, memoria, representacion, posdramatico, politica.

ABSTRACT

This work is about to describe and analyze the strategy of representation that the
Valencian company A Tiro Hecho built on its dramaturgy and staging called Ladran, luego
cabalgamos. This paper aims to remove the references from the text and mise en scene,
showing evidence of a depersonalization of the subject and also see how the places of
memory are represented. The presence of Latin America, such as political ideology,
becomes a common condition in the perfomative work to communicate that we are facing
a possible second revolution. The theatrical languages used put us in contact with a
different aesthetic game, for example: Victor Jara and his music, Violeta Parra, and Salvador
Allende, Mao, 15M, among others. The contemplation of ideological landscapes lost and
absent, recovering foundational memories of a socialist utopia that, in the work, comes
and goes. The dramaturgy becomes fragmented in alternating speeches with a gestural
composition, which adjoins the dance. This is how the body platform serves to represent/
also present a body in crisis that in the end, is repressed and punished.

KEY WORDS

Space, memory, representation, posdramatic/stage, politics..

* Recibido: 30 de mayo de 2015, aprobado: 18 de agosto de 2015.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 129 - 140



M130

DE ANONYMUS A VICTOR JARA: SUJETO Y MEMORIA EN LA OBRA LADRAN, LUEGO CABALGAMOS...

LA COMPANiAi SUBVERSION Y
POLITICA

A Tiro Hecho nace como compania en la
ciudad de Valencia, Espafia, en 2011. Esta
integrada por Carla Chillida (Directora),
Elias Tafio, Margarida Mateos, Roman
Méndez, Rafa Segura, Bruno Tamarit y
Hao Cui. Han realizado tres montajes: No
te salves, homenaje a Mario Benedetti (2011),
Ladran, luego cabalgamos (2013) y Donde las
papas queman (2014, inspirada en Victor
Jara). Ellos se definen como un grupo que
utiliza el teatro fisico como plataforma
para casi todos sus espectaculos, ademas
de poner énfasis en una teatralidad
politica que actiia como eje en todos sus
montajes.

Este grupo joven se vincula con
temas y personajes latinoamericanos
emblematicos para la creacién de

sus obras. Es asi que aparecen Mario
Benedetti, Victor Jaray Violeta Parra, entre
otros. La inclinacién por estos referentes
ideoldgicos/revolucionarios delosafios 60-
70 se ha convertido en sus materialidades
para construir ficcion, siendo importantes
para restablecer pasados subversivos o
anarquicos como respuesta a la crisis de
didlogo y/o participacion que se observa
en la mayoria del planeta. La dictadura
franquista, el 15M, el golpe de Estado
de Pinochet en 1973, el anarquismo, el
dominio mass mediatico y el capitalismo,
son vistos como indicios de una crisis
del sujeto, en tanto no hay lugar para
una liberaciéon de la subjetividad ni
tampoco para un ejercicio vital de la
cultura social auténtica. En lugar de
un sujeto integrador capaz de producir
acontecimientos democraticos, existe un
predominio —como dice Alain Badiou- del

“sujeto oscuro” cuya estrategia politica
es exterminar toda instalacion de verdad
alternativa. Para Badiou, por ejemplo, la
destruccion de toda capacidad reactiva
o la posibilidad de fundar disensos
continuos, estd coartada por el fascismo
cuya estructura fantasmatica se trasunta
no solo en un supercuerpo que desvia el
presente hacia zonas de ambivalencia y
de crisis que se confunden con el frenesi
del intercambio de mercancias, sino que
también con la obsesion por la crisis social
y la violencia: “La mira del sujeto oscuro
es volver a ese fetiche contemporaneo del
presente que conviene ocultar” (Badiou,
2008, p.79).

A Tiro Hecho va mas alla al reconstruir, en
su puesta en escena, voces que son huellas
de esa lucha entre los cuerpos, reactivos
y oscuros totalmente fragmentados
por la confrontacién social fruto de
intentos por instaurar un otro sujeto.
Por ejemplo, la “despersonalizacion”
es una estrategia recurrente en la obra
Ladran, luego cabalgamos, porque aborda
de modo simbdlico la fractura evidente
de una memoria de sujetos perdidos:
anarquismo, socialismo, revolucion,
libertad y poesia. En el trabajo de este
grupo no se escatiman esfuerzos para
dar a conocer la ausencia de referentes
con identidad sociocultural y politica en
pos de hallar una salida a la problematica
de la credibilidad en todos los campos
de la vida cotidiana, ni tampoco cesan
en promover la resistencia como factor
humano para responder frente a nuevos
agenciamientos de poder.

La fuerza escénica se concentra en
reelaborar un discurso politico lleno de
optimismo y resignificacion, toda vez
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que ficcionalmente elaboran —en palabras
de Badiou- un nuevo “sujeto reactivo”
que opera como develamiento de una
nueva posibilidad de subjetivizacion.
Esto es, concebir que es necesario un
acontecimiento nuevo.

Un acontecimiento no es por si
mismo creacion de una realidad;
es creacion de una posibilidad,
abre una posibilidad. Nos muesta
que hay una posibilidad que
se ignoraba. En cierto modo,
el acontecimiento es solo una
propuesta. (Badiou & Tarby, 2013,

p.21)

Aparece en consecuencia una estética
de la neo-resistencia y una performatica
de un cuerpo poético latinoamericano
fundacional, que caracteriza la teatralidad
de este grupo bajo la forma de un pasado
reinventado en la fuerza de una ficcion
que reelabora los ideales de una nueva
revolucion. Eligen hablar de una memoria
politica como alternativa a una masa
residual definida por la telepresencia cuyo
sentido se agota a la hora de fijar el disenso.
Para este grupo revertir la idea nihilista
del cambio social es prioridad, en tanto
su apuesta ficcional se corresponde con la
posibilidad de una politica constituyente
enel poder delacomunidad. Enlas paginas
siguientes se profundiza en estos temas y
también en el pasado distante y heredado
para vincularlo con el texto y la puesta en
escena, asi como también en la manera de
representacion de su ficcion dramaturgica.

LA OBRA

Ladran, luego cabalgamos se estructura
en 14 escenas. La escena 1 tiene como
nombre “Anonymus” y consiste en

una coreografia en la que los actores
portan madscaras de Anonymus con una
proyeccion de fondo en la que estan ellos
mismos. La escena 2 se denomina “El
golpe” y revela los primeros aprontes de
un viaje o acampada (protesta/toma). Las
escenas 3 y 4 son secuencias cortas en las
que ejecutan rutinas poéticas musicales
evocadoras. La escena 5 se llama “Carlos
Marx” y se refiere a discusiones en torno
al filésofo y la validez de su pensamiento.
La escena 6 es una secuencia corta en la
que el grupo canta una cancién de pueblo
espanol. 7y 8 se centran en Garcia Oliver y
los anarquistas, ademas de los personajes
historicos de la izquierda europea. La
siguiente escena, 9, se denomina “Los
hijos del pueblo”, un documental historico
sobre los anarquistas, en la que se cambia
el sonido del narrador original mediante
el discurso —a microfono abierto— por
uno de los actores. Las escenas 10 y11
corresponden a la entrada del chino:
un personaje vestido con uniforme de
militar. La escena 12 es a microfono
abierto también y muestra las voces ya en
la posible acampada. En la escena 13, “El
golpe 2”7, hablan de planes, resoluciones y
de la presencia represiva de la policia. La
escena 14, “Final”.

ACONTECIMIENTO,
DESPERSONALIZACION Y
FRAGMENTOS

Ladran, luego Cabalgamos es una obra
politica que muestra una teatralidad
cuyos referentes estan conectados con los
movimientos sociales actuales. Tanto su
dramaturgia como su puesta en escena,
proponen liminalmente una estrategia
que exige la lectura/mirada relacional
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privilegiando la ruptura y la recurrencia
a la hibridacién de recursos. Dentro de su
estrategia de escenificacion', un elemento
estructural evidente es el brechtianismo
recurrente, que actlla como eje transversal
de su trabajo; sin embargo, se observan
huellas de una ruptura con la convencion
aristotélica que no solo obedecen a dicho
estilo, sino que ademads se aprecia una
escritura que responde al giro teatral
cuyos principios estéticos estan proximos
auna cultura dela corriente posdramatica.

En las formas teatrales
posdramaticas, el texto utilizado
en escena (si se utiliza) es
considerado como un elemento
mas entre otros y al mismo nivel
en una composicion gestual,
musical, visual, etc. (Lehmann,
2013, p.81)

La dramaturgia de esta obra invita a
permanentes estados de presencia que
se refieren a conductas instaladas en la
memoria politica que ainno ve y noacepta
el sistema delibre mercado actual. Desdeel
inicio de la obra, se puede ver la intencion
de aclarar que se juega con un discurso
cuyo lugar y efecto comunicacional
proviene de las redes sociales. La
aparicion de la figura de Anonymus como
categoria despersonalizadora revela el
nivel de subversion que posee la palabra.
Los actores no encarnan personajes
sino cuerpos que desconstruyen lo
representacional para dar cabida al
discurso como sentencia final destinado

! La escenificacién se distingue del concepto de puesta en
escena, porque la primera integra elementos materiales previos
al resultado escénico con el fin de rescatar estrategias de
performatividad para involucrar al espectador de modo mas
activo y presente. Véase el interesante trabajo de Coca Duarte,
“Estrategias de escenificacion: una propuesta para el analisis
del proceso de creacion teatral” (Revista Catedra de Artes N°
9,2011).

a un modelo que ya no funciona. Es
como si viéramos encarnada la denuncia
social y politica en cada uno de ellos,
compartiendo —al mismo tiempo- su
opcion por el cambio.

Los cuerpos/anonymus son cuerpos que
fundan una nueva verdad, mas bien lo
que Badiou llama “procedimientos de
verdad”, necesarios para inventar una
propuesta que en este caso suena bajo el
signo delamascarade Anonymus:latinica
alternativa posible ante la frustracion e
impotencia.

El acontecimiento crea wuna
posibilidad, pero hace falta un
trabajo, colectivo en el plano de
la politica, individual en el caso
de la creacion artistica, para que
esa posibilidad se haga real, es
decir, se inscriba, etapa tras etapa,
en el mundo. Aqui se trata de las
consecuencias que produce en el
mundo real esa ruptura que es el
acontecimiento. (Badiou & Tarby,
2013, p.21)

Dichos cuerpos aparecen replicados en la
imagen del video (en el fondo del espacio
escénico) que subraya el nivel de tolerancia
cero que haran sentir a todo aquel que no
entienda el mensaje/ultimatum dirigido a
los gobiernos y al poder de turno. Imagen
y cuerpo son el reverso/anverso de la
misma carabajolaformade fragmentacion
y réplica, que demuestra que no hay
rostridad alguna cuando la injusticia y la
hipocresia se hacen presentes en las capas
de la sociedad.

En este mismo sentido los cuerpos neutros
y despojados de los actores, alejados de
toda referencia —que los acerca mas a esa
tipicafisonomiacotidianadelaenvestidura
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ciudadana—- es un recurso extremo mas,
como también las alusiones y comentarios
a las grandes manifestaciones sociales, a
los iconos de revoluciones ya perdidas,
al desesperado afdn por la musica y la
poesia, que muestran el sindrome de las
nuevas contradicciones vigentes en varios
paises del mundo desarrollado y en
Latinoamérica.

ESCENA 1: ANONYMUS

Saludos, mundo. Somos
Anonymous.
Un colectivo de individuos

independientes sin lider y sin
que nadie nos dirija. Esto es un
mensaje para las autoridades
espanolas. Estoesunaadvertencia.
Anonymous no se detendra
ante ningun poder politico,
gubernamental ni empresarial
que siga manteniendo sus
privilegios en este sistema. El
presidente de la nacién debe
saber que no aceptaremos esta
opcién como valida. El presidente
debe saber que Anonymous solo
hace protestas pacifistas sin violar
los derechos intelectuales. Hoy
Anonymous. El mundo. Se unen
como nunca antes para combatir
al enemigo. Para preservar los
derechos humanos que nos han
robado. Nuestras armas son la
inteligencia. Nuestro combate es
el de las ideas. El imperialismo ha
demostrado no estar a favor de
las vias de comunicacion libres.
Sefor presidente, escuche bien:
Anonymous se unira para llevar
a cabo nuestra mas grande
mision. Operacion “Ladran, luego
cabalgamos”.

Y haremos temblar cualquier
sistema de seguridad que se
use en defensa de los servidores

gubernamentales.

Anonymous demostrara de lo que
es capaz consu uinicay mas grande
arma: la voluntad de un pueblo
oprimido. Entendemos que si
tenemos que llevar la economia
del pais a un nivel critico... lo
haremos. Por favor, reaccionen a
esta ultima advertencia. La ciudad
serd un caos. El pais quedara al
borde del precipicio. Augurando
el momento ideal para que la
ciudadania asalte las calles.
Tome el control de su futuro. Se
convierta en insumiso y objetor
del Capitalismo. Es la hora de la
hermandad de los trabajadores.
Es el momento en el que la
destruccion se transformara en
construccion de un mundo mejor.
Ciudadanos del mundo: el poder
de los medios informaticos no
volvera a ser el poder de Bancos,
Gobiernos ni  Empresas. El
poder es nuestro. La revolucion
es el camino. Este sistema que
conocemos ira  palideciendo
con el resplandor de una nueva
era. Caeran las grandes torres
de marfil. Somos Anonymous.
Somos Legion. No perdonamos.
No olvidamos. Espérennos.
(Ladran, luego Cabalgamos, texto
sin publicar)

Desde el comienzo de la obra queda
establecido un sujeto opositor, revelador
de un plan destructivo sin concesiones.
La advertencia tiene caracter de sentencia
que enfatiza la apariciéon de un otro
poder/verdad que, en palabras de Badiou,
seria ese otro “sujeto activo” capaz de
reemplazar al existente mediante una
espectral imagen de lo ciudadano, el
cual seria capaz de hacer frente a una
construccion maquinal e informe: el
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capitalismo. Durante el devenir de la
dramaturgia la preparacion del plan,
que realiza esta colectividad joven y
subversiva, pone en funcionamiento
una memoria perdida que esta en contra
de este tiempo presente que promueve
el olvido permanentemente. Por ello,
la recuperacion del pasado refiere a
martires revolucionarios y anarquistas
latinoamericanos y espafoles, que se
convierten en el sujeto fundacional de la
masa critica contestataria, pues se legitima
como soporte a partir de un suefio capaz
de sostener un cambio social. Con todo, la
despersonalizacion y/o fragmentacion del
sujeto aparece develando las pretensiones
de esta nueva ciudadania que se organiza
para vencer dicho poder. Queda claro que
el movimiento no incluye la fuerza. Solo
las ideas toman presencia en una escena
que termina con la enumeracion de lo que
llevan y harian en ese instante.

4- Si.
5- Em. Si, vale.
2-Otra cosa que se me ha ocurrido:
Disciplina.
1- Bien dicho.
4- Cuerda de pita, Clinex y cinta
adhesiva.
5- ;Y para qué queremos todo
eso?
1- Da igual, anotalo.
2- Botiquin, cantimploras.
3- iNo empecemos con el peso de
mas!
4- Yo llevaré un libro. La cultura
casi no pesa.
2- Yo me voy a llevar unos puros
y una boina. Pero como material
personal.
1- Yo me llevaré mi pipa de la
victoria. Pero solo por si acaso
ganamos.
4- Explosivos.

3- Eso lo incluimos en armas o
materiales necesarios.

5- Yo repito que prefiero no llevar
armas.

1- Apunta: Cebos, carne de canon.
2-Y esclavos y mayordomos.

1- Si, y que lleven corbata y estén
bien peinados y perfumados, por
favor.

4- Cuanta mads alta sea su clase,
mejor.

3- Wifi. Seria bueno ojear algunos
periddicos, aunque sea de manera
digital.

5- (Recordemos: no todos los
periddicos nos sirven).

4- 51, me parece bien, asi con wifi,
podremos ojear también las redes
sociales.

1- jLocura!

2- ;Qué?

1- Locura, ;lo hemos puesto?
5-Si, lo tercero.

1- Ah, bueno. Pues afiadele cuatro
quintas parte mas. Bueno, ;algo
mas que decir?

2- No.
3- No.
4- No.
5- Si, bueno, no, si, no, bueno...
no. No.
1- Bueno, pues ya esta todo
claro. Ahora tenemos que
determinarnos... Signifique lo

que signifique... (Ladran luego,
cabalgamos, texto sin publicar)

Otra linea interesante que propone esta
obra estd en el uso de la danza y del coro,
recursos revisitados enla puesta en escena,
ello si se piensa en una linea posdramatica
en la construccion de la teatralidad.
Dichas opciones (la actuacion coral y
las coreografias) son transversales en
Ladran, luego cabalgamos, porque la puesta
del cuerpo en el espacio no solo reduce
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el sentido dialdgico, sino que también
prioriza la actitud contestataria de los
intérpretes. Las constantes coreografias
sugieren niveles diferentes de percepciéon
que subrayan la multiforme cara del
sujeto colectivo que la compafiia propone.
Los cuerpos vienen a ser la prolongacion
del brazo empufiado que clama justicia,
el movimiento y la ritmica constante
remiten a la imagen de la superacion de
la derrota, la rostridad fija y denunciante,
a la fuerza de una anatomia que no se
detiene ante nada. El espectaculo a ratos
se vuelve vertiginoso por el despliegue
fisico, en tanto la subversion y la protesta
devienen en un agenciamiento nuevo: la
de un cuerpo que ha mutado en grito y
desesperacion.

Una variacion de ello lo encontramos en
la escena de los anarquistas, en donde
recitan el texto al unisono, poniendo
énfasis en la fuerza de la palabra que
no es otra cosa que una declaracion
de principios fijada’? en los cuerpos/
esculturas. En este sentido, la incursion de
una audiovisualidad junto al cuerpo del
actor es un otro lenguaje que demarca los
pulsos de la gestualidad y del texto. Una
pantalla al fondo del espacio escénico
hace las veces de un lugar de memoria en
el que aparecen y desaparecen imagenes/
grafias de los acontecimientos evocados.
La prolongaciéon de aquel espacio visual
permite avanzar con la mirada desde lo
coreografico hasta la documentalidad, no
como registro, sino mas bien como un acto
de invencion de ese recuerdo ajeno, toda
vez que aquella imagen distanciada en el
tiempo es resignificada para ser utilizada
sobre el film original. Es el caso de la
escena 9 (“Los hijos del pueblo”), en la

2 Véase https://vimeo.com/61259235

cual un actor dobla el sonido original con
microfono abierto para sustituir el mensaje
nuevo y crear un acto de reescritura
en vivo que ya no remite al manifiesto
popular anarquista de principios del siglo
XX en Espana, sino a un espectador actual
y politicamente descontruido que podria
estar en cualquier parte del mundo.

Finalmente, existe un  momento/
acontecimiento bastante decidor: la
entrada de un actor chino (Hao Cui)
vestido de militar de ese pais, que se
incorporaalaidea dehacer estaacampada.
Su intervencion genera un quiebre al final
de la obra, como un acto performatico
de aquel anhelo revolucionario perdido.
La puesta en escena hace ver los
niveles de ironia alcanzados, también
la discursividad revolucionaria de la
presencia del actor Hao Cui. Esta imagen
de un posible Mao juvenil es un pedazo de
realidad parodiada con el fin de mostrar
una ideologia ausente, pero susceptible
de inventar.

El juego de la presencia liminal ficcion/
realidad, parodia/discurso da paso a la
inclusividad de este actor/personaje en el
plan que llevan a cabo los demas. Es decir,
El “chino” es aceptado como esa otra voz
que clama por llevar adelante también
su opinién y participacion en dicho acto
de protesta planificado. De este modo va
discurriendo la dramaturgia hasta llegar
al punto de quiebre en el que las voces/
actores deben enfrentar a la policia e irse
del lugar. La idea de desapariciéon de toda
posibilidad de resistencia y cambio social,
aparece marcada por una atmosfera
silenciosa en la obra. No hay coreografia
ni cancion, tampoco poesia y movimiento.
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La obra termina con el canto del actor
chino (Hao Cui), quien interpreta La
Internacional socialista en su idioma. Esto
marca un nuevo nivel de perfomatividad
en la obra ya que, junto con decir
las simbolicas palabras de Salvador
Allende, nos vemos motivados a pensar
nuevamente en la posible revolucion
tardia y en ese legitimo cambio que todos
queremos.

SILENCIO

2-  Entonces,
conseguido?
3- Quiza, un relativo nada.

1- Bueno, hemos acabado como al
principio.

5- O eso, 0 hemos empezado por
el final.

2- A lo mejor es que todo se repite
una y otra vez.

3- Bueno, no sé yo, habria que ver
eso, porque asi a voz de pronto,
todo estd bien. Pero habria que
contrastar un poco: documentarse,
formarse un criterio. Forjar una
serie de principios y de respuestas
ante cualquier pregunta o duda
espontdnea y sorpresiva. No
sé, enterarse bien del asunto,
ser profesionales de la materia,
licenciarse de forma autodidacta.
No ser wunos cualquiera que
soportan como pueden el tema.
No sé, digo yo, ;eh? Lo que
veamos.

6- Vamos a cambiar las cosas. LA
HISTORIA ES NUESTRA, Y LA
HACEN LOS PUEBLOS.

3- jOye!, ;isabes hablar nuestro
idioma!?

FIN. (Ladran, luego cabalgamos,
texto sin publicar)

(qué  hemos

LA MEMORIA COMO FORMA DE
REPRESENTACION EN EL TEATRO.
REGISTRO Y RESISTENCIA.

Se ha dicho que el valor de la memoria,
como experiencia que reorganiza el
mundo, se legitima a partir de un pasado
que va apareciendo como un acto colectivo
y creador, porque el mundo de la memoria
es también el mundo de la inscripcidn, el
monumento, es decir, el acto de producir
una marca o una huella social. El teatro
estd hecho de memoria ya que el recuerdo
es una realizacion visual en un escenario.
Por ello, la ficcionalizacion de la memoria
es parte de la representacion del pasado
cuando se comprenden las diversas
teatralidades. De este modo queda
establecido, entonces, un espacio de la
memoria en el que los recuerdos y toda
la herencia adquieren una visibilidad que,
los hacedores de memoria, recomponen en
forma de textos, artefactos, monumentos
e inscripciones: la memoria asume
una materialidad en la cronica, en la
autobiografia, enlaiconografia escultérica
cuyas imagenes, al igual que las palabras,
hacen que el recuerdo pertenezca al
mundo de las cosas.

Dado que el mundo material
perdura y puede sobrevivir a
sus creadores, puede servir de
monumento a sus esfuerzos e
ideales; y, por la misma razén, los
artefactos sobreviven en formas
que sus creadores o propietarios
no determinaron y se convierten
en pruebas a partir de las cuales
se pueden reconstruir otras
interpretaciones del pasado.
(Middleton, 1992, p.74)
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El recuerdo se manifiesta en la
contemplaciony conmemoracion colectiva
eindividual de un cuerpo material inscrito
—palabra, imagen, escena— que acttia de
instalacion memorial contra el olvido,
mas bien, como archivo que establece la
vigencia de una sociedad.

