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Resumen

El ensayo explora al teatro desde su perspectiva ontoldgica, con el
auxilio de modelos tedricos de la historiografia y del pensamiento
complejo, para tratar de desentrafiar y distinguir los elementos
constitutivos de su propio lenguaje. Como tomografia, presento va-
rias placas de observacién, de manera aleatoria, lo que permite que
la lectura provoque rupturas interpretativas sobre un objeto de es-
tudio que, en si mismo, es complejo desde su gestacién hasta su pre-
sencia actual dentro de nuestro entorno cultural.
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Abstract

This essay explores theater from an ontological perspective, accor-
ding to the theoretical principles of historiography and complex
thought. Its aim is to subject the language of theater to a “tomo-
graphy’ of sorts, in order to unravel its constitutive elements and
distinguish them from one another. The observation “plates’ I ran-
domly present here allow for unconventional interpretations of an
extremely complex subject matter in our cultural milieu.
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Hay tragedias antiguas que me siguen
para que yo las prolongue con mi carne.
Leo6n Felipe

Palabras preliminares
El reto de elaborar una reflexiéon desde la teoria teatral requiere, de pri-
mera instancia, el conocimiento y reconocimiento de la materia como esta
conformado. Para poder abordar una reflexién sobre el lugar que actual-
mente ocupa el teatro frente a otras expresiones conviviales o escénicas,
es necesario realizar un ejercicio que permita reconocer al teatro de mane-
ra ontolégica y vislumbrarlo también como esa intermitente presencia
dentro de la historia de la humanidad. Por ello hemos elegido, de manera
analoga, la figura de la tomografia para poder desarrollar las diferentes
ideas vertidas durante el presente ensayo. La tomografia es un recurso
médico cientifico que, a través de una revisién visual, recoge muestras
del cuerpo a través de delicadas y finas capas, las cuales permiten identi-
ficar algtin elemento extrafio que esté desarrollandose en nuestro cuerpo.
Este recurso es ya un cotidiano, sin embargo es el resultado de técnicas de
deteccion que provienen desde la simple auscultacion hasta la radiogra-
fia. Desde hace casi cien afios, la radiografia ha permitido la observacion
del todo, de manera unidireccional; ahora la tomografia posibilita una
omnidireccionalidad. Aprovecharemos entonces este recurso para desa-
rrollar un analisis del complejo sistema denominado teatro. José Ramoén
Alcéntara, al definir la teoria, nos propone que

Revelar significa hacer visible aquello que cotidianamente no es percibi-

do. Y percibir lo revelado es detenerse a contemplarlo, a reflexionar sobre

ello para descubrir algo acerca de nosotros mismos (Alcantara 2002, 31).

El reto serd, después de elaborar este analisis, identificar al teatro y a sus
lenguajes. Para su lectura divido entonces este ensayo en once momen-
tos, a manera de placas imaginativas o lienzos, de la misma manera en
que se procede para poder interpretar el interior de un cuerpo vivo y pro-
curar un diagnostico.

Placa 1
“iNo quiero hacer teatro! Quiero estudiar y hacer algo que no sea teatro.
Quiero hacer cine, performance, interactuar con las nuevas corrientes tec-
nolégicas y artisticas que permiten dialogar entre la pantalla y el indivi-
duo...”
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Esta exclamacion provenia de un muchacho de 18 afios que pisaba
por primera vez un aula de la Facultad hace tan s6lo unos meses.! Des-
pués del azoro, mi respuesta no se hizo esperar: invité a este impetuoso
joven a que abandonara mi curso de direccién escénica, el aula y la Facul-
tad, porque se encontraba en el espacio equivocado; en el Colegio de Lite-
ratura Dramatica y Teatro lo que haciamos y estudidbamos era,
justamente, aquello que él no deseaba hacer: teatro.

Esta situacion es la que, en gran medida, anima varias reflexiones
que he estado articulando desde hace varios afios y que las posibilidades
tedrico-metodologicas de las ciencias histéricas, en sintonia con el pensa-
miento complejo, me han permitido desentrafiar y distinguir al teatro
como objeto de estudio.

Placa 2

Trataré primero de darle cuerpo, de manera ontolégica, a la naturaleza de
este objeto de estudio: para efecto de este ensayo, el teatro es un proceso
creativo inherente al ser humano, desde su vital y particular necesidad
por reflejarse y representarse a través de acciones, dentro de un acto ex-
tra/ordinario de convivencia ante una comunidad. Lo anterior se desa-
rrolla al interior de un espacio pre/determinado para su realizacion, el
cual sera habitado por aquellos que participan en el evento.

