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Presentacion
En este namero de Investigacién Teatral presentamos un dossier especial dedicado a
la teatrologia, con material coordinado por la Dra. Martha Toriz, estimada colega del
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo
Usigli” (c1TRU), del INBA. Los textos que aqui se incluyen contienen reflexiones de
actualidad en torno al pasado y presente de los estudios del teatro en diferentes am-
bitos geograficos: Alemania, México, Estados Unidos, Argentina e Israel.

La investigacion teatral forma parte de las ciencias humanisticas y gene-
ra conocimiento mediante la aplicacion del método cientifico. Su reconocimiento
como disciplina cientifica cuenta ya con una historia significativa, aunque con con-
trastes también notables. Mientras que en la primera mitad del siglo xx se volvid
comun el término Theaterwissenschaft (teatrologia o estudios del teatro) en Alema-
nia, Austria y Suiza, en América Latina aparecié hasta 1976, al abrirse la licenciatura
en teatrologia en el Instituto Superior de Artes de Cuba. Hoy la teatrologia, como
disciplina, se ejerce y reinventa en diversas partes del mundo, abarcando un amplio
abanico de fenomenos que dan cuenta de la vertiginosa transformacion experimen-
tada por las artes escénicas durante las tltimas décadas.

Erika Fischer-Lichte explora el estado actual de la teatrologia en su di-
mension epistemologica y explica el desarrollo cultural que la suscité en Alemania.
Martha Toriz expone un panorama histérico de la disciplina en los Estados Unidos,
aborda su relacion con los Performance Studies y destaca laimportante contribucién
que investigadores de origen latinoamericano radicados en ese pais han realizado al
campo. Los articulos de Jos¢é Ramoén Alcantara (México) y de Maria Fernanda Pinta
(Argentina) ponen de relieve los discursos tedricos y artisticos que se desenvuelven
en el teatro contemporaneo, el primero con una revision critica de la nocion del “tea-
tro posdramatico’, y la segunda analizando los vinculos del teatro con practicas do-
cumentales y curatoriales. Susana Pendzik (Israel) hace una licida exposicion de las
implicaciones terapéuticas del teatro, trabajo que se relaciona con la resefia del libro
Terapeia teatral, a cargo de Rosalinda Ulloa. Por su parte, Karina Mauro (Argentina)
propone elementos para el analisis del trabajo actoral en los ambitos tanto escénicos
como cinematograficos. Por ultimo, el testimonio de Juan Campesino (México) ex-
pone un tema que relaciona el teatro con la educacién y que ha constituido una de
las preocupaciones principales de la teatrologia en el mundo.

Cerramos el nimero con resefas tanto de libros como de puestas en
escena recientes, trabajos que se destacan por haber sido realizados por jovenes
investigadores y creadores en México. La secciéon “In memoriam” rinde home-
naje a dos entranables colegas fallecidos en los ultimos afios: Norma Roman
Calvo y Lech Hellwig-Gorzynski.
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La teatrologia como ciencia del hecho escénico'

Erika Fischer-Lichte

Resumen

Desde que surgi6 la teatrologia en Alemania se propuso estudiar todas
aquellas practicas escénicas que, presentadas ante un publico, conllevaran
la interaccion de ejecutantes y espectadores. Ello indica la ruptura con la
anterior concepcion del teatro como el texto dramatico llevado a escena, y
pone atencion en la corporalidad de los participantes en el hecho escénico
(ejecutantes y espectadores), asi como su continua retroalimentacion. Si
el evento escénico se estipuld como objeto de estudio de la teatrologia,
entonces debemos entender cuales procesos se incluyen en este concepto;
o sea, lo que se debe entender como puesta en escena (performance). En
este trabajo se plantea un concepto de puesta en escena desde la teatrolo-
gia actual.

Palabras clave: teatrologia, puesta en escena, corporalidad, percepcion,
presencia, representacion.

Abstract

Theatre Studies as a Science of Performance

Theatre Studies as a field was developed in Germany to study different
kinds of performances, with a special interest on the ways performers
and spectators interact. This perspective departed from the earlier con-
ception of theatre as dramatic text, and placed the focus of study on the
physicality of the participants and the continuous feedback of actors and
spectators during the performance. If the performance event constitutes
the subject of Theatre Studies, then we need to address how the concept

' N. de la T. Titulo en aleman: Theaterwissenschaft als Wissenschaft von Auffiihrungen.
A este ultimo término, en plural, se optd por verterlo en singular en tanto que refiere a
un caracter genérico; es decir que se trata de la ciencia que estudia las diversas practicas
0 hechos escénicos. La palabra en aleman Auffiihrung significa actuacion, presentacion,
representacion o ejecucion; aqui, refiriéndose a la presentaciéon de algo en escena, es
decir de acciones que, en su acontecer, son percibidas por alguien. Con el fin de evitar
reiteraciones excesivas, en el texto se usaran como sinénimos hecho escénico, evento
escénico y puesta en escena, si bien se privilegiara este tltimo término cuando la autora
se refiera especificamente al concepto que explica en su articulo.

~~Investigacién Teatral Vol. 4-5, Num. 7-8 Diciembre 2014 - Agosto 2015
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—~La teatrologia como ciencia del hecho escénico

of performance is understood, and which of its aspects are to be studied
within this field. We here discuss the development of Theatre Studies from
a contemporary perspective.

Key Words: Theatre Studies, performance, embodiment, perception, non-
fictional presence, fictional interpretation.

O

La historia del teatro, particularmente la historia del teatro en lengua ale-
mana, se considerd inicialmente un tema propio de las letras alemanas,
comparable a la historia del teatro griego para la filologia clasica o al tea-
tro isabelino para las letras inglesas. En la transicion del siglo x1x al xx
varios profesores impartieron los primeros cursos de historia del teatro
en las universidades alemanas: Max Herrmann en Berlin, Berthold Liz-
mann en Bonn, Albert Koster en Leipzig, Hugo Dinger en Jena, Arthur
Kutscher en Munich, Julius Petersen en Francfort, Eugen Wolft en Kiel y,
un poco después, Carl Niessen en Colonia. Por lo general, esto tenia lugar
en el ambito de las letras alemanas pero, notablemente, en el caso de Hugo
Dinger, en el contexto de una estética general.

Cuando a principios del siglo xx se proclamé, y luego se instituyo
la teatrologia (Theaterwissenschaft) en Alemania como disciplina univer-
sitaria autdnoma, se marco una ruptura radical respecto de la concepcidon
de teatro dominante en el siglo x1x. Desde los primeros esfuerzos ten-
dientes a acentuar la literatura dramatica durante el siglo xv111, prevalecié
en general la idea del teatro no sélo como instituciéon moral (Schiller),
sino también como un arte literario. Hacia el final del siglo x1x se avalaba
el caracter artistico del teatro exclusivamente por su relacién con la obra
dramatica basada en textos literarios. Aunque Goethe en su texto dialoga-
do Sobre la verdad y la verosimilitud de las obras de arte (1798), ya habia
formulado la idea, con respecto a la 6pera, de que el caracter de arte debia
ser otorgado por la puesta en escena y no por los elementos individuales
involucrados en su creacion, como el texto dramatico o la partitura. Ri-
chard Wagner tomo esta idea y la desarroll6 en su texto de 1849, La obra
de arte del futuro. Sin embargo, para la gran mayoria de sus contempo-
raneos decimononicos, el caracter artistico de una representacion teatral
lo acreditaba solamente el texto o la musica. Todavia en 1918, el critico
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de teatro Alfred Klaar, en una polémica contra la incipiente teatrologia,
escribio: “La escena puede reclamar su valor total, sdlo si la literatura le
atribuye contenido”. De acuerdo con esta opinion, el teatro se consideraba
como materia de la literatura, y la 6pera y el ballet como objetos de la mu-
sicologia.

Por su parte, el fundador de la teatrologia berlinesa, especialista
en literatura alemana del medievo e inicios de la época moderna, Max
Herrmann (1865-1942), se refirio a la puesta en escena. Abogo por el es-
tablecimiento de una nueva ciencia del arte -la teatrologia— con el argu-
mento de que no es la literatura lo que constituye al teatro como arte, sino
la puesta en escena: “[...] la puesta en escena es lo mas importante [...]”
(1914, 118). No se detuvo en un simple cambio de enfoque desde el texto
literario hacia la puesta en escena, sino que lleg6 a afirmar una diferencia
fundamental entre los dos:

El teatro y el drama [...] son, en mi opinidn, [...] originalmente opuestos,
[...] ya que en esencia sus signos no pueden dejar de mostrarse una y otra
vez: el drama es la creacion literaria individual, el teatro es producto del
publico y sus servidores (1918).

Dado que ninguna de las disciplinas existentes incluia la puesta en
escena como su objeto de estudio, sino sdlo textos o artefactos, en con-
secuencia debia crearse una nueva disciplina dedicada al estudio de la
puesta en escena. Por tanto, la nocién de “puesta en escena” [Auffiihrung o
performance] requeria la determinaciéon cuidadosa de un concepto clave.
Para lograr esto, era necesario crear una nueva disciplina independiente
por lo que, entre 1910 y 1930, Herrmann puso sus esfuerzos tendientes a
ese objetivo en diferentes escritos. La relacion entre actor y espectador fue
su punto de partida y el centro de sus reflexiones:

[El] sentido original del teatro [...] consiste en ser un juego social, un
juego de todos para todos. Un juego en el que todos colaboran: parti-
cipantes y espectadores. [...] El ptblico esta implicado como coprota-

*N. de la T. En los siguientes parrafos la autora resume el apartado relativo al concepto
de “puesta en escena” (Der Begriff der Auffiihrung) de su libro Asthetik des Performativen
(2004), que en su version espanola corresponde al titulado “El concepto de realizacion
escénica’ en el capitulo II de Estética de lo performativo (2011). La traduccién al inglés del
mismo libro (The Transformative Power of Performance. A new aesthetics, 2008) utiliza el
término performance para lo que en este articulo se denomina “puesta en escena”
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gonista. Como si el publico fuera el creador del arte teatral. Hay tanta
participacion de quienes hacen la fiesta teatral, que no se pierde su ca-
racter social basico. En el teatro siempre existe una comunidad social
(Herrmann 1981, 19).

Mientras que el interés del critico literario y del critico teatral se
habia centrado exclusivamente en lo que sucedia en el escenario, pregun-
tandose acerca de los medios por los que el texto literario subyacente se
interpretaria y si la representacion de las obras literarias seria la apropia-
da, Herrmann llamo la atencion sobre la relacion entre actores y publico.
Plante6 que se trata de una puesta en escena en la que todas las personas
en la sala estaban involucradas, incluyendo al espectador. Incluso fue tan
lejos como para decir que realmente era el publico el tnico que debia en-
tenderse como creador del arte teatral.

Asi Herrmann redefinid la relacion entre actores y publico. Los es-
pectadores no aparecen mas como observadores sensibles o distanciados
de las tramas actuadas en el escenario, a las que atribuyen un significado
especifico con base en sus conocimientos y observaciones. Tampoco se les
considera decodificadores de mensajes formulados en los actos o modos
de hablar de los actores. La participacion creativa de los espectadores no
queda en absoluto limitada a su imaginacion. Se trata mas bien de procesos
corporales que suceden entre los actores y los espectadores. De esta ma-
nera, Herrmann ve realizada la actividad creativa del espectador “en una
intima empatia, en una vaga réplica de la produccién actoral, en la percep-
cioén no tanto a través del sentido de la vista, sino mas a través del sentir
corporal, en un impulso secreto de ejecutar los mismos movimientos, de
producir el mismo tono de voz en la garganta” (Herrmann 1930, 153).

Asi se resalta que, para el desarrollo de la puesta en escena y para
la experiencia que los espectadores pueden hacer en ella, “lo teatralmente
mas determinante [es] el participar de los cuerpos y del espacio reales”
(Ibid.). Entonces, en la puesta en escena no se trata de que el espectador
entienda ciertos significados remitidos a través de los actores, como los
motivos, pensamientos, sentimientos y estados emocionales representa-
dos por el intérprete de un personaje, o mediante el espacio ficticio de un
palacio, bosque o valle fluvial. Es mas determinante “el participar de los
cuerpos y de los espacio reales”, justo aquello que sucede entre los actores
y los espectadores.

La actividad del espectador no se concibe s6lo como una actividad

11
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de la imaginacién, como pareciera ante una lectura fugaz de este pasaje,
sino como un proceso bioldgico. Este proceso se realiza mediante la parti-
cipacion en la puesta en escena, especificamente a través de la percepcion
que se efectiia no solo en el ojo y el oido, sino también en la sinestesia del
cuerpo, el “sentimiento del cuerpo”

Asimismo, el publico reacciona no sélo a las acciones corporales
de los intérpretes, sino también al comportamiento de los demas especta-
dores. Herrmann sefiala, en consecuencia, que

siempre habra en el publico individuos no aptos para revivir interna-
mente la produccién actoral y, por lo general, también disminuyen el
desempenio de los individuos predispuestos a la empatia, debido al con-
tagio emocional en el conjunto del publico que, si bien resulta en ocasio-
nes muy favorable, aqui sin embargo se torna inconveniente (Herrmann
1930, 153).

Asi también se afecta el desarrollo de la puesta en escena de ma-
nera total y negativa. Con la presente reflexion sobre el papel del especta-
dor como “coprotagonista” en la puesta en escena se desarrollé una nueva
configuracion del teatro y, en consecuencia, un nuevo concepto.

Cuando Goethe declaré a la puesta en escena como una obra de
arte, tenfa en consideracion la interaccién de los mas diversos elementos
y artes, tales como la poesia, la retdrica, la declamacién, la mimica, la
arquitectura, la plastica, la pintura, la musica, o sea sélo las actividades
escénicas y la disposicion del escenario. Herrmann, en cambio, entendia
la puesta en escena como un acontecer que se lleva a cabo entre actores
y espectadores, entre escenario y publico, y en el cual consecuentemen-
te todos participan. El no lleg6 a esta nueva definiciéon del concepto de
puesta en escena por si solo a través de caminos puramente tedricos o de
reflexiones obtenidas de la historia del teatro. Es mucho mas probable que
lo haya logrado a partir de observar las representaciones teatrales de su
tiempo, sobre todo las de Max Reinhardt (1873-1943).

Max Reinhardt, quien primero fungié como actor desde 1894,
luego como director teatral desde 1900 y, a partir de 1903, como director
artistico en Berlin, siempre cred para sus producciones nuevas disposicio-
nes espaciales en las cuales inst6 a los espectadores a salir de la posicion
observadora del teatro a la italiana (Guckkastentheater). Con ello permitia
una nueva relacion entre los actores y el publico. Por ejemplo, en la pan-

12
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tomima Sumurun, presentada en 1910 en el Deutsches Theater de Berlin,
Reinhardt hizo poner una pasarela llamada hanamichi atravesando la bu-
taqueria, tal como se emplea en el teatro japonés kabuki. En ella ocurrian
los eventos, en medio de los espectadores. Aqui se acercaban los actores
tanto a estos ultimos, que pudieran haberlos tocado, como lo remarcé un
critico con motivo de la puesta en escena en Nueva York.

Este acercamiento corporal de actores y espectadores fue caracte-
ristico también para las producciones de Reinhardt en las tragedias grie-
gas de Edipo (1910) y la Orestiada (1911) en el Circo Schumann de Berlin.
Aqui los coros fluian entre el publico, los actores aparecian por detras y en
medio del publico, tal como el critico Siegfried Jacobsohn remarcé: “las
cabezas de los espectadores [apenas] se diferenciaban de las cabezas de la
comparsa, cuyos integrantes estan efectivamente entre el publico” (Jacob-
sohn 1912, 51). Y Alfred Klaar —quien como ya se dijo respecto del debate
con Max Herrmann sobre la primacia el texto literario por encima de la
puesta en escena— deploraba en la Orestiada:

La division del espectaculo en el espacio: adelante, entre, debajo y atras
de nosotros, este constante verse obligados a cambiar el punto de vista,
este asedio de los intérpretes en la sala, donde los personajes con sus
trajes de oropel, sus pelucas y sus maquillajes se nos acercan demasiado,
los didlogos sostenidos a gran distancia, los repentinos gritos desde cual-
quier parte, que nos asustan y nos desorientan; todo esto es confuso, no
ayuda, sino que destruye la ilusioén (1911).

Si seguimos el argumento del critico, era evidentemente imposi-
ble para los espectadores construir la ilusiéon de una realidad ficticia y
sumergirse en ella. Mas bien, tenian que adoptar una nueva posicién con
respecto a los actores y los demas espectadores. La puesta en escena suce-
dia literalmente entre los actores y los espectadores. Cuando el critico se
queja de que se rompia la ilusion con tales procedimientos, lo que enfatiza
es la imposibilidad de los espectadores para apreciar los cuerpos de los
actores representando personajes y el espacio figurando un lugar ficticio;
mas bien los espectadores eran confrontados con los “cuerpos reales” y el
“espacio real”, y de tal manera tenfan que situarse a si mismos como “cuer-
pos reales” en el “espacio real”. Se puede decir que para la creacion de su
concepto de puesta en escena, Herrmann se inspiré y recibié un impulso
importante gracias a las producciones de Reinhardt.

13
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Acorde a su definicion de que la puesta en escena ocurre entre los
actores y los espectadores y de que derivan de las actividades de ambos y
de su interaccién, Herrmann destaca la fugacidad y transitoriedad de la
puesta en escena, lo cual se distingue fundamentalmente de los textos y
los artefactos y su fijacion y transmisibilidad. Por ello, al ampliar la defi-
nicidon del concepto de puesta en escena, no tomd en cuenta los textos,
ni artefactos como la decoracion. Justamente polemizaba en contra de
la pintura escénica naturalista o hasta la expresionista y las caracterizaba
como “un error basico y determinante” (Herrmann 1930, 152), aunque en
varias ocasiones les atribuy6 un valor artistico. En su opinién, todo aque-
llo era innecesario para la definicion de la puesta en escena. La especifica
pero también efimera materialidad de la puesta en escena estd constituida
mas bien, de manera ejemplar, por los cuerpos de los actores, los cuales
se mueven en y alrededor del espacio. “En el arte de la actuacion [...] esta
lo que define la produccion teatral”, solo él crea “la obra de arte pura y
real, que el teatro es capaz de producir” (Ibid.). En este sentido Herrmann
parece menos interesado en el personaje surgido de un mundo ficticio,
creado por el arte de la actuacién; mas bien se enfoca, como ya se dijo, en
el “cuerpo real” y el “espacio real”. Entendia entonces el cuerpo del actor
en el espacio escénico no como el mero portador de sentido, tal como se
habia naturalizado desde el siglo xv111, sino que tomaba en cuenta el cuer-
po y el espacio en su “realidad” particular.

También en este aspecto se pueden encontrar analogias sobresa-
lientes en el teatro de Max Reinhardt. Por consiguiente, los nuevos espa-
cios teatrales como el hanamichi o el teatro-arena del Circo Schumann, no
servian para representar ciertos espacios ficticios de una nueva manera.
Mas bien, en tanto “espacios reales”, inauguraban nuevas posibilidades de
salir a escena, de moverse y, en general, para actuar. Correspondiente-
mente, a los espectadores se les introdujo a formas de percepcion y de
experiencia inusitadas, sobre todo en lo que se referia a la corporalidad
del actor. Por ello, respecto de la escenificacion de Edipo y la Orestiada,
muchos criticos reclamaban que los actores dirigian la atencién de los
espectadores de manera especial al uso del cuerpo. Por un lado se referian
a la comparsa, sobre todo a los “caminantes desnudos’, los cuales “corrian
con faroles por encima de la orquesta escaleras arriba hacia el Palacio y
regresaban como unos salvajes” (Jacobsohn 1910), sin que se les pudiera
adjudicar alguna funcién o significado. De ellos se burlaba Alfred Klaar
en su resefa sobre la Orestiada. Criticaba los “sorprendentes entrelazados
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corporales y los juegos de cadenas humanas, que la direccion poetizé en
el Aischylos de ayer”, y se mofaba: “Los caminantes con el torso desnudo
cumplian nuevamente con su deber y, doblandose en el suelo, formaban
una exhibicién gimnastica que recordaba a una atraccién visual” (1911).

Por otro lado la critica se dirigia contra la actuacion de los prota-
gonistas. Jacobsohn se quejaba de “el entretenimiento enervante de masas
de espectadores que se habian educado con corridas de toros” (Jacobsohn:
1912, 49), y describia, como especial escarmiento, la siguiente escena de
las Coéforas, la segunda parte de la Orestiada:

Cuando Orestes quiere golpear a su madre, basta con empujarla fuera
de la puerta del palacio, agarrarla cerca de la puerta y después del duelo
verbal regresarla de un empujon al palacio. Aqui la caza escaleras abajo
hacia la pista, rifie con ella a diestra y siniestra, y después la jala dema-
siado lentamente escalera arriba. Es espantoso (Jacobsohn: 1912, 49ss).

En todos estos ejemplos se les hacia tomar conciencia a los espec-
tadores de los “cuerpos reales”, mediante la manera especial en que los
actores usaban el cuerpo. Al mirar los cuerpos, estos veian disminuido
su caracter de portadores de significados como mediadores de un perso-
naje dramatico. Mas bien remarcaban a los espectadores su mas cruda y
evidente corporalidad. Los criticos polemizaron en contra porque, a su
modo de ver, una representacion teatral debia cumplir el objetivo de co-
municar el significado de un texto literario, al recrear una determinada
ilusion del mundo ficticio de la obra, en el cual las figuras dramaticas
obraban de una manera supuestamente dada por el texto.

Contra estas concepciones atentaron tanto la practica teatral de
Max Reinhardt, como la definicién del concepto de puesta en escena de
Max Herrmann. Esta determinacion del concepto fue la que originé y
legitimo el establecimiento de una nueva disciplina universitaria; porque
cuando el teatro se define con base en la puesta en escena y no mediante
el texto o la partitura —que encuentran en ella su aplicaciéon-, no se puede
investigar de manera apropiada con principios ni métodos exclusivos de
la literatura o la musica. Los estudios literarios y la musicologia no estan
suficientemente calificados, o son inadecuados, para la investigacion del
teatro. Se requiere mas bien de una nueva disciplina cuyo objeto de es-
tudio es la puesta en escena; por lo que es necesario desarrollar teorias
y métodos adecuados para tal objeto de estudio. En este punto estaban
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de acuerdo todos los estudiosos de la literatura, sobre todo en Alemania,
aunque no se ocuparan exclusivamente del teatro. Por ello la teatrologia
fue fundada en este pais como ciencia de la puesta en escena.

Sin embargo no hubo acuerdo en cuanto a los tipos de puesta de
escena validos como objeto de estudio para la recién fundada disciplina.
Mientras Max Herrmann concebia el teatro como una forma especifica de
arte y a la teatrologia como una nueva disciplina artistica que en particu-
lar debia estudiar el teatro de arte, el interés del estudioso de letras alema-
nas Arthur Kutscher (1878-1960) se dirigia sobre todo al teatro popular
en el sur de Alemania y otras regiones de Europa, en las cuales pervivian
la tradicién de representacion de la pasion de Cristo y otras formas de
teatro popular. Ambos tipos de teatro se distanciaban claramente de los
estudios literarios, asi como de una unificacién de las formas de teatro
esparcidas por Alemania (Kutscher 1946).

Carl Niessen (1890-1969) hizo mads avances en esa direccion; fun-
do¢ la teatrologia en Colonia y sent6 las bases para el Museo del Teatro en
esa ciudad, con su coleccién de Theatralia. En su articulo “Las tareas de
la teatrologia” (1927) propuso que la nueva disciplina debia referirse a los
estudios etnoldgicos en vez de los estudios literarios, pues su nucleo lo
formaban “las expresiones primitivas del impulso de representacién mi-
mica en los niflos y los pueblos de un nivel cultural bajo [sic]”, asi como
“los dramas clasicos de la literatura nacional alemana”. Posteriormente
(1948-1958), en su Manual de teatrologia, desarrolld mas ampliamente
su concepto de una teatrologia con orientacion etnoldgica y, en una com-
pilaciéon que suena ambiciosa, listaba fiestas, procesiones, ceremonias,
juegos, funerales y otros rituales de las mas variadas culturas y épocas,
como objetos de estudio de la teatrologia. De forma correspondiente, de-
mandé una enorme ampliacion del campo de aplicacion de la teatrologia.
A diferencia de Herrmann, eran Kutscher y Niessen quienes no veian la
necesidad de definir mas exactamente el concepto de puesta en escena.
Ambos partian de la nocién de mimica, la cual definian como una con-
dicién antropoldgica especial, o sea como el impulso humano innato de
realizar corporalmente distintos estados mentales o animicos.

Kutscher y Niessen no llegaron a profundizar en el concepto de
mimica en el que se enfocaban, ni explicaron dicha nocién como un ins-
trumento heuristico para investigaciones futuras, y que justificara ade-
cuadamente la nueva disciplina; es decir, para fundamentar a la teatro-
logia como la ciencia de la mimica y, respectivamente, conectarla con la
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etnologia o la antropologia. Es de notar que, a pesar de ello, los fendmenos
mencionados por Kutscher y Niessen si se pueden incluir en el concepto
de puesta en escena, tal como lo definié6 Herrmann en sus esfuerzos por
aclarar adicionalmente dicha nocién.?

Con base en la concepcion del término de puesta en escena se
respondié a la pregunta sobre la utilidad de la teatrologia que surgi6 al
inicio del siglo xx en Alemania, ya que el concepto define el teatro y no
existia disciplina que lo hiciera. Por ello se debe suponer que, para Max
Herrmann, el objeto de interés principal para la nueva disciplina era la
puesta en escena del teatro contemporaneo que él mismo observo, ya que
era la unica accesible de manera inmediata para el investigador. En tanto
que las otras ciencias del arte (historia del arte, estudios literarios y musi-
cologia) se entendian a si mismas como disciplinas histdrico-hermenéu-
ticas, parecia casi obvio que la recién fundada ciencia del arte también se
conceptualizara como histérico-hermenéutica y dirigiera su atencién a
las puestas en escena del pasado. Hasta los afios setenta del siglo pasado,
en las universidades, la teatrologia estuvo orientada en gran medida hacia
la historia del teatro. Apenas en esa década emergié un debate con las
formas teatrales contemporaneas, sin duda también como consecuencia
de un teatro institucional radicalmente diferente.

En otros paises se instituyd la teatrologia como una disciplina uni-
versitaria autdnoma bajo otros fundamentos y, en algunos, en distintos
periodos. Por ejemplo, en los Estados Unidos se desarrolld, por un lado,
al inicio del siglo xx en varias universidades e instituciones de educa-
cion superior a partir de la oferta de estudios no académicos, tales como
dramaturgia, actuacion, oratoria, expresion verbal, los cuales en muchos
casos se unieron en una escuela de oratoria, en donde se ensefiaba ex-
presion oral, comunicacion, radio, television, cine y teatro. Por otro lado,
se fundd la teatrologia como una disciplina histérico-hermenéutica autd-
noma por mediacion del teatrélogo austriaco Alois Nagler quien, como
Max Herrmann, se dedicaba a la historia del teatro y dio clases en Yale
desde los afios treinta. En oposicion a las dos direcciones denominadas
“estudios del teatro” (Theatre Studies), en la Tisch School of the Arts de
la Universidad de Nueva York, el teatrologo y director Richard Schech-
ner planted hacia 1980 un nuevo programa con el titulo de “estudios del
performance” (Performance Studies). Este reunia a teatrélogos, tedricos

? Para la historia de la teatrologia en Alemania véase Corssen 1997, Fischer-Lichte 1994
y 1999, Klier 1981, Miinz 1998.
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de la danza, musicélogos, antropologos y etnoélogos, y proclamaba como
sus objetos de estudio las practicas escénicas y los performances, tanto los
producidos por artistas del performance, como los rituales de las culturas
mas variadas. Las razones para esta reorientacion fueron, por un lado, el
constrefiido concepto de teatro que predominaba a fines de los sesenta en
los Estados Unidos, y que sdlo designaba al teatro basado en un texto lite-
rario y no al teatro musical ni a la danza-teatro, mucho menos a los tipos
de teatro popular; por otro lado, el desarrollo de nuevas formas de teatro
que iniciaron en los sesenta. Resulta interesante como en los estudios del
performance emergieron dos de los afanes que fueron importantes para
la génesis de la teatrologia en Alemania en la primera década del siglo
xx: el enfoque en la puesta en escena como evento (Herrmann 1930), y la
ampliacion del concepto de teatro, que implica la puesta en escena teatral
y aquello que el etnélogo Milton Singer llamo “performance cultural’, el
“evento escénico cultural’, como los rituales, las ceremonias y el juego en
las diferentes culturas (Niessen).*

La instauracion de la teatrologia en Alemania, segun su reordena-
cion desde los afos setenta, y la introduccion de los estudios del perfor-
mance en los Estados Unidos sucedieron, en cada caso, en una época de
cambio cultural. La razén para tales renovaciones se relaciona estrecha-
mente con su respectivo cambio cultural. De ahi que no puede existir sélo
una respuesta para cada época y cultura del porqué de la necesidad de una
ciencia del teatro. La pregunta tiene que replantearse segun sea el caso. El
establecimiento de la teatrologia al inicio del siglo xx en Alemania y su
readecuacion desde los setenta, no s6lo en los Estados Unidos y Alemania
sino también en muchos otros paises del mundo occidental, asi como la
fundacién mas o menos simultdnea de la teatrologia como disciplina uni-
versitaria en muchas culturas no-occidentales, llevan a la conclusion de
que para la teatrologia no puede ser productiva una estrecha definiciéon
del teatro basada en un texto literario. Por el contrario, es mas prometedor
tomar como punto de partida el concepto de puesta en escena, como afir-
maban Max Herrmann con anterioridad, y los estudios del performance
desde los afos setenta. Por esta razdn la teatrologia se entiende como la
ciencia del hecho escénico. Sus focos de interés los constituyen eventos
escénicos de los mas variados tipos.

Si las puestas en escena se estipulan como objetos de estudio de la

* Para la historia de la teatrologia en los Estados Unidos de América véase sobre todo
Jackson 2004. Para el concepto de performance cultural véase Singer 1959, X11 ss.
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teatrologia, entonces tenemos que entender cudles procesos se tienen que
incluir en este concepto; o sea, lo que se debe entender como puesta en
escena [o performance]. La definicion del concepto de Herrmann apare-
ce indudablemente innovadora, pero aun incompleta. Se requiere hacer
una aclaracion del concepto. En ese caso la pregunta no es “sQué son las
puestas en escena?’, pues tal cuestionamiento demanda una respuesta de-
finitiva. Mds bien se formula: “;Qué se puede y se debe entender hoy dia
como puesta en escena en el marco de la teatrologia?” Una pregunta asi se
puede responder de diferente manera segun las condiciones. Cada nueva
respuesta produce nuevos planteamientos, perspectivas y posibilidades
para la teatrologia. Finalmente se debe determinar un planteamiento del
concepto de puesta en escena desde una perspectiva actual.’

Este planteamiento se desarrollara en cuatro tesis que se referirdn
a: 1) la medialidad, 2) la materialidad, 3) la semioticidad y 4) la estetici-
dad de los eventos escénicos. Estas tesis se desarrollaron recurriendo a las
puestas en escena teatrales y al performance artistico de hoy en dia, pero
pretenden valer para todo hecho escénico.®

Primera tesis: Una puesta en escena se crea a partir de la interaccion de to-
dos sus participantes, o sea, del encuentro entre ejecutantes’ y espectadores.®

Una puesta en escena se da en y a partir de la copresencia corpo-
ral de ejecutantes y espectadores. Para que pueda suceder se tienen que
reunir dos grupos de personas, “ejecutantes” y “observantes” —en donde
la afiliacién a los grupos se puede cambiar en el curso del evento escéni-
co-, en un momento dado y en un lugar especifico y compartir ahi una
situacidon y un rango de tiempo. La puesta en escena se crea a partir de sus

* Para este concepto de puesta en escena véase Fischer-Lichte 2011. N. de la T. En la
edicién espafiola se emplea el término de “realizacion escénica” (en vez de puesta en
escena); término que remite, al menos en México, al proceso de produccion de un
montaje y no a su presentacion ante un publico.

¢ Para las tesis que se expondran aqui véase Fischer-Lichte 2004.

7 N. de la T. La autora usa en su articulo tres vocablos que en esparfiol significan actor:
Schauspieler, Darsteller y Akteur. Sin embargo establece una distincion; mientras que las
primeras dos palabras las emplea para referirse al actor de teatro, el término Akteur lo
aplica para remitir a quien ejecuta acciones escénicas, no exclusivas del teatro. Por esa
razon se ha optado por verterlo como ejecutante.

8 N. de la T. En este apartado la autora resume el capitulo 3 (Die leibliche Ko-Prisenz
von Akteuren und Zuschauern) de su libro Asthetik des Performativen (2004), que en su
version espafiola corresponde al titulado “La copresencia fisica de actores y espectadores”
de Estética de lo performativo (2011).
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encuentros: de sus confrontaciones, de sus interacciones.

En un hecho escénico rigen diferentes condiciones a las de la pro-
duccién y recepcion de textos y otros artefactos. Mientras los ejecutantes
realizan acciones: se mueven por el espacio, gesticulan, manipulan obje-
tos, hablan y cantan, los espectadores perciben sus acciones y reaccionan
a ellas. Aunque parte de estas reacciones puede transcurrir como pura-
mente ‘interna, es decir como procesos imaginativos o cognitivos, la ma-
yoria son reacciones perceptibles.

Este tipo de reacciones son percibidas tanto por otros espectado-
res, Como por los ejecutantes: las sienten, escuchan o ven. A su vez estas
percepciones producen reacciones perceptibles de los ejecutantes y de los
otros espectadores. Lo que sea que realicen los ejecutantes, tiene efectos
en los espectadores, y lo que hagan los espectadores, afecta a los ejecu-
tantes y a los demas espectadores. En este sentido la puesta en escena
sucede en su transcurrir. En otras palabras, se crea a si misma a partir de
las interacciones entre ejecutantes y espectadores. Por ello su curso no
es completamente programable ni predecible. Se presta a un alto grado
de contingencia. Lo que sucede en su acontecer no es predecible desde el
inicio del hecho escénico. Algo surge sélo como consecuencia de ciertas
interacciones durante la puesta en escena. Esto vale para practicas escé-
nicas en general, y no sdlo para aquellas que buscan deliberadamente la
participacion de los espectadores, lo que refuerza considerablemente lo
contingente que se adhiere a todo hecho escénico.

Sibien los ejecutantes realizan acciones decisivas para el transcur-
so de la puesta en escena, no son capaces de controlarlo. Al final, el hecho
escénico es realizado por todos los presentes sin que uno de los grupos en
particular lo pueda planear, dirigir o controlar completamente. Se evade
del dominio de cada uno. En este sentido es ingobernable. Lo que sucede
en el transcurso de una puesta en escena es frecuentemente emergente.
Todos los participantes son cocreadores; participan en diferente medida y
manera en el hecho escénico sin poderlo determinar individualmente.

De ahi se dilucida que una puesta en escena —sin importar el gé-
nero- ocurra al mismo tiempo como un proceso social. En ella se en-
cuentran diferentes grupos que pueden negociar y regular sus relaciones
de diferentes maneras. El proceso social se convierte en politico si en una
puesta en escena se inicia una lucha por el poder entre ejecutantes y es-
pectadores, o entre diferentes espectadores que intentan forzar una cierta
definicion de relaciones, puntos de vista, valores, convicciones, formas de
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comportamiento. Como cada individuo toma parte en diferente grado en
el hecho escénico, tanto como se deja influir por él, nadie participa de for-
ma ‘pasiva. Cada quien es corresponsable de aquello que sucede durante
la puesta en escena. Quien permanece, declara con ello su fundamental
acuerdo con lo que sucede. Quien no concuerda, puede intentar con su
critica y su visién imponerse o hasta abandonar el lugar. Quien participa
carga consigo una parte de la responsabilidad.

La primera tesis tiene grandes consecuencias no soélo para la
teatrologia, sino también para las ciencias sociales. Porque si uno toma
como punto de partida que en una puesta en escena todos los partici-
pantes estan de una u otra manera involucrados, participando en ella o
dejandose influir por ella, entonces apenas se puede mantener la tesis de
la manipulacién, ampliamente propagada en las ciencias sociales. En esta
se determina que en las fiestas politicas y otros tipos de eventos masivos,
los organizadores pueden dirigir y controlar a los grupos poblacionales
participantes y manipularlos en direccién de lo que quieren los grupos de
poder. Eso quiere decir que los organizadores serian capaces de dirigir y
controlar el desarrollo del evento escénico y aplicar con éxito estrategias
de produccion que pudieran dominar a un pasivo, ‘inocente’ publico de
una manera calculada y desencadenar un comportamiento deseado. En
cambio, si se parte de la idea de que la presencia en un hecho escénico
significa aprobar y compartir la responsabilidad, entonces no se puede
hablar de manipulacion o sélo se puede hablar de ella con reserva.

Segunda tesis: Lo que se muestra en las puestas en escena sucede siempre
aqui y ahora’ (hic et nunc) y se experimenta de especial manera en el mo-
mento presente.’

Las puestas en escena no disponen de un artefacto material fija-
ble y transmisible; son fugaces y transitorias, se crean en su presencia,
en su constante ser y pasar, en su autopoiesis. Esto no excluye de ningu-
na manera que en ellas se empleen objetos que permanecen al acabar el
hecho escénico y que se pueden conservar como huellas de su realiza-
cién. Aun asi, la puesta en escena se pierde irreversiblemente al finali-
zar; nunca se deja repetir exactamente como antes. La materialidad del

° N. de la T. En este apartado la autora resume el capitulo 4 (Zur performativen
Hervorbringung von Materialitit) de su libro Asthetik des Performativen (2004), que en
su version espanola corresponde al titulado “Sobre la produccién performativa de la
materialidad” de Estética de lo performativo (2011).
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evento escénico sucede de manera performativa y sélo aparece por un
momento en el tiempo.

Lo que se muestra en el desarrollo de una puesta en escena se re-
monta a las intenciones, las figuraciones y los planes de determinados indi-
viduos. En el proceso de produccion escénica (Inszenierung)' se determina
cuales elementos aparecen en qué momento y en qué ubicacion, como se
mueven a través del espacio y en dénde y en qué momento deben volver
a desaparecer, aparte sobresale lo que se muestra de las interacciones an-
teriormente mencionadas. Por ello se debe diferenciar claramente entre el
concepto de produccién escénica y el de puesta en escena. Mientras que
‘produccion escénica’ refiere a la intencionada y planeada produccion per-
formativa de la materialidad, la ‘puesta en escena’ incluye toda la materiali-
dad performativa que produce en su transcurrir. Esto vale para la corpora-
lidad del hecho escénico, tal como la espacialidad y la sonoridad.

Debido a la copresencia fisica de ejecutantes y espectadores, se
le adjudica un significado especial a la corporalidad. En las puestas en
escena se tiene que tomar en cuenta tanto el cuerpo fenoménico como
el cuerpo semidtico. Los ejecutantes aparecen siempre en su ser-en-el-
mundo corporal, sin importar si se trata de un actor, un politico, un de-
portista, un chaman, un bailarin o un compafero ‘normal’ de interaccién.
De su cuerpo fenoménico sale una irradiacion especifica que los otros
participantes/espectadores sienten fisicamente. En muchos casos parece
que emana un flujo de energia que se transmite a los espectadores y les da
energia. El ejecutante se experimenta a si mismo de una manera especial
e intensamente actual. Al mismo tiempo el espectador que capta este flujo
de energia, se experimenta a si mismo de forma singular e intensamente
actual.

Tercera tesis: El cuerpo fenoménico del ejecutante y del espectador es la ra-
z6n existencial de cada puesta en escena: en la vida diaria, en las artes y en
las prdcticas escénicas culturales."!

En las puestas en escena, el especifico estado fisioldgico, afectivo,
energético y motriz del cuerpo fenoménico de los participantes afecta de
"'N. de la T. Su traduccidn literal es “escenificacién’, que en espaiiol es sindnimo de
puesta en escena. Sin embargo, con Inszenierung la autora se refiere al proceso previo a
la presentacién ante publico.

""N. de la T. En este apartado la autora resume el capitulo 5 (Emergenz von Bedeutung)

de su libro Asthetik des Performativen (2004), que en su versién espafiola corresponde al
titulado “Emergencia de significado” de Estética de lo performativo (2011).
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inmediato al cuerpo fenoménico de otros y, respectivamente, es capaz de
provocar estados fisiologicos, afectivos, energéticos y motrices especiales.
Asi también, con frecuencia se presenta el cuerpo fenoménico como un
cuerpo semidtico. Sea en una interaccidn, en un ritual o en una puesta en
escena teatral, quien toma la posicion de espectador siempre va a sentir
no soélo la corporalidad fenoménica del otro, sino también se preguntara
lo que quiere decir un cefo fruncido, un brazo levantado o cruzar por la
sala, o al menos si tiene significado alguno.

Mientras que hasta ahora en el hecho escénico se le ha prestado
mas atencion al cuerpo semiotico, el cuerpo fenoménico de ejecutantes
y espectadores ha permanecido practicamente soslayado. El cuerpo fe-
noménico y el semidtico estdn inextricablemente unidos y aunque, na-
turalmente, el cuerpo fenoménico se puede pensar sin el semidtico, lo
contrario no es posible. Ambos se pueden conectar de manera productiva
al concepto de corporalidad. De esta manera el actor resalta su cuerpo
fenoménico de una manera muy especial, que se experimenta con fre-
cuencia como presencia y al mismo tiempo como figura dramatica, por
ejemplo Hamlet. En la puesta en escena el actor expone tanto su presencia
como el personaje, los cuales no existen apartados de los procesos de cor-
poralidad; mas bien ambos son creados por estos procesos.

Otro punto de vista revela como trascendental el concepto de
corporalidad. Abroga el milenario dualismo sobre cuerpo-alma, o cuer-
po-mente/conciencia, pues dilucida que no puede existir el espiritu, o
bien la conciencia, fuera del cuerpo; que el alma en este sentido sélo se
puede tener y pensar como corporalizada. En las puestas en escena ya
no se concibe el ser humano a partir del dualismo cuerpo-mente, sino
como mente corporalizada, como embodied mind.'* Cuando en un hecho
escénico aparece el cuerpo fenoménico de los ejecutantes como mente
corporalizada, el publico lo percibe actual de una manera especial. El flujo
de energia que emanan los hace presentarse como mente corporalizada y
asi se vivencian intensamente actuales. A la vez esto abre la posibilidad

2N. dela T. Se vertera el término embodied mind —-que la autora utiliza en inglés— como
mente corporalizada, porque esta ultima palabra estd constituida con el mismo grupo
de morfemas derivativos que corporalidad (corporal, corporalizacion), a diferencia de
‘corporizada’ (corpdreo, corporeidad, corporizacién). Asimismo, se considera que da
una idea mas cercana a que lo aludido forma parte del cuerpo humano. En cambio,
corporizacion se refiere a todo tipo de cuerpo, incluso de materias inertes. El término
embodied también ha sido traducido al espafiol como encarnado, incorporado,
encorporado.
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de que el espectador receptivo se experimente a si mismo como mente
corporalizada e intensamente actual.

De manera comparable aparecen en las atmdsferas espacios, obje-
tos, olores y sonidos, y se experimentan también intensamente actuales.
Las atmosferas carecen de una ubicacion especifica, como explica Gernot
Bohme, pero aun asi colman el espacio. No pertenecen sdlo a los obje-
tos o a los individuos que parecen emanarlas, ni a quienes ingresan a un
espacio y las sienten fisicamente. Por lo general son lo primero que cap-
tan los espectadores/visitantes, los “envuelve” y les permite una particular
experiencia del espacio. Esta experiencia no se puede explicar con base
en elementos individuales del espacio —por ejemplo su extension, ciertos
objetos, olores, sonidos. Cada cual por si solo no crea la atmoésfera, sino
la interaccion de todo aquello que regularmente se planea bien durante el
proceso de produccion escénica. Bbhme define las atmdsferas como “es-
pacios a los que le da color la presencia de objetos, personas o constelacio-
nes ambientales, o sea, sus éxtasis. Ellos mismos son esferas de la presen-
cia de algo, su realidad en el espacio” (Bohme 1995, 33). Con el concepto
de “esferas de presencia” se apunta a un determinado modo de presencia.
Bohme especifica esto mejor como “el éxtasis de las cosas”, como una ma-
nera en la que un objeto aparece ante el receptor como particularmente
presente. No solo se puede pensar como éxtasis a los colores, los olores
y los sonidos -o sea, las llamadas cualidades secundarias de un objeto-,
sino también a sus cualidades primarias, tal como la extension y la forma.
Tal éxtasis hace que las cosas afecten hacia el exterior y aparezcan ante
quienes las perciben como especialmente actuales; se impone sobre su
atencion.