Es importante senalar
menciona Taylor (2012), que
repertorio y archivo no son
opuestos, esto a pesar de sus
diferencias. Por un lado, nos
habla del archivo como *“fotos,
documentos, textos literarios,
cartas, restos arqueoldgicos,
huesos, videos, disquetes, es
decir, todos aquellos materiales
supuestamente  resistentes  al
cambio” (p.154) y, por otro, el
repertorio “tiene que ver con la
memoria corporal que circula a
través de las performance, gestos,
narracion  oral; movimiento,
danza, canto, en suma, a través de
aquellos actos que se consideran
como un saber efimero y no
reproductible” (p.155). (Saavedra,
2013, p.50)

como

Por ejemplo, la invencién de la escritura
produjo una relacién estrecha con el
pasado si se piensa como practica de
conservacion de habitos, celebraciones
religiosas y modos de organizacion
politica. Ello, porque surge el documento
como forma de memoria que estuvo ligado
a la responsabilidad de los encargados
de preservar y transmitir el pasado. La
funcién de estos “hombres-memoria” —
como lo sefiala Le Goff- era asegurar la
vigencia del recuerdo con la palabra y
proporcionar los vinculos con la herencia.
El mismo Le Goff subraya la relevancia
de la escritura/documento como lenguaje

que, a veces, crea su propio campo de
accion en el sentido de producir la figura
del recuerdo como reinterpretacion. “La
memoria documento permite reexaminar,
disponer de otro modo, rectificar las fases
incluso hasta las palabras aisladas” (Le
Goff, 1999, p.140).

En el teatro el lugar de la memoria se
establece como una dimension que puede
ir de lo mimético hasta lo performatico
en el sentido de que es un espacio de
reelaboracién y juego “para” y “con”
la realidad recordada. De esa manera
se puede dar cuenta de que existen
espectaculos que se construyen bajo la
estructura de representacion, perfomance
o acontecimiento escénico que mezclan
sucesos reales con episodios imaginarios.
La recomposiciéon del pasado puede
asumir dichas combinaciones ya que
de ese modo aumenta la capacidad
comunicativa del relato de lo acontecido.
Respecto a lo ultimo, muchos autores
hicieron esto durante la dictadura militar
chilena porque tenian que defenderse
de la persecusion y censura. Los relatos
se volvieron excesivamente metaforicos,
pero a la vez efectivos ya que con ello
fue aumentando cada vez su estrategia
comunicativa sobre los horrores del

golpe’.

Esto es importante cuando se considera el
discurso de la memoria como narracion,
dramaturgia o puesta en escena, pues el
caracter simbolico de la representacion del
mundo dala posibilidad de recomponer la
diacronia/sincronia de la ficcion. Es decir,

3 Téngase en cuenta la primera dramaturgia de Marco Antonio
de la Parra con Matatangos o Lo crudo, lo cocido o lo podrido, o los
Payasos de la esperanza del Taller Teatro Dos. Para mas detalle,
véase el estudio de Maria de Luz Hurtado: Dramaturgia chilena
1890-1990.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 129 - 140

1371



M138

DE ANONYMUS A VICTOR JARA: SUJETO Y MEMORIA EN LA OBRA LADRAN, LUEGO CABALGAMOS...

aparece una manera distinta de visualizar
la realidad y los marcos de la memoria.

El propio Le Goff afirma la cuestion del
triple problema del tiempo, del espacio
y del hombre como materia del pasado,
pues senala que podemos fijar la memoria
como un devenir, el cual se puede
intervenir/desarmar para abrir nuevas
lineas de fuga. Vale decir, construir un
imaginario posible que inventa y re-evoca
la experiencia humana. En Ladran, luego
cabalgamos vemos una escenificacion,
por momentos rizomatica del pasado,
que puede ir desde un acto de subversiéon
y resistencia, hasta la recomposicion
testimonial distante. Eljuego conlos libros
que acttia como “el suelo” de una utopia
sostenible, la recuperacién de canciones
de Violeta Parra y los poemas de Antonio
Machado, permiten jugar el juego de un
pasado/presente que desarma un aqui
ahora tambien caodtico.

En la busqueda de una teatralidad del
pasado, “invencion e imaginacién” son
posibilidades de una memoria creadora
que desplaza los margenes de la escritura
tradicional a una experiencia en la que
el autor se configura como probable
sujeto imaginario. Esta compafiia tiene
la capacidad de situarse como sujeto de
autoficcion del pasado, porquenos acercan
aunamemoriaimaginaria posibleya queel
pasado queda construido sobre la base de
un borde especular, en el cual se mezclan
espejismos de sus propias realidades
recordadas con otras posibilidades de
ficcion que anteriormente —en palabras
de Badiou- son acontecimientos nuevos
fusionados con el poder de la gente que
desea cambiar el presente.

Ramon Griffero (Santiago de Chile, 1954),
porejemplo, acudeaestamaneraespecular
de escenificacion de la memoria al recurrir
al grotesco como forma de senalamiento
de lo acontecido que se puede alterar
o intervenir. En Historias de un galpon
abandonado —una obra emblematica
del dramaturgo chileno- el pasado
es una construccion y un dispositivo
escenografico [Galpdn/Armario/Ropero]
que funciona como inscripcién memorial
de un tiempo alterado y violento. Es
el testimonio visual de un recuerdo
desfigurado. De estos armarios salen los
personajes como parte de una memoria/
pais que ha sido cambiada porla represion
y el nuevo Estado militar del dictador.

En Ladran, luego cabalgamos las formas
de representacion que documentan e
inventan el pasado, sirven para impedir
que desaparezca la continuidad de esa
cultura original que fundara el espacio
de confianza en la politica de la igualdad.
La obra propone no solo la recuperacion
de las ideas fundacionales de la izquierda
universal, sino también la restauracion
de la humanidad que poseia la diferencia
y que alguna vez existi6 como practica
social. Victor Jara, el 15M, entre otros,
son lugares de memoria en los cuales
se fundaron acontecimientos que, en
el montaje de esta compania espafola,
se revelan como epifanias capaces de
originar sujetos colectivos renovados que
pueden construir tramas culturales y de
verdad diversas.

De repente, cierta cantidad de
personas —a veces masas de
personas— empiezan a pensar
que hay otra posibilidad. Se
reunen para hablar sobre ello,
forman nuevas organizaciones y
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eventualmente cometen gruesos
errores, pero esto no es lo
importante. Estas personas hacen
vivir la posibilidad abierta por el
acontecimiento. (Badiou & Tarby,
2103, p.23)

A Tiro Hecho combina estrategias de
escenificacion que se complementan
entre si, ocasionando efectivos modos de
aprehender el problema delainestabilidad
social contemporanea. La documentacion
delaimagen de una memoria politica, que
va desde la Guerra Civil espafiola hasta
los martires de la Revoluciéon Cubana,
permite asistir a espacios de recuerdos que
se construyen con objetos, libros, carpas,
poemas, canciones, films, entre otros. Esta
trama escOpica de la mirada propuesta,
acerca la memoria al espectador que
percibe el devenir delaobrabajountiempo
sobreexpuesto, un tiempo no lineal que
permite la superposicion de la historia y
la memoria. Por momentos, se asiste a
la confrontacion de tiempos mediante
procedimientos alternantes que van de
la representacion grafica a las canciones
en vivo de Victor Jara. De este modo, se
pone en juego la estrategia de percepcion
del espectaculo, aquella que estimula una
actividad complice del espectador.

La idea de la circularidad del espectaculo
es otra opcion que aparece para hacer que
la planificacién y el viaje de los actores/
personajes se realice como intento de
“hacer algo” por el mundo actual. Se da
la sensacion de que se puede empezar
una y otra vez con tal de que las cosas
vayan mejor. No hay lugar para la
derrota, ni espacio para la frustracion,
solo existe el animo de recomponer los
tiempos perdidos. El suenio de los grandes
movimientos sociales es asi. Va y viene
hasta que el acontecimiento ocurra.

Bueno, no sé yo, habria que ver
eso, porque asi a voz de pronto,
todo estd bien. Pero habria que
contrastar un poco: documentarse,
formarse un criterio. Forjar una
serie de principios y de respuestas
ante cualquier pregunta o duda
espontanea y sorpresiva. No
sé, enterarse bien del asunto,
ser profesionales de la materia,
licenciarse de forma autodidacta.
No ser unos cualquiera que
soportan como pueden el tema.
No sé, digo yo, ;eh? Lo que
veamos. (Ladran, luego cabalgamos,
texto sin publicar)

En la obra, la representacion tiene lugar
como “mostrar”, como un “hacer” y tiene
valor, ademas, en tanto que se transforma
en conductas que se reiteran y fijan en una
puesta en marcha observable. El cardcter
representacional de la memoria en el
teatro refuerza, por ejemplo, dichos actos
de subversion o resistencia identitaria a
los que se aludia anteriormente. También
inflexiona sobre la materialidad del
cuerpo haciendo que exista una “presencia
corporal” para encarnar el pasado. Es
decir, en la Ladran, luego cabalgamos la
memoria se asume cOmo cuerpo y espacio
enun territorio escénico determinado para
mostrar las fisuras de un presente o de un
sujeto dislocado. En la obra espafiola se
aprecian cuerpos y voces reivindicadoras
de justicia social y politica; es el caso de
la intervencion del actor chino (Hao Cui)
vestido con uniforme del ejército de su
pais, cantando La Internacional socialista
en su idioma. Ademas, otro momento
clave de este actor estd en las palabras
de Salvador Allende que profiere hacia el
final de la obra y que revelan una verdad
ausente de un sujeto desaparecido.
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El significado de la memoria como
representacion adquiere importancia
cultural, porque es una via de acceso para
comprender los comportamientos y los
artefactos que “narran” el pasado para
que colectivamente se pueda construir el
tuturo.

Dicho esto, en el final del texto de Ladran,
luego cabalgamos se muestra el sentido
prospectivo de la memoria, o sea, es un
momento que trasunta una “accién/
verdad” para comprender que, en este
acto de representacionalidad, puede
leerse como una promesa social:

6- Vamos a cambiar las cosas.
LA HISTORIA ES NUESTRA,
Y LA HACEN LOS PUEBLOS.
(Ladran, luego cabalgamos, texto sin
publicar)
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FEROZ, UNA TRAGEDIA CLOWN.*

SMALL FORMAT PERFORMANCE PROCESSES:
FEROCIOUS, A CLOWN TRAGEDY

Catalina Del Castillo Silva**

RESUMEN

El presente articulo analiza los aspectos metodoldgicos y somaticos
de un proceso de creacion unipersonal en el que los roles de autoria,
produccion y ejecucion los cumple una misma persona. Es una reflexion
en primera persona que, partiendo de una experiencia auto etnografica,
busca ofrecer herramientas a artistas escénicos para asumir procesos con
estas caracteristicas. La obra Feroz, una tragedia clown es un unipersonal
de clown que fue escrito en un proceso de residencia artistica en Escocia
y producido en Colombia, explora el tema del trafico de personas en una
dramaturgia basada en la accion y la manipulacion de objetos.

PALABRAS CLAVE
Procesos de creacion, unipersonal, clown, auto etnografia, pequeno
formato.

ABSTRACT

This article analyzes the methodological and somatic aspects of a
creative process where the roles of authorship, production and acting are
performed by the same person. It is an aftermath reflection in first person
that is based on an auto ethnographic process, it proposes strategies for
small format creations. The piece “Ferocious, a clown tragedy” is a one
woman show that was written in an artistic residency in Scotland and
produced in Colombia, it explores the theme of human trafficking in the
language of clown,
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Performance process, solo, small format, auto ethnography, clown.
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INTRODUCCION

Feroz, una tragedia clown es una obra
unipersonal de pequeno formato que
explora la naturaleza salvaje femenina
en una situacion de encierro, a través del
contrapunto tragicomico entre la vida
de Mary Stuart en un castillo escocés
en el siglo XVI y la historia de una
mujer colombiana victima de trata de
personas en el siglo XXI. En este articulo
reflexiono sobre mi proceso de creacion,
con el objetivo de ofrecer herramientas
concretas que puedan apoyar la creacién
de obras de pequeno formato donde los
roles de autoria, produccion y ejecucion
recaen en una misma persona. A manera
de cronica, analizaré aspectos técnicos,
metodoldgicos y somaticos, desde una
perspectiva auto etnografica que se basa
en la reflexion en primera persona.

La investigacion basada en la practica
busca documentar y analizar procesos
que se desarrollan en la experiencia,
como fuente principal en la construccién
de conocimiento. En las artes escénicas
este tipo de investigacion es inherente al
campo disciplinar, ya que el conocimiento
surge en la accidn y esta ultima juega un
papel fundamental en la construccidn,
desarrollo y consolidacion del oficio.
Al plantear la creacion escénica como
un proceso de investigacion académica,
buscamos proponer conocimiento
que pueda servir como referente en el
desarrollo de procesos similares, desde la
reflexion sobre el hacer.

Al tomar wuna experiencia propia
como campo de estudio, las narrativas
personales y la expresion en primera
persona tienen una vital importancia en
la reflexion sobre la practica artistica,
por lo tanto, la perspectiva metodoldgica

que ha guiado el proceso de creacion-
investigacion y que sustenta el presente
texto es auto etnografica:

Ethno means people or culture;
graphy = means  writing  or
describing. Ethnography then
means writing about or describing
people and culture, using firsthand
observation and participation in a
setting or situation, the term refers
to both the process of doing a study
and to the written product.

(...) Working from an orientation
that blends the practices and
emphases of social science with the
aesthetic sensibility and expressive
forms of art, these researchers seek
to tell stories that show bodily,
cognitive, emotional and spiritual
experience. The goal is to practice
an artful, poetic and emphatic
social science in which readers can
keep in their minds and feel in their
bodies the complexities of concrete
moments of lived experience.

(...) The interpretive, narrative
autoethnographic project has the
following distinguishing features:
the author usually writes in the first
person, making himself or herself
the object of research (...). (Ellis,
2004, pg. 26)*

! “Ethno significa personas o cultura; Grafia significa escribir
o describir. Etnografia significa, por lo tanto, escribir sobre o
describir a las personas, utilizando la observacién directa y la
participacién en un contexto o situacion, el término se refiere
tanto al proceso de hacer un estudio como al producto escrito.
(...) Al trabajar desde una orientacién que fusiona las practicas
y énfasis de las ciencias sociales con la sensibilidad estética y
las formas de arte expresivas, los investigadores buscan contar
historias que reflejan experiencias corporales, cognitivas,
emocionales y espirituales. El objetivo es practicar una ciencia
social artistica, poética y enfatica en las que los lectores
puedan comprender en sus mentes y sentir en sus cuerpos las
complejidades de los momentos concretos de la experiencia
vivida.

(...) Un proyecto autoetnografico interpretativo y narrativo
tiene las siguientes caracteristicas distintivas: el autor
usualmente escribe en primera persona, haciendo de si mismo
el objeto de la investigacion” (mi traduccion).
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Desde esta perspectiva, las narrativas
personales-subjetivas son a la vez fuente
de inspiracion para la creacion artistica y
espacio de reflexion académica. La auto
etnografia valida la informacion sensorial,
emocional y cognitiva subjetivas como
fuentes de conocimiento y, en el caso
de este trabajo, proponen herramientas
practicas para el desarrollo de procesos
creativos de pequeno formato a partir de
una experiencia concreta.

El marco conceptual que sustenta este
estudio desde el punto de vista de los
estudios de performance se basa en las
propuestas de Richard Schechner (2002) y
Eugenio Barba (2010), quienes proponen
herramientas conceptuales para el estudio
tedrico de los procesos de creacion, la
construccion de un universo escénico, la
dramaturgia y el andlisis de los productos
de dichos procesos.

Como categorias de andlisis de la puesta
en escena me baso en la propuesta de
Richard Schechner (2002), quien propone
que todo proceso de creacion escénica es
el producto de la interaccion de fuentes,
productores, ejecutantes y participantes.
Segin esta estructura, en las fuentes
estd el rol del autor o compositor, los
productores materializan la informacion
de las fuentes en eventos escénicos
concretos, los ejecutantes son quienes
ejecutan las acciones y los participantes
reciben las acciones y en algunas
ocasiones participan de ellas. En el caso
de este estudio utilizaremos este lenguaje
para identificar los diferentes roles que
una misma persona puede cumplir en un
proceso de creacion de pequefio formato.

Por otra parte, en el andlisis del proceso
de creacion dramaturgica tomo como
referencia los niveles de la dramaturgia
que propone Eugenio Barba (2010), quien
define las siguientes categorias: el nivel
organico, que se refiere a las partituras de
accion, textos y calidades del ejecutante;
el nivel narrativo, que expresa el tejido
de las acciones en el tiempo y el espacio
considerando la globalidad de la obra; y el
nivel evocativo, que hace referencia a las
emociones, sensaciones o reflexiones que
la obra busca evocar en los participantes.

PRIMERA MIRADA AL PROCESO DE
CREACION: GESTACION DE UNA
IDEA

El primer paso enla creaciéon de Feroz fuela
definicion del formato: desde un principio
quise hacer una obra unipersonal. Este
deseo respondia tanto a una inquietud
creativa por el unipersonal, como a una
decision consciente en pro delacirculaciéon
de la obra: en el mercado actual de las
artes escénicas las obras de pequeno
formato tienen, desde mi punto de vista,
mas posibilidades de circulacion y su
produccion es mucho mas viable. Por otra
parte, es una escala en la que la ambicion
de asumir varios roles simultdneamente
es, aparentemente, menos titanica.

La naturaleza econdmica e institucional
de las artes escénicas me ha llevado como
creadora a estar constantemente en la
situacion de asumir varios roles dentro
de la produccion y ejecucion de una obra.
Viniendo de una trayectoria de artista
independiente e incluso en mi interaccion
con companias profesionales, es normal
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que ademas de la tarea de ser ejecutante en
la escena siempre haya tareas en la gestion,
disefio y producciéon de un proyecto que
se asumen simultdneamente.

En el momento de querer poner en escena
mi propiaidea, conlaintencion de dirigirla
y ejecutarla, senti que la simultaneidad
de los roles era aun mas intensa: la
cantidad de tareas, la presion, el miedo
y la inseguridad eran abrumadores. Al
encontrarme en esta situacion surgieron
en mi las preguntas que hicieron de Feroz,
ademds de una obra artistica, un espacio
de investigacion académica: ;como
abordar un proceso de creacion cuando el
rol del ejecutante lo desempena la misma
persona que es fuente y productor?, ;como
desarrollar un proceso autorreferencial de
investigacidon-creacion? y ;cudles son los
principales obstaculos de dicho proceso y
como asumirlos?

Empecé siendo productora ejecutiva de
mi idea. Desde el inicio tomé la decision
de asumir el proyecto en dos fases
independientes desde el punto de vista
tanto temporal como financiero: una
primera fase de desarrollo y una segunda
fase de producciéon. Por lo tanto, mis
primeros pasos en la gestion del proyecto
fueron dirigidos a propiciar los recursos
necesarios para la escritura del guion: una
residencia artistica.

Durante un par de afos jugué con la idea
de crear una obra unipersonal en la que
pudiera explorar la naturaleza salvaje
femenina, inspirada por experiencias
de la vida cotidiana y encuentros con la
literatura, en especial el cuento Barba azul
como lonarra Clarissa Pinkola Estes (2004)
en su libro Mujeres que corren con los lobos.

Estaidea, que tomo un tiempo en madurar
y que se nutrid0 de multiples fuentes,
inicié su camino hacia la concreciéon en
el momento en que tomé la iniciativa
de aplicar a una residencia artistica, con
el objetivo de poderle dedicar todo mi
tiempo a desarrollar la idea. El impulso
surgié en Escocia mientras participaba
en el Festival Fringe de Edimburgo: en
las actividades de networking del Festival
conoci a Phyllis K Martin, la directora de
un centro de circo en Glasgow, quien se
interesd por mi proyecto y me invitd a su
sede en Glasgow a realizar la residencia.

Creo que la mayor riqueza de realizar
una residencia artistica en otro pais esta
en nutrirse de la informaciéon que ese
nuevo contexto tiene para ofrecer. Es
por esto que, cuando recibi la invitacion,
investigué la cultura y la historia
escocesas y fue asi como llegué a Maria
Estuardo: Mary Queen of Scots, simbolo
de la identidad escocesa. En su historia
encontré la inspiracién para conectar mis
ideas vagas sobre la naturaleza femenina
con un punto de anclaje concreto que me
permitiera tener una base para desarrollar
el musculo creativo. Casualmente,
mientras escribia el proyecto, una amiga
me contd una historia de la vida real: una
mujer colombiana habia sido encerrada
en Londres por un inglés que habia
conocido por internet, después de tres
dias de encierro logrd escapar saltando
por la ventana...

En las redes del pensamiento creativo las
dos historias se mezclaron con mi deseo
de explorar la naturaleza salvaje femenina
desde el lenguaje del clown y fue asi como
surgio la premisa de Feroz.
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En las historias de estas dos mujeres
encontré un punto en comun: el encierro.
Decidi entonces que el encierro como
forma de violencia seria el eje conceptual
de la obra y busqué profundizar en
diferentes niveles de este fendmeno,
tanto en el plano material como en el
plano psiquico y cultural. En el nivel
autoetnografico abri mi percepcion a las
situaciones personales donde la sensacién
de encierro o la incapacidad de moverme
segin mi voluntad se hacian evidentes.
Todo lo anterior empecé a documentarlo
en lo que seria mi principal herramienta
metodoldgica de registro durante el
proceso: la bitdcora autoetnografica’.

PROCESO DE CREACION EN
RESIDENCIA

Luego de haber concretado el espacio y
el tiempo para la creacion, y habiendo
coordinado todos los aspectos logisticos
y econdmicos del viaje a Escocia, pude
dedicarme a jugar el rol de fuente de la
creacion.

Mi primer mes en Escocia lo dediqué a
cultivar la inspiracion. Segui los pasos de
Maria Estuardo visitando los principales
castillos en los que transcurrié su vida.
Fue una etapa solitaria guiada por el
placer y la intuicion. Me empapé de la
vida de la Reina y de las imdgenes de
Escocia, de las horas en los trenes, de
las peliculas y libros, de los clasicos del
humor britanico. Durante esta etapa mi
principal herramienta como investigadora

% La bitacora autoetnografica es un diario de campo en el que
registré las percepciones cotidianas, estados emocionales,
preguntas, descubrimientos, resultados de investigaciones
tedricas e histdricas, imagenes e ideas para la obra, siempre
desde una perspectiva en primera persona.

fue la bitdcora autoetnografica, en la que
documenté desde una mirada subjetiva
los descubrimientos de la exploracion y
las imagenes que mas me interesaban o
conmovian. Decidi hacer una bitdcora
digital en la que pude incluir fotos y audio:
textos, imagenes, percepciones de la vida
cotidiana y de mis estados emocionales
iban quedando almacenados.