Esta manifestacion ha estado presente en casi todas las culturas del
mundo, de manera continua o intermitente, con formatos simples y com-
plejos. Una de esas culturas, la Grecia mediterranea del siglo V a. de C,,
estableci6 una nomenclatura especifica para estas representaciones y, por
la importancia que esta actividad tuvo para sus pobladores, consolidé
festivales, espacio arquitectonico y urbanistico, oficio del intérprete y una
textualidad. Pero ni fue la primera ni la tnica cultura en desarrollar una
teatralidad o arte de la representacion. Ponderamos e insistimos que lo
que hicieron los griegos fue una puesta en acuerdo de su formato de re-
presentacion, al que ellos denominaron teatro.

Anotamos aqui tan sélo una de las virtudes expresivas de la inven-
cién helena: la textualidad de la representacion de los griegos, sustancial-
mente condensada dentro de los versos yambicos que se interpretaban en
escena, tenfan la capacidad de contener en si mismos las indicaciones
musicales y coreogréficas que se requerian para la exposicién de los con-
flictos en escena. Para el teatro griego, la musica y la danza fueron partes

1 Facultad de Filosofia y Letras dela Universidad Nacional Auténoma de México (n. deled.).
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indisolubles del formato dramatico teatral para su ejecucion, interpreta-
cién y recepcion.?

Placa 3
En este momento se antojaria una descripcién lineal de la historia del tea-
tro, pero la interpretacion de la siguiente placa requiere la luz de la critica
histérica e historiografica. Dejemos que el teatro viva por si mismo por un
momento y distingamos ahora de qué manera, cudndo y en dénde el teatro
se comenzo6 a utilizar como recurso de la preceptiva literaria, como una
parte sustancial de la ideologia del continuismo histérico evolucionista.
El parte aguas de este asunto lo podemos localizar a principios del
siglo XIX, cuando, por un lado, las ideas ilustracionistas del XVIII fomen-
taron la clasificacién racional del pensamiento humano y, por el otro, las
ideas filosoficas hegelianas que promovieron la construccién de la histo-
ria a partir del desarrollo de Europa como punto centrifugo del conoci-
miento y de la civilizacién. Domingo Adame, al reflexionar sobre este
periodo, nos advierte que:
...el modelo de ciencia que se originé después del Renacimiento genero el
desarrollo cientifico y tecnoldgico de los dltimos siglos, no obstante éste
no ha sido ni en todos los &mbitos ni para todas las naciones, s6lo una pe-
quena parte de la humanidad pudo incorporarse al sector productivo y te-
ner los “supuestos beneficios” de la era moderna (Adame 2009, 15).
Dentro de este embate y las construcciones del discurso histérico, se pue-
den avizorar dos manifestaciones en donde se trataron de anclar las defi-
niciones de la naturaleza teatral: las preceptivas literarias y las historias
del teatro, a la sombra analoga de las historias de la civilizacién que co-
menzaron a elaborarse después de la Revolucion Francesa.

Placa 4

En las cortes francesas e italianas del siglo XVI era frecuente observar los
esfuerzos de artistas y pensadores por tratar de recuperar y reconstruir al
teatro de la Antigiiedad, lo que propici6 la gesta afortunada de un nuevo
formato: la C)pera, la cual seguird otros derroteros, primero confinada a la
audiencia aristocrata y, siglos después, como uno de los sucesos mas po-

2 Lalectura o aproximacion a cualquier texto dramético griego nos ofrece las indicaciones
técnicas de aquellos versos que serdn interpretados por aleutas y coreutas dentro del coro,
profesionales de la escena que convivian con los actores durante la puesta en escena. La or-
questa era el espacio del coro (mtsicos y danzantes) y la skene el espacio de los protagonistas.
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pulares de Europa y América. Pero la invencién de la Opera fue uno de
los sintomas maés sensibles de la manipulacién histérica. El mundo mer-
cantil renacentista suscité una burguesia que trataba de apropiarse, de
manera individual, de todo aquello que lo consolidara como integrante
solido de su sociedad. Surge con ello la mercancia del arte y, entre esos
deseos, la posibilidad de inventar todo aquello que, aunque no existiera,
podria ser factible de poseerse.