Asimismo, la repentina presencia de un fenémeno es condicion
para un nuevo modo de percibir, una forma enteramente diferente de
constituir significado. Quiza se perciba primero en su ser fenoménico;
pero luego, cuando la atencién se aparta de su foco de percepcién y co-
mienza a divagar, entonces se conectan el significante con sus significa-
dos, y las mas diversas asociaciones (imagenes, recuerdos, sentimientos,
pensamientos) que estos constituyen. Cabe preguntar si tales asociaciones
suceden segun ciertas reglas, o sea si son predecibles. Mas bien se puede
suponer que “invaden” a los espectadores por azar, aunque con frecuencia
después parezcan justificables. El enfoque de percepcion de la actualidad
en los fenomenos emergentes, y su respectiva separacion de contextos
predeterminados, logra evidentemente condiciones favorables para que
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los perceptores se trasladen a un estado comparable con el de Proust al
oler y saborear la magdalena.’ Las asociaciones pueden integrarse a casi
cualquier contexto que se desee, ya sea que se establezca una conexién
inmediata o a través de una serie de mediaciones. Sin embargo, rara vez
se puede crear esta conexion consciente e intencionalmente. Las asocia-
ciones suceden mas bien sin que se les invoque o se les busque. Suceden
por si mismas, se incorporan a aquél en cuya conciencia surgen al percibir
cierto objeto. Quien percibe no puede disponer de ellas libremente. Las
asociaciones lo invaden, y él puede en el mejor de los casos intentar des-
plazarlas concentrando su atencién en la actualidad del objeto percibido.

A la oscilacion perceptual entre concentrarse en el fendmeno en
su autorreferencia y las asociaciones que puede provocar lo llamo catego-
ria de presencia. Esta se diferencia de la categoria de representacion. Per-
cibir el cuerpo del actor como su fisico estar-en-el-mundo fundamenta
la categoria de presencia. Por el contrario, percibirlo como imagen de un
personaje establece la categoria de representacion, la cual exige relacionar
cada percepcion con la figura dramatica. La primera categoria crea sig-
nificado como ser fenoménico de lo percibido, y este significado puede
producir muchos otros que, preponderantemente, no corresponderan a
lo percibido. Mientras que la segunda aporta significados que, en su con-
junto, constituyen al personaje.

Cada una de las categorias genera significados segtin otros princi-
pios que se hacen prevalentes cuando se estabiliza una categoria: En la ca-
tegoria de representacion todo lo que se percibe se refiere a un personaje,
a cierto mundo ficticio o a un orden simbolico especifico. Los significados
asi producidos crean en su totalidad la figura dramatica, el mundo ficticio
o el orden simbolico. Estos tltimos constituyen el objetivo del proceso de
percepcion. Los elementos que no se perciben como signos de tal univer-
so ficticio, no se toman en cuenta en un posterior proceso de generacion
de significados. Por ello se pasan por alto otros elementos, o sea que des-
de un inicio quedan fuera del proceso de percepcion. Los significados
producidos a partir del universo ficticio afectan la dinamica del proceso
de percepcidn, de tal manera que solamente se seleccionan aquellos ele-
mentos que el sujeto percibe en relacion con el personaje y su mundo. Al
estabilizarse esta categoria, sdlo se siguen percibiendo los elementos que

" N. del Ed. La autora se refiere a una escena del libro Por el camino de Swann, de Marcel
Proust (1913), en el que el aroma de un biscocho tipo “magdalena” mojado con té detona
en el protagonista una avalancha de recuerdos de la infancia.
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son relevantes para el sujeto con relacion a la generacion del personaje, el
mundo ficticio y el orden simbdlico, y se ponen de relieve los significados
que Unicamente promueven este propdsito. En este sentido, el proceso
perceptual se lleva a cabo con base en un objetivo y parece ser predecible
hasta cierto grado.

En la categoria de percepcion de la presencia rigen principios
totalmente diferentes. Los significados del ser fenoménico del cuerpo u
objeto percibido crean por su lado significados asociativos, algunos de
los cuales ya no refieren a lo percibido. El proceso de percepcién se com-
plementa dependiendo de cudles significados emergen en el consciente
y cudles elementos aparecen en el espacio. Un significado determinado
provoca que la percepcion se dirija hacia un elemento especifico y lo cap-
te en su ser fenoménico, originando un nuevo significado. Este a su vez
hace aparecer otros significados creados por asociacion, los cuales afectan
a uno u otro elemento percibido y asi ad infinitum. Cuando se estabiliza
la categoria de percepcion de la presencia, los procesos de percepcion y
generacion de significados se desenvuelven de manera impredecible y, en
este sentido, “cadtica”. Nunca se puede predecir qué significado guiara a
la percepcion a qué elemento. Paraddjicamente, en este caso la estabili-
dad de la categoria implica gran imprevisibilidad. Por ello el proceso de
percepcion se desarrolla como un proceso totalmente emergente. Es la
categoria de presencia, la autorreferencialidad, la que crea los significados
s6lo como emergentes y sobre los cuales el perceptor no tiene dominio.

En el momento del salto de una categoria a otra sucede una rup-
tura, una discontinuidad. Se crea un estado de inestabilidad. Coloca al
perceptor entre ambas categorias, lo traslada a un estado intersticial o li-
minal. La dindmica del proceso de percepcién asume en cada salto, en
cada inestabilidad, un cambio de direccion. Asi, el proceso pierde alea-
toriedad y se convierte en direccionado, o bien, pierde su finalidad y em-
pieza a divagar. Cada cambio de direccién conduce muy probablemente
a la percepcion de algo diferente —o sea a aquello que se incorpora a esa
categoria estabilizante y que contribuye a su estabilizacion- y, con ello, a
la generacion de otros significados. Entre mas suceda este salto, mas se
convierte el perceptor en un trashumante entre dos mundos, entre dos ca-
tegorias de percepcion. Asimismo se hara cada vez mas consciente que no
tiene dominio sobre las transiciones. Es cierto que puede, y querra, inten-
tar “ajustar” nuevamente la posicion de su percepcion hacia la categoria
de presencia o a la categoria de representacion. Sin embargo, pronto sera
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consciente que el salto se realiza sin que lo haya querido, que se le escapa,
le sucede, o sea que, sin poder evitarlo, se encontrara en el estado interme-
dio. En ese momento experimenta su percepcion como emergente, como
desprovista de su voluntad y su control, como fuera de su libre y entera
disposicidn, pero al mismo tiempo como efectuada conscientemente.

Esto quiere decir que los saltos conducen la atencion del percep-
tor tanto al proceso de percepciéon mismo como a su dindmica especifica.
La percepcidén no sera evidente mientras se realice hacia, y en, una de las
categorias y en tanto ésta se haya estabilizado; es mas, al perceptor le pa-
recera muy natural distraer todo el tiempo su atencidn hacia las asociacio-
nes, apartandola de los fendmenos presentes, o bien, dirigir su atencién
solamente a los fenémenos que parecen conducir hacia la meta deseada:
crear un personaje, un mundo ficticio o un orden simbdlico. En cambio,
en el momento del salto el propio proceso de percepcion se pone de mani-
fiesto y con ello se convierte en objeto perceptible. El perceptor comienza
a percibirse a si mismo como perceptor, lo cual crea significados especifi-
cos que a su vez producen mas significados que afectan a la dinamica del
proceso de percepcion, y asi sucesivamente. También a partir de ello el
proceso de percepcion toma un nuevo giro. Tanto lo percibido como los
significados generados parecen cada vez menos predecibles. El perceptor
cobra cada vez mas conciencia de que no se le transmiten significados,
sino que es él quien los formula y que pudo haber generado significados
totalmente diferentes si, por ejemplo, el salto de una categoria a otra hu-
biera ocurrido mas tarde o con menor frecuencia.

Cuarta tesis: Las puestas en escena se caracterizan por ser acontecimientos.
El tipo particular de experiencia que las propicia representa un modo espe-
cial de experiencia liminal."*

Las puestas en escena no pueden comprenderse adecuadamente
como obras sino como acontecimientos, pues al crearse el hecho escéni-
co mediante la interacciéon de ejecutantes y espectadores, en un proceso
autopoiético, no se puede hablar de una obra. Cuando concluye el pro-
ceso autopoiético que genera la puesta en escena, no da como resultado
un evento escénico; mas bien se acaba el hecho escénico. Ya paso, se ha

'*N. dela T. En este apartado la autora resume el capitulo 6 (Die Auffiihrung als Ereignis)
de su libro Asthetik des Performativen (2004), que en su version espaiola corresponde
al titulado “La realizacion escénica como acontecimiento” de Estética de lo performativo
(2011).
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perdido irremediablemente. Existe s6lo como, y en, el proceso de la reali-
zacidn; existe s6lo como acontecimiento. Como acontecimiento, la puesta
en escena —a diferencia de la produccion escénica- es tinica e irrepetible.

En el evento escénico los participantes se experimentan como
sujetos que contribuyen a determinar su curso y que al mismo tiempo
pueden ser afectados por él. Viven el hecho escénico como un proceso
estético y, al mismo tiempo, social y hasta politico, en donde las relaciones
se negocian, las luchas de poder se dirimen, las comunidades se crean y
se vuelven a disolver. Sus percepciones resultan tanto de la categoria de
presencia como de representacion. Lo que tradicionalmente en nuestra
cultura se han considerado oposiciones que se pueden resumir en parejas
de conceptos -sujeto autébnomo vs. sujeto extradeterminado, cultura vs.
sociedad/politica, presencia vs. representacion—, en las puestas en escena
no se experimentan como “uno u otro’, sino como “uno y otro”. Los anta-
gonismos se presentan en colaboracion.

Cuando los contrarios se unen, de modo que uno y otro pueden
tener lugar simultaneamente, entonces la atencion se dirige a la transi-
cion de un estado al otro, a la inestabilidad, la disolucion, que son experi-
mentados como acontecimiento. Se abre el espacio entre los opuestos, un
“intersticio”. Asi, lo intersticial se convierte en una categoria privilegiada
que remite al limen entre los espacios, a la condicion de umbral. Es decir,
el estado de liminalidad hacia el que las practicas escénicas transportan a
sus participantes. Esta peculiaridad la hicieron evidente y perceptible Ma-
rina Abramovic y su compafero Ulay en su performance Imponderabilia
(1977, Galeria Communale d’Arte Moderna en Bolonia, durante el evento
La performance oggi: settimana internazionale della performance), en el
cual simultaneamente reflexionaban. El performance consistia en que los
espectadores accedian el portéon del museo entre los cuerpos desnudos
de los dos artistas: entrar en el umbral, estar en €|, atravesarlo y volver a
abandonarlo; es decir, la transicién como tal, el estado intersticial, cons-
tituia la puesta en escena. Dificilmente se puede sefialar con mds énfasis
que en el hecho escénico los espectadores deben proceder para entrar en
un estado de liminalidad.

Ademas de instrumentos para la descripcion y el reconocimiento
del mundo, los pares conceptuales dicotomicos sirven también, y princi-
palmente, como reguladores de nuestro actuar y nuestro comportamien-
to. Su desestabilizacion no so6lo acarrea una perturbacion de la percepcion
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del mundo, de uno mismo y del otro, sino también desequilibra las reglas
y normas que guian nuestro comportamiento. A partir de los conceptos
dicotémicos se pueden deducir diferentes marcos conceptuales como
“esto es teatro/arte” o “esto es una situacion social o politica”. Estos marcos
detentan las normas para un comportamiento correcto en su respectiva
situacion. Se logran situaciones de liminalidad cuando las puestas en es-
cena propician el choque de marcos aparentemente contrarios o distintos,
cuando suscitan la confrontacién de valores diferentes o diametralmente
opuestos, de manera que todos tienen validez y se anulan simultanea y
reciprocamente. Estas situaciones ubican al espectador entre reglas, nor-
mas, categorias, lo transportan a una situacién de crisis.

La experiencia de tal crisis, como experiencia de una desestabili-
zacion de la experiencia de uno mismo, del otro y del mundo, a menudo
va acompanada de fuertes sensaciones y sentimientos, de cambios fisio-
légicos, energéticos, afectivos y motores. En dichos cambios se articula
la vivencia de la crisis, es decir, que se concientiza y se vivencia primero
como una transformacion del estado corporal. El estado de liminalidad
se experimenta antes que nada como una transformacion fisica. Por el
contrario, es probable que el volverse consciente de los cambios fisicos
ocasione un estado umbral, a veces incluso en forma de crisis. Esto es
aplicable sobre todo para sensaciones y sentimientos intensos, como los
provocados en el sujeto perceptor durante y a partir del acto de la per-
cepcidn por algo que surge repentinamente en el espacio, sobre todo si se
trata de un fenémeno vinculado a un poderoso convencionalismo. Este
tipo de sentimientos intensos pueden desatar muchas veces impulsos que
hacen que efectivamente algunos entren en accién, con lo cual se alcanza
un nuevo estatus, el del ejecutante, y al mismo tiempo se implementan y
se ponen a prueba nuevas normas.

La puesta en escena transporta al espectador a un estado que lo
enajena de su entorno cotidiano y de sus normas y reglas vigentes, sin
mostrarle el camino para lograr una reorientacion. Este estado puede ser
experimentado tanto de manera placentera como dolorosa. Las transfor-
maciones por las que atravesard son de naturaleza diversa. Se trata sobre
todo de cambios pasajeros, que subsisten mientras dura la puesta en es-
cena o bien durante algunos momentos de ella. Entre dichos cambios se
puede contar con las transformaciones fisicas: fisioldgicas, afectivas, ener-
géticas y motrices, pero asimismo con una modificacién de facto como la
del estatus de espectador al de ejecutante, o bien la creacion de una comu-
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nidad de ejecutantes y espectadores o también s6lo de espectadores. Estas
transformaciones se efectian muy perceptiblemente durante la puesta en
escena, no obstante apenas duran mas alla de su final. Si la experiencia de
la desestabilizacion de la percepcion de si mismo, del otro y del mundo,
y la experiencia de pérdida de normas y reglas vigentes realmente guian
a una reorientacion de cierto sujeto y su percepcion de la realidad y la de
si mismo y, en este sentido, a una transformacién prolongada, es asunto
que se determina en cada caso particular. Puede suceder también que,
tras abandonar el espacio escénico, el espectador rechace su desestabiliza-
ciéon momentanea por absurda e infundada y busque regresar a su previa
percepcion de si mismo, del otro y del mundo; o bien que permanezca en
su estado de desorientacion y, muy posteriormente, a base de reflexiones,
logre una nueva orientacion o vuelva a sus anteriores drdenes de valores
y conducta. Esto no cambia el hecho de que ha vivido su participacion
en el evento escénico como una experiencia umbral. La experiencia es-
tética en puestas en escena se lleva a cabo como una experiencia umbral.
Esta difiere de la experiencia umbral del ritual principalmente con base
en dos criterios validos sdlo en la practica ritual, a saber, el de permanen-
cia (irreversibilidad) y el del reconocimiento social. Las transformaciones
realizadas como experiencia estética se pueden revertir —casi nunca duran
siquiera al final del hecho escénico- y no requieren de aceptacion social.
Una experiencia umbral como tal sélo es posible si los espectadores se
desenvuelven como parte activa, del actuar creativo.

La experiencia estética en puestas en escena, entendida como li-
minal, no conduce a la experiencia umbral que tiene lugar en los rituales,
donde hay un cambio de estatus socialmente sancionado, o un cambio de
identidad, sino a una transformacién de la percepcion de uno mismo, del
otro y del mundo en los individuos que participan en la puesta en escena.
Esto no solo es valido para el artista sino también para el espectador. En este
sentido, la transformacién del sujeto puede ocurrir en y mediante el hecho
escénico, y también puede persistir mas alla del fin de la puesta en escena.

Como se puede observar en el concepto de puesta en escena aqui
esbozado, se pueden investigar las practicas escénicas segun los respecti-
vos intereses cientificos, bajo diferentes planteamientos y empleando dis-
tintos enfoques teéricos y metodologicos. Por tanto, los andlisis del hecho
escénico, como los estudios de historiografia teatral, pueden realizarse de
multiples maneras (véase Fischer-Lichte 2014).
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Panorama historico de la teatrologia

en los Estados Unidos'

Martha Toriz

Resumen

Desde la distancia, el paisaje de la teatrologia en los Estados Unidos ha
ido cambiando de acuerdo con la manera en que se concibe su objeto de
estudio, dominado siempre por un sentido instrumental. Si el teatro es un
medio para lograr ciertos propositos, la teatrologia habria de establecerse
como disciplina auténoma. En la evolucion de esta disciplina pueden ob-
servarse tres grandes fases que responden a la historicidad de los marcos
tedricos en los que se ha implicado su objeto de estudio: 1) constitucion
como disciplina auténoma, 2) consolidacién y 3) transformacioén.

Palabras clave: teatrologia, estudios del teatro, estudios del performance,
teatro didactico, Estados Unidos.

Abstract

Theatre Studies in the United States. A Historical Review

Perceived at a distance, theatre studies in the United States appears to be
a discipline marked by the way its object of study is conceived. Such fo-
cus of interest is characterized by an instrumental perspective. If theatre
is seen as a means to achieve certain ends, theatre studies would lay the
foundation for the autonomy of the discipline. In its evolution until now
one can see three major phases that match the historicity of theoretical
frameworks in which the subject of this discipline has been implicated: 1)
its constitution as an autonomous discipline, 2) its consolidation and 3)
its transformation.

Key words: Theaterwissenschaft, Theatre Studies, Performance Studies,
Educational Theatre, United States of America.

! Este trabajo forma parte de un proyecto de investigaciéon desarrollado en el Centro
Nacional de Investigaciéon Teatral Rodolfo Usigli, del iNBaA, sobre las perspectivas
cientificas de la teatrologia en los continentes europeo y americano.
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Actualmente la teatrologia se define como la ciencia humanistica dedica-
da al estudio del hecho escénico, como lo explica Erika Fischer-Lichte en
este mismo nimero de Investigacion Teatral> Su objeto de estudio invo-
lucra por supuesto al teatro, asi como a todo evento preparado para ser
visto y que, al acontecer en vivo, suscita la interaccidn entre ejecutante y
espectador. Sin embargo, esta concepciéon no ha sido la misma en todas
partes del mundo, ni en todas las épocas, incluso en el mismo espacio de
tiempo en un solo pais. En los Estados Unidos, la teatrologia, conocida en
un principio como investigacion teatral, y después también como estu-
dios del teatro (Theatre Studies), se aboc6 desde un inicio al teatro hecho
ex profeso por un grupo o un director o directora en un espacio disefia-
do para tal efecto, y no a la observacion de cualquier hecho escénico. En
tiempos recientes, el surgimiento y amplia difusién de los estudios del
performance han ido modificando la perspectiva de los estudiosos hacia
otro tipo de eventos.

En general, la teatrologia, por su caracter de reflexiéon con rigor
académico, ha mantenido un vinculo natural con las instituciones de edu-
cacién superior. Como disciplina universitaria, surgi6 en los albores del
siglo XX en los Estados Unidos. En su evolucién hasta la actualidad se
pueden observar tres grandes fases que responden a la historicidad de los
marcos tedricos en los que se ha implicado el objeto de estudio de esta
disciplina: 1) el de su constituciéon como disciplina auténoma, 2) el de su
consolidacion y 3) el de su transformacion.

Antes del surgimiento de la teatrologia como disciplina auténoma,
se escribieron varios libros que documentaron el teatro aparecido desde el
siglo XVIII; registros de las compaiiias y las obras que se ponian en escena,
como History of the American Theatre, de William Dunlap (Nueva York: J.
& J. Harper, 1832); Twenty-six Years of the Life of an Actor and Manager, de
Francis Courtney Wemyss (Nueva York: Burgess, Stringer & Co., 1846); o
The Modern Standard Drama, editado por John W.S. Hows (Nueva York:
W. Taylor, 1848), quien al afio siguiente publicé como autor The Practical
Elocutionist, an Academical Reader and Speaker; Designed for the Use of
Colleges, Academies and High Schools (Nueva York: G.P. Putnam, 1849)
(véase McDermott 1998, 213). También se publicaron revistas como The
Dial (1880-1929), especializada en literatura, y Theatre Magazine. An II-
lustrated Magazine of Theatrical Art, Fashion, and Life (1901-1931), edita-

2 El término que usa Fischer-Lichte en aleman es “Auffithrung”, que en inglés se ha
traducido como “performance” y aqui traducimos como “hecho escénico”
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da por Arthur Hornblow, donde se resefiaban funciones de teatro (véase
Brooker 2012). Sin embargo, no hubo una reflexién acerca del hecho escé-
nico hasta que el estudio del teatro logr6 su autonomia en las instituciones
de educacidn superior. Desde que se fundaron las primeras universidades,
el estudiantado formé clubes dramaticos a la par que profesores de las
carreras de letras u oratoria daban materias como diccién o técnicas es-
cénicas y asesoraban o dirigian las obras, pero se trataba de asignaturas
extracurriculares implementadas con fines recreativos o para reforzar las
habilidades que se consideraban adecuadas para su formacién profesio-
nal. Es decir, se veia el teatro como un medio para fines de entretenimien-
to pero, sobre todo, como una herramienta educativa.

Ello no significa que se soslaye la importancia del teatro comercial
de los Estados Unidos, pero es indudable que los estudios teatrologicos
que aqui nos ocupan se han abocado a las producciones que tienen otras
funciones mas que la mera recreacion. Visto desde la perspectiva que per-
mite la distancia desde México, podria afirmarse que, durante la fase ini-
cial de la teatrologia, en los Estados Unidos prevalecié una concepcién
del teatro como instrumento que marcd la constitucion de la teatrologia 'y
gran parte de su derrotero.

El teatro como medio educativo

Varios indicios permiten avizorar el cardcter instrumental: las agrupacio-
nes formadas desde las primeras décadas del siglo xx para ocuparse del
teatro para nifos y jovenes, el hecho de que las mas antiguas asociaciones
para la investigacion teatral y con un mayor nimero de miembros hayan
sido las orientadas hacia la pedagogia teatral y, en afos posteriores, la
gran cantidad de egresados de las carreras de teatro que se dedican a los
procesos formativos.

Durante las primeras fases de la llamada Era Progresista (periodo
que abarca desde finales del siglo x1x hasta la Primera Guerra Mundial)
diversos grupos de la sociedad estadounidense enfrentaban a las transfor-
maciones urbanas, industriales, politicas y culturales provocadas por el
crecimiento irregular de la mancha urbana, la falta de control de los siste-
mas fabriles y de explotacion de recursos y la enorme ola de inmigrantes
europeos. Grupos reformistas, impulsados por principios religiosos, po-
liticos e intelectuales trataban de dar solucion a esos problemas (Jackson
1996, 338) al tiempo que las teorias darwinistas sobre la evolucidn, la es-
cuela filosofica del pragmatismo y su compromiso con la pedagogia social
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hacian sentir su impacto en la sociedad. Si bien los reformistas diferian
en la visién y el método, la mayoria concordaba en la identificacién de los
problemas: la creciente fragmentacion y segregacion de las comunidades
urbanas, los diferentes grupos de inmigrantes y trabajadores, y la aguda
separacion entre ricos y pobres sin un sentido mas amplio de la hetero-
geneidad citadina y de comunidad urbana. Las discusiones reformistas
se referian a la diferencia en el vestir, la gramatica, el volumen de la voz,
la mirada, el comportamiento corporal, los habitos espaciales, y hasta los
“habitos de pensamiento” (Jackson 1996, 339-340).

En este contexto, el teatro fue una de las herramientas para paliar
los problemas. Se empleaba para inculcar buenos habitos en la elocucién
y servia en los planos artistico, fisico y social, pues ayudaba a que los es-
tudiantes fueran expresivos, desenvueltos y pudieran trabajar mejor en
equipo. El teatro en si era considerado una institucion educativa, ya que
podia “cultivar la apreciacion artistica en una nacion, asi como desarrollar
una comprension de la historia, la lengua, el buen hablar y los ideales. El
teatro tiene que ser nuestro mas eficaz agente civilizatorio y nacionaliza-
dor” (Harris 1997, 136). En las escuelas, el teatro entraba en la categoria
de la musica y las artes visuales para ampliar la comprensioén de ideas y
valores; el teatro en la educacion servia a la formacién de la moral de una
ciudadania cultivada.

Este considerar al teatro como medio didactico fue un verdadero
acicate para que se instituyera como disciplina universitaria a nivel cu-
rricular. Al menos hasta mediados del siglo XX, en la educacion superior
el principal interés era por el teatro educativo, y con ese enfoque funcio-
noé la mayoria de los programas de ensefianza del teatro. Muchos de los
graduados pretendian convertirse en trabajadores del teatro educativo, y
otro gran porcentaje consideraba la experiencia teatral universitaria util
en diversas carreras (Hobgood 1964, 158).

Los pioneros

La Universidad de Harvard se distinguio por ser una de las que mas apo-
yaba los cursos extracurriculares de teatro, principalmente para los alum-
nos de literatura. El profesor George Lyman Kittredge, quien gozaba de
reputacién como investigador en el campo de la filologia y la literatura
(Jackson 2004, 49) y era especialista en Shakespeare, habia participado

* A menos que se indique lo contrario, todas las traducciones son mias.
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como apuntador en la puesta en escena de Edipo rey en 1881; se trataba
del primer experimento que hacia Harvard en el terreno del teatro, a par-
tir de la iniciativa de dos profesores de griego, ].W. White y WW. Good-
win, para que a través del teatro sus estudiantes practicaran la lengua de
Sofocles (Hyder, 1962, 22). Seguramente debido a los resultados obteni-
dos, esta experiencia fue parcialmente retomada en los afios subsecuentes,
no solo por Kittredge sino también por sus colegas del departamento de
lenguas modernas Henry Dixon Jones y Barret Wendell, quienes impar-
tian cursos de expresion verbal y hacian lecturas dramatizadas de obras de
Shakespeare (Harris 1997, 140).

Un exalumno de Wendell, George Pierce Baker, llegd a tener una
poderosa influencia para difundir, desde su posiciéon como maestro, la ne-
cesidad de separar los estudios del teatro de los estudios literarios y de la
oratoria. Para Baker la literatura dramatica era objeto del teatro y no de la
literatura. Todavia bajo la égida disciplinaria de las letras inglesas, en 1897
ensefd técnicas del drama, como parte del area de composicion literaria
en Radcliffe (un colegio para mujeres, filial de Harvard), donde también
montaba obras, y luego en Harvard en 1900 (Harris 1997, 133). En 1902
Baker propuso una serie de cursos que introdujeran a los estudiantes al
teatro posrenacentista y hasta Ibsen. Al afio siguiente, junto con el curso
de composicion dramatica en Radcliffe, imparti6 actuacion y produccion.
Luego, en 1905, cuando le dieron el tiempo completo como profesor en
Harvard, llevé ahi los cursos que impartia en Radcliffe, con tanto éxito
que mas tarde se convertiria en su célebre Taller 47 (Jackson 2004, 56, 63).

No obstante, todos esos cursos eran extracurriculares y podian
ser tomados por estudiantes de otras carreras; muchos se preparaban para
ser abogados o administradores. En sus clases, Baker ensefiaba a sus es-
tudiantes a argumentar y a expresarse oralmente, pero notaba que esto
ultimo creaba apatia entre los jovenes, por lo que, siguiendo el ejemplo de
sus maestros, eligio lecturas dramatizadas de obras de Shakespeare para
que practicaran la expresion verbal (Jackson 2004, 56, 44).

Paralelamente a su funcion docente, los pioneros hacian investi-
gaciones, tratando de apartarse de los estudios filologicos. Sin embargo,
al principio esta separacion se hacia sélo formalmente en cuanto al tema
tratado, ya que atiin no se teorizaba en torno al teatro mismo, sino que se
ocupaban de estudios de literatura dramatica, por lo que metodoldgica-
mente se basaban en las tendencias filoldgicas (Jackson 2004, 61).

En 1923 las autoridades de Harvard le anunciaron a Baker que
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debido a modificaciones arquitectonicas ya no podia usar mas el teatro de
Harvard y, aunque le ofrecian un espacio alternativo (los antiguos dormi-
torios), Baker lo rechazé por considerarlo inadecuado. Al afio siguiente,
acept6 una invitacion de la Universidad de Yale para comandar su depar-
tamento de arte dramatico (Jackson 2004, 70-71).

Alumnos de Baker que recibieron su influencia y siguieron su
ejemplo fueron Frederick Koch y Alexander M. Drummond. Cuando
Baker comenzaba su Taller 47, Koch arrancaba su Dakota Playmakers
y Drummond disefiaba un plan de estudios para Cornell. Entre 1914 y
1924, afo en que Baker fue a Yale, Thomas W. Stevens en el Tecnolégico
de Carnegie, Edward C. Mabie en Iowa, y Alexander Dean en Northwes-
tern, construian el teatro académico (Macgowan 1957, 85).

Las primeras organizaciones colegiadas

Hasta aqui se ha podido observar la existencia de dos tipos de teatro de-
rivados de instituciones de educacién superior: el que se realizaba dentro
del campus y el que se ofrecia en las comunidades. Sin embargo, a prin-
cipios de los aflos veinte se veia la necesidad de constituir algun tipo de
organizacion para la supervivencia y el crecimiento continuo de la calidad
en los dos tipos de teatro.

En 1925, el Tecnoldgico de Carnegie organizé un encuentro aca-
démico sobre “El teatro en las universidades americanas y los teatros
de bolsillo” La reunién incluyé presentaciones de personalidades como
George Pierce Baker, E.C. Mabie, y Richard Boleslavsky. Un segundo en-
cuentro se realizé en 1927, el cual condujo a la formacién del Congreso
Nacional de Teatro (NTC por sus siglas en inglés), que no lograria su nom-
bre e identidad sino hasta 1931 (Staub 2014, 4-5).

Los fondos con que se operaba, mayoritariamente provenientes de
la Fundacién Carnegie, sirvieron para apoyar proyectos tales como publi-
caciones, un censo de las bibliotecas, y un estudio de arquitectura teatral en
escuelas secundarias. Uno de los resultados fue descubrir la falta de biblio-
tecas teatrales basicas, y concluir que la ausencia de los libros fundamen-
tales de teatro en pequefas bibliotecas de la ciudad era un impedimento
serio para el desarrollo de cualquier grupo de teatro en tales lugares. Para
aliviar el grave estado de las bibliotecas de teatro, el NTC publicé una se-
rie de manuales que incluy6é Una biblioteca de teatro de Rosamond Gilder
(1932), Un método de iluminacion escénica de Stanley McCandless (1932),
las Primeras seis lecciones de actuacion de Richard Boleslavsky (1933) y
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Arquitectura para el nuevo teatro, de Edith Isaacs (1935) (Ibid., 6).

En 1936 se dio por terminada la subvencién de la Fundacién Car-
negie, por lo que E.C. Mabie negoci6 el apoyo de la Fundacién Rockefe-
ller, la cual puso como condicién que el NTC restringiera el nimero de
sus miembros a 25, cuando agrupaba alrededor de 400 socios. Entonces
Mabie propuso fragmentar la organizacion, y asi fue que a fines de 1936 se
fundé la Asociacién Americana de Teatro Educativo (AETA) que, durante
sus primeros cinco afos, fue una seccion adjunta de la Asociaciéon Na-
cional de Maestros de Oratoria (NATS), hasta que logré su consolidacién
(Halstead 1968, 222).

Casi desde la fecha de su fundacién, un objetivo fundamental de
la AETA fue el establecimiento de una revista académica dedicada princi-
palmente a la publicacion de la investigacion teatral. Por fin, en 1949, apa-
recié el Educational Theatre Journal bajo la direccién de Barnard Hewitt
(Heffner 1953, 27).

La AETA hizo sustanciales aportaciones a la teatrologia al auspi-
ciar encuentros académicos, formar comités de estudios pedagdgicos y
curriculares que evaluaron e hicieron propuestas para el mejoramiento
de la ensefianza y la investigacion teatral en todos los niveles escolares,
incluyendo el posgrado. Otros proyectos involucraron la elaboracién de
directorios de escuelas, bibliografias, listas de obras, investigaciones sobre
técnicas de produccion escénica, el arte y la técnica de la actuacion, con
vestuario, escenografia, construccion teatral y arquitectura del teatro, el
sonido en el teatro, y otros aspectos de la escenotecnia, asi como sobre la
historia de la puesta en escena, la interpretacion de obras de teatro, la teo-
ria y la estructura del drama, y la critica dramatica y una serie de estudios
e informes referentes a los aspectos administrativos y de gestion teatral
(Heftner 1953, 26-7).

Consolidacion de la teatrologia en los Estados Unidos
Tres profesores provenientes de los paises de lengua alemana, migrantes
a causa de la segunda Guerra Mundial, se convirtieron en figuras funda-
mentales para que el conocimiento de la teatrologia se difundiera en la aca-
demia estadounidense: Alois Nagler, William Melnitz y Henry Schnitzler.
En la década de 1940, en la costa Este de los Estados Unidos co-
menzaron a consolidarse los estudios del teatro. La nueva disciplina fue
fuertemente influenciada por el enfoque teatrologico desarrollado en Ale-
mania por Max Herrmann. La figura central en los Estados Unidos para
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promover la disciplina fue Alois Nagler (Carlson 2008, 2), quien tradujo
el término aleman Theaterwissenschaft (teatrologia) como Theatre Studies
(estudios del teatro), como se le conoce y se le emplea hasta el dia de hoy.

Después de que George Pierce Baker ocupara la direccion del de-
partamento de drama en Yale entre 1924 y 1933, la vacante pas6 por ocho
afos al britanico Allardyce Nicoll quien, ademas de impartir critica tea-
tral e historia del teatro, establecié un so6lido programa de posgrado en
esta ultima materia. En 1955, el departamento de drama se separé de la
Escuela de Bellas Artes y se convirtio en la Yale School of Drama; ese cam-
bio sucedié mientras Nagler se desempefiaba como director del posgrado
en historia del teatro, cargo que mantendria hasta 1976.

Alois Maria Nagler lleg6 a Yale en 1939 como profesor invitado;
obtuvo su base como académico de carrera en 1942, y no regresé a Euro-
pa. En las siguientes décadas Nagler fue el historiador de teatro lider en
los Estados Unidos, y el modelo para un enfoque mas académico y euro-
peo (Carlson 2008, 2).

Nagler y otros académicos influenciados por la Theaterwissen-
schaft, sobre todo en el Este, no coincidian con la orientacion teérica de la
Asociacion Americana de Teatro Educativo (AETA), por lo que se dieron
a la tarea de buscar alternativas. La fundacion de la Federacion Interna-
cional de Investigacion Teatral en Europa, de la cual Nagler fue uno de
los ocho miembros fundadores, lo motivé a convocar a una organizacion
estadounidense mas acorde con la investigacién académica del teatro, un
interés que sentia insuficientemente representado en la AETA, como se
verd mds adelante.

El desarrollo de los estudios del teatro cred, a principios del siglo
XX en los Estados Unidos, algo parecido al “giro performativo™ que logré
la obra de Max Herrmann en Alemania casi en el mismo periodo. Sin em-
bargo, a pesar de la similitud en el cambio de perspectiva, en los Estados
Unidos no se adoptaron las derivaciones a que conllevaba dicho giro bajo
el enfoque de Herrmann, aunque la version proveniente de Yale (el campo
de batalla de Nagler) estuvo en gran medida inspirada por sus ideas.

La escuela de Yale adopto el punto de vista de Herrmann respecto
del teatro basado no en un texto dramatico sino en la practica escénica,
pero Nagler y sus discipulos no vieron la realizacién de la puesta en esce-
na como una preocupacion central. Se interesaron mas en las condiciones

* Término usado por Erika Fischer-Lichte para conceptualizar el cambio de paradigma
de fines del s. x1x y principios del xx en Alemania (Fischer-Lichte 1999).

40



—~ Panorama histdrico de la teatrologia en los Estados Unidos

materiales de la escenificacion —artefactos, como la escenografia y el ves-
tuario— y consideraron el cuerpo del actor sélo como uno mas de estos
elementos (Carlson 2008, 3).

Si bien Nagler admitia haberse formado bajo el programa teatro-
légico de Herrmann, su insistencia en afirmar que la historia del teatro era
diferente de la historia y el estudio de la literatura dramatica reflejaba su
tendencia a conservar la linea histdrica bajo la que surgio la teatrologia en
Alemania a inicios del siglo XX.?

Hacia un punto geografico distinto, al oeste de los Estados Unidos,
William W. Melnitz lleg6 en 1939 desde su nativa Alemania para ayudar al
célebre productor y director Max Reinhardt a formar un grupo de teatro
de repertorio en Los Angeles (Folkart 1989).

En 1947, Melnitz obtuvo su doctorado en la ucLA, cuatro afos
después de haber concluido ahi mismo la maestria. Se habia desempe-
nado como asistente en el departamento de aleman pero, tras recibir el
doctorado, se uni6 al naciente departamento de teatro como profesor de
tiempo completo. En 1961 se convirtié en director fundador del Colegio
de Bellas Artes, cargo que mantendria hasta 1967. Durante su gestion es-
tablecié una compaiiia profesional de repertorio afiliada a la Universidad,
The Theater Group. También como director, Melnitz supervisé el disefio
y la construccién de un importante proyecto arquitectdnico para las artes
en el campus. Ese grupo de edificios incluye el Macgowan Hall, que lleva
el nombre de su colega, Kenneth Macgowan, con quien Melnitz escribié
en 1956 The Living Stage.®

Henry Schnitzler, la tercera figura proveniente de los paises de ha-
bla alemana que jugé un papel importante en la teatrologia de los Estados
Unidos, llegd en 1938. Ingresd a la planta docente de la Universidad de
California en Los Angeles impartiendo clases de actuacion, direccién e
historia del teatro hasta 1957, cuando decidid regresar a Austria, su pais
natal. Su actividad artistica y docente también la extendié eventualmente

5 En realidad, también en Alemania, hasta los afios sesenta, historia del teatro y
teatrologia eran usados y practicados en la investigacion teatral como sinénimos, debido
al desarrollo de la teatrologia como historia del arte teatral, tal como la pusieron en
préactica fundadores como Max Herrmann, Heinz Kindermann y Carl Niessen (Balme
2008, 35).

¢ Tres aios después estos autores editaron una versiéon resumida, misma que el Fondo
de Cultura Econdmica publico en espaiiol (1964) con el titulo de Las edades de oro del
teatro, una obra que se convirti6 en libro de texto para la ensefianza de la historia del
teatro universal en la licenciatura en Literatura Dramdtica y Teatro de la uNaM.
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al campus universitario de Berkeley (Schnitzler 1943, 206).

Desde 1947, Schnitzler fue miembro activo de varias organizacio-
nes, entre ellas la Modern Language Association y la Sociedad Americana
de Estética. El organismo para el que labord con mas ahinco fue la AETA
—a diferencia de Nagler—, donde presidié el Comité de Enlace con la
Unesco y el Instituto Internacional del Teatro, de 1951 a 1954.” Median-
te su gestion se incrementaron las relaciones con asociaciones y organi-
zaciones extranjeras de Gran Bretafa, Francia, Alemania, Italia y varios
paises de América del Sur. Bajo ese mismo cargo impulsé la formacién
de un banco de informacién acerca de la ensenanza del teatro en los Es-
tados Unidos. Ademas fue colaborador asiduo del 6rgano de difusion de
la AETA, Educational Theatre Journal, asi como de la revista Theatre Arts
de la ucLa. La amplia trayectoria que cumplié en la AETA demuestra su
interés por la funcién formativa y educativa del teatro. Schnitzler pensaba
que habia que luchar contra el concepto del teatro como mero entreteni-
miento, idea fomentada por el teatro comercial.

Hijo del famoso dramaturgo Arthur Schnitzler, Henry reconocia
que el teatro no necesariamente se basa en un texto dramatico pero, en
caso que asi fuera, opinaba que éste debia ser respetado: “El hecho, tan
valioso en si mismo, de que el teatro no siempre depende de la literatura
ha llevado a teorias extremas que afirman que los valores literarios deben
ser totalmente ignorados y que el escenario estaria mejor sin el dramatur-
go” (Schnitzler 1954, 292). De igual manera hace evidente sus principios
como director escénico, respecto de la obra dramatica y de los actores:
“En varios casos, los directores olvidan que su primera obligacion es hacia
el dramaturgo y proceden a distorsionar de manera irresponsable el sen-
tido del libreto que se les ha confiado. Otros, en vez de ser guias y apoyos,
se vuelven insensibles dictadores que reprimen todo impulso creativo en
sus actores” (Ibidem).

Al llegar a Berlin en 1923, cuando Max Herrmann fundaba el
Instituto de Teatrologia, es probable que Schnitzler haya tenido contacto
con sus ideas. Por ejemplo, con referencia al estudio del pasado teatral
en permanente dialogo con el presente, Schnitzler afirmé: “La investiga-
7 Entre 1954 y 1955, Schnitzler gozé de un afio sabatico subvencionado por el American
National Theatre and Academy (ANTA), para observar el teatro en el oeste de Europa.
También fue invitado a dar conferencias en la Asociacion de Investigacion Teatral en
Gran Bretaia, la Seccién de Arte Dramatico en la Sorbona de Paris, y los institutos de

teatrologia de la Universidad de Colonia y de la Universidad de Berlin (McDavitt 1954,
281-282).
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cién puede perder el contacto con el teatro vivo, si queda satisfecha con
estudios puramente anticuarios.” (Schnitzler 1954, 292). De igual manera
admite que la teatrologia como actividad empirica practicada desde la an-
tigliedad, es diferente de la surgida en el entorno académico:

las altimas décadas han centrado su atencién en un campo relativamente
nuevo de estudio: la investigacion teatral. El seco término académico
no debe impedirnos reconocer la asombrosa vitalidad de los estudios
dedicados a las artes teatrales. Indudablemente, en los siglos pasados
también se escribieron libros que se ocupan de diversos aspectos de la
escena, pero la bibliografia teatral moderna se ha distinguido por un
enfoque completamente nuevo hacia su objeto de estudio. El teatro de
todas las épocas, incluida la nuestra, se esta estudiando como un refle-
jo de las tendencias sociales, politicas, religiosas, estéticas y econémicas
(Schnitzler 1954, 291).

Dada la complejidad del fenémeno teatral como objeto de estudio,
Schnitzler observa la necesidad de que la reciente ciencia teatral se apro-
xime a los métodos de otras disciplinas.

A fin de alcanzar la comprension de un contexto amplio, la investigacion
estd tratando de llegar a las dreas de conocimiento no exclusivamente
relacionadas con el teatro y, sin embargo, indispensables para su examen
adecuado. Asi, la antropologia y la etnologia, la arqueologia y la socio-
logia, las ciencias politicas y la teologia, la musicologia y la psicologia, y
muchas otras areas de conocimiento, se han puesto en contacto directo
con los estudios teatrales (Schnitzler 1954, 291).

Al enumerar los multiples aspectos susceptibles de ser abordados
por la teatrologia, resalta la mencién de los estudios de publicos, pero so-
bre todo destaca el concepto de teatrologia como ciencia del hecho escé-
nico que, ademas de enfocarse en las practicas artisticas, estudia las expre-
siones escénicas sociales y politicas, previendo lo que mas de una década
después se convertiria en los estudios del performance.

Sea que queramos reconstruir los edificios teatrales de Grecia, o deter-
minar la composicién exacta de los publicos de Congreve, interpretar el
simbolismo del maquillaje de los actores chinos, o explorar las razones

43

— —



~ Martha Toriz

economicas del surgimiento de la 6pera popular en la Venecia del siglo
XVIIL, estudiar los elementos teatrales evidentes en las concentraciones
masivas de la Alemania nazi, o rastrear la lucha por un Teatro Nacional
en Gran Bretafia; en cualquier época del arte teatral que nos interese,
pasada o presente, encontraremos que la investigacion teatral puede pro-
porcionar las herramientas para nuestras indagaciones (Schnitzler 1954,
291-2).

Como practicante del teatro y como académico, Schnitzler estaba
convencido de que la teatrologia como disciplina permite observar y ana-
lizar la puesta en escena, y que la teorizacion debe redituar un provecho a
la practica:

La propia naturaleza de su objeto ha impedido que la investigacion tea-
tral permanezca como una disciplina puramente académica, y son nu-
merosos los casos —en particular la historia de la producciéon shakes-
peareana de los ultimos cincuenta aflos— en los que las investigaciones
académicas han influido directamente en la practica teatral (Schnitzler
1954, 292).