Todas estas fuentes de informacion e
inspiracion confluyeron en mi tejiéndose,
relaciondndose con mi experiencia
sensorial de la vida cotidiana y en
relacion con el contexto cultural escocés.
Mis anotaciones eran un gran cadaver
exquisitoenelquenohabiacensura: enesta
primera etapa el proceso de documentar
la experiencia fue fluido y divertido, era
una especie de diario de viaje en el que
tenia plena libertad de expresar cualquier
tipo de emocion o idea. Mi cuerpo estaba
despierto, activo, cada dia era una nueva
aventura y yo me sentia feliz, optimista,
libre, inspirada.

Luego de un mes de cultivar la inspiracion
entré al estudio a traducir las ideas
en acciones concretas, a desarrollar la
dramaturgia. Esta etapa fue mucho mas
dificil desde un punto de vista emocional:
la libertad que experimenté en la primera
etapa de la residencia se tradujo en
angustia, miedo e inseguridad en el
momento en que me vi en el estudio con
la Unica tarea de escribir la obra, en un
espacio vacio.

Nuevamente fueron dias solitarios,
pero esta vez el placer parecia haberse
esfumadoy quedabael deber, la presion de
llegar a un resultado concreto. Mi cuerpo
se sentia pesado, lento y desmotivado:
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cada dia tenia que hacer un gran esfuerzo
de voluntad para ir al estudio que me
esperaba con sus paredes blancas.

Podemos ver a la persona creativa
como si contuviera en si, o actuara
como dos personajes internos, una
musa y un editor. (...) La musa
propone y el editor dispone. El
editor critica, moldea y organiza
la materia prima que ha generado
el libre juego de la musa. (...)
Pero si el editor precede a la musa
mas bien que seguirla, tendremos
problemas. El artista juzga su
trabajo antes de que haya nada
que juzgar, y esto produce un
bloqueo o paralisis. A la musa se
le recorta tanto que desaparece.
(Nachmanovitch, 1990, pg.152)

Para sintonizar a la musa y al editor, de
los que habla Nachmanovitch, tuve que
empezar por hacer el ejercicio racional de
encontrar estrategias que me permitieran
administrar mis primeros impulsos
creativos y disefiar una metodologia de
trabajo que me ayudara a abordar el reto de
concretar lo que hasta ese momento era un
aglomerado de informacion sin estructura.

La primera decision fue prepararme para
cada sesidn creativa con una practica de
yoga en la que, ademas de disponer mi
cuerpoparalaaccion, podiatranquilizarmi
mente y liberarme un poco de la angustia.
Lo siguiente fue tomar las percepciones
de mi bitdcora y traducirlas en pautas
concretas para la accion: los puntos de
inspiracion fueron las sensaciones fisicas
que habia registrado durante la primera
etapa de exploracion, las imdgenes
fotograficas de los lugares que habia
visitado y la informacion biografica o
cotidiana sobre Maria Estuardo.

Cada dia escribia una lista de ideas por
explorar y las tomaba como punto de
partida para improvisaciones libres que
documentaba en video. En las noches
miraba el video descifrando los momentos
interesantes y aquellos en los que veia el
potencial para el desarrollo. Al estudio de
los videos le seguia un tiempo dedicado
a la escritura del guion, de donde
surgian nuevas ideas para la exploraciéon
del dia siguiente. Fui desarrollando
simultdneamente tanto el nivel organico
como el nivel narrativo de la dramaturgia
(Barba, 2010). La creacion de partituras
de accion fue simultdnea al disefio de la
estructura global de la obra y estos dos
procesos se nutrieron mutuamente.

Durante esta etapa del proceso fui
simultdineamente ejecutante, fuente y
productora de mi proceso al ser punto de
inspiracion, cuerpo en accion y escritora
de la obra. Esto fue posible gracias
a la ayuda de la tecnologia (video),
a la bitdcora auto etnogrédfica y a la
administracion de los roles en el espacio
y el tiempo: en cada momento del dia me
ubicaba conscientemente en uno de los
roles del proceso, atendiendo las tareas
especificas de cada uno en su momento.
Cuando estaba en el estudio la presencia
de la camara me daba la libertad de
explorar como ejecutante, componiendo
materiales sin la presion de producir
cosas interesantes. Al ver los videos hacia
la tarea de editar y seleccionar el material
que le veia potencial.

A pesar de haber estructurado mi trabajo
para poder trabajar en alianza con el lado
editor de la mente, hubo momentos en los
que la sensacion de sentirme ridicula era
tan fuerte que me bloqueaba en el proceso
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de creacion: fue asi como llegd la nariz
de clown a la obra. Después de un par de
semanas de trabajo en las que nada me
convencia, decidi probar lo mismo con la
nariz de clown. En ese momento la musa
regresd con toda su fuerza, nuevamente
me senti libre para jugar y la ridiculez
entrd a ser parte importante de la obra:
desde un principio supe que queria crear
en el territorio de la comedia, pero tenia
muchas dudas sobre el uso de la nariz. El
proceso de creacion pidi6 la mascara y fue
tan claro y orgadnico que en el momento
en que introduje la nariz lo hice con total
conviccion.

Luego de un mes de trabajo en el estudio
tuve un guion escrito y la obra en formato
de ensayo. Para cerrar el proceso de la
residencia hice una muestra del trabajo en
proceso en el estudio y ese fue mi primer
encuentro con un publico. En el lenguaje
del clown la relacién con el publico es
de vital importancia, es por esto que al
mostrar la primera version de la obra
surgieron nuevas ideas, pautas para el
juego y tensiones que no habia descubierto
en solitario. Este nuevo descubrimiento
me llevo a replantear el guion que habia
escrito como una partitura abierta al
juego que me permitiera navegar en la
estructura con la libertad de reaccionar a
los impulsos de los participantes.

FASE DE PRODUCCION

Regresé de Escocia con un guion y
una obra en formato de ensayo, los
Insumos necesarios para ser nuevamente
productora ejecutiva de la segunda fase
del proceso: la puesta en escena.

Una puesta en escena es una compleja red
de interacciones humanas y creativas, un
sistema de relaciones espacio-temporales
enlas que todas las decisiones pragmaticas
inciden en los procesos dramaturgicos y
creativos. Nuevamente asumi labores de
productora ejecutiva en la consecucion de
un espacio escénico para la realizacion de
la temporada, en la gestion de los recursos
econémicos para la materializacion
de la obra y en la consolidaciéon de un
equipo de creadores que aportaran en la
construccion de la puesta en escena.

En este punto, como fuente, ejecutante y
productora de mi obra, busqué estructurar
la produccion de tal manera que pudiera,
nuevamente, separar los roles en el tiempo
y el espacio. Sin embargo, en este punto
de la creacion los roles se entrelazaron
permanentemente y fue indispensable
contar con el apoyo de un equipo de
creadores que hicieron importantes
aportes, transformando mis ideas
originales sobre la obra y enriqueciéndola
de maneras que yo nunca habria logrado
en la soledad de mi proceso de creacion
en residencia.

Como ejecutante tuve asesores actorales
que fueron indispensables en el proceso de
creacion y que fueron determinantes en el
desarrollo de la dramaturgia orgéanica de
la obra (Barba, 2010). Como productora,
fue indispensable contar con el aporte
del equipo de creadores que trabajaron
conmigo en la materializacion de la
puesta en escena (escenografia, vestuario,
musica, iluminacién) y en la edicion de la
dramaturgia narrativa (Barba, 2010).

Esta experienciamellevé aunaimportante
reflexiéon: creo que en el campo artistico
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de las artes escénicas, cuya premisa es el
contacto entre una persona que ejecuta
una accién y otra que participa de ella
mediante la observacion o la interaccion,
la presencia de una mirada externa es
indispensable en el proceso de creacion.
Con esto me refiero a una mirada humana,
mas que a la herramienta del registro en
video: creo que interactuar con un ser que
pueda conmoverse, y que pueda aportar
desde su subjetividad en el desarrollo
de un universo, es fundamental en el
desarrollo de una obra escénica.

Feroz, una tragedia clown fue escrita en
una residencia artistica financiada por
Iberescena y producida con el apoyo
de la Vicerrectoria de Investigacion de
la Pontificia Universidad Javeriana.
Tuvimos una temporada de estreno en la
Sala Mayolo de Casa E (Bogotd, Colombia)
del 9 de abril al 9 de mayo de 2015, y
actualmente es parte de mi repertorio
en circulacion. El proceso de creacion
empezo6 en marzo de 2013 cuando apliqué
a la residencia artistica de Iberescena y
contintia en perpetua transformacion: al
ser una obra abierta al juego, caracteristica
inherente del lenguaje del clown, cada
funcién es un espacio de investigacion y
unanueva experiencia. Sigo siendo fuente,
productora y ejecutante de mi obra, pero
con una perspectiva completamente
diferente a la que tuve en un inicio.

CONCLUSIONES

Feroz surgié en un principio como una
necesidad personal, un impulso sin forma
y sin palabras motivado por el deseo de
crear una obra unipersonal. La premisa
original de ser fuente, productora,

ejecutante de mi proyecto respondia a la
busqueda de un lenguaje propio y a la
intencion de no depender de nadie para
materializar mi idea. Sin embargo, desde
el principio y amedida que el proyecto fue
evolucionando, la colaboracion de otras
personas demostrd ser indispensable en
la realizacion de cualquiera de las etapas
del proceso de creacion.

Una de mis principales conclusiones al
reflexionar sobre mi experiencia en esta
obraes, por lo tanto, que las artes escénicas
son necesariamente un oficio colectivo,
en el que la colaboracion y la calidad de
las relaciones humanas determinan los
resultados de la creacion. La interacciéon
con instituciones, creadores, amigos y
participantes ha demostrado ser uno de
los aspectos mas enriquecedores durante
el proceso de creacion y una importante
estrategia para poder jugar varios
roles simultdneamente sin que esto sea
perjudicial para mi salud fisica, mental o
emocional.

Por otra parte, los aportes subjetivos
de otros artistas me han servido como
referencia en la toma de decisiones y
en el manejo de mis inseguridades. El
ejercicio de exponer la dramaturgia a la
mirada de otros creadores, con practicas
y preferencias estéticas diferentes entre si,
me permiti6é encontrar mi propia voz y las
ideas que mads resonaban con mi propia
visiéon. Fui cuidadosa en escoger ojos
externos que pudieran contribuir desde un
lugar constructivo y pudieran identificar
los puntos débiles de la dramaturgia desde
una vision amigable y compasiva.

Creo que lo mas dificil en este tipo de
procesos es desarrollar la confianza

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 142 - 150

1490



M150

PROCESOS DE CREACION ESCENICA DE PEQUENO FORMATO: FEROZ, UNA TRAGEDIA CLOWN

necesaria para asumir y desarrollar
las ideas propias, asumiendo los retos
internos y externos que muchas veces
tienen que ver con la montana rusa que
hay entre la aprobacion y el rechazo,
la inseguridad sobre lo “interesante”
o lo “bueno” que pueda ser nuestro
trabajo. Plantear el proceso de creacion
y el momento de estar en escena como
espacios de investigacion me ha permitido
en cierta medida liberarme de las trampas
del ego, de la necesidad de aprobacion,
del miedo al rechazo. Al aceptar que
una investigacion implica una relacion
dialéctica entre la prueba y el error, el
éxito y el fracaso, he podido jugar con un
poco mas de libertad y permitir que mi
obra siempre me sorprenda, que cambie,
que se enriquezca de la interaccion con
otros seres humanos.

Tendemos a concebir una obra como un
punto de llegada, como un producto
resultante de un proceso de creacién. Sin
embargo, en la realidad, una obra escénica
tiene una dimension cambiante en la
que los factores personales, técnicos y

contextuales inciden necesariamente en el
presente de un arte que es por naturaleza
efimero y dindmico. Apoyarnos en
esta caracteristica puede abrir puertas
inimaginables en el plano de lo creativo y
a la vez entrenarnos como seres humanos
abiertos al cambio y la interaccion, tanto
en los procesos de creaciéon como en el
momento de ejecutar la obra ante un
publico.
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RESUMEN

Las miradas atentas a los nuevos acontecimientos del grabado actual,
ese medio de reproductibilidad de la imagen que por afios se ubico en la
re-presentacion y en el momento actual deriva en cambiar ese valor a la
obra, dejando atras el objeto, pasando a la accién del cuerpo como matriz,
eliminando la estampa como momento final del proceso de impresién
y permitiendo expresar al cuerpo como soporte real de una sociedad
marginada y abyecta.

PALABRAS CLAVE
Cuerpo, huella, arte actual.

ABSTRACT

The watchful looks to the new actual printmaking events, that image
reproducibility media that for years ubicated into the re-presentation and
in the actual moment drift into change the work value, leaving the object
behind, going to the body like matrix action, delating the stamp like final
moment of the impression process and allowing to the body tell like real
support of a marginal and abyect society.
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Body, fingerprint, current art.
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El momento actual del arte tiene como
caracteristica fundamental la imposicion
de la imagen como categoria comunicativa
y de creacidn, con acceso inmediato a
sitios web y a redes sociales. La imagen
utilizada como estrategia indicial, la
cual sustituye la narrativa, imagen como
documento, fomentandose su culto y
reproducida una y otra vez, en serie,
hasta universalizar sus contenidos, cuyo
alcance pasa el umbral de la privacidad;
la imagen reproducida como elemento
connotativo de identidades cuyas bases
se difuminan en matrices mediaticas y
hegemonicas como es el cuerpo.

La accion del cuerpo a la que hacemos
referencia se delimita en nuestra historia
del arte como performance, es arte en
vivo, transformar lo cotidiano en una
experiencia estética. Los hay politizados,
ritualizados, temporalizados, seriados,
de introspeccion, los hay poéticos,
transgresores, obtusos. Pero lo que nos
interesa son las acciones emprendidas
desde la estética, las cuales utilizan el
cuerpo como matriz de reproduccion
de una fisura; de las cuales podemos
identificar primero las que dejan
improntas, huellas, trazas al utilizar el
cuerpo como instrumento y, segundo,
las acciones que dejan marcas o heridas
al mismo cuerpo, transformandose en la
matriz.

En el performance se encuentran varias
ramificaciones, como el happening, el
fluxus, el body art y, en general, al arte
conceptual. Al principio de los afios 60,
artistas como George Maciunas, Joseph
Beuys, Wolf Vostell, Nam June Paik, entre
otros, empezaron a crear los primeros
happenings y conciertos fluxus. En los anos

sesenta, el término performance comenzd
a ser utilizado especialmente para definir

ciertas manifestaciones artisticas, con
artistas como Carolee Schneemann,
Marina Abramovic, Marta Minujin

(Schimmel, 1998).

En este contexto la imagen del grabado
actual, el que utiliza el cuerpo como
instrumento y como matriz, se desarrolla
y evoluciona al mismo tiempo como
contenedor y escenario, que sustenta
las experiencias estéticas y respalda el
encuentro dialéctico entre estas dindmicas
de cardcter aparentemente antagonico.
El grabado, como proceso instrumental
relacionado a la representacion, coincide
en ocasiones con este paradigma en
términos de técnicas y comportamientos
estéticos.

Es nuestro interés reflexionar no solo
acerca de la imagen contempordnea
del cuerpo, sino también en torno a la
multiplicidad de didlogos entre este y la
practica del grabado actual el cual rompe
su tradicionalidad para otorgar una
accion viva; una realidad contemporanea
que cada vez alcanza mayor repercusion
estética y conceptual. La estampa, la
cual utiliza el cuerpo, es el resultado del
andlisis politico y la reaccion al profundo
rechazo al mercantilismo que propone el
circuito del arte, sustituyéndola por una
acciéon comprometida y por un concepto
humanizante.

Proponemos el andlisis del cuerpo
como matriz en un plano tangencial,
determinado por la rapida evolucién de
los formatos de presentacion, produccion
y apropiacién, matizado, a su vez,
por dindmicas subjetivas que retan la
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formacion estructural y el uso del espacio
simbolico como lenguaje.

Es necesario limitar el concepto de
performance dada la cantidad de nichos
que se desprenden de este istmo estético.
El primer componente se refiere a que
es una accion organizada, en un espacio
ritualizado, con componentes analizados
a lo que se quiere provocar; el cuerpo
previamente ha sido disciplinado, con
ejercicios de respiracidon, control de su
energia, fuerza y resistencia; igual se hace
uso controlado del tiempo en el que sucede
la accion y, por ultimo, el componente de
la relacién como consecuencia entre el
artista —su idea-y el publico.

En los performances graficos
determinamos una hibridacion entre
disciplinas dearteintermedia, definidos por
Dick Higgins co-fundador del fluxus quien
cuestiona las categorias conceptuales y
procedimentales entre el medio, el género
y su practica: “No me siento totalmente
completo sino estoy cultivando todas las
artes visual, musical y literaria. Supongo
que fue por eso que desarrollé el término
Intermedia, para contemplar mis obras que
caen conceptualmente entre ellos” (Padin,
2007, p. 1).

Como referencia Clemente Padin:

El concepto de Intermedia que
propone Dick Higgins para
superar la contradiccion entre
el antiguo esquema de las Bellas
Artes ylanuevasituacion, fruto de
los grandes cambios que provoco
la aparicion de nuevas formas que
parecian generarse en esas zonas
fronterizas entre las diferentes
artes, finalmente acabarian por

liquidar aquel perimido esquema
al borrar los limites entre ellas.
Ya las vanguardias historicas de
comienzo de s. XX habian hecho
trastabillar aquel esquema pero
fue el concepto de Higgins lo que
termino por hacerlo desaparecer
siendo sustituido por una franja
ambigua e imprecisa en donde
las artes se definen, ahora, por
la determinaciéon de sus medios
expresivos. Precisamente,
ese ha sido la caracteristica
saliente del Fluxus Art desde
sus comienzos: la transposicion
de limites mediaticos. Por ello,
como en ningun otro movimiento
artistico (aunque ellos hablan
de “tendencia”), la reunion
de artistas de muy diversas
disciplinas y su expresion publica
en eventos, conciertos y ediciones
ha sido, siempre, nota destacada.
Asi, entre la poesia y la musica
encontramos, segun Higgins,
la forma intermedidtica  que
conocemos como “poesia fonica”
o “poesia sonora”. Asimismo,
entre las artes plasticas y la poesia,
nos encontramos con la “poesia
visual (Padin, 2007, p. 1).

Se establece una clase de performance
fundamentado en la grafica tradicional
y su puesta en escena permite al creador
accederainformaciondeambasdisciplinas.
Los artistas performers, seducidos por
adquirir una impronta de su accién vital,
incorporan componentes novedosos de
impresion a partir de la propia geografia
del cuerpo. Estas estampas alejan el objeto
grafico tradicional, uniendo en un todo
al artista con su obra; apareciendo una
relacion de desplazamiento de la matriz y
el soporte real.
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Estos componentes de impresion permiten
recuperar el cuerpo desde lo alegérico, no
como presencia, sino dejando variedad
de facetas de improntas de la accion.
Improntas que indican, juzgan, indelebles
pero que igual no seran presencia de una
forma definida, insistiendo en la condicion
perecedera de esta manifestacion artistica.

Baudrillard, un escritor fascinado
por los rituales de la imagen en
las sociedades posmodernas,
consideraba que la mayor
dificultad al hablar de arte
contemporaneo es la resistencia
que este mismo ofrece a ser visto,
esto es, a su voluntad de sustraerse
al secuestro de la mirada, a
un circular sin dejar huella, de
resistirse al rito contemplativo
de la pintura y a la tradicion
ratificadora del consumo artistico,
a su acosamiento sistematico en
su acepcion mercantil del cuadro
como objeto de transaccion y bien
atesorable, su obstinaciéon por no
ser subsumido bajo el régimen
de la visualidad de masas, bajo
el melancdlico designio de
ser la forma sentimental de la
mercancia. (Vasquez, 2007, pp.53-
54)

Retomando la idea de convertir al cuerpo
como instrumento y como matriz de
la accién, otorgando presentaciones
impredecibles, encontramos la
performance titulada Anthropometries
of the blue period de Ives Klein. Las
antropometrias  (anthropometries), como
las bautizé el critico Pierre Restany,
mantenian la separacion insistente de
Klein entre la obra y su propio cuerpo y
también le permitian revivir el desnudo
sin recurrir a los medios tradicionales

de representacion. Klein presenté una
demostracion de la técnica en la Galerie
Internationale d’Art Contemporain de
Paris el 9 de marzo de 1960, a la que
asistieron unos 100 invitados. Mientras
los musicos interpretaban la Sinfonia
Monotona Silencio, el artista vestido de
esmoquin dirigia las acciones de tres
modelos desnudas que esparcian la
pintura sobre sus torsos y muslos y
presionaban o arrastraban sus cuerpos
sobre hojas de papel blanco. Ademas de
un “monocromo corpdreo”, las pinturas
resultantes incluian huellas estaticas
simples y rastros dindmicos de los cuerpos
en movimiento. Klein comenté sobre sus
obras:

El cuadro no es mas que el testigo,
la placa sensible que ha visto
lo que pasd... Mis cuadros son
testigos inmoviles, silenciosos
y estaticos de la esencia misma
del movimiento y libertad que es
la llama de la poesia durante el
momento pictorico... Mis cuadros
son las cenizas de mi arte. (Klein
citado por Ayala, 2013, p. 1)

Similar a lo anterior, pero con intenciones
diferentes aparece Blueprints de Robert
Rauschenberg. Su btsqueda de 1la
creacion da una forma de arte que seria,
segun sus palabras, la pintura; dijo, era un
trabajo dificil de alcanzar en arte, aunque
sus materiales hacen que sea concreto,
es abierta en cuanto a la interaccion que
tiene con el espectador. Al contrario, la
danza requiere una interaccién inmediata
y fluida entre el artista y el publico, por
lo tanto, es un trabajo verdaderamente de
arte concreto.
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Figura 1. Sinfonia Monétona (Klein, 1947)

El arte de Rauschenberg, a pesar de
que no exige la presencia de actores o
ejecutantes, es un arte de la accion y de
la alegoria debido a la centralizacion de
las siguientes caracteristicas: en tiempo

real y espacio real, trabajo colaborativo,
un “compromiso” con el espectador, la
inclusion, la espontaneidad, la oscilacion
entre “opuestos”: dentro/fuera, el arte/
vida, conocido/desconocido.