El siglo XVI también da cuenta de los esfuerzos por traducir a len-
guas verndculas a Terencio, Plauto, Horacio y Aristételes, ya estudiados
en latin. Las descripciones que los textos latinos hacian de las representa-
ciones escénicas helénicas (con siglos de diferencia entre sendos testimo-
nios) fueron las fuentes mas confiables para la recreacién de la Tragedia,
su espacio escénico y sus intérpretes: el resultado de este maltrecho telé-
fono descompuesto de informacién histérica fueron los primeros experi-
mentos operisticos italianos, los que generaron espacios arquitectonicos
construidos ex profeso y fomentaron la presencia de cantantes que pudie-
ran ejecutar los florilegios musicales de los compositores de la época.

A partir de este hecho, se desprende la historia de la 6pera, formato
escénico de grandes proporciones, al cual se dedica la construccion de los
monumentales edificios teatrales que regiran el paisaje urbano de las prin-
cipales ciudades del mundo, sobre todo para alojar a las compaifiias y a sus
parafernalias escenogréficas y dotaciones musicales, propias de su género.

Y el teatro? El teatro siguié mientras tanto, de manera marginal,
sus derroteros en plazas, calles, patios y coliseos. La Commedia dell Arte ita-
liana es una de las tantas expresiones que dan cuenta de esta condicién efi-
mera, paraddjicamente erudita, divertida y popular de la representacion
teatral, en contrasentido con la elaboracién literaria del drama que se esta-
ra confeccionando dentro de ideales de recuperacién de la antigtiedad
como modelo estético.

Placa 5

Los preceptivistas literarios de la Ilustracion retomaron como sustento fi-
losofico la busqueda del origen y sin ningtin pudor retomaron a Aristéte-
les,® lo interpretaron e hicieron hasta lo imposible por integrar

3 Elcapitulo II del trabajo de José Ramén Alcantara “Hacia una est/ética de la teatrali-
dad: reinterpelando a Aristételes” estd dedicado en su conjunto a esta situacion; las ideas
de este ensayo habian sido ya articuladas en 1993 en otro ensayo que se intitulaba “El dra-
ma como paradigma filoséfico: reinterpretando a Aristoteles”. Estos escritos han abierto
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esforzadamente al teatro dentro de sus propositos y reflexiones, hasta el
punto de establecer cual era el buen teatro y cudl no: la Piéce bien fait. Re-
cordemos algunos ejemplos como los de Moratin, quien llegé a denostar
el teatro de Lope o de Calderén por no aplicar los canones clésicos en sus
comedias. Al respecto, Felipe Reyes Palacios nos recuerda que

Efectivamente, los impulsos reformadores que compartian Moratin y Jo-

vellanos habian hecho sentenciar a éste en su famosa Memoria (1790 y

1976), de entrada y en forma por demas drastica: “La reforma de nuestro

teatro debe empezar por el destierro de casi todos los dramas que estan so-

bre la escena” (Reyes Palacios 2009, 114).4
Por su parte, las historias del teatro consolidaban un constructo conti-
nuista que partia de la Grecia antigua y culminaba con el teatro de Sha-
kespeare, sobre todo para poder legitimar y comprobar, de esta manera,
que la Europa del siglo XIX era el resultado natural de la civilizacién evo-
lucionada, en contraparte con aquellos “pueblos primitivos” que eran
aun factibles de colonizar.

Es por ello que en estas historias del teatro (y en las historias uni-
versales), el Medievo es ignorado o brevemente revisado porque, de ma-
nera perversa, se trataba de no evidenciar que el més cercano inicio de
desarrollo histérico de Europa se encontraba justamente en este periodo
(sobre todo dentro de los complejos procesos de invasiones al territorio
europeo) y no precisamente en las antiguas culturas mediterraneas, lo
que destrozaria de tajo el constructo uniforme y terso de la historia occi-
dental ideal.

Dentro de este contexto historicista, lo sabemos bien, el teatro del
siglo XIX deambul6é como una manifestacién que debia regirse bajo regla-
mentos literarios y de comportamiento, despojandolo de aquellos ele-
mentos intrinsecos que serian, desde entonces, considerados de mal
gusto: la musica, los cantos y los bailes. Desde entonces también se gene-
ra la curiosa y extrafia denominacion de “teatro popular”, el cual estaria
dirigido, si, a las clases proletarias para su disfrute cotidiano. Mientras
tanto, el género teatral se consolidaba como un evento que debia leerse y
recitarse, desde la rigurosa revision de una academia que habia estableci-
do, de manera antinatura, que el teatro debe generarse a la manera como

nuevos horizontes sobre el sentido que tuvo la Poética en la historia del teatro y en la teoria
dramadtica. (Alcantara 2002).