La labor que estos tres emigrantes alemanes emprendieron en la
practica teatral, tanto en la academia —como docentes e investigadores—,
cuanto en las agrupaciones nacionales e internacionales, contribuyd a
consolidar de manera decisiva la institucionalizacién de la disciplina en
los Estados Unidos. Mas aun, pese a que en su época solo se pudo desarro-
llar la vision positivista de la historia del teatro, basada en las evidencias
fisicas del espectaculo escénico, no es descabellado pensar que la idea de
reflexionar sobre los acontecimientos escénicos artisticos y sociales haya
contribuido a ampliar la visién y a preparar el terreno para una transfor-
macion de los estudios teatrologicos.

La Sociedad Americana de Investigacion Teatral (ASTR)

Como se ha visto hasta aqui, el estudio académico del teatro en los Es-
tados Unidos inici6 principalmente en los departamentos de literatura
inglesa y de oratoria, y el uso del término “historiador del teatro” era re-
lativamente reciente a mediados del siglo XX, mientras que en Europa el
término tuvo una circulacion significativa durante la mayor parte de ese

44

— —



—~ Panorama histdrico de la teatrologia en los Estados Unidos

siglo. Por lo tanto, no sorprende que la organizacion de las personas dedi-
cadas a los asuntos del teatro haya comenzado alli. En 1955, la Fundacion
Cini, en Venecia, a instancias del director Geflredo Bellonci, invito a los
interesados a asistir a un congreso internacional de historia del teatro. Los
planes preveian la formacidn de asociaciones nacionales que establecieran
una organizaciéon permanente y que quedaran reunidas en una Federa-
cion Internacional de Investigacion Teatral (FIRT), como llegé a instituirse
en 1956 (Marshall 1981, 117).

En cuanto a metodologia, el punto de referencia para la FIRT fue
el desarrollo de la Theaterwissenschaft (teatrologia) en las universidades
alemanas antes de la Primera Guerra Mundial, que en los afos veinte
incluia varias lineas de investigacidn, entre ellas la perspectiva antro-
pologica y la socioldgica. Sin embargo, lo que influyé particularmente
fue una objetiva investigacion empirica sobre las representaciones del
pasado, una investigacion que queria deslindarse de la literatura drama-
tica haciendo que todos sus hallazgos y especulaciones se apoyaran en
documentos primarios. Uno de los fundadores y primeros presidentes
de la ASTR y fuerte defensor de esta tradicidon positivista fue Alois M.
Nagler, director del departamento de posgrado en historia del teatro de
la Universidad de Yale y, mas tarde, segundo presidente de la FIRT (Wi-
lliams 2007, 29).

Tanto Nagler como Alan S. Downer, de la Universidad de Prin-
ceton, tomaron la iniciativa de promover la asociacion estadounidense.
La primera reunion tuvo lugar en la Universidad de Columbia el 24 de
noviembre de 1956, con unas cincuenta personas presentes. Edward Lan-
ghans encabezd el encuentro con una ponencia sobre “La restauracion de
libretos del apuntador”, Thomas E. Marshall siguié con “Los teatros esta-
dounidenses de provincia en el siglo XIX” y el escendgrafo y escritor, Lee
Simonson, habl6 sobre “Investigacion y practica teatral”. Nagler y Downer
fueron designados para asistir al Congreso Internacional de 1957 como
representantes estadounidenses. En dicho encuentro Nagler se convirtié
en miembro del comité ejecutivo y Downer en un delegado plenario y
miembro del comité editorial de la revista Theatre Research / Recherches
Thédtrales, que se publicaria en 1958. Desde esa fecha, la participacion es-
tadounidense ha sido prominente. Nagler presidié la Federacion de 1961
a 1965. “Podria afirmarse que la ASTR ha fungido como un padre y un hijo
de la F1rT” (Marshall 1981, 119).

Los objetivos iniciales de la ASTR, ademas de apoyar a la FIRT, fue-
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ron proporcionar un foro estadounidense para determinar el modelo de
la disciplina mediante reuniones anuales y publicaciones y facilitar el in-
tercambio de informacién sobre las investigaciones de los miembros y
sobre acervos de teatro. Adicionalmente dio inicio la larga relacién de la
ASTR con la Asociacion de Bibliotecas de Teatro (TLA), fundada en 1937
(Williams 2007, 29). En 1957, la ASTR lanz6 su boletin, y en 1960, su re-
vista Theatre Survey. Paralelamente a sus reuniones anuales, la ASTR co-
patrociné eventos académicos especiales y subvenciono la publicacion de
memorias de congresos.

La fase de transformacion

La concepcion de teatrologia expuesta por Schnitzler en su texto de 1954
como el estudio del hecho escénico tanto artistico como social, y la aper-
tura interdisciplinaria promulgada poco después por la FIRT, preparan el
camino para la transformacién de la academia teatral estadounidense en
la segunda mitad del siglo xx. A esto habria que agregar la actividad ar-
tistica del grupo The Living Theatre, de Judith Malina y Julian Beck en
1947; la casi inmediata formacion de grupos de teatro experimental; y la
aparicion de la revista The Carleton Drama Review, fundada por Robert
Corrigan en 1955 que pasaria a convertirse en Tulane Drama Review dos
anos después y en The Drama Review (TDR) en 1967, con Richard Sche-
chner como editor. La singularidad de esta publicacién periddica es que
la producian jévenes académicos adscritos a los departamentos de teatro,
interesados en difundir textos sobre las practicas teatrales que sucedian
en ese momento.

En la segunda mitad de los afios sesenta, TDR fue la plataforma en
la que se exponia el cambio epistemologico del teatro con la efervescencia
de los happenings y el trabajo de Brecht, Pirandello, Grotowski, Barba y
Brook. Durante quince afios se forjo ahi el marco tedrico que sustentaria
la fundacion de los estudios del performance. Como una disciplina acadé-
mica derivada de los estudios teatrales en la Universidad de Nueva York,
en 1980 se fundo con el nombre de Performance Studies un programa de
posgrado junto con su respectivo departamento en la Escuela de Artes.
En un principio tuvo un caracter interdisciplinario basado principalmen-
te en la antropologia y el teatro. Un factor importante era la convivencia
cotidiana multidisciplinaria, pues ademas de antropologos y teatrélogos,
habia musicélogos, tedricos de la danza y del folklor (Jackson 2004, 8).

Seguin Madison y Hamera (2006, xv), como precedente al uso y al
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sentido del término “performance’, los estudios con este enfoque se origi-
nan en el ambito filosoéfico y literario, primero al publicarse péstumamen-
te el pensamiento del filésofo del lenguaje John Langshaw Austin (1962)
acerca de la performatividad de las palabras, y mas tarde con las ideas del
literato Wallace Bacon, quien se refirié al poder del performance en la
literatura (1979) e introdujo el concepto de otredad. Sus trabajos propor-
cionaron mayor firmeza al campo del performance y despertaron el inte-
rés por integrarlo a los paradigmas de las ciencias sociales y de concebir a
los procesos sociales como performance.

Las autoras Madison y Hamera agregan que el escritor Kenneth
Burke describié al performance como conducta social, “modos de accién
situados”. Lector de Erving Goffman, introduce la idea de “dramas de
vida’, metafora teatral que consta de cinco conceptos clave: acto, escena,
agente, agencia y proposito. No obstante, las evidencias indican que la pa-
labra “performance” se usé hasta 1955, cuando Austin da una conferencia
en Harvard (Madison y Hamera 2006, xv). Posteriormente, Milton Sin-
ger introdujo el término cultural performance en 1959, que Victor Turner
retomo mas tarde para dar un impulso fundamental a la creacion de los
estudios del performance.

La separacion entre los estudios del teatro y los del performance
Al expandirse los estudios del performance como disciplina académica en
varias escuelas y facultades de universidades en los Estados Unidos, se dio
una escision entre los estudios del teatro y los estudios del performance.®
Desde varios foros (la revista TDR, reuniones académicas locales, nacio-
nales e internacionales), Schechner fue el promotor mas prominente para
que los departamentos de estudios del performance se reprodujeran en
todo el mundo. Comenzé tibiamente en su “comentario” habitual en TDRr,
en 1988, y se exacerbd en el del verano de 1995.° Su magna labor rindi6
frutos, tanto en su pais como en Europa. También hubo reacciones en
contra, que correspondieron a la enjundia.

Muchos de los que trabajan en el campo de los estudios teatrales
viven con un grado de incertidumbre acerca de cual debiera ser su objeto

8 Sobre el enfrentamiento de los estudios del teatro y el performance en los EUA, desde
otra perspectiva, véase Prieto (2009).

® En 1990 los editores de la revista Ay (Performing Arts Journal) —Bonnie Marranca
y Gautam Dasgupta— atacaron la concepcidon schechneriana del performance como
abarcante de toda actuaciéon humana. Agradezco el dato a Antonio Prieto S.
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de estudio, dado el rapido desarrollo de los estudios del performance. Hoy
son varios los departamentos de teatro que ofrecen cursos con ese nom-
bre, y emplean especialistas en performance, por lo que pareciera haber
una fusion. Sin embargo, el desarrollo de los estudios del performance en
las ultimas dos décadas parece haber expandido exponencialmente el po-
tencial campo de estudio de los académicos formados en teatro, al tiempo
que el campo de los estudios teatrales en si se ha ido reduciendo, debido a
la imposicion de una definicién limitada y limitante de lo que es el teatro.
“Con demasiada frecuencia, el teatro se categoriza ahora como la esceni-
ficacion de la literatura dramatica en un edificio construido para tal pro-
posito, mientras que performance se toma como abarcador de cualquier
cosa y de todo lo demas” (Bottoms 2003, 173).

Asi pues, los varios debates criticos que en los afos sesenta del
siglo pasado representaron el divorcio lingtiistico y conceptual entre
teatro y teatralidad, por un lado, y performance y performatividad por
el otro, tienen un relativo interés histdrico, ya que pervive la distinciéon
binaria. Como se sefial6 antes, tradicionalmente, el area hegemonica de
los estudios teatrales en los Estados Unidos la constituye la historio-
grafia teatral. En la segunda mitad del siglo xx, después de pasar por
una amplia discusion sobre la crisis de la historia teatral positivista y
tradicional, esta disciplina se abrid a otros enfoques, como el semiético,
y a teorias y métodos postestructuralistas. En ese mismo periodo, los
estudios del performance han abordado esas mismas aproximaciones
e incluso las han rebasado para abarcar teorias acerca de las culturas
populares, la teoria queer, los estudios de género, el psicoanalisis, la ci-
bernética y la comunicologia.

Los géneros performativos estan convergiendo, traslapandose, y conta-
giandose entre si. Es una plaga a cuya propagacion me complace contri-
buir. Los estudios del performance estan empezando a darse cuenta de
que necesitan saber acerca de la neurologia, la etologia, la antropologia
(un montén de “logias”) y, a su vez, los investigadores de las “logias” es-
tan aprendiendo mas acerca del performance (Schechner 1986, 6).

Resulta curioso que Schechner, quien por lo menos desde los afios
sesenta conversaba con especialistas de diversas “logias” y leia lo que pro-
ducian, tuviera que esperar veinte afios para ver los primeros signos de la
“plaga” que habia propagado.
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En 1994, Theatre Survey, la revista de la Sociedad Americana de
Investigacion Teatral, dedicada principalmente a la historia y el analisis
del teatro, publicé un articulo del teatrélogo europeo Christopher Balme
que evidencia la resistencia de los investigadores teatrales estadouniden-
ses a los estudios del performance:

Para que el historiador del teatro obtenga una rica descripcion densa de
[un] documento [...] es necesario ampliar los horizontes disciplinarios
para incluir el performance en su sentido mas amplio, como lo define la
teoria del performance, de manera que el problema de una oposicion di-
cotémica entre teatro y cultura queda neutralizado [...] Aunque la teoria
del performance, definida y practicada por Richard Schechner y muchos
otros, sobre todo en las paginas de The Drama Review, es ampliamente
aceptada, de ninguna manera este parametro disciplinario expandido
tiene una aceptacion unanime entre los historiadores del teatro (Balme
1994, 41, 50).

Resulta elocuente esta observacion de Balme, producto de la am-
plia perspectiva que otorga la distancia geografica. Dos décadas después,
esta situacion se ha modificado considerablemente. Investigadores del
teatro, como Tracy Davis, Charlotte Canning y otros que son eminen-
temente historiadores y que trabajan en departamentos de teatro, han
tendido lazos de colaboracion y participacion con los estudios del per-
formance. En ese sentido, ha habido avances conciliatorios en los que des-
taca el papel del Instituto Hemisférico de Performance y Politica, el cual,
desde su fundacion en 1998, ha agrupado a destacados académicos de los
departamentos de teatro, ademas de muchas otras disciplinas académicas
y artisticas.

‘Last but not least’> América Latina en la teatrologia estadounidense
El caracter pluricultural de un pais que ha recibido a migrantes de todo
el mundo se ha reflejado en su produccion teatrologica. Muchas publica-
ciones y agrupaciones dan cuenta de este mosaico multicolor pero, por la
procedencia de la revista que alberga el presente trabajo, este apartado se
dedica a los esfuerzos de mujeres y hombres que, nacidos o avecindados
en los Estados Unidos, han hecho importantes contribuciones a los estu-
dios del teatro latinoamericano.

El patriarca de los estudios del teatro latinoamericano es, sin duda
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alguna, George Woodyard. En la ponencia que presenté en febrero de
2005 en el primer Coloquio Debate Internacional “El teatro como fuente
de investigacion”, organizado por el Colegio de Literatura Dramatica y
Teatro de la unaM (Woodyard 2008), este autor narra que cuando ingresé
como docente a la Universidad de Kansas, en 1966, existia ya la linea de
investigacion, iniciada con la publicacién de dos libros de Carlos Soldr-
zano: El teatro latinoamericano en el siglo xx (México, Pomanca, 1964)
y El teatro hispanoamericano contempordneo. Antologia (México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1964, 2 vols.). No obstante, como aqui se trata de
hacer referencia a la produccion estadounidense, hay que sefialar que ese
mismo afio Frank Dauster, de la Universidad de Rutgers, y en 1967, Juan
José Arrom, de la Universidad de Yale, publicaron sendos libros sobre la
historia del teatro hispanoamericano. En esta ultima fecha, Woodyard
vendria a coronar los esfuerzos de los pioneros fundando Latin American
Theatre Review (LATR) (2008, 69).

En el recuento que hace él mismo de cuatro décadas de la revista,
se observa la evolucidon de la teatrologia estadounidense en el campo de
los estudios latinoamericanos. Apenas cumplia un afo la revista cuando
sobreviene una serie de acontecimientos que trascenderian a la creacion
artistica y, por ende, a la investigacion teatral. Quienes se dedicaban a esta
ultima, provenian basicamente de los departamentos de lenguas (espafiol
y portugués) y de literatura, inclinandose por el analisis de textos drama-
ticos. Si bien en un principio predominaba en la tematica “la realidad so-
cial, la ironia existencial o la funcién de la imaginaciéon” (Woodyard 2008,
70), eso cambiaria a partir de 1968.

En ese afio proliferaron los festivales de teatro en Peru, Costa Rica
y México, destacando el festival de teatro universitario de Manizales, Co-
lombia. A partir de ahi se desat6 el movimiento que se conoceria como
de creacidn colectiva. El contexto sociopolitico que se vivid en varias par-
tes del mundo permed la produccion teatral politizandola, lo cual lleg6 a
mermar su calidad artistica.

En las décadas de los setenta y los ochenta hubo cambios impor-
tantes en la teatrologia de Latinoamérica: la tematica antes referida dismi-
nuy6 considerablemente para dar paso a estudios femeninos, feministas y
politicos, con influencia de los principios brechtianos. Asimismo, comen-
z6 a abandonarse el foco de interés en el texto dramatico y a abordarse la
puesta en escena como objeto de estudio.

Es en este contexto que, desde otro departamento de espafiol y
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portugués, el de la Universidad de California en Irvine, Juan Villegas fun-
doé en 1986 Gestos. Revista de teoria y prdctica del teatro hispdnico, la cual
surge por la necesidad de desarrollar teorias acordes a los discursos tea-
trales del momento. Tomando en cuenta lo que se menciona en la presen-
tacion de la revista en su pagina web, puede inferirse que Villegas obser-
vaba las transformaciones en la practica artistica y cierto estancamiento
en la produccidn teatrolégica, por lo que habia que estimular los estudios
tedricos. Con el fin de integrar y promover el didlogo entre especialistas
de varias disciplinas, Villegas empez6 a convocar a encuentros académi-
cos internacionales, mismos que se sumaban a los simposios que cuatro
afos antes habia iniciado George Woodyard. Ambos eventos le otorgaban
fuerza al productivo didlogo de los investigadores.

En total, Woodyard organizo cinco encuentros en la Universidad
de Kansas llamados Latin American Theatre Today Conference/Festival,
combinando las sesiones académicas con las presentaciones artisticas.
Tras su muerte, Laurietz Seda organizé otro en 2005 en la Universidad de
Connecticut, y Jacqueline Bixler en 2008 en el Tecnoldgico de Virginia.

Asi, gracias a la labor de estos dos profesores, a fines de los ochen-
ta se asumieron las nuevas tendencias criticas que incluian la teoria de la
recepcion y la del performance. Al grupo de teatrélogos especialistas en
lenguas y literatura, se integraron los de otras disciplinas, notoriamente
de los departamentos de teatro. Tal inclusion se reflejé en un interés por
observar los procesos de creacion artistica y a emplear la entrevista como
técnica. Para la década de los noventa, se incrementaron los estudios de
género, el analisis de los aspectos performativos, el enfoque poscolonia-
lista y el uso de conceptos como “metateatro” e “intertextualidad” como
caracteristicas del teatro posmoderno (Woodyard 2008, 71-73). Las nue-
vas teorias cambiaron los parametros de estudio de manera significativa
en los ultimos afios.

En 1993 ve la luz otra publicacién periddica: Ollantay Theater Ma-
gazine, editada por Pedro Monge-Rafuls. Sin apoyo universitario, pero
con una pequefa subvencion del Consejo para las Artes del Estado de
Nueva York, esta revista se sostiene basicamente en el apoyo de sus sus-
criptores. Se trata de una revista dedicada a difundir la dramaturgia y el
teatro “latinos” o “hispanos” de los Estados Unidos. Como tal, se ha cons-
tituido en una fuente primordial para conocer las artes escénicas que alla
se realizan, complementada con ensayos criticos.

Mientras se mantienen estas tres revistas, al entrar el siglo xx1 apa-
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recieron otras dos, con una orientacién hacia los estudios del performan-
ce y en formato electrénico disponible gratuitamente en linea. A partir de
2004, e-misférica, del Instituto Hemisférico de Performance y Politica, con
editores invitados en cada numero, fiel a los principios schechnerianos
de considerar el amplio abanico de las practicas performativas, incluye
exploraciones en danza, teatro y en practicas sociales escénicas. Su parti-
cularidad radica en el acento politico, activista y de “lucha por la justicia
social’, como se indica en el “About us” de su portal. En 2008, surge Kar-
pa. Journal of Theatricalities & Visual Cultures, editada por Paola Marin y
Gaston Alzate, del departamento de Lengua y Literaturas Modernas de la
Universidad Estatal de California en Los Angeles. En los lineamientos que
figuran en su portal no hacen referencia al teatro sino a las teatralidades
artisticas y sociales, basadas en “acciones simbdlicas disidentes”

A diferencia de estas dos ultimas revistas, las surgidas el siglo pa-
sado s6lo admiten su lectura mediante el pago de una suscripcion, aunque
LATR si permite ver en linea los numeros anteriores a 2011 y restringe los
correspondientes a los ultimos cuatro afios. También se perciben otras di-
ferencias. Si bien estas publicaciones a que nos venimos refiriendo hacen
convocatoria abierta internacionalmente y aceptan articulos, ensayos, re-
sefias y noticias en espafol, portugués y, por supuesto, inglés, facilmente
podemos encontrar lo que produce la investigacion teatroldgica en los
Estados Unidos. En cambio, las revistas surgidas en este siglo llevan la
impronta de la globalizacion, el uso de las nuevas tecnologias y la adhe-
rencia al libre acceso de cada nimero, en lo cual se refleja tanto su postura
politica cuanto la relacion con la institucion que las cobija. En ellas es mas
factible encontrar autores de diversas partes del mundo, pero en medio
de esta multiplicidad —que ciertamente enriquece las perspectivas de es-
tudio— se obstaculiza ubicar la produccion teatrologica estadounidense
relativa a Latinoamérica.

Desde México resulta dificil imaginar lo que significa estudiar el
teatro latinoamericano en los Estados Unidos. A veces podemos encontrar
algun investigador haciendo trabajo de campo en México, pidiéndonos
recomendaciones para acudir a observar las practicas actuales, visitando
las bibliotecas especializadas, acudiendo a coloquios y congresos, impar-
tiendo un curso o dictando una conferencia. Visto asi, imaginamos que la
institucion donde laboran les apoya para sus actividades académicas en el
extranjero con mas entusiasmo y asiduidad que lo que obtenemos en las
naciones al sur de su pais. O, al conocer sus investigaciones y reflexiones,
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nos sorprende gratamente el resultado, y en ocasiones hasta nos ruboriza
que conozcan mas de lo nuestro que nosotros mismos. Aunque, en efecto,
llega a darse el caso de que encontremos alguna interpretacion errénea
cuando se trata de intertextualidades muy localizadas que requieren su-
mergirse a profundidad en la idiosincrasia correspondiente.

Sin embargo, generalmente desconocemos el contexto en que rea-
lizan su tarea indagatoria. En 2004 Jean Graham-Jones, entonces editora
de Theatre Journal, hizo una convocatoria para participar en un foro de
comentarios sobre el tema general del teatro latinoamericano. Se abor-
daron aspectos inherentes a la ensefianza, la traduccidon de textos dra-
maticos, la produccién de teatro latino, y también acerca del estado de la
teatrologia estadounidense especializada en Latinoamérica.

La inquietud de Graham-Jones, sumada a los comentarios verti-
dos en el foro, la impulsé a retomar el tema dos afos después en un arti-
culo que publico en Theatre Survey. Ahi hace un balance de las respuestas
obtenidas a partir de su convocatoria. Entre los varios aspectos que men-
ciona sobresale la necesidad de que la academia estadounidense estudie
y ensefie la region conocida como Latinoamérica en toda su diversidad,
puesto que no se trata de una entidad homogénea como se la ha visto. Se
trata de cobrar conciencia de que la region se conforma de aproximada-
mente veinte paises con una multiplicidad de idiomas, dialectos y modis-
mos, porque no sélo implican el espafiol y el portugués, y cada vez cobran
mas visibilidad las manifestaciones escénicas en lenguas autoctonas. Ade-
mas, hay que tomar en cuenta las distintas cartografias, cada cual con su
propio contexto histdrico —aunque haya intersecciones— y con practicas
escénicas hibridas (Graham-Jones 2006, 209).

Otros puntos interesantes para conocer la problematica que se ha
enfrentado al estudiar el teatro y las teatralidades latinoamericanas, los
aborda Kirsten Nigro, una de las participantes en el foro. Ella dice que
cuando despuntaban como campo académico, los estudios del teatro lati-
noamericano eran relativamente faciles de definir, pues consistian en ana-
lisis de textos dramaticos, principalmente. Teatro y drama eran términos
utilizados indistintamente, y Latinoamérica era concebida como un area
geografica especifica, con el espafol y el portugués como los dos idiomas
legitimos del teatro (2004, 447).

Al correr el tiempo se volvié imprescindible establecer la distin-
cion entre drama y teatro, no sélo por el cambio paradigmatico en el con-
cepto de teatro, también por el énfasis que los practicantes del teatro en
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Latinoamérica han dado a la puesta en escena por sobre el texto escrito.
Inclusive el término “latinoamericano” se ha vuelto cuestionable, dice Ni-
gro, ya que los antiguos limites geograficos se han desdibujado con las
diasporas de los latinoamericanos en todo el mundo, pero especialmente
en los Estados Unidos. Entre ellos se encuentran dramaturgos, actores y
artistas de teatro que continuan su trabajo ya sea en su lengua materna o
en inglés. La lengua, por tanto, ya no es el rasgo identitario que era antes
(2004, 448).

Con la utilizacién cada vez mas frecuente de las teorias criticas,
Nigro se ha preguntado hasta qué punto pueden ser las adecuadas para
estudiar el teatro latinoamericano, o si habria que construir otras de
acuerdo a la especificidad del objeto de estudio. Asimismo, le preocupa la
presion institucional y la ideologia hegemonica del universo académico,
lo cual puede provocar una distorsion del objeto de estudio. Por ejemplo,
que promuevan obras de teatro y grupos que en sus paises de origen no
tienen la importancia artistica o social que les atribuyen. Para Nigro, el
mayor obstdculo es la distancia que media para poder estar en contacto
permanente y directo con el dia a dia de la diversidad de teatros en Lati-
noamérica. En consecuencia, a menudo sélo poseen el libreto y carecen
de todo el contexto de su produccidn y recepcion (2004, 448).

Con los desafios que representa la investigacion del teatro lati-
noamericano, es admirable la labor que han emprendido, ademas de las
personas antes mencionadas, Tamara Underiner, Donald Frischmann,
Luis Ramos-Garcia, Ramén Layera, Gustavo Geirola, Barbara Padrdn,
Adam Versényi, Teresa Marrero, Jill Lane, Roselyn Costantino, Stuart A.
Day, David William Foster, Jorge Huerta, Guillermo Reyes, Beatriz Rizk,
Stephany Slaughter, Guillermo Goémez-Pefa, Lillian Manzor, Patricia
Ybarra, Diana Taylor, Marcela Fuentes, Ulla Berg, Lola Proafio, Ana Ele-
na Puga, Francine Aness, Timothy Compton, Ronald D. Burgess y Eladio
Cortés, s6lo por nombrar a unos pocos, los mas cercanos a México.

Recapitulacion y reflexiones finales

Este trabajo cierra haciendo un reconocimiento a la rara y sana cualidad
que tienen los académicos estadounidenses de efectuar autoevaluaciones.
Gracias a los varios libros y articulos donde reflexionan sobre su propio
quehacer, se torna relativamente facil obtener un panorama de la investi-
gacion teatral en los Estados Unidos. Este paisaje nos ofrece una teatro-
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logia marcada por la concepcidn de su objeto de estudio. A lo largo de las
tres grandes fases que se perciben, tal foco de interés se caracteriza por su
sentido instrumental.

Gran parte de esto es probable que se deba a la constitucion del
pais como “naciéon de inmigrantes”. El hecho de contar con una Ley de
Naturalizacion desde 1790, donde se fijaron las primeras reglas referentes
a otorgar la nacionalidad con base en la “buena actitud moral’, aunado
al conocimiento que se tenia del caracter didactico del teatro, empezé a
imprimir una huella cultural perdurable. El teatro seria visto como un
medio para lograr ciertos propdsitos, y la teatrologia habria de ocuparse
de establecer los fundamentos para la autonomia de la disciplina.

Al publicarse en 1934 El arte como experiencia, de John Dewey,
se reafirmd el sentido pragmatico del teatro y, aunque unos afos antes se
habia constituido el Congreso Nacional de Teatro, fue en 1936 que nacié
la Asociaciéon Americana de Teatro Educativo, tan significativa para que
los estudios del teatro se robustecieran en las siguientes décadas. Las ideas
aportadas por los inmigrantes alemanes, con las bases tedricas para elevar
los estudios del teatro a una categoria cientifica, contribuyeron a su con-
solidacion.

La que en este trabajo se percibe como una fase de transformacion,
implica un lento proceso de fusion entre los estudios del teatro y los del
performance. El conservadurismo estadounidense quiere mantener, entre
ambos campos de una misma disciplina, un muro de contencién que al
arribar el siglo XX1 se resiste a una solidez. Hay en ese muro una porosidad
suscitada por la mutacién creciente de departamentos universitarios que
a su nombre han agregado la palabra performance. La sintomatica emer-
gencia en este siglo de dos revistas con esta tendencia permite ver, una vez
mads, al teatro —y otras practicas escénicas— como herramienta, ahora,
de resistencia y de disidencia; junto a ¢l, la teatrologia.
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Del teatro posdramatico al drama posteatral.

Un camino de investigacion por hacerse

José Ramon Alcdntara Mejia

Resumen

Tomando como punto de partida el concepto de teatro posdramatico, se
propone una revision de los conceptos de drama y teatro a la luz de un
acercamiento interdisciplinar para explorar la posibilidad de construir
una linea de investigacion que podria llamarse “drama posteatral”, que
exploraria la incorporacion de las propuestas teatrales vanguardistas has-
ta el teatro posdramatico en la forma contemporanea de la dramaturgia,
entendida ésta como la fusion entre la textualidad y la teatralidad, o ‘tex-
tralidad’

Palabras clave: Drama, teatro posdramatico, ‘textralidad, acontecimiento
(événement).

Abstract

From Post-dramatic Theatre to Post-theatrical Drama.

A Proposed Research Path

This article launches ‘post-theatrical drama’ as a new research field
to address contemporary forms of ‘text-theatrical’ drama, from the
Avant-Garde to post-dramatic theatre forms that fuse textuality and
theatricality. In so doing, the concepts of drama and theatre are subjec-
ted to scrutiny from an interdisciplinary perspective, building up from
the notion of ‘post-dramatic theatre’

Key words: Drama, Theatre, Postdramatic, ‘Text-theatricality, event
(événement).

~~Investigacién Teatral Vol. 4-5, Num. 7-8 Diciembre 2014 - Agosto 2015

59

— —



—~~ José Ramon Alcantara Mejia

Desde el siglo pasado, los términos “drama” y “teatro” han sido cuestio-
nados como realmente adecuados para describir la progresiva transfor-
macion que sufrieron diferentes expresiones del arte escénico. “Drama”
habia adquirido paulatinamente el significado de “texto escrito”, mientras
que “teatro” se relacionaba con el espectiaculo escénico vivo, hasta cierto
punto ya independiente del texto dramatico del que emergio y, por consi-
guiente, creando sus propias reglas, las que, sin embargo, no habian sido
del todo conceptualizadas; cuando menos no con la profusion critica que
habia merecido el drama por su proximidad con la literatura y la poesia.
Ciertamente se han propuesto otras nomenclaturas para singularizar o
incluso separar acciones escénicas del concepto de teatro: happening, per-
formance, instalacion, etcétera, y se ha debatido la relacion de éstos con el
teatro y el drama, sin que se haya logrado un consenso tedrico. La separa-
cion de ambos conceptos, y su subsiguiente bifurcacién en otras nomen-
claturas, ha servido, sin embargo, para entender toda la complejidad invo-
lucrada en la vida de eso que, por falta de un mejor término, continuamos
llamando teatro. Tal vez por ello, el ultimo bastion de la critica teatral
vanguardista del siglo xx, el llamado “teatro posdramatico”, no pudo, sin
embargo, desvincularse de los conceptos mismos de teatro y drama.

Precisamente por ello vale la pena hacer un repaso conceptual de
lo que los términos “teatro” y “drama” significan hoy en dia, no como
“formas” de escritura escénica, como texto escrito la una que busca su
realizacién en la escena, y como textualidad escénica la otra que puede
incluir o no el lenguaje escrito como parte de su articulacion signica. Mas
bien me refiero al teatro en su sentido etimoldgico, esto es, como aquello
que se contempla, como el espectaculo que revela ante nuestra mirada
un ‘acontecimiento, en el sentido que le da Alain Badiou (Badiou 2008),
que nos conduce a pensar con el cuerpo y con el intelecto, que nos con-
mueve y, por lo tanto, nos lleva a reaccionar, a actuar en nuestro contexto
social bajo la influencia de la anagnérisis teatral: una experiencia que nos
permite ver la realidad de otra manera y descubrir dimensiones insospe-
chadas de ésta y de nosotros mismos. Este teatro, pues, ya no puede ser
simplemente un espectaculo, un arte escénico, formal o experimental, sea
el nombre que le demos, algo que al concluir pudiéramos abandonar una
vez que hemos dejado el espacio de su representacion.

Badiou nos ayuda a diferenciar entre dos concepciones de teatro:
como simple espectaculo y como lo que él llama un acontecimiento; el
primero se escribiria con “t” minuscula, y el segundo con “T” mayuscula.
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Su perspectiva es, por supuesto, particular, pues implica un juicio de valor
personal, pero ciertamente informado y pensado. El Teatro, para él, es un
acontecimiento que genera en el espectador un proceso de verdad:

es posible que arribemos al proceso de la verdad, de una elucidacion en
la que el espectaculo seria el acontecimiento [...]. Pues bajo tales con-
diciones el teatro nos hace saber que no podemos inocentemente man-
tenernos en nuestro lugar. Y una consecuencia capital de ello es que la
virtud principal de un actor no es técnica sino ética. [...] Es solamente
en el espacio escénico donde la virtualidad ética de una obra se realiza,
que un actor o una actriz pueden superarse a si mismos. Pero el evento
escénico demanda la conjuncién de dos artistas, el escritor teatral y el
director escénico. Un actor o una actriz, al final, son el enlace ético entre
dos propuestas artisticas (220).!

Producir el “acontecimiento” —y aqui es importante ser consciente
del significado particular del concepto en la filosofia de Badiou—, es la
tarea fundamental de los creadores teatrales, sin importar mucho la deno-
minacion que se le dé al espectaculo. Asi pues, una primera tarea es con-
ceptualizar qué es lo que tal acontecimiento significa, lo cual abordaremos
mas adelante. Lo teatral (con minudscula), continia Badiou, es la forma, y
con mayuscula es la experiencia del acontecimiento que puede o no pro-
ducir el teatro en funcién del compromiso de los creadores con el publico.
Si el trabajo teatral no pretende llevar a la experiencia del Teatro, entonces
no es sino simplemente “teatro”. La creacion teatral demanda, entonces, un
compromiso ético, o como lo he llamado en otra parte, un compromiso
‘est/ético’ que, en el sentido mas clasico de la palabra, despierta en el espec-
tador un proceso catartico, curativo, el despertar igualmente est/ético del
espectador que lo impulsa al cuidado del ser en el mundo, una cura que
segun Martin Heidegger distingue entre la autenticidad y la inautenticidad
del mismo ser.” Se trata, pues, del primer teatro, el teatro en su funcién
primigenia y original, aquella que ya recuperaba Nietzsche en su Origen de
la tragedia y que Badiou trata de diferenciar del mero espectaculo teatral:

' A menos que se especifique los contrario, todas las traducciones de citas textuales son
del autor (N. del E.).

2 Acufio el término ‘est/ético’ para subrayar el hecho de que toda estética conlleva
necesariamente una ética (Alcdntara 2002). Ver también El ser y el tiempo (Heidegger
1971, 84-85).

61

— —



—~~ José Ramon Alcantara Mejia

Existe un teatro que es “satisfactorio’, un “teatro” de sentidos estableci-
dos, un “teatro” al cual no le falta nada y el cual, aboliendo el azar, indu-
ce una satisfaccion convivial en aquellos que desprecian la verdad. Este
“teatro”, que es la inversion del Teatro, puede ser reconocido en el hecho
de que aquellos que vienen a exhibir en ¢l su lascivia o gozo irrestricto,
pueden ser reconocidos por un signo de identidad, constituida por cla-
se u opinion. El verdadero publico del verdadero Teatro, en contraste,
es genérico, con lo que quiero decir que es una indiscernible y atipica
substraccion de lo que Mallarmé llama “La Masa”. Solamente la Masa
puede hacer un Espectador [...] en el sentido de uno que se expone, en
la distancia de una representacion, al tormento de la verdad. Por lo tan-
to diremos lo siguiente: en la complicidad con ciertas representaciones,
ciertos publicos manifiestan su repugnancia por el Teatro en el fervor
con que asisten al “teatro” (197).

La distincién que hace Badiou permite ampliar el sentido del Tea-
tro bajo la mirada de Heidegger, pues lo que pretende el acontecimiento
teatral es mostrar la complejidad de la naturaleza humana, del Ser en el
mundo, para que éste efectivamente pueda accionar en el mundo. Como
bien sabemos, la primera nomenclatura que recibi6 el espectaculo teatral
fue la de “drama”, “accion’, precisamente para enfatizar las acciones huma-
nas que despliegan la intervencion del Ser en el mundo (Heidegger 1971).
Asi, creo yo, lo han concebido todos los grandes creadores dramaticos y
la mayoria de los tedricos, desde la primera teorizaciéon de Aristételes,
pasando por los grandes creadores que han reflexionado desde su obra
dramatica o escénica, o desde la contemplacion participativa: Shakespea-
re, Lope de Vega, Lessing, Victor Hugo, Antonin Artaud, Peter Brook,
Richard Schechner, entre muchos otros, en una lista que se alarga cada
dia, hasta llegar, a finales del siglo xx, a la obra de Hans-Thies Lehmann
y su “teatro posdramatico’, término propuesto en 1999 cuya influencia ha
sido significativa en los nuevos discursos criticos teatrales, y cuya pro-
puesta estimula reflexiones para el teatro del siglo xx1, como la que aqui
exponemos. Esto es, dejar por el momento a un lado lo que la vanguardia
teatral del siglo xx ha aportado, y retomar eso que aquélla simplemente
desechd porque ya no le era util: los conceptos de drama y teatro en la
riqueza que la investigacion desde otras disciplinas han aportado a ello.
Esto nos servira para proponer la posibilidad de un “drama posteatral’,
un concepto de drama que asimila el desarrollo del teatro en el ultimo
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siglo hasta el presente, pero que se mantiene fiel a su objetivo ultimo: re-
presentar (o presentar, segun se quiera) acciones humanas, cuyo sentido
evidentemente también ha sido profusamente investigado por diferentes
disciplinas desde la segunda mitad del siglo xx.

En efecto, a lo largo del tiempo, el teatro ha cambiado y se ha bi-
furcado en multitud de formas, que, como he sefialado arriba, han lle-
vado a cuestionar la pertinencia del término “teatro’, que en el siglo xx
pretendi6 desligarse del término “drama’, tratando de definir su propia
identidad. Seria ocioso repetir la polémica que se dio en la segunda parte
del siglo xx en torno al concepto de teatro y teatralidad, de teatro y per-
formance, ya que la discusion estd asentada en una amplia bibliografia
que posiblemente concluye al final del mismo siglo con la mencionada
obra de Hans-Thies Lehmann, en la que el autor afirma:

el nuevo ‘texto’ de teatro, que reflexiona sin cesar sobre su constitucion
como construccion del lenguaje, es a menudo un texto de teatro que dejo
de ser dramatico. Si aludimos al género literario que es el drama, el titulo
teatro posdramdtico indica la interdependencia continua entre teatro y
texto, aun cuando aqui el discurso del ‘teatro’ ocupa una posicién central
y que, por este hecho, es cuestion del texto solo como elemento, esfera
y ‘material’ de la disposicion escénica, y no como elemento dominante
(Lehmann 2006, 17).

Lo “posdramatico” del teatro al que se refiere Lehmann, no es, por
supuesto, la desaparicion de lo que antafio se llamaba “texto dramatico’,
ni del tipo de teatro que continua existiendo a partir de aquél. Se trata
mas bien de un teatro que crea sus propias reglas en el proceso mismo de
su escenificacion, y es en ese sentido que, para el critico aleman, el teatro
recupera su preeminencia sobre el drama —entendido siempre como tex-
to, como lo hace evidente la cita anterior—, ya que, efectivamente, como
él sefala y es ampliamente conocido, el teatro como espectaculo visual y
convivial antecede histéricamente al drama entendido como una forma
ya estructurada del teatro que ultimadamente deviene en escritura.

A final de cuentas, sugiero que uno de los resultados del proce-
so histérico ha sido la pérdida de la precision en el uso de los términos
“drama” y “teatro’, lo cual comienza a darse a partir del surgimiento de
las vanguardias en el siglo xx1, y ha impulsado la busqueda de nuevas
nomenclaturas para designar lo que se percibe como un nuevo tipo de
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“teatro’, u otro tipo de acciones escénicas que incluso han renunciado al
mismo término “teatro” para construir sus propias identidades. Tal bus-
queda ha producido reflexiones profundas sobre el estatuto de las artes
escénicas, no s6lo como tales, sino en su relacion con las otras artes, y en
su relacion con las estructuras sociales, politicas, y con otras epistemolo-
gias, como aquellas de las ciencias sociales y las ciencias duras.

En este proceso, sin embargo, el principio epistemoldgico del tea-
tro que hemos retomado de Badiou, pero que insistimos ha estado impli-
cito siempre en el acto creativo, quiza ha pasado a un segundo plano. En
efecto, lo que de alguna manera era evidente en la textualidad dramatica
del teatro anterior al siglo xx (esto es, que la funcién del Teatro era hacer
algo que afectara la concepcion del mundo del espectador y le llevara a
una toma de posicion ante €l, a actuar en él) en el siglo xx tal objetivo fue
desplazado a la creacion escénica en si misma, dejando que en el proceso
emergieran otros lenguajes para decir lo que el Teatro pretende decir sin
una dependencia textual absoluta. Este principio subyacente en las van-
guardias teatrales no suprimio el papel constitutivo del texto, sino que lo
hizo parte de algo mas amplio para lo cual los términos “drama” y “teatro”
le empezaban a quedar chicos.

La dramaturgia textual, por otra parte, no pasé a segundo plano,
sino todo lo contrario, pues basta observar cémo la creacion teatral ad-
quiere nuevas formas también en la escritura dramatica: Pirandello, Beck-
ett, Ionesco, Pinter, entre otros muchos, quienes por supuesto, comen-
zaron a involucrarse profundamente en los procesos escénicos, porque
gracias a la vanguardia adquieren una nueva perspectiva de su trabajo.
Evidentemente, ambos procesos, la escritura dramatica y la creacion es-
cénica, como las dos caras de un mismo fenémeno, en la practica comen-
zaron a alimentarse mutuamente. Ya en la segunda mitad del siglo xx es
dificil concebir una escritura dramatica sin la influencia determinante de
la actividad escénica, como ocurre con el teatro del absurdo, y especial-
mente en la obra de Beckett.

Si bien el texto escrito, como bien sefiala Lehmann, es s6lo uno
de los constituyentes del acontecimiento teatral del que bien se podria
prescindir, no ha dejado de ser una parte fundamental de cierto tipo
de teatro que quiza no podria ser llamado “posdramatico’, pero que
de ninguna manera ha ignorado los cambios paradigmaticos en el fe-
némeno teatral del siglo xx y lo que va del xx1. Este tipo de drama es
“posteatral”, en el sentido que implica un giro epistemoldgico que reto-
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ma el concepto fundamental del drama y del teatro como dos términos
que se refieren a un mismo fenémeno: accién en el mundo. En algun
momento me permiti diferenciar el fenémeno hablando de “hecho tea-
tral” como la parte concreta de la accidn, y “acontecimiento dramatico”
como la parte que lleva al espectador a “participar” efectiva y afectiva-
mente en el “acontecimiento’:

En esa fusion entre el “hecho teatral” y el “acontecimiento dramatico”,
nos encontramos entonces ante la realizacion plena del rito, de la partici-
pacion completa de la comunidad en la experiencia primigenia que nos
revela, mucho mas profundamente que las palabras o las ideas podrian
hacerlo, la verdadera naturaleza humana en ese actuar que llamamos
Vida (Alcantara 2002, 41).

Hoy afadiria también que se trata entonces de la constituciéon de
lo que Badiou llama “una verdad”, algo que implica necesariamente un
accionar nuevo en el mundo. Por supuesto, hoy habria que profundizar
aun mas en el significado del término “accién’, ya no sélo en el senti-
do “teatral” o posdramatico, que ha incorporado otro tipo de acciones
multimediaticas a la vez que le dan a la accion un sentido por si misma,
sin que medie necesariamente una narrativa. Mas bien se trataria de
recurrir a teorias que, a partir de la segunda mitad del siglo xx, han
ampliado conceptualmente el alcance del término, no solamente en re-
lacién al fendmeno teatral, sino en su configuracion de los procesos cul-
turales y sociales.