Muchos artistas en la década del 60
utilizaron el arte con propdsitos feministas,
iniciando lo que en la actualidad ya es
recurrente: el “provocar”. Este es el caso

Figura 2. Blueprints (Rauschenberg, 1949)

de muchas artistas. Destacamos a la
cubana Ana Mendieta. Ella y su arte eran
una sola pieza. Referenciando a Gerardo
Mosquera (s.f.):
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Se trata de uno de los casos en
que la creacion artistica ha estado
mas vinculada con la existencia
individual. Su arte fue un rito
compensatorio de su escision
personal, una solucion imaginaria
a su ansia imposible de afirmacion
mediante el regreso, a la vez en
términos étnicos, freudianos,
sociales y politicos.

Al verse marginal en la ciudad de New
York, desde temprana edad, ella abandero
el problema de memoria y ausencia
de territorio, cuestionando los ideales
politicos de dos naciones en relacién a
las minorias étnicas radicadas en USA.
En su obra Body prints, Mendieta pinta
su cuerpo con sangre y se cubre con una
manta de tonalidad oscura, despojandola
para dejar al descubierto la impresion roja

de su anatomia desnuda. Mosquera (s.f.)
continta afirmando que:

El trabajo de Ana se afiliaba
al earth art, pero un rasgo la
distinguia de la ejecucion habitual
de esa tendencia. Por lo comun,
en el earth art se proclama la
materia natural desplazandola
de su contexto de origen para
jerarquizarla en otro diverso o
introduciendo cambios sugerentes
en el propio medio natural, casi
siempre en gran escala. Es la tierra
puesta en funcion de la voluntad
del ser humano. En Ana hay una
actitud mas modesta: es el ser
humano quien va hacia la tierra,
quien se integra al medio natural.
No para violentarlo, sino en
procura de una fusién intima. No
busca transformar sino participar.

Figura 3. Body Tracks (Mendieta, 1974)

La artista Rachel Lachowicz en su obra
Red not blue (1992) tuvo el propodsito de
hacer una critica a las anthropometries
sustituyendo la tonalida azul de Ives Klein

por labial rojo, cambiando las mujeres
por hombres musculosos que dejaron
sus improntas en papel de gran formato;
igual, la artista se vistio de gala.
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En el ensayo de José Ramén Cumplido,
Ni Venus ni Marte, Una propuesta de ruptura
en la construccion del género, podemos leer
acerca otras dos propuestas realizadas
por mujeres que, sin abandonar el aspecto
reivindicativo, estan dotadas de una
buena carga de humor e ironia.

nacional irlandés. Por su parte,
Rachel  Lachowicz  también
parodi6 a Klein en Red not Blue
dirigiendo, ataviada con un
elegante vestido de fiesta, a un
modelo masculino desnudo que
habia embadurnado con lapiz de
labios rojo y que luego estampaba

Cheryl Donegan realizo en 1993
Kiss my Royal Irish Ass, una video-
performance en la que parodiaba
las pinturas antropométricas de
Klein. Ataviada con botas y
lenceria de cuero, sumergié su
Real Trasero Irlandés en pintura
verde para luego estampar por
duplicado la marca de sus nalgas
en un papel, reproduciendo asi
un trébol de cuatro hojas, a la vez
simbolo de la suerte y simbolo

su musculatura sobre un papel
dispuesto en el suelo. (2012, p.1)

Regina Galindo es mas atrevida vy
realiza una accién con sangre humana,
centrado su interés en el contexto de su
pais natal: Guatemala. En ;Quién puede
borrar las huellas? (2003) la artista sumerge
repetidamente sus pies en un recipiente
lleno con sangre humana mientras camina
desde la Corte Constitucional al Palacio
Nacional, dejando un rastro de huellas.

Figura 4. ;Quién puede borrar las huellas? (Galindo, 2003)

Esta accion grafica es en protesta por los
actos de genocidio del dictador militar
Efrain Rios Montt. Mediante este body-art,
Galindo utiliza su cuerpo:

(...) no como cuerpo individual
sino como cuerpo colectivo,
cuerpo global. Ser o reflejar

a través de mi, la experiencia
de otros; porque todos somos
nosotros mismos y al mismo
tiempo somos los otros. Un
cuerpo que es, entonces, el cuerpo
de muchos, que hace y se hace,
que resiste y se resiste. (Galindo,
2003b, p.1)
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La primera mirada a la instalacion Ropa
usada (1995) de Osvaldo Salerno hace
sugerir el encuentro sintético de dos
etapas de la produccién del artista: la
de mediados de los 70, dominada por
la impresion grafica del cuerpo del

4

propio artista, y la contempordnea: La
pileta. Sin embargo, es de mayor interés
comprender esta obra como un proceso de
puesta material del mismo concepto, con
variantes formales sujetas tanto al tiempo
como al espacio de exhibicion.

Figura 5. Ropa usada (Salerno, 1995)

En 1995, Salerno realiza una instalacion
de sabanas de algodon con la copia
serigrafica del cuerpo del artista. Las
sdbanas fueron recogidas del hospital
de Montevideo, del servicio publico
de salud, potenciando la relaciéon con
la enfermedad y la desinfeccion. Idea
acentuada ademads porque las sabanas
plegadas semejan camillas, aluden a
cuerpos de accidentados o muertos.

Salerno interviene el discurso
de un museo dedicado al
“hombre” con la representacion
de la tortura, la enfermedad y
la pobreza, a partir de la cita del
cuerpo humano perfecto en sus
proporciones, pero puesto de
cabeza (Amigo, 2006, p. 56)

Salerno elabora Ropa usada a partir de
una obra grafica temprana: Homenaje a Da
Vinci (1976, impresion sobre papel, 210 x
210 cm); si altera la verticalidad de esta,
mantieneel paradigma delas proporciones
humanas como cuerpo del artista. La

serigrafia del cuerpo sobre sabanas
blancas de algodén recuerda el sudario
cristiano. El cuerpo colgado cabeza abajo
era un método de tortura estronerista —
una genealogia local-, que enriquece la
imagen entendida iconograficamente:
muerte de San Pedro, crucificado cabeza
abajo. La copia serigrafica le permite
la multiplicaciéon de su propia imagen,
la pérdida de la individualidad. Todo
cuerpo es metafora del cuerpo social.

En el contexto colombiano encontramos a
Rosemberg Sandoval, con su performance
Mugre. El conceptualiza sobre su accion:

Hecha con el desplazamiento de
un indigente al hombro, desde su
lugar de asentamiento hasta una
de las salas del Museo de Arte
Moderno, en donde utilizandolo
como un trapo sucio y sobre mis
hombros todavia, voy dibujando
con €l una linea de dolor y
mugre sobre la pared blanca del
museo. Enseguida, y colocandolo
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después sobre una base impecable
de madera que hay en el piso,
escribo con ¢l de manera enferma,
esta vez agarrandolo de los pies
y rayando con la espalda del
miserable la base blanca (...)
El precedente de Mugre es una
accion de 1980 (Labriego) que esta
construida a partir de arrastrar el

caddver de un preso politico sobre
la Plaza de Bolivar de Bogota
para que la plaza y el asfalto se lo
fueran comiendo a medida que yo
lo iba arrastrando. Por razones de
seguridad no la he podido hacer y
se quedd en mi libro de proyectos.
(Sandoval, 1999, p.1).

Figura 6. Mugre (Sandoval, 1999).

En este nivel de lectura apreciamos lo
dificil que es para el grabado tradicional,
a lo que llamo procesos técnicos de
falange, de llegar a la provocacion e
intervencion con el publico asistente a
las actuales ferias y bienales de grafica,
en las cuales el grabado experimental
es mas frecuente y son mas los artistas
que utilizan su cuerpo como matriz; esa
provocacion es la coincidencia de los
problemas y sentimientos de una sociedad
cada dia mas “enferma”; donde el artista
realiza acciones transgresoras, dejando
impresiones no siempre satisfactorias
desde el punto de vista del objeto, pero si
legitimadas desde el concepto.

Como leemos en Celia Balbina Fernandez
Consuegra:

El cuerpo como un territorio
cargado de representaciones,
en donde se  construyen
y deconstruyen imagenes
culturales, en donde se deja
notar el espacio y el tiempo y
en donde se proyectan sefias de
identidad y alteridad (...). El arte,
lejos de permanecer ajeno a los
cambios de su estructura social,
provocada por los dramas sociales
que describe Victor Turner,
acompana este fenomeno social
y antropologico que significd
una vuelta sobre el sentido del
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cuerpo, pasando éste de ser
solo objeto de representacion,
a constituirse en herramienta,
soporte y material de las practicas
artisticas. Se produce entonces,
lo que podriamos considerar un
cambio de paradigma del cuerpo
en el arte. El cuerpo se vuelve
soporte de reivindicaciones, una

herramienta de comunicacion
de ideales y wun vehiculo
contestatario  privilegiado. El

cuerpo se convierte en un material
de creaciéon y destruccion,
un vehiculo de provocacion
al servicio de la libertad de
expresion. (Consuegra, 2014, p.
301)

Retomando lo leido, reiteramos que
el grabado tradicional tenia como
proceso instrumental su relacion con la
representacion; igual, ya identificamos
dos momentos de la acciéon que realiza
el cuerpo, donde utiliza como estrategias
primero las que dejan improntas,

huellas, trazas al utilizar el cuerpo como
instrumento, términos que encontramos
en las pdginas anteriores y, segundo las
acciones mas traumaticas, que dejan
marcas o heridas al mismo cuerpo,
transformandose en la matriz, las que
enunciaremos a continuacion.

Un buen ejemplo es la obra de Vito
Acconci, Trademarks (1970), donde él se
sienta delante de una cdmara de video
para morderse partes de su cuerpo y
percibir las marcas en su piel, pasando
a entintarlas e imprimirlas sobre papel.
“Mordiéndome, mordiéndome todas las
partesdel cuerpoalas quellego. Aplicando
tinta de imprenta a los mordiscos:
estampando huellas de mordiscos en
distintas superficies”. Y el artista contintia
revelando su intenciéon en la obra: “es
un intento de reclamar el cuerpo como
propio mediante gestos autorreflexivos
que luego dejaban impresos los signos de
su identidad” (Acconci citado por Bernal,
2014, p. 58)

Figura 7. Trademarks (Acconci, 1970)
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A inicios de 1970 Gina Pane crea obras que
juegan con las relaciones ambiguas del
hombre entre la violencia y la ternura, los
temores de la infancia y la neurosis de los
adultos, la violencia politica y la esfera
privada, el gesto radical y las formas
seductoras. Sus obras, que tienen como
protagonistas su cuerpo, la herida y el
publico circundante, se vuelven una serie
de acciones como respuestas catarticas
hacia el contexto histérico que se
desarrollaba durante esos anos: la
identidad sexual, la liberacién de la
mujer, la guerra de Vietnam y la opresion
politica.

Figura 8. Borned in URSS (Schiau, 2010)

La artista Trinidad Martinez desplaza el
grabadoalaaccion del gofrado, realizando
profundas marcas en su piel:

Valeriu Schiau con su obra Borned in URSS
(2010) denuncia la terrible condicion
humana vivida por el pueblo durante la
dictaduradeStalin,unodeloshombresmas
malvados en la historia de la humanidad;
esta provocacion la hace imprimiendo en
cabeza y torso las imagenes de los rostros
de los desaparecidos para continuar
borrandolos, desapareciéndolos
frotdndose la cara como quien despierta
de una cruel pesadilla. Esta obra se levanta
en contra de la barbarie y ha quedado
documentada en un video, magnifico
ejemplo del grabado mas alla del papel.

£

Elsoporte tradicional delaimagen
impresa ha sido la carne. Antes de
la imprenta se han marcado los
animales como signo de posesion
(....) Mi cuerpo pasa por diversas
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sensaciones que lo llevan al limite
conectdindome a la experiencia
de un cuerpo sometido para ser
modificado. Es ahi donde se pone
en valor la experiencia de trabajar
con el cuerpo, sobre todo siendo el
grabado, un trabajo que requiere
de una presion matriz-soporte, el
cuerpo vive la real sensasion de
ser grabado. (Bernal, 2004, p. 67)

Laimposicion de la imagen como categoria
comunicativa y de creacidén, con acceso
inmediato a sitios web y a redes sociales.
La imagen utilizada como estrategia
indicial, la cual sustituye la narrativa,
imagen como documento, fomentandose
su culto y reproducida una y otra vez, en
serie, hasta universalizar sus contenidos,
cuyo alcance pasa el umbral de la
privacidad; entendiendo lo anterior como
la concepcion del grabado en las nuevas
tecnologiaas de la imagen, permitiendo
trabajar mas en el concepto que en el
proceso, es decir, importa mas lo que se
dice que como se dice. El grabado como
objeto va desapareciendo paulatinamente,
dando paso a discursos altamente
complejos con soportes innovadores.

La oportunidad de seguir el umbral
de la presentacion en el grabado actual
radica en la particularidad de nuestro
contexto colombiano en un post-acuerdo.
Hay que definir nuestra vision como
académicos y direccionar las acciones a la
provocacion, a la reflexion de las heridas
que las politicas sociales y econdmicas
nos tienen estampadas en nuestro cuerpo,
en un letargo sistémico, el cual no permite
nuestro despertar.
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RESUMEN

El objetivo del presente trabajo es realizar una sistematizacion analitica de
las conceptualizaciones en torno de las propuestas escénicas presentadas
en la XII version del Festival Internacional de Teatro Universitario (2015),
organizado por el Departamento de Artes Escénicas de la Universidad de
Caldas, para lo cual se propone una categorizacion de las piezas puestas a
la consideracion y al escrutinio del lector-espectador externo, con miras a
unas futuras profundizaciones de cada una de las categorias enunciadas.
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Creacion colectiva, performance, psicofisica, posdramatico, nuevo teatro.

ABSTRACT

The objective of this paper is to present an analytical systematization of
the conceptualizations around the stage performances presented in the XII
version of the International University Theater Festival (2015), organized
by the Department of Performing Arts of Universidad de Caldas, for which
a categorization of the pieces submitted to consideration and scrutiny of
the external reader - viewer, with a view to future deepening of each of
the categories listed, is proposed.
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“Cuando he de escribir una comedia, encierro
los preceptos con seis llaves”

Lope de Vega

INTRODUCCION

La siguiente es una reflexion sobre el
hecho teatral, cuyo pretexto lo constituye
el analisis de los trabajos escénicos
presentados entre el 5 y el 9 de octubre
de 2015, en la XII versiéon del Festival
Internacional de Teatro Universitario,
en Manizales, evento organizado por el
Departamento de Artes Escénicas de la
Universidad de Caldas —del cual hace
parte el programa de Licenciatura en
Artes Escénicas con énfasis en teatro—, con
la participacion de cuatro paises (Perd,
México, Argentina y Brasil), el Teatro
Experimental de Cali -TEC- como grupo
profesional invitado en la celebracion
de su 60 aniversario, y los Desmontajes,
espacios académicos en donde se
reflexioné y se debatié en torno a los
procesos de creacion, desde lo académico
y desde lo puramente disciplinar, cuyo
sustrato central fue una mirada diversa en
torno a la Creacion colectiva, una particular
expresion en tanto método, como proceso
y, en fin, como estilo de abordar el trabajo
escénico en nuestra reciente historia del
teatro colombiano (Jaramillo, 2004).

Actuando como lector externo de este
acontecimiento teatral, académico vy
pedagogico, he querido proponer una
mirada especial del evento, en el enfoque
de alguien con alguna experiencia en el
oficio de actor, director, dramaturgo y
por supuesto como docente de las artes
escénicas, en el propdsito de aportar una

memoria, y una suerte de sistematizacion
de las propuestas que se esgrimieron en
estos cinco dias de entrega absoluta al
arte del actor, al arte de la pedagogia y a
la ensefianza del teatro.

A pesar de que nuestra historia del teatro
tiene su punto de inflexion en la década
de los anos 70, con el advenimiento de
lo que dio en llamarse Movimiento del
nuevo teatro colombiano, con su maxima
expresion en la Creacidn colectiva, he
querido denominar este trabajo como
El arte nuevo y el arte viejo de hacer teatro,
una inevitable alusién al texto de Lope
de Vega (1973), puesto que la mirada ya
desde unos 40 anos —mal contados— de
distancia nos invita a mirar estos procesos
desde una perspectiva historica, que para
los nuevos creadores tienen ya la patina
de los tiempos pasados, y las fabulas y
las historias de ese teatro se convierten en
los cimientos sobre los cuales se levantan
las tendencias contempordneas del teatro
colombiano.

DE NUEVO LOS CLASICOS: LOS
IMPRESCINDIBLES

Casi que por antonomasia hemos visto
en la figura de William Shakespeare la
imagen mas completa de un “Clasico”.
Como es bien sabido, sobre este personaje
se han disparado las mas disimiles
interpretaciones que tienen que ver con
las relaciones entre la obra y el autor,
discusiones que en algunos momentos
lo han dejado al margen de la autoria de
sus propias obras, en la tendencia que
se autodenomina como la duda razonable
(Edmondson & Wells, 2016). Sin embargo,
no sobra repetir que Don William nacié
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en Stratford-upon-Avon, en abril de
1564 y murié en abril de 1616 (segun
el calendario Juliano, que continuaba
operando en Inglaterra a pesar de que
ya se habia impuesto el Gregoriano en la
mayoria de paises catolicos). De modo que
en el afio 2016 estdbamos celebrando nada
mas y nada menos que los 400 afios de la
desaparicion del Sefior Shakespeare. En
esta oportunidad la mirada gir6 en torno
de sus comedias. De modo que hablaremos
de las propuestas mas genuinas sobre la
dramaturgia de EI cisne de Avon.

Como gustéis, preferiblemente en avion

Puede ser un verdadero sacrilegio confesar
que las comedias de Shakespeare a veces
resultan un poco insulsas y aburridas para
un espectador contemporaneo, lo que
no ocurre con sus tragedias, que con sus
intrigas sangrientas siempre han sido de
la predileccion del publico universal. La
propuesta del elenco de la Universidad de
Caldas, dirigida por el maestro Carlos Julio
Jaime (que jugaban de anfitriones) partio
de Noche de Reyes, Noche de Epifania... o
Como gustéis, comedia de equivocos y de
travestismos, como era la costumbre y la
técnica actoral mas recurrente del teatro
isabelino. Las claves de la obra las podemos
encontrar en las altimas imagenes del film
Shakespeare apasionado, con la participacion
como guionista del dramaturgo Tom
Stoppard (mas conocido por su obra
Rosencrantz vy Guildenstern han muerto),
cuando luego de la exitosa representacion
de Romeo y Julieta el joven dramaturgo
decide poner a su amada Viola de Lesseps
en una nueva aventura, ahora en clave de
comedia y dejuegos de enredos, haciéndola
aparecer en un naufragio en las costas de
lliria (Lépez, 2016).

La estrategia del grupo de plantearle al
espectadorunanuevavision delnaufragio,
ahora a bordo de un avion, con sus
azafatas, expresandose en esa pantomima
de por si cémica, a la que recurre la
tripulacién, y la alusion a la tragedia de
las Torres Gemelas (Nueva York, 2001),
con el juego del ajedrez como detonante
de la accién dramatica, se convierte en
una recontextualizacion de la obra, que
abandona ciertas lineas argumentales,
para centrarse en otras lineas tematicas,
que se antojan al espectador como una
nueva y mas placentera lectura de la obra,
con su especial manejo de los objetos,
y desplazamientos. A pesar de que al
final nos queda faltando una propuesta
dramaturgica mdas redondeada, esta
aventura escénica se compromete con una
versidon muy arriesgada de la comedia
shakesperiana.

Segin lo expresado por el grupo, el
montaje pretendid una translacion de
tiempo,  contemporizando  algunos
elementos, y acontecimientos, sacando ala
obra del género de comedia, propiamente
dicho, y combinando elementos de la
representacion de los sucesos de ficcion,
de la época en que ha sido escrita con
ciertos acontecimientos de la historia
reciente, consiguiendo de esta manera
reactualizar la obra de Shakespeare. Esto,
en palabras del director, pudo “haber
hecho que Shakespeare se revolcara en
su tumba”, y el bardo seguramente lo
hubiera apoyado en su propdsito, pues en
su epitafio anticipaba:

“Buen amigo, por Jesus, abstente de
cavar el polvo aqui encerrado. Bendito
el hombre que respete estas piedras y
maldito el que remueva mis huesos”
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(Halliday, 1985). Efectivamente, Como
Qustéis logrd, en parte, remover los
huesitos de Shakespeare.

La primavera del suefio de una comedia

Es quizas, delas comedias, lamas clasicade
Shakespeare. El grupo de la Universidad
de Antioquia, bajo la direccion del maestro
cubano Rolando Hernandez, nos deleitd
por mas de dos horas con esta propuesta
que se empenaron en denominarla Suefio
de una noche de primavera, no porque se
tratara de una version de “la ciudad de
la eterna primavera”, como es llamada
coloquialmente la ciudad de Medellin,
sino porque el maestro, como buen
caribenio, se introdujo en los vericuetos
de examinar las fechas exactas en las que
ocurren los fendmenos estacionales, con
sus solsticios y sus equinoccios, y llegaron
a la conclusién de que la comedia no
ocurria en verano, sino en primavera.
(Caprichos orbitales y elipticos del
director y su grupo).

Con todo y esta disquisicion de caracter
astrondmico, la propuesta que tuvimos
la oportunidad de apreciar es un montaje
tradicional de la comedia. Los personajes
estan ataviados y caracterizados bajo los
patrones estéticos de siempre. El texto se
harespetadoensuintegridad y los actores-
estudiantes han procurado proyectar y
modular sus voces, sin que aparezca ese
acento paisa caracteristico, incluso en los
mas connotados elencos profesionales
oriundos del departamento de Antioquia.

El director logra crear una empatia con
sus actores al implementar la puesta en
escena bajo la técnica del Teatro de Creacion
Sicofisica y Participativa (TCSP), la cual se
fundamenta en el “Método de las acciones

sicofisicas” de Konstantin Stanislavski
(2009) Esta empatia se traslada casi que
providencialmente al publico, y ocurre
el milagro de pasar desapercibida la
fatiga que implica hoy en dia soportar
un espectaculo de mas de dos horas de
duracion, para entregarnos sin reticencias
a la maquina saca risas de las ocurrencias
de Oberodn, el duendecillo Puck, Titania,
pero sobre todo de Bottom, el actor
agrandado que se halla en el bosque con
una compania de comicos atenienses.

