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Introduccién

Territorio de cruces:
algunos campos de problemas para
pensar la direccion teatral

La reflexién sobre la direccidén teatral supone el desafio de preguntar-
nos por las particularidades de una prictica artistica compleja, en la
que se cruzan y disputan concepciones en torno al oficio, convenciones,
tradiciones y procedimientos. En el marco de los estudios teatrales, reco-
nocemos una vasta produccién de conocimiento especifico sobre la direc-
cion teatral centrado en poéticas particulares o en la dimensién biogréfica
de quien asume el rol, de manera tal que es posible identificar y ahondar
en abordajes enfocados en lo que Ixs directorxs hacen. La propuesta de esta
publicacién busca ademds, y especialmente, reunir indagaciones que pon-
gan el acento en lo que la direccién hace, es decir, que problematicen y cons-
truyan categorias capaces de describir y poner en tension las singularida-
des de la préctica de la direccidn escénica y se interroguen por los modos
de aproximacién a su estudio. Asi, este libro se concibe como territorio de
cruce de diferentes lineas de trabajo y se propone el objetivo de fortalecer
el campo del pensamiento sobre la especificidad de la direccién teatral.
Consideramos que reelaborar constantemente los dngulos a partir de los
cuales observar los problemas constituye una forma de enriquecer el cam-
po de la teoria teatral. En este caso, el foco puesto en la direccién implica
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abordar problematicas como la dramaturgia, la actuacién, las poéticas, la
historia teatral, las metodologias de ensefianza, desde una perspectiva es-
pecifica y a su vez observar la practica directorial afectada puntualmente
por un determinado campo de problemas. Sin negar la hibridacién de las
temadticas y sin jerarquizar la direccién por sobre ellas, entendemos que
resulta interesante el ejercicio de reconfigurar el sitio desde el cual cons-
truir los interrogantes y habilitar, con ello, otras lecturas acerca de estas
preocupaciones.

Nos parece relevante, ademds, reconocer las reflexiones inscriptas
en la préctica: el quehacer teatral supone un ejercicio de produccién de
conocimiento, en tanto la praxis es una actividad critica que aporta in-
terrogantes y saberes sobre si misma. Por otro lado, la enorme hetero-
geneidad de précticas directoriales en la escena latinoamericana invita a
gestar espacios de encuentro en los que se consolide un tipo de reflexién
situada que, sin desconocer las contribuciones de tradiciones de analisis
de otras latitudes -fundamentalmente europeas-, aporte a la construccién
de Opticas diversas.

Los trabajos que presentamos aqui formaron parte de los debates pro-
ducidos en el marco de las I Jornadas Internacionales de Direccién Teatral
en 2020, que tienen su génesis en inquietudes propias de distintos cam-
pos en desarrollo dentro de los estudios teatrales, cuyo punto de contacto
es la direccién. Cada una de las miradas desarrolladas en los encuentros
propuso un recorte particular de este objeto. La modalidad virtual fue cla-
ve para propiciar la presencia de investigadorxs de diversas regiones de
Latinoamérica y Europa, quienes presentaron sus trabajos y habilitaron
debates tecnoviviales. Nuestra apuesta por descentrar y abrir un espacio
de pensamiento multipolar entre investigadorxs e investigadorxs-artistas
se expandié més alld de nuestras expectativas iniciales. Las Jornadas se
configuraron, asi, como una coordenada de reunién de distintos decires
sobre la direccién -hacedorxs, investigadorxs escénicxs y académicxs-, y
este libro recoge las marcas de aquellas voces.

Las colaboraciones estidn organizadas bajo ejes que representan diver-
sos ambitos de discusién sobre la direccién teatral. Convergen en el eje
“Dramaturgia y direccién teatral” trabajos que recorren diferentes inquie-
tudes que la direccién hace reverberar en la complejidad de la escritura
teatral: reflexiones en torno a la siempre inquietante -y, por ello, potente-
nocién de dramaturgia, consideraciones sobre dramaturgias de escena y
sobre las particularidades de la dramaturgia de direccidn, interrogantes
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desprendidos de los deslindes o de las hibridaciones entre la direccién
teatral y la dramaturgia, historizaciones de estas practicas, indagaciones
sobre concepciones de texto y sus proyecciones en la escena, pensamiento
critico sobre la propia prictica escrituraria y andlisis de textos dramaticos.
Las colaboraciones aqui reunidas muestran la vigencia de los debates so-
bre el vinculo dramaturgia/direccién y los contrapuntos que se generan
al abordar esta relacion.

El eje “Poéticas de la direccién teatral: perspectivas comparadas” inclu-
ye indagaciones sobre poéticas particulares de directorxs de la moderni-
dad y de la contemporaneidad, latinoamericanxs y europexs: figuras con
amplio reconocimiento y también grupos de artistas-investigadorxs que
documentan sus practicas y metodologias de trabajo.

“Pedagogia y direccién teatral” se titula el eje que presenta autoob-
servaciones de procesos vivenciados por directorxs que, a su vez, juegan
un rol docente, asi como reflexiones en torno al estado de situacién de la
educacion teatral especifica en direccién. Los trabajos develan ejercicios
de clases y procedimientos para estimular la reflexividad, que llevan a que
cuestionemos sobre qué aspectos del quehacer directorial se estructuran
las metodologias de ensenanza. El interrogante sobre la posibilidad de en-
sefiar a ser artista tiene en estas pdginas un sitio de problematizacién.

Los trabajos recogidos en el eje “Procedimientos y metodologias de
direccién de actores y actrices” revisan la creacién escénica en torno a lo
actoral y las dindmicas de didlogo con la direccién. La actuacién se cons-
tituye como un campo de preguntas particular que convoca a la figura
que ejerce la direccién como parte de las indagaciones: las metodologias
de trabajo en contextos particulares, los procedimientos, las consignas, la
corporalidad y la creacién colectiva son abordadas poniendo el foco en el
vinculo direcciéon-actuacién.

Para el eje “Politica, feminismo y produccién de subjetividad desde la
direccion teatral” las discusiones versan sobre los efectos de la direccion
en lo afectivo, lo politico y lo creativo, considerando las influencias que
unas esferas ejercen sobre las otras. Son aspectos para reflexionar el poder
de la palabra de la direccién, el ejercicio politico y la capacidad de transfor-
macién de la realidad desde el teatro y la direccién en particular. Se pro-
blematizan las practicas patriarcales en el teatro, se plantea la posibilidad
de volver a poner en perspectiva los procesos desde 16gicas feministas y se
estudian los afectos que cohesionan a los colectivos.
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El eje “Direccidn, dispositivos escénicos y puesta en escena” contiene
trabajos que abordan problemas en relacién a los dispositivos de crea-
cién escénica emplazados en el espacio publico, al desarrollo de poéticas
directoriales vinculadas a materialidades especificas, como los titeres, y a
las singularidades de la composicién escénica en las practicas dancisticas
contemporaneas.

Por dltimo, bajo el eje “Tecnovivio y pandemia” se retinen propuestas
que, de modo emergente, apuntan a la reflexién sobre los desafios, las
preguntas y las reinvenciones de la prictica teatral en el marco de la pan-
demia que atravesamos.

Los debates y la construccién de pensamientos dialdgicos se reflejan
también en el colectivo que impulsé el evento y esta publicacién, confor-
mado por investigadorxs del Centro de Investigaciones de la Facultad de
Filosofia y Humanidades “Maria Saleme de Burnichén” de la Universidad
Nacional de Cérdoba y del Instituto de Artes del Especticulo “Dr. Raul
H. Castagnino”, de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires, quienes en la virtualidad construimos un didlogo cotidiano
y fructifero. El trabajo de investigacién en el contexto de pandemia nos
condujo a reconocer la potencia de los vinculos entre territorios, en la
diversidad de sus respectivas tradiciones. La propuesta fue y sigue siendo
federalizar la mirada, multiplicar los 4ngulos de observacién, descentrar
los reconocimientos y trabajar desde l6gicas horizontales y democraticas.