4 Enestaépoca era frecuente encontrar en la critica literaria términos como “arlequina-
das” para denostar al teatro popular y asi poder dejar el espacio libre a los intentos dramé-
ticos de la Academia.
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lo dicta Aristoteles y como buenamente pensaban (o tenian la informa-
cién) en esos tiempos, sobre como se hacia la tragedia en la Grecia clasica.

Placa 6

Previo a esta situacion, y de la Ilustraciéon misma, sucedieron muchas co-
sas en el teatro europeo. Me remito directamente a las complejas manifes-
taciones surgidas en el transcurso del periodo denominado medieval.
Europa vivié multiples procesos de renacimiento, como bien lo explica Le
Goff (ver Le Goff 2003, 49-55), y justamente uno de ellos, el carolingio,
serd el detonador para que surgieran las representaciones escénicas como
instrumento de difusién del cristianismo desde el siglo IX. Durante el me-
dioevo, el teatro se presenta como una herramienta docil de difusion reli-
giosa, pero también se delata como una forma escurridiza para evitar el
control feroz de las instituciones del poder (estado e iglesia), gracias a su
condicion efimera. Este poder, segtin la propuesta critica de Francesc
Massip, s6lo tendrd como posibilidad de control la puesta en escritura de
las fiestas y las representaciones (ver Massip 1992). En gran medida, esta
disposicion de vigilancia hacia los histriones es la que ya en plenos siglos
XVI'y XVII, de manera cotidiana, obligaba a los maestros de las compa-
fifas teatrales a dejar constancia escrita de sus piezas teatrales para ser
censadas. Esto explica, por ejemplo, las diferentes versiones que de los
textos originales de Shakespeare se tienen de una misma obra, como lo ha
demostrado Alfredo Mitchell en su trabajo filologico y de traduccion del
dramaturgo isabelino, debido principalmente a que fueron textos redac-
tados después de la ejecucion escénica y no a la inversa, como frecuente-
mente lo imaginamos.5

Placa 7

Retornemos a los albores del siglo XX. Sospecho que para entonces la
vanguardia tuvo siempre en la mira a todo este perverso constructo de
historia y formatos que hemos relatado y expuesto en las anteriores pla-
cas. ;Cual fue el teatro que vieron los jovenes renovadores de la escena
del siglo XX? Justamente un teatro acartonado, recitado y reciclado de las
preceptivas ilustracionistas. Es asi como comprendo las reacciones de
Artaud y sus implacables denostaciones ante el teatro de su tiempo, o
bien las reflexiones de Constantin Stanislavski sobre la busqueda de la

5  ElRomanticismo el que, en gran medida, predica la creacién inspirada, individual, aisla-
da y previa del texto dramatico para su publicacion o bien para su representacién escénica.
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verdad escénica. Sin embargo, algo sucedi6é a principios del siglo XX;
para que las ideas vanguardistas tuvieran sentido, se acordé entonces
que el teatro, ese teatro que vieron estos jovenes, era el Teatro: se fij6 en-
tonces un paradigma que era necesario como una referencia a lo caduco,
pero esa teatralidad, al paso de las décadas, ya no corresponderia a lo
que, en otras latitudes, se estaba desarrollando. Sintoma de lo anterior fue
la manera en que las ideas de Stanislavski comenzaron a circular por el
mundo entero, sin distingo de las teatralidades locales. Para el caso del
teatro norteamericano, por ejemplo, Anne Bogart plantea lo siguiente:
Los americanos adoptaron los experimentos rusos con pasiéon pero mal
orientados, puesto que pusieron demasiado énfasis en las circunstancias
emocionales de la persona. El sistema Stanislavski, que habia sido diluido
hasta convertirlo en un “método”, probo ser eficaz para el cine y la televi-
sion, pero el teatro quedé dominado por una desafortunada indulgencia
emocional. Creo que la mayor tragedia de los escenarios americanos no es
otra que el actor que asume, gracias a la gran tergiversacién que hemos he-
cho de Stanislavski, el siguiente enunciado: “Si yo siento algo, el publico lo
sentird” (Bogart 2008, 48-49).