Debe destacarse en esta puesta en escena,
ademas de la ya referida empatia, el rigor
en el manejo de los elementos de apoyo,
y del conocimiento del “Sistema” de
Stanislavski por parte del elenco, muy
bien entendido y asimilado, pues este
meétodo en muchas ocasiones ha sido mal
interpretado, y como el Quijote, a veces
nos referimos a €l sin haberlo leido, y
mucho menos “vivenciado”. Segun el
director, el maestro Rolando, este proceso
requiere entre otras cosas:

Un proceso creativo tranquilo, con
ausencia de presion en la realizaciéon
de la puesta en escena. El aprendizaje
de la letra por los actores debe darse
de manera sosegada, comoda y facil,
logrado siempre en el proceso de trabajo,
sin tener que aprendérsela de manera
mecanica fuera de ensayo. La manera tan
espontanea y natural con que se logran
la mayoria de las soluciones escénicas,
surgidas directamente en el desarrollo de
los estudios teodrico-practicos, que activan
los procesos internos que ponen en
funcionamiento la memoria emotiva del
actor, sus correspondientes asociaciones
mentales y el complejo mundo de
imagenes interiores que las constituyen
(Stanislavski, 2009).
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LOS CLASICOS NUESTROS:
BUENAVENTURA Y GARCIA

El eje central de los eventos académicos
del XII Festival Internacional de Teatro
Universitario gir6 en torno del fenémeno
de la Creacion colectiva. Casi todas las
conferencias estuvieron dedicadas a
analizar los diferentes topicos de los
procesos de creacion colectiva en sus
dos vertientes fundamentales: el Método
del TEC, y los procesos del Teatro
La Candelaria. Es decir, inevitable
hablar de los aportes de los dos padres
contemporaneos del teatro colombiano:
Enrique Buenaventura y Santiago Garcia.

En el caso del primero (Enrique
Buenaventura), los aportes mas
importantes al teatro colombiano

son: la elaboracion de un método de
trabajo colectivo para hacer el montaje
y para escribir el texto de las obras, y la
sistematizacion del lenguaje teatral. Esta
combinacién de formas de actuacion,
técnicas de montaje y discursos tedricos
es la empleada para desarrollar su
conocido método de Creacion Colectiva.
Este proceso se caracteriza por el discurrir
de varias fases: investigacion del tema,
elaboracion del texto, improvisaciones
con los actores, puesta en escena Yy
confrontacién con el publico, que puede,
con sus opiniones, determinar ciertos
cambios en la obra (Jaramillo & Osorio,
2004).

El segundo (Santiago Garcia) ha sugerido
insistentemente que su método se
distingue de aquel (del TEC). Ademas de
hacer énfasis en el proceso y en el modo
de concebir el trabajo escénico, se apoya
en las teorias brechtianas, y en las de

los tedricos del andlisis textual y de los
semidlogos.

Simplificando, se puede plantear que
este proceso parte de un relato o una
historia basica, cuyo tema es sometido a
la improvisacion. Una vez seleccionado
el asunto, las improvisaciones se realizan
sobre las fuerzas en conflicto; para cada
obra, La Candelaria trabaja diferentes
formas de improvisacion, asi la obra se
estructura a través de lineas argumentales
y lineas tematicas (Lamus, s.f.).

Un lunar demasiado grande

Como grupo invitado al festival se tuvo
al Teatro Experimental de Cali, el ya casi
legendario TEC, fundado por Enrique
Buenaventura hace 60 afios, y para esta
ocasion nos ofrecid la obra del maestro:
El lunar en la frente, dirigida por la sefiora
Jacqueline Vidal, su viuda.

En este montaje pudimos apreciar muchos
de los elementos y soluciones escénicas
caracteristicas de los trabajos del grupo.
Esa obsesion del maestro por las obras
de piratas, sables y mosquetes, en donde
el mar, los barcos y sus tripulaciones
desaforadas son siempre el teléon de
fondo. Esta vez, el personaje es tomado
prestado de una de las obras de Daniel
Defoe (2007), insigne escritor inglés,
famoso por su Robinson Crusoe, y también
obsesionado por la pirateria, a tal punto
que sus cuentos por muchos afios también
fueron “pirateados” en la acepcién actual
de la palabra.

La obra es también un homenaje a la
mujer, en la figura de Mary Read, una
chica convertida en Mujer Pirata, que tuvo
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que lidiar por su supervivencia con los
hombres en alta mar, para lo cual debid
asumir el rol de hombre rudo e intrépido
de dia, mientras en las noches podia
disfrutar de su verdadera feminidad. Esta
ambigiiedad, un tanto shakesperiana,
la convierte en un personaje muy rico,
lleno de matices que, la joven actriz que la
interpreta, logra otorgarle, para mostrarse
como una de las nuevas revelaciones a
nivel actoral que nos trae el grupo de
marras.

Causa sorpresa, o por lo menos cierta
curiosidad, que un grupo como el TEC
traiga un montaje para celebrar sus 60 afios
de existencia con una obra interpretada,
casi en la totalidad del elenco, por una
especie de kindergarten, en donde apenas
la tnica sobreviviente de los actores
fundacionales es la maestra Jacqueline
Vidal. A pesar del ardor y la tenacidad de
los noveles actores nos queda el sinsabor
o la nostalgia de la ausencia de esos
grandes actores que hicieron del TEC uno
de los grupos —si no el mas— emblematicos
de la historia del teatro en Colombia. No
sobra recordar a las nuevas generaciones
de teatreros que por alli desfilaron actores
de la talla de un Helios Fernandez y sus
hermanas Aida y Liber, que llegaron a Cali
de Barcelona huyendo de la dictadura de
Francisco Franco, de un Pedro Martinez y
unaFannyMikey, una pareja de argentinos
enamorados por el teatro, de un Luis
Fernando Pérez, el inmortal Peralta de En
la diestra de dios padre, de un Diego Vélez,
el inigualable Diablo de la misma obra, de
Pedro Zapata, de Humberto Arango, de
Guillermo Piedrahita, de Lucy Martinez,
de Nelly Pardo, Chela del Rio, Danilo
Tenorio, Vicky Hernandez, Gilberto
Ramirez, Sergio Goémez, Jorge Herrera,

Gabriel Uribe, y un largo etcétera, que en
estos 60 afos pasaron por alli (Rey, 1900).

El montaje del TEC nos ubica por
momentos en la mejor época del grupo,
pero también nos revela a un colectivo
de muchachos guiados por la viuda del
maestro, intentando reconstruir ese barco
que a veces navega a la deriva, pero que
en hora buena lo vimos fondear en tierra
firme por mds de una hora por el escenario
del Teatro Fundadores en espera de la
“Familia Forero” que nunca llegd.

Una Opera que sigue siendo bufa

Siguiendo con las obras de nuestros
maestros, en  particular con la
dramaturgia de Enrique Buenaventura,
nos encontramos con una nueva version
de Opera bufa, por parte del Instituto de
Bellas Artes de Cali, bajo la direccion
de la maestra Doris Sarria, también con
un elenco de jovenes estudiantes, muy
entusiastas por lo demads. La obra fue
sometida a los mismos presupuestos de
la dramaturgia del actor, siguiendo de
manera ortodoxa el método de creacion
colectiva. Este trabajo que hace parte de
la trilogia del Caribe, con la Historia de una
bala de plata, en donde el maestro trabaja
el tema del dictador. Debe senalarse una
suerte de paradoja en Opera bufa, pues de
manera reiterada se insiste en que, como
un legado del TEC, el texto teatral no se
presenta como un subsidiario del texto
literario, y sin embargo en esta obra,
como en las otras dos del mismo tema, el
experimento de Buenaventura consistid
fundamentalmente en incorporar textos
de escritores universales y novelistas y
poetaslatinoamericanos (poemas sobre las
dictaduras en Centroamérica, poemas de
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Ernesto Cardenal, Pablo Neruda, Enrique
Buenaventura, Brecht, Shakespeare, Alejo
Carpentier, etc.).

En este sentido, Opera bufa es una obra en
donde los diferentes lenguajes que hacen
parte del corpus del lenguaje teatral crean
laimagen escénica, que no solo se dedica a
contar una trama, sino también la historia
de un colectivo donde los personajes
se transformaban con las épocas y cada
actor, mas que un individuo, construye
actancias semejantes, donde la figura
del dictador es el eje central de la linea
tematica. Un personaje que se desdobla
en varios, todos encarnados por el mismo
actor, acompanados de las dos muertes:
la de la corte del poder, la Muerte
Operatica, con flores de girones de seda
en el sombrero de velo negro, siempre
igual, una Katrina de Posada, idéntica a
si misma y contrapuesta a esa otra muerte
tosca, de fique, alpargatas y charretera
a veces, la Muerte Criolla, popular, otra
muerte de José Guadalupe Posada (Ruiz,
2016).

En un lenguaje escénico lleno de
sugerencias ambivalentes. El montaje
también asume ciertos riesgos al
recontextualizar la pieza sobre hechos
y circunstancias muy del presente,
remozando el espectaculo escénico con
propuestas actorales entre el circo y la
farsa, unas veces de manera lograda y, en
otras, rayanos en la caricatura.

La maravilla de estar ante un buen
montaje

El Maestro o la energia de Santiago Garcia,
se hizo presente en el magnifico montaje
de su obra: Maravilla estar, por parte del

grupo de la Universidad El Bosque de
Bogota, bajo la direccion del maestro
Victor Munioz. Esta puesta en escena en
verdad hace parte del trabajo de grado del
grupoy, como ellos lo reconocen, atin esta
en proceso de construccion.

Los textos de Garcia estan inspirados en
las obras: Alicia en el pais de las maravillas
y su continuacion, Alicia a través del espejo,
de Charles Lutwidge Dodgson, famoso
escritor britanico de finales del siglo XIX,
mas conocido por su seuddnimo Lewis
Carroll, quien ademds seria recordado
también como matematico y fotdgrafo. A
estos referentes se debe sumar la ferviente
aficion del Maestro Santiago Garcia por
la astronomia (que €l confesara, a raiz
del montaje de Galileo Galilei de Bertolt
Brecht, en los anos 60 con el Teatro Estudio
de la Universidad Nacional) y a sus
investigaciones personales sobre la fisica
cudntica y las teorias acerca de las leyes de
la incertidumbre (Duque & Prada, 2004).

El personaje (Aldo Tarazona) llega de la
oscuridadaunNoespacioyaunNotiempo
determinado. Es decir que de entrada nos
hallamos ante un cronotopo bastante sui
géneris, pues en estos territorios propios
de la imaginacion y de la alucinacion los
personajes van a discurrir por toda suerte
de situaciones entre surreales, simbdlicas
y metafisicas.

El tratamiento, que a nivel formal el
grupo le da al personaje, lo ubica mas
como un agente viajero tipo Willy Loman
de Arthur Miller, aunque en su contacto
con Alicia se proclama de profesion
“explorador”, mientras aquella se presenta
como “mentalista”. Este juego entre el
explorador y la mentalista, mediado
por los otros personajes extrafiados en
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su apariencia y en su proceder. Bumer
y Fritz, que en la version del grupo lo
interpretan dos mujeres, que encarnan
los roles de hombres, exultan todo un
entorno de carnavalizacion, con claves de
circo y de farsa, dotando al espectdculo
de unos complejos cddigos y sistemas
de signos, a veces con reminiscencias
del teatro del absurdo, y otras del teatro
panico, que tienen al espectador atado
y en todo momento inmiscuido en la
representacion.

Excelente trabajo de actuacion del
conjunto, destacdndose las chicas
que hacen los papeles masculinos, la
sobriedad de Aldo Tarazona y de Alicia,
con una ejemplar direccion en cuanto al
contrapunto de los ritmos narrativos y
de ingeniosas soluciones escénicas. En la
obra es facil descubrir la otra faceta del
autor, es decir esa vocacion de clown que
siempre acompano al maestro Santiago
Garcia a lo largo de toda su carrera como
actor y comediante.

Cabe anotar, sin embargo, que en
la elaboracion de los elementos de
apoyo (utileria y escenografia) resultan
demasiado elementales (no minimalistas).
Con todo y eso, pudimos disfrutar de
un buen trabajo de puesta en escena, en
donde se cumpli6 la sentencia brechtiana,
en el sentido que el arte si es bueno,
ante todo debe divertir. “El arte, cuando
es bueno, es siempre entretenimiento”
(Brecht, 1934).

LAS NUEVAS PROPUESTAS
DRAMATURGICAS

Este apartado estd dedicado a los
montajes realizados a la luz de las nuevas

propuestas dramattrgicas, incluyendo
en ellas las obras de Aristides Vargas,
Fabio Rubiano, Gabriel Calderon,
Roland  Schimmelpfennig y Efrain
Franco. Trabajos que también pueden
ser encuadrados dentro de lo que hoy se
autodenomina teatro posdramatico. Obras
reconocibles por sus textos fragmentados,
su lectura paisajistica, su simultaneidad,
descentralidad e hibridacién.

El concepto se ha acunado en la mirada
historica de cierta contemporaneidad, sin
pretender normatizar asuntos estilisticos,
sino su intencion se puede leer como la
descripcion de un conjunto de expresiones
artisticas que estan ocurriendo, sobre
todo en Europa desde los afos 60 hasta
la fecha. La conceptualizacion ha sido
sistematizada, entre otros por el aleman
Hans-Thies Lehmann, desarrollada sobre
todo en su libro Teatro posdramdtico, en
donde lo define como una manera de
superar cierta autarquia literaria, para
irradiarse en todos los codigos del
espectaculo teatral, de tal manera que
para encontrar el sentido profundo del
hecho teatral se debe descentralizar el
texto y enfocar la mirada al conjunto total
de la puesta en escena (Lehmamn, 2016).

Una razon demasiado blindada

La ASAB, Facultad de Artes de la
Universidad Distrital Francisco José de
Caldas de Bogotd, nos sorprendid con
el montaje de la obra del dramaturgo
y director teatral de origen argentino,
Aristides Vargas, fundador y director de
uno de los grupos mas representativos
del Ecuador: Malayerba. Aunque ya es
un autor de trayectoria sus propuestas
novedosas giran en torno a la memoria,
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el desarraigo, la marginalidad. La suya es
una escritura poética no carente de humor
pero también de cierta amargura, pero a
pesar de todo con la inocencia suficiente
para creer que el mundo puede ser
cambiado. Asimismo, su escritura tiene la
crueldad de negarse esa esperanza y caer,
por momentos, en la desesperacion total
(Alternativateatral, 2015).

La obra de Aristides Vargas, basada a
su vez en el Quijote de Cervantes, y La
verdadera historia de Sancho Panza de Franz
Kafka, es un relato casi que autobiografico,
pues recoge el testimonio de su hermano,
Chicho Vargas, durante la dictadura
argentina de los anos 70. El recurso de
los personajes (dos presos politicos)
de imaginar otra realidad, en este caso
las aventuras de Don Quijote y Sancho
Panza, los ayuda a sobrevivir, y de alguna
manera se convierte en una metafora de
la manera como Cervantes fue tejiendo
su texto emblematico en prision. Es una
especie de fuga, a través de la fantasia
para no alejarse de la utopia.

El montaje en rigor también era el trabajo
de grado en direcciéon, del estudiante
Juan Francisco Florido, quien tomd como
pretexto la obra La razon blindada de
Vargas, con la colaboracién en la actuacion
de dos jovenes actores que se revelaron
en el festival por su gran histrionismo y
capacidad de improvisacion, ademas de
una versatilidad e ingenio para cambiar
de roles de manera casi automatica.
La puesta en escena deja a un lado los
planteamientos politicos del autor, y se
centra en el tratamiento de la locura, de
modo que lo que queda es el espacio
(un frenocopio) en el que dos personajes
alucinados juegan constantemente a

asumir los roles de Quijote y de Sancho,
con los escasos elementos que les brinda
su propio entorno, acaso la tapa de
un inodoro, dos palos, una mesa y un
par de sillas, amén de unos trapos que
les son suficientes para dotar de toda
la parafernalia a sus personajes de
ensonacion.

Los ambientes son creados también por un
excelente disefio de iluminacion que crea
las atmdsferas adecuadas de la realidad
y la ficcion; ademds de la presencia
latente de los guardias que sugieren la
interrupcion ocasional de sus relatos.

Es inevitable en este montaje no evocar
la pieza Naque o de piojos y actores del
dramaturgo  espafnol José  Sanchis
Sinisterra, lo mismo que Erase una vez un
rey del Grupo Aleph de Chile, y la versién
colombiana de la obra, El poder del juego del
TEAL —por alla en los afos 70—, en donde
parejas, trios y cuartetos de personajes
dialécticos hacian las delicias del publico
(Sanchez, 2015a).

El gran trabajo del equipo tiene sin
—embargo su inconveniente, y es
precisamente la recurrencia exagerada
al truco escénico utilizado para advertir
el cambio de roles de los personajes, es
decir, ese chasquido de dedos que al ser
demasiado reiterado termina por volverse
obvio y por ende predecible, ademas de la
extension innecesaria del espectaculo.

La mufiequita ingenua y perversa de la
casa

Quizas la que pudo ser una propuesta
realmente contestaria en el festival fue el
montaje de la Universidad de Caldas (los
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otros anfitriones) de la obra del joven e
irreverente dramaturgo uruguayo Gabriel
Calderén, con quien podemos hacer
facilmente un equivalente de nuestro
Andrés Caicedo.

La obra de Calderéon es casi una
premonicion de adolecente en donde
construye la historia de una familia, que
puede ser una familia cualquiera, en donde
habita una nifia y su mufieca que puede
ser cualquier otra nifia con su mufieca. La
version del grupo, dirigida por el maestro
Carlos Alberto Molano, recrea la estrategia
del personaje que va de visita familiar a un
espacio en donde solo sobreviven la madre
y el mayordomo. Alli nos enteramos de
toda la degradacion de la familia con esa
carga perversa de violencia y depravacion
que se refleja en el ser mas ingenuo e
inmaculado, como es el personaje de la
nina (Alternativateatral, 2015).

La puesta en escena del grupo arriesga
hasta la exacerbacion la idea de ese pozo
profundo que es el inconsciente, ese deseo
latente que eslaintenciéon demataral padre
y a la madre, que en la obra no se insintia
en sentido figurado, sino literalmente.
Poco a poco se va descubriendo que los
actores y/o personajes, porque hay mucho
de teatro de la presentacion, van urdiendo
una trama paralela, la cual consiste en ir
involucrando al espectador desprevenido
en este juego macabro, primero
arrancandole unas risitas desenfadadas
para luego aterrarlo y acorralarlo como
en los mejores experimentos del teatro
panico.

El montaje logra ese efecto de provocacion
al invadir el escenario con esas imagenes
de travestismo, los manoseos 'y

obscenidades a los cuales es sometida la
nifia —que es idéntica a la mufiequita—, la
musica entre la plancha y el de strepeers
show, los carritos de supermercado tipicos
de la clase media y su cultura de shopping
center, la manipulacion de los objetos en
un tono casi siempre rosadito, sobre todo
el decorado y la escenografia, con algo de
kitsch. Toda esta manipulacion en la cual
estan siempre vedadas la relaciones de
poder y dominacidn.

Sin embargo, toda esta explosion de
imagenes y de atmosferas poco a poco va
perdiendo su vigor, porque la intencion
de redundar y fastidiar al publico va
cediendo a una pretension de agotar los
recursos que se van desgastando y pueden
opacar la capacidad de sorpresa del
espectador, con actuaciones que pueden
antojarse algo estereotipadas. Si los
actores no se hubieran empalagado tanto
en el uso y el abuso de estos recursos, que
por momentos caracterizan a la propuesta
de irreverente, estariamos ante uno de los
montajes mas reveladores del festival.

Unas hermanas bien distintas

Cuando en una de la sesiones de los
Desmontajes hablabamos de las comedias
de Shakespeare, senialabamos que algunas
de estas fueron escritas para congraciarse
con la Corte, lanobleza, o con algin nuevo
rico, como pudo haber sucedido con el
Duque de Orsino, que algunos criticos
del dramaturgo isabelino consideran
que pudo haber sido un rico comerciante
italiano afincado en Inglaterra, al cual los
Actores del Rey implorarian su apoyo
econdmico. Esto mismo pudo haber
ocurrido con Dos hermanas, pieza de Fabio
Rubiano que el grupo del Politécnico
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Gran Colombiano puso en escena con
la buena orientacion del joven director
Julian Romero.

(Por qué digo que pudo ocurrir
algo similar? Pues en esta propuesta
dramaturgica de Rubiano no vemos al
dramaturgo denso y riguroso que ha
develado las pesadillas de una ciudad
ciega y sorda, como han atinado a
definirlo sus criticos mas serios, sino a una
suerte de guionista de cierta liviandad,
de esos que quieren congraciarse con el
establecimiento de ese teatro de evasion,
escribiendo una obra llena de lugares
comunes, con los archiconocidos chistes
flojos y sexistas que circulan por las redes,
y en saturados programas televisivos,
con alguna alusion a Medea de Euripides,
como para darle cierta reputacion al
espectaculo (Teatro Petra 30 afios, 2014).

El trabajo actoral un tanto desigual,
asumido por las dos estudiantes del
Politécnico, es digno de destacar, pues
a pesar de la problematica diferencia
en cuanto a los acentos y matices de los
dos personajes, que crean un cerco a la
verosimilitud de la propuesta escénica,
logra hacer reventar a carcajadas o, como
se dice en el argot de las comedias livianas,
logra “hacer reir a mandibula batiente” a
un publico complaciente y casi siempre
dispuesto a divertirse con liviandades.

Elmontajemuy acertado deJulidn Romero,
con recursos ingeniosos, a veces algo
atrevido y riesgoso, como la pretendida
integracion del personaje Garcia con
algin espectador desprevenido, logra
su cometido al provocar en el auditorio
la sensacion de haber asistido a un
espectaculo harto divertido.

Una propuesta de una importancia
cardinal

La propuesta que vino del sur, de la
Universidad Catolica del Per(, sustentada
en la obra Los cuatro puntos cardinales, de
uno de los autores, genuino representante
de la nueva dramaturgia alemana:
Roland Schimmelpfennig, (nombre
casi impronunciable para un texto casi
indescifrable), bajo la direccion del
maestro Jorge Villanueva, fue uno de los
espectaculos teatrales mas completos y
equilibrados que tuvimos la oportunidad
de apreciar en esta XII edicion del Festival
Internacional de Teatro Universitario en
esta Manizales del alma.

La obra, con un argumento imbricado en
la interrupcion y en el descentramiento
de las historias, se fragmenta y se rebela
contra toda suerte de estructuras formales.
Siempre se reiterard que un hombre ha
tenido un accidente en un camidén para
dejar regadas sendas cajas de globos
que otro hombre recoge con la intencién
de vivir del aire. Lo mas parecido a un
artista callejero. Estos dos hombres van
a encontrar sus destinos en la persona de
la chica a la que ambos aman, y que fue
profetizado por una adivina que sabe que
la muerte los ronda a todos.

En estas escasas y apenas esbozadas
lineas tematicas se desarrolla una de las
piezas clave de la nueva dramaturgia
alemana. Un texto sugerente, con grandes
evocaciones poéticas y acercamientos
a otros textos y narrativas escénicas,
planteado inicialmente para cuatro
intérpretes (dos hombres y dos mujeres),
el grupo lo metamorfosea en una hermosa
obra coral, en donde es imposible no
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retrotraernos a la tragedia griega. Si, a
esa tragedia de la cual deviene el teatro
en Occidente y que apenas necesitd de
un coro y de tres actores para narrarlo y
actuarlo todo, de una vez y para siempre
(Sanchez, 2015Db).