Este libro, ademis, es producto del didlogo entre centros de investi-
gacién de universidades publicas argentinas. Nada de esto hubiera sido
posible sin el apoyo y la colaboracién de personas que ejercen con genero-
sidad sus roles institucionales: queremos agradecer especialmente a Jorge
Dubatti y Natacha Koss del IAE, a Eduardo Mattio y Maria Angélica Bella
del CIFFyH, a Ximena Triquell del Doctorado en Artes y Maura Sajeva
del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes (UNC), a las autori-
dades de dicha Facultad y a Ixs trabajadorxs del Centro de Investigacién y
Produccién en Artes. Agradecemos el compromiso de nuestra compaiie-
ra Candela Ciraolo, de todxs Ixs colegxs y amigxs que colaboraron como
coordinadorxs y de aquellxs referentes de la escena contemporinea que
integraron el foro inaugural y las conferencias. Todxs ellxs, junto a quie-
nes compartieron sus trabajos en las mesas, hicieron de las Jornadas una
celebracién de la circulacién de la palabra y el pensamiento. Lxs lector-
xs tienen la posibilidad de acercarse a un registro del evento a través del
canal de YouTube de las Jornadas.
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Introduccién

El encuentro convivial nos reclama: la reunién de cuerpo presente, la
escucha hecha colectiva, la respiracion, la risa y la emocién compartidas.
Para quienes habitamos el teatro, la reunién de los cuerpos en el espacio
es irremplazable. Sin embargo, el contexto que vivimos nos exigié una
reinvencién para que este encuentro descentrado tuviera su condicién de
posibilidad: la de congregarnos en un mismo tiempo en una realidad in-
corpérea. Vimos traslucir los debates de una comunidad teatral diversa
que materializé su enorme potencia. Estas pdginas, entonces, reactualizan
esa comunidad que fue y que siempre estd por venir: quiere ser una in-
vitacién para futuros encuentros que hagan coincidir de modos inéditos
nuestros tiempos y territorios.

Paula Ansaldo, Fwala-lo Marin,
Leticia Paz Sena y Eugenio Schcolnicov

Coérdoba y Buenos Aires,
junio de 2021
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Cartografias de la violencia patriarcal
en las escrituras biodramaticas:
Cachorro de leén, de Conchi Ledn e
Imprenteros, de Lorena Vega

Josué Eli Almanza*

En los estudios tedricos del teatro sigue reinando un impetu eurocen-
trista. Ejemplo de ello es que se infiere que la escena de lo real se de-
sarrollé tardiamente en Latinoamérica, que lo hizo influenciada por las
tendencias primermundistas, y pocas veces contempla las cosmogonias
regionales —prehispénicas y coloniales— como medulares en el desarrollo
de un pensamiento y praxis teatral latinoamericana. Por mi parte, creo en
la fractura paulatina del statu quo para dar lugar a la teoria critica desde la
propia busqueda y reconciliacién con la identidad regional.

En principio, ya se ha demostrado que la historia no es algo que deba
medirse en linea recta, cronolégicamente; y por otro lado, algunas co-
rrientes feministas latinoamericanas han promovido la inclusién de las
indigenas y las mestizas sembrando la interseccionalidad con el género, la
clase, el territorio, etc. (Segato, 2010). Por estas razones, esta cartografia
esbozada a partir de piezas biodramiticas no pretende poner inicamente
una lupa sobre la pieza artistica a manera de decodificacién, sino que apela
a lo contrario, a la logica de expansién, tramado y consciencia sinérgi-
ca. La propuesta apela a la cartografia como un mapa de relaciones, a la
percepcién de los motores invisibles que inciden en sus concatenaciones
dramdticas y, sobre todo, al movimiento en una intencién telurica, esa
colisiéon de fuerzas que vibra sobre las fallas estructurales jerirquicas y
registra fricciones en los bordes de un hemisferio consagrado a lo cishe-
teropatriarcal. El biodrama en su estrecha relacién con lo que evoca la
colectividad se ha fortalecido como apologia de lo intimo —no lo indivi-
dual o lo privado— para hacer efervecer desde sus entrafnas el movimiento
femenino teatral de directoras y dramaturgas, dentro y fuera del espacio
escénico.

* Universidad Nacional de las Artes (UNA)
j.almanzaf@gmail.com
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Cartografias de la violencia patriarcal en las escrituras biodramaticas:
Cachorro de leon, de Conchi Leén e Imprenteros, de Lorena Vega

Me he enfocado al estudio del biodrama desde dos ejes transversa-
les. Para el desarrollo del primer eje, dedicado a su estudio estructural
y procesual como acontecimiento, he aplicado un anilisis de las partes
procurando la reflexién de una metodologia deconstructiva de la pieza a
partir de los elementos que la erigen, aquellos que Vivi Tellas —la princi-
pal ejecutora del biodrama— 1lama “archivos”. (Tellas, 2017)

En el segundo tipo de estudio y razén de este texto, planteo el concep-
to de ethos contrabarroco o barroco femenino, una aproximacién construida
a partir del llamado ethos histérico, desarrollado por el filésofo ecuatoria-
no-mexicano Bolivar Echeverria, asi como los pensamientos criticos de
las autoras Rita Segato y Marcela Legarde que suman a la problematiza-
ci6én abriendo la posibilidad de la disidencia desde los feminismos.

El ethos barroco de Echeverria

Bolivar Echeverria en su libro La modernidad de lo barroco (1998) se vale
de la definicién del ethos histérico como un ethos que permite adentrar-
se en las contradicciones de la vida social de una época determinada. “El
comportamiento social al que podemos llamar ethos histérico puede ser
visto como todo un principio de construccién del mundo de la vida. Es
un comportamiento que intenta hacer vivible lo invivible” (Echeverria,
1998, p.37). La amplitud del concepto abarca desde las formas culturales y
su organizacién, hasta las formas de produccién y los consumos de bienes.
Es, en resumidas cuentas, la manera en la que lidiamos con el capitalismo,
el gran paradigma de la modernidad, segin él lo nombra.

Existen cuatro tipos de ethos histérico derivados que las formas de vivir
el mundo. El ethos realista comulga con el capitalismo y aplica sus reglas
por considerarlas eficaces y bondadosas con el orden del mundo. El ethos
romdntico transfigura al capitalismo en su adversario; sin embargo, y pese
a su acto de negacion, termina por naturalizarlo igual que el ethos realista.
El tercer ethos es el cldsico que genera distancia del hecho capitalista, pero
no al grado de negarlo, sino que se muestra tolerante y comprensivo con
el orden trigico por considerarlo inevitable. Finalmente, esta el ethos ba-
rroco que igualmente genera una distancia, pero no acepta el capitalismo
como lo hace el cldsico o 1o niega como lo hace el romdntico, sino que lo
considera inaceptable. Su definicién deviene del arte barroco, ese movi-
miento que mezcla elementos que no se entienden, pero que —en palabras
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de Stefan Gandler— “conviven y se dejan vivir mutuamente.” (2000, p.58).
Adn asi, es un ethos profundamente capitalista, como los otros tres, y no
es para nada un ethos revolucionario: “su utopia no estd en el “mds alld”
de una transformacién econémica y social, en un futuro posible, sino en
el “mds alld” imaginario de un hic el nunc insoportable transfigurado por
su teatralizacién.” (Echeverria, 1998, p.16) El ethos barroco se desarrolla
especialmente en América Latina y es considerado por Echeverria el mas
moderno de todos, pues ha logrado un proceso de mestizaje cultural que
se ha naturalizado e integrado.

Echeverria también lo estudia desde el teatro y la representacién. Lo
considera contrario al arte de imitacién, le atribuye la capacidad de eman-
cipacién de su condicién originaria para la escena y, en consecuencia, la
creacién de un estado auténomo escindido. Pero su mayor caracteristica
recae en su ambigiiedad, un estado inexplicable entre la vida real y la esce-
nificacién, logrando constituirse como el simbolo de la identidad latinoa-
mericana.! Retoma este simbolo para abrir la posibilidad de pensar en la
disidencia de su teoria. Echeverria omite al patriarcado en la formulacién
del ethos barroco. Inadvierte —y con ello minimiza— la opresién que se
ejerce sobre las mujeres dentro del capitalismo y que también se cons-
truyen simbolos de una otredad oprimida a la par del simbolo de Infante.

La mujer del melodrama de la época de oro del cine mexicano tuvo que
ser versitil para poderse restringir y amoldar a los requerimientos del pa-
triarcado. Tuvo que disfrazarse por vergiienza; tuvo que masculinizarse,
para obtener respeto; tuvo que prostituirse, para sobrevivir; tuvo que fin-
gir, para conservar su matrimonio; tuvo que engafar, para conseguir lo
que queria; y tuvo que dar la vida, para tener dignidad y reconocimiento.
La l6gica de sus esquemas de comportamiento no solo definié a perso-
najes de gran carga de dramitica, sino que también planted y reforzé las
conductas socialmente aceptables y censuré las actitudes reprochables de
la feminidad rural y citadina. (Guzman, 2007).