Empecemos con el aporte seminal del fildsofo norteamericano
Kenneth Burke, quien en su libro Language as Symbolic Action (1966),
propone una definiciéon del ser humano que él llam¢é “dramatista” Para
él, el ser humano se define como un “animal hacedor de simbolos”, un
animal cuyos movimientos dejan de ser simplemente movimientos y se
convierten en acciones simbdlicas hasta que, después de un elaborado
proceso cultural, esa accién toma la forma de lenguaje, el cual, natural-

* Eli Rozik (2002) cuestiona con erudicién, desde una concepcién semidtica del teatro,
las teorias que ven el origen del teatro en el rito. En mi opinion, su argumento es
valido dentro de los confines que impone a ambos términos (y a otros mas desde la
semiética teatral), pero desde luego, fuera del marco que él impone, su argumentacién
es igualmente discutible.
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mente, transforma radicalmente a la cultura.*

Lo anterior quiere decir que no hay accién humana que no sea
simbdlica, o que no hay accién simboélica que no sea humana, incluyen-
do el lenguaje y su escritura. Por supuesto, dice Burke, hay una dimen-
sién animal en el ser humano, que influye a veces poderosamente en tales
acciones, pero cuando esta dimension se hace presente, no puede estar
“presente” sino como accion simbdlica. En otras palabras, lo que define
al ser humano es precisamente la naturaleza particular de transformar el
movimiento en articulaciones simbolicas introyectadas en uno mismo y
proyectadas hacia los demas. Vale la pena puntualizar la distincién en-
tre “movimiento” y “accién” Los animales y los objetos simplemente se
mueven, aun si esto ocurre en un espacio escénico, se trata sélo de un
desplazamiento bioldgico o mecanico. La intervencion del ser humano
atribuye automaticamente a tal movimiento un sentido simbdlico, y lo
transforman en accion; una accién que necesariamente tiene implicacio-
nes que pueden ser elaboradas por el lenguaje y el pensamiento. Burke
amplia entonces su definicion:

El ser humano es un animal usador de simbolos (hacedor de simbolos,
mal-usador de simbolos), inventor de lo negativo (o moralizado por lo
negativo), separado de su condicion natural por instrumentos de su pro-
pia manufactura, acicateado por el espiritu de la jerarquia (o acicateado
por un sentido de orden) y corrompido por la perfeccion (Burke, 16).

Burke anade que, como resultado del actuar simbdlico, el
ser humano se ve compelido a contrastar y, por consiguiente, crea la
negatividad, ya que naturalmente no existe; de esta accién se despren-
de la moral y, consecuentemente, la Ley. Los objetos, por otra parte, son
transformados en artefactos, cuya funcién no es sélo instrumental, sino
también simbdlica. Las dos acciones permiten ordenar y jerarquizar, lo
que implica un sentido de perfecciéon que irrumpe en la arbitrariedad de
la vida natural. Este proceso, aparentemente, lo separa de su condicion

4 Este es un tema que ha llamado la atencién de otro tipo de criticos culturales, como
Leonard Shlain, quien en su seminal libro The Alphabet Versus The Goddess, discute
la creacién de una cultura distinta (patriarcal) por influencia del descubrimiento y
proliferacion de la escritura, en oposicién a la imagen y la tradicién oral. Por supuesto,
no se trata de la descalificacion de la escritura, sino de la necesidad de que ésta sea
complementada por otros tipos de comunicacion, ya que ambas son necesarias para
estimular los 16bulos cerebrales.
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natural, es decir, animal, pero en realidad no es sino una forma particular
de la evolucién.” La animalidad del hombre permanece sepultada bajo
la marafa simbdlica, y aparece en formas “sublimadas” por efecto de la
Ley y la cultura, que en virtud de la creacién de la negatividad, es vista
en oposicidn a la natural. De ahi surgen el Estado y la Ley que pretenden
controlar la forma mas perniciosa de la animalidad, esto es, la violencia,
como lo ha sefialado Walter Benjamin (1921).° En otras palabras, la vio-
lencia misma es “simbolizada” y, consecuentemente, junto con todas las
acciones simbolicas, éstas son apropiadas por un grupo dominante para
ejercer, a través de ellas, el poder.

Lo importante de esta definicion es que precisamente resume la
naturaleza dramatica del ser humano, ya que el arsenal simbolico que ha
creado es constantemente proyectado en sus acciones, de las cuales el len-
guaje es so6lo una de ellas, pero, por supuesto, nada desdenable.

Naturalmente, la accién (entendida desde ahora como necesaria-
mente simbdlica) precede al lenguaje. El lenguaje no es sino la articu-
lacion verbal (en el caso del lenguaje verbal, pues hay otros lenguajes)
de una accién que le precede, ya sea real, mental o virtual. Las acciones,
sefiala Burke en otro texto, A Grammar of Motives (1962), son resultado
de motivaciones, por lo que el autor inicia una exploracion de la accion
mediante un método que él llama “dramatismo”, pues el término “Invita
a considerar el asunto de los motivos desde una perspectiva que, siendo
desarrollada desde el analisis del drama, trata al lenguaje y al pensamiento
primariamente como modos de accién” (xxii).

Lo que nos interesa aqui es resaltar que el término “drama’, mas
alla del circulo de la critica y la historia teatral, sigue manteniendo el senti-
do de “accién” en el pensamiento filosofico y social de la segunda mitad del
siglo xx. Sobre el tema se han desarrollado estudios que podrian ayudar a
aclarar lo que, con frecuencia, son propuestas de una nueva nomenclatura
que ignora el trabajo desarrollado desde otras disciplinas, y que formulan
neologismos que suelen ser poco utiles en su aplicacion tedrica o, en el
peor de los casos, desvian la atencion de lo que es un problema mas com-
plejo sobre la funcion del teatro en la constitucion del ser humano.
> El papel de la evolucion en el desarrollo de la cultura ha sido objeto de varios estudios
en lo que hoy se llama “biohumanidades”. Un texto fundamental es el de Edward O.
Wilson: Consilience. The Unity of Knowledge.
¢ Sobre la articulacién dramatica de la violencia y el proceso mimético al que nos

referiremos mads adelante, ver el trabajo de Jodo Cezar de Castro Rocha sobre René
Girard: sCulturas shakespereanas? Teoria mimética y América Latina.
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El método “dramatista” de Burke ha sido utilizado ampliamente
en las ciencias sociales, en lo que Clifford Geertz ha llamado el giro me-
taférico hacia el drama como paradigma interpretativo (Geertz 1983).
Esto ha producido interesantes propuestas de las cuales aqui quiero re-
saltar especialmente las aportaciones de Victor Turner, por lo que tienen
de importante para los estudios del performance realizados por Richard
Schechner (2003). Turner, siguiendo los pasos de Burke, sugiere también
que el desarrollo de las sociedades ocurre por medio de conflictos y sus
respectivas resoluciones (como ya lo habia sugerido Hegel y reafirmado
Marx). A este fendmeno Turner le llama “drama social’, el cual define
como: “unidades de procesos no armoénicos o inarménicos que emergen
en situaciones de conflicto. Tipicamente muestra cuatro fases principales
de accidn publica, accesibles a la observacion” (Turner 1974, 37-38). Estas
fases son: ruptura, crisis, accion redirectora y reintegracion.

El proceso del drama social consiste, entonces, en un movimiento
en las relaciones sociales que transita por cada una de las cuatro fases.
De la ruptura se pasa a la crisis, que, de no contenerse, se expande hasta
alcanzar otras estructuras sociales. La accion redirectora busca limitar,
informal o institucionalmente, la expansion de la crisis, y la reintegracion
puede consistir en la integracion del grupo cismatico, o el reconocimiento
social y la legitimacion del cisma irreparable entre los grupos.

Turner elabord este modelo observando el comportamiento tribal
africano, pero también observo otros acontecimientos histéricos y socia-
les del mundo occidental. Evidentemente, Turner encontré semejanzas
notables entre los procesos observados y el modelo clasico de la accion
dramatica descrito por Aristdteles en su Poética, y de ahi el nombre que
aplica a su descripcion de fendmenos sociales especificos. Con ello, Tur-
ner reafirma lo sefialado por Burke, indicando que toda accion, incluyen-
do la social, es esencialmente simbdlica y, por lo tanto, dramatica.

Asi pues, tanto Burke como Turner encuentran en la metéfora
dramatica el material que les permite, filoséficamente al primero y an-
tropoldgicamente al segundo, abordar las diferentes dimensiones de la
accion humana, ya que éstas son siempre desarrolladas en el espacio y
en el tiempo siguiendo una ‘simbolicidad’ dramatica que Paul Ricoeur ha
descrito, también siguiendo la Poética de Aristételes, como el fendmeno
que permite al hombre configurar su conciencia del tiempo y, consecuen-
temente, de la narracion histérica (Ricoeur 1995).

No sorprende entonces, como hoy sabemos, que la aparicion de
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los diferentes géneros dramaticos esté condicionada a procesos culturales
especificos, pues se trata no de meras taxonomias, sino de formas parti-
culares de acciones simbdlicas en momentos histéricos especificos. Cada
género presenta rasgos particulares moldeados por el desarrollo cultural
del momento, y de ahi que puedan decir algo sobre el contexto social en
que se han producido y en el que se van modificando. Y esto, por supues-
to, es cierto del teatro como artefacto simbolico de la cultura: sus trans-
formaciones no son sélo el producto de una bisqueda de nuevos para-
digmas, sino responden a las transformaciones mas amplias de la cultura
y al enriquecimiento de la simbolizacién humana. Lo que hoy se llama
“cultura del espectaculo’, en la que se perfila el énfasis de la imagen sobre
la palabra, como lo propone el llamado teatro posdramatico, no es sino la
ampliacion de acciones simbdlicas que en su momento eran dominadas
por el lenguaje, para dar cabida a otras formas de concebir el mundo y
actuar en él.

Asi pues, el modelo dramatico ha permitido observar y compren-
der desde diferentes disciplinas procesos sociales especificos, y éstos, a su
vez, han producido formas especificas de estructuras simbdlicas de natu-
raleza estética. Por consiguiente, no debe sorprender que el arte en gene-
ral se desarrolle bajo condiciones sociales y culturales particulares, y que
a la vez el arte diga algo sobre tales condiciones, con frecuencia incluso
antes de que aquéllas puedan ser conceptualizadas. Esto lo han demos-
trado cabalmente Gunter Gebauer y Christopher Wulf en su estudio his-
torico sobre el desarrollo del concepto de mimesis (Gebauer y Wulf 1992).
En cierto sentido, me parece que esto es lo que Lehmann trata de estable-
cer al vincular el desarrollo de las diferentes formas que ha adquirido el
teatro en relacion a su contexto social, hasta llegar al teatro posdramatico,
que él definitivamente vincula con la sociedad de los medios, es decir, con
la posmodernidad, a pesar de su resistencia a utilizar el término “teatro
posmoderno”.

Los estudios sobre la mimesis, como el de Gebauer y Wolf, pero
también aquellos realizados desde las ciencias sociales y naturales (en el
fondo, la mimesis es un fenémeno de naturaleza bioldgica), sugieren que
el proceso mimético no tiene que ver tanto con imitar como con reconfi-
gurar, una y otra vez, el universo simbdlico del ser humano, en un proce-
dimiento que ha sido llamado “autopoiético” a partir de las propuestas de
Maturana y Varela (1998), por una parte, y Luhmann por la otra (2005).
La reconfiguracion de las estructuras simbdlicas, como el arte, es parte de

69

— —



—~~ José Ramon Alcantara Mejia

un fendmeno inherente al ser humano y su naturaleza bioldgica.

La funcidn social de los artefactos estéticos como el teatro es, en-
tonces, “procesar” las acciones simbolicas de una sociedad dada en un
momento y espacio determinados, pero no en forma independiente (por-
que es imposible) de los procesos sociales en tanto acciones simbdlicas,
sino como un mecanismo que es parte integral de dichos procesos. La
accion simbolica del teatro continda siendo “mimetizar” las acciones hu-
manas que ocurren en otros ambitos, para mostrarlas de “otra forma” que
permita percibir la “realidad” (por supuesto, en tanto construccion sim-
bélica, como diria Lacan), en una dimension que las otras disciplinas no
estan estructuradas para hacerlo por si solas (de ahi que la interdisciplina
y la transdisciplina se hayan convertido en una practica necesaria para
comprender la complejidad de los fendmenos humanos y naturales, algo
que Domingo Adame (2009) ha explorado y ha llamado “transteatrali-
dad”). El teatro, como todo arte, construye una forma de conocimiento
que dialoga con otras disciplinas, pero su utilidad para ellas, como la de
ellas para el arte, es precisamente la diferenciacion epistemoldgica de sus
propuestas, la perspectiva particular que ofrecen al conocimiento, mas
amplia que aquella que proporciona la metodologia cientifica.

Pero ademas, como he sefalado, la estética del drama es parti-
cularmente est/ética, esto es, indisolublemente ética. Tiene que ver con
una forma particular de conocimiento; aquella que es percibida por la
experiencia corporal, tanto de los ejecutantes como de los espectadores, lo
que Gilles Deleuze y Félix Guattari han llamado “perceptos”, como el equi-
valente estético de los “conceptos” (Alcantara 2010; Deleuze y Guattari
1993). Los perceptos pueden muy bien ser los componentes de procesos
cognitivos que amplian el significado de los modos de actuar en el mun-
do. Por ello, toda estructura simbdlica, pero principalmente el drama, es
formadora de caracter por medio de la experiencia del acontecimiento
que produce, es decir, formadora de un ‘ethos’, un sujeto ético cuya ética
se expresa en sus acciones mas que en valores, declarados o no.

Los dramas, en plural, son siempre expresiones del Drama, en el
sentido que le da Badiou al Teatro; cada uno de ellos con su propio me-
canismo, o como se le ha dado en llamar, su propia poética articulada
con los materiales que le da su propia época. Y por ello, en la historia del
teatro, las estructuras dramaticas responden a problematicas especificas
de cada época, y asi, el teatro posdramatico sélo puede ser la expresion
de una época particular del Drama. Su caracter especifico obedece a otro
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tipo de acciones simbolicas que ocurren en el cuerpo social, su tecnolo-
gia, sus estructuras econdmicas, sus sistemas de comunicacién, sobre el
cual produce en encuadre estético; eso que Burke ha llamado “terminis-
tic screens”, o ‘encuadres determinantes, a los que recientemente Judith
Butler ha llamado “marcos epistemoldgicos”, para subrayar su dimension
politica (Burke 1966; Butler 2010). El Teatro y el Drama son invariable-
mente encuadres epistemoldgicos con evidentes dimensiones politicas,
complemento indispensable de otros encuadres, desde otras disciplinas,
para que el ser humano adquiera una visién mas integrada de su realidad.
Naturalmente, el teatro con minuscula también cumple una funcién en
este proceso: el de producir un sustituto del Teatro cuyo proposito es el
anestesiar al espectador ante su mundo y esto, por supuesto, también se
lleva a cabo con las formas posdramaticas.

Este apretado dialogo con el término “posdramatico” tiene pues,
como proposito, hablar del fendmeno de acontecimiento del espectaculo
del teatro, sélo para distinguir lo que, en la practica, es indistinguible: la
relacion inquebrantable entre el drama y el teatro, aun cuando el primero
haya sido atrapado por la textualidad de la escritura.

Y ya que el teatro posdramatico separa el texto dramatico de la
accion teatral, conviene reexaminar el concepto mismo de texto. Texto,
como todos sabemos, no es la escritura, sino aquello que la sostiene, es
el tejido formado por muchos hilos, una trama constituida por acciones
simbdlicas y materiales de hechura humana. Por ello es que me he permi-
tido acunar el concepto de ‘textro’ para referirme a la relacion simbidtica
entre dos tejidos diferentes, uno verbal y otro espectacular, aunque sin
duda uno puede “in-corporar” otros tejidos, es decir, el textro se teje con
otros tantos textos de diferente naturaleza, para crear un artefacto simbo-
lico significativo (Alcantara 2012).

Asi, en un textro estan inevitablemente tejidos el pasado, el pre-
sente y una proyeccion hacia el futuro; una variedad de signos culturales,
incluyendo la proliferacion de medios y tecnologias contemporaneas que
se tejen entre las culturas actuales en cuanto éstas se tocan, y con la cul-
tura primigenia, sea ésta como la entendamos. Esta es, pues, la naturaleza
de lo que he llamado la ‘textralidad’, el caracter particular de los textros
“dramaticos” o “teatrales” como artefactos estéticos.

Sin embargo, sea cual fuere el proceso, el artefacto estético resul-
tante tiene como funcion primordial, a partir de su est/ética, producir un
acontecimiento, a través del cual el Teatro entra en relacion con otros tex-
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tros que forman parte del acervo cultural de la humanidad. Este acervo se
encuentra, desde luego, también en la consciencia y el cuerpo del espec-
tador, en su memoria, en sus artefactos y en sus afectos, y definitivamente
en su relacion simbolica y simbidtica con aquello que llamamos cultura.
Es en este sentido que el teatro es y ha sido siempre terapéutico, sanador,
tanto para el que lo ejecuta —en escritura o en accién, o en ambas— como
para el que lo contempla, en la lectura o en la accidn, es decir, en convivio,
como diria Jorge Dubatti recordando a Platon (2007).

Pero también en un viaje imaginativo personal en el que el lector
se convierte en actor ml'lltiple, director, escenégrafo, dramaturgo de su
propio montaje. Terapia es cuidado del alma, y lo terapéutico del teatro
esta en el efecto catartico de su poiesis, de su construccioén poética que se
despliega sanadoramente ante la mirada de quien lo contempla con todo
su cuerpo, y en el espiritu y cuerpo de quien lo ejecuta. Esto es, pues, cier-
to del teatro posdramatico a pesar del nombre que pretende diferenciarlo,
pues, a final de cuentas, como sefiala Oscar Cornago, este tipo de teatro:

no pierde, sin embargo, su caracter de artificio y escritura, es decir, un
fendmeno que implica una minuciosa medicién de una serie de factores,
como son el movimiento, la declamacién y el tono de voz, la gestualidad,
la interrelacién con los sonidos o las imagenes y un largo etcétera de
variables. La escritura del teatro remite, no obstante, a una contradiccion
mas entre dos términos que apuntan en sentidos distintos: la escritura
apela a una textualidad, un ejercicio de fijacién y conservacion, y el tea-
tro a algo efimero que solo existe mientras se esta haciendo (2014).

No obstante, como hemos sefialado, tampoco se puede ignorar
que el teatro al que se refiere Lehmann, y al que se han referido otros in-
vestigadores de la escena contemporanea utilizando otras nomenclaturas,
ha influido poderosamente en la manera en que se realiza la escritura dra-
matica actual. Y porque hace falta urgentemente una reflexion sobre este
tipo de estructuras, el concepto de Drama con mayuscula (porque, sin
duda hay un tipo de drama con minuscula al que se podria dar los mis-
mos calificativos que le da Badiou al teatro), tal vez necesita ser revisitado,
ya no como “texto’, sino como ‘textro;, e identificar esa nueva dramaturgia
que, antes o después de llegar a ser, ha sido poderosamente influida por
las nuevas formas escénicas, sin que por ello haya perdido su vinculo con
las formas histdricas, incluyendo las acciones rituales primigenias. Son
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textros escritos que requieren de una sensibilidad y una percepcién distin-
tas de lo escénico, pero que a la vez no dejan de mantener una vinculacion
organica con otros lenguajes, incluyendo el escrito, al igual que los visua-
les y auditivos, ni con los objetos cuya materialidad es tan esencial como
artefactos protésicos de la simbolizacion de las acciones humanas.” A tal
acercamiento critico tal vez se podria llamar “drama posteatral” equiva-
lente, pero igualmente transitorio, al “teatro posdramatico”. Esta es, pues,
una tarea pendiente en la investigacion teatral.
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Puesta en escena, puesta en serie.
Practicas artisticas y curatoriales

en el teatro argentino contemporaneo

Maria Fernanda Pinta

Resumen

En el teatro argentino contemporaneo es manifiesto el creciente interés
por las practicas documentales y escénicas como modelos para la repre-
sentacion de la historia y la experiencia personal y colectiva. Se suman a
ello las referencias al arte conceptual y a la figura del curador en proyectos
interdisciplinarios que desbordan el teatro para pensar el contexto social.
La clave de lectura fundamental es la puesta en escena de la mirada artisti-
cay curatorial. A continuacion, ofrecemos una aproximacion a la lectura
de los proyectos de las artistas argentinas Vivi Tellas y Lola Arias.

Palabras clave: Teatro documental argentino, arte conceptual, practicas
curatoriales, Vivi Tellas, Lola Arias.

Abstract

Staging of plays and series. Artistic and curatorial practices in
contemporary Argentine theater

In today’s Argentine theatre there is an increasing interest for the staging
of documentary practices as representational models for personal and co-
llective history and experience. These include references to conceptual art
and the figure of the curator in interdisciplinary projects that transcend
theatre bounds to discuss the social context. Included in the staging are
the artist's and the curator’s gaze as a key to the interpretation of such
practices. An interpretation of the work of Argentine artists Vivi Tellas
and Lola Arias is attempted here.

Key words: documentary Argentine theatre, conceptual art, curatorial
practices, Vivi Tellas, Lola Arias.
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Entre 2012 y 2013 pudo verse en Buenos Aires Mis documentos, un ciclo
de conferencias performaticas cuyo concepto y curaduria estuvo a cargo
de la multifacética artista argentina Lola Arias (escritora, directora teatral,
actriz y cantante). Heredero de la lecture performance de los afos sesenta
del siglo pasado (con referentes como Joseph Beuys y Robert Smithson),
el ciclo reedita aquel formato en dialogo con otras experiencias similares
llevadas a cabo actualmente por artistas como Rabih Mroué, Xavier Leroy
y Jérome Bel, entre otros.

Mis documentos convoco a artistas de distintas disciplinas a expo-
ner las investigaciones, experiencias y relatos que cada uno eligi6. Hacien-
do referencia a la carpeta predisefiada por el sistema operativo de la com-
putadora pero, también, a la posesion de la carpeta (a la vez de alguien y
de cualquiera), Mis documentos se propuso, en primer lugar, como “una
forma de hacer visibles esas investigaciones que a veces se pierden en una
carpeta sin nombre en la computadora” y, en segundo lugar, como “es-
pacio donde puedan convivir discursos, formatos y publicos de distintas
disciplinas”; mds aun, un espacio de “contagio entre el arte conceptual, la
investigacion y el teatro”!

Se visualizan, de este modo, las siguientes caracteristicas: un inte-
rés por el archivo (personal, aunque compartido) frente a la amenaza del
olvido y la pérdida, y un dialogo interdisciplinario (artes e investigacion)
articulado alrededor del arte conceptual. Completan estas caracteristicas
la figura del artista devenido curador que, en tanto organizador del even-
to, da forma y contenido al ciclo, selecciona y convoca al grupo de artistas
participantes; propone, en definitiva, una lectura posible de un conjunto
de piezas cuya unidad esta dada por una mirada (la propia) que asume
(ella misma) una fuerte visibilidad.

Lejos de tratarse de una experiencia aislada, el ciclo respondié no sélo
a un creciente interés en el dmbito teatral, sino que se inscribe en un conjunto
de reflexiones y practicas artisticas de actualidad. A continuacién, ofrecemos
una aproximacion a ello desde la escena teatral argentina contemporanea.

Piezas, series y conceptos teatrales segun Vivi Tellas
El trabajo artistico y curatorial de Vivi Tellas resulta un punto de par-
tida ineludible para el teatro argentino de las ultimas décadas.? Inicia a

! Cf. http://misdocumentosciclo.blogspot.com.ar/
? Cf. http://www.archivotellas.com.ar/

77

— —



—~ Maria Fernanda Pinta

mediados de los afios 90 del siglo pasado cuando, al frente del Centro
de Experimentacion Teatral del Centro Cultural Rojas, perteneciente a la
Universidad de Buenos Aires, Tellas realiza un ciclo denominado Museos.
Con cinco ediciones entre 1995 y 2000, y 15 piezas,’ la propuesta buscaba
conectar al teatro con la ciudad para, a su vez, renovarlo. La propia artista
lo expresaba del siguiente modo:

Personalmente me inquietan los espacios de los museos, y el deambular
al que uno se somete cuando los visita (...) Hay espacios vacios, objetos
en exposicion, silencio. Eso es lo que yo percibia cuando empecé a reco-
rrer museos. La pregunta fue: ;qué hace el teatro con un museo? ;Qué
tienen en comun? Hay varias puntas, porque en el museo hay un relato,
que yo llamaria lo que queda del drama de la vida. En cierto modo el
museo es lo obsoleto, pero también hay mucho de arcaico en el teatro
(Tellas cit. en Zeiger 1999).

Tellas saca al teatro fuera del teatro y lo conecta con otro espacio
que especularmente le devuelve a la escena teatral algunos de sus princi-
pios fundamentales: la construccién de un relato mediante un dispositivo
visual de exhibicién altamente codificado. En ambos casos, la exhibicion
pone en juego, igualmente, una representacién del caracter transitorio
“del drama de la vida” (y de la historia).

Pero los museos elegidos por Tellas para el proyecto no son ar-
tisticos, sino que se trata de museos cientificos, tecnoldgicos, naturales,
historicos, sociales. La mirada teatral sobre estos museos es una oportu-
nidad, también, para salir del arte y reflexionar acerca de las instituciones,
las politicas y los saberes que construyen una relacién entre una ciudad,

* En orden cronolégico, el proyecto cont6 con los siguientes espectdculos: 1995 - El
pecado original (Paco Giménez sobre el Museo de la Policia), El eslabén perdido (Helena
Tritek, sobre el Museo de Ciencias Naturales), Museo Soporte (Pompeyo Audivert,
sobre el Museo Historico Nacional); 1997 - Motin (Rafael Spregelburd, sobre el Museo
Penitenciario); Dens in dente (Mariana Oberszten, sobre el Museo Odontolégico);
Los falsarios (Miguel Pittier, sobre el Museo del Dinero); 1998 - Museo Miguel Angel
Boezzio (Federico Leon, sobre el Museo Aerondutico), Morse (Eva Halac, sobre el Museo
de Telecomunicaciones), Instalacion teatral: Tafi Viejo (Cristian Drut, sobre el Museo
Nacional Ferroviario); 1999 - Cuerpos Viles (Emilio Garcia Wehbi, sobre el Museo de
la Morgue Judicial), Curare (Cristina Banegas, sobre el Museo de Farmacobotanica),
Cdmara oscura (Rubén Szchumacher, sobre el Museo del Ojo); 2000 - La desilusion
(Alejandro Tantanian y Luis Cano, sobre el Museo de Armas de la Nacién), Todo Crinado
(Beatriz Catani y Luis Cano, sobre el Museo Criollo de los Corrales), La vispera (Luciano
Suardi, sobre el Museo Tecnol6gico Nacional).
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su historia y su comunidad.

En este sentido, Museo Miguel Angel Boezzio realizada por Federico
Leén en 1998 sobre el Museo Aeronautico, resulta una de las piezas mas
significativas, y ello no sélo porque busca reflexionar acerca de esa relacion
poniendo el foco en la historia individual de las personas en tanto archivos
vivos, sino porque su propuesta resulta un claro antecedente de proyectos
posteriores. Como en el caso de los otros espectaculos del ciclo, tanto el
museo como la convocatoria del director estuvo a cargo de Tellas. Cuando
Leén comienza la investigacion sobre el museo conoce a un excombatiente
de Malvinas, Miguel Angel Boezzio, quien le cuenta la historia de su vida:
sus estudios de teatro, su prolongada internacioén en un neuropsiquiatrico,
sus experiencias como locutor de radio y bombero voluntario, todo am-
pliamente documentado. Ledn entiende que ha encontrado la historia que
quiere llevar a escena, y el resultado fue una conferencia-espectaculo en
el Centro Cultural Rojas que tenia como protagonista al propio Boezzio,
quien exponia “sus pequenos triunfos y sus grandes pérdidas, pero sin mar-
car un tono dramatico o panfletario” (Freire 1998).

Como puede observarse, tanto el formato de la conferencia como
la tematizacion de la primera persona volvemos a encontrarla en Mis do-
cumentos, aunque este ultimo presenta algunas particularidades sobre las
que hablaremos mas adelante. Pero el trabajo de Ledn genera una reper-
cusién mas proxima en el tiempo y tiene como protagonista nuevamente
a Vivi Tellas con dos nuevos proyectos: Biodrama y Archivos. En ambos,
la indagacion sobre biografias reales, en clave de teatro documental, sera
fundamental.

El primero es un ciclo que vuelve a tener a Tellas como curadora,
ahora al frente de la direccion artistica del Teatro Sarmiento de Buenos
Aires, y que entre 2002 y 2009 conté nuevamente con 15 piezas.* En el
segundo caso, en cambio, la artista se desempefia como directora teatral

* El ciclo incluia como subtitulo Sobre la vida de las personas. Cronoldgicamente, los
espectaculos fueron: 2002 - Barrocos tetratos de una papa (Analia Couceyro); 2002 -
Temperley (Luciano Suardi); 2002 - Los 8 de julio (Beatriz Catani y Mariano Pensotti);
2003 - Sentate (Stefan Kaegi); 2003 - El aire alrededor (Mariana Obersztern); 2003 - La
forma que se despliega (Daniel Veronese); 2004 - Nunca estuviste tan adorable (Javier
Daulte); 2005 - Squash (Edgardo Cozarinsky); 2005 - El nifio en cuestion (Ciro Zorzoli);
2006 - Budin inglés (Mariana Chaud); 2006 - Salir lastimado (Gustavo Tarrio); 2007-
Fetiche (José Maria Muscari); 2008 - Deus ex machina (Santiago Gobernori); 2008 -
Biodrama X1V - Archivos: Disc Jockey, Escuela de conduccion, Mujeres Guia, Tres filosofos
con bigotes (Vivi Tellas); 2009 - Mi vida después (Lola Arias).
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y contd, hasta el momento, con nueve piezas.” Ambos ciclos coinciden
en el Biodrama XIV-Archivos, para el que la artista pone en escena sus
propios espectaculos (dos nuevos, y dos anteriormente estrenados). En
la actualidad, se encuentran en cartelera Maruja enamorada y Biodrama
amoroso, donde se vuelven a cruzar conceptos y procedimientos. Es que la
nocion de biodrama deviene, segtn la propia artista, su obra conceptual,
caracterizando no sélo la produccién de espectaculos, sino el conjunto de
su actividad artistica (Kiderlen 2007, Brownell 2012).

El breve texto que acompand al estreno del primer espectaculo
del ciclo Biodrama sintetizaba asi los nucleos fundamentales del proyecto
conceptual:

Un director de teatro debe elegir a una persona argentina viva y, jun-
to con un autor, transformar su historia de vida en material de trabajo
dramatico. Los directores pueden elegir distintos tipos de sujetos, des-
de personas publicas hasta existencias completamente anénimas, desde
particulares hasta representantes de mundos que les interese explorar.
La condiciéon de que el sujeto elegido esté vivo permite que el director
pueda trabajar con él en persona, conocer su historia de primera mano.
Es posible trabajar con él en escena, incorporar incluso sus relaciones,
su mundo, su trabajo, etcétera, o bien combinar ese universo real con
mundos de ficcion més “teatrales” (actores, texto dramatico).

Biodrama se inscribe en torno de lo que se podria llamar el “re-
torno de lo real” en el campo de la representacion. Después de casi dos
décadas de simulaciones y simulacros, lo que vuelve —en parte como opo-
sicion, en parte como reverso- es la idea de que todavia hay experiencia, y
de que el arte debe inventar alguna forma nueva de entrar en relacién con
ella. La tendencia, que es mundial, comprende desde fenomenos de cul-
tura de masas como los reality shows, hasta las expresiones mas avanzadas
del arte contemporaneo, pasando por la resurreccién de géneros hasta
ahora “menores”, como el documental, el testimonio o la autobiografia. El
retorno de la experiencia —-lo que en Biodrama se llama “vida’- es tam-
bién el retorno de Lo Personal. Vuelve el Yo, si, pero es un Yo inmediata-
*> En orden cronoldgico, las piezas, hasta el momento han sido: 2003 - Mi mamd y mi
tia; 2004 y 2008 - Tres filésofos con bigotes; 2005 - Cozarinsky y su médico; 2006 y 2008

- Escuela de conduccién; 2008 - Disc Jockey; 2008 y 2011 - Mujeres Guia; 2011- Rabbi
Rabino (Nueva York); 2012 - O rabino e seu filho (San Pablo); 2012 - La bruja y su hija.
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mente cultural, social, incluso politico (Tellas 2002, 1-2).

Como puede verse, la interrogacion de la artista a la relacién del
teatro con la realidad, planteada anteriormente en la relacion del teatro,
la ciudad y los museos, reaparece con fuerza, al igual que la figura del yo
biografico, en clave personal y social, como ensayaba Ledén con Museo
Miguel Angel Boezzio, y como la propia Tellas trabaja en El precio de un
brazo derecho (2000), espectaculo en el que los actores relatan sus propias
experiencias laborales en un espacio en construccion, mientras un albaiil
hace sus labores en escena.

Las propuestas de los biodramas fueron variadas e incorporaron
elementos de géneros televisivos y cinematograficos, como la sitcom y la
comedia musical, e inclusive la propuesta de un anti-biodrama que traba-
ja con una historia que no era real pero podia serlo. En el caso de Nunca
estuviste tan adorable (Daulte 2004), el director y autor retrataba la vida
de su madre, una ama de casa de mediados de los afios cincuenta del siglo
pasado en clave de comedia ligera y cierre musical hollywoodense que
busca conjugar la memoria y la imaginacion, la realidad y la ficcién. En
La forma que se despliega (Veronese 2003), la interrogacion apuntaba jus-
tamente a llevar a escena un mundo posible, pero no real, articulando un
pensamiento en torno a lo verdadero. Como sefiala Cornago:

Esta obra, como la mayor parte del arte, no deja de ser un biodrama, un
espacio privilegiado de creacion que permite al hombre, diferenciandolo
de otras especies vivientes, el reflexionar sobre la realidad desde un es-
pacio de no realidad, el espacio del arte, que reivindica ahora su propia
realidad artistica. Reflexionar sobre el dolor mas profundo, la realidad
mas innegable, desde un espacio de fingimiento, pone de manifiesto las
potencias de lo falso, pero también de lo real, dos mundos paralelos que
se construyen sobre un permanente ejercicio de dialogo, choque, exclu-
sion o hibridez, siempre desde una perspectiva descentrada (2004, 79).

Se trata, como puede verse, de una reflexién sobre los modos de
representacion de la realidad que reivindica la propia realidad artistica y
despliega formas distintas a las del teatro realista o el teatro documental
mas tradicional al que el ciclo podria, en principio, estar asociado. Y ello
es una marca que distingue igualmente el trabajo de la propia Tellas.

Paralelamente al trabajo de direccién artistica en el Teatro Sar-
miento, la artista desarrolla, como indicabamos, el proyecto Archivos para
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el cual convoca a personas sin formacioén actoral: filésofos, guias turisti-
cas, profesores de conduccion, disc jockeys, brujas, rabinos, un cineasta,
un médico y hasta la mama y la tia de la propia directora. Se trata de
personas que no sélo no son profesionales de la actuacion sino que, casi
en su totalidad, son seres comunes y anénimos que comparten con el es-
pectador sus historias de vida acompanadas de fotos, videos, objetos y
demas documentos de su archivo personal. Se trata, por supuesto, de ar-
chivos tan singulares como sus propios duefios, cuyo valor afectivo es mas
importante que el probatorio. Al finalizar el espectaculo, se dispone en la
escena una picada tematica que retne al equipo artistico y técnico con el
espectador en una charla relajada e informal.

Definido como “teatro documental’, la propuesta encuentra pun-
tos en comun pero también otros divergentes respecto de la definicion ca-
noénica ofrecida, por ejemplo, por Pavis (1998, 451): utilizacion de fuentes
auténticas en funcion de la tesis sociopolitica; deseo de réplica a los me-
dios de comunicacién y su manipulacién de la informacién con técnicas
similares; frecuente uso de la forma del proceso judicial o la investigacion;
mirada critica de la realidad que busca iluminar sus causas y proponer
soluciones alternativas. Basicamente estos espectaculos de Tellas no res-
ponden a estas formas tradicionales, no s6lo porque trabaja con los tes-
timonios y sus protagonistas en escena (y no sé6lo como fuente recreada
luego por actores), sino porque tampoco responde a las teorias politicas
que animan el teatro politico mas tradicional. Apela, de este modo, al tes-
timonio y a sus protagonistas en una clave micropolitica (de lo cotidiano,
de lo intimo, de lo anénimo).

Se trata, efectivamente, de un teatro testimonial que, partiendo del
interés y la experiencia personal de la directora, observa la vida cotidiana
en clave teatral y selecciona unos mundos y sus protagonistas para trans-
formarlos en un espectaculo que deja ver tanto las experiencias, saberes e
imagenes de las personas convocadas, como la mirada de la propia direc-
tora sobre ellos. Asi, un reloj de pared que marca la hora real y el guién
pegado a la pared ayudan a hacer memoria de los temas y momentos del
espectaculo, y transmiten el caracter procesual y a la vez estructurado del
espectaculo. El trabajo previo de la directora con sus actores no profesio-
nales organiza marcaciones escénicas, ritmos y formas narrativas, pero
los espectaculos no pierden cierta frescura e inocencia derivada de la falta
de profesionalidad, como tampoco la emotividad e imprevisibilidad que
aflora de todo ello.
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En busca de “lo que queda del drama de la vida’, Tellas realiza
un doble recorrido: por un lado, sale del teatro para indagar, primero,
en las formas institucionales que organizan los relatos, las imagenes y las
huellas de la historia. Aparecen aqui los museos. Segundo, la indagacién
se aleja de las formas institucionales de organizacion de la historia para
aproximarse a las formas de la memoria y la experiencia individuales, sin
perder de vista su dimension igualmente colectiva. Por otro lado, al ex-
plorar la teatralidad fuera del teatro, la artista no deja de reflexionar sobre
la teatralidad del propio teatro. No sélo en los modos en que la vida y el
teatro se cruzan y reproducen convenciones sociales y espectaculares, o
en el aspecto ludico de la representacidn, sino sobre todo en el ejercicio
estético de la mirada, tanto del propio director como del espectador, y las
posibilidades imaginativas de crear y aprehender ‘otros’ mundos.

Los archivos son mi manera de “hacer” ciertos mundos. No aprendi fi-
losofia en el curso donde secuestré a los fildsofos, pero Tres filésofos con
bigotes es mi manera de “hacer” filosofia. Podia aburrirme conversando
con mi mama y mi tia, pero Mi mamd y mi tia fue mi manera de “hacer’,
de ejercer la familia. Organizo a mi gusto un mundo ajeno, pongo en
escena lo que me gustaria que pasara con esos materiales. Y a la vez me
convierto en espectador. Hago con eso otro mundo y lo vuelvo a mirar.
Es un proceso de deconstruccion (Tellas 2008).

Piezas, series y conceptos teatrales segin Lola Arias

Un biodrama particularmente interesante de analizar es Mi vida después
(2009), de Lola Arias. En la medida que la convocatoria y preparacion se
enmarca en el proyecto curado por Tellas, el espectaculo tendra todas las
caracteristicas del ciclo, aunque luego adquirira un espacio propio en la
cartelera argentina e internacional, con cuatro temporadas y una version
chilena: El afio en que naci (2012).

Para la ocasion Arias propone aproximarse al cruce entre la vida
privada y la historia argentina reciente desde los relatos de seis actores
que mediante recuerdos (propios y ajenos) y documentos reconstruyen
teatralmente la juventud de sus padres marcada por la violencia de la ul-
tima dictadura argentina. La militancia politica, el exilio, la desaparicion
de personas y la apropiacion ilegal de bebés, pero también las historias de
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vida alejadas de la participacion politica, aunque igualmente atravesadas
por este contexto.

La directora sefala en el programa del espectaculo: “Mi vida des-
pués transita por los bordes entre lo real y la ficcidn, el encuentro entre
dos generaciones, la remake como forma de revivir el pasado y modificar
el futuro, el cruce entre la historia del pais y la historia privada” Se trata
de un volver a hacer de cara al publico, una actividad precaria y frag-
mentaria en la que la edicidn y yuxtaposicion de elementos heterogéneos
configuran nuevos objetos y cadenas de significacion. La tarea, entonces,
sera la del arquedlogo: exhumar cartas, fotos, juguetes, cintas de audio,
ropa; hacer hipdtesis, imaginar y representar escenas. La experiencia del
actor, entonces, sera la del trabajo de exponer, narrar, actuar, cantar, bai-
lar y manipular los dispositivos tecnolégicos y, a la vez, la de exhibir su
propia historia intima y personal. Si bien son actores profesionales, es la
propia biografia la que se pone en escena y el resultado, como sefialaba
Arias anteriormente, es de una gran exposicion de si mismo y, con ello, de
vulnerabilidad.

Asi, el relato generacional se construye a partir de la memoria y
el deseo (con respecto al pasado pero también al futuro) propio y ajeno
en dos niveles: por un lado, la memoria/deseo de los hijos; por otro lado,
la memoria/deseo de la autora/directora que, a partir del relato de sus
pares generacionales, los hijos/actores, construye su propio relato. De este
modo, el relato se configura como mirada y voz de un ‘yo’ (de los acto-
res y de la directora) que construye su propia historia a partir del relato
de otros ‘yo’ que le permiten pensar su propia condicion (histérica) en
el mundo. El yo (auto)biografico aparece como interseccién de multiples
subjetividades.

Pero el espectaculo se interroga igualmente por el futuro de sus
protagonistas, quienes hacia el final exponen sus suefios y fantasias. Sus
sucesivas reposiciones lo ha ido modificando en sintonia con el desarrollo
de la vida de sus actores, y el futuro finalmente se filtra como el presente
de su dltima presentacion de 2012. Se conocerd, de este modo, el destino
de los restos mortales del padre desaparecido de una de las actrices, quien,
a su vez, esperara la llegada de su primer hijo junto a su compafero de
elenco. Otra actriz lograra declarar en contra de su padre (un policia que
se habia apropiado ilegalmente de un bebé haciéndolo pasar por su hijo)
en un juicio que lo llevara preso. Estos son sélo algunos ejemplos de los
cambios introducidos en la trama de Mi vida después, y representan la
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dindmica de un teatro que se nutre de una historia viva.

Siguiendo esta linea temdtica acerca de la generacién nacida du-
rante la dltima dictadura argentina, Arias estrena en 2013 Melancolia y
manifestaciones. Esta vez como directora y actriz, lleva a escena su pro-
pia historia familiar; mas precisamente, la depresion de su madre, que se
habria iniciado con el nacimiento de la artista en 1976, afio del golpe de
Estado. Al igual que Mi vida después, la propia actriz/hija sera la encarga-
da de llevar adelante el relato. A diferencia de Mi mamd y mi tia, la propia
directora/autora esta en escena, y la madre sera representada por una ac-
triz que hablara con la voz de la madre verdadera (grabada y reproducida
en playback).

El efecto de este relato personal es conmovedor, de una gran ex-
posicién por parte de Arias y de una gran vulnerabilidad de la figura de
la madre, a quien vamos conociendo a través del relato de la hija y de las
imagenes de video que se exhiben en una suerte de caja teatral dentro del
escenario. En cambio, la proyeccion de la historia personal a un plano co-
lectivo (recurrentes analogias, paralelismos y relaciones causales entre lo
social y la enfermedad de la madre) no logra el efecto de Mi vida después.
El relato coral de este ultimo espectaculo volvia mas compleja la trama
social de aquellos afios, y también mas abierta y diversa la imagen de sus
herederos en el presente.

Como sefialamos anteriormente, el trabajo de Arias también in-
cluye la curaduria. El festival Ciudades Paralelas,’ realizado junto a Stefan
Kaegi,” explora distintos lugares de una gran ciudad, las historias de vida
de sus habitantes y sus practicas urbanas. Estrenado en Berlin en 2010, y
realizado en Buenos Aires ese mismo aiio, el festival se ha presentado en
distintas ciudades del mundo y continta. En cada edicién los espectacu-

¢ A continuacioén, los lugares intervenidos, los titulos de los proyectos y los autores:
estacion de tren - A veces creo que te veo (Mariano Pensotti); fabrica - La fdbrica (Gerardo
Naumann); casa - Prime Time (Dominic Huber); tribunales - En el nombre del pueblo
(Christina Garcia); shopping - Primera Internacional de los Shopping Malls (Ligna);
biblioteca - El volumen del silencio (Ant Hampton y Tim Etchells); hotel - Mucamas (Lola
Arias): mirador - Review (Stefan Kaegi). Cf.: http://www.ciudadesparalelas.com.