Mientras el mismo Stanislavski, al final de sus dias, ponia en crisis sus pro-
puestas de técnicas psicologistas por considerarlas fuera de sentido, sus
epénimos del mundo entero adoptaron este sistema, hasta el grado de im-
ponerlo como eje rector de escuelas superiores de actuacion.

Asi como Stanislavski, es innegable, surgieron también sélidas voces
que ofrecieron una enorme frescura para el teatro, desde las propuestas de
Meyerhold,® Brecht, y, tiempo después Grotowski, Barba, Brook, Kantor y
Schechner como diferentes retornos a la esencia de la representacién. Ya
Luis de Tavira lo comenta de esta manera:

...en el imprescindible rescate del concepto de mimesis, contra toda esa

tradicién, parece hallarse la clave que responde y recuerda al mismo tiem-

po las objeciones criticas de las dos poéticas del siglo XX que entendieron

el teatro como arte escénico y no como literatura, las de Artaud y Brecht, y

que al hacerlo hallaron el hacer del actor como eje de la realizacién teatral

(De Tavira 2007, 16).

6  Anoto como dato curioso que Meyerhold rompe con el sistema de su maestro Stanis-
lavski al percatarse que el teatro requeria como material escénico al teatro mismo, no a la
realidad, lo que lo llev6 a recuperar como técnica de entrenamiento actoral a la Commedia
dell Arte. El ptiblico no asistia al teatro para ver la realidad, pues de ella provenia, sino lo
que queria ver era teatro, es decir la representacion de conflictos ajenos en los que puede
verse reflejado.
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Recordemos que, a la par de estas expresiones, también se fueron desa-
rrollando los estudios, escuelas y centros de entrenamiento teatral a par-
tir de los afios cuarenta. Ante una formacién empirica en escena, ahora el
reto era formar actores bajo propuestas y metodologias que significativa-
mente se alejaran del acartonamiento formal y se aproximaran a la ver-
dad escénica o a rupturas formales hasta entonces vistos.

En gran medida, el siglo XX significo el transito de la praxis escéni-
ca a la consolidacion de estudio alrededor, fundamentalmente, de un tea-
tro “de arte”, como si el teatro hubiese sido siempre “de arte”. El teatro,
ademas, desde finales del XVII, habia también incorporado un fenémeno
especifico: el repertorio, instrumento vital para las compafias teatrales
itinerantes y que, al cambio paulatino hacia compafiias estables o seden-
tes, todavia conservaran el repertorio como fuente de temas para repre-
sentar. La idea anterior surge de la pregunta ;desde cuando el teatro
necesité de un repertorio? Porque, si observamos bien, hasta hace una
centuria las compafiias teatrales tenian sus propios libretistas que juga-
ban diestramente con la escritura semanal de una comedia o melodrama.
Es probable que, ante el surgimiento hegemoénico de la figura del autor
dramatico, se haya comenzado a establecer también la figura de reperto-
rio como referente de autoridad estética. Desde entonces, la escritura del
drama se disefi6 para su publicacién y lectura, en sintonia con el resto de
las expresiones propias de la literatura.

Placa 8

Llevamos muchas décadas construyendo y/o aprendiendo dogmas para-
digmaticos como, por ejemplo, las estructuras genéricas en el drama o la
vivencialidad y la formalidad en la actuacién, sin embargo no hemos sido
capaces de ponernos de acuerdo en elementos esenciales como la accién y
el conflicto.

Retomo una discusién presente en las aulas: el teatro es un lenguaje
caduco que ya no tiene més posibilidades para contar historias. La pre-
gunta que yo hago ante esta inquietud es: jel teatro cuenta historias? La
respuesta en el alumnado casi inmediata es afirmativa. Insisto con otra
pregunta: jes que el teatro ha contado historias, como la narrativa, o ha
presentado conflictos en accion? La respuesta ya no es tan contundente y
requerimos entonces de una revision sobre los elementos bésicos del dra-
ma y de la representacion teatral, es decir, un evento desarrollado en un
espacio extraordinario donde se desarrollan una serie de conflictos y si-
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tuaciones, sustentados en acciones que interpretan actores en vivo. El pt-
blico que observa este evento es quien construye las posibles historias y la
totalidad del conflicto, pero el teatro no narra historias, mas bien configu-
ra conflictos. En analogia yo siempre cuestiono: jes que la musica ha deja-
do de ser musica por caduca? Hasta la fecha, como lo mencionara el
mismo Igor Stravinski, “atin hay muchas melodias que elaborar en clave
de sol”. ;No podriamos retomar esta frase para aplicarla al teatro? Consi-
dero que atin hay muchos conflictos qué presentar en el escenario.