Este grupo, con siete chicas y dos
muchachos, asume este reto de duplicar
y multiplicar los personajes. Gran
experimento que logra descentrar el
texto, ya de por si descentrado. El grupo
también recurre a un planteamiento de
“austeridad escénica”, que nos recuerda
en algo a Grotowski, en donde la poética
del movimiento y un depurado trabajo
vocal buscan hacer visible lo etéreo
(Grotowski, 2008).

La musica, lo coreografico, el dominio
del espacio escénico, el manejo de los
ritmos corporales y vocales, un disefio de
luces apropiado, un enfoque inequivoco
de la danza teatro, y una direccién
sobria pero contundente del espectdculo
teatral, convierten a este montaje como la
verdadera revelacion del festival.

De los actores que reventaron una
realidad que mortifica

De nuevo otro texto de Gabriel Calderodn,
ese joven dramaturgo uruguayo que
estd proponiendo una nueva textualidad
sobre la escena latinoamericana. Esta vez
el detonante es una frase cualquiera de
aquellas que suele lanzar ese viejito loco
y sabio, el exguerrillero y expresidente
Pepe Mujica, haciendo referencia a los
protagonistas del pasado politico reciente,
los victimarios de la dictadura y sus
complices que se han atrincherado en los
diferentes estamentos de la sociedad.

La obra, siguiendo las huellas que dejan
las heridas de la memoria, nos ubica de
nuevo en una historia familiar, como
metafora de la convivencia en la sociedad,
con sus distintos actores. El duelo en el
seno de la familia se convierte en el duelo
de una sociedad que, en medio de su
dolor, intenta contar toda la vedad, pero
esta se fractura y se difumina como los
fantasmas mismos a los que invoca.

Este montaje del grupo de la Universidad
de Caldas (los insignes anfitriones), con
una acertada direccion de Juan Camilo
Molina, parte de las lineas argumentales
del texto de Calderdn, cuyas lineas
argumentales son: una vispera de
Nochebuena, cuando la familia se retne
—como es tradicion— a dialogar, a limar
asperezas, aevocar el pasado, paraindagar
qué paso, a preguntarse por la causas de
su disolucion, termina irremediablemente
en la utopia frustrada de la reconciliacion.

Imposible no evocar a EI duelo de
Chejov, ya que aqui de lo que se trata es
de representar con toda actualidad los
conflictos del hombre en cualquier latitud,
es decir, aquello que no se puede ubicar
en la solemne tonteria o en la més sublime
estupidez. Algo puede estar pasando en
ese momento, en ese entonces y en ese
ahora, para que hechos tan graves se den
sin sentido en una sociedad burguesallena
de rituales y de amnesias que deambula
dando palos de ciego (Chejov, 1979).

Todo esto seria puro melodrama, sino
fuera por la estrategia del dramaturgo
de traernos a escena el hecho de que casi
todos sus familiares estan muertos, acaso,
con la excepcion de la abuela paterna, y
el novio de Ana, un joven con infulas
de cientifico que se las ingenia para
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regresarlos al presente, como una manera
de congraciarse con su novia que tiene sus
ilusiones detenidas en el pasado.

En este oleo de familia van apareciendo
los fantasmas de la Madre, el Abuelo
materno, su Padre, y su Tio, quien se
encarga de ubicarnos en el tiempo. Asi
se va develando lo ocurrido en el pasado,
una reconstruccion fragmentaria, pues el
silencio y la amnesia de los protagonistas
obligan a los espectadores a imaginar (el
subtexto) lo que ocurri6 en el pasado.
Finalmente nos enteramos de que el abuelo
colabor¢ con la dictadura, su padre y su
tio fueron guerrilleros, y los demas roles
que completan el fresco de la sociedad
uruguaya del posconflicto (Dramaturgia
uruguaya, 2012).

La puesta en escena, sobria, tamizada,
con un manejo acertado del espacio, en
donde los flashbacks ocurren sin ningun
artificio, logra atrapar al espectador en
esta atmodsfera de misterios, evocaciones
y realidades politicas que aborda la
pieza. Tal vez el tinico pero, que debemos
sefalar, es la desigualdad en el nivel
de interpretacion de los actores, pues
algunos se desenvuelven casi a un nivel
profesional, mientras otros se quedan en
un nivel muy aficionado.

Con todo, es junto al trabajo de nuestros
companeros de Los cuatro puntos cardinales,
de la Universidad Catdlica del Peru,
uno de los trabajos mas inquietantes y
reveladores de este festival.

Cabeza de Vaca o lo que va de la historia
ala ficcion

El trabajo que trajo la Universidad de
Guadalajara: Conjuros, obra en formato de

monologo multiple, de uno de los nuevos
dramaturgos mexicanos, Efrain Franco
Frias, demanda una lectura especial. La
obra es una especie de ficcion historica
sobre el periplo del conquistador espanol
Alvar Nunez Cabeza de Vaca, y de su
supuesto hijo Criséstomo. (;Personaje de
ficcion?).

Para el fildsofo y antropdlogo francés Paul
Ricoeur, el enfrentamiento del narrador
con el material que proporciona la
historia también es un asunto de ficcion,
ateniéndonos a la reconfiguraciéon de las
historias por la memoria. Discusion que
parte en torno de la identidad narrativa.

Para Ricoeur interpretar es extraer el
ser-en-el-mundo que se halla en el texto.
En este sentido, se propuso afrontar el
problema de la “apropiacion del texto”, es
decir, de la aplicacion del significado del
texto a la vida del lector. La reelaboracion
del texto por parte del lector es uno de los
ejes de la teoria de Paul Ricoeur (1999).

La intencién de Conjuros se puede leer en
la idea de mostrar el lado tenebroso de
la Iglesia en la época de la Inquisicion. Y
para ello recurre tanto a lo documental
como a la ficcion historica, en donde la
puesta en escena gira en torno a la vivencia
del conquistador espafiol Alvar Nufiez
Cabeza de Vaca y su hijo Crisdstomo,
quienes a través de un tratamiento especial
del tiempo y del espacio se enfrentan a
la Santa Inquisicion. Se reconstruye una
época de represion, cuando Cabeza de
Vaca es acusado de no ser fiel a la Corona
espanola por ciertas acciones y actos en
contra de la institucién religiosa, lo que
fue suficiente para que la Inquisicion le
iniciara varios juicios y lo despojara de
sus titulos.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 167 - 183

1790



M180

EL ARTE NUEVO Y EL VIEJO ARTE DE HACER TEATRO: UNA REFLEXION EN TORNO DEL HECHO TEATRAL

Con la direccién del chileno Ricardo
Hernandez Salgado, quien no pudo viajar
por diferentes razones, y la actuacion de
David Venegas Norzagaray, egresado de
la Licenciatura en Artes Escénicas, con
orientacion en teatro, de la Universidad
de Guadalajara, la obra se nos presentd
como un trabajo de actuaciéon muy
profesional, con un  tratamiento
escenografico y un disefio de iluminacion
muy sugerentes. Bastaron el tendido de un
juego de sogas y unos pequefios circulos
de luz para evocar una embarcacion de
la época, las mazmorras de la Inquisicion
y los palacetes de los prelados que
decidian la suerte de los hombres caidos
en desgracia en esta empresa alucinada
de la conquista de América, como los
ritos y las ceremonias de los indigenas
con sus sortilegios interviniendo la
realidad. Igualmente, se debe destacar la
hermosisima partitura musical de Saul
Franco Hernandez, quien interpreta su
musica original en vivo.

Personalmente, tuve la oportunidad de
acercarme a estas historias, cuando en
1994 puse en escena la obra Guatimoc o
la caida de un imperio, basada en el texto
del escritor colombiano de la época
republicana José Ferndndez Madrid, que
curiosamente trato el tema de la conquista
de México; en ese momento me atrapo la
crénica de Alvar Nufiez Cabeza de Vaca,
mas conocida como Naufragios (Nunez,
2008). La historia del conquistador
que, paraddjicamente, es conquistado
culturalmente porlosindigenas mexicanos
y sus practicas de chamanismo.

DE PERMORMANCES,
INSTALACIONES Y OTROS
DEMONIOS

Se nos ha vendido la idea de que los
performances, las instalaciones o
cualquiera de las acciones escénicas
que trascienden las convenciones de lo
puramente disciplinar, entiéndase el
teatro o la danza, son un asunto exclusivo
de la posmodernidad, y nos olvidamos
que desde Esquilo el teatro griego, con
todo y lo asombroso de su maquinaria,
ya empezaba el tema de estos formatos
puesto que de alguna manera el factor
de la improvisacion estaba enfocado en
la idea de la provocacion o el asombro,
apoyados en un sentido particular de la
estética, en donde lo interdisciplinar juega
un papel preponderante.

También, el performance y la instalacion
estdn asociados a la idea del arte en
vivo, el happening, el body art y, en
términos generales, al arte conceptual.
En el marco del cronotopo, la historia
de estos formatos arranca comenzando
el siglo XX, con las acciones en vivo de
artistas identificados en los movimientos
vanguardistas, muy cercanos al futurismo,
al constructivismo, al dadaismo y al
surrealismo. Se puede considerar E!
misterio bufo de Vladimir Maiakovski,
uno de los montajes precursores, con un
enfoque cubofuturista, que en su época
no fue muy bien comprendido, en plena
efervescencia de la Revolucién Rusa
(Maiakovski, 1974). La idea es provocar
una experiencia visceral o conceptual en
un espacio y un ambiente especifico; para
ello, el espacio de exposicion de la obra
es transitado por el espectador para que
interaccione con ella. Las intervenciones
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en espacios naturales se han convertido
en una de las formas mas recurrentes de
estas propuestas, y el Festival en su XII
edicion en Manizales no fue la excepcion.

Buscando una salida a cualquier precio

La propuesta dela artista Daiana Carvalho
Miranda: Salida de emergencia, de la
Universidad Federal de Bahia —Brasil-, se
inscribe en este formato del performance
en donde una de las intenciones de la
artista es incomodar al espectador, hacerlo
participe en medio de su incomodidad, e
interrumpir fugazmente su cotidianidad.
En este trabajo se nota que hay mas
justificacion que realizacion, pues en
verdad la artista logra incomodar y
hasta exasperar al espectador en el hecho
de obligarlo a describir unos caminos
en donde la geometria del espacio no
concordaba con la geometria de su
destreza corporal.

La epidermis diseminada en lo concreto

El trabajo del profesor Fernando Ovalle
de la Universidad de Caldas (el ultimo
de los anfitriones): Piel de cemento, logrd
una intervencion pldastica y dancistica
con el espacio adyacente al Galpon de
Bellas Artes. En la integracion con dicho
espacio y su materialidad, esta la clave
de profundizacion en lo orgéanico de su
propuesta. El entorno logré ser descrito
con unos cuerpos que humanizaban por
instantes la parddica estabilidad de las
esculturas de hormigoén en posiciones
aéreas saltando enla cuerda floja. La piel se
fundié con el cemento, y la musica penetrd
hasta los foliculos pilosos, encontrando
en los poros de los andenes y senderos
de concreto que fueron revestidos por

una especie de halito vital. El alma de
los cuerpos en movimiento, conjurando
el dolor y la ansiedad de estos espacios
para ser habitados y resignificados por la
magia de la danza.

Mutatis mutandis

La propuesta que llegd de Argentina con
Maria Luz Roa, de la Universidad de
Buenos Aires, a pesar de serlasocializacion
de un trabajo de grado en Antropologia,
concluye con una juiciosa investigacion
sobre el mundo de una poblacion de
cultivadores y cosecheros de la yerba
mate (los tareferos), caracterizados por
sus paupérrimas condiciones de vida.
La obra, que se define a si misma en dos
partes, en primer lugar Biografin mutante
en su tratamiento musical y en segundo
lugar Carne oscura y triste ;jqué hay en ti?
con un enfoque de teatro documental,
se presenta como una propuesta hibrida
entre el mondlogo y el performance. El
espectador es sobrecogido con imagenes
sugerentes proyectadas sobre una pantalla
tamizada con materiales propios del
trabajo de los tareferos, cuya voz asume
la actriz y performer, en una especie de
denuncia muy cercana formalmente a
estrategias del teatro de los 70. Imposible
no evocar el documental Chircales de
Marta Rodriguez y Jorge Silva, ademas
de la realidad de nuestros raspachines de
hoja de coca, que son la parte de la cadena
mas fragil y demencialmente combatida
del narcotrafico (ProimagenesColombia,
1966-1971).

Esta vocacion tragica de la existencia de la
pobreza, tal como la presenta la obra, que
por momentos se asoma a lo elemental,
con sus estereotipos y lamentaciones,
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cercanos al melodrama de la miseria, por
desgracia no ha logrado cambiar lo que se
deberia cambiar.

CONCLUSIONES

Sobre lo observado en este XII Festival
Internacional de Teatro Universitario
de Manizales, que en estos momentos
se ha posicionado de tal manera que
puede ser tanto o mads importante que
el mismo festival homonimo de teatro
profesional, y que paraddjicamente hace
ya algunas décadas empezd siendo un
festival de teatro universitario, podemos
hallar algunos elementos esenciales que
debemos destacar.

En primer lugar, el homenaje a los 60 afios
del TEC situd la discusion académica en
los terrenos de la reflexion en torno de la
Creacion colectiva, al concepto de Grupo,
y a una revaloracién del Movimiento del
Nuevo Teatro Colombiano. En este sentido
fueron un gran insumo las lecturas y los
enfoques que sobre el tema aportaron
los maestros Thamer Arana y Mario
Cardona de la Universidad de Antioquia,
especificamente sobre el Meétodo, el
desarrollo de su sistematizacion, sus
enunciados, y su incidencia en lo
pedagdgico y en lo dramatiurgico. La
vivencia dela creacidn colectiva en el Teatro
La Candelaria, entendida como procesos
expresados a través de experiencias de
vida por parte de Alexandra Escobar y
Felipe Rendon, jovenes exponentes de las
nuevas generaciones de la escena nacional.

Conocer de primera mano el legado del
Maestro Enrique Buenaventura, a través
de los talleres que orienta la maestra
Jacqueline Vidal, y que se obstina por

ampliar la circulacion de la obra del TEC,
con el riesgo de que el pensamiento del
maestro se convierta en doctrina.

Lainevitable permanencia de los clasicos y
sus viejas artes de hacer teatro que siguen
permeando a los hacedores de las nuevas.
Me refiero al joven Shakespeare, que sigue
y seguira siendo un faro imprescindible
para todo estudiante y actor que quiera
perseverar en el oficio.

La revalorizacién de la obra de nuestros
maestros que ya empiezan a volverse
clasicos, pues sus obras se siguen y se
seguiran montando en todos los festivales
de teatro, profesionales o aficionados.
Nos referimos, por supuesto, a Santiago
Garcia y a Enrique Buenaventura.

El desarrollo de una nueva dramaturgia
latinoamericana, con voces que refrescan
la escena, a través de obras llenas de
vitalidad y de otras miradas para develar
nuestra realidad. Autores como Aristides
Vargas, Gabriel Calderdén, Efrain Franco,
y Fabio Rubiano, empiezan a ser
imprescindibles en las puestas en escena
del teatro nacional.

La necesidad de volver a conversar
civilizadamente sobre nuestros
procesos, nuestros hallazgos, y nuestras
limitaciones. Dialogos que en los 60
alimentaron la Familia Forero, pero que
se han resignificado en estos momentos
con eventos académicos como los
Desmontajes, que propician la discusion y
el enriquecimiento de nuestro trabajo, con
el riesgo de que en algunas valoraciones
criticas se cometa alguna injusticia con
alguien, como las que se pudieron haber
cometido con la presente lectura.
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Andrea Argel Lozano Silva*™*

RESUMEN

El objetivo de este articulo es exponer una perspectiva del personaje al
que nombramos “esencia psicoldgica”, en contraste con el predominante
discurso del paradigma actante (basado en los estudios de narratologia,
principalmente del formalismo ruso y del estructuralismo francés).
Apoyandonos para dicho fin en el andlisis de las doctrinas de autores como
Seymour Chatman, Francesco Casetti y Federico Di Chio. Erigiéndose
esta teoria como un valioso recurso para su andlisis y creacion.

PALABRAS CLAVE

Psicologia del personaje, actante, rasgo, personalidad, caracter.

ABSTRACT

The general objective of this article is to expose a perspective of the
character that we named “psychological essence”, in contrast with the
predominant discourse of the actant paradigm (based on the studies of
narratology, mainly Russian formalism and French structuralism), getting
support for that purpose, on the analysis of the doctrines of authors such
as Seymour Chatman, Francesco Casetti and Federico Di Chio. This theory
is established as a valuable resource for its analysis and creation.
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Psychology of the character, actant, trait, personality, character.
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INTRODUCCION

Cabe aclarar en primer lugar: lanocion del
personaje como “actante” supone la idea
de haber sido creado primordialmente
para cumplir una funcién dentro de la
historia, por lo tanto mas que designarle
“personaje” se le llama con frecuencia
“agente”. Desde la poética aristotélica, se
nos deja ver una idea secundaria de este,
donde solo existe en relacion a la accion.
Asi nos dice Aristoteles: es posible haber
fabulas sin caracteres, pero no caracteres
sin fabula. Aunque es Algirdas Julien
Greimas quien popularizd y amplié en la
segunda mitad del siglo XX el concepto
de “actante” (término que tomo prestado
del lingtiista Lucien Tesniere). Asi dicho
autor nos dice con respecto al relato es:

(-..) una sucesion de
acontecimientos cuyos actores
son seres animados actuantes
o actuados. A este nivel, una
primera categorizacion: individual
vs. colectivo permite distinguir un
héroe asocial que desligandose de
la comunidad, aparece como un
agente gracias al cual se produce
la inversién de la situacion; que
se presenta, dicho de otro modo,
como mediador personalizado
entre la situacién-antes y la
situacion-después. (Greimas,
1970, p.48)

El actante, bajo este discurso, es un
elemento validado por el puesto en
donde se ubica dentro de las coordenadas
pertenecientes a la estructura de la
narracion, ademas de la contribucion que
cumple para este avance.

Para Roland Barthes (1970):

Estos “agentes”, que son muy
numerosos no pueden ser ni
descriptivos ni clasificados en
términos de “personas”, ya se
considere a la “persona” como
una forma puramente histdrica,
restringida a ciertos géneros
(...) y que en consecuencia,
haya que exceptuar el -caso,
amplisimo de todos los relatos
(cuentos populares, textos
contemporaneos), que comportan
agentes pero no personas. (p.29)

Anderson (2007) nos dice que este actante
puede tomar diversas formas:

Los agentes que promueven la
acciéon pueden no ser humanos:
cosas (una escoba), animales (un
perro), monstruos (una sirena),
fuerzas (una inundacion), ideas
abstractas (el bien, el mal),
criaturas sobrenaturales (dioses,
diablos, duendes). En un cuento
alegorico la Virtud actia como
una senora virtuosa. En un cuento
fantastico hadas y angeles nos
intrigan con sus caprichos. (p.237)

Segun Vladimir Propp (precursor de esta
teoria en 1928), una de las principales
conclusiones estimadas, en su analisis de
alrededor de 100 cuentos rusos, fue la de
notar unnuimero de acciones repetidas una
y otra vez en dichos relatos. Abriéndose
con ello las puertas a la formulaciéon de
normas o patrones identificables que a
su vez conforman una estructura. En ese
sentido el agente importa al nivel de las
acciones realizadas, y la contribuciéon
de ello al relato se define pues por los
principios asi como los medios de la
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accion: un deseo, un deber, un saber, de
naturaleza y de intensidad variables.

Sin embargo, en este articulo
propondremos un enfoque distinto del
personaje al que llamaremos “esencia
psicologica”, a partir de analizar las tesis,
fundamentalmente, de autores como
Seymour Chatman, Francesco Casetti,
Federico Di Chio, entre otros. Haciéndole
frente a la muy extendida nocion del
“personaje como actante”, donde hemos
podido observar los militantes de estas
teorias, en cuyo caso se resistieron a
estimar al personaje como construccion
psicologica, cediendo solo mas que para
catalogarla seguin es accion. Tomachevski
lleg6 hasta negar al personaje toda su
importancia narrativa, aunque después
matizo.

EL PERSONAJE COMO PERSONA

Asi, hemos de comenzar afirmando que
una narracion relata acciones, asimismo
contar es elegir acciones ordenadas que
conforman hechos mas complejos. Estas
acciones son realizadas por personajes,
por lo tanto “no hay cuento sin accién
ni accién sin agentes” (Anderson, 2007,
p-236). No obstante, Chatman (1990)
advierte la importancia de “tratar a los
personajes como seres autonomos y no
como simples funciones de la trama”
(p-129). Casetti y Di Chio (1996) sostienen
que “las tramasnarradas son siempre, enel
fondo, tramas de alguien, acontecimientos
y acciones relativos a quien, como hemos
visto, tiene un nombre, una importancia,
una incidencia y goza de una atencién
particular: en un palabra, una persona”
(p-177).

Pero existe la dificultad de determinar
jen qué consiste un personaje mas alla
de sus puntos de friccion con el entorno?
Tratando de ofrecer una respuesta a
dicha cuestidn: “significa asumirlo como
individuo dotado de un perfil intelectual,
emotivo actitudinal, asi como una gama
propia de comportamientos, reacciones,
gestos, etc.” (Casetti & Di Chio, 1996,
p-178). En otras palabras, es concebirlo
desde una unidad psicoldgica que simule
aquello a lo que nos enfrentamos en la
vida.

Sin embargo, algunos autores como
Anderson senalan la imposibilidad de
esta meta, puesto que la persona existe,
mientras el personaje solo vive a través
de las palabras y estas palabras en
realidad son del autor. Chatman (1990)
responde a ello afirmando: “por supuesto
los personajes ficticios no son seres
vivos, pero eso no significa que como
imitaciones construidas estén limitadas de
alguna manera a las palabras de un libro”
(p-126). Expliquemos mejor esta idea: las
palabras evocan un mundo, donde en
mayor o menor grado se edifica tomando
prestado de la experiencia, aun se trate de
una entidad completamente fantasiosa,
situacion observable incluso en biografias
de personas reales, donde es evidente,
en este ultimo caso, que un intento de
conocerlo demandara una reconstrucciéon
a través de datos y opiniones que
nos llevaran tarde o temprano a una
especulacion de su persona, y en esta
accion nadie acusard a sus biografos de
erigirlos de meras palabras.