7 La colaboracién entre Arias y Kaegi tiene antecedentes en Chacara paraiso (2007)
y Airport Kids (2008). En estos espectaculos, no estrenados en Argentina, los artistas
trabajan la relacion documental/ficcién explorando la vida de policias y familiares de
policias en Brasil (el primero), asi como la vida de nifios huérfanos, hijos de directivos
de empresas internacionales, de multiples nacionalidades y lenguas, que se encuentran
en permanente transito por los aeropuertos del mundo (el segundo) (Cf. http://www.
lolaarias.com.ar).
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los deben rehacerse a partir de las nuevas circunstancias que el entorno
urbano proporciona. Asi, ocho proyectos (convocados por Arias y Kaegi)
trabajaban sobre ocho lugares diferentes de la ciudad para crear, segin
sus curadores, observatorios de situaciones urbanas. Se apela a distintos
formatos artisticos y a diferentes modos de aprehension de la obra de arte
(escuchar, leer, tocar, caminar, mirar). También varia la cantidad de par-
ticipantes, desde una tnica persona, hasta un grupo numeroso. Los per-
formers pueden ser cantantes, escritores y actores no profesionales, pero
también los propios espectadores, cuando no los paseantes ocasionales.

Al igual que la propuesta de Tellas aflos atras, se sale del teatro
para reflexionar sobre ¢l (su lenguaje, sus limites) y, paralelamente, de la
teatralidad fuera de él. A diferencia de la idea que dio origen a Museos,
aqui se toma a la ciudad en su conjunto. El festival se propone interpelar a
los espectadores acerca de los modos de frecuentar un lugar, desviarse de
los caminos prefigurados por la planificacion urbana y trazar topologias
personales. De la biblioteca al shopping, del palacio de justicia a la fabrica,
del hotel a la estacion de tren, del edificio de departamentos a la terraza,
lo local y lo global, asi como la metrépolis y sus periferias, se cruzan con
las trayectorias y las experiencias de los habitantes. El proyecto ensaya,
de este modo, un pensamiento sobre la experiencia urbana y teatral de su
propio tiempo a partir de los escenarios y los personajes de las ciudades
contemporaneas. Lola Arias sefialaba al respecto:

La ciudad es un teatro vivo. [...] Observar los gestos, comportamientos
y estados en lo que nos sumergimos al entrar en determinados espacios
todos los dias es pensar sobre la teatralidad de la ciudad, sobre lo que
hace la arquitectura con nuestros cuerpos, sobre los mecanismos de con-
trol, sobre la manera en que miramos y actuamos cada vez que ponemos
los pies en el suelo de nuestra ciudad. (Pitrola 2010-11, 62).

Resulta interesante aqui la propuesta sobre el consumo, que lleva
por titulo Primera Internacional de los Shopping Malls (del grupo Ligna).
De herencia situacionista, el proyecto convoca a un grupo de especta-
dores/performers a intervenir un espacio de compra con comportamien-
tos extrafios, no apropiados, respecto de los cddigos que regulan la tipica
circulacion y los tipicos comportamientos de consumo. Guiados por un
audio con instrucciones transmitidas por auriculares, los participantes
intercambiaran miradas y gestos complices, bailes en medio de los pasi-
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llos, pruebas de los productos, etcétera. Los transetintes desprevenidos e
incluso los guardias de seguridad, se veran desorientados por este grupo
que no deja de molestar en la medida que sale del normal funcionamiento
y logica de las practicas prediseiiadas del espacio en cuestion. Entre la fld-
nerie® y el vandalismo, la propuesta requiere cierta capacidad de juego por
parte de los participantes, asi como una mirada reflexiva sobre las formas
del consumo y del ocio contemporaneos.

Y es que la produccidn artistica de las ltimas décadas encuentra
en la conversacion cotidiana, los relatos “menores’, las maneras de habitar
la ciudad, las forma de consumo y, sobre todo, en las personas an6nimas
y no profesionales que protagonizan esas experiencias vitales, un material
estético con el que revitalizar aquel tépico arte/vida de las vanguardias
artisticas del siglo pasado. Asi lo sefialaba Pauls (2010):

Trasplantado al contexto del shopping, el hotel, la estacién de tren, el
espectador es un sujeto tuneado y se comporta como un sujeto doble: es
ala vez un usuario (de hotel, de estacidn, etc.) y su fantasma ligeramente
alucinado; alguien que reconoce y usa el espacio como un entorno fami-
liar, cotidiano, y que al mismo tiempo, desubicado, no deja de mirarlo
desde afuera y lo ve como un marco material de vida, un “juego” con
leyes que pueden ser alteradas y hasta reemplazadas por otras. Es asi
como termina de entenderse el nombre del festival, Ciudades Paralelas.
No s6lo como un proyecto global, arraigado en cierto consenso contem-
poraneo sobre esos no-lugares urbanos que se reproducen mas o menos
idénticos a lo largo del planeta, sino como un programa que busca hacer
visibles, y experimentables, esas ciudades otras que se esconden en la
ciudad de todos los dias, esos mundos paralelos popularizados por la
ciencia ficcion, que viven y acechan en el mundo sin oponerse necesaria-
mente a él, confundidos con él aunque, bien mirados, apenas distintos.
Pero en ese apenas esta todo. Esta la dimension utdpica de un proyecto
que no busca lo mismo en lo otro (toda gran ciudad del mundo tiene su
hotel, su fabrica, sus tribunales, etc.) sin buscar, al mismo tiempo, lo otro
en lo mismo: el otro hotel que se agazapa en el hotel, la otra ley amorda-
zada bajo la Ley, la vida nueva que palpita en la vida de todos los dias.

8 Vagabundeo sin rumbo por las calles de una ciudad. En algunas ciencias sociales y
humanidades, ha sido adoptado como método de observacién y experimentacién [N.
del E.].
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Llegamos, finalmente, al ciclo con el que abrimos este trabajo: Mis
documentos, otro proyecto curatorial de Arias que pone en juego otro
dispositivo de intervencion publica: la conferencia en clave de ‘lectura
performatica. Asi, un disertante invitado por la curadora expone algtin
material personal y artistico, acompafiado de los documentos que guarda
en su computadora. Nuevamente, las historias familiares y de identidad
tendran un lugar destacado (entre ellas, volvera con fuerza la historia de
los hijos de personas desaparecidas durante la ultima dictadura). También
sera el turno de las historias y vaivenes de diversos proyectos artisticos
y no artisticos. En varias ocasiones la historia personal se cruza con los
proyectos artisticos, como en el caso de Hoy (2012), en la que la artista
Beatriz Catani comparte su diario y su duelo por la muerte de su pareja
pero, al mismo tiempo, y en la medida que intenta reconstruir la historia
de vida de su compafiero, la conferencia también trata del mundo los poe-
tas de los aflos sesenta y setenta del siglo pasado en la ciudad de La Plata,
del que é] habia formado parte. Algo similar sucede en El affaire Veldzquez
(2013), conferencia de Albertina Carri sobre un proyecto cinematografico
inconcluso, inspirado en un libro de su padre (desaparecido en la tultima
dictadura) sobre Isidro Velazquez, un gaucho revolucionario asesinado en
la década de los sesenta que pone en perspectiva tanto el proyecto politico
del protagonista como el del padre de la realizadora, e inclusive de otros
proyectos artisticos que se acercaron al tema.

En clave de conferencia publica, el ciclo termina por abordar, en
conjunto, una reflexién sobre el arte y su relacién con otras formas de
comunicacion (la ciencia, la educacion, la politica, los medios de informa-
cién) a menudo vinculados a este formato. Ensaya, basicamente, formas
estéticas y performativas de traduccion de experiencias y saberes, e histo-
rias de vida.

Comenzamos este trabajo poniendo en relacidn, a partir de Mis do-
cumentos, el teatro, el arte conceptual y la curaduria, para luego desarro-
llar esta articulacion a través de diversos ejemplos que tematizaban, por un
lado, espacios y practicas como museos y archivos y, por otro, la puesta en
serie de historias de vidas y experiencias reales en clave documental.

En todos los casos, el gesto fundamental era la salida del teatro
fuera de si mismo con una mirada que no s6lo miraba lo cotidiano en
clave teatral, sino que volvia al teatro en tanto constructo poético, pero
también como acontecimiento efimero y singular. En el camino de ida
y vuelta, los distintos proyectos dialogaban con instituciones, espacios y
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practicas artisticas y no artisticas para terminar llevando al teatro mate-
riales ordinarios, anénimos, en desuso, con operaciones que tendian a
poner en escena los trabajos y las estrategias que animaron originalmente
su seleccion, organizacidn, atesoramiento y cuidado, asi como aquellos
otros que le daban una nueva forma (artistica) para la ocasion.

Sobre estos recorridos del teatro contemporaneo podriamos pre-
guntarnos: ;qué sale a buscar el teatro fuera de si?; ;qué le proporcionan
conceptos, practicas e instituciones vinculadas tradicionalmente a las ar-
tes visuales o inclusive a la gestiéon del patrimonio cultural? E, inversa-
mente: ;qué puede ofrecer el teatro a sus interlocutores?

Museos, archivos, curadurias. Ejercicios (estético-politicos)
de puesta en escena
Empecemos por las practicas puestas en juego. Por un lado, una investiga-
cion sobre mundos e historias de vida (profesionales, generacionales, per-
sonales, etcétera) a partir de un tdpico o género (la ciudad, el consumo,
la relacién publico/privado, la autobiografia) anima unas producciones
artisticas en las que uno o mas artistas, devenidos curadores, invitan a
otros a trabajar en la creacion de las piezas del ciclo. Asi, los ciclos organi-
zan un conjunto de piezas a partir de principios constructivos y tematicos
que le dan unidad. Podriamos decir que los ciclos trabajan, de este modo,
con cierto placer por la articulacién entre repeticion y diferencia; por la
sistematicidad de la serie y la singularidad de cada pieza como objeto tni-
co (sobre todo en estos casos, en los que la practica no profesional y la
contingencia del acontecimiento se abren a la posibilidad del error, de lo
inesperado).

El trabajo de Vivi Tellas va de los museos histdrico y de ciencias a
los archivos personales; en el caso de Lola Arias, el relato generacional o
profesional se cruza con el testimonio autobiografico, asi como los tours
por la ciudad y la revision de la historia articulan lo publico y lo privado,
lo social y lo personal. En todos los casos, los espectaculos reconstruyen,
a través de huellas fragmentarias, “lo que queda del drama de la vida”. Asi,
el efecto (de sentido) dialéctico entre la serie y sus piezas adquiere forma
en las figuras del museo, del archivo, de la coleccion y de los documentos.
;Cuadles son las potencias heuristicas de estas figuras?

Andreas Huyssen (1994) analiza el paradigma cultural del museo
en términos a la vez histdricos y antropologicos. Asi, el museo resulta un
espacio de preservacion y salvaguarda frente a la aceleraciéon del ritmo
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histérico y la obsolescencia de objetos y fenomenos sociales. Espacio y
funcién que se inscriben en la propia légica cultural de la Modernidad.
Desde la segunda, el museo resulta un espacio propicio desde donde ne-
gociar una relacién con la historia (como pasado, pero también como
proyeccion hacia el futuro) y, de este modo, reflexionar sobre la tempo-
ralidad, la identidad y la subjetividad. Asi, a la critica institucional sobre
el museo en tanto aparato ideoldgico habra que sumarle una perspectiva
complementaria que considere el interés y la respuesta del publico, ade-
mas de la variedad y expansion de practicas de exhibicidn, asi como sus
funciones respecto a los medios masivos.

Fundamentalmente dialéctico, sirve tanto como una cdmara sepulcral
del pasado —con todo lo que ocasiona en términos de descomposicion,
erosion, olvido— y como lugar de posibles resurrecciones, si bien me-
diadas, ante los ojos del espectador. No importa en qué medida el museo,
consciente o inconscientemente, produzca y afirme el orden simbdlico,
siempre hay un excedente de significado que rebasa los limites ideoldgi-
cos establecidos (Huyssen 1994, 153-154).

Complementariamente, el archivo se presenta como otro modelo cultural
en expansion. Se considerara el “gesto de archivaciéon” como aquel que
pone aparte, reune y convierte en obra de arte algin objeto o texto que
estaba organizado de un modo, que pertenecia a un determinado entra-
mado discursivo para ser colocado en una nueva serie. Las “operaciones
archivisticas” incluiran, igualmente, acciones tendientes a seleccionar y
desechar aquello que no resulta pertinente. La cuestion central radicara
en hacer ostensible ese gesto, como también sus efectos (tanto estéticos
como ideoldgicos). Guasch (2011) ofrece un recorrido esclarecedor del
tema. De Marcel Duchamp a Christian Boltanski, de Andy Warhol a las
practicas mas actuales, el arte se propone como una “maquinaria archi-
vistica” cuyas operaciones estéticas despliegan, organizan, recortan y re-
componen un capitulo de la historia social, del arte o de la vida andnima
y cotidiana. La manipulacion de artefactos y dispositivos diversos hacen
ostensible el funcionamiento de esta maquinaria y acenttan su caracter
constructivo.

En el campo del arte contemporaneo, museo y archivo se conjugan
no solo en las formas de la critica institucional, también en las muestras
conformadas integramente por la reconstruccion documental de practi-
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cas artisticas efimeras, de la historia de una ciudad o grupo social, e inclu-
sive en aquellas muestras que tematizan a la figura de coleccionista y del
historiador a partir de su coleccién y archivo personal.

Si las figuras del museo y archivo activan un pensamiento en tor-
no a las formas institucionales en que se administra la memoria comun,
el primero ofrece dispositivos de exhibicién particularmente sensibles en
el contexto de una reflexion atenta a las politicas de la mirada y la cultura
espectacular contemporanea. En este punto, las referencias a la practica
curatorial y al arte conceptual se vuelven igualmente ineludibles.

Tenemos, por un lado, la figura del curador, que ha tenido en las
ultimas décadas un creciente protagonismo en el campo del arte contem-
poraneo. En el caso de Huyssen, el autor comenta las nuevas funciones
asumidas por el curador: la critica, la interpretacion, la mediacion publica
y hasta la mise en scéne como tareas que amplian la funcion tradicional de
conservacion de las colecciones. Mas atn, curar (como verbo), significa
movilizar las colecciones, ponerlas en movimiento dentro del museo y a
través del planeta, asi como también “en las cabezas de los espectadores”
También Pacheco (citado en Alvarez et al. 2002) reflexiona sobre la prac-
tica curatorial como construccién de narracidn, produccion de infraes-
tructura, constitucion de la mirada; el curador como alguien que, mas que
administrar sentido, lo que hace es dislocarlo.

Por otro lado, las referencias al arte conceptual y sus figuras pio-
neras’ apuntan a dar cuenta de cierto desplazamiento del arte hacia la
idea o el proceso de produccién, abandonando lenguajes, formas, mate-
riales y procedimientos tradicionales para crear obras, circuitos y sistemas
de produccion y consumo alternativos a los dominantes (Lippard 2009).
También los roles se vuelven por momentos intercambiables y los artistas
ocupan el lugar de los curadores y viceversa, al igual que los criticos, los
marchants e historiadores. Asi, practica artistica y practica curatorial re-
sultan, en no pocas experiencias, practicas analogas, en la medida en que
ambas se proponen como ejercicio de escritura, de mirada y, sobre todo,
de lectura del arte, de la historia, de lo social. En este sentido, Trastoy sin-
tetiza el trabajo de Tellas del siguiente modo:

9 Hay referencias explicitas en el caso del proyecto Mis documentos, como Joseph Beuys
y Robert Smithson. En el caso de Vivi Tellas, la artista dird: “Mi maestro, John Cage, el
error, el azar. Me gusta que se produzca una situacion inestable” (Tellas, citada en Selicki
Acevedo 2011).
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Si la Biblioteca fue para Borges una productiva metafora del universo,
para Tellas, gestora, curadora y, en algunos casos, también realizadora
del triple ciclo, el museo y su mundo de colecciones y archivos pueden
—spor qué no?- establecer un modelo de autorreferencialidad, a través
del cual el teatro habla de si y de sus propios discursos teéricos y criticos;
habla en ultima (o quizas, en primera) instancia, del arte y de los artistas
Y, por extension, de la sociedad y de las instituciones en las que estos se
inscriben (2008, 11).

En este punto, podemos recuperar la pregunta que formulamos
anteriormente: ;qué puede ofrecer el teatro a sus interlocutores? El ejem-
plo de Ferrowhite resulta mas que ilustrativo. Se trata de un museo ta-
ller ubicado en Ingeniero White, puerto de la ciudad argentina de Bahia
Blanca, que posee una coleccidon de piezas ferroviarias recuperadas tras la
privatizacion y el desguace de los ferrocarriles argentinos. En la medida
en que la coleccion estaba conformada por piezas sueltas, provenientes de
distintos talleres y dependencias, fue necesario entrevistar a trabajado-
res y extrabajadores para reconstruir como y para qué se utilizaban esas
herramientas y, sobre todo, recuperar la historia del trabajo ferroviario y
portuario de la ciudad. Resulté que al poco tiempo de recoger esas his-
torias en forma de entrevistas, se comenzd a pensar como conservar y
comunicar ese material valioso que se perdia en la transcripcion en el
papel: contacto personal, silencios, tono de voz, gestos del entrevistado.
Como respuesta surgio finalmente la idea de trabajar los materiales desde
lo teatral y se contactaron con Vivi Tellas.

En 2006 se lleva a cabo la primera experiencia de teatro documen-
tal (Nadie se despide en White). Desde entonces, Tellas realiza la supervi-
sién teatral del proyecto y Natalia Martirena se encarga de la direccién de
cada uno de los espectaculos. En 2007 estrenaron Marto Concejal, sobre
Pedro Marto (segun se lo presenta en el sitio web del proyecto, estibador,
mozo, candidato a concejal, alguero, campedn de tango, extra en una peli-
cula de Armando Bo, ayudante en un circo y presidente de la sociedad de
fomento de Saladero); en 2008, Archivo Caballero, sobre Pedro Caballero,
exferroviario, coleccionista de objetos diversos; en 2009, Con tormenta se
duerme mejor, sobre Marcelo Bustos, dedicado a la pesca embarcada, y en
2010, Flying Fish. La vuelta al mundo con Roberto Orzali, sobre la expe-
riencia de un marino mercante. Los espectaculos se realizan en el museo
y son los propios vecinos quienes suben a escena para compartir sus ar-
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chivos y experiencias con los vecinos y espectadores.'” Ferrowhite define
de este modo su proyecto de teatro documental:

Archivo White es un proyecto que combina teatro e investigacion. Lo
que se lleva a escena es el relato que el trabajador hace de su vida y de
su mundo, a través de un trabajo paciente que prioriza la escucha y el
didlogo que de a poco permiten la construccién de la obra y trazan el
entramado entre vida personal e historia general. (...) Si el relato que se
despliega en escena se inscribe en un relato mayor, que es el de la pro-
duccién econémica del puerto de Bahia Blanca, el mundo del trabajo y
sus tensiones, la historia y el presente de Argentina, en definitiva, lo hace
a partir de esa persona que esta en escena, de sus palabras, sus silencios,
movimientos y gestos (Ferrowhite, en Brownell 2010).

Si el teatro sale de su espacio y lenguaje mds tradicional para reno-
varse, encontramos que museos y practicas no artisticas recurren al teatro
para ensayar un ejercicio de escucha y de didlogo entre la vida personal y la
historia, entre los objetos mudos y las experiencias humanas a través de la
palabra y la mirada que, desde la escena, nos interpela como espectadores.

Resulta interesante observar, finalmente, que varios de los ciclos y
proyectos aqui analizados han sido realizados con el apoyo de institucio-
nes publicas."" En varias oportunidades las piezas se independizan de los
ciclos para pasar al circuito de teatros independientes a nivel local, o bien
de festivales a nivel internacional, con un importante acompanamiento
de publico y critica. En el caso de Tellas, su pasaje por el Centro Cultural
Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires ha dejado una fuerte
marca en la programacion de los ciclos posteriores de dicho centro."?

sDeberiamos ver en esta conjuncion entre politicas culturales ofi-
ciales y proyectos artisticos experimentales aquel fracaso, traicion o de-
rrota de la que fueron acusadas las vanguardias cuando en el siglo pasado

1°Cf. http://www.undocumentalenvivo.blogspot.com.ar/

1 En el caso de Ciudades Paralelas, el ciclo contd, como puede leerse en su pagina, con
importantes patrocinadores internacionales.

"> Entre los aflos 2005 y 2006, Mariana Obersztern tiene a su cargo la Direccion de
Programacién de Teatro del Centro Cultural Ricardo Rojas, desde donde realiza
Proyecto inversion de la carga de la prueba (basado en la produccion de una obra teatral
a partir de una instalacién escenografica). Desde 2007 Matias Umpierrez ocupa ese
cargo programando proyectos como: Operas Primas, Panorama en Work in Progress,
LaboratorioTeatro, CineTeatro, Performances.Revolucion.Rojas, y Proyectos Manuales.
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terminaron por entrar en el museo? La pregunta cobra una dimension
precisa en el presente, en la medida en que esta expansion del museo y
sus dispositivos de exhibicion en clave de espectaculo animan no pocas
lecturas sobre el fenémeno. Tellas reflexiona acerca de la labor de gestion
de un espacio publico de la siguiente manera:

Me gusta mucho la actividad publica, me encanta. Me parece que hay
ahi una pulseada muy atractiva y a mi me gusta y tengo energia todavia
para dar batalla en ese terreno (...) las instituciones siempre son muy
rigidas (...) muy grandes y muy pesadas y lo que me gusta del lugar que
ocupo en las instituciones, es tratar de expandir un poco esos limites.
Lograr cierta flexibilidad. Es una tarea que me la tomo como algo perso-
nal, como una causa (Tellas cit. en Bayer 2006).

Como sefialabamos anteriormente, siempre hay un excedente de
significado que rebasa los limites ideoldgicos establecidos; en este punto,
la diferencia entre administrar sentido y dislocarlo (ya sea desde la prac-
tica curatorial o la artistica) resultara en el ejercicio estético (y politico)
fundamental. El didlogo abierto por el teatro argentino contemporaneo
con otras practicas y espacios artisticos y no artisticos apuntan, creemos,
en esta direccion.
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La realidad dramatica

y sus implicaciones terapéuticas'

Susana Pendzik

Resumen

La realidad dramatica constituye uno de los conceptos fundamentales de
la terapia a través del drama, y es también la caracteristica mas distintiva
de este campo. El presente articulo analiza la funcién de la realidad dra-
matica desde un punto de vista conceptual; el alcance y los limites del
concepto son definidos tomando como referencia las “actividades perfor-
mativas” puntualizadas por R. Schechner. Posteriormente, se describen
las principales caracteristicas de la realidad dramatica, examinando sus
implicaciones terapéuticas. Por ultimo, se detallan las cuatro tareas fun-
damentales que deben llevar a cabo los profesionales de la dramaterapia
en relacion con la realidad dramatica.

Palabras Clave: Dramaterapia, realidad dramatica, actividades performa-
tivas, Moreno.

Abstract

On dramatic reality and its therapeutic implications

Dramatic reality constitutes one of the fundamental concepts in drama
therapy, and is also the most distinctive feature of this field. This arti-
cle analyzes the role of dramatic reality from a conceptual point of view;
the scope and limits of the concept are defined with reference to the
“performance activities” postulated by R. Schechner. The article subse-
quently describes the main features of dramatic reality, examining their
therapeutic implications. Finally, the four fundamental tasks that drama
therapists must carry out in connection to dramatic reality are detailed.

! El presente articulo es una version revisada y aumentada del original, publicado en
inglés en la revista The Arts in Psychotherapy (33, 271-280) con el titulo “On dramatic
reality and its therapeutic function in drama therapy” La traduccién fue realizada en
colaboracion con Silvia Dina Malec (TPN).
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Key Words: Drama Therapy, dramatic reality, performative activities, Mo-
reno.

Introducciéon

Como docente y supervisora de dramaterapeutas, suelo encontrarme con
preguntas como las siguientes: ;En qué momento se produce realmente
la accidén terapéutica en dramaterapia? ;Durante el procesamiento verbal,
qué sigue a la actuacion? ;Se puede hacer dramaterapia sin actuacion, o
sea, sin juego de roles? ;Es necesario recurrir a cuentos, obras de teatro,
juegos o técnicas proyectivas, o puedo trabajar directamente con la his-
toria personal de una paciente? ;Puedo considerar que estoy llevando a
cabo una sesion de dramaterapia si juego al ajedrez o al basquetbol con
un paciente? Mi respuesta a estas interrogantes esta estrechamente rela-
cionada con la presencia y la forma que toma la realidad dramatica en la
interaccion terapéutica: en tanto haya una realidad dramatica de por me-
dio, y siempre y cuando el acercamiento sea terapéutico, entonces, efecti-
vamente, se trata de dramaterapia.

La realidad dramatica es un concepto fundamental en dramatera-
pia, y posiblemente sea su caracteristica mas distintiva. Diversos autores*
—tanto dramaterapeutas como teéricos de disciplinas afines— se refieren
a una categoria vivencial, propia de la interaccién dramatica, que implica
un ingreso tangible al mundo de la imaginacion, el juego y la simulacién
dramatica. A diferencia de lo que sucede con la psicoterapia verbal, en la
que las intervenciones se realizan en la situacion real, o bien a través de
la relacion terapéutica, mediante el proceso de transferencia, en drama-
terapia las intervenciones se llevan a cabo fundamentalmente al interior
de (o a través de) la realidad dramatica. Si bien es probable que existan
tantas formas de ejercer la dramaterapia como terapeutas que la practi-
can, todas incluyen la realidad dramatica como parte esencial del trabajo.
La dramaterapia conlleva invariablemente un contacto con esta categoria
vivencial, ya sea a través del juego de roles (Landy 1993, 2000, 2001), la
improvisacion (Johnson 2009), la puesta en escena de historias personales
dramatizadas (Emunah 1993), el uso de textos, cuentos o mitos (Gersie
1997; Jenkyns 1996; Jennings et al. 1993 y 1998), las estructuras rituales
(Grainger 1990; Jennings 1994; Mitchell 1994; Snow 2009), o las técnicas
proyectivas.

2 Utilizaré a veces la forma masculina y en otras ocasiones la femenina para que los
lectores y lectoras tengan presente que nos referimos a ambos géneros.
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A pesar de que la expresion “realidad dramatica” ha sido utilizada
por muchos especialistas en el campo (Duggan y Grainger 1997; Jennings
1998), el concepto en si ha recibido denominaciones diversas, tanto en
dramaterapia como en otras disciplinas (Pendzik 2012). Inspirado en las
ideas marxistas acerca de la plusvalia, en la década de los afos cincuenta
del siglo pasado Moreno acuifa el término “realidad suplementaria” (sur-
plus), para indicar un nivel en el que se puede simular la realidad a través
del drama, de modo que incluya “las dimensiones intangibles e invisibles
de la vida infra y extra psiquica” (1987, 7). Johnson se refiere a un espacio
de juego (playspace), el cual define como “espacio de enriquecimiento en
el que la imaginacion infunde lo corriente” (1991, 289). Courtney habla
de un “presente ficticio’ como una realidad que es tanto actual como pa-
sada, real, y, al mismo tiempo, simbolica (en Cattanach 1994, 34). Blat-
ner y Blatner proponen el término “campo liminal” para representar la
dimension en la que la realidad objetiva y subjetiva se encuentran, y en
donde la mente “interactta junto con la materia” (1988, 58). El concepto
es similar a la idea de Winnicott (1993) de un “espacio potencial’, como
“zona intermedia” entre la conducta y la contemplacion, entre el ‘yo' y el
‘no yo, que constituye el sitio natural del juego. Desde el punto de vista
teatral, la realidad dramatica queda puntualizada por la nocién del “si ma-
gico” de Stanislavski, el mecanismo consciente mediante el cual “el actor
pasa del plano de la realidad actual al plano de otra vida, creada e imagi-
nada por éI” (1981, 125). Seguin Augusto Boal, el espacio estético se refiere
a “un espacio dentro de otro espacio, es decir una superposicion espacial,”
en la que el espacio dramatico absorbe las cualidades subjetivas de la rea-
lidad (1995, 18). Desde la semioética, Elam habla de mundos dramaticos
como “mundos posibles”, supuestos hipotéticos que se reconocen como
“situaciones contrafacticas” (es decir, irreales) pero que se materializan en
un ‘si’ potencial (as if) en curso en el “aqui y ahora real” (1980, 102).

A pesar de la diversidad de nombres atribuidos a la realidad dra-
mdtica, la idea es esencialmente la misma. Probablemente estas variacio-
nes no constituyan una expresion de discrepancia en lo que a su esencia se
refiere, sino que reflejen distintos modos de encarar el concepto; y asi, por
ejemplo, Johnson, con su método de improvisacion, enfatiza el elemento
de juego; en tanto que Boal, viniendo del teatro, enfoca su vision en lo
estético. Elegi el término “realidad dramatica” porque esta denominacién
posee una connotacién mas general. Este articulo pretende brindar una
definicién de la realidad dramatica y explorar sus caracteristicas princi-
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pales, con el objeto de lograr una mejor comprension de su uso como
herramienta terapéutica.

Realidad dramatica: definicion y modos

Larealidad dramatica es la imaginacién manifestada; es la transformacion
del 'si potencial’ en realidad: es una isla de imaginacion que se torna apa-
rente en medio de la vida real. La realidad dramatica implica un “salirse
de la realidad corriente” para embarcarse en un mundo que es tanto real
como hipotético: es el establecimiento de un ‘mundo dentro del mundo’
(Fig. 1). En consonancia con Peter Brook, quien definié el escenario como
“el lugar en donde puede aparecer lo invisible” (2001, 35), podriamos de-
cir que la realidad dramatica seria aquello que habita dicho escenario.

Realidad cotidiana

Realidad
dramatica

o Figura 1: Realidad dramitica y realidad cotidiana.

La realidad dramatica existe entre la realidad y la fantasia: partici-
pa de ambas y no pertenece a ninguna. Si bien esta intimamente ligada a
lo fantastico, difiere de la fantasia, pues mientras esta tltima existe princi-
palmente en el ambito privado, la realidad dramatica pertenece al domi-
nio publico. La fantasia es una experiencia subjetiva, interna y personal
que se produce dentro de la mente de un individuo. Para ser considerada
como realidad dramatica, su contenido tendra que hacerse visible, trans-
mitirse de un modo real, y no tan s6lo imaginado: debe manifestarse en el
aqui y ahora, y experimentarse como una forma legitima y alternativa de
realidad, diferente a su vez de la vida normal.

La realidad dramatica puede manifestarse de distintos modos, y
no necesariamente en forma de actuacion teatral. Tomemos como ejem-
plo actividades tan distintas como el juego simbdlico, el juego de mesa o
los rituales: ;no incluyen todas estas actividades algun tipo de “realidad
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potencial”? Segtn Viola Spolin (1983), el juego es psicolégicamente dis-
tinto de la actuacion dramatica en cuanto al nivel, pero no en cuanto al
tipo de actividad que se realiza. Asimismo, Huizinga (2005) cuestiona las
diferencias entre juegos y rituales, concluyendo que es posible concebir
al ritual como un “juego sagrado”. De acuerdo con el paradigma EPR pro-
puesto por Sue Jennings (1998), el juego corporal (embodiment = E), el
juego proyectivo (P) y el juego de roles (R) no sélo conforman tres etapas
en el desarrollo del juego dramatico en la infancia, sino también constitu-
yen diferentes maneras de acercarse a la realidad dramatica. Por lo cual, si
tanto un juego de damas como un ritual son distintas formas de realidad
dramatica, la pregunta seria: ;es cualquier cosa que colinda con la imagi-
nacion una realidad dramatica? O, en otras palabras, ;dénde deberiamos
trazar la linea entre lo que constituye una realidad dramatica y lo que no?

Richard Schechner (2005) propone una teoria interesante que
contribuye a aclarar este punto, y en la que disputa la premisa de que el
teatro deriva del ritual. De acuerdo con él, hay ciertas actividades huma-
nas que son primigenias, que se han desarrollado de manera horizontal,
como géneros autéonomos, y que comparten algunas caracteristicas basi-
cas. Segun Schechner, existen siete “actividades performativas’: el teatro,
la danza y la musica (los géneros estéticos), el ritual, el juego simbdlico
(play), los juegos de reglas (games) y los deportes (Fig. 2).

‘" Actividades
performatwas
de Schechner
1 Y
Juego
imboélicof
¥

Juegos
de
reglas

o Figura 2: Actividades performativas.

Estas actividades comparten ciertos aspectos de la realidad, tales
como el tiempo, los objetos, la productividad, las reglas y el espacio. Sche-
chner apunta que en todas estas actividades, el tiempo no es uniforme ni
lineal (como en la vida real), sino que “se adapta al evento y, por lo tanto,
es susceptible a diversas variaciones y distorsiones creativas” (2005, 6).
Por ejemplo, el tiempo de un partido de futbol es de 90 minutos (mas
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tiempo extra). Todo lo que pase fuera de ese marco de tiempo es irrele-
vante, y el tiempo se puede detener por diversos motivos, como cuando
se hacen cambios de jugadores. O sea que, a diferencia del tiempo normal,
el tiempo de un partido de futbol es relativo y manipulable. Algo similar
ocurre en el teatro y en la danza, cuyo tiempo se puede alargar o acor-
tar mediante una convencidn escénica: un apagon, o el telon que baja,
pueden simbolizar el paso de varios afos en el lapso de un momento; el
tiempo se puede desdoblar en el escenario, mostrando a un personaje en
la juventud y en la vejez, etcétera. Manipulaciones similares existen tam-
bién en las otras actividades performativas. Del mismo modo, los objetos
que forman parte de la realidad dramética adquieren una importancia
que no poseen en la vida real y que, por lo general, no concuerdan con su
valor de mercado: la pelota de futbol que se pone en juego en un partido
no es cualquier pelota: es la tnica que vale, y su valor no es lo que cuesta
en una tienda de deportes. La pelota en juego es mas que un objeto: es un
simbolo. Schechner opina que pese a los grandes negocios y a la profesio-
nalidad que rodean tanto al deporte como al teatro, estas actividades no
son productoras de bienes; no obstante lo cual absorben la atencion de
quienes participan de ellas, posiblemente porque parecieran regirse mas
por el principio del placer que por fundamentos puramente econémicos.
Asimismo, en las actividades performativas se establecen reglas especiales
que contribuyen a definir sus limites, a separarlas de la vida corriente: “los
reglamentos son a los juegos y los deportes, lo que las tradiciones a los
rituales, y las convenciones al teatro, la danza y la musica” (2005, 11). Por
ultimo, se crean espacios especiales o en ocasiones se los disefia exclusiva-
mente (por ejemplo, espacios sagrados, estadios, auditorios, etcétera), con
el objeto de facilitar la manifestacion completa de la realidad diferente que
deberan alojar.

Las ideas de Schechner (2005) pueden ser utiles para delinear los
limites de lo que constituye la realidad dramatica, dado que cualquiera de
las actividades performativas citadas posee la capacidad de expresar un
mundo dentro de otro. Como mencionamos arriba, la realidad drama-
tica no consiste en imaginar, sino en manifestar lo que se imagina en el
aqui y ahora. De modo que, sin menoscabar su valor terapéutico, ciertas
técnicas como la meditacion, la imaginacion guiada y la visualizacién no
podrian ser consideradas como exponentes de realidad dramatica, aun-
que tendrian la capacidad de convertirse en tal si se hicieran visibles en
el aqui y ahora. Dichas técnicas serian tal vez ejemplos de lo que Lahad y
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Doron (2010) denominan la “realidad fantastica’, la cual puede existir en
el campo de la imaginacion, sin necesariamente concretarse en el mundo
de la realidad.

A pesar de las reservas que podamos tener respecto a su calidad
afectiva o su beneficio terapéutico, jugar al basquetbol o al Monopoly con
un paciente implica establecer una realidad dramatica, dado que ambos
juegos conllevan a la materializacion de una isla imaginaria, cuya realidad
difiere de la cotidiana. Aunque algunas modalidades performativas se an-
tojan mas idoneas para realizar intervenciones terapéuticas (los géneros
estéticos del teatro, la musica y la danza; el juego simbdlico, los rituales),
cualquiera de las que considera Schechner (incluyendo los deportes y los
juegos de mesa) pueden constituir una realidad dramatica; es decir, una
realidad que se presta a la intervencion terapéutica. Esto, siempre y cuan-
do se lleven a cabo en un contexto que tenga en cuenta la metarrealidad
que generan, y que este nivel se utilice con fines terapéuticos.

Por ultimo, es necesario advertir que el enfoque de Schechner tie-
ne su centro en las artes escénicas, y que su hipotesis sobre las actividades
performativas surge como desafio a los postulados de la “Escuela de Cam-
bridge” de que el teatro se desarrolla a partir del ritual, los cuales prevale-
cieron hasta la primera mitad del siglo xx. Con esta hipédtesis, Schechner
busca liberar a las artes escénicas del pensamiento positivista y las teorias
evolutivas. Es claro que todas las artes (no sélo las escénicas) son capaces
de concebir una realidad dentro de la realidad. De esto trata Winnicott
(1993) al referirse al “espacio potencial” como el lugar de la creatividad y
el juego. Hermanas de la dramatica serian, por ejemplo, la realidad pic-
torica y la literaria, instrumentos terapéuticos ambas en los campos del
arte-terapia y la biblioterapia. Tanto la realidad pictdrica como la literaria
generan una isla de imaginacion al interior del mundo cotidiano; no obs-
tante, la fenomenologia especifica de los géneros escénicos se ocupa de
la capacidad de cada uno de compartir el espacio/tiempo de la realidad
normal como una realidad viva que se halla presente en el ‘aqui y ahora’y,
sin embargo, se distingue de éste.

Caracteristicas de la realidad dramatica

y sus implicaciones terapéuticas

Uno de los principales atributos de la realidad dramatica es su capacidad
de unir lo imaginario y lo real, lo virtual y lo concreto. La realidad drama-
tica es la ‘concretizacion’ de la virtualidad: al proporcionarles una forma
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palpable a los contenidos subjetivos, les permite ocupar un lugar legitimo
en el mundo de las cosas concretas. Esto la convierte en un campo apro-
piado para expresar sentimientos intrincados, corroborar hipoétesis o re-
vivir recuerdos olvidados. En efecto, la realidad dramatica funciona como
un laboratorio en el que los individuos pueden explorar y experimentar
mundos posibles: no sélo hechos pasados, presentes y futuros, sino tam-
bién, como Schechner los denominara, no-eventos (non-events), es decir,
hechos subjetivos, virtuales o ficticios (2005).

La transformacion de contenidos subjetivos en formas artisticas
constituye en si misma una intervencion terapéutica categorica, sea 0 no
procesada verbalmente. Ante todo, este proceso conlleva un ‘acto de crea-
ciéon’ que desde tiempos inmemoriales ha sido reconocido como posee-
dor de un valor curativo intrinseco (entre otros, Blatner y Blatner 1988;
Hillman 1972; Jung 1971; Maslow 1977; Moreno 1978). A este respecto,
es significativo mencionar que las palabras ‘creacion’ y ‘salud’ en hebreo
(beriah y beriyuth, respectivamente) deriven de una misma raiz. Diversas
culturas sostienen ideas similares sobre el poder terapéutico del acto crea-
tivo, y es probable que el profundo arraigo de esta creencia haya sido lo
que aliment¢ el desarrollo de todas las terapias a través de las artes.

Sin embargo, el acto creativo constituye tan solo el inicio de un
proceso que la dramaterapia busca optimizar a través del uso de la rea-
lidad dramatica, ya que al intentar infundir lo imaginario en lo real se
ponen en evidencia algunos de los rasgos mas complejos, intrincados o
inadecuados de lo imaginado. Por ejemplo, una vez utilicé una técnica de
materializacion de fantasias con una paciente que se sentia desubicada y
rechazada, pero que, en su imaginacion, entretenia una version desfasada
de si misma como una mujer “relajada y exitosa” A medida que mi pa-
ciente iba personificando “el personaje de sus suefios’, se iba dando cuenta
de lo chato, superficial e irritante que resultaba. No siendo otra cosa que
una fantasia sin concretar, los contenidos servian la funcion defensiva de
compensar sus sentimientos de fracaso en la vida real, lo cual obstruia
su proceso terapéutico. Al volverse cuasi reales en el marco de la reali-
dad dramatica, esos contenidos imaginarios y subjetivos tuvieron que ser
experimentados de verdad, en un plano que pone a prueba la fantasia y
facilita su transformacion. En suma, ya sea que se trate de abandonar una
fantasia o de animarse a vivirla, cuando lo virtual se enfrenta a la dimen-
sién de lo real, se produce invariablemente un dialogo fructifero.

Sin embargo, ;qué tan ‘real’ es la realidad dramatica? Sabemos que
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tiene un dejo de cuasi realidad que hace que se parezca mucho a la reali-
dad. De acuerdo con Elam, los mundos dramaticos se basan en el mundo
real, y a menos que se especifique lo contrario, se supone que obedecen a
las leyes logicas y fisicas de la vida comun (1980, 100). El teatro, al aseme-
jarse tanto a la vida real, constituye la forma artistica que reproduce con
mayor fidelidad la naturaleza de la realidad corriente. Sin embargo, como
nos recuerda acertadamente Artaud (1978), el teatro no es un espejo de
la vida, sino mas bien su doble; y en esto radica precisamente su fuerza
catartica: puede liberar los aspectos mas oscuros de la naturaleza humana
porque tiene la capacidad de expresarlos como si fueran de verdad, pero
negandolos a la vez. O sea, los contenidos se representan fielmente, pero
en una dimension que se destruye a si misma tan pronto se interrumpe
aquello que Coleridge (1817) denominaba “la fe poética’, esa “suspension
voluntaria de la incredulidad”. La realidad dramatica es una construccién
conceptual que se materializa: es real porque estd ‘representada’ en el aqui
y ahora, y porque toma la realidad como referencia. No obstante, el hecho
de que sea una ‘construccidn’ implica que, a diferencia de la mayoria de
los aspectos de la vida ordinaria, puede, sencillamente, ser desarmada.
Esta paradoja le confiere a la realidad dramatica un estatus ontolo-
gico muy valioso en el dambito terapéutico, dado que el hecho de saber que
lo que hacemos en la realidad dramatica es tanto real como inexistente,
nos ofrece una cierta seguridad. Galila Oren (1995) destaca que el secreto
terapéutico del juego radica en que esta basado en una serie de afirma-
ciones contradictorias acerca de la realidad y que lo mismo que se afirma
también se destruye. Boal (1995) respalda esta premisa desde otro angulo,
mencionando que una de las caracteristicas gnoseologicas del “espacio
estético” (sinénimo de la realidad dramatica) que estimulan el descubri-
miento, el reconocimiento y el aprendizaje experimental, es que dicho
espacio es inherentemente dicotémico, y por lo tanto “crea dicotomias”
(23). Evidentemente, la realidad dramatica constituye una encrucijada en
la que se enfrentan el yo y el no-yo, lo real y lo imaginario, lo privado y lo
publico, lo virtual y lo concreto, asi como muchas otras paradojas. Se es-
tablece de este modo una relacion dialéctica entre las paradojas de la vida
real y la realidad dramatica, cuyas implicaciones son tanto emocionales
como existenciales. El sostener una paradoja con ambas manos suele ser
una experiencia fortalecedora, ya que nos ayuda a tolerar contradicciones
internas y a sobrellevar la naturaleza incongruente de la vida. El hecho
de que la realidad dramatica contenga las paradojas basicas de la vida
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real parece otorgarle un profundo efecto curativo. Como propone Landy
(1993), la contradiccién “ser o no ser” se resuelve en la realidad dramatica,
dado que ambos estados ontoldgicos pueden experimentarse de manera
simultanea.

Otra caracteristica importante de la realidad dramatica es su fle-
xibilidad: si bien posee la apariencia basica de la vida normal, de hecho,
la realidad dramatica retiene las cualidades del reino fantastico. En otras
palabras, no se rige por las mismas leyes y limitaciones que gobiernan la
vida cotidiana, sino por las que rigen la imaginacién. En ella, al igual que
en gran parte del mundo onirico, el tiempo y el espacio no obedecen las
reglas naturales de la fisica: una persona puede hallarse en dos lugares
al mismo tiempo, ser mas joven o mas vieja en un instante, los objetos
pueden aparecer y desaparecer, los muertos resucitar, etcétera. Boal afir-
ma que “esta plasticidad extrema permite y alienta una creatividad total”
(1995, 20).