Los musicos, los bailarines y los artistas plasticos no se preocupan
ya por el conocimiento de sus elementos bésicos de composicion: los tie-
ne ya asumidos. El gremio teatral en gran medida atin sigue discutiendo
sus elementos constitutivos y no ha podido trascender a otros niveles de
reflexion como, por ejemplo, el alcance que podrian tener otras propues-
tas estéticas de la escena.

Placa 9
Dentro de este proceso de andlisis, la reflexion toma contacto con la drama-
turgia (redimension de la escritura escénica) y con la actuacion.

En el ambito de la dramaturgia ahora asistimos a discusiones sobre
la naturaleza del texto dramatico o bien de su inminente desaparicion.
Por ejemplo, Mauricio Karttin declara en un breve ensayo:

Tras veintitrés siglos de monopolio en la tarea esta de contar una historia que

entretanto se vea, el nacimiento del cine y luego la televisién pusieron en

franca crisis su lenguaje. Creo en el fondo que nada le ha venido mejor al
teatro; en su omnipresencia creativa, sentado sobre los laureles, no venia

haciendo otra cosa que repetirse de manera algo idiota (Kartun 2007, 29-30).
Por su parte, Garcia Barrientos nos recuerda que:

Los géneros artisticos son histéricos: surgen en un momento dado, se des-

pliegan en el tiempo y desaparecen. El cantar de gesta o la musica de cé-

mara son géneros del pasado. Nada obliga a pensar que no ocurra lo
mismo con los tipos o los géneros fundamentales, es decir, aquellos conside-

rados, en su nivel més general o tedrico, como la triada “épica, lirica y dra-
matica” por ejemplo. Estos seran, en todo caso, de mas larga duracién,
pero no eternos. El teatro tuvo un comienzo; lo més razonable es pensar

que tendra también un final (Garcia Barrientos 2007, 3).
(Qué es lo que ha detonado estas reflexiones? Considero que en gran me-
dida la escritura dramética también ha pasado por diferentes cuestiona-
mientos durante el siglo XX desde la perspectiva de la modernidad y de
la posmodernidad. Pero también ha existido en esencia un desconoci-
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miento de los elementos basicos de su naturaleza. El texto dramatico no
es literatura en si, sino el resultado de acciones en conflicto que pueden
desarrollar los actores en escena o en la imaginacién del dramaturgo.
Para el beneficio del montaje teatral, estos conflictos se escrituran para
generar un libreto, elemento estructural ante el cual todos los integrantes
de la puesta en escena se ponen de acuerdo para su interpretacion y eje-
cucion.

La idea anterior no ha requerido de fuentes preceptivistas ni litera-
rias, sino de una observacion sobre los elementos que constituyen el len-
guaje dramaético: accién, conflicto y situacién. Que los textos dramaticos
se hayan escrito y publicado en verso, en prosa y en didlogos, son circuns-
tancias histéricas temporales, pero no definitorias del lenguaje. Ahora
podemos presenciar montajes en donde el texto dramatico es una escritu-
ra narrativa que los actores pueden interpretar sin necesidad de un for-
mato especifico. Aristoteles no inventé el drama ni dijo cémo hacerlo,
sino como afortunado espectador nos ofrecid, de forma magistral y a tra-
vés de un ejercicio filoséfico, la manera en como se hacia teatro en su épo-
ca (ver Capitulo II Alcdntara 2002).

La vanguardia del siglo XX (y el posmodernismo no se quedo atras)
apunto sus fusiles en contra de un teatro “aristotélico”, pero en realidad
poco o nada tuvo que ver el estagirita con aquello que se produjo durante
este siglo. Las vanguardias generaron afortunados ejemplos de drama-
turgia, pero en ellos siempre estuvieron presentes la accién, el conflicto y
la situacion.’