Los tedricos de los personajes a favor de
una estima de ellos como “personas”,
advierten sobre el desatino de referirse
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a estos como simples “abstracciones” o
“camulos” verbales, pues es tal cual si
dijésemos que una pintura tan solo es
una tabla coloreada o una composicion
musical es una escueta emisién de
sonidos varios, en contraste con la
vision regular que tenemos del cine, la
opera o el teatro que, si bien se pueden
estudiar momentaneamente por separado
(imagen, sonido, historia, etc.), en realidad
se les concibe como un conjunto, no una
division donde es mas importante uno
que otro. Por lo tanto en la historia, donde
los personajes son parte, evitaremos una
disociacion de ellos, ya que todos sirven
al fin comun de la obra en su totalidad,
para en contraste ir mas por una estima
como elementos unidos, pero también
susceptibles de ser interdependientes para
su estudio. Nikolajeva (2014) comenta al
respecto, influida por la célebre opinién
de Henry James: “El personaje (...) se
revela a través del involucramiento con
la trama. ;Qué es el personaje sino la
determinacion del acontecimiento? y ;Qué
es el acontecimiento sino la ilustracion
del personaje?” (p.271). “(...) cuando
un personaje hace algo, se convierte
en personaje, y es el acto que realiza el
personaje lo que constituye la trama.
Ambos dependen uno del otro” (James
citado en Canet & Prosper, 2009, p.67).

Sin embargo, tradicionalmente se le ha
concebido como una mera subordinacion
a la acciones dentro del relato, aunque
algunos estructuralistas han llegado a
admitir la necesidad de una concepcién
del personaje mas abierta y afuncional.
Por ejemplo, Todorov esta de acuerdo con
la vision de Propp, pero simultdneamente
distingue dos categorias: las enfocadas

en el personaje o psicologicas y las
narraciones concentradas en la trama o
apsicoldgicas.

Para las narraciones psicologicas,
las acciones son “expresiones”
o incluso “sintomas” de la
personalidad por lo tanto
“transitivas”; para las narraciones

apsicoldgicas existe por
derecho propio, como fuentes
independientes de interés y

por lo tanto “intransitivas”. En
términos gramaticales narrativos,
lo fundamental para las primeras
es el sujeto, para las ultimas el
predicado. (Chatman, 1990, p.122)

Llamemos entonces a las primeras “X” y a
las segundas “Y”. Los relatos psicoldgicos
hacen hincapié en la experiencia de
“X”, mientras que para las narraciones
apsicoldgicas la importancia recae en
los hechos. Dentro de la propuesta de
Todorov podemos observar que cuando
se cita un rasgo de la personalidad en
una narracion apsicolégica hay una
consecuencia regularmente inmediata,
entonces si el personaje es codicioso
buscara la manera de obtener dinero,
es decir el rasgo promueve acciones, no
puede haber actuaciones sin motivaciones.
En las narraciones psicologicas su
conducta no necesariamente detona una
accion mediata, puede ser independiente
o hasta contradictoria (regularmente estas
situaciones son comunes en los relatos
contemporaneos y poco frecuentes en los
clasicos).

Aristoteles, quien fuese una inspiracion
para los estructuralistas, al enfatizar la
accion por encima de los hombres que la
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realizan, ya habia sefialado timidamente
una diferencia en La Poética donde
el agente (pathos) es distinguible del
caracter (ethos), sentando un precedente
importante. Asi el filésofo subraya la
existencia del caracter del personaje,
aunque siempre se le determine por las
acciones. Segun su vision, dicho cardcter
se reviste de cualidades “nobles” o “bajas”
como por ejemplo “bondad” y “maldad”,
igualmente él entiende cardcter como:
esas sustancias que conforman al agente y
le hacen ser de cierto tipo.

Sumandose a esta apertura en el siglo
XX, Barthes —quien es un estructuralista,
el cual tipicamente como sus colegas
Bremond, Todorov y Greimas— considera
al personaje segin sus acciones. Pero
Chatman (1990) en su andlisis de Sarrasine
de Balzac, deja ver que tanto el escenario
como los personajes no se subordinan
simplemente a la narracién, pues son
elementos que se manifiestan por su
“codigo”, el designado “codigo sémico”
(abreviado en SEM), contradiciendo
su primera nocién, para ceder a una
vision de un personaje como esencia
psicologica, al utilizar la palabra “rasgo”
y “personalidad” en S/Z, las cuales
indican que el personaje es producto de
una mixtura relativamente estable (segin
la repeticion del sema) y compleja (los
rasgos mas 0 menos congruentes y mas o
menos contradictorios), por lo tanto esta
complejidad determina la personalidad,
tal como lo hiciese el olor de un platillo
donde se aprecia una mezcla y es
justamente esa combinacion que lo hace
ser. En ese sentido, la personalidad se
define a partir delosrasgos predominantes
e incluso contradictorios.

LOS RASGOS Y LOS ESTADOS DE
ANIMO

Los rasgos, segun los psicdlogos, no se
limitan solo a los mentales (ofreciéndonos
con ello la oportunidad de no hacerlo
nosotros con respecto a los personajes
ficticios), pero ;qué es un rasgo? Segun
Chatman (1990), siguiendo las teorias
de Joy Paul Guilford, “cualquier manera
distinguible y relativamente duradera en
la que un individuo se diferencia de otro”
(p.130). Hay una tipologia hecha por el
psicélogo Gordon W. Allport, de la cual
retomaremos algunas ideas, como aquella
donde se nos sugiere identificar un rasgo
como una actividad constante, es decir un
sistema de habitos interdependientes:

Si se puede mostrar que el habito
de lavarse los dientes (...) no
tiene relacion con el habito de
dominar a un comerciante, no
hay posibilidad de que un rasgo
comprenda estos dos habitos; pero
si puede demostrarse que el habito
de dominar a un comerciante (...)
estd relacionado con el habito
de enganar a los guardias para
poder pasar, se supone que existe
un rasgo comun de personalidad
que incluye estos dos habitos.
(Chatman, 1990, p.132)

Chatman (1990) precisa los rasgos como:

Una cualidad personal
relativamente estable o duradera
reconociendo qué tanto puede
revelarse, es decir, aparecer
mas pronto o mas tarde en el
curso de la historia, como puede
desaparecer y ser sustituido por
otro (...). El rasgo de timidez de
Pip essustituido por un esnobismo
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después de heredar y este a su vez
se convierte finalmente en uno
de humildad y gratitud, tras el
descubrimiento del origen de su
buena fortuna. (p.135)

Por lo tanto, para saber si un individuo
tiene un rasgo es necesario tener evidencia
de reacciones repetitivas, aunque también
vale la pena notar la existencia de actos
independientes de los habitos, incluso
contradictorios, puesentodapersonalidad
existen hechos no relacionados con los
rasgos, donde mas bien es un producto
del estimulo del momento.

Esta idea del rasgo como un conjunto
de habitos interdependientes es de gran
utilidad para nuestro estudio, debido a
que el publico identifica ciertos habitos
como sintomaticos de un rasgo, es decir,
si un personaje se le ve constantemente
mirdandose al espejo, cuiddndose en
demasiasu apariencia, el narratorio se vera
obligado a interpretar estos habitos como
un rasgo predominante. Esta persistencia
evidentemente el publico no la mide
rigurosamente mediante la estadistica,
sino empiricamente, asi la observacion
e identificaciones superpuestas seran
significativas para mantener una idea
coherente y elaborar un perfil del
personaje, en el acto lector, aunque como
lo mencionamos con anterioridad y sobre
todo en las narraciones contemporaneas
estos actos pueden ser incoherentes.
Bajo este discurso, entonces los rasgos se
distinguen de los fenomenos psicoldgicos
momentaneos, es decir de los estados de
animospasajerosdelosestables. Aristoteles
denomind estos matices efimeros como
dianoia (pensamiento), es decir lo que pasa
en la mente en un momento particular,
de un personaje, donde sin embargo no
define su disposicion general.

Comprendido lo anterior, ahora es
factible divisar una diferencia primordial
entre sucesos y rasgos. Los primeros
tienen sus disposiciones rigurosamente
determinadas en la historia (al menos en
los relatos clasicos). El orden de la historia
es fijo, aunque el discurso lo aborde en
una secuencia alternativa la disposicion
natural siempre consigue reconstruirse (su
terreno de accion esta predeterminado).
En contraste con los rasgos, quienes
no presentan limitaciones, y pueden
extenderse a lo largo de la obra, ya que
no estan sujetos en una cadena temporal,
como ocurre con los sucesos, suscritos
de manera horizontal (antes y después).
No obstante, afirmar que un rasgo u
otro existente no estan limitados en su
entorno no significa que su momento de
participacion no seaimportante, de alguna
manera estos coexisten con el relato, en
contraste con los estados de animo, en
cuyo caso si tienen presencias limitadas
pues, recordemos, son temporales.

Asimismo, los llamados rasgos adquieren
propiedades o mejor dicho calificativos,
designados culturalmente, por ejemplo
desde:

La astrologia (jovial, saturnino),
la medicina galena (de buen
humor, de sangre fria), Ila
Reforma (sincero, intolerante,
fanatico, seguro de si mismo), el
neoclasicismo (fatuo, insensible,

rustico), el romanticismo
(deprimido, apatico, timido),
la psicologia y el psicoanalisis
(introvertido, neurdtico,
esquizoide) etc. (Chatman, 1990,
p-132)
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Pero un rasgo es un adjetivo narrativo
el cual puede ser sacado del lenguaje
ordinario, que designa una cualidad
regular de un personaje, durante parte o
toda la historia (su ambito):

Asi como definimos “suceso”
al nivel de la historia como un
predicado narrativo (hacer o
suceder), igualmente se puede
definir un “rasgo” como el
adjetivo narrativo que va unido
a una copula narrativa cuando
esta remplaza al predicado
transitivo normal. El adjetivo
real, por supuesto, no tiene por
qué aparecer (y en las narraciones
modernistas no lo hace). Pero sea
inferido o no, es inmanente a la
estructura profunda del texto.
(Chatman, 1990, p.134)

La definicion del rasgo narrativo como
adjetivo, que a su vez se define como
una cualidad personal, puede valorarse
de forma improvisada por el publico, sin
necesariamente acudir a los rigurosos
presupuestos de la psicologia (aunque
siempre resulta valiosa, para el autor que
los crea, comprender algunas cuestiones).
Sin embargo, en todo momento ya sea
como lectores o creadores, a la hora de
interpretar un texto narrativo debemos
diferenciar claramente un caso de la vida
real, de uno donde el término “ficticio”
nos recuerda que estamos tratando con
construcciones artisticas y no realidades
psicoldgicas.

Percy Lubbock nos dice al respecto:

Nada es mas sencillo que hacerse
una idea de un ser humano, una

figuray un personaje por medio de
una serie de ojeadas y anécdotas.
Todos los dias practicamos
creaciones de ese tipo. Estamos
continuamente  juntando la
evidencia  fragmentaria  que
tenemos sobre la gente que nos
rodea y formando sus imagenes
en nuestra mente. Es la manera
en la que hacemos nuestro
mundo; parcialmente de manera
imperfecta, muy por casualidad,
pero aun asi todo el mundo
constantemente se enfrenta a esta
experiencia como artista. (Citado
en Chatman, 1990, p.137)

Anadiendo a ello, un testimonio a favor
del “cddigo de rasgos” de la personalidad
como medio eficaz para examinar a los
personajes, por supuesto no significa que
sus vidas vayan mas alld de las ficciones
donde estdn inmersos; comprendamos
que estos no tienen vida, solo les hemos
dotado de personalidad en razon de
tomar como referencia una estructura
familiar para nosotros, pues hasta los
relatos fantasticos demandan inferencias,
suposiciones y expectativas acordes a
nuestra experiencia. Por lo tanto, es valido
estudiar la conducta de los personajes, en
la medida de ser referentes de la realidad.
Ast los criticos tienen razén al poner en
entredicho cuando se les psicoanaliza
como personas verdaderas, no obstante
deberian aceptar que son finalmente
construcciones narrativas que se valen
de la experiencia cotidiana y al mismo
tiempo de los términos prestados por
la psicologia, afincados ambos a un
contexto cultural, proveedor de adjetivos
calificativos.
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Incluso Anderson (2007) admite:

El cuentista es wuna persona
real que crea a un personaje
a su imagen y semejanza. Se
observa a si mismo, observa a los
vecinos, junta esas observaciones
e imagina a un personaje que es
como él y como sus vecinos. Un
escritor, por imaginativo que
sea, no puede renunciar ni a su
condicion humana ni deja de
percibir sus organos sensoriales
ni abandonar el sistema solar.
Segin que sea un misantropo o
un fildntropo rebajara o enaltecera
la imagen del hombre; si es un
sofista intentara convencernos de
que su saber es portentosamente
metaempirico; si es un utopista de
ciencia-ficcién inventard criaturas
en un remoto punto de la galaxia.
Sea como fuere, ese escritor
no podrd menos de proyectar
su propia humanidad en los
personajes que crea, no importa
que tengan formas de animales o
de cosas inanimadas. (p.241)

Afirmaremos entonces que un personaje
se asemeja a una persona, en razén de
aplicar las leyes en cuyo caso gobiernan
la conducta humana, para de esta manera
construir la ficcion.

CONCLUSION

Por lo tanto, podemos indicar finalmente
y destacar ante la extendida nocion del
personaje como un agente subordinado
a la accion de la trama a lo largo de
la evolucion historica del término, el
surgimiento de voces como las de los

estudiosos Chatman, Casetti y Di Chio
(principalmente), quienes nos proponen
laimportancia de estimarle como persona,
es decir dotado de una personalidad
integrada por cualidades superpuestas.
Esta visidn es en cierta manera compartida
por algunos estructuralistas como
Todorov y Barthes, donde este ultimo
autor hasta confiesa ver en el personaje
un resultado de combinaciones, fruto de
una relativa estabilidad (indicada como
la repeticion del sema), y del otro lado
algunas otras manifestaciones complejas
e incluso contradictorias, de las cuales la
combinacion de estas erigen la llamada
personalidad. En otras palabras, la
personalidad es la forma de ser, definido
desde lo cognitivo, la manera de pensar
y sentir, pero también puede estimarse
desde lo conductual (a través de sus
acciones) o la mixtura de ambos.

Si analizamos al personaje desde su
personalidad, acudiremos evidentemente
al codigo de rasgos que lo componen.
Los rasgos son entendidos como un
caracter personal mas o menos estable o
duradero, pudiendo aparecer mas pronto
o mas tarde en el curso de la historia.
Entonces, para saber si un sujeto tiene
un rasgo sobresaliente es necesario tener
evidencia de reacciones repetitivas,
diferenciandose de los estados de animo,
los cuales son siempre pasajeros y no
definen completamente al personaje,
tan solo responden a un impulso del
momento. Asi los rasgos corresponden
al verbo “ser”, ilustrados perfectamente
en la oracion, mientras el verbo “estar”
pertenece a los segundos (los estados de
animo). Por lo tanto decir “estoy enojado”
solo es un momento, no todo el tiempo.
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Simultaneamente, los llamados rasgos
adquieren propiedades o mejor dicho
calificativos, designados culturalmente.
Asi el personaje se le estima como tal
en la medida de construirse o estimarle,
tomando como referente las leyes de la
realidad o en el mejor de los casos de los
términos prestados por la psicologia, pero
sin olvidar su calidad de ficticio. Este
enfoque del personaje como “entidad
psicologica” nos revela una idea de este,
tan importante como los hechos en cuyo
caso constituyen una historia, de tal
manera que no existe una primacia de
uno sobre otro, sino una lectura en la que
ambos tienen un lugar de interés en el
relato.

REFERENCIAS

Anderson, E. (2007). Teoria y técnica del cuento.
Barcelona, Espafia: Ariel.

Barthes, R., Bremond, C. Genette, G.,
Greimas A., Gritti, J., Metz, C., Morin, V.,
Todorov, T. (1970). Analisis estructural de
los relatos. Buenos Aires, Argentina: Tiempo
Contemporaneo.

Canet, F. & Prosper, J. (2009). Narrativa
audiovisual. Estrategias y recursos. Madrid,
Espana: Sintesis.

Casetti, F. & Di Chio, F. (1996). Cémo analizar
un film. Barcelona, Espafia: Paidds.

Chatman, S. (1990). Historia y discurso: la
estructura narrativa en la novela y en el cine.
Madrid, Espana: Taurus.

Nikolajeva, M. (2014). Retdrica del personaje
en la literatura para niiios. Ciudad de México,
México: Fondo de Cultura Econdémica.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 185 - 193

193R



Fotografos: Diego Giraldo, Santiago Benavides
Obra: La Casa
Direccion: Beatriz Cardona Lopez



Como citar:
Garcia, N. & Reyes, A. del R. (2018). Pedagogia artistica en escenarios de catastrofe: intervencion artistica y pedagogica luego del
terremoto del 16 de abril de 2016 en la provincia de Manabi (Ecuador). Revista Colombiana de las Artes Escénicas, 10, 195-204.

PEDAGOGIA ARTISTICA EN ESCENARIOS DE CATASTROFE:
INTERVENCION ARTISTICA Y PEDAGOGICA LUEGO DEL
TERREMOTO DEL 16 DE ABRIL DE 2016 EN LA PROVINCIA DE
MANAB| (ECUADOR)*

ARTISTIC PEDAGOGY IN CATASTROPHE SCENARIOS: ARTISTIC AND PEDAGOGICAL
INTERVENTION AFTER THE EARTHQUAKE OF APRIL 16, 2016 IN THE PROVINCE OF
MANABI (ECUADOR)

Nixon Garcia Sabando** y Alba del Rocio Reyes Macias**

** Docentes, Facultad de RESUMEN

Ciencias de la Educacion,

Universidad Laica Este articulo aborda la experiencia artistica y pedagdgica de un grupo de
Eloy Alfaro de Manabi. artistas independientes, docentes y estudiantes de la Universidad Laica Eloy
Miembros del Grupo ; .

de Teatro La Trinchera. Alfaro de Manabi, con las personas 'a,fecta(.:las por el tferremoto de;l 1‘6 de abril de
Manta, Ecuador. 2016 en la costa del Ecuador. También refiere las acciones terapéuticas desde el
E-mail: nixon.garcia® campo de las artes aplicadas a profesores y estudiantes de educaciéon superior
uleam.edu.ec - albadelrocio. . . . =

reyes@ulean.edu.ec y bachillerato. La praxis generada por esta intervencion fue el detonante para

desarrollar un proceso de sistematizacion y andlisis, sustentado en bibliografia y
estudios de experiencias similares vividas en el &mbito latinoamericano, ademas
de investigaciones referidas a la pedagogia artistica y arte terapia. En este trabajo
se demostro la positiva incidencia de las artes y la educacion en el proceso de
recuperacion emocional de las personas victimas de catastrofes naturales o
sociales.

PALABRAS CLAVE

Artes, damnificados, educacion, pedagogia artistica, recuperacién emocional.

ABSTRACT

This article addresses the artistic and pedagogic experience of an independent
group of performers, professors and students from Universidad Laica Eloy Alfaro
de Manabi with the people affected by the earthquake in the coast of Ecuador on
April 16%, 2016. It also refers therapeutic actions from the field of applied arts to
secondary school and university professors and students. The praxis generated
with this intervention was the starting point to develop a systematization and
analysis process supported by bibliography and studies of similar experiences in
the Latin American context, as well as research related to artistic pedagogy and
art therapy. The positive impact of art and education in the process of emotional
recovery of the victims of natural or social catastrophes was demonstrated.

KEY WORDS
Arts, victims, education, artistic pedagogy, emotional recovery.

* Recibido: 5 de mayo de 2016, aprobado: 10 de octubre de 2016.

Revista Colombiana de las Artes Escénicas Vol. 10 enero - diciembre de 2016. pp. 195 - 204



n196

PEDAGOGIA ARTISTICA EN ESCENARIOS DE CATASTROFE...

INTRODUCCION

A la manana siguiente del 16 de abril
de 2016, la tierra seguia temblando.
Todos los habitantes de las provincias de
Manabi, Esmeraldas y varias ciudades de
la costa ecuatoriana estdbamos en shock.
No atindbamos a entender lo que habia
pasado a partir delas 18:58 del dia anterior.
En el ambiente se percibia una sensacién
de miedo, terror e insignificancia humana
frente a la naturaleza.

El paisaje se mostraba demolido, pero
el edificio humano mas. Las miradas de
las personas buscaban una explicacion
en el otro. Buscaban, sobre todo, una
explicacion en el cielo. En el ambiente
se percibia una infinita angustia, una
gran desazén y desconsuelo. En primera
instancia, la reaccion solidaria de las
instituciones publicas y privadas, e
incluso de personas particulares, se
dirigié a tratar de atender las urgentes
demandas de alimentacion y albergues
para guarecer a los damnificados, pero la
tristeza, la incertidumbre y la desolacion
quedaron a la intemperie.

Tres dias después del suceso sismico, un
grupo de artistas y gestores culturales
de Manta, por un lado, y docentes
universitarios junto a estudiantes de la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi,
de educacién bésica y bachillerato, por
otro, nos propusimos intervenir en esta
situacion de emergencia para aportar,
desde nuestras experiencias y actividades,
enlaatencidon delos conflictos emocionales
y afectivos que estaban padeciendolos mas
afectados, entre los que se encontraban
ninos, jévenes, adultos y adultos mayores.

Todos los habitantes de los territorios
signados por el terremoto, en diferentes
medidas, padecian afectaciones
emocionales que era urgente atender.
Por eso una treintena de artistas, entre
musicos, bailarines, teatristas, mimos,
clowns, fotografos, gestores culturales
y docentes, se propuso ayudar en la
atenciéon de estos problemas, pues
“emplear la capacidad artistica para
tratar enfermedades, supone contemplar
un gran crisol de disciplinas, ya que
auna las cualidades del psicoanadlisis, la
psiquiatria, la pedagogia y la sociologia”
(Lopez, s.f., p.3).

Nada mejor que el arte para propiciar
el desentrafnamiento de los conflictos
personales o sociales ya que, como
también lo sefiala Lépez (s.f.), “El arte es
el reflejo de las tendencias internas de la
sociedad y presenta el campo idoneo para
el desarrollo de la expresion personal y de
la comunicacién con uno mismo o con los
demas” (p.3).

Desde el primer dia de convocatoria
se empezO con la puesta del trabajo
escénico que se llamo Arte por la vida.
En él convergieron el teatro, la danza,
la musica, la pantomima, las artes
plasticas y la fotografia. La situacion de
emergencia obligaba a acelerar el proceso
creativo, a tal punto que al cuarto dia de
ensayos se estrend la obra en el refugio
de damnificados del barrio Santa Fe, de
Manta. Esto fue solo el principio porque
las experiencias venideras generarian
multiples aprendizajes que conflictuarian
las vivencias personales de artistas,
estudiantes y docentes.
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ARTE POR LA VIDA

La creacién del espectaculo Arte por la vida
se sustento en dos personajes que forman
parte de la obra Tres viejos mares, que
integra el repertorio del Grupo de Teatro
La Trinchera: dona Piedad y don Marcial,
interpretados por los propios actores. En
el guion dos ancianos rememoran sucesos
sismicos que vivieron anos atrds. Sus
difusas memorias los llevan a contar sobre
terremotos y maremotos que padecieron.
En la narraciéon sus recuerdos toman
cuerpo en el elenco artistico, quienes se
encargan de revivir escénicamente las
experiencias suscitadas, como en aquel
terremoto que sucedié cuando ellos eran
ninos, un seismo que coincidié con la
funciéon de un circo que habia visitado
el pueblo. Con el recurso del flashback
aparecen en escena payasos, malabaristas,
mimos, acrobatas, musicos y bailarines,
convirtiendo al escenario en un circo,
jugando e interactuando con el publico.
Los personajes, musicos y bailarines
transmiten mensajes educativos sobre
la manera de actuar ante catastrofes
naturales, ensenando ademas las razones
naturales por las que se ocasionan estos
fendmenos.