Esta flexibilidad convierte a la realidad dramatica en un instru-
mento valiosisimo a la hora de realizar intervenciones terapéuticas, ya
que en un mundo en el que todo es posible, las unicas limitaciones que
existen son nuestras propias restricciones. En ella, nada, ni siquiera un
final mortal, puede impedir que “la pelota siga en juego”. Les doy un ejem-
plo: un nifo de 8 afos representa una escena recurrente, en la que una
fila de soldados en miniatura son invariablemente ametrallados uno tras
otro. Tras observar este juego reiterativo, la dramaterapeuta interviene,
tomando el papel de uno de los “cadaveres™:

Oh... jestoy muerto! ;Estoy realmente muerto? jJohn...! [indicandole al
nino que elija otro soldado] ;TG también estds muerto? jDios mio...! ;Lo
entiendes, amigo? jAmbos estamos muertos....! Bueno, quizas podamos
divertirnos un poco, ya que estamos los dos muertos. Veamos qué ocurre
en el mundo de los muertos: jEstoy muerto de hambre...! (risas) ;Y ti,
John...? [Y la escena continua].

A diferencia de la realidad cotidiana, la realidad dramatica es flexi-
ble como una masa, y se la puede convertir practicamente en todo lo que
se desee. Al ser tan elastica, dinamica y manejable, puede ser modificada
y transformada a voluntad. En ella es posible solucionar problemas y con-
flictos dificiles de resolver en la vida real (o, al menos, practicar distintas
opciones). Sue Jennings (1998) asevera que la formulacién de cualquier
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hipétesis constituye un acto de imaginacion dramatica, por cuanto impli-
ca plantear una idea en el contexto de una “realidad supuesta”. En otras
palabras, si la vida fuese un libro, la realidad dramatica se asemejaria a un
borrador sobre el cual se puede trabajar una y otra vez; y si el mundo fuese
un teatro, como lo proponia Shakespeare, la realidad dramatica tendria la
calidad de un ensayo. Estos atributos le otorgan un potencial terapéutico
notable como campo de pruebas para cualquier conducta, y como labo-
ratorio de expresion de emociones o ideas. Moreno (1972) ya senialaba en
esta direccion al definir la funcién del drama en el psicodrama como una
extension de la vida, mds que su mera imitacion.

Dado que se rige principalmente por las leyes de la imaginacion
y preserva sus atributos, la realidad dramatica constituye también un ex-
celente receptaculo para todo tipo de experiencias subjetivas. Procesos
tales como la memoria, la imaginacion, las vivencias afectivas y los suefios
pueden proyectarse facilmente en ella. No obstante, su capacidad para
contenerlos no es del todo pasiva. De hecho, existe un ingrediente activo
en la relacion entre la realidad dramatica y el mundo subjetivo, ya que la
realidad dramatica invita, estimula, y da cobijo a la realidad subjetiva. Las
experiencias internas, fantasticas o extraordinarias encuentran su lugar
al ingresar en la realidad dramatica, no sélo porque alli se liberan, sino
también porque encuentran un ambito hospitalario: una dimension alter-
nativa a la que pueden pertenecer. Asi, la realidad dramatica adquiere va-
lidez ontoldgica gracias a su capacidad de representar “un flujo continuo
de ‘realidad; al integrar la variedad de experiencias humanas” (Blatner y
Blatner 1988, 59).

Las implicaciones terapéuticas de lo antedicho radican en que la
realidad dramatica permite la expresion del mundo interior, de forma tal
que las experiencias subjetivas son validadas, proporcionando un puente
entre ellas y el mundo exterior. Esta idea puede entenderse mas a fondo
en el contexto tedrico de la terapia narrativa, segun la cual, el ser humano
tiende a organizar y ordenar su experiencia de vida en forma narrativa
(como una historia). White y Epston (1993) afirman que generalmente
tendemos a reforzar so6lo algunos de los aspectos de lo vivido, de modo
que la historia generada tenga una cierta coherencia. A esta version se
le asigna un significado, convirtiéndose asi en el discurso ‘oficial, el cual
pauta la forma en que los individuos relatan (e interpretan) sus propias
vidas. Con frecuencia, todo aquello que no respalde o no se adecue al
discurso dominante, suele ser descartado o eliminado. De acuerdo con la

107



—~ Susana Pendzik

corriente narrativa, una de las principales metas de la psicoterapia con-
siste en ayudar a los/las pacientes a reconocer —y, posteriormente, tam-
bién a integrar— las versiones alternativas de sus vivencias en la narrativa
de sus vidas. Las vivencias subjetivas estan compuestas de sentimientos,
suefos, fantasias y otros contenidos ‘irreales, por lo que se las suele consi-
derar como fragmentadas, caéticas, o cualitativamente distintas y, conse-
cuentemente, menos validas que los hechos de la ‘realidad objetiva. Esto
deja a dichas experiencias en una posicion desde la cual les es muy dificil
adquirir un lugar en el discurso dominante. En este sentido, la realidad
dramatica contribuye a integrar estas experiencias, acercindolas a una
dimension de la realidad en la que otras personas pueden observarlas y
percibirlas, es decir, en donde pueden ser compartidas como experiencias
cuasi reales.

Y esto nos lleva a ocuparnos de otra de las caracteristicas defi-
nitorias de la realidad dramatica: la experiencia compartida. Grotowski
afirmaba que el ‘encuentro’ constituye un componente fundamental del
teatro, y que éste podria ser definido como “aquello que sucede entre el
espectador y el actor” (1970, 32). Lo mismo puede aplicarse a la realidad
dramadtica, cuya esencia es interactiva y social. Como dijimos arriba, la
realidad dramatica difiere de la fantasia (y por ende, también de los sue-
fos, visiones y otros estados alterados de la consciencia), en el sentido de
que se torna visible en el ambito publico. Para poder existir, la realidad
dramdtica requiere de un acuerdo mutuo entre las partes (entre actores
y publico, o entre actores y participantes); dos entidades distintas deben
acordar que el mundo invisible que se esta manifestando frente a sus ojos
es verdadero, durante un cierto lapso de tiempo. Este consentimiento mu-
tuo es lo que permite la creacion de la realidad dramitica, y es también lo
que la imposibilita cada vez que se altera el pacto entre las partes. En otras
palabras, la realidad dramatica es siempre una creacién conjunta y nece-
sita del concurso de por lo menos dos partes. Tal como lo sefialara Boal
(1995), aun un actor ensayando en soledad tiene un publico implicito en
su mente. Lo mismo ocurre con una nifla que pareciera jugar sola pero
que en verdad esta compartiendo su juego con un amigo imaginario; o
con una chamana que realiza un ritual sin publico pero ante la presencia
de las fuerzas del universo a las cuales invoca.

El hecho de que la realidad dramatica sea interactiva por naturale-
za, que requiera la presencia del ‘otro’ para consolidarse, resulta enorme-
mente significativo en el contexto terapéutico, ya que las relaciones huma-
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nas constituyen un punto fundamental en la psicoterapia. De acuerdo con
Blatner y Blatner (1988), la realidad dramatica es siempre una experiencia
creada de manera conjunta: independientemente de que el terapeuta eli-
ja comportarse como testigo (publico), participante o intérprete, siempre
hay un aspecto relacional que se presenta al adentrarse en ella, mismo
que puede utilizarse con fines terapéuticos. Mas atn, los conflictos de las
relaciones humanas tratados generalmente en psicoterapia (tales como
la comunicacién, la cooperacién, o cualquier otro aspecto relacional),
surgen de manera natural e inmediata cuando se trabaja con la realidad
dramatica. Incluso los contenidos de la transferencia y la contratransfe-
rencia son canalizados o mediatizados via la realidad dramatica. Jennings
asevera que el fendmeno transferencial en si no es otra cosa que “un acto
de imaginacién dramatica’, que compromete al terapeuta y al paciente en
una “comunicacion simulada” (1987, 11).

La cualidad reflexiva constituye otro de los atributos de la realidad
dramatica. Boal designa a este aspecto como la propiedad ‘telemicroscd-
pica’ del espacio estético “que magnifica y torna todo visible, permitién-
donos ver cosas que, de otro modo, y en menor o mayor medida, escapa-
rian a nuestra mirada” (1995, 28). La realidad dramatica, en su calidad de
concepto que posee contenidos significativos, siempre refleja algo: le per-
mite al individuo ver las cosas bajo una luz diferente, tomar perspectiva y
observar su propia experiencia y comportamiento. En lo que se refiere a
su capacidad reflexiva, la realidad dramatica funciona como un dispositi-
vo remoto que utiliza el paradigma de la distancia estética (Landy 1996).

La Figura 3 resume el proceso que se produce cuando se establece
la realidad dramatica en un contexto terapéutico. A medida que se van
proyectando sobre ella, los contenidos personales o interpersonales van
volviéndose objeto de expresion, exploracion, experimentacion y obser-
vacion, entre otras cosas. Cuando paciente y terapeuta retornan a la vida
cotidiana, estos contenidos ya han sufrido una transformacion, cosa que
quizas no sea del todo clara, ni tampoco necesariamente percibida como
un cambio categdrico a nivel consciente. Pero lo cierto es que cuando un
contenido psicolégicamente significativo se transporta a la realidad dra-
matica, es muy dificil que quede intacto. Probablemente, la transforma-
cién que se opera es respaldada por el hecho de que literalmente se hizo
algo con dichos contenidos. Tal como lo indica el origen etimoldgico de la
palabra ‘drama’ (del griego dpapa, ‘accion’), derivada del verbo dpav, que
significa ‘hacer’, ‘ejecutar’ (Ruiz Lugo y Contreras 1979, 97), la realidad
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dramatica es una ‘realidad de hechos’: es una invitacion a actuar, a hacer,
a expresarse (y, por ende, a cambiar y transformar).

Contenidos proyectados

Expresion
Exploracion
Transformaciéon

Contenidos procesados

o Figura 3: Proceso de proyeccion de contenidos.

El trabajo terapéutico con la realidad dramatica

A fin de potencializar el valor terapéutico inherente a la realidad dramati-
ca, el dramaterapeuta debe llevar a cabo cuatro tareas principales:

1) facilitar la transicién entre la realidad cotidiana y la dramatica

2) apoyar, respaldar y enriquecer la materializacion de la realidad dramatica
3) efectuar intervenciones terapéuticas en dicha realidad

4) ayudar a los individuos a integrar las dos realidades.

Facilitar el paso entre realidades:
Como especialista en la realidad dramatica, la dramaterapeuta tiene la
responsabilidad de facilitar la transicion de los pacientes hacia y desde la
misma. Con frecuencia, muchas pacientes necesitan ayuda para trasladar
o “traducir” sus conflictos, problemas y otros contenidos a imagenes, que
puedan ser representadas en la realidad dramatica. Por lo tanto, la primer
tarea de la dramaterapeuta consiste en permanecer alerta y receptiva a
fin de sugerir posibles accesos, o para guiar a sus pacientes al interior
de la realidad dramatica. No obstante, a algunos individuos (en especial
nifos o pacientes psicdticos), les cuesta tanto salir de la realidad drama-
tica como a otros ingresar en ella. Por consiguiente, el terapeuta debera
también ayudar a sus pacientes a retornar a su vida comun, al igual que un
chaman hace retornar el alma de una persona desde otra regiéon cosmica.
Para que sean terapéuticamente efectivos, los limites entre la rea-
lidad dramatica y la cotidiana deben ser claros y marcados. Segun Jen-
nings, “es importante (especialmente si se trata de personas vulnerables)

110

— —



—~ La realidad dramdtica y sus implicaciones terapéuticas

que estas dos realidades se mantengan como mundos separados, si bien es
cierto que estan interconectadas” (1998, 118). Esta diferenciacion puede
lograrse de diversas formas: por ejemplo, se puede estructurar la sesién en
tres fases: 1) una discusion sobre los temas que la persona trae de la vida
real; 2) un segmento de trabajo en la realidad dramatica, y 3) el regreso a
la vida cotidiana. Las técnicas de salida del rol (de-roling) son también uti-
les a este fin: se puede pedir a los participantes que hablen sobre el rol que
actuaron en tercera persona, que devuelvan los objetos a su lugar “habi-
tual’, que resuman la accién en unas pocas frases, que le pongan un titulo
a la obra que representaron, o hablen de ella como si fuera una pelicula
que vieron. Hay dramaterapeutas que utilizan el espacio fisico para definir
los limites entre ambas realidades (Cattanach, 1994a; Mitchell, 1996); o
también (como ocurre en juegos infantiles o eventos deportivos), ciertas
“palabras magicas” o sonidos previamente acordados pueden contribuir a
“romper el hechizo,” marcando el limite entre las dos realidades y ayudan-
do a que la persona retorne a la cotidianidad.

Apoyar, respaldar y enriquecer la expresion de la realidad dramadtica
Como concepto o construcciéon materializada, la realidad dramatica es
fragil y requiere de un esfuerzo compartido de constante elaboracién. Te-
niendo en cuenta que no puede ser sustentada por una sola de las partes,
y puesto que constituye el sitio en el que se expresan, exploran y transfor-
man los contenidos personales, resulta imperativo que el dramaterapeuta
apoye y sostenga la manifestacion de la realidad dramatica. Mds atn, tal
como lo sefialé en otro articulo (Pendzik 2013), para lograr un resultado
terapéutico eficaz, la calidad de la realidad dramatica creada debe ser “su-
ficientemente buena” (para citar a Winnicott 1993). De este modo, la tarea
del terapeuta consiste no sélo en estimular la materializacién de la reali-
dad dramadtica, sino también en mejorar su calidad. Retomando la meta-
fora de la realidad dramatica como una masa, dirfamos que la terapeuta
debe asegurarse de contar con los ingredientes adecuados y en cantidades
suficientes para poder moldearla.

Existen diversas formas de alterar la calidad de la realidad dra-
matica. Por ejemplo, modificando la distancia estética, revirtiendo los
roles, cambiando de juego proyectivo a juego de roles, etcétera. Ademads,
teniendo en cuenta las actividades performativas descritas por Schechner,
se puede alterar la calidad modificando la actividad, por ejemplo, pasan-
do de juego de reglas a juego simbdlico. Como ya apuntamos, si bien es
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cierto que todas las actividades mencionadas por Schechner (los géneros
estéticos, los rituales, los juegos de reglas, el juego simbdlico y los depor-
tes) constituyen una realidad dramatica, su calidad varia segtin el modo.
Esto es especialmente notable en el deporte y los juegos de reglas: ambos
son bastante rigidos y tienen roles fijos. Sin duda, en dramaterapia es posi-
ble utilizar la realidad dramatica generada en una competencia deportiva,
por ejemplo para trabajar con un grupo de adolescentes sobre cuestiones
de agresién, competencia, cooperacion, aceptacion de las reglas, etcétera.
No obstante, en esta modalidad los jugadores permanecen en el rol de “yo
jugador”; mientras que en los géneros estéticos o en el juego simbdlico
existe siempre la posibilidad de representar un personaje que sea “no yo”
(lo cual otorga mayor libertad de expresion y contribuye a establecer una
distancia estética). Como ejemplo ilustrativo, un dramaterapeuta juega a
“los palillos chinos” (juego de reglas) con una nifa refugiada de origen
africano. De acuerdo con las reglas habituales, cada participante debe tra-
tar de levantar tantas varillas como le sea posible, sin mover el resto. Aho-
ra bien, hay sélo una varilla negra. En algtin punto, el terapeuta propone
cambiar las reglas, introduciendo una en la que ambos intentan sacar el
palillo negro del atado. La mision es dificil, y el juego se convierte en una
“operacion de rescate’, en la que tanto la nifia como el terapeuta asumen el
rol de los rescatadores, o sea, un rol de “no yo’, pasando de este modo de
juego de reglas a juego simbolico, en el que se genera ademads un paralelo
entre el palillo negro y la identidad racial de la nifia.

El juego simbolico, los rituales creativos y los géneros estéticos tie-
nen una amplitud y un potencial terapéutico muy superiores a los de los
juegos de reglas y los deportes. De hecho, en la cultura dominante actual,
estas actividades suelen tener una carga que impide que algunos indivi-
duos puedan acercarse a ellas sin reservas: el juego simbolico esta emo-
cionalmente relacionado con la infancia y, por ende, asociado a una etapa
vulnerable y a una actividad regresiva. El ritual estd entrelazado con la fe,
y puede ser considerado ya sea como un acto intimo y serio o, por el con-
trario, como una supersticion irracional y primitiva. Los géneros estéticos
constituyen una profesion, y estan reservados a “especialistas y talentosos”.
Desde el punto de vista cultural, los juegos y los deportes son percibidos
como actividades performativas mas comunes y cotidianas, por lo cual
muchas personas se sienten menos amenazadas si se les invita a participar
en un juego de reglas que a representar una escena teatral. Sin embargo,
pese a ser mas accesibles, estos modos son mas limitados en lo que a ca-

112

— —



—~ La realidad dramdtica y sus implicaciones terapéuticas

lidad se refiere. Si retomamos la metafora de la masa, podria decirse que
los juegos de reglas y los deportes pueden compararse con una pizza pre-
horneada: es rapida y facil de preparar, es comestible, y siempre existe la
posibilidad de agregarle otros ingredientes para hacerla mas sabrosa; pero
la calidad no es la de una masa casera. Por ende, estos modos son buenos
para romper el hielo, y se puede recurrir a ellos cuando la terapeuta siente
que sus pacientes tienen dificultades para crear su propia masa.

Realizar intervenciones en la realidad dramadtica

La intencién de generar una realidad dramatica de calidad “suficiente-
mente buena” no implica una valoracidn artistica. Si bien es cierto que el
teatro formal también busca crear una realidad dramatica de alta calidad,
éste lo hace con fines estéticos, de entretenimiento o comerciales. En con-
traste, el objetivo principal en dramaterapia es terapéutico, incluso si la
experiencia resultara, ademas, placentera o entretenida desde un punto de
vista estético. Al igual que no se realiza un viaje chamanico a una regioén
cosmica diferente “solo por diversion”, sino mas bien con una finalidad
curativa (Pendzik 2004), el viaje terapéutico a la realidad dramatica se
lleva a cabo con la intencion de efectuar una intervencion terapéutica, aun
si ésta conlleva un cierto grado de diversién. En dramaterapia, la realidad
dramdtica generada debe ser suficientemente buena, no para lograr una
calidad estética en si, sino porque la intervencion terapéutica funciona
mejor en tanto la realidad dramatica sea vivenciada como mas auténtica
y verdadera. A veces, ensefarle a una persona cdmo generar una realidad
dramatica constituye en si una intervencion; por ejemplo, cuando ayu-
damos a un nifio o nifia a desarrollar su capacidad de jugar. Como aclara
Winnicott, la terapia se da cuando dos personas juegan juntas: “Cuando el
juego no es posible, la labor del terapeuta se orienta a llevar al paciente, de
un estado en que no puede jugar a uno en que le es posible hacerlo” (2005,
64, nuestra traduccion).

Realizar una intervencion terapéutica en la realidad dramatica
significa buscar la forma de hacer avanzar una historia que se encuentra
estancada, cambiar un patrdn repetitivo por formas mas espontaneas, ex-
perimentar enfoques alternativos a visiones negativas de la realidad, hallar
metaforas adecuadas que logren encapsular una situacion de vida; en suma:
enmendar, restituir, restablecer, reconstruir, restaurar y reparar, vivencias y
situaciones en el plano metaférico. En otras palabras, descubrir una meta-
fora curativa o curar una metafora. Johnson (1991) describe las distintas
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funciones que un dramaterapeuta puede desempenar, detallando el grado
de participacion que puede llegar a asumir en la realidad dramatica: puede
actuar como testigo (publico), director, guia, actor, etcétera. Si bien estas
posiciones o estilos de intervencion pueden ser muy diferentes, todos ellos
representan diversas formas que una terapeuta podria elegir en determina-
do momento para realizar intervenciones en la realidad dramatica.

Integrar el material de la realidad dramdtica en la vida cotidiana
El procesamiento verbal de lo ocurrido en la realidad dramatica y el ana-
lisis de su conexion con hechos o patrones de la vida cotidiana depende
del enfoque del terapeuta, asi como de las necesidades de cada paciente
o grupo. Johnson (1991) sefiala que algunas de las sesiones de su método
Developmental Transformations (Transformaciones Evolutivas) transcu-
rren en su totalidad dentro del espacio de juego (playspace). Jennings, por
su parte, opina que la integracién del trabajo terapéutico realizado en la
realidad dramatica no se logra necesariamente mediante su procesamien-
to verbal. En contraste, Landy les pide a sus pacientes que reflexionen
acerca de los roles que desempefiaron en la realidad dramatica y los rela-
cionen con sus vidas cotidianas, afirmando que la “reflexion y el proce-
samiento verbal son, potencialmente, tan importantes como la actuacion
para avanzar en la terapia” (2001, 42). No obstante, dicho procesamiento
verbal podria resultar, en el mejor de los casos, ineficaz en cierto tipo de
poblaciones. Por ejemplo, la mayoria de los nifios parecen poseer una for-
ma natural de integrar el material sin que medie un procesamiento verbal.
Ya sea que el procesamiento se realice mediante palabras o a través
de medios simbdlicos, es necesario que haya algun tipo de integraciéon. En
mi opinidn, la dramaterapeuta debe monitorear la integracion que hacen
sus pacientes de lo sucedido en la realidad dramatica; de lo contrario, el
ingreso a ella podria quedar disociado de la vida real, y, por ende, resultar
ineficaz o inutil.

Conclusiones

El ‘don’ terapéutico de la dramaterapia esta intimamente ligado a su acceso
ala realidad dramatica, la cual posee atributos curativos y terapéuticos in-
trinsecos que se pueden aprovechar plenamente en este acercamiento. La
realidad dramatica constituye el corazén de la dramaterapia: no importa
cudl sea la orientacion o el marco tedrico de quien la ejerce, la dramate-
rapia requiere que se establezca algun contacto con la realidad dramatica.

114

— —



—~ La realidad dramdtica y sus implicaciones terapéuticas

En la medida en que son capaces de generar un cierto grado de realidad
dramadtica, todas las modalidades a las que Schechner (2005) denomina
“actividades performativas” estan a disposicion del terapeuta, atn si éstas
no son ‘teatrales’ en el sentido convencional del término.

Si retomamos las interrogantes mencionadas al principio del ar-
ticulo, podemos afirmar que cuando un terapeuta juega o actia con sus
pacientes, su finalidad no es la de hacer que éstos se “relajen un poco”
para que puedan hablar luego acerca de sus problemas (jaunque es pro-
bable que esto también ocurra!). La terapia no consiste en hablar, sino
en movilizar el alma humana a través de la realidad dramaética, o, como
dice Hamlet, “el drama es la realidad en que atraparé la conciencia del
Rey...”. El objetivo terapéutico en dramaterapia es el de llegar al reino de
la realidad dramatica, lograr que los individuos participen en alguna de
sus formas, viajando a algun sitio en el cual se puedan explorar, trabajar
y transformar, de manera protegida, los contenidos o los conflictos que
alli se vuelquen. La dramaterapia puede llevarse a cabo con o sin objetos,
actuacion o representaciones, relatos, textos, o personajes; pero nunca sin
algun tipo de realidad dramatica. Esta tltima es una fuerza unificadora
que conforma la base de todas las teorias y los modelos de dramaterapia,
y no es representativa de un aspecto aislado de esta profesion. La realidad
dramatica es un componente genuino del campo, y como tal, constituye
una de sus mayores contribuciones a la psicoterapia.
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La actuacion teatral y la actuacion
cinematografica:

un campo de investigacion especifico

Karina Mauro

Resumen

La actuacidn es un fendmeno artistico con caracteristicas especificas que
legitiman su establecimiento como objeto de indagacion tedrica y de
apreciacion estética. El fendmeno actoral es un campo de investigacion
autonomo que parte del establecimiento de sus principios técnico-meto-
doldgicos, en pos de construir un marco general para investigaciones mas
delimitadas. Proponemos al campo de la actuacién como un objeto trans-
versal que incluye la indagacion tedrica, metodoldgica, estética e historica
de las manifestaciones actorales en teatro, cine, radio y television.

Palabras clave: arte actoral, teoria, actuacion, teatro, cine , radio, television

Abstract

Acting in theatre and acting in cinema: a specific field of research

As an artistic phenomenon with specific characteristics, acting can be an
object of theoretical inquiry as well as aesthetic appreciation. This study
purports to establish the phenomenon of acting as an autonomous re-
search field with its own technical and methodological principles and to
build a general framework for systematic research to take place. We will
propose acting as a transversal field in which theoretical, methodological,
aesthetic and historical investigations on theater, film, radio and televi-
sion can interact.

Key Words: Acting, theory, theater, cinema, radio, television
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La actuacion es un fenémeno artistico con caracteristicas especificas, he-
cho que la convierte en un genuino objeto de apreciacion estética, y que
asimismo legitima su constituciéon como un campo auténomo de indaga-
cion tedrica. No obstante, la enorme carencia conceptual y terminoldgica
que pesa sobre la actuacién dificulta ambos acercamientos. En efecto, los
escritos que se han centrado en la actuacién como tema excluyente son
tardios y han sido realizados en su mayoria por dramaturgos, actores y
directores en el afan por establecer pautas para el desempefio practico
en el teatro. Mas alld de dichos trabajos prescriptivos, la teoria no se ha
ocupado sistematicamente de la actuacion y su técnica como objetos au-
tonomos, por lo que su analisis se encuentra ain supeditado a parametros
de elucidaciéon ajenos. Esta heteronomia también se ha hecho evidente
cuando los intentos de reflexion se han concentrado en el desempeno ac-
toral en el cine y en otros medios.

En el presente trabajo nos proponemos un recorrido por los avan-
ces que hemos realizado en investigaciones anteriores, y que nos permi-
ten caracterizar a la actuaciéon como un campo auténomo de reflexion
académica. Partimos de la premisa de que toda indagaciéon conceptual
que intente realizarse sobre la actuacion debe establecer inicialmente las
caracteristicas particulares del objeto, para luego desarrollar un sistema
conceptual y una metodologia de andlisis que le sean propios, y que pro-
muevan observaciones y conclusiones generales, objetivo prioritario de
todo abordaje tedrico.

Consideramos que la actuacion es un fenémeno artistico que po-
see diversas manifestaciones en relacion con los distintos lenguajes, so-
portes y medios en los que se produce. En este sentido, su constitucion
como campo de investigacion es necesariamente transversal, dado que
debe contemplar el desempefio actoral en teatro, cine, radio y television.
Esta diversidad de expresiones no supone una mera transposicion de las
técnicas y metodologias de desempefio de un ambito a otro, sino que im-
plica una modificacion sustancial de los componentes del fenémeno acto-
ral, que un acercamiento teérico deberd necesariamente desentrafar.

No obstante lo antedicho, creemos que estas cuestiones deben
analizarse inicialmente en el teatro, manifestaciéon originaria del arte
actoral en la que éste adquiere sus caracteres esenciales y sus parame-
tros basicos de desempefio. Por consiguiente, es necesario contar con
un modelo de analisis tedrico de la actuacién teatral como fenémeno
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artistico, a fin de establecer un sistema conceptual que pueda aplicarse
luego al estudio del desempefio actoral en otros medios.

Elementos para un modelo de analisis de la actuacion teatral

Sin duda, el prolongado silenciamiento que pesa sobre la actuacion no es
mas que una consecuencia de la problematica que el cuerpo le impone a
una cultura eminentemente logocéntrica, como lo es la occidental. Por
este motivo, la exhibicion publica del cuerpo y de la accion trae aparejados
cuestionamientos de orden politico, histérico, cultural y hasta econémico,
aspecto que fue el centro de nuestra indagacion inicial (Mauro 2011b).
Alli argumentabamos que el caracter de eventualidad del desempefio ac-
toral suscito, ya en el mundo griego, la necesidad de su subordinacién a
algun principio que lo tornara previsible y controlable. Este principio ha
sido el de la representacion.

Segun Chartier (1996), Louis Marin distingue dos dimensiones
de la nocién de representacion: la transitiva y la reflexiva. La represen-
tacion de cardcter transitivo se basa en la sustitucion de algo ausente por
un objeto que ocupa su lugar. De este modo, el objeto nuevo se vuelve
transparente en favor de aquello que refiere, que se erige entonces como
la legitimacion de su existencia. El caracter reflexivo, en cambio, consiste
en la autorrepresentacion del nuevo objeto y en la mostracion de su pre-
sencia, por lo que éste se basta a si mismo, sin necesidad de una justifica-
cioén externa. Si bien en toda representacion coexisten la transitividad y
la reflexividad, la prioridad de la primera por sobre la segunda en el arte
occidental le confiere al acontecimiento artistico la funcién de sustituir
un sentido, idea o esquema previo, aportado por el texto dramatico, el
guidn o las indicaciones del director.

La actuacion, en tanto presencia y accidn, ha sido el componente
mas afectado por la imposicion de este orden en los hechos artisticos en
los que interviene. Ademas de promover relaciones de poder y subalter-
nidad al interior de obras de arte de cardcter necesariamente colectivo
(como el teatro o el cine), la primacia de la transitividad determiné que la
indagacioén sobre la actuacién no haya desarrollado herramientas concep-
tuales propias, dependiendo aun de aquellas utilizadas para el analisis del
texto dramatico y la puesta en escena.

Estos acercamientos, muy usuales en los estudios teatrales aun en
la actualidad, definen a la actuaciéon como la materializacién o interpre-
tacion de un sentido aportado por el texto o las indicaciones del director.
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Esta concepcion no plantea ningtn cuestionamiento a las certidumbres
del tradicional andlisis semidtico tan caro a la teoria teatral durante las ul-
timas décadas (mas alla de algunos aportes de la pragmatica incorporados
en los ultimos afnos). No obstante, este paradigma ha mostrado una y otra
vez sus dificultades ante la actuacién, fenomeno que sélo se adecua a las
premisas de este tipo de analisis a fuerza de permanecer en gran medida
inexplicado. Por otra parte, es tangible en dichos abordajes la pertinaz vi-
gencia de un dualismo cartesiano que divide al sujeto en mente y cuerpo,
promoviendo una inevitable jerarquia de la primera por sobre el segundo,
que queda asi reducido a mera materialidad.

Debido a este gran vacio conceptual, nuestra investigacion debio
partir de una indagaciéon fenomenoldgica y de un analisis centrado en el
establecimiento de los principios técnico-metodolégicos del desempefio
actoral, en pos de construir un marco conceptual general que promoviera
investigaciones posteriores mas delimitadas. Se trataba de partir del ana-
lisis de lo que el sujeto hace efectivamente cuando actda, despojando esta
observacion de prescripciones ideoldgicas, éticas o estéticas acerca de lo
que deberia hacer. Asi, el objetivo inicial consisti6 en establecer qué es ac-
tuar, qué le permite al sujeto actuar, qué hace el sujeto cuando actua, qué
nociones de sujeto y de actuacion circulan en las diversas metodologias
que se utilizan para formar a un actor, etcétera. Para ello, fue necesario
partir de una nocién de sujeto que, exenta de todo dualismo, permitiera
considerar la performatividad de la presencia y de la accién escénicas, de
las que la transitividad constituye sdlo un efecto de sentido, por lo que no
puede erigirse como causa del desempefio actoral.

En efecto, la actuacion no es el resultado de la representacion de
algo previo, sino la fuente en la que se origina lo teatral. Consideramos
que si la trama o el personaje a representar tiene algun tipo de preexis-
tencia, ésta es de caracter literario o discursivo, pero no teatral en sentido
estricto. En términos teatrales, el personaje es un efecto de sentido ema-
nado del hecho escénico; mas especificamente, de la actuacion, y no una
causa de la misma. De este modo, de no mediar la accién actoral, la tra-
ma a representar no podria ser invocada en escena y, consecuentemente,
reconocida por el espectador. Por lo tanto, el personaje escrito o el texto
dramatico no pueden explicar la esencia de la actuacién, dado que ambos
dependen de ésta para tener entidad teatral. Es entonces necesario definir
a la actuacion mas alla de la representacion y del sentido.

A continuacién presentamos algunos de los argumentos plantea-
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dos en trabajos anteriores (Mauro 2011a; 2011b; 2011c y 2011d). Como
toda expresion artistica, la actuacién es una obra de arte atribuible a un
sujeto. No obstante, dicha expresion no resulta en un objeto tangible y ex-
terno ala accion del artista que la lleva a cabo, aspecto por el cual la actua-
cién es una de las denominadas “artes interpretativas'”, es decir, aquellas
obras que hallan su fundamento en la ejecuciéon misma. Sin embargo, la
actuacion ostenta profundas diferencias con las demas artes interpretati-
vas, como el canto, la danza y la ejecucién de instrumentos musicales. En
efecto, mientras éstas exigen un desempeno especifico, y por consiguien-
te, suponen sujetos entrenados en habilidades especiales que aquellos que
no las desarrollan no pueden realizar, el actor no necesariamente ejecuta
en escena acciones diferentes a las de un sujeto cualquiera. Y si no es
necesario que lo haga, si esta variable puede presentarse o no, no es la
realizacion de acciones especificas el fundamento que permite definir a la
actuacién como fenémeno artistico.

Por todo lo antedicho, hemos establecido que la accién actoral no
difiere de la accién cotidiana,? aspecto que marca la diferencia sustancial
entre la actuacion y el resto de las artes interpretativas. Pero, ;cual es en-
tonces la esencia que define a la actuacion? Creemos que lo que define a
la actuacién no es la accién llevada adelante por el actor, sino el contexto
simbdlico en el que el sujeto se halla posicionado cuando la realiza y al
que denominamos “situacion de actuacion” Se trata de la circunscripcion
de una situacion espacio-temporal en la que el sujeto, en tanto ser encar-
nado, se posiciona para llevar adelante dicho accionar ante la mirada de
otro sujeto.

En su Fenomenologia de la percepcion, Maurice Merleau-Ponty
(1975) define al sujeto en tanto situado. Para el autor, el sujeto “es” su
cuerpo, en tanto limite que da lugar, y en consecuencia, que coloca en
situacion. Donde la concepcién dualista del sujeto propone una compren-
sién intelectual previa traducida posteriormente en movimientos adecua-
dos (intervalo menos pronunciado en una accidn real, pero acentuado
en la ficcién), Merleau-Ponty plantea a cualquier acciéon desde la estricta
vinculacion del sujeto con la situacion en la que se halla posicionado. Sélo
como situado, es decir en relaciéon con un mundo que no se posee como
totalidad cognoscible sino como contexto para una posicion determinada

! Para un analisis de como la nocion de “interpretacion” es tributaria de una concepcion

dualista del sujeto, ver Mauro (2011b).
? Para profundizar en este argumento, ver Mauro (2010).
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y parcial, el sujeto es del mundo, posee un mundo, se da un mundo.

Esta concepcion imposibilita pensar a la acciéon como ejecucion
de una idea previa o externa. No es pensable entonces una accién empren-
dida desde una separacion o suspension del medio contextual para res-
ponder exclusivamente a imperativos conceptuales, es decir, no es posible
para el sujeto accionar sin estar situado. Los movimientos y las acciones
se experimentan como resultado de la situacion, no son necesariamente
precedidos ni acompanados por ideas o pensamientos y es por ello posi-
ble afirmar que la motricidad posee ya el poder de dar sentido.

El cuerpo que hace un movimiento en una situaciéon no real, eje-
cuta una accién que se convierte en su fin, por lo que logra romper su
insercién en el mundo dado y dibujar en torno a si una situacion ficticia.
Si bien desarrolla su propio fondo o contexto, dicho movimiento no posee
menos realidad, o una ejecuciéon imperfecta o incompleta respecto de un
movimiento situado en otro contexto. Representar un papel es, para Mer-
leau-Ponty, situarse en una situacién imaginaria, deleitarse con el cambio
de medio contextual, ponerse en situacion.

Por consiguiente, definimos al contexto espacio-temporal en el
que el sujeto se halla posicionado y a partir del cual acciona actoralmente,
como “situacion de actuacion” Postulamos que lo que distingue a la situa-
cion de actuacion de otras situaciones posibles, es que las acciones reali-
zadas por el sujeto posicionado en la misma son idénticas a una accion
cotidiana, excepto por el hecho de no poseer otra funcién ni motivacion
que producirse ante la mirada de otro sujeto. Se trata de una situacion
en la que la accion del sujeto carece, no de efectividad en su ejecucidn,
sino de otra utilidad que su sola realizacion ante otro. Consecuentemente,
no es el entrenamiento en un desempefo especializado lo que legitima a
la accion del actor en escena, como tampoco es el sentido o el referen-
te representado lo que la justifica. En efecto, dado que no hay ningtin
desempenio especifico, la actuacién no admite legitimaciones externas a la
relacion actor — espectador,’ por lo que ni el texto dramatico, ni el sentido
son suficientes para justificar la accién en escena, como tampoco lo es el
titulo profesional de actor o la preparacién que el mismo pueda esgrimir
que ha realizado para llegar a ese momento. Simplemente, el sujeto accio-

? En las artes interpretativas que si requieren de habilidades especificas, los desemperfios
pueden ser valorados, juzgados y medidos seguin se aparten o no del canon establecido
por la técnica para la realizacion de las mismas, por lo que la relacion artista — espectador
no es determinante. Para profundizar en este argumento, ver Mauro: 2011 a.
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na porque es mirado por otro y esa razon es suficiente para legitimar su
posicionamiento como actor” en el escenario.

Por consiguiente, la situacién de actuacion se define por la parti-
cipacion necesaria de dos sujetos, aquel que acciona y aquel que observa
dicho accionar. El espectador es quien presta su mirada para que el actor
se posicione como tal y, merced a ello, pueda accionar en escena, estable-
ciendo un didlogo inmanente e indeterminado con todos aquellos ele-
mentos, materiales y procedimientos que se hallen presentes: texto dra-
matico, personaje, indicaciones del director, accidentes o circunstancias
fortuitas acaecidas durante la representacidn, requerimientos técnicos
(colocarse debajo de la luz, ser escuchado en toda la sala), reacciones de
los compaifieros de elenco, etc. De este modo, al ponerse en situacion, sera
la mirada del espectador la que le arranque la accion al sujeto que actua.

Dado que el espectador es quien legitima el desempefio actoral
mediante su mirada, que coloca al sujeto actor en situacion para poder
accionar, esta relacion debe ser sostenida y resguardada hasta las ultimas
consecuencias. Es decir, el actor debe evitar que la situacién de actuacion
se disuelva, dando lugar a otras situaciones en las que los sujetos impli-
cados (tanto actor como espectador) se verian compelidos realizar otros
desempenos.

En el teatro esto se traduce en la consabida sentencia que marca
que la representacion no debe interrumpirse nunca. En todo caso, si la
representacion tuviera que interrumpirse, esto no debe ser por responsa-
bilidad del actor. Por ejemplo, es aceptable que si un terremoto sobreviene
durante la funcion, tanto el actor como el espectador abandonen su cua-
lidad de tales, para pasar a ser personas que huyen, se guarecen, protegen
a sus semejantes, etc. Pero es inconcebible que un actor interrumpa una
escena ante un tropiezo, una caida o un parlamento equivocado o fuera de
tono, es decir, la preservacion de la situacion de actuacion estd por encima
de la calidad del desempeiio artistico.

El caracter ininterrumpido de la actuacion es lo que cominmente
se denomina “continuidad” teatral. Esto suele confundirse con continui-
dad emocional o continuidad de la situacion representada. Sin embargo,
estas condiciones rara vez se dan en el teatro, dado que las obras suelen
poseer elipsis temporales y espaciales que el actor debe sobrellevar, asi

* Acerca de la asuncién de la identidad actoral por parte del sujeto, y de la constitucion de

la misma como relato colectivo compartido por la comunidad de actores pertenecientes
a una sociedad dada, ver Mauro: 2011 a.
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como también abruptos cambios emocionales, muchos de ellos inexplica-
bles e inexplicados (aun en el teatro naturalista).

De las categorias propuestas surge la especificidad de la actuacién
en tanto obra de arte. Mientras en otras disciplinas, la accién artistica
produce un objeto externo cuya contemplaciéon por parte de un espec-
tador no es imprescindible para la definicion de la obra de arte como tal,
la accion actoral es soportada por su sola ejecucion, por lo que el tnico
fundamento que la justifica es el ser mirada o contemplada. Sin embargo,
no obstante compartir esta caracteristica con las otras artes denominadas
“interpretativas” (como la danza, la ejecucion instrumental o el canto), la
diferencia de la actuacién radica en que la accién actoral no difiere de la
accién cotidiana.

Por otra parte, la accion actoral en teatro coincide con la actua-
cion, en tanto enunciado artistico que se ofrece a la percepcién del pu-
blico. Si bien la actuacion teatral se produce dentro y en estrecha relaciéon
con un enunciado artistico mas amplio que la contiene (la puesta en esce-
na en su conjunto, en la que no sélo intervienen diversos lenguajes artis-
ticos, sino que es el resultado de un colectivo que puede incluir al director
como figura interviniente en la totalidad y en cada una de las partes), cada
desempenio actoral en escena constituye una obra de arte atribuible a un
sujeto actor determinado.

Esto se debe a la naturaleza misma del hecho teatral, que se produ-
ce en un aqui y ahora inmanente e indeterminado. De este modo, aunque
el director tenga un rol preponderante, aspecto que varia segtn el género
o la estética teatral de la que se trate, el contexto espacio-temporal en el
que se desarrolla lo teatral determina al actor y al espectador como las
unicas presencias necesarias en un aqui y ahora marcado por una dimen-
sién de riesgo latente que no puede disminuirse con una planificacion
rigurosa. Por el contrario, consideramos que a mayor planificacién, ma-
yor sera la rigidez y menor la posibilidad de solucionar contingencias que
puedan presentarse durante la representacion, lo cual pondria en peligro
la situacion de actuacion, es decir, la continuidad del hecho escénico. Por
consiguiente, la responsabilidad plena respecto de la accién escénica que
se produce en cada funcion en particular depende exclusivamente de esta
relacion dinamica o mas precisamente, de lo que el sujeto actor es capaz
de generar a partir de la misma. Por ello afirmamos que en el teatro, el
accionar que el actor despliegue ante el espectador serd su actuacion, sin
mayores intermediaciones.
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Por tal motivo, y como ya hemos mencionado, es como efecto de
sentido de la actuacién que surgen el personaje y el hecho teatral en su
conjunto. Pero ademas, el desempefio actoral posee también marcas que
exceden al sentido, constituyendo el estilo personal del sujeto. Las mismas
pueden estudiarse a partir del analisis de las reiteraciones formales en las
que el actor incurre. Asi, la actuacidn, al igual que otras artes, es una obra
atribuible a un sujeto, y por lo tanto, es susceptible de un abordaje acadé-
mico concreto y especifico.’

Hacia un modelo de analisis de la actuacion en cine, radio y television
Contando ya con un modelo de analisis que nos provee de un vocabulario
tedrico especifico y de una sistematizacion del fenémeno actoral, se im-
pone ahora la reflexion acerca del desenvolvimiento de estas herramientas
conceptuales en la actuacion producida en otros medios, como el cine, la
television y la radio, investigacion que estamos desarrollando actualmen-
te. Consideramos que estas reflexiones deben partir necesariamente de los
siguientes interrogantes: ; Como se constituye la situacion de actuaciéon en
relacion a los dispositivos® técnicos y narrativos inherentes a los lenguajes
cinematografico, radial y televisivo?

En primer lugar, la indagacién teérica sobre la actuacion cine-
matografica debe partir necesariamente de la reflexién acerca de cémo
se construye el lugar de la mirada, fundamento del ejercicio actoral, en
ausencia del espectador. Es necesario entonces considerar las particu-
laridades de la situacidon de actuacion en cine, estableciendo cudles son
sus participantes y cuales las caracteristicas especificas que propician el
desempenio actoral.

Tal como lo han sefalado diversos estudios sobre cine, en dicho
medio el lugar de la mirada se halla ocupado por un artefacto técnico: la
camara. Por consiguiente, diremos que la accién actoral en cine es una
accién que no posee otra funcion ni justificaciéon que ser tomada por la
camara e impresionada en la pelicula. Podemos afirmar entonces que la
situacion de actuacién en cine se circunscribe al momento de la toma o
mas precisamente, al acto mediante el cual se produce una imagen en
> Como ejemplos del andlisis del estilo personal del actor a partir de sus reiteraciones
formales, ver Mauro: 2009 y 2007.
¢ Entendemos al dispositivo como el conjunto de elementos tanto materiales como de

produccion, que hacen posible la existencia de una obra y su encuentro con el espectador
(Ceriani y Ciafardo: 2007)

128



~ La actuacion teatral y la actuacion cinematografica

movimiento. Es alli cuando se produce la accién actoral, dado que una vez
que la imagen ha sido captada e impresionada en la pelicula, el actor deja
de intervenir en su actuacion.