Echeverria designa las formas del estar frente al capitalismo, pero no
considera las maneras de estar con el patriarcado y el colonialismo, poco
considera a esa otredad invisibilizada, por lo menos no desde la teoria

' El mismo Echeverria y otros estudios posteriores sobre su trabajo del ethos barroco en la
escena latinoamericana sefialaron a Pedro Infante —icono cultural del cine de oro mexica-
no— como el exponente claro que confirmaba sus postulados.
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critica masculina. La realidad es que la creacién de simbolos culturales
fue multilateral, mientras Infante y otros se confirmaron como simbolos,
en este caso del ethos barroco, otros simbolos también se reforzaron: el
de las mujeres, el de las indigenas, el de las madres y las esposas, el de las
empleadas domésticas, etc.

Las aportaciones en los estudios feministas de Rita Segato y Marcela
Legarde permiten pensar y problematizar esta nocién del ethos barroco en
la escena y particularmente en el biodrama latinoamericano. Esta poética
se convierte en un referente de contracultura que parte de lo verdadero
y deja a un lado las implicaciones de lo real evocando la contradiccidn, lo
que nombro como el ethos contrabarroco o barroco femenino.

Elbiodrama, una aproximacién hacia un ethos contrabarroco o barroco
femenino

Primero he de reconocer una voluntad por nombrar —no conceptuali-
zar— a las propias creadoras del biodrama desde la 6ptica regional. Identi-
fico una diferencia significativa entre la escritora dramitica y la escritora
biodramitica, no porque el biodrama no implique el uso de herramientas
literarias y dramatdrgicas, ni porque quede ajeno a otras categorizaciones,
sino porque pienso en las dramaturgas biodraméticas como composito-
ras y tramadoras desde el estado del acontecimiento, refiriéndome a una
suerte de ejecucidn anti-representativa que promueve la potencia por en-
cima del conflicto, simplemente porque el conflicto —esencia del drama—
implica la representacion y en consecuencia el concepto. El biodrama es la
antitesis de la escena representacional donde probablemente el concepto
por excelencia sea el personaje per se; en el biodrama, en cambio, opera un
mecanismo diferente en el espectador quien a partir de ese pacto ticito de
saber que estard frente a una posibilidad de lo real, lo anula. Nombrar a
las autoras como bioescribas podia resultar adecuado, pero en un nivel més
complejo de anilisis, ni bioescribas ni dramahistoricistas permitia apelar a
esa potencialidad identitaria, una que incluyera la fuerza decolonial y de-
constructiva desde lo femenino y lo indigena/mestizo porque —y es nece-
sario subrayar— también en la cultura prehispanica y colonial la sabiduria
de la palabra y la oralidad era conferida a lo masculino. Recurri entonces
a un simbolo construido y heredado desde lo comunitario y ampliamente
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usado desde la teoria feminista por ser tradicién milenaria de las identida-
des indigenas femeninas: las tejedoras.

Cuando la historia que tejia colectivamente, como el tramado de un tapiz
donde los hilos disehan figuras, a veces acercandose y convergiendo, a
veces distancidndose y en oposicion, es interceptada, interrumpida por
fuerza de una intervencién externa, este sujeto colectivo pretendera re-
tomar los hilos, hacer pequefios nudos, suturar la memoria, y continuar.
En ese caso, deberd ocurrir lo que podriamos llamar de una devolucién de
la historia, de una restitucién de la capacidad de tramar su propio camino
histérico, reanudando el trazado de las figuras interrumpidas, tejiéndolas
hasta el presente de la urdimbre, proyectdndolas hacia el futuro. (Segato,
2010,18-19).

Podemos pensar que el biodrama en muchas regiones de Latinoaméri-
ca no se inicié en la palabra, sino que se inici6 en los tejidos y otros oficios
artesanales femeninos. Al ser enmudecidas, las mujeres narraron sus vidas
a través de las manos, de los hilos, mujeres que asi hicieron su propio es-
pacio enunciativo, “un tejido relacional donde las narrativas hegemonicas
son relegadas a los bordes y dejan de ser habladas por el Otro para pasar a
hablar por si mismas y de si mismas.” (Juanena, 2016, p.28).

Imprenteros, de la creadora escénica argentina Lorena Vega, y Cacho-
rro de Leon, de la dramaturga y directora mexicana Conchi Leén, me han
permitido construir esa perspectiva identitaria y ciertos paralelismos y di-
sidencias con el ethos barroco de Echeverria. La singularidad de sus obras
reside en que no se apropian del biodrama desde un sentido arqueolégico,
donde el infutable retorno al pasado a través de la biografia no otorga el
sentido propio de la escena, ni los archivos son puestos a merced de la re-
construccién de la memoria individual o con fines espectaculares o repre-
sentativos, sino que promueven un sentido del biodrama en sus cuerpos
presentes, cuerpos colectivos. La diferencia primordial estd determinada
por el lienzo sobre el que graban sus procesos de biusqueda que no tnica-
mente son trazos textuales: en el caso de Conchi, lo hace sobre su cuerpo
mestizo; en el caso de Lorena, lo hace en una revisitacién al espacio, en su
cuerpo hecho imprenta, hecho oficio.

Oscar Cornago en su ensayo “Sobre el teatro de la vida y la vida del
teatro” del 2005 expone:
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En una sociedad caracterizada por el extremo individualismo y en la cual
los medios de comunicacién exponen lo biogrifico de una forma mani-
pulada y sesgada, en una época de crisis de la representatividad politica,
el teatro pareceria querer por contrapartida mostrar la subjetividad y la
realidad desde su inmediatez en tanto acontecimiento libre y auténomo.
(2005, p.5)

Conchi Leén y Lorena Vega como tejedoras de lo intimo han confec-
cionado un tejido sensible otorgando un sentido contrabarroco a la escena
de la que se apropian, un sentido de habitar el mundo desde lo verdadero
y lo femenino: el proceso de abrazar el dolor y el horror heredado fisica
e ideoldgicamente a sus cuerpos humanos y sociales para reconstruirlo y
transponerlo en lo colectivo. “Lo personal sigue siendo politico. La fe-
minista del nuevo milenio no deja de ser consciente de que la opresién
se ejerce en y a través de sus relaciones mds intimas, empezando por la
mads intima de todas: la relacién con el propio cuerpo” frase de Germaine
Greer, citada por Alicia Puleo Garcia (2005, p.35). Sus tejidos vivenciales
trascienden las fronteras y lo real para permitir lo que Barrionuevo y Vi-
llarreal (2019) en sus estudios sobre el biodrama asemejan a un puente,
una suerte de unién temporal que habilita el estar tanto en el pasado como
en el presente.

Si pensamos que la accién narrativa en términos del historicismo de
Hayden White (2003): “la codificacién de los acontecimientos en térmi-
nos de tales estructuras de trama es una de las formas que posee una cul-
tura para dotar de sentido a los pasados tanto personales como publicos.”
(p. 115). Entonces tanto Conchi Leén como Lorena Vega son tejedoras
dramdticas que establecen una forma de habitar con el mundo capitalista
—a la manera del ethos barroco—, pero promueven un estar femenino en el
empoderamiento de las voces intimas en una suerte de Rintsugi japonés:
restauran sus memorias y sus cuerpos en el presente colectivo, los recu-
peran y los honran resaltando sus fracturas y cicatrices hasta trascender la
propia representacion e inaugurar un nuevo estado resiliente de si mis-
mas. Al enunciar la memoria, dan sentido a los acontecimientos y a las
situaciones presentes de su existencia, de su vida.

Conchi Ledn teje la relacién con su difunto padre, una relacién de vio-
lencia doméstica y abusos de poder, asi como su encuentro con el teatro.
Construye su mapa de vida comenzando con la infancia recuperando las
experiencias de aquella nifia de cuatro afios que fue y que no entiende por

= 30



Josué Eli Almanza

qué las cosas en su casa siempre terminan en lugares opuestos de donde
deberian estar.

La limonada en el piso, la television a la calle, los santos y las veladoras en
cualquier lugar; incluso en nuestra cabeza o en la de mam4i. Aunque hay
que decir que a nosotras nunca nos golped, él siempre iba por mama4, pero
de alguna manera, cada vez que asentaba su puiio sobre ella, éste hacia un
eco muy fuerte dentro de nosotras. (Ledn, 2015).