Placa 10

Tanto la dramaturgia como la actuacion, el espacio escénico, los fondos
escenograficos, todo fue puesto en crisis durante el siglo XX de una u otra
manera. Para retomar el inicio de nuestras reflexiones, recordemos la ex-
periencia de Antonin Artaud en diversos lugares del mundo, pero sus-
tancialmente cuando Artaud descubre con fascinacion al teatro balinés
(por cierto en una feria en Paris). Queda absorto ante este formato coreo-
gréafico donde distingue la riqueza de expresion que puede llegar a tener
un “evento no occidental”. Pero, paraddjicamente, lo que Artaud lleg6 a
observar fue una de las manifestaciones mas formales del que podemos

7 No podemos dejar de subrayar los experimentos draméticos de Samuel Beckett
quien, justamente, trabajé alrededor de las posibilidades escénicas que podrian surgir
ante la ausencia de estos tres elementos.

19



Oscar Armando GARCIA

tener registro. La precisiéon y destreza de los intérpretes balineses provie-
ne, como en casi todo el teatro asiatico, de una tradiciéon milenaria, here-
dada de maestros a alumnos con una férrea disciplina corporal y verbal.
Pero para Artaud este vendria a ser el paradigma de un teatro esponta-
neo, fresco, ritual y auténtico, en comparacion con los discursos escénicos
de cualquier teatro parisino de su tiempo. Por lo tanto ;cémo podriamos
configurar en Artaud un modelo a seguir para repensar el teatro? Lo que
rescato de sus reflexiones, sustancialmente del Teatro de la crueldad, es la
fragmentaciéon de un modelo establecido de lo que en Europa se produ-
cia, pero siempre con el cuidado de revisar a qué teatro se esta refiriendo.

El teatro no es uno sélo, sino que hay tantas teatralidades como cul-
turas en el mundo, inclusive si tiene un multilinaje, como nos puede suce-
der en nuestro pais y nuestro entorno cultural. Coincido, en este aspecto,
con lo que Domingo Adame ha desarrollado con respecto al concepto de
transteatralidad (Adame 2009).

Placa 11
Cuando Dario Fo, en su Manual minimo del actor, describe el trabajo de su
maestro Lecocq, plantea lo que, tal vez, sea uno de los integrantes mas
importantes del teatro:
...Lecocq (...) se encarga de que los chicos busquen en sus tripas su propia
identidad expresiva. Pero ;y el ptblico? ;Cémo se puede aprender sin la
préctica real de actuar para el patio de butacas? Es como aprender a tocar
una guitarra que no emite sonidos, con las cuerdas del cordén para empa-
quetar (Fo 2008, 270).

Efectivamente, es el publico quien completa el panorama de la presente
reflexion y se evidenciaria tarde o temprano dentro de este ejercicio to-
mografico. El teatro ha subsistido sobre todo por su capacidad de convo-
catoria. Hacer teatro, como dijera José Luis Ibafiez, es el momento en que
varios corazones se retinen para hacerlo y, dentro de esa “corazonada”,
se toma en consideracion, fundamentalmente, quiénes van a ser nuestros
interlocutores.

La expectativa que causa y ha causado el teatro la genera el ptiblico
y la preparacion del evento, en saludable simbiosis. Si nosotros hacemos
teatro sin tomar en cuenta esta expectativa, probablemente generaremos
un producto muerto antes de su gestacion. En este sentido resulta obliga-
do retomar las preguntas ;quién convoca? ;a quiénes se convoca? El pu-
blico es quien integra comunidades que exigen del teatro esa posibilidad
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de verse reflejados en escena a través de conflictos individuales y colecti-
vos. Ante la convocatoria teatral, el ptblico podra tener dos reacciones:
conmoverse o divertirse; si el espectdculo que presencia no tuvo la expec-
tativa suficiente se aburrird inevitablemente, abandonaré la sala y proba-
blemente no retorne tan facilmente al teatro.

Reflexiones finales

Esta entrecruzada tomografia tuvo el objetivo de alertar y alentar el impul-
so de los estudios teatrales, tanto formativos como teéricos, con el prop6si-
to de que los alumnos se informen, a profundidad y de manera critica,
sobre la constitucién del lenguaje teatral, la historiografia de la escena, las
investigaciones que se estan haciendo sobre las teatralidades de su propio
entorno, los multiples acercamientos sisteméticos que existen para formar-
se como actor, las poéticas estéticas de las diferentes dramaturgias y pues-
tas en escena. Mientras mas sélido sea el andlisis sobre la complejidad y
diversidad teatral, mas claras serdn las expectativas para podernos vincu-
lar con el estudio de otros formatos creativos desarrollados por las artes es-
cénicas, asi como por las artes plasticas y la literatura.
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