Sin embargo, ésta es sélo una particularidad que deviene en otras
modificaciones sustanciales que es necesario analizar. ;Tiene la accion
realizada por el actor delante de la camara la misma entidad que la accion
realizada por un actor en el escenario? Mas precisamente, ;es suficiente el
accionar del actor para producir la imagen impresionada en la pelicula?
;Tiene su desempeno la misma autonomia que en el teatro? En definitiva,
squiénes son los participantes necesarios e indispensables para que la si-
tuacion de actuacion cinematografica tenga lugar?

Para profundizar en este aspecto, consideramos pertinentes los
aportes de Philippe Dubois (1986) acerca del acto fotografico. Dubois
afirma que la fotografia es una imagen producida por un acto, cuyo es-
tatuto indicial supone a la misma como la huella de algo que tuvo lugar
en un espacio-tiempo determinado. Asi, la fotografia supone una singu-
laridad existencial que implica al sujeto de la experiencia, al que el autor
identifica con la persona del receptor pero también del operador. De este
modo, la toma es un gesto que produce la huella fisica de un referente uni-
co e irrepetible. Este referente no se reduce a la “cosa” o “ser” fotografiado,
sino a una “relacion con el referente y con el sujeto-operador: el gesto de
la mirada sobre el objeto: «momento de la toma»” (Dubois: 1986, 62). La
imagen compromete psiquica y corporalmente al sujeto que la toma, por
lo que la génesis de la fotografia es un acto que implica tanto al referente
como al fotégrafo y que produce una huella de dicho vinculo.

En el cine, la imagen es el resultado de la accion del actor, pero
también de aquel sujeto que opera la camara. Por lo tanto, el acto que ge-
nera la imagen cinematografica le corresponde a ambos. La imagen no es
mas que la huella de un accionar realizado alrededor de la camara por dos
sujetos: la accion actoral que le corresponde al actor y también al camaro-
grafo. De este modo, la emanacion fisica del referente, propia del caracter
indicial de la fotografia (en este caso, de la sucesion de fotogramas que
componen el material filmico), corresponde a la accién en situacion de
actuacion del actor y del camardgrafo.

;Qué significa esta afirmacion?

En el teatro es la mirada del espectador la que produce la focali-
zacion sobre un actor determinado o sobre una porcién de la escena. La
misma puede ser inducida por la puesta en escena (por ejemplo, mediante
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la iluminaciéon puntual) o ganada por el propio actor mediante una serie
de procedimientos o artilugios, o mediante ese fenémeno de focalizaciéon
espontanea comunmente denominado como “presencia escénica™. En el
cine, en cambio, la focalizacion es producida por el propio dispositivo, por
cuanto el lugar de la mirada esta ocupado por un artefacto que puede ma-
nipularse tanto durante el rodaje (mediante el encuadre y el movimiento)
como posteriormente (a través del montaje e incluso, de la estrategia pu-
blicitaria del film).

La accion actoral es aquel desempefio que se produce durante la
toma y que es captado por la cimara. Consideramos que no es posible afir-
mar que la misma se reduce exclusivamente a los gestos, desplazamientos
o al mero cuerpo inmdvil del actor, dado que el encuadre y el movimiento
de camara imprimiran un angulo y un recorrido que determinaran en la
misma medida a la imagen resultante. De hecho, es comun que sean los
movimientos de camara los que dan como resultado una accién que en
realidad el actor, que ha permanecido inmévil, no ha realizado, pero que
sera percibida como suya (esto se observa claramente en las escenas de pe-
lea y en los films de accion). En este sentido, el actor debe adaptar su pro-
pio accionar al del camarografo y viceversa, al punto que el camarografo
puede relevarlo de accionar, para “construir” él mismo la accion del actor.

Sibien la preparacion del encuadre, de los movimientos de camara
y de las cualidades fotograficas y sonoras de la toma, puede corresponder-
le a otro sujeto o a equipos enteros de sujetos, que ademas trabajan bajo
las indicaciones del director, nuestro interés reside en el momento preciso
de la toma, porque es alli cuando se produce la accién actoral. Por consi-
guiente, la reflexion se centra en los sujetos que tienen desempeiio estric-
tamente durante la situaciéon de actuacion. Esto no quita que determina-
das acciones requieran la intervencion de otros técnicos en el momento
mismo de la toma (el travelling es el ejemplo mas claro de ello), por lo que
bajo la categoria que denominamos “camardgrafo” u “operador” pueden
encontrarse reunidos varios sujetos que deberan adaptar cada uno de sus
desempenios al del actor y viceversa. En definitiva, la toma es, en sentido
estricto, el acto en el que quedan fisicamente implicados todos aquellos
que accionan alrededor de la camara durante la situacion de actuacion, y
cuya huella quedara impresionada en la pelicula.

;Cual es el rol del director en la situacion de actuacion cinemato-

7 Para profundizar en la caracterizaciéon de la presencia escénica como fendmeno de
focalizacion espontanea, ver Mauro: 2011 a.
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grafica? En el teatro, por ejemplo, el director no participa de la situacion
de actuacién. De hecho, el rol de director puede no existir y aun asi ha-
bria teatro. Sin embargo, en el cine esto no es posible, dado que la propia
enunciacion filmica requiere de un punto de vista encarnado que tome,
disponga y organice las imagenes. Aun en el caso de que ningun sujeto
asumiera ese rol en forma nominal, igual habria una o varias personas que
deberian realizar dichas tareas para que el film exista.

En normas generales, en el cine se produce una separacion entre
el sujeto que toma la imagen, que es quien opera la camara, y el sujeto
que disefa, ordena y manipula las mismas. Esto implica que el director de
cine es ajeno al acto que da como resultado la impresién de las acciones
en imagenes, asi como el director teatral se halla ausente en la situacion de
actuacion propiamente dicha. La diferencia entre ambos es que, mientras
en el teatro el director puede no existir, en cine esto no es posible.

No obstante su no intervencion en la situacién de actuacion, y por
lo tanto, en la accién actoral, el director ejerce un rol definitorio en la ac-
tuacion cinematografica, a diferencia del director de teatro. En efecto, en
cine es el director quien terminara de construir la actuacion a partir de la
manipulacién del material obtenido en la situacién de actuacion, esgri-
miéndose por consiguiente como el mediador entre la accién actoral y la
actuacion. Esta es la diferencia sustancial entre el arte actoral en teatro y en
cine. Mientras en el teatro, accion actoral y actuacion coinciden, en el cine
existe un profundo hiato entre ambas, en el que la intervencién del director
es definitoria. Sera el director el que, utilizando las posibilidades ofrecidas
por el dispositivo cinematografico, convierta las “trazas” de actuacion ob-
tenidas por la impresion filmica de la accidn en situacion de actuacion, en
una actuacion como enunciado artistico a ofrecer al espectador.

Conclusiones

En el presente trabajo hemos caracterizado algunos elementos para la
constituciéon de la actuacién como un campo de indagacion tedrica es-
pecifico. Iniciamos nuestra reflexion en la actuacion teatral, dado que la
misma es la manifestacion originaria del arte actoral y, por consiguiente,
es el espacio en el que el mismo ha adquirido sus caracteres esenciales y
sus parametros basicos de desempefio. El desarrollo de categorias tedricas
generales para la comprension de la actuacion teatral, brinda un sistema
conceptual que permite el abordaje del fendmeno en otros medios a partir
de la indagacion en las modificaciones que sufren dichas categorias gene-
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rales en el desempefio actoral en los mismos. En efecto, hemos analizado
como se desenvuelven estas categorias conceptuales en su aplicacion al
desempeno actoral en cine.

Quedan por indagarse aun las particularidades que adquieren la
accién actoral y la situacion de actuacidn en radio y television. En el caso
de la radio, a la existencia de un dispositivo técnico mediatizador, se suma
la constitucion de una mirada “virtual” sobre la base de lo que el desem-
pefo estrictamente vocal del actor puede sugerirle a un espectador no
presente (aspecto que antano era subsanado convocando a una porcion
del publico a presenciar las emisiones). En lo que respecta estrictamente a
la television, la indagacion debe contemplar las modificaciones suscitadas
por los modos de produccion, asi como también las diversas estéticas ac-
torales que han recalado en la misma, constituyendo el realismo y el me-
lodrama las dos corrientes mas comunes. Pero ademas surge, en relacion
con este medio, una nueva linea de investigacion: aquella que contemple
las caracteristicas que asume la actuacion en las situaciones de actuacion
en las que el sujeto acciona en nombre propio. Es decir, abordar desde una
perspectiva tedrica la relacion establecida entre actor y espectador en el
reality show, formato de “no ficciéon” que ya cuenta con mas de una década
de antigiiedad y que se halla plenamente instalado en el medio televisivo a
nivel mundial.

Por ultimo, de la consideracién de la actuacién como campo de
investigacion auténomo surgen diversos abordajes posibles.

En primer lugar, posibilita el establecimiento de un criterio ho-
mogéneo pero aun asi libre de anacronismos, para un anilisis histérico de
la actuacién en Occidente, asi como también a nivel regional o nacional,
desde una perspectiva estrictamente metodolégico-estética que contem-
pla, no obstante, cada contexto sociocultural en particular. De este modo,
es posible dar un salto cualitativo que permite superar los abordajes que
constan de meras compilaciones de formas de desempefio actoral a lo lar-
go del tiempo.

Asimismo, un campo de investigacion asi constituido, que debe
privilegiar una perspectiva interdisciplinaria que conjugue la teoria con
la practica, permite aislar y plantear claramente aspectos fundamentales
para la pedagogia actoral y para la direccion escénica. Esto podria resultar
en aplicaciones fructiferas y necesarias, como un adecuado delineamiento
de programas de educacion artistica en lo que respecta a la formacion
para la actuacién y para la direccion escénica, a aplicarse tanto en institu-
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ciones oficiales como en talleres privados, lo cual permitiria regular una
actividad que hasta el momento permanece en gran medida librada al
espontaneismo.

Lo anterior se halla estrechamente ligado con las problematicas
condiciones laborales de los actores. Consideramos que la instalacion de
una linea de investigacion como la propuesta puede ser de vital importan-
cia para esclarecer la situacion de los trabajadores de la actuacion a nivel so-
cial, cultural y gremial. En el caso argentino, esto se torna relevante tenien-
do en cuenta la intensa actividad que se registra a lo largo de la historia de
nuestro campo teatral (hecho reconocido a nivel nacional e internacional),
lo cual se manifiesta en la gran oferta de espectaculos, y en el desarrollo de
numerosas instituciones de formacion para actores, tanto publicas como
privadas.

Por ello, los resultados de investigaciones de este tipo conformaran
un estado de la cuestion que dé cuenta de la situacion de los trabajadores
de la actuacién en el ambito publico y privado, tanto de tipo comercial
como autogestivo o “alternativo’, que problematice la misma y tenga en
cuenta su complejidad, evitando constituir un mero reflejo o extrapolacion
de las condiciones de otros trabajadores a las circunstancias de los acto-
res, que ostentan profundas diferencias. La consideracion de la actuacion
como objeto de indagacion especifico permite la elaboraciéon de herra-
mientas conceptuales de reflexion disponibles también para las asociacio-
nes y organizaciones de actores existentes, o para la constitucion de nuevos
agrupamientos que puedan desarrollar estrategias en pos de disminuir los
niveles de informalidad y precariedad laboral de sus miembros.

Por dltimo, una indagacién en este sentido permite visibilizar
y estudiar en profundidad cudl es el aporte nacional y/o regional en el
campo de la actuacidon. Consideramos que de este modo se promoveria
la preservacién de un valioso capital cultural intangible que, a fuerza de
ser durante muchos afios menospreciado, se halla en riesgo en muchos de
nuestros paises.
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Teatro y educacion: reflexiones en torno

al Encuentro de Pedagogia Teatral 2013
Juan Campesino

Teatro, artes y educacion

La relacion entre teatro y educacidn es sumamente antigua, y en el mundo
occidental se remonta a los origenes de ambos. En la antigua Grecia, el
teatro nace ya revestido del caracter moral que lo distinguira claramente
de la épica y la lirica. El mismo aedo, cantor de épicas anterior al adveni-
miento del teatro, era ya una especie de maestro. En el marco del mayor
refinamiento cultural de la Antigiiedad, el teatro hereda el sustrato tema-
tico y estilistico de la épica y, en menor medida, de la lirica, pero incor-
pora de inicio ese procedimiento caracteristico de la fabula que consiste
en ensefiar mediante el ejemplo, y del que deriva una riquisima tradicion
literaria. En una palabra, y como resultado de su misma naturaleza espa-
ciotemporal, el teatro forma parte de la literatura ejemplar, de ahi que, por
mas que se recorra su historia de arriba abajo, resulte imposible separarlo
de sus cualidades educativas.

Desde esta perspectiva, no obstante, el recuento sistematico de ta-
les cualidades del teatro se antoja una tarea no s6lo extensa sino a todas
luces imposible, pues habria que referirse a cada uno de los ejemplos en
los que el arte teatral ha venido impartiendo su catedra a lo largo de los si-
glos; sin duda una labor tan ardua como estéril, en el sentido de que care-
cerfa del enfoque organico tan caro a las actuales ciencias de la educacion,
orientadas mas que nunca —cuando menos en la teoria— a la formacion
integral del individuo.

Intencionalmente, en el parrafo anterior comencé hablando de
teatro y educacion, y acabé refiriéndome al arte teatral y a las ciencias de
la educacion. “Arte” y “ciencia” son dos palabras de afieja etimologia que
vienen a conformar el centro de los marcos conceptuales del teatro y de
la educacion en el transcurso de los ultimos 500 afios. Es en el punto de
confluencia de estos marcos conceptuales donde cobra sentido la nocion
de educacion artistica como ciencia relativa a la ensefianza y al aprendiza-
je de las artes. Y digo 500 afos porque las disciplinas que actualmente se
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consideran artisticas no llegan a conformar tal catalogo con anterioridad
al Renacimiento europeo. De hecho, es a partir de entonces que los sig-
nificados de las palabras “arte” y “ciencia” comienzan a distinguirse con
claridad; no hay que olvidar que, durante toda la Edad Media, las que hoy
se consideran disciplinas cientificas en sentido duro eran las llamadas ar-
tes liberales, agrupadas en el quadrivium. Liberales, porque eran propias
del hombre libre, que no necesitaba cobrar por su practica; artes, porque
se llevaban a efecto mediante principios metodolédgicos claros, las mas de
las veces asentados en tratados y manuales.

Lo que quiero decir con todo esto es que el aspecto cientifico de
la relacion entre teatro y educacion sale a la luz sélo cuando se identifica
el caracter artistico de la poesia, y con ella del teatro, en el sentido que en
1746 Charles Batteux les concediera a las “bellas artes” (beaux arts), mo-
mento que coincide con los primeros enfoques sistematicos a propdsito
de la educacién,' perfilada ya como ciencia de la ensefianza. Al margen
de su transmision especializada en los dmbitos profesionales o amateurs,
en este marco las artes se integran a la educacién infantil sostenidas por
un principio comun: la belleza (su produccién y apreciacién), principio
que, al tiempo que lo contiene, supera por mucho el aspecto técnico de las
practicas disciplinares. Es lo que quiere decir Juan Acha cuando distingue
entre educacion artistica, aquella que se refiere a la capacitacion relativa a
las disciplinas artisticas, y educacion estética, orientada al desarrollo inte-
gral de la sensibilidad del individuo desde sus primeros afios. Esta ultima
tenderia ya sus redes rumbo a lo ético y lo politico, dotando al individuo
de herramientas para desarrollar a fondo su subjetividad y para desempe-
farse favorablemente en los entornos sociales.

El Encuentro de Pedagogia Teatral 2013

Confieso que la primera vez que of el término pedagogia teatral me son6
un poco pedante, como una manera “académica” de referirse a los mé-
todos y técnicas desarrollados para la transmision del saber teatral en lo
que toca a su produccion y apreciacion. Un poco mas tarde, y con mas co-
nocimiento sobre el tema, llegd a sonarme como una clase de ensefianza
que se manifiesta teatralmente, lo que, en sentido amplio, puede decirse
de toda ensefianza transmitida de un maestro (el actor) a uno o varios
alumnos (el publico), pero también de toda obra de teatro, donde los per-

! Me refiero particularmente al Emilio de Rousseau y a la labor de los primeros
enciclopedistas.
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sonajes muestran su vida, su experiencia, al publico. Finalmente, el matiz
pedagogico, y no simplemente didactico, me hizo pensar fundamental-
mente en los nifos. Esta enseianza de naturaleza teatral no podia ser otra
cosa que la misma naturaleza teatral que subyace al aprendizaje de los
nifios. ;No nos ha ensefado lo suficiente la escuela activa de De Crolly, de
Dewey, de Neill y Freinet, que el interés del nifio se dirige a la experiencia;
que, en términos estrictamente facultativos, es lo unico de lo que en ver-
dad carece? ;Y no es el teatro, en este sentido, el ejemplo por antonomasia
de la experiencia, de la experiencia expuesta en ese laboratorio-taller que
llamamos drama, y llamamos escenario?

En esta linea de pensamiento, en 2013 el Centro Nacional de In-
vestigacion, Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli (cITRU)
decidié echar a andar una linea de investigacion que se ocupara de estudiar
la relacién del teatro con la formacion del individuo en sus primeros afos.
Lo que se habia hecho hasta entonces en el ciTrU habia tenido que ver mas
con la didactica profesionalizante del teatro que con la verdadera pedago-
gia teatral, de modo que el encuentro proyectado para inaugurar la linea
debia enfocarse en el acontecimiento de ensefianza-aprendizaje inherente
al trabajo en el aula escolar. No podia tratarse del tradicional congreso con
mesas redondas y conferencias magistrales; eso habria sido, a todas luces,
antipedagodgico. Se decidid, en cambio, ofrecer una serie de talleres, uno
para cada nivel de la educaciéon basica y media superior, orientados a la
capacitacion de profesores especialistas en la imparticion de la materia de
teatro correspondiente al area de la educacion artistica, los cuales, como
fuimos enterandonos en el transcurso del encuentro, cuentan con muy po-
cas herramientas de apoyo para su desempefio docente.

Gran parte del éxito del Encuentro —realizado del 20 al 24 de
mayo del 2013— tuvo que ver con esta carencia, pero sobre todo con la
calidad de los talleristas. En primer lugar, la doctora Maria Elsa Chapato,
de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires,
cuya experiencia en la formacién de profesores supera ya el cuarto de
siglo y quien, ademds de un seminario intensivo sobre la investigacion
en el campo de la educacion artistica, y de dos conferencias magistrales
relativas a la pedagogia teatral y la ensefianza de las artes en la escuela,
se encarg6 de impartir el taller para profesores de secundaria. Y junto a
ella, un reparto nacional a la misma altura: Cristina Barragan, titular de
la Direccién de Desarrollo Académico del Centro Nacional de las Artes
(Cenart), impartio el taller para educadores de primaria; Rosa Maria To-
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rres, secretaria académica del Posgrado en Educacion de la Universidad
Pedagégica Nacional, y a la sazén corresponsable de la linea en educacién
artistica desarrollada en colaboracién con el Cenart, fue la encargada de
orientar a los profesores de bachillerato y, para dar cuenta de los estudios
superiores en teatro, la mas apropiada fue la trayectoria de Carlos Diaz,
por su labor como docente en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro
dela uNaM y por su experiencia en la organizacion del Coloquio Nacional
de Pedagogia y Arte Teatral de la misma institucion. Finalmente, Octavio
Rivera, Jos¢ Ramén Alcantara y Gilberto Guerrero se dieron cita en una
mesa de discusion para hablar de los posgrados en materia de teatro a su
cargo en la Universidad Veracruzana, la Universidad Iberoamericana y la
Escuela Nacional de Teatro, respectivamente.

Las memorias del encuentro

Los avances obtenidos por la experiencia del encuentro quedaron reuni-
dos en un volumen titulado Memorias del Encuentro de Pedagogia Tea-
tral, consultable en linea en el portal del crTrRu (www.citru.bellasartes.
gob.mx, en la seccion Publicaciones - Libros electronicos). El libro da
cuenta de la enorme pertinencia que hoy dia entrafa la relacion del arte
teatral con las ciencias de la educacion, entendidas estas ultimas como
una serie de disciplinas que se ponen en marcha en el salén de clases y
no en el espacio incondicional de las ideas. Dado que soy profesor de
secundaria en una escuela privada orientada a las artes, ubicada en un
medio rural del interior de la Reptuiblica (imparto la asignatura de lengua
y literatura y coordino el drea de humanidades), decidi asistir, en calidad
de oyente, al taller de Maria Elsa, en el que, ademas de su entrafable per-
sonalidad y su experiencia en el tema, quedaron de manifiesto su enorme
sensibilidad en el trato con los adolescentes y su incansable dedicacion al
enriquecimiento de una manifestacion cultural tan importante como las
artes escénicas, en las que reconoce una de sus grandes pasiones como
educadora y, también, como artista aficionada. No pude quedar mas sa-
tisfecho y, al mismo tiempo, motivado con la experiencia pues, para mi
sorpresa (considerando el programa propuesto, yo esperaba un curso de
caracter eminentemente tedrico), el taller se orienté mayoritariamente a
las problematicas a las que, dia con dia, se enfrentan los profesores en
el salon de clases y de las que deviene gran parte de sus inquietudes. En
este sentido, se hizo patente la desproporcidon que suele mediar entre las
intenciones pedagogicas y las condiciones reales de trabajo. De manera
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paralela a la validez y pertinencia de los programas académicos, se hablé
de la precariedad de tiempo, recursos y preparacion docente, de la escasez
de asesores pedagdgicos especializados no ya en teatro, sino en educacién
artistica, de la falta de interés y participacion por parte de los tutores y pa-
dres de familia y, de manera mas general, de las caracteristicas propias de
los adolescentes que cursan la secundaria, condicionadas por las distintas
realidades socioculturales que los circundan. Asimismo, no falté quien
mencionara las dificultades inherentes al imperativo de evaluar el trabajo
de los estudiantes y, sobre todo, el conflicto recurrente que media entre la
importancia psicopedagogica del proceso de ensefianza-aprendizaje y las
exigencias de presentar, al final de cada ciclo, un producto terminado que
satisfaga las expectativas institucionales de los centros educativos.

A diferencia de la secundaria, a la que las artes se incorporan como
asignatura oficial a partir de 2006, la educacioén primaria, cuya reforma
integral data de 1993, ya cuenta con un marco didactico-institucional de
mayor desarrollo, lo que se vio reflejado en el taller dirigido a profesores
de dicho nivel impartido por Cristina Barragan. Entre otros temas, este
curso se enfoco en plantear una guia para aproximarse a la estructura
educativa que determina la enseflanza de las artes, y con ellas del teatro,
en los primeros afios del desarrollo infantil, haciendo hincapié en la im-
portancia de conocer el marco institucional que condiciona la incorpora-
cion de las artes a los curriculos oficiales y, en especial, de perfeccionar la
practica docente implementando materiales de apoyo como el dispositivo
didéctico, la transversalidad y la dupla docente. Por su parte, amén de si-
tuar el tema en el ambito de la educacidn artistica, el taller impartido por
Rosa Maria Torres Hernandez a proposito de la pedagogia teatral en el ba-
chillerato se concentro6 en hacer explicitas las opiniones de los profesores
por cuanto a los beneficios y contribuciones que brinda el aprendizaje del
teatro a jovenes y adolescentes, y su ensefianza, a los propios maestros. El
resultado fue un trabajo de corte estadistico que, sobre la base de las expe-
riencias reales en el salon de clases, dio cuenta de las consecuencias éticas
y epistemoldgicas del campo en cuestion. Finalmente, las condiciones que
enmarcan la ensefianza y el aprendizaje del teatro en las universidades fue
el tema de reflexion del taller impartido por Carlos Diaz y orientado a las
problematicas que derivan del caracter profesionalizante de la educacion
superior. Entre las inquietudes expuestas en él se hallan la diversidad de
disciplinas que confluyen en el arte teatral y, por ende, la variedad de en-
foques metodoldgicos que requiere su enseflanza, el pleito casado entre la
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teoria y la practica, que impide que los estudiantes tiendan puentes entre
una y otra y, en especial, las cualidades mismas de estos ultimos, que lle-
gan a las carreras tras quince afos de educacion escolarizada a cuestas. De
ahi que el de Diaz haya sido un curso incendiario que subrayd la reduc-
cion a la que ha sido sometido el cuerpo, principal herramienta de trabajo
del teatrista, en el curso de su vida estudiantil y las trabas pedagogicas que
de ello resultan.

Expuestas en un panel de discusion hacia el final del encuentro,
las reflexiones y conclusiones de los cuatro especialistas y de quienes cur-
saron los talleres, subrayaron las inquietudes que acompanan la labor del
profesor en el aula y que determinan su experiencia tanto personal como
profesional y, asimismo, evidenciaron la pertinencia del Encuentro de Pe-
dagogia Teatral en el marco de una comunidad que, desafortunadamente,
aun acusa grandes carencias en cuanto a capacitacion, normalizacién y
comunicacion se refiere. En este sentido, me sorprende la actual carencia,
cuando menos en nuestro pais, de una agrupacion de profesores de teatro
que, ademas de poner en contacto a los docentes de la especialidad me-
diante una red informativa, se encargue de organizar cursos, seminarios
y talleres de actualizacién y perfeccionamiento, asi como de promover
actividades comunitarias orientadas al fortalecimiento de la ensefianza y
el aprendizaje del teatro en el seno de la sociedad.

Por cuanto a la mesa redonda que dio cierre al encuentro, he de
decir que su caracter fue eminentemente informativo, ofreciendo a los
asistentes una probada de la oferta educativa disponible a nivel posgrado
y de las posibilidades que brinda el teatro, no sélo en el viejo ambito pro-
fesional, sino también en el campo, ain joven, de la investigacion teatral.
En este panel, los doctores Guerrero, Rivera y Alcantara hablaron de sus
experiencias al frente de los programas de maestria de mayor reconoci-
miento en el drea, de los que, en adicion, expusieron sus caracteristicas,
antecedentes y objetivos, y sus actuales condiciones de operacion.
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Terapeia teatral. Las practicas teatrales y su

aplicacion en acompainamientos terapéuticos

Compiladores: Gabriel Yépez e Ireli Vazquez
México: cI1TRU, Libros de Godot, 2013, 205 pags.

Rosalinda Esther Ulloa Montejo

En México, desde hace aproximadamente 30 afios hemos tenido la presen-
cia de profesionales en psicodrama. No obstante, el campo del teatro como
herramienta terapéutica sigue siendo tierra virgen; sus frutos son pocos y
sus registros casi nulos. Los investigadores Gabriel Yépez e Ireli Vazquez
recopilan en el libro Terapeia teatral. Las prdcticas teatrales y su aplicacion
en acomparnamientos terapéuticos una serie de charlas que formaron parte
del Ciclo Terapeia Teatral, realizado en el cITRU en marzo de 2011, con el
objetivo de despertar el interés por el tema en los profesionales del teatro y
en los profesionales de la salud mental. Este libro es un documento de gran
valor por las reflexiones inéditas que ofrece acerca del trabajo terapéutico
basado en experiencias teatrales, y sin duda en sus paginas encontraran
un fuerte aliento los profesionales de la salud mental que se interesan por
las técnicas derivadas del arte como herramientas de trabajo cotidiano. De
igual manera, los artistas que van buscando que su oficio no sélo transcu-
rra en las tablas, salas de concierto o galerias, sino que buscan otros derro-
teros que los acerquen, en palabras de Vazquez, a “restituir el valor social y
humano del teatro” (21), se beneficiaran de su lectura.

Yépez y Vazquez han compilado este libro casi a manera de texto
dramatico. En el Primer Acto, los primeros capitulos introducen a la pre-
sentacion de los personajes y se ofrecen los antecedentes de la dramate-
rapia y sus bases en los grandes estudiosos del teatro, con un interesante
panorama de la locura y las nociones del acompafiamiento terapéutico.
En el Segundo Acto se presenta el conflicto: un panorama general sobre
las enfermedades degenerativas y los antecedentes de practicas terapéuti-
cas auspiciadas por el INBA. En el Tercer Acto tiene lugar el desenlace, con
algunos capitulos de exposiciones muy puntuales de trabajos con distintas
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comunidades: personas con sindrome de Down, autismo, adultos mayo-
res y demencia senil.

En el primer capitulo, “Recopilacién de experiencias del trabajo
terapéutico basado en herramientas teatrales’, Ireli Vazquez se ocupa del
potencial sanador del teatro y de los procesos terapéuticos, y hace un lis-
tado de las herramientas: el texto, la improvisacién y el juego, el cuerpo, el
grupo, los objetos, la verbalizacion, la representacidn, la participacion y la
ritualidad.

La autora continua llevandonos en un viaje por los grandes teo-
ricos del teatro y sus aportes a la dramaterapia: Stanislavski, Artaud y
Brook, entre otros. Presenta un gran abanico de las herramientas y las
aportaciones de estos teatristas a la terapia, que completado con la gran
cantidad de estilos y procesos dramaterapéuticos, seria algo asi como una
buena “carta” con la que cada facilitador podria crear su propio “mena”.

En el segundo capitulo, “Concepciones en el estudio de la locura,
nociones del acompafamiento terapéutico, y convivencia entre las prac-
ticas artisticas y la psiquiatria’, Gabriel Yépez logra sintetizar la historia
de la locura en Europa. El autor narra cdmo los enfermos mentales han
sido vistos, tratados, auxiliados, repudiados, exiliados y confundidos. Este
recuento es doloroso y triste, pero nos hace reflexionar sobre el lugar que
ha ocupado la enfermedad mental en la sociedad y las bases sobre las que
se asienta la nocion. Nos remonta al origen de la locura entre los leprosos
y el legado de aislamiento que de ellos hereda. Nos muestra como tanto
la moral como la medicina se adjudican la responsabilidad de la locura.
Basado en textos de Foucault, presenta también el lado luminoso de la
locura y la fascinacién que provoca en artistas y poetas, asi como la con-
cepcion de la “nada”. Nos refiere como desde la Alta Edad Media y hasta
el siglo x1x, la locura ha transitado fuera de los marcos juridicos y fue
gracias al positivismo que las enfermedades mentales llegaron a ser vistas
desde una perspectiva humanitaria y cientifica.

Yépez ofrece un panorama histdrico de las concepciones sobre la
locura en México, sin dejar de mencionar el hecho de que para los indige-
nas prehispanicos estas enfermedades eran nombradas “enfermedades del
corazon’, y remite a investigaciones que se estan llevando a cabo al respec-
to. Aqui empezamos a adivinar los origenes de la intervencién del teatro
en los proyectos de manicomio moderno que se instalaron en nuestro
pais entre 1885y 1910, con las técnicas de hipnotismo, herbolaria mexica-
na y musicoterapia. En esta época también estan registrados titulos, tesis
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y articulos de autores mexicanos, y traducciones de autores extranjeros,
algunos sobre medicina legal, que nos dejan ver el desarrollo del estudio
de las enfermedades mentales en nuestro pais. El autor aborda el emble-
ma porfiriano de aquella institucién dedicada a la locura: el manicomio
de “La Castafnieda’, proyecto fallido desde su nacimiento en 1910 hasta su
demolicion en 1968.

Un ultimo apartado lo dedica Yépez a revisar las practicas artisti-
cas puestas al servicio de las enfermedades mentales, de las cuales la que
mas desarrollo ha tenido en nuestro pais es la musicoterapia, con mejor
cabida en lo cientifico por su facilidad de registro y medicién. Mencio-
na también al psicodrama de Moreno y al Teatro del Oprimido de Boal.
Hace hincapié en la importancia de la funciéon que tienen las familias en
la contextualizacion del estado de los enfermos mentales. Menciona los
trabajos que dentro de estos lineamientos se han realizado en paises como
Argentina, Chile y Espafa. Por altimo, Yépez critica la falta de apoyo ins-
titucional para la creacion de estudios de posgrado que aborden el campo
de la arteterapia.

En el capitulo tres, “Panorama general sobre las enfermedades
degenerativas, trastornos y discapacidades mentales, y sus procesos te-
rapéuticos’, se retoman una serie de conferencias dictadas en el Ciclo
Terapia Teatral realizado por el cITRU en el Cenart en marzo de 2011.
Con su larga experiencia en el ramo, Soledad Carina Vélez nos introdu-
ce magistralmente en el mundo de las enfermedades mentales. En pri-
mer lugar, presenta clasificaciones de éstas apoyandose en los materiales
de Emil Kraepelin y Eugen Bleuler; contintia con la muestra del cuadro
Esquizofrenia y trastornos esquizoides del libro Clasificacion Estadistica
Internacional de Enfermedades y Problemas Relacionados con la Salud
(llama la atencién que no utilice el Manual Diagnoéstico y Estadistico de
los Trastornos Mentales —-DsM-1v—, que es el mas utilizado en el mun-
do psiquiatrico y psicoanalitico). La autora cierra su articulo explicando
como la terapia a través del arte dramatico puede atender problematicas
de demencia y trastornos afectivos.

Es Socorro Merlin, guerrera incansable del teatro, quien en el ca-
pitulo cuatro, “Antecedentes de practicas terapéuticas con recursos tea-
trales en el Instituto Nacional de Bellas Artes’, ofrece los antecedentes de
la terapia artistica para después presentar brevemente las investigaciones
que ella comandé: “Teatro para nifos y nifias de educacion especial con
diferentes sindromes”. Durante siete afios desarrollé un proyecto que con-
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sistia en investigar el lenguaje de los nifios, sus capacidades motoras y
cognitivas, y sus curvas de atencion, para volcar estas investigaciones en
la creacion de los espectaculos (“La Caja 1y 27, “La visita” y “Los dias de la
semana’). La participacion del teatro en el aula, con actividades de apren-
dizaje basadas en los espectaculos presentados, potenciaba la capacidad
de atencién de estos nifios y transformaba sus conductas. Como resultado
de esta experiencia se publica Teatro para la educacion especial en el INBA.

Este proyecto dio paso a una investigacion basada en Piaget con
bebés de cuatro meses a cuatro afos de edad con la finalidad de obtener
una guia diddctica de actividades para el desarrollo de la educacién tea-
tral de lactantes y maternales. Otro proyecto consistente en un taller de
teatro con enfermos mentales adolescentes muy deteriorados intitulado
“La expresion del adolescente enfermo mental hacia el teatro y la comu-
nicacién’, logro entre otras cosas obtener un reconocimiento personal y la
distension y movilidad corporal, orientacion espacial y resignificacion del
movimiento de los participantes. El altimo proyecto, “Del teatro interior
de los esquizofrénicos hacia el teatro exterior y la comunicacion’, parti6
de trabajar con los enfermos como verdaderos actores, cuidando de no
usar textos de gran despliegue imaginativo. A partir de este trabajo se
lleg6 a montar la obra Taller de Ciencias Sociales. La Dra. Merlin finaliza
su exposicion lamentando que estos proyectos no pudieran tener conti-
nuidad por falta de apoyo de todo tipo, dadas las politicas culturales de
nuestro pais.

En el capitulo cinco, “El hilo invisible. En busca de metodologias
para la creacion teatral con personas con discapacidad mental: sindrome
de Down y autismo’, Edgar Maldonado Colis narra su experiencia con
Encontrarte, una pequefa escuela de chicos con discapacidad mental con
diferentes perfiles, entre los 15 y los 40 afios. Esta es otra experiencia en la
que los enfermos son tratados como actores regulares. El autor comparte
una serie de ejercicios que le llevaron a la creacion de la obra El hilo invi-
sible, los cuales giraban alrededor de relaciones interpersonales, y sefiala
que el proyecto se vio favorecido por el hecho de no hacer distinciones
entre la gente “normal” y la “discapacitada”. La obra tuvo varias tempo-
radas para un publico regular, y pretendia que los participantes vieran el
teatro como fuente de trabajo, independencia y autosuficiencia; pero la
sobreproteccién o el abandono por parte de las familias de los enfermos
involucrados fueron un obstaculo para continuar el trabajo. El resultado
final fue que “todos los que intervenimos en este trabajo salimos muy be-
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neficiados del corazén” (125).

Maria de los Angeles Hernandez, en el capitulo seis, “Métodos
de creacidn teatral con personas con discapacidad mental: sindrome de
Down y autismo’, habla del trabajo que desde diferentes trincheras como
responsable del Diplomado en Terapia de Arte de la uNnaM (entre otras),
ha realizado siguiendo ciertas teorias reichianas como la terapia corporal
y la accion creativa. El capitulo subraya la necesidad de que mas artistas
comiencen a formarse en terapia, ya que el camino inverso, sostiene, es
un poco mas arduo. Finalmente, desde una interpretacion del trabajo de
Jung, habla de los alcances del arte y de como incluye en su trabajo téc-
nicas de drama, danza, artes plasticas y cine. Partiendo de un panorama
general de las enfermedades de Down y el autismo, el capitulo termina
identificando las capacidades que pueden llegar a desarrollarse en ambas
mediante un trabajo de arteterapia.

La Mtra. Hernandez continda en el séptimo capitulo: “Marco teo-
rico sobre el teatro como terapia y el proceso de simbolizacién”, con una
exposicion muy interesante del método junguiano de la interpretacion del
arte con el que ella trabaja. Repasa brevemente la teoria del simbolo, la
diferencia entre simbolo y signo, el inconsciente colectivo, los arquetipos,
la sombra, etcétera, y liga todo esto con el tema de la tercera edad. Explica
por qué es de suma importancia utilizar el arte y el andlisis junguiano para
ayudar a los ancianos a cobrar conciencia en el momento final de su vida,
y tomar la responsabilidad de sus propias enfermedades.

En el octavo capitulo, “El teatro con adultos mayores y la com-
pania El Amate”, Alberto Dominguez y Evangelina Lomeli exponen su
trabajo con la companiia El Amate de teatro para adultos mayores. Des-
pués de una serie de testimonios conmovedores por parte de los involu-
crados sobre como la pertenencia a este proyecto ha afectado sus vidas,
nos adentramos en este admirable proyecto y la manera en que fue es-
tructurado. Conocemos también cémo los autores se preocuparon por
el aspecto de investigacion previa para respetar los deseos, necesidades y
vulnerabilidad del grupo de adultos mayores con que se llevé a cabo. En
este apartado nos topamos con una loa que Evangelina Lomeli hace sobre
la memoria, el olvido, la eternidad, la trascendencia, la espera: en suma,
la realizacién por medio del teatro. Son emotivas sus palabras sobre la
mujer y su destino para acabar en La sala de espera, obra presentada en
diferentes foros y ante diferentes audiencias que lleva como tema general
la vulnerabilidad de los adultos mayores. La autora hace una descripcion
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del proceso que ha llevado la obra a lo largo de sus dos afios de existencia
y de como ha afectado positivamente la vida de quienes forman parte de
este proyecto.

Jorge Fernando Nieves, en el noveno capitulo, “Teatro sin memo-
ria: pacientes con demencia senil, en lo particular Alzheimer (I)”, expone
un analisis del destino de los adultos mayores en México: su salud, su
productividad y la cantidad de necesidades que quedan sin cubrir para
que tengan una verdadera “calidad de vida”. Es una intervencién que nos
lleva a vislumbrar el catastrofico destino de la humanidad, porque a fin de
cuentas, ;quién escapa al paso del tiempo?

En el capitulo diez, “Teatro sin memoria: pacientes con demen-
cia senil, en lo particular Alzheimer (II)”, que continua la tematica del
anterior, Ireli Vazquez concluye la antologia con la exposicion de la me-
todologia que ella emplea en el laboratorio de teatro y danzaterapia en el
centro diurno Alzheimer Tre Fontane, de Roma, Italia. Plantea la manera
en que usé técnicas corporales con un grupo de ancianos con Alzhei-
mer para estimular sus procesos cognitivos vigentes. Es muy interesante
ver la creatividad con la que se buscaron soluciones para apuntalar dicha
estimulacién por medio de personas haciendo las veces de “operador” y
“receptor” con los enfermos. Es una lastima que los lectores nos perdamos
todo el material grafico presentado en estas charlas, como los videos de
este trabajo que se mencionan.

La ronda de preguntas y respuestas de esta seccion siembra una
preocupacion por el destino de la “vejez” en México, en donde los ancia-
nos siguen siendo abandonados pese a que el abandono de ancianos es un
delito. A esta preocupacion se suma la carencia de especialidades dedica-
das a solventar los problemas que en este libro se plantean al interior de
las instituciones publicas de posgrado.

En suma, el libro Terapeia teatral es un original compendio de
estudios inéditos cuya lectura motivard sin duda a terapeutas y profesio-
nales de la salud mental a indagar sobre la importancia y efectividad de
las herramientas y técnicas aqui presentadas. Asimismo, estos estudios
pueden despertar el interés de aquellos teatristas que buscan otros espa-
cios para su trabajo y que desean dirigirse a otros publicos para cumplir
funciones de tipo social, comunitario, educativo y de salud. Los trabajos
aqui presentados son una clara muestra de que el teatro puede derribar las
fronteras entre las ciencias, unirse a otros saberes y confabular por el bien
de la humanidad.
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Practicas estéticas y rebeldia social
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Francesca Gargallo Celentani

De gente comiin. Prdcticas estéticas y rebeldia social es un libro editado por
Lorena Méndez, Brian Whitener y Fernando Fuentes, publicado por la
Universidad Auténoma de la Ciudad de México y la Fundacién Jumex en
2013." El volumen colectivo demuestra que las reflexiones politicas mas
profundas de la actualidad se revelan a través de practicas colectivas que
inciden, se nutren y acompaian la rebeldia social trastocando los pardme-
tros estéticos. Los editores presentan “algunas de las practicas, proyectos,
experiencias y pensamientos criticos que han surgido, en las dos ultimas
décadas, sobre la naturaleza y las posibilidades del llamado ‘arte politico.
Las practicas que hemos incluido intentan ir de la representacion a la ac-
cién: de mediar el mundo, a directamente actuarlo o ponerse en accién.”

En esta recopilacion de trabajos sobre acciones locales y antiglo-
balizacién, que entrecruzan manifiestos e historia, arquitecturas y rebelio-
nes, teatros, imaginaciones y resistencias, se reconocen iconogratias que
trastocan las normas estéticas, el lugar de la exposicion, los campos de la
rebeldia y el cristalizado saber politico de partidos y facciones en pugna.
Son actos que desestabilizan la censura interna de las izquierdas sin ceder
un apice en la confrontacién con el sistema. Perfiles de personas y accio-
nes en acompanamiento de presos en las carceles y del dolor de hijos y
madres por la desaparicion de personas, en la rebelion ante la monetari-
zacion de la vida y la construccién de modelos tnicos de entendimiento,
en la politica de los sujetos que crean objetos para la buena vida, en el no
contundente a la impunidad que gozan los feminicidios y asesinatos de
ciudadanos en los paises cuyo sistema de representacion y justicia estd en
franca descomposicion.

' N. del E. La primera version de este texto se ley6 en la presentacion del libro en el
Museo Universitario de Arte Contemporaneo, UNAM, el 24 de febrero de 2014.
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La descripcidn en palabras de los méviles que llevaron a la protes-
ta el escrache, la performance, la disidencia con los modos de manifesta-
cion, los grafitis y el re-uso de materiales, realizada por 27 autores indivi-
duales y grupales desenmascaran la tension entre la necesidad colectiva
de recuperar la voz de los indignados y la necesidad personal de inventar
la expresion de un algo que esta presente en el malestar colectivo. La es-
critura de ideas puestas en practica asi como la critica de teéricos del arte
como Ana Longoni, Alberto Hijar, Cristina Hijar y sic6logas como Suely
Rolnik destacan que la misma nocién de “creacion” es politica, pues hoy
se extiende a la posibilidad del hacer, del intervenir en lo publico.

Los editores del libro son miembros de La Lleca, colectivo que
realiza pedagogia radical y politica feminista en cdrceles de la Ciudad de
México. Ellos describen puntualmente el ir de lo individual a lo colectivo
como un devenir fluido cuyo rumbo es dado por la practica: “Creemos
importantisimo advertir a quienes lean estas paginas que cambiamos de
escribir en primera persona del singular a la primera persona del plural
con frecuencia. Esto es una sefial lingiiistica de la manera en que pensa-
mos la colectividad, es decir como un espacio para el devenir desde la
individualidad” (490-491).