Conchi Ledn teje el proceso de naturalizacién de los roles de géne-
ro. Utiliza coincidentemente la figura de Pedro Infante como la propia
metafora de su padre. “Esa es una moto, no es un tréiler y ese no es mi
padre, es Pedro Infante, pero yo los veia igualitos... bueno, ademds mi
padre también iba a las cantinas como Pedro Infante y era mujeriego...
era encantador [...]” (Ledn, 2015) Ledn teje un relato que ella misma ha
descrito como un viaje interno y de entendimiento, pero sefiala que no
es su propia historia lo importante en la experiencia teatral, sino el de-
vinir colectivo, el descubrimiento de la vida posible. Atn asi, ella lanza
la advertencia: puede ser que no todo en su relato sea real. Y es por la
experiencia que suscita esta dualidad que termina de construirse el acon-
tecimiento. Aquella posibilidad de mentira provoca lo verdadero encar-
nado en esa paradoja convivial del contrabarroco. El biodrama Cachorro de
Leén plantea una forma de aprender a estar con el patriarcado —en pasado
y presente— construyendo esa paradoja de asumirlo con recato, pero al
mismo tiempo desafiarlo y, sobre todo, reimaginarlo. Si el ethos barroco
es la contradiccién misma devenida en un otro imaginario, entonces el
contrabarroco de Ledn es la contradiccidon devenida en una otra imaginaria,
una otra histéricamente silenciada y ahora autoreferenciada en su cuerpo
mestizo, en su ser periférico, en su vulnerabilidad expuesta. Ese tejido sig-
nificado a partir de la articulacién de su ser mestiza y su ser mujer decanta
en el acontecimiento: la otredad imaginada.

Rita Segato (2010) ha hablado sobre las contradicciones y tensiones
que surgen cuando se articulan el género y la etnia. Las mujeres indigenas
o mestizas se enfrentan a la encrucijada de elegir ser leales a su género o
ser leales a su grupo indigena o mestizo. Conchi Leén articula con destre-
za esta contradiccién desde lo intimo. “sEra posible reconciliarse con un
hombre tan violento al que decidi sacar de mi vida para siempre?” (Leén,
2015). Un padre que representa el territorio y la herencia patriarcal, una
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historia que se ha encargado de ocultarla, y Conchi Leén resistiendo y
evocando un acto de resiliencia. Ella nunca fue mas verdadera.

En Imprenteros de Lorena Vega hay una violencia vedada, probable-
mente mas dificil de distinguir, pero que sale al descubierto cuando nos
preguntamos por los espacios que son conferidos para ser habitados por
las mujeres, asi como los propios roles de género en la casa y en los oficios.

Lorena Vega teje un biodrama donde ella se convierte es ese presente
femenino de un universo masculinizado. Con una evocacién a la biome-
cdnica de Meyerhold, ella transita a partir de los estigmas ocupacionales,
esas cicatrices del propio oficio. Pero los estigmas ocupacionales no sélo
ocurren fisicamente, ocurren como acompafamientos fantasmagoricos
que afectan los sentidos: un sonido de imprensa tan preciso que se graba
en la memoria y Lorena es capaz de reconocer y/o reproducir, un trazo
maquinario capaz de apropiarse del cuerpo y dibujar movimientos memo-
riales en las manos y piernas.

Lorena Vega teje su experiencia partiendo de un pasado que sitda la
linea hereditaria y que ha marcado el destino de generaciones en su fami-
lia: ser trabajadores graficos, ser imprenteros. Pero en ese diilogo con lo
evidente, ella plantea una mirada disidente, una mirada desde lo intimo y
lo femenino. Y es que en Imprenteros es inevitable escuchar los ecos feme-
ninos que aparentemente nunca estuvieron presentes, incluida la propia
Lorena. Por ello, en ese tejido se confirma ese rol naturalizado conferido
al género femenino: el del cuidado familiar.

Al igual que en el biodrama de Conchi Leén, Lorena filtra el cues-
tionamiento de lo real en la presencia escénica del hermano, una partici-
pacién que siembra la incégnita de estar frente a la realidad teatralizada.
Sin embargo, aquel acontecimiento resulta mas verdadero que los propios
archivos. Lorena logra tejer la memoria en un presente continuo y disi-
dente generando la paradoja contrabarroca. Mientras su padre la desprecia
en importancia frente al vaivén econdémico, ella trasciende y reconstruye
los afectos. Agustina Paz en su entrevista a Vega dice a propésito de Te-
resa de Laurentis: “El género se te queda pegado como un vestido mojado,
te lo despegis del cuerpo y se te vuelve a pegar.” (2019).

A manera de conclusidn, algunos autores han desarrollado nuevas teo-
rias literarias y criticas tomando como punto de referencia el ethos barroco
de Echeverria e incluso se han aventurado a escribir sobre la posibilidad
de un ethos post barroco basindose en la utopia de un estar anticapitalista.
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Considero que esa evolucién del ethos barroco no puede ser evocado sino
por la experiencia de lo femenino interseccional en el presente. El biodra-
ma desde esa evocacién contrabarroca dialoga con las propias contradiccio-
nes del ser femenino latinoamericano. Abre la posibilidad de articular las
luchas de género con las luchas mestizas, afrodescentientes o indigenas en
el presente de los cuerpos. ;Por qué hay escasos o nulos varones tejiendo
acontecimientos desde su propia intimidad, desde la potencia politica de
lo femenino? Probablemente porque ese lugar implica un batalla mds ar-
dua que aquellas ocurridas en el sitio de la espectacularidad, la representa-
cién y lo publico. El biodrama contrabarroco potencia lo politico femenino
y configura un particular modo creativo y de produccién, un conjunto de
relaciones que deconstruyen las estructuras jerarquicas que han condicio-
nado y sometido durante tantos siglos sus propias experiencias, sensibili-
dades y saberes.

En el gjercicio del tejido intimo, ambas tejedoras referidas hacen tem-
blar las estructuras identitarias patriarcales y aportan trazos a una parti-
cular cartografia que ya no sélo revela los estados de sitio del patriarcado,
sino que muestra dénde comienzan a caer las fronteras, dénde los para-
digmas se derrumban y dénde hay nuevos habitats que reconfiguran la
manera del ser y el estar en nuestra identidad latinoamericana. Después de
todo, hemos construido esos pedazos de vida que se llaman pasado gracias
a las palabras de nuestras madres.
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Minoridad y forma en Yvonne, princesa de Borgoiia,
de Witold Gombrowicz

Valeria Victoria Araya*

La obra dramitica de Witold Gombrowicz puede ser leida como un
proyecto estético que problematiza la nocién de “forma”, al instalar una
concepcién del sujeto eminentemente teatral, el cual se encontraria con-
denado a “actuar” en los limites de la méscara social y su falsedad constitu-
tiva. Se trataria del hombre como productor de formas, como su esclavo,
el hombre no auténtico. Es en Yvonne, princesa de Borgofia (1938), su pri-
mera obra, en que se evidencia aquella crisis de la idea de forma, esta pre-
ocupacién por la imposibilidad de la representacién, cuya consideracién
podria resultar relevante al ejercicio de la direccién teatral.

Nos interesa en particular la figura deforme de la princesa Yvonne,
cuya definicién escénica aparece entre la ausencia y la falta de forma. Este
personaje central es un problema conceptual y escénico, es decir, estético,
a partir del cual creemos que es posible explorar la nocién de teatro menor,
concepto desarrollado por Giles Deleuze en Un manifiesto menos, a prop6-
sito de la obra de Carmelo Bene. En este sentido, para liberar una nueva
potencialidad del teatro, Deleuze (2003) propone como operacién fun-
damental la sustraccién o amputacién de todo aquello que constituya un
elemento de poder, en cualquier nivel de la expresion y la representacion.
Es en este momento en que el “actor deja de ser el actor” (p. 81) y se abre
a nuevas posibilidades de interpretacion ya fuera de la (re)presentacion.