La obra se sustenta en el juego y en la
interaccion con el publico de todas las
edades. Genera también sentimientos de
solidaridad, optimismo y valoracién de
la condicion humana en situaciones de
desastre. Segun expresa Casson (1997,
citado por Grass, s.f.):

(...) el placer de ver wuna
puesta en escena puede ser
terapéutico: la energia libidinal
y el estimulo del teatro pueden
muy bien enriquecer un paciente

emocionalmente  empobrecido
(...) El drama promueve el uso
de la energia y esto suele sentirse
como placer y se alza en firme
oposicion contra las fuerzas
destructivas de la muerte y la
depresion. (p.45)

El efecto liberador de energia negativa
de las personas afectadas por catastrofes
naturalesodeotraindole,atravésdel teatro
y otras artes, valida considerablemente su
aporte en estas situaciones de conmocion
social e individual.

La risa, entonces, que provoca
una obra de teatro, o ciertas
actividades guiadas posteriores
a la experiencia teatral, afectan
directamente su corporalidad,
permitiéndole liberar tensiones
que de otra forma permanecerian
bloqueadas, lo que hace mucho
mas dificil la elaboracion del
trauma, asi como el aprendizaje
de conductas de autocuidado.
(Grass, s.f., p.3)

Bertolt Brecht, a propdsito de lo sefialado,
expresé que: “Educar es la funciéon mas
noble que hemos encontrado para el
teatro” (Del Valle, s.f., p.2). Parafraseando
esta cita podriamos senalar que educar
es la funcibn mdas noble que hemos
encontrado para las artes, porque en la
obra, como ya se dijo, convergieron todas
las artes. En el caso de las artes plasticas,
estas se aplicaron como instrumento
didactico y psicoldgico sobre todo con
nifios. Previo a la presentacion del
espectaculo, los menores, desde los dos
anos de edad, dibujaron en largos pliegos
de papel, utilizando crayones y lapices
de colores, lo que espontaneamente les
afloraba. Los dibujos expresaron sus
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sentimientos, muchos de sus traumas,
y también sus ilusiones. Por ejemplo,
algunos dibujos eran de las casas o
escuelas que se habian derrumbado, pero
también de nuevas edificaciones que los
nifios plasmaban como ideal de vivienda
que reemplazaria a la que perdieron.
Habia también brazos levantados, rostros
tristes, banderas flameando y frases como

“Viva el Ecuador”, “Viva Manabi”, “Viva
Manta”, “Nos vamos a levantar” ...

Esta experiencia ratifico lo que también
expresara Lopez (s.f.):

La expresion espontanea del
dibujo y la pintura en los nifios
les lleva a exteriorizar sin trabas
sus pensamientos, emociones
y sentimentos acerca de sus
vivencias (...) En ocasiones, los
dibujos infantiles nos aportan
informacion que jamads nos
comunicarian de otra forma. (p.4)

En efecto, los dibujos realizados por
cientos de ninos transmitieron decidores
mensajes que afloraban una gran parte de
su mundo interior, ayuddndoles también
terapéuticamente en su recuperacion
emocional, “ya que, el proceso grafico
permite expresar conflictos personales sin
control consciente” (Lépez, s.f., p.4).

Seguin senala Lopez (s.f.), el aporte
terapéutico del arte fue aplicado a raiz de
la Segunda Guerra Mundial y es atribuido
a “Adrian Hill, un artista que mientras
convalecia en un hospital, liberaba su
nostalgia y sus angustias pintando” (p.1).
Su experiencia la compartié con otros
enfermos generando resultados positivos
en su recuperacion emocional. Sin duda,
una demostracion palpable de que “El

arte permite proyectar conflictos internos
y, por tanto, ofrece la posibilidad de poder
resolverlos” (p.3).

RECONSTRUYENDO
SENTIMIENTOS Y ESPERANZAS

El espectaculo Arte por la vida como
proyecto artistico-pedagogico recorrid
14 albergues de la provincia de Manabi
durante dos meses. Tuvo un publico
aproximado de cuatro mil personas, en su
mayoria nifios menores de 12 afios (Garcia
& Reyes, 2016).

Su repercusion pedagodgica trascendid
mas alld del aula escolar y la formalidad
burocratica educativa. El arte asumid
el rol de pedagogia reconstructora
de sentidos, de afectos y esperanza.
Un hombre, menor de 30 afios, que
lideraba un refugio, una vez concluida
la primera funcién de Arte por la vida,
expresé visiblemente emocionado ante
sus companeros de albergue que la obra
artistica que acababa de ver “le abrio los
ojos sobre muchas cosas” (Garcia & Reyes,
2016), que el terremoto lo transformo para
bien, pues “antes era una persona mala,
con mal proceder, pero ahora pienso
de otra manera, actio de otra manera”
(Garcia & Reyes, 2016). En efecto, el
enfrentamiento con los duros momentos
provocados por el seismo y el haber
experimentado situaciones de duelo, junto
a la responsabilidad que de pronto tuvo
que asumir ante sus vecinos y familiares,
generaron en esta persona sentimientos
positivos que antes ignoraba. Con la
historia representada artisticamente, el
mundo emocional de esta persona, que de
por si estaba removido, aflor6 libremente
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y se irrigd en sus fibras mas sensibles,
las que habian estado represadas por su
particular experiencia de vida. Esta es una
manifestacion del aporte pedagogico del
arte, actuando como recurso liberador
de traumas y tensiones, despojando a las
personas de la coraza social o antisocial
con la que han actuado en su comunidad.

La pedagogia se sustenta en una relacion
educativa horizontal, es decir que el acceso
al conocimiento y al proceso formativo se
da tanto para los estudiantes como para
los docentes. Es importante también no
perder de vista que, como sefiala Orrego
(2007):

La reflexion pedagogica, ya no
implica, solamente, la busqueda
por el sentido de la educacidn,
la seleccion de conocimientos
adecuados para ser ensefiados o
dar respuestas a las necesidades
sociales desde el hecho educativo;
esta, la pedagogia, también
requiere una reflexion que asuma
el sujeto, no sdlo teniendo en
cuenta su contexto, sino que
procure ver su historia propia y
humana. (p.28)

Estas reflexiones guiaron también la
practica pedagogica-artistica en nuestra
intervencion en los albergues. Por eso
estuvimos prestos y activos para aprender
a aprender. El proyecto Arte por la vida
siempre estuvo en revision, nutriéndose
delas multiples experiencias. Enunadelas
presentaciones nos encontramos con una
joven mujer embargada por una tristeza
infinita. Habia perdido en el terremoto a
una hija de ocho afios de edad. Nos contd
que se sentia culpable porque el padre
de su hija, de quien estaba separada, la

habia recriminado y acusado de ser la
causante de la desgracia. Producto de
esta experiencia incluimos en la obra un
mensaje combatiendo el sentimiento de
culpabilidad, que lo volvimos a encontrar
en diferentes circunstancias y en varios
albergues.

Otro aspecto que asumimos desde la
pedagogia teatral fue el de combatir
el sentimiento de castigo divino, sobre
todo en los adultos y adultos mayores,
en quienes se manifestaba con mayor
intensidad. La culpabilidad es una
herencia ancestral que en la version
cristiana se remonta al pecado original,
es decir el pecado como deuda contraida
desde el origen mismo de la humanidad.
Al respecto, Garcia-Haro (2015) sefiala
que: “Job sigue esta concepcion que hemos
llamado ontologia de la deuda cuando se
pregunta ardientemente por qué Dios le
inflige semejantes desgracias: ‘;Cudntos
son mis delitos y pecados? Dame a
conocer mi transgresion y mi ofensa’
(Job, 13, 23)” (p.192). Este sentimiento fue
recurrente en muchos delos damnificados,
especialmente en adultos y ancianos,
a quienes les resulto dificil superar los
traumas post-terremoto.

En estos contextos el arte y la educaciéon
se enfrentan a estadios individuales y
sociales agravados por los sentimientos
de temor, terror y prejuicios ancestrales
que la concepcion formal y conservadora
de la institucionalidad educativa no
estaba en capacidad de atender. En
cambio, el lineamiento educativo que
considera a la educacién como parte de
los componentes culturales, historicos
y sociales, es capaz de generar acciones
dialécticas y consecuentes con el entorno
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del conglomerado humano. Como lo
expresan Trigo y colaboradores (2000,
citados por Orrego, 2007): “el ser
humano, no esta dado tnicamente por
la naturaleza genética y bioldgica, sino y
basicamente, por una naturaleza cultural
y social” (p.28). Con estos referentes es
posible encontrar recursos para actuar y
gestar cambios importantes en sociedades
diversas, incluyendo a aquellas que sufren
acontecimientos de duelo y catastrofe.

Somos del criterio de que una obra artistica
nunca estd concluida, siempre debe estar
en proceso de revision y nutriéndose en
la confrontacién social e individual. Mas
aun en el caso de Arte por la vida, que basd
su estructura y eje tematico en un suceso
y experiencias vivas, asumidas por el
propio publico que recibia el trabajo. Sin
duda, una vivencia creativa y pedagogica
especial, ademads provocadora, que nos
obligaba a estar trabajando al maximo con
todos nuestros sentidos alertas, dando
y recibiendo emociones, sentimientos,
testimonios, los mismos que a su vez
entraban en procesos constantes de
reelaboracion artistica y diddactica, no
solo para devolverlo s como un producto
artistico-terapéutico, sino también para
ser digeridos por los propios creadores de
manera dialéctica.

El estado de animo que demostraban las
personasdamnificadascuandollegdbamos
a los albergues era de incertidumbre,
tristeza y desolacion. Muchos esperaban
de nosotros algun regalo, vituallas,
alimentos y hasta dinero. Mientras
transcurria la presentacion artistica ese
estado de dnimo iba transformandose. La
sonrisa afloraba en unos cuantos y de a
poco contagiaba a los demas. Los nifios se

incorporaban al juego escénico propuesto
contagiando de alegria a todos, artistas y
espectadores. Al final de la representacion
los musicos interpretaban canciones con
mensajes de optimismo y solidaridad,
también de afecto por la ciudad, la
provincia y el pais. En esa instancia el
cuerpo de baile, los mimos, clowns,
actores y actrices, incorporaban al publico
a la escena, bailando, cantando, jugando.
La pieza concluia con una contagiosa
alegria en el rostro de los damnificados
y artistas, aportando con ello a combatir
el estrés emocional de las victimas del
terremoto.

Nunca como en ese tiempo nuestro
oficio artistico alcanzd su justificacion
humana. Nunca como entonces tomamos
conciencia de lo fundamental que es para
la humanidad el amor, la solidaridad y
la valoraciéon de la vida. Terminar cada
funcion con el puiblico cantando, bailando,
jugando, flameando la bandera patria y
gritando a todo pulmén “jNos vamos a
levantar!”, nos emocionaba de manera
indescriptible.

PROTAGONISTAS DE
ARTE POR LA VIDA

El colectivo que conformd el proceso
creativo, el apoyo logistico y la difusiéon
del espectaculo Arte por la vida estuvo
integrado por las siguientes personas:

Los musicos: Rainer Christian
Rosenbaum, Nicole Cedefio, Maria
Laura Briones, Fritz Feijoo, Mateo Garcia,
Luis Chasiquiza, Miguel Macias, Carlos
Rezabala, Oscar Vicufa, Arianna Sengés
y Karla Rivas. Los actores del Grupo de
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Teatro La Trinchera: Rocio Reyes Macias,
Magaregger Mendoza y Nixon Garcia.
Los alumnos de la Escuela de Teatro La
Trinchera: Brittany Bravo, Dixon Mero y
Denisse Guerrero. Los integrantes de la
Compania Ceibadanza: Gabriela Garcia
Reyes, Miryan Rivera, Lady Bravo, Juan
Reyes, Daniel Delgado, Angélica Reyes
Parrales y Wayra Rosenbaum Garcia.
Artistas independientes como el mimo
Carlos Delgado, los actores John Cellan
y Javier Villacis, las actrices Nicole
Rivera y Stefy Rivera, los bailarines Livis
Falcones, Daylin Useda, Juan Pincay
y Alejandro Mendoza; los fotografos
de Foto Club Manta: Leiberg Santos,
Sebastian Hernandez, Jairo Mendoza,
Melina Zambrano, Cardel, Kira Cabrera,
Gabriela Delgado y Christian Reyes. El
apoyo logistico de Betsy Bravo Aragundi
y Sonia Moreira. También participaron
profesores universitarios y estudiantes,
sobre todo de las facultades de Ciencias
de la Educacion y de Psicologia, de la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabi.

Sumaron también su importante apoyo
varios teatristas de Quito que, bajo la
coordinacidondelaactriz Daysi Sanchez del
Grupo de teatro Malayerba, trasladaron
hacia Manta y Portoviejo donaciones
recaudadas con sus presentaciones
artisticas en la capital. Posteriormente,
se sumaron a esta cruzada de Arte por la
vida otros actores y bailarines nacionales y
extranjeros, sobre todolos que participaron
en los Festivales Internacionales de Danza
y Teatro que organiza anualmente la
Fundacion Cultural La Trinchera, eventos
que en junio y septiembre de 2016 fueron
dedicados a los damnificados por el
terremoto.

Las caravanasartisticas de Arteporlavidase
realizaron en buena parte por autogestion
y también con el apoyo de instituciones
como la Universidad Laica Eloy Alfaro
de Manabi y COPAL (Corazones para
América Latina), organizaciéon de
voluntarios alemanes que tiene su sede
en la ciudad de Wurzburgo, entre otras
adhesiones solidarias.

Al terminar cada funcién con el publico
cantando, bailando, jugando, flameando
la bandera patria o de la provincia y
gritando a todo pulmén “jNos vamos a
levantar!”, nos emocionaba de manera
indescriptible. Nunca como en ese
tiempo nuestro oficio artistico alcanzd su
justificacion humana.

“PEDAGOGIA DEL SER”

El proceso de intervencién pedagogica-
artistica se desarrolldé también en las
propias aulas educativas con docentes
de educacién primaria y secundaria,
pertenecientes a los centros pedagogicos
anexos a la Universidad Laica Eloy Alfaro
deManabi, asi como también con profesores
y estudiantes de nivel universitario.
Se realizaron talleres de contencion
emocional y preparacion para enfrentar
futuros eventos sismicos. Previamente,
los docentes instructores de estos talleres
habian recibido capacitacion por parte de
la Organizacion Panamericana de la Salud;
conocimientos que, unidos a varias técnicas
pedagdgicas-teatrales relacionadas con el
tratamiento de las emociones, manejadas
por losinstructores, generaron importantes
resultados en profesores y estudiantes. No
se trataba de dar clases magistrales o charlas
sobre la manera de actuar frente a sucesos
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naturales. Los talleres procuraron facilitar
caminos para que los talleristas encuentren
en su interior sus mitos, traumas y miedos.
Pero también para que identifiquen sus
fortalezas emocionales e intelectuales para
enfrentar las manifiestas debilidades.

El teatro fue el gran aliado. De él
extrajimos varios ejercicios con funciones
terapéuticas como el de la construccion
de esculturas; interpretacion de roles
de personajes pesimistas y optimistas;
comunicaciones sensitivas entre los
participantes, entre otros. El salén se
llené de multiples energias y emociones.
Pasdbamos de las lagrimas a las risas y del
grito al silencio, y viceversa; de la mirada
esquivaal abrazonecesario, delarepresion
emocional al desborde de sentimientos.
En esos momentos la pedagogia del deber
se convirtido en la “pedagogia del Ser”,
caracterizada por priorizar al sujeto en
sus expectativas, intereses, dificultades y
posibilidades de vivenciarse en el entorno
social y educativo (Orrego, 2007, p.38).
Cada participante tenia la necesidad de
hablar, de contar sus experiencias, otros
de gritar, también de llorar. Para ello no
hay nada mejor que crear ambientes de
escucha, de provocar miradas atentas y
solidarias que ayuden a sobrellevar el
duelo, ““ya que puede manejarse mejor
cuando es compartido y asistido por los
demas’, (Burguess,1985; citado por Novel
y Lluch)” (Pacheco, 2003, p.33).

ARTE Y PEDAGOGIA EN LAS
CARPAS

Laultima partedel proyectodeintervencion
artistica-pedagogica en los albergues de
damnificados por el terremoto se realizd

con la participacion de 31 estudiantes y dos
docentes, pertenecientes a las carreras de
Cultura Estética y Educacion Parvularia de
la Facultad Ciencias de la Educacién, de la
Universidad Laica Eloy Alfaro de Manabij,
en convenio con el Ministerio de Inclusion
Social.

Los estudiantes, con la asesoria de los
docentes, dictaron talleres creativos
de teatro, titeres, danza y dibujo. En
improvisadas carpas o al aire libre se
convocaron ninos y jovenes, y en algunas
ocasiones madres, para compartir la
experiencia de construir titeres, dibujar,
realizar ejercicios de actuacion o practicar
danzas folcléricas de la region. Las
primeras sesiones fueron dificiles. Los
ninos se mostraban dispersos y a ratos
habia acciones cercanas a la violencia.
A ratos los instructores tuvieron que
enfrentar prejuicios machistas de ciertos
padres y madres que se negaban a que
sus hijos practicaran danzas porque las
consideraban propias de mujeres. Otros
se oponian a que los nifios construyeran
titeres con las nifias.

Para combatir estos prejuicios se procurd
entusiasmar a los nifios con ejercicios
que los motivaron a aflorar sus destrezas
fisicas o habilidades histrionicas a
través de técnicas de expresion corporal,
actuacién y manipulaciéon de titeres.
Superados estos inconvenientes, algunas
madres se integraron ayudando a sus
hijos mas pequefos en la construccion de
los munecos, que se hacian con objetos
reciclados obtenidos por los propios
ninos.

Mientras se compartian estas actividades
de docencia artistica, en los alrededores
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se daba todo un despliegue logistico
de miembros de instituciones publicas,
militares, personal administrativo, de
salud, asistencia social. En todos se
notaba premura y tension por atender
las necesidades basicas de alimentacion,
higiene, salud, elaboracion de informes,
control del orden, entre otros. Un ambiente
totalmente opuesto al espacio ludico y
creativo que generaba el taller artistico.
No significa aquello que se generaba una
suerte de evasion de la realidad, sino que,
al menos por unas pocas horas, el estrés
emocional desaparecia, provocando una
mejora paulatina en la salud mental del
grupo de damnificados participantes de
los espacios artisticos. Quijano (2017)
destaca que:

El arte y la cultura no pueden
solucionar todos los problemas
de estas comunidades que en la
gran mayoria de los casos, tienen
muchos derechos afectados, pero
son mediadores de la memoria,
de la reconstruccion de afectos,
relaciones y de posibilidad de
curar el alma de las personas.

(p-10)

Esta cura del alma, que senala Quijano,
no es solo de los damnificados sino
también de quienes contribuyeron en su
recuperacion. Fue un sentimiento comun,
de todo el grupo que conformo Arte por la
vida, que la participacion en esta cruzada
artistica no fue solamente para ayudar enla
recuperacion de la salud emocional de los
damnificacdos, sino también para curarse
psicoldgicamente cada uno de ellos.

CONCLUSIONES

Para todos los involucrados en el
proyecto de intervencién Arte por la vida,
el terremoto del 16 de abril en la costa
del Ecuador fue una leccion de vida.
Algunos artistas aprendieron, y otros
ratificaron, que el verdadero escenario no
estd necesariamente en una sala de teatro
sino también en el espacio humano que
requiere con avidez del arte para nutrirse
emocional e intelectualmente. Hubo el
convencimiento de que nunca como en
ese tiempo, el oficio artistico alcanz6 su
justificacion humana.

Los docentes, aprendieron  unos
y ratificaron otros que el ejercicio
pedagogico se genera mas alld del aula
formaly senutreensudialécticahorizontal
del descubrimiento compartido, del
conocimiento vivenciado.

Los estudiantes comprendieron que su rol
no es pasivo ni motivado por la obtencion
de determinadas calificaciones o de un
titulo académico: es una responsabilidad
social ineludible que no deben desatender.

El terremoto del 16 de abril de 2016 en
la costa del Ecuador removid no solo los
cimientos geograficos de un pais, sino
también los cimientos humanos, y entre
ellos los educativos y culturales. Puso a
prueba los ideales tedricos de la educacion
y las artes, ubicdndolos en escenarios
inusuales de catastrofe social y natural.
Una experiencia inédita en el medio, que
dejoimportanteslecciones quenodeberian
perderse de vista: se ratificé que el arte, la
educacién o cualquier profesiéon u oficio,
se justifican en la medida en que asumen
su responsabilidad social y humana.
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Que la pedagogia no es tinicamente una
manifestacion filosofica de la educacion,
sino ademas una impulsadora de la accién
educativa, constructora de aprendizajes
a través de interacciones dindmicas
que involucran no solo a estudiantes y
docentes, sino también a diversos actores
de la sociedad.
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Politica de acceso abierto

Esta revista provee acceso libre a su contenido a través de
su pagina Web (http://artescenicas.ucaldas.edu.co/) bajo el
principio de que hacer disponible gratuitamente investigacion
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El autor hara una sesion de derechos Creative Commons
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The authors wishing to submit articles for consideration by
the Editorial Board of our publication shall:
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that the first author will take over that function. The text
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the web) and the copyright release form signed by all
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exceeding 150 words. Immediately after this abstract,
four to six key words must be included to identify the
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by the names, surnames and profession of the person
making the review, as well as complete bibliographical
data (author’s name and surname, full title of the book
or work, edition number, place of publication, publisher,
year of publication).

6.  Provide unpublished articles. If it is a translated article,
the sources and origin of the original text as well as the

partir de su obra, incluso con fines comerciales, siempre que le
sea reconocida la autoria de la creacion original.

Declaracion de privacidad

La Revista Colombiana de las Artes Escénicas autoriza la fotocopia
de articulos y textos para fines académicos o internos de las
instituciones, con la debida citacion de la fuente. Los nombres
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disponibles para ningtin otro propésito u otra persona.

respective permits for publication should be indicated
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7. Send graphs, maps and photographs to a 266 dpi
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should be numbered consecutively in Arabic numerals
and indicate clearly the corresponding source(s). Only
horizontal lines should be used in the tables according
to APA format sixth edition.
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