La recuperacion del espacio publico como espacio de la exposicién
de las necesidades vitales recorre hoy Nuestra América desde la Argen-
tina de 2001, cuando la gente comun se hizo de la crisis econémica para
subvertir la desmemoria politica y actuar contra la impunidad de los dic-
tadores del pasado inmediato y de los bancos; hasta la Bolivia de las femi-
nistas que desafiaron la amenaza de ser llamadas contrarrevolucionarias
por contravenir con sus grafitis la misoginia estética de las izquierdas aun
cuando toman el poder; llegando a los movimientos de recuperacién de
objetos necesarios en el movimiento antiglobal del Yomango, y alcanzando
las reflexiones-acciones de educacién feminista en las carceles de Brasil
y México, que se organizaron alrededor de la maternidad rebelde o del
des-aprender para saber (la subversion de la educacion como instrumento
de amansamiento y obediencia). Las acciones artisticas recrean el espacio
publico convirtiéndolo en el espacio de la exhibicion del deseo y las habi-
lidades. La expectacion y la exposicion vinculan a la gente y promueven
colectivos que pueden echar a andar movimientos. El caos y la sorpresa
toman desprevenidas las reflexiones y reorganizan la comunicacion.

Estéticas en plural, las expresiones politicas se han hecho imagen,
pero no desde la supremacia otorgada por la publicidad capitalista a la
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vista. Imagenes para miradas criticas y criticas de la imagen racializada,
sexista, econdmicamente hegemonica, efébica, encubridora. Las acciones
artisticas hoy toman lugar entre largas reflexiones teéricas o construyen
percepciones del malestar social que las palabras ya no son capaces de
describir.

Los significados y los sentidos de las acciones se han hecho tiem-
po, memoria, juego, responsabilidad y sonido. Ya no cancién ni sinfonia,
sino sonido que arrastra el decir de las voces sofocadas, el pasar del viento
por los arboles de un bosque arrasado por la tala clandestina, cadenas de
la maquinaria que no dice que cuando se habla de trata se habla de escla-
vitud, gritos contra el silencio que sonrie ante la gracia de la democracia
de los votos comprados, robados, intercambiados.

De gente comiin habla de todo ello. Denuncia el derecho conserva-
dor que criminaliza quien protesta y reclama la solidaridad entre la gente
que enfrenta la violencia exterminadora de la economia globalizada. Se-
guramente habla de sentires compartidos entre artistas, ese miedo frente
al instante creador que corresponde a escritoras y performanceras, a la vez
es uno de los mejores libros de teoria politica que he leido en afos.
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HURT. Reflexion en torno al dolor

Liliana Rojas

“I hurt myself today to see if I still feel. I focused on the pain, the only thing
that’s real..” Esta linea de la cancién HURT, original del grupo estadou-
nidense Nine Inch Nails, podria traducirse asi: “Hoy me lastimé a mi mis-
mo para ver si aun siento. Me concentré en el dolor, la tnica cosa real”
Esta cancidn suena, con la voz grave de la versién de Johnny Cash y las
notas melancélicas de la guitarra, cuando aparece en escena una espigada
y esbelta actriz enfundada con un nitido atuendo de ballerina. La actriz
se ve acompaiada por Verdnica, una muneca “Barbie” de plastico, lo que
produce en conjunto una extrafo y casi doloroso contraste. Asi empieza
el espectaculo HURT, presentado de septiembre a octubre de 2014 en el
Foro La Gruta del Centro Cultural Helénico, en la Ciudad de México.

La actriz (Maria Melanie Concepcién Borgez) nos hablara del do-
lor, en tanto que Veroénica, la perfecta “Barbie” que quiere ser una artista
singular, va a ayudarle. Una serie de canciones pop (de Christina Aguilera,
Lady Gaga, Gloria Trevi), animaciones en stop motion (técnica en la que
una serie de fotografias fijas dan la impresién de movimiento) y una esce-

® Melanie y Verénica, HURT, 2014. Foto de Aztikeria Teatro.
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nografia minima también pondran de su parte.

HURT expone la destruccion inevitable de los ideales median-
te Melanie y Veronica, personajes que nos confrontan con una serie de
historias prometedoras y finalmente frustradas. La decepcion se presu-
me inexorable con los individuos que han aceptado formar parte de la
sociedad contemporanea. Asi, el dolor se concibe como una especie de
experiencia cultural. Nuestra familiaridad con esas historias parece poner
al descubierto la cualidad esencial del dolor en nuestras sociedades donde
los roles estdn tan definidos y las experiencias aspiran a coincidir con las
recetas dictadas.

Podriamos echar un vistazo a los preceptores de tales recetas. En
2009, la muieca Barbie cumplid cincuenta afos de existencia. Las nifias
que crecimos en los aflos noventa no pudimos sustraernos o escaparnos
del deseo de tener una Barbie. Nuestros padres consentidores recuperan-
dose de la crisis econémica que vino con la imposicién de las doctrinas
economicas del neoliberalismo hacian esfuerzos para comprarnos la mu-
fieca, con todos sus accesorios. Pertenecientes a la llamada Generacién Y,
teniamos fe en el futuro y estabamos dispuestos a esforzarnos por cumplir
y hacer cumplir todas esas promesas. Sucesores de la Generacién X, la
Generacién Y o Net Generation, fuimos influenciados por figuras como
Lance Armstrong, Tiger Woods y Bono, el vocalista de la banda U2, asi
como Gloria Trevi en México. Para los que crecimos en los noventa, el su-
frimiento era una cosa lejana. La belleza y la felicidad nos parecian surgir
por generacion espontanea, y daba la impresion que todas las promesas
serian satisfechas. Como esa promesa que Melanie evoca desde el recuer-
do de un hombre: “Nos iremos en un barco... Lejos de todo..”. Pero el
optimismo se fue desvaneciendo. Los jovenes de la Generaciéon Y hemos
visto en internet, en la tele y en nuestros dispositivos méviles, a nuestras
fuentes de inspiracion caer en escandalos de corrupcion o drogas, a la vez
que vimos derrumbarse las Torres Gemelas. La decepcion ha tenido que
buscar nuevos derroteros para expresarse.

En HURT podemos percibir que el dolor es algo soportable si pue-
de ser contenido en una cancién pop. Melanie nos deja ver que si habia
algo de belleza en unos senos no tan redondos, en unos dientes grandes,
en unas nalgas discretas, no era suficiente. Ademas, por alguna extrafa
razdn, vale la pena esforzarse por ser perfecto y si el precio de ello era el
maltrato, la burla y la marginalidad autoinfligidos, habria que pagarlo.

El espacio en HURT es sencillo: un sillon es suficiente para que Melanie
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y Verénica tomen asiento y a veces se escondan. Al escenario se van in-
tegrando una serie de elementos que van “descomponiendo” la armonia.
Hay una escena donde los colores rosa y morado, tan propios de Barbie,
son violentados por el color naranja chillante de los “Cheetos”, esas frituras
de harina de maiz con sabor a queso cuya marca se convirti6 en el nombre
genérico de toda una gama de comida chatarra. Melanie estd dispuesta a
comerlos y a compartirlos. Con ese producto generador de culpa que al
mismo tiempo sirve de refugio, Melanie intentara ponerse en puntas con
sus nitidas zapatillas.

La Barbie que ino-
centemente prometia
felicidad sigue presente
con sus senos perfectos y
sus proporciones justas.
Habra que buscarle otro
uso, el del aparato conso-
lador por ejemplo, en al-
gun momento de la obra.

Los creadores de
este espectaculo, Ro-

® Melanie y los cheetos, HURT, 2014. -
Foto de Aztikeria Teatro. berto Espinosa y Lorena

de la Parra, egresados
recientemente de la Fa-
cultad de Filosofia y
Letras de la UNAM, se
valen de una importan-
te presencia de referen-
tes propios en la puesta
en escena. En HURT se
fueron  condensando
sus experiencias sobre
el dolor. En entrevista
2 e personal, Espinosa nos

e Nuevos usos a la Barbie, HURT, 2014. hablé del dolor como
Foto de Roberto Aguilar. un sentimiento univer-
sal, independiente del género, inherente al ser humano. De ahi surgen
los impulsos creadores de este espectaculo dotado de ironias respecto a
los prejuicios sobre el amor y la belleza. El humor proporciona fuerza al
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discurso suplicante del personaje de Melanie quien, sin embargo, parece
evitar la salvacion a toda costa.

HURT echa mano de un sinnumero de recursos. La historia de
Veroénica se proyecta en tres partes a los largo del espectaculo mediante
los videos de animacion en los que vemos a esta Barbie encontrar a un
mufleco semejante a ella, con quien vivird una historia de amor cuyos
resultados seran evaluados por Melanie.

Cada espectaculo tiene una cierta forma de relacionarse con el
espectador. En HURT la participacion de los espectadores es parte del
dispositivo, ya que sus respuestas a las preguntas planteadas durante la
obra son siempre requeridas, aunque nunca anticipadas.

HURT no podria ser concebida sin Melanie Borgez, la actriz. El
texto se refiere directamente a ella y se fue creando durante el proceso
de ensayos. Melanie, la actriz/personaje, habla de las implicaciones que
tiene llamarse de esa forma, de su historia personal, muchas veces infeliz.
Esta actriz ha ido auto-creandose poco a poco con riguroso cuidado: los
musculos firmes, el atuendo pulcro y ajustado, el cabello ordenado, el ma-
quillaje milimétricamente aplicado, las ufias uniformes en rosa son ele-
mentos que hablan por si mismos. Sin embargo, a pesar de la parafernalia
al estilo Barbie, Melanie ha ido quitandose capas de artificio para hablar
de si misma. Asi, HURT refleja la tendencia mundial a exponer los mas
intimos detalles de la vida privada. Sin embargo, desde una perspectiva
menos medidtica, la historia humana particular parece poner de relieve
el valor de la experiencia personal como una forma de acceder al conoci-
miento y de generar convivio y empatia. Ademads, esta exposicion delibe-
rada sugiere en el artista, en los creadores, una busqueda de identidad y
autenticidad.

Por ultimo, es interesante observar como el cuerpo se pone en
cuestion a lo largo de la obra. Barbie cobra vida gracias a Melanie, y su pe-
quefio cuerpo dirige la acciéon y la iluminacién. Gracias al video tenemos
otro plano de accién que al final sera transgredido por la actriz, a quien
vemos salir del teatro. Quiza seria mas correcto decir que el video trans-
grede a la actriz.

HURT formé parte del Festival de Monologos Teatro a una sola
voz. También estuvo presente en los Festivales Fringe de Edimburgo y
de Nueva York. En la Ciudad de México, tuvo temporada en el Foro La
Gruta en otono de 2014, donde la recepcion del espectaculo fue de diversa
naturaleza. Melanie vio a los espectadores aplaudirle de pie, pero también
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presencié a adolescentes abandonar el foro instigados por sus maestros
que los habian llevado sin saber lo que iban a presenciar. Algunos espec-
tadores han visto en HURT temas sobre la igualdad de género. Otros, en
cambio, han notado que el género es realmente indiferente en la tematica
de la puesta en escena.! En suma, podemos afirmar que HURT es una ex-
periencia escénica mexicana, joven y contemporanea.

Ficha Técnica de HURT

Direccion y dramaturgia: Roberto Espinosa / Lorena de la Parra
Elenco: Melanie Borgez

Diseno de iluminacién y disefio grafico: Alfonso Pinkus

Asistente de iluminacién: Sara Alcantar

Asesoria coreografica: Susana Espinosa y Anna Okolodkova
Propuesta espacial y videoarte: Roberto Espinosa / Lorena de la Parra
Produccién ejecutiva y difusion: Alfonso Pinkus

Asistente de produccion: Laura Loredo

Asistente técnico: Alejandra Santamaria

Produccion general: Aztikeria Teatro

Temporada: Del 17 de septiembre al 29 de octubre de 2014 en el Foro La
Gruta del Centro Cultural Helénico, México, D. F.

! Entrevista personal con los creadores, octubre 2014.

158

— —



Commonplace. Simulacro en saper solitario

Stefanie Izquierdo Martinez

@ Escena de Commonplace (2014). Foto: Juan Antonio Lépez Olguin

Detras del estadio de Ciudad Universitaria (CU), en la capital mexicana,
existe un jardin, cerrado por una pared irregular de rocas por la que los
aficionados al montanismo acostumbran escalar. Ellos, con su practica, in-
conscientemente ejercen una de las metaforas mas fértiles para hablar de la
vida; cuando no es un camino o un rio, es una montana. El colectivo Nuna
Teatro Contemporaneo nos convida a asistir a la experiencia de dos jove-
nes que se esfuerzan por arribar a la cima de algo. Para ello, el colectivo ha
tenido que meter en la mochila herramientas con las cuales poder sostener
todos los topicos, frases hechas, ideas trilladas; en fin, todo para afrontar al
lugar comun, aun desde la experimental forma de su escenificacion.

En ese animo de reclutar y convivir con lugares comunes, el cartel
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con el que se presenta Commonplace despliega en torno al titulo una serie
de frases para acotarlo y mejor definirlo (“Simulacro en stper solitario’,
“Una fantasia de autodestruccion simulada”, “Mapa topografico y no es-
cénico para no escaladores”). Asi, la obra se adscribe al ejercicio tentativo,
contingente y subjetivo de la reflexion contemporanea, caracterizada por
el gusto de subtitulos descriptivos con los que se intenta acotar cualquier
tema, pues se sabe que todo asunto es hoy en dia un lugar comun. De
hecho, nuestra angustia no radica en cémo superarlo, sino de qué manera
compartirlo. De esta forma, la propuesta de exponerlo no es novedosa
—tampoco es su intencion-; tan solo es el procedimiento en metarreferen-
cialidad para hablar sobre una sarta de lugares comunes: por ejemplo, la
soledad del individuo.

I. Mapa topografico y no escénico para no escaladores

La contundencia de Commonplace habremos de buscarla en el espacio. La
obra, colmada de lugares comunes deliberados, esta escenificada en un
lugar nada comun: un espacio para escaladores; una zona rocosa de CU al
aire libre donde se suele practicar el montafiismo. Alli se desarrolla casi la
totalidad de la obra, pues en realidad ésta consiste en un recorrido que da
inicio en las astas del magno estadio universitario donde los espectadores
aguardamos a que dé inicio la experiencia.

Como lo amerita el subtitulo de este apartado, la topografia para
escaladores se resuelve en un recorrido para no-escaladores. El publico
asiste al camino vertical de los actores (en cuanto a la trama y a las accio-
nes) por medio de una via horizontal: desde las astas del estadio, donde
comienza la aventura escénica, se pasa al escenario rocoso y selvatico para
concluir en un claro cercado por una pared de rocas muy alta, este ultimo
escenario es la cima, demasiado acorde con la apoteosis de la obra.

Tal es otra de las virtudes del texto de Liliana Rojas que la direc-
cién de Gustavo Beltran ha sabido aprovechar. La propuesta de un lugar
para escalar esta acentuada por el desempeno fisico de los actores, quienes
alternan las metaforas de sus parlamentos con otras analogias visuales:
trepan por las rocas, suben en cuerdas, escalan los riscos. La direccién co-
rre el riesgo de que se tomen estas acciones fisicas como ilustracién, pero
confia en el dispositivo del simulacro que se ha establecido y de la ilustra-
cion pasan a ser movimientos repetitivos que conducen a la metafora ya
no del texto sino del propio movimiento.

De esta forma, se juega con el planteamiento de la trama: no se
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representa una historia de montafismo, no se esta subiendo una montana
—pero tampoco lo contrario.

Otro de los aciertos ha sido mostrar uno de los muchos recovecos
de CU que existen solo para ciertos gremios. Con ello se ha logrado resig-
nificar el espacio, dotar a una zona de significado colectivo y compartir
nuevas topografias, todos ellos objetivos loables del teatro actual.

Asumir este tipo de espacios no sélo requiere de ingenio, sino de
un gran trabajo; esto implica pensar en equipo técnico, como la esceno-
grafia, las luces, etc., las cuales tienen un papel bastante logrado en esta
obra. En el preambulo se utiliza la iluminacién del sol; ya establecidos en
las rocas comienza el juego luminotécnico que, aunque no es muy vasto,
es el necesario para iluminar todo el espacio ya de noche.

De esto se desprende otro aspecto de suma importancia. El pa-
blico, en su mayoria jévenes, no es invitado a una funcién mas de teatro,
sino que acude a una cita en las astas de CU, donde ocurre el preambulo o
recibimiento. La puntualidad, el compromiso y el juego con el espectador,
en resumen, su participacion activa, son fundamentales para el Common-
place. De esta forma se nos recuerda el estatuto colectivo que encierra
todo lugar comun.

II. Simulacro en super solitario

La simpatica narradora de esta puesta, “Destornilladora buscapolos’, papel
interpretado por Elena Gore, nos advierte que a continuacion no se nos pre-
sentard una historia, sino un simulacro que consiste en las historias de Do-
lores (Liliana Rojas) y Rodrigo Diaz (Gerardo del Razo) paralelas y distan-
tes, aunque en realidad convergen y son la misma. Esta contradiccion de los
términos da la nota de parodia y humor con que se realiza toda simulacién.
Con la ayuda del vestuario reconocemos los distintos acentos y tonos de los
personajes: Dolores, vestida de escaladora, siempre nos representa el cons-
tante intento por subir y no caer. Rodrigo, que al principio aparece como un
escalador, por momentos simula ser él con traje de oficina y de pronto se
despoja de su atuendo hasta quedar en pafios menores, para asi completar
este personaje que siempre pelea contra si mismo. Y la cordial Destorni-
lladora buscapolos, que en un vestido rojo se presenta como la conciencia
clownesca. Con franqueza, la obra se expone y se mofa de si misma gracias
al lugar de lo provisional en el que se instaura; emplea entonces dos topicos
de la actualidad, la ambigiiedad de todo discurso (cuyo referente oscila en-
tre el simulacro y la realidad) y la dificultad por alcanzar los objetivos.
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® La narradora “Destornilladora buscapolos” (Elena Gore) conduce al publico en
Commonplace. 2014. Foto de Juan Antonio Lépez Olguin.

De esta forma, ambas historias uti-
lizan la narrativa de “escalar una mon-
tafia” para contar el proceso de inmis-
cuirse en cualquier empresa, ya sea la
empresa del amor, de la vida o de cual-
quier otro objetivo. Mediante la ambi-
giiedad antes senalada, aquello que se

| supone metafora y lo que se ha anun-
' ciado como simulacro se torna real. Se

trata entonces de dos escaladores que

nunca se encuentran, destinados a en-

frentar sus miedos en soledad.

Es decir, la obra consiste en un Bil-
dungsroman, un relato de iniciacion,
de alli la insistencia en el simulacro, la
prueba. Estos se vuelven definitivos: la
lucha de Dolores por llegar a la cima la
enfrenta con sus seguridades ilusorias,

@ Dolores (Liliana Rojas) escalala roca. mismas que la han orillado a su sole-

Foto de Juan Antonio Lépez Olguin

dad. Por su parte, Rodrigo se enfrenta
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a su convicciéon de que la plenitud sdlo se alcanza en soledad, por uno
mismo; en su combate discutird con amigos y enemigos imaginarios.

De alli el cariz emotivo de la obra, empatizar con dos individuos al
borde de la vida. En sus circunstancias, la trama permite toda digresion:
una analogia, un pensamiento, alguna palabra pueden ser pretexto para
una desviacion sobre la existencia de la juventud.

La mirada irdnica se encuentra en la perspectiva de Desatornilla-
dora buscapolos, una especie de conciencia narradora que cuestiona las
acciones de los personajes. Ella asi manifiesta las intenciones y los miedos
que los aquejan mediante un dialogo totalmente frontal con el espectador.

IT1. Una fantasia de autodestruccién simulada

El leitmotiv de la obra se nos muestra de principio como una instruccion,
casi un imperativo: “No puedes caer, no lo puedes hacer y si caes grita,
grita: caigo” La frustracion de toda empresa, el fracaso de uno mismo,
aparece como conciencia introductoria. Como correlato, se distingue la
jactancia de los personajes, la fragil autosuficiencia que se defiende desde
la soledad. Esta confrontacion del impetu con la certidumbre de la caida,
ambos pilares de la soledad, configura el “conflicto” de la trama.

Por lo demas, el supuesto conflicto no deja de presentarse con
cierto aire de candidez. Esto con total conciencia de la autora, de ahi que
decida que las confrontaciones de los personajes se sostienen sobre los
lugares comunes, juega con ellos y aparecen de modo cémico alo largo de
la obra. De ahi esta acentuada burla de Destornilladora buscapolos. Asi
también para respetar el texto, la direccién actoral emplea actuaciones
farsicas que, sumadas a situaciones ingenuas, socavan las premisas reden-
toras del Bildungsroman.

En efecto, el umbral de paso de la juventud carece de hendidura
firme de la cual asirse, ante lo cual no se ha optado por una actitud de
alarma o nostalgia, antes bien, se opta por el gesto irénico. No hay mas
lugar comun que la vida misma.

O al menos tal es la idea que nos han hecho creer: una fantasia de
autodestruccion simulada. Este segundo subtitulo condensa en aforismo
la cancelacion de toda practica auténtica y de emancipacion del discurso
“posmo”. En ella se vislumbra que “hemos nacido ya en un mundo de-
masiado viejo’, que “nada se puede hacer sino vivir la vida’, que “la vida
es una cancion” De alli que, naturalmente, para la generacion de los que
nacimos a fines de los ochenta, el fracaso sea un lugar comun: es sintoma-
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tica la conviccion con que se asume la frase “td eres tu propio enemigo’,
encarnada en el personaje de Rodrigo. Quiza no nos queda nada mas que
fantasear acerca de la soledad y poder cantar al unisono “Day-o (Banana
boat song)” entre fuegos artificiales, tal como concluye la puesta en escena
de Commonplace.

La muestra fehaciente son las muchas voluntades que se han pues-
to en juego para montar esta obra: el colectivo Nuna Teatro, formado por
talentosos jovenes, y Teatro UNAM, que sorprende al apostar por una obra
arriesgada como ésta. Ahora podemos decirle a Nuna Teatro, sin temor a
la vergiienza del lugar comun, tal como termina Commonplace: “si te caes,
te tengo”.

Ficha Técnica de Commonplace: Simulacro en stiper solitario

Colectivo Nuna Teatro Contemporaneo

Autora: Liliana Rojas

Direccién: Gustavo Beltrdn Méndez

Elenco: Gerardo del Razo, Oscar Serrano, Elena Gore, Liliana Rojas
Regidora de escena: Favs Llamas

Asistencia de direccion y produccion: Jazmin Monroy y Max K. Thomsen
Asesoria vocal: Melanie Borgez

La cita era en las astas del Estadio Olimpico Universitario en Ciudad
Universitaria (UNAM), México, D.E, a las 19 hrs. Los dias 18 y 25 de
septiembre, 9, 16, 23, 28 y 30 de octubre, 4, 6, 11, 13, 18, 20, 25y 27 de
noviembre de 2014.
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Norma Elena Roman Calvo
Dramaturga, docente, investigadora

y amiga generosa

Guillermina Fuentes 1.

Norma, la querida Norma, Normita;
no fue mi maestra en la universidad
pero si en, y de la vida. Mi recuerdo
mas remoto de ella es del aflo 2002,
durante el Congreso de la Asocia-
cién Mexicana de Investigacion Tea-
tral en la Universidad Veracruzana
(Xalapa), cuando el grupo de trabajo
referente a los estudios de Semioti-
ca Teatral continuaba discutiendo y
deliberando mas alla del tiempo pro-
puesto en el horario. Una de las pro-
tagonistas del debate era justamente
Norma Roman Calvo.
Naci6é el 18 de agosto de
1924 y murid el 27 de enero de 2013,
en la Ciudad de México; hija de Juan
Roméan y Herminia Calvo ambos
§ originarios del estado de Guerrero.
" Su madre ejercié el magisterio en
Chilpancingo y en la Ciudad de M¢é-
* xico, ademds de escribir un par de
novelas. Con las ventoleras de la Revolucion su familia se avecind6 en la
capital del pais; donde conocié y casoé con el joven Juan Roman.
Norma de su madre hered¢ el gusto por la literatura;' estudio en la
Universidad Nacional Auténoma de México donde obtuvo los grados de

! Herminia Calvo Leyva escribi6 las novelas Tolia y Exodo, escritas en 1948 y 1950,
respectivamente, y que el Instituto Guerrerense de la Cultura del Gobierno del Estado de
Guerrero publicé més de medio siglo después, en 2003 y 2004.

~~Investigacién Teatral Vol. 4-5, Num. 7-8 Diciembre 2014 - Agosto 2015

166

— —



~~—Norma Romén Calvo

maestra en lengua vy literaturas hispanicas, y de doctora en letras. Fue inte-
grante del Grupo de los 12 (reunién de dramaturgos), socia activa de la So-
ciedad General de Escritores de México (SOGEM) y de la Asociacién Mexica-
na de Investigacion Teatral (aMIT) de la que fue tesorera de 2004 a 2007.

Desde 1944 fue profesora de las materias de espafol y literatura
en diversos colegios de enseflanza media: secundarias, preparatorias y
normales. Profesora de materias relacionadas con el arte dramatico en el
Instituto de Artes Escénicas, el Andrés Soler, el Centro de Arte Drama-
tico, A.C.,, la Escuela de Escritores de la SOGEM, la Escuela Nacional de
Arte Teatral, la Universidad de las Américas plantel Cholula y catedra-
tica del area de dramaturgia con especialidad en teorias dramaticas en
el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de Filosofiay
Letras de la uNaM.

Su produccion literaria comprende: dramaturgia (con 31 obras de
su autoria), cuento, estudios y ensayos sobre teatro; guiones y adaptacio-
nes para television, traducciones del francés e italiano de teatro y poesia.

En 1984 su obra Escdndalo en el paraiso obtuvo el segundo lugar
en el Concurso Salvador Novo; en 2000 la Agrupacion de Criticos y Pe-
riodistas Teatrales (ACPT), le otorg6 el premio mejor obra a: El enigma del
esqueleto azul.

Desde 1970 participd en encuentros académicos nacionales e in-
ternacionales, a largo de su vida como dramaturga y académica publicé
mas de cincuenta escritos entre piezas teatrales y ensayos académicos. Al-
gunos textos dramaticos son: Delgadina y la reina su madrina, Médico,
poeta y loco, Pollo, mitote y casorio, Los encantos del relajo, Las pata de
hilo, ;Donde vas Roman Castillo?, Junipero, juglar, ;Cémo te quedé el ojo
Lucifer? Estos, como buena parte de su produccién dramatica, aluden a las
costumbres y problemas sociales de México. Sus libros tedricos Para leer
un texto dramadtico, del texto a la puesta en escena y El modelo actancial y
su aplicacion, son valiosas herramientas de analisis y reflexion para alum-
nos y estudiosos del texto dramatico.

Mi cercania a la querida Norma se dio a partir de otro encuentro
de la AMIT, éste en Mérida en 2004, me maravill6 su caracter, su simpatia,
su buen humor, su chispa para bromear, ironizar y jugar con el lenguaje.
Su vitalidad era envidiable a sus ochenta afios. A partir del periodo que
fue tesorera de la AMIT, mi relacion con ella fue mds frecuente, pues las
reuniones del comité ejecutivo generalmente se llevaban a cabo en su casa
y yo también era parte de él; en esas juntas Norma desplegaba su genero-
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sidad como anfitriona y buena cocinera. Por supuesto, mientras ibamos
llegando todos los integrantes del comité éramos convidados con un buen
caballito de tequila. El tequila no podia faltar en ninguna de las reuniones
donde estuviera Norma, era una buena degustadora.

Después de padecer por segunda vez los “accidentes cerebrovas-
culares” (isquemia cerebral), los ultimos afios de su productiva vida, a
pesar de no poder hablar con claridad, hacia uso de sus recursos para co-
municarse, entonces sus mas constantes palabras eran: “qué barbara, que
béarbara sefiora”. Dos dias antes de que falleciera, fui a visitarla (no sabia
que estaba tan delicada de salud) sus familiares me permitieron verla en
su habitacion, estaba en cama, y aunque no tenia su energia habitual, me
recibi6 con su sonrisa y su “qué barbara sefiora”. Si, asi sonriente ante la
vida y ante la muerte se nos fue Norma.
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Lech Hellwig-Gorzynski
Director, actor, docente, investigador

y embajador del teatro entre Polonia y México
Monica Correa Bernal

Probablemente nadie conocera la
verdadera historia de Lech Hell-
wig-Gorzynski. No es sencillo
armar el rompecabezas que dejo
este gran director, actor y maestro
dedicado al teatro. Lech, como lo
llamaban sus amigos, naci6 el 24
de enero de 1945. Obtuvo el grado
de maestro en arte con las especia-
lidades en direccion de escenay en
actuacion por la Academia Teatral
Aleksander Zelwerowicz, antes
Escuela Nacional Superior de Tea-
tro en Varsovia. Fue autor y crea-
dor de mas de treinta espectaculos
profesionales en diversos géneros
dramaticos, 6pera y ballet.

En su segunda estancia en
México en los ochenta y tras di-
ficiles acontecimientos politicos
en su patria, Lech comenz6 a im-
partir cursos, talleres y catedras
en diferentes espacios, como el
Foro Shakespeare y el Centro de Educacién Artistica de Televisa-San An-
gel, siendo profesor de muchos actores, entre ellos, Salma Hayek. Dirigi6
puestas en escena en espacios publicos y recintos particulares. También
fue docente en la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla y en el
Centro de Arte Dramatico y Estudios Escénicos Especializados en el esta-
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do de Morelos, que dirigia Felipe Santander. En ese tiempo viajé a Cuba,
donde compartié sus conocimientos teatrales. El gran parteaguas fue su
ingreso como catedratico a la Facultad de Filosofia y Letras de la Universi-
dad Nacional Auténoma de México, en la que permaneceria por casi vein-
tisiete afios. De 2001 a 2004, fue coordinador del Colegio de Literatura
Dramatica y Teatro. Durante este periodo fundoé las temporadas teatrales
de repertorio de primavera y otofio, que actualmente se presentan en las
aulas-teatros del mismo Colegio.

En 2008, fundé el Seminario Multidisciplinario de la Creacién Es-
cénica Teatral, el cual fue un digno espacio para la reflexiéon acerca de la
creacion, ese ingrediente casi magico que hace que los espectaculos lle-
guen a un punto inimaginable, donde el espectador se emocione y vibre.
Gracias a dicho Seminario, hubo un cimulo de conferencias magistrales,
con invitados nacionales e internacionales, un coloquio y sesiones sema-
nales dedicadas a la investigacion teatral.

Una de las principales aportaciones de Lech fue estrechar lazos
entre el pais que lo vio nacer, Polonia, y el pais que lo adoptd y que tanto
quiso, México. En su labor de difusion de la cultura y el arte, llevo a estu-
diantes y docentes mexicanos, en varias ocasiones, al Festival Internacio-
nal de Escuelas de Teatro en Varsovia con excelentes resultados y, en ul-
timos afos, otorgd una beca a jévenes profesores polacos de la Academia
Teatral Aleksander Zelwerowicz que consistia en la estancia de una sema-
na en México con el propdsito de darles a conocer el trabajo realizado en
el Colegio y compartir experiencias a través de conferencias dictadas por
los invitados.

Lech también fue miembro del Instituto Internacional de Teatro
de la UNEsco, investigador asociado “c” en el Centro Nacional de Inves-
tigacion, Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli (c1TRU)
del Instituto Nacional de Bellas Artes y socio fundador de la Asociacién
Mexicana de Investigacion Teatral, A.c. desde el aflo 1993. Colabor6 en
programas institucionales en las comisiones dictaminadoras y los comités
evaluadores de varias dependencias de la unaM, como el Centro Univer-
sitario de Estudios Cinematograficos y el Centro Universitario de Inves-
tigaciones Bibliotecoldgicas, también fungié como panelista en la Comi-
siébn México-Estados Unidos para el Intercambio Educativo y Cultural.
Beca Fulbright-Garcia Robles (COMEXUS).

En 2009, el ministro de Cultura y Patrimonio Nacional de la Re-
publica de Polonia le otorgd la Medalla de Mérito a la Cultura “Gloria
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Artis” y, en 2013, el presidente de la Republica de Polonia a través de la
embajada en México lo condecord con la Cruz Oficial de la Orden de Mé-
rito de la Republica de Polonia, por su contribucion al desarrollo de las
relaciones teatrales, escénicas y culturales entre ambos paises.

En sus dltimos afos participd como actor en espectaculos como
Play Medea, documentales como Hogar: Varsovia-México, y filmes como
Familia Gang. Sin duda alguna, lo mas destacado en la labor académi-
ca del maestro polaco fue la formacion de centenares de profesionistas
teatrales y futuros directores. Todos recordaremos su calidez humana y
generosidad cuando se trataba de una situacion dolorosa o dificil y su
apoyo era invaluable. Lech apreciaba y respetaba el espacio de creacion
de sus estudiantes, los dejaba ser libres, los invitaba a ser responsables de
sus actos y a ser seres criticos, a aprender de sus errores, a reflexionar, a
cuestionarse, a ponerse en Crisis y a re-conocerse.

Y qué decir de su distinguido caminar por los pasillos de la Fa-
cultad de Filosofia y Letras con un café y cigarrillo en mano saludando a
cada persona que encontraba a su paso, gritando desde lejos: {Oh, querido
doctor! o jHermosa dama!, ;como ha estado usted? Y después de estas
palabras un beso en la mano de la mujer. Algunas profesoras quedaban
muy sorprendidas la primera vez y expresaban: jEs todo un caballero!
Su simpatia y particular sentido del humor son memorables. Habria que
recordarlo hablando espafiol con modismos mexicanos y acento polaco,
comprendiendo bien las frases de doble sentido y entrando al juego de los
albures en las charlas coloquiales.

Lech Hellwig-Goérzynski fallecié el 9 de mayo de 2014 en la ciudad
de México, en compaiiia de sus familiares y amigos, ya que fue un hom-
bre privilegiado por la amistad y admiracién de muchas personalidades.
Deseo que vivamos al maximo, que nuestra vida esté llena de experiencias
profundas y que, al extinguirnos, nos encontremos contigo, mi querido
Lech, en el otro lado.

Tibor Bak-Geler

Vi al maestro maestro Lech Hellwig-Gdrzynski por primera vez en el Pa-
lacio de Bellas Artes, en la Sala Manuel M. Ponce, por alli de 1987 o 1988,
en una mesa redonda, que trataba obviamente temas que incumben al
quehacer escénico. Sentado entre varios expositores, derecho, con una ac-
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titud rigida, trajeado y cola de caballo peinado. Sus intervenciones eran
practicamente inentendibles gracias al espafiol que hablaba con fuerte
acento polaco, pero generaba controversia y cred ambiente.

Me estoy refiriendo a una época todavia con ideales, con posturas
a defender y discutir. Se creia en el arte. El artista siempre percibe de mas,
y lo que percibe del mundo muchas veces duele. Mi amigo Lech se fue
con cierta tristeza porque era un artista. En aquel encuentro unilateral
(porque él, por fortuna, no se percaté de mi presencia), me parecié una
persona un tanto encarifiada consigo misma. Cuando le conté esta anéc-
dota sélo sonreia.

Inicié mi aventura académica, que todavia no termina, en el Cole-
gio de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad Nacional Auténoma de México en 1989 impartiendo una
asignatura que se llamo “Introduccion a la escenografia y producciéon”. Un
buen dia, al salir de mi clase, vi entrar a Lech a la Facultad muy formal,
amable, saludando a todos, con un traje de lino verde, corbata adecuada,
peinado todavia de cola de caballo, erguido, con energia vital rebosante,
con mucha presencia y personalidad caminando rapido apoyandose en
un bastén hermoso del siglo x1x: su “amuleto”. Su elegancia contrastaba
con todos aquellos quienes no acostumbramos usar trajes y también con
aquellos que si los usan. Le quedé mirando y pensé: qué privilegio es ver
un personaje aristocratico de Antén Chéjov, lo mas dificil de representar,
caminando entre la multitud. Asi descubri que era profesor del Colegio y
que por lo tanto éramos colegas.

Muy pronto, a partir de nuestras reuniones de trabajo nos hici-
mos amigos. Amigos por conviccion desde la academia, por compartir
criterios y métodos de ensefianza, por creer en el talento de nuestros es-
tudiantes, por no escatimar tiempo fuera de clases para atenderlos, por
poner gran énfasis en el fomento de la creatividad, por equilibrar en todo
momento teoria y praxis, por mirar hacia el teatro del futuro, por querer
que nuestros estudiantes hagan su teatro, que hagan un teatro mexicano
con fisonomia propia. Por ofrecer herramientas de trabajo y no féormulas
encasilladas en la mediocridad.

No conozco a nadie quien haya dedicado su vida al Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro de la manera como lo hizo Lech. Cambié
la creacion artistica por la ensenanza de la creatividad. Decia que asi se
sentia mas util. Sin embargo, dedicarse a la academia para él no significo
abandonar el interés constante por el teatro de arte. Reflexionar al respec-
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to en el escenario o en el salon de clase es igualmente valido y apremiante.
Antes, durante y después de sus gestiones como coordinador (2001-2004)
del Colegio, se preocup6 siempre por proyectarlo dentro y fuera del pais.
Gracias a Lech el Colegio participé en varios festivales internacionales.
Todos sus eventos organizados dieron como resultado el aumento de su
visibilidad y presencia en la vida cultural. Cre6 las Temporadas Teatrales
de Primavera y Otofio hace catorce afios. Desde entonces sin interrupcioén
se presentan las creaciones escénicas de los alumnos ante el publico gene-
ral en los espacios teatrales del Colegio dando la oportunidad de probarse
a si mismos. En 2005 fund¢ el Premio Lech Hellwig-Goérzynski a la Crea-
cion Escénica Teatral, con el objetivo de motivar a los estudiantes para
elevar la calidad de sus trabajos presentados en las Temporadas Teatrales.
Gracias a su tenacidad, obtuvo fondos para equipar el escenario y el telar
del Auditorio Justo Sierra. Y, por si fuera poco, nos dejé un regalo invalua-
ble: logré la construccién de un nuevo teatro para el Colegio de Literatura
Dramatica y Teatro ideado por ambos. Un teatro polivalente o de esce-
nario transformable, donde es posible modificar el espacio escénico y su
relacion con el publico segun la propuesta teatral que se escenifique. No
hay que confundir con lo que se llama de modo simplista “caja negra”; se
trata de la ultima aportacion de la arquitectura teatral heredada del siglo
xx. Este “teatro-escuela” profesional, estara abierto a todo publico en el
horario habitual de la cartelera teatral, permitird la presentacion de las es-
cenificaciones creadas tanto por estudiantes como profesores del Colegio
y de invitados.

El maestro Lech Hellwig-Goérzynski tuvo muchas otras facetas y
logros en su vida. Yo s6lo puedo hablar, en este breve recuerdo, de lo que
vivimos juntos como amigos y colegas, extrafiando nuestras comidas y
largas conversaciones referente al arte, al teatro, a los estudiantes, a nues-
tras clases y demas temas de la vida. Estoy seguro, si existe el “mas alld’,
que €l ya encontrd nuevas cosas que organizar y proponer.
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Colaboradores (en orden de aparicion)

Erika Fischer-Lichte

Doctora en lenguas eslavas, con estudios de teatrologia, letras alemanas,
filosofia, psicologia y pedagogia. Es profesora emérita en la Universi-
dad Libre de Berlin, directora del Centro Internacional de Investigacion
“Interweaving Performance Cultures” Fue presidenta de la Asociacion
de Teatrologia de los paises de lengua alemana (1991-1996) y de la Fe-
deracion Internacional de Investigacion Teatral (1995-1999). Entre sus
publicaciones mads recientes figuran, en aleman: Performatividad: una
introduccion (2012), Dionisos resurrecto (2014); en inglés: The Routledge
Introduction to Theater and Performance Studies (2014) y The Politics of
Interweaving Performance Cultures (2014). En espafiol se han publicado
sus libros: Semidtica del teatro (Madrid: Arco Libros 1999) y Estética de lo
performativo (Madrid: Abada 2011).

Martha Toriz Proenza

Investigadora en el Centro Nacional de Investigacion Teatral Rodolfo Usi-
gli (crTrU) del Instituto Nacional de Bellas Artes, donde es responsable
del proyecto Perspectivas cientificas de la teatrologia en Hispanoamérica.
Es autora de los libros La fiesta prehispanica: un espectdculo teatral y Tea-
tralidad y poder en el México antiguo. De 1991 a la fecha, investigadora del
CITRU y profesora en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro. Egre-
sada de esa misma licenciatura y doctora en Historia por la Facultad de
Filosofia y Letras de la unaM. Miembro de la Asociacion Mexicana de
Investigacion Teatral y del Sistema Nacional de Investigadores.

José Ramo6n Alcantara Mejia

Tiene licenciaturas en literatura y en psicologia de la Universidad de Was-
hington, en Seattle y maestria en literatura romance por la misma uni-
versidad; y doctorado en la Universidad de British Columbia, Canada.
Profesor investigador en el Departamento de Letras de la Universidad
Iberoamericana desde 1983. Autor de los libros: Textralidad: textualidad
y teatralidad en México (México: Universidad Iberoamericana 2010), Tea-
tralidad y cultura: hacia una est/ética de la representacion (México: Uni-
versidad Iberoamericana 2002), La escondida senda: poética y hermenéu-
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tica en la obra castellana de fray Luis de Leon (Salamanca: Universidad de
Salamanca 2002).

Maria Fernanda Pinta
Doctora en Historia y Teoria de las Artes (Universidad de Buenos Aires).
Docente e investigadora en el Departamento de Artes e Instituto de Teoria
e Historia del Arte Julio Payr6 - Universidad de Buenos Aires. Autora del
libro Teatro expandido en el Di Tella. La escena experimental argentina en
los arios sesenta (2013).

Susana Pendzik

Profesora del Departamento de Estudios Teatrales de la Universidad He-
brea de Jerusalén y del Colegio Académico de Tel-Hai en Galilea, Israel.
La Dra. Pendzik es terapeuta y supervisora, imparte talleres en América
Latina, Europa y Estados Unidos. Ha coeditado un volumen sobre la eva-
luacion diagndstica en dramaterapia (2012), es autora del libro Técnicas
de accion en el trabajo con mujeres maltratadas, que fue publicado y reim-
primido en espafol (1992, 1995) y aleman (1995, 1999), asi como también
de numerosos articulos académicos sobre drama terapia, y dos libros de
poemas.

Karina Mauro

Doctora en Historia y Teoria de las Artes por la Universidad de Buenos
Aires, Argentina. Investigadora Asistente del Conicet. Investigadora del
GETEA (Instituto de Arte Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz”, Fa-
cultad de Filosofia y Letras, uBa). Ha realizado numerosas publicaciones
y presentaciones en congresos nacionales e internacionales. Se ha desem-
pefiado como critica en las revistas Teatro XXIy Alternativateatral. Actriz
y cantante, se ha formado con Ricardo Bartis, Marcelo Savignone, Raul
Serrano, Augusto Ferndndez y Pepe Bove.

Juan Claudio Retes Campesino

Doctor y maestro en letras por la uNaM. Actualmente realiza su posdoc-
torado en educacidn artistica, en la Universidad Pedagdgica Nacional. Ha
sido becario de la Fundacién Telmex, del Centro Mexicano de Escrito-
res, en dos ocasiones, y del Conacyt. Profesor del Centro de Ensefianza
de Lenguas Extranjeras (CELE, UNAM) e investigador del Centro Nacional
de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (ciTrU) del iNBA, donde se espe-
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cializa en pedagogia del teatro. Ha colaborado en diversas publicaciones,
entre ellas las revistas Origina, Sputnik, El Huevo, Quo y Paso de Gato. Ha
incursionado en el teatro como dramaturgo, director, actor y escendgrafo.

Rosalinda Ulloa

Con estudios de teatro en la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBa,
desde 1980 Rosalinda Ulloa es miembro de la Compaiiia Titular de Teatro
de la Universidad Veracruzana (ORTEUV), con la cual ha actuado en mas
de 50 montajes con directores como Luis de Tavira, Raul Zermefo, Mer-
cedes de la Cruz, German Castillo, Ludwik Margules, Alberto Lomnitz y
Manuel Montoro, entre otros. Participd en el cortometraje Un cielo azul y
una tierra colorada, dirigido por Leopoldo Best y nominado para un Ariel
en 1992. Coordina el Diplomado “El teatro como agente curativo” dentro
de la Universidad Veracruzana. Estudié la Maestria en Psicoterapia Ges-
talt y actualmente cursa el Doctorado en Estudios Transdisciplinarios en
laUV.

Francesca Gargallo Celentani

Doctora y maestra en estudios latinoamericanos por la Facultad de Filoso-
fiay Letras de la uNnaM, curso la licenciatura en filosofia en la Universidad
de Roma “La Sapienza’, Italia. Profesora-investigadora de tiempo completo
de la Universidad Auténoma de la Ciudad de México (desde diciembre de
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tico, entre 20-25 cuartillas); documentos (libreto inédito de obra
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al final del articulo son como sigue: Dubatti, Jorge. 2008. Cartografia
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