De acuerdo con lo anterior, el objetivo de esta ponencia es explorar el
posible funcionamiento de un movimiento sustractivo, como operacién
de minorizacién sefialada por Deleuze, en Yvonne. Para esto, retomaremos
algunas ideas sefialadas por David Lapoujade en Las existencias menores
(2018), quien destaca la potencialidad de aquellos acontecimientos que,
fragiles en apariencia, provocan una expansién de la realidad (p. 56). A
partir de la lectura de los procedimientos estético-teatrales en los diver-
sos planos del espacio-tiempo, la corporalidad y la palabra escénica que
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operan en esta pieza dramdtica, se propone explorar los alcances y los
limites de este modo de ser-estar desprovista de forma(s) de Yvonne y
el consecuente problema estético que representa. Asi, ses posible leer en
Gombrowicz las huellas de este proceso de minorizacién teatral? ;Qué
elementos nos permiten cuestionar la idea de forma en el teatro, en tanto
critica a las formas representacionales del poder?

I. De las formas

En Critica y clinica, Deleuze (1996) reflexiona acerca de la vinculacién en-
tre la literatura y la vida, a partir precisamente de su lectura de Gom-
browicz. Dice: “Escribir indudablemente no es imponer una forma (de
expresién) a una materia vivida. La literatura se decanta més bien hacia
lo informe, o lo inacabado (...)” (p. 12). Este desborde de toda forma en
la obra del autor sin duda puede leerse como expresién de una literatura
menor, en que la forma viva nunca acaba, no termina de madurar, se en-
cuentra siempre en curso.

Yvonne, princesa de Borgofia (1938), su primera y mds reconocida obra
teatral, puede ser comprendida como una indagacién en torno a su prin-
cipal preocupacién estética: la cuestion de la inmadurez como experiencia
fundamental de la vida y el arte, en rechazo a todo aquello encerrado o
clausurado por una forma, por una méiscara construida o heredada, cuya
caida inevitablemente debiera suceder sin reparacién alguna. Para este
propésito, y como lector de Shakespeare, las formas clasicas del teatro
fueron revisitadas como potencias para poner en juego el descentramien-
to de la forma.

En esta pieza se desarrolla la historia de una familia noble, cuyos ritua-
les cortesanos se reconfiguran con la irrupcién de Yvonne. Con el perso-
naje de la posible futura princesa se dispara toda formalizacién esperada
y en su aparente insustancialidad comienza el proceso de descomposicién
de los elementos que operan en la obra. De este modo, el problema del
estatuto del personaje encuentra aqui un punto de inflexién, al no poder
definir en limites representacionales al protagénico. Es por esto que la
cuestién de cémo es la princesa, se convierte en un problema dramatir-
gico, una interrogante a resolver desde la direccién, la actuacién y todos
los niveles que configuran una puesta en escena, debido a que Yvonne, no
tiene forma.
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La negacién de una definicién elemental de personaje, caracteristica
cuyas referencias podrian responder a distintas convenciones, no es en
este caso una falta o un vacio, sino més bien una funcién positiva que
transformara en cada acto las totalidades simbélicas de ese universo. Lo
importante es que la futura princesa de Borgofia expresa una carencia, la
que se ird modelando y transformando a los ojos de quien la mire. En el
primer acto, es su familia quien la presenta, poniendo en duda su vitalidad.

TIA I - {Es una desgracia! Hay en ella algin defecto orgédnico. Tiene la
sangre demasiado perezosa.

TIAII - Esto le provoca inflamaciones en invierno y tlceras en verano. En
otofio tiene catarro y en primavera jaqueca.

TIA I - Los médicos dicen que si se animara un poco, si estuviera un poco
mas alegre, la sangre fluiria mis ripida y los achaques desaparecerian
(Gombrowicz, 2018, p. 21).

A Yvonne, le falta 4nimo; esto nos recuerda a la antigua comedia de
humores de la época shakesperiana, basada en la concepcién médica de
cuatro humores que rigen la conducta humana y que determinaban la
creacién de personajes en funcién de un humor que marcaria sus com-
portamientos (Pavis, 1984, p. 71). La primera apreciacién que podemos
realizar acerca de este personaje se relaciona con un cuerpo defectuoso,
que nunca logrard inscribirse en la forma cortesana y sus rituales. Al inicio
de la pieza, un comentario de Gombrowicz (2018) publicado junto a las
“Indicaciones sobre la actuacién y la direccién”, destaca la accién particu-
lar de este personaje: “[...] Su descomposicidn bioldgica suscita peligrosas
asociaciones, y recuerda a todo el mundo las carencias y defectos propios
y ajenos” (p.13). Pero esta falta de Yvonne es solo aparente, puesto que
configura la accién de la obra y moldea el discurso teatral desde una con-
cepcién critica.

Una caracteristica de la minoridad es propiciar una fuerza capaz de
suscitar nuevos sentidos, a partir de la eliminacién de elementos; para
Deleuze (2003) se trataria de: “suprimir todo lo que constituye una lengua
de poder; en la lengua y en los gestos, en la representacién y en lo repre-
sentado” (p. 86). La corte y los protocolos de la realeza quedan expuestos
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a través de su presencia, cuya existencia no-codificada, y silenciosa, co-
rrompe esa representacién mayor, desenmascarando a su vez a cada per-
sonaje/forma de la familia.

Como deciamos, en la operacién de minorizacidn, la accién principal
se caracteriza por ser sustractiva. Yvonne no tiene voz, no opina. Su dis-
curso se constituye en el silencio, es decir, no habla. No se manifiesta a
nivel gestual; no tiene rostro, ni se la presenta con cualidades femeninas,
de mujer esperable al gusto de la corte: no es rica, ni bella, ni buena, ni
nada. Tampoco se muestra interesada en respetar los modos propios de la
realeza. Esta particularidad alertard al resto de los personajes y mas tarde,
los destruira.

REINA- Hoy ha vuelto a quedarse callada durante toda la merienda. En
el almuerzo también ha estado callada. Y también en el desayuno. Por lo
demis, est4 callada todo el tiempo. ;Qué pinta tiene todo esto y que pinta-
mos nosotros ante este silencio? Felipe, al fin y al cabo hay que guardar las
formas (Gombrowicz, 2018).

Este es el conflicto principal que pone en funcionamiento la obra,
conservar o destruir la(s) forma(s). Yvonne, como personaje inmaduro,
encuentra su fuerza en la falta de forma(s) del poder que aqui se despliega
contra los rituales mondarquicos, los gestos del decoro. Ella es un cuerpo
amorfo, de modo que se convierte inevitablemente en un problema con-
ceptual y escénico. En esta amputacién de elementos que configuran al
personaje, se desata una fuerza que hace estallar al drama, dislocindolo de
sus variaciones prototipicas. En los hombres de la corte que se presentan
en el primer acto, Felipe y Cipriano, despierta violencia:

EL PRINCIPE- (...) ssabe qué pasa? Que cuando uno la ve a usted, le vie-
nen ganas a uno de usarla para algo. Por ejemplo, de echarle un lazo y
hacerla correr o usarla de repartidora de leche o de clavarle un alfiler o de
burlarse de usted. Usted enerva scomprende? Usted es como el rojo que
enfurece al toro, usted es una provocacién (Gombrowicz, 2018).

Las reacciones que produce Yvonne adquieren multiples dimensio-
nes, en general vinculadas con el deseo y el exceso. Es la presencia del
“adefesio” -asi es como la corte denomina a Yvonne- la que ird vaciando,
descolocando la identidad de los personajes, revelando algo patético: las
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mujeres de la corte, corrompidas por su presencia, se comportan de ma-
nera extrafia, quieren parecerse a ella, por lo menos en su ridiculo.

ISABEL- (avergonzada) Majestad...

LA REINA- No paras de hacer monerias. Desde que esa... esa... infeliz ha
aparecido en la corte, todas las damas no paran de hacer monerias (Gom-
browicz, 2018, p. 57).

A partir de la irrupcién de Yvonne, entendida como una “falla orgéni-
ca” en la corte, podemos considerarla amputada de su individuacién como
principio estable, es decir, como futura princesa; esto transforma al res-
to de los personajes y sus lineas de accién adquieren nuevas direcciones.
La operacién critica que se pone en juego consiste tanto en suprimir los
elementos estables, como en poner todo en variacién continua y trans-
ponerlo en menor (Deleuze, 2003, p. 88). Aqui, la transposicién mino-
rizante coloca a Yvonne como principal operadora de este proceso, en el
que discurre la risa como otra variacién permanente, que en tono de farsa
soporta el ridiculo y el exceso.

El casamiento de Felipe e Yvonne que se anuncia en el primer acto
como “broma colosal”, estructura una trama simple de engafios y enredos.
Pero es la amputacién de las cualidades esperables de Yvonne, la que des-
ata movimientos inesperados. Si consideramos que en la variacién lo que
cuenta son las relaciones de velocidad o de lentitud a lo largo de una linea
de transformacién (Deleuze, 2003, p. 92), podriamos decir que la linea de
accién de Felipe —el principe- se desarrolla de manera estable, predecible;
en tanto que el conflicto de tipo amoroso, luego existencial, es continuo y
se resuelve con el intento de restablecer el orden, comprometiéndose con
otra dama de la corte.

EL PRINCIPE- Yvonne, tengo que hacerte una confesién. Justo hace un
momento te he enganado con Isabel. Ya no eres mi prometida. Lo siento
mucho, pero no lo puedo remediar (...) perdona que te lo anuncie de esta
manera, con esta ligereza, pero he decidido aprovechar cierta facilidad que
de pronto ha aparecido en la naturaleza gracias a ti [...] (Gombrowicz,
2018, p. 63).
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Sin embargo, otras variaciones que impulsa Yvonne en tanto agente
desestabilizador, aumentan su velocidad hacia el desenmascaramiento. La
presencia “sin poder” de la protagonista resulta insoportable, en todos los
personajes desata algun tipo de exceso, rompiendo la continuidad de sus
acciones. Este proceso Deleuze lo describe como un fenémeno que ocurre
en un trénsito, es alli “en el medio es donde se encuentra el devenir, la
velocidad, el torbellino” (Deleuze, 2003, p. 82). Hacia el tercer acto, defi-
nitivamente todos destruyen sus formas. En el caso de la reina, se devela
su oficio de poeta que mantiene a escondidas, ahora trastornada por las
similitudes que encuentra entre la deforme Yvonne y su poesia:

LA REINA: (...) cuando miras a Yvonne ¢no se te ocurre nada? ;No te
viene nada a la cabeza? Ciertas asociaciones... ;Su manera de andar; por
ejemplo? ;Su nariz? ;Su mirada y en general toda su manera de ser? ;No
te recuerda...nada? ;No piensas que alguien malintencionado podria aso-
ciarla con... con... con esos poemas mios, en los que quizd haya puesto
demasiada poesia... mi poesia... mi poesia intima? (Gombrowicz, 2018,
p- 58).

Llegado este momento, no importa tanto lo que ella es en un sentido
hamletiano, sino su modo de existencia particular, que se deforma segin
la mirada de un otro que a su vez, se ve transformado por ella. La linea de
accién desencadenada por Yvonne se precipita y su manifestacién resulta
insoportable. Ella podria ser lo que David Lapoujade (2018) denomina un
personaje de la reduccién, cuya caracteristica principal es obrar como un
espejo “intensificador de la experiencia” (p. 45), develando aquellos rasgos
ocultos de los personajes que ellos mismos no ven, o que han dejado de
ver. Al igual que la sustraccién deleuziana, la reduccién se vincula justa-
mente con “hacer ver de otro modo”. Asi, el desvio del comportamiento
esperado en los limites estereotipicos de los personajes se intensifica:

LA REINA- ;tengo que ir toda despeinada? jOh, oh, oh! jEso podria de-
latarte! Si alguien te sorprende con esos pelos revueltos... deja de hablar
sola. Seguro que ella también habla sola. Margarita, deja de hablar sola.
Eso podria delatarte (se mira en el espejo) Oh, me ha sorprendido este
espejo. Tengo que sacar a relucir toda la fealdad de mis rasgos, solo enton-
ces estaré preparada. Deja de hablar sola. Alguien te puede oir. No puedo
dejar de hablar sola. ;Serd que todos los asesinos hablan solos antes de
matar? [...] (Gombrowicz, 2018, p. 77).
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La reina ensaya frente al espejo algunos versos y un plan de enve-
nenamiento. La sola presencia de Yvonne es tan perturbadora e inade-
cuada, que cada personaje elabora un plan para matar a la “sin forma”.
De esta manera, aniquilar a la futura princesa sera la accién del cuarto y
ultimo acto. Mientras el padre enuncia que matar a “la Boba” no seria un
problema mayor, asistimos al desenmascaramiento femicida del rey, cuya
memoria desatada por Yvonne trae a la luz el lado oscuro del monarca.

LA REINA- ;La has asfixiado? ;A Yvonne?

REY- Esttpida. No a Yvonne, pero todo eso da igual. No a Yvonne sino
a otra. Ya hace mucho. Ahora ya ves de lo que soy capaz. Al lado de mis
pecados tus vergonzosos y estipidos versos no son nada. La maté a ella y
ahora mataré a la boba. A la boba también la mataré (Gombrowicz, 2018,
p-78).

La supresién de Yvonne como figura de poder provoca lineas de ac-
cién relacionadas con el exceso y la violencia, por lo que para conservar
las formas y guardar la imagen de la corte, la familia decide aniquilar ese
‘otro’ que es Yvonne. Su presencia rompe las formas y la corte, en nin-
gun caso, aceptaria sin resistencia. Para este momento, “matar a la futura
princesa” resulta un desvio, una variacion respecto del contrato inicial, el
casamiento. El desvario del principe, que juega a transgredir lo espera-
ble comprometiéndose con Yvonne, las cortesanas burlonas, empéticas
mis tarde, la reina poeta y el rey femicida, son algunas de las rupturas
expuestas por este personaje. Su irrupcién resulta lo que Lapoujade (2018)
comprende como un acontecimiento: un suceso que transforma el modo
de ser de los otros; los personajes ya no se pueden considerar los mismos,
se ha producido la inversién del punto de vista (p. 53). En este sentido, la
ausencia de caracteristicas estables en este personaje dinamiza el vinculo
con cada integrante de la familia. No ya por oposicién o exaltacién de un
conflicto, sino més bien por el espejo que hace existir en cada uno, “una
nueva dimensién de si mismo”.

I1. Yvonne, en escena

Sefiala Deleuze (2003) que la escritura no es literaria ni teatral, la dis-
tincién de aquello escrito para ser actuado o para ser leido, no tendria
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sentido en tanto que lo importante es que la escritura sea operatoria (p.
88). Debido a esto, poner en juego el texto en la materialidad escénica
concreta exige nuevas superposiciones, supresiones y desplazamientos;
es decir, re-configurar la accién critica implicaria volver a operar sobre
el texto desde el trabajo especifico de cada elemento teatral en escena.
Los componentes de la lengua y el habla, no pueden tratarse disociados
de aquellos no lingiiisticos: gestos, objetos, acciones, variables exteriores
(p. 90). Es aqui en donde aparece la necesidad de construir un continuo
entre la dramaturgia y la puesta en escena para poner en funcionamiento
la accién minorizante.

La idea de que Yvonne es el drama de la forma implica considerar, por
lo menos dos sentidos simultineos del término; la distincién entre forma
como principio organizador de la materia y al mismo tiempo, lo formal,
como principio de estructuracién de las formas (Lapoujade, 2018, p. 15),
para establecer una arquitectonica, una méquina, un animal (Deleuze,
1978, p. 17). Aparece aqui el hombre de teatro como operador (Deleuze,
2003, p. 77) independientemente de su lugar como autor, actor, actriz,
director deberd accionar para desviar esa fuerza, para atentar contra la
representacién y transformar de manera constante la escena en construc-
cién.

Desde una perspectiva de la Filosofia del Teatro', el trabajo especifico
sobre la poiesis es el que consideramos critico en la puesta de esta obra.
Este nivel del acontecimiento escénico, que involucra tanto la accién de
crear -la fabricacién- como el objeto creado -lo fabricado- se configura
a partir de la accién corporal. Un cuerpo poético con caracteristicas sin-
gulares, distinto al cuerpo cotidiano. Yvonne, como artifice de la idea de
forma en Gombrowicz, expone ese impedimento continuo, un cuerpo in-
terponiéndose a otro y a si mismo, cuyo devenir sostiene un desequilibrio
positivo (Deleuze, 2003, p. 91) que destruye los contornos.

Asi, regresa el siempre presente problema del teatro, un cuerpo en
escena. Un cuerpo en escena que actia, que performa, que vive de un
modo efimero en ese espacio -un tiempo otro. La pregunta por su modo
de existencia nos enfrenta con lo real -distinto al verosimil ficcional- del
teatro. Un cuerpo, una cosa. Observa Lapoujade (2018): “El cuerpo propio
es la primera de las cosas en la medida que se mantiene y nos hunde en

! Comprende al hecho teatral como un acontecimiento que se constituye en tres niveles: el
convivio, la poesis y la expectacién (Dubatti, 2011, p. 33).
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el mundo. Con el cuerpo, entramos en el mundo de las cosas” (p. 17) y
el problema dramattirgico, la operacién critica completa (Deleuze, 2003,
p. 88) se actualiza también en el proceso vivo; en la exploracién actoral
como un cuerpo que habla, un cuerpo que acciona y que es fundamento a
la vez de la vida escénica.

III. Delarisa

La accién positiva de producir un sentido esquivo a la forma del decoro,
los gestos de la corte, se ird transformando en la interaccién de distintas
variables. Una de ellas configura el tono de la exageracién y el ridicu-
lo; el enredo en situaciones cémicas funciona como otro operador en la
metamorfosis desatada Yvonne. El desplazamiento del canon teatral oc-
cidental, el drama shakesperiano al que toma como referencia y modelo
mayor, el mundo palaciego, las formas anquilosadas y ostentosas de los
rituales cortesanos, se deforman con algunos procedimientos propios de
la comedia. Género antiguo que se ha desarrollado entre las formas de re-
presentaciéon populares, en el que prevalece el cuerpo como testigo de sus
variaciones. El problema de la familia real con sus personajes esperables:
reyes, un principe, damas y nobles, mas un personaje inadecuado.

Existe, en el conflicto de tipo amoroso propio del género, con Ino-
cencio como enamorado de Yvonne, la exposicién del cddigo con el que
opera la obra:

EL PRINCIPE- ;Usted? ;Usted.. la quiere?
CIRILO- iMaldita sea!
EL CHAMBELAN- iVa-ya-far-sal

EL PRINCIPE- Me acaba de romper el corazén, sefior. De golpe, la cosa se
ha puesto seria. ;No sé si conoce esos repentinos cambios de la risa a la se-
riedad? Hay incluso, algo sagrado en ello [...] (Gombrowicz, 2018, p. 43).

El cruce entre lo serio y lo risible, es propio del subgénero enunciado.
Personajes tipicos envueltos en una serie de situaciones cémicas, bajo la
convenci6n del chiste, de un humor grueso y poco refinado (Pavis, 1998,
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p. 218). A las variaciones impulsadas por el elemento desestabilizador
expuesto anteriormente, la farsa podria funcionar como otra variable
operadora en el proceso de transposicién. La pregunta acerca de cémo
minorizar para desprender devenires en contra de las formas consagradas
del teatro (Deleuze, 2003, p. 83) encuentra en la comedia, una potencia.
Como discurso menor de la comedia, la farsa despliega su fuerza activa
presentando ridiculizable un discurso dominante; en contra del dogma,
la risa, porque nada es tan serio como para no poder burlarse. El juego en
torno a cémo matar a Yvonne hacia finales del tercer acto, en el que el rey
senala que deberd ser una muerte “desde lo alto”, funciona como burla y
transgresién al canon en el cual el universo palaciego siempre se alimenta
de muertes familiares, la tragedia.

REY- Cillate tonta, se hara... spiensas que lo haria de una forma tan baja
como ti...? No, no, yo la mataré desde arriba, con altivez, con pompa, con
majestuosidad pero de una forma tan idiota que nadie sospechard nada. Ja,
ja, Margarita, hay que matar desde arriba, no desde abajo. Antes que nada,
aséate un poco, pareces una loca (Gombrowicz, 2018, p. 79)

La comedia, tradicién de “lo bajo” desde la definicion aristotélica, per-
mite aqui mediante sus cddigos, desenmascarar a la corte en la precariedad
de sus cimientos. El final de la pieza, restaurador del orden, se relaciona
con las convenciones del género que participa al mismo tiempo de esta
operacién critica. La muerte de Yvonne serd en una cena, se ahogara con
una espina de pescado y cuando todos confirmen que la amorfa ha muer-
to, volverdn los gestos protocolares indicados para dar sepulcro a quien
transgredid, en apariencia sin hacer nada, los modos aristocraticos.

LA REINA- Arrodillate, Felipe. Hay que arrodillarse, hijo. Es lo que hay
que hacer.

El REY- {Deprisa! No puedes quedarte de pie ti solo, cuando todos esta-
mos arrodillados.

(El principe se arrodilla) (Gombrowicz, 2018, p. 92)

Consideramos que la indeterminacién de Yvonne es una potencia
para el trabajo de creacién en general. En su cualidad de imperceptible,
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ella se transforma y es interpretada a la medida de las carencias o desvios
de los otros. Como sefiala Deleuze (1996) devenir no es alcanzar una for-
ma sino encontrar la zona de vecindad, de indiscernibilidad, de indife-
renciacién tal que ya no quepa distinguirse de una mujer, de un animal o
de una molécula (p. 12). Extranjera en su propia lengua, la dnica réplica
que el personaje Yvonne enuncia en toda la obra, denuncia la inutilidad y
el aburrimiento que provoca existir y habitar el mundo, en una miscara,
mondtona y falsa: “Es un circulo, todo el mundo, siempre...todo, siem-
pre...siempre igual” (Gombrowicz, 2018, p. 34).

El teatro menor, habilita la posibilidad de instaurar un lenguaje teatral
propio en contra de las formas candnicas y establecidas. Quedara a cada
hacedor teatral, ofrecer otras lecturas para una exploracién singular, otras
puertas de acceso, desplazando los sentidos aprendidos y heredados de
un campo teatral cuyo cuestionamiento constante, merece el trayecto de
buscarse en el desierto propio, para una ficcién por inventar.
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Estrategias de dramaturgia
parala direccion teatral

Lorena Ballestrero*

Solemos asociar la idea de dramaturgia a la de escritura teatral. En nues-
tros programas de mano quien se hace responsable de la “dramaturgia”
seguramente trabajé sobre las palabras que integran el especticulo, aun-
que en la préctica del arte teatral “lo literario” es s6lo una de las disciplinas
artisticas que lo integran.

La persona que dirige se asume como responsable de la totalidad de esa ex-
periencia teatral presentada al piiblico, y su tarea incluye la de trabajar sobre
“las palabras” que la integran y/o constituyen. Entonces, scémo podemos
pensar el concepto de dramaturgia sin relacionarlo inicamente con la es-
critura teatral? ;Qué tipos de dramaturgias realizamos quiénes dirigimos
teatro sin ser escritores/as? ;Por qué vale la pena tomar el concepto de
dramaturgia para dar cuenta del trabajo de las y los profesionales de la
direccién escénica?

En primer lugar, vale resaltar que la direccion teatral es una prdctica.
Como tal, requiere de técnicas especificas que permitan llevarla a cabo.
Uno de los desafios mas importantes para quien dirige teatro es el de cémo
construir un mundo coherente y especifico, particular y verosimil, en cada pues-
ta en escena. Como directora y creadora, insisto en abrir un espacio de
pensamiento que nos permita reflexionar desde el teatro como disciplina
artistica, particular y especifica.

Pienso que quienes dirigimos, construimos un mundo.

Sabemos que hay tantxs directorxs como obras teatrales posibles. Sin
embargo, considero que aunque las reglas de juego de cada uno de los mundos
construidos -0 a construir- son distintas y particulares, determinan en cada
caso los criterios para tomar decisiones a lo largo de todo el proceso de crea-
cién de una obra de teatro, desde los inicios del proyecto hasta su estreno
y durante las funciones posteriores.

Los procedimientos, estéticas elegidas, estrategias que quienes diri-
gimos hacemos funcionar en un especticulo teatral; forman parte de de-
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cisiones dramatirgicas, si entendemos la dramaturgia como un sistema de
organizacién de una totalidad.

En principio, el concepto de dramaturgia es muy amplio y varia de
acuerdo con las distintas épocas histéricas y los/as artistas o teéricxs que
lo utilizan. Depende de quién lo defina, se modifica su resonancia.

Personalmente, entiendo por dramaturgia escénica la tarea de organizar la
totalidad de los elementos diversos que componen un espectdculo con el objetivo
de crear un mundo coherente, particular y verosimil.

Tomo esta definicién para mi trabajo como directora teniendo en
cuenta que la palabra “dramaturgia” proviene del griego y nos indica, ya
desde entonces, la accién de componer un drama. En su sentido clasico,
que encontramos en Pavis (1980), la dramaturgia es entonces la técnica
que va a establecer los principios de construccion de una obra teatral.

La persona que dirige hard dramaturgia escénica si plantea los criterios
especificos para poner en juego pautas de interrelaciones entre los elementos
que constituyen determinado especticulo.

Dramaturgia escénica y dramaturgia textual/literaria

No vamos a descubrir o sacar a la luz secretos “ocultos” en el
texto teatral. Nuestra tarea, menos ambiciosa pero mds ardua,
no consiste sélo en intentar determinar los modos de lectura
que permitan poner en claro una prdctica textual harto
peculiar, sino en mostrar, de ser posible, los lazos que la unen
con otra prdctica: la de la representacion.

Anne Ubersfeld

Hay dos formas de pasear por un bosque. La primera nos lleva
a ensayar uno o muchos caminos; la segunda, a movernos
para entender cmo estd hecho el bosque, y por qué ciertas

sendas son accesibles y otras no.

Umberto Eco

Podemos hablar de dramaturgia tanto textual como escénica, refiriéndo-
nos a la construccién del texto dramdtico o del especticulo teatral res-
pectivamente, con un criterio que pone el foco en los procedimientos y
estrategias de composicion de una totalidad, su estructura y su sistema de fun-
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cionamiento. Cabe aclarar que esto, en el caso de la dramaturgia escénica,
incluye necesariamente las relaciones que la obra se plantea con el piiblico.

Si entendemos que la relacion entre estas dos dramaturgias (escénica y
textual) es tarea de la direccion teatral, podemos ocuparnos, durante el acto de
dirigir, de reconocer y definir cémo se relacionardn especificamente en nuestro
espectdculo particular.

Mis alla de las multiples posibilidades de establecer esa relacién (que
en un especticulo es inevitable porque los espectadores y las espectadoras
perciben la obra como totalidad), me interesa reflexionar sobre la idea de
una relacién cooperativa entre la dramaturgia textual (predeterminada cuando
se parte de un texto dramdtico previo y/o cuando soy una directora que
no escribe) y la dramaturgia escénica (como tarea especifica de los y las
profesionales de la direccién teatral).

Quienes escriben, lo hacen sobre papel o pantalla (esa “hoja en blanco”
donde quedan inscriptas las palabras). Quiénes dirigimos, creamos sobre un
espacio. Y ese espacio escénico que construimos integra inevitablemente
al publico.

Solemos reflexionar sobre la construcciéon de la escena como si ella
pudiera definirse por si misma, cuando en la prictica real sabemos que los
elementos del hecho teatral se configuran sélo en las relaciones de unos
elementos con los otros, y entre escena y espectadorxs.

A la hora de dirigir, una de mis responsabilidades como directora
consiste en tomar las decisiones que nos lleven por el camino elegido,
como dirfa Peter Brook (1989), en hacerme cargo de mantener la direccién
correcta. Pero, jcudl es la direccién correcta?, scémo sé que estoy yendo
por el camino elegido?

Soy una directora que trabaja con textos dramdticos previos. Para
elegir el camino de la direccién de un especticulo, necesito definir algunos
puntos de referencia (integrando el material textual en el caso del montaje
a partir de un texto dramitico preexistente) que permitan organizar un
mundo coherente y tener claras las reglas de juego de ese mundo.

Si la tarea de la direccién incluye una tarea de dramaturgia (dijimos:
la organizacién de una totalidad conformada por elementos diversos para
la creacién de un mundo coherente y verosimil), pero de dramaturgia
escénica, jcomo trabajamos para integrar la dramaturgia textual en
nuestra dramaturgia escénica?
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El texto dramitico tiene una organizacién interna -una dramaturgia
textual- que lo constituye y lo define como ese texto dramitico en
particular, con reglas de funcionamiento especificas. Cuando el proyecto
de especticulo parte de un texto dramitico, la dramaturgia textual es
previa a la dramaturgia escénica. Al partir de un texto dramaitico, ese
material sirve como eje a la hora de tomar las decisiones de un montaje.

En mis puestas, la dramaturgia escénica acompafia la dramaturgia textual
en una relacion de cooperacion. Asi como Umberto Eco (1996) plantea que
cada texto nos propone convertirnos en un lector modelo y, a su vez, nos
permite reconstruir a su autor modelo; teniendo en cuenta esa relacién de
intercambio cooperativa entre uno y otro la fuerza dramitica de un texto
teatral podrd ser potenciada.

Cada material textual necesita un abordaje diferente. Propongo reflexionar
sobre una dramaturgia escénica que no piense el especticulo como un
texto espectacular ni proponga que, quien dirige, escriba en un espacio.
Cuando adoptamos estas nociones (provenientes histéricamente de un
anélisis estructural y/o semiético), estamos refiriéndonos a nuestra tarea
como profesionales de la direccién teatral a través de metiforas que quiza
nos permitan explicitar lo que hacemos al dirigir. Sin desmerecer ni
menospreciar estos saberes, quisiera indagar en la nocién de dramaturgia
escénica desde la prictica dramitica teatral.

En todo caso, podriamos tomar la idea de entramado para tratar de
pensarnos en nuestra funcidn/rol de artistas profesionales de la direccién
escénica a través de la organizacion de una totalidad que pone en un juego las
relaciones entre diversas artes y entre las personas, para crear las pautas de
funcionamiento de un especticulo, sin reducir las partes a que encajen
en una categoria de analisis del lenguaje. Sin embargo, si bien la idea de
entramado que propone la semidtica para pensar un especticulo puede
resultar util para describir el sistema que propone una escena, también
podemos correr el riesgo de dejar afuera al ptblico en tanto su experiencia
teatral sucede a través de la percepcion, y olvidar que cada una de las artes
que integran el hecho escénico tiene su propia autonomia (por ejemplo:
la musica se organiza a través de los parimetros del arte musical, la luz se
organiza a través de pardmetros visuales especificos).

¢Por qué insistir en la relacién entre dramaturgia textual y escénica
como tarea de la direccién teatral? Si amplidramos el concepto de
dramaturgia, spor qué no pensar, por ejemplo, en las relaciones de la
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escena con aspectos visuales o sonoros con el mismo énfasis? Porque
la dramaturgia de la escena va construyendo el sistema de los aspectos
visuales y sonoros de una puesta en escena, entre otros, a medida que
construye esa totalidad que serd el especticulo; mientras que, en el
caso de textos dramdticos previos, la dramaturgia textual estid definida
previamente.

Como directora, siempre que trabajo sobre la puesta en escena de un
texto dramdtico, elijo partir del reconocimiento de ese material textual, tra-
to de comprender a fondo las relaciones que el texto establece y cémo
funciona para crear su mundo.

Insisto: mi tarea de dramaturgia escénica intenta relacionarse de manera
cooperativa con la dramaturgia textual previa, tratando de lograr la expresion de
un mundo coherente que se traduzca en una experiencia presente para el piiblico.

¢Qué pretendo que perciban espectadores y espectadoras? Un mundo
no confuso. Y que no vean los hilos de la construccién de ese mundo sino
que lo perciban como totalidad. La coherencia que pretendo en mi trabajo
como directora implica lograr establecer una relacion entre cada elemento de
la puesta y los otros, un vinculo y una cohesién entre las distintas artes lite-
rarias, visuales y sonoras que intervienen en la puesta en escena. Esta co-
hesién integra obviamente a la actuacién como elemento de articulacién
primordial.

Si uno de los objetivos fundamentales de mi trabajo como directora es
integrar los elementos diversos para conformar un mundo particular y cohe-
rente en si mismo, es imprescindible reconocer que uno de los elementos a
integrar es el texto.

En mi caso, la eleccién del texto responde a un entusiasmo frente al
mundo que ese texto propone. Y el desafio como directora de hacer apare-
cer toda la fuerza dramdtica que el texto tiene.

En el proceso de trabajo, como directora, lo leo y lo releo, porque con-
sidero que cada vez puedo descubrir nuevas claves en cuanto a su fun-
cionamiento interno y su fuerza dramatica. EI andlisis del texto es funda-
mental. Sélo analizando su hipétesis de representacién y comprendiendo
su funcionamiento como sistema cerrado puedo elegir como integrarlo a la
totalidad del hecho escénico.

En los procesos que dirijo, me planteo un trabajo cooperativo de com-
posicién. Cooperar es colaborar, contribuir, asociarse para construir una
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totalidad. Elijo ir junto con. Potenciar el material textual con el que me
relaciono.

Un texto dramdtico se diferencia del resto de la literatura porque
contiene una hipétesis de representacion, que incluye el funcionamiento
interno del conjunto de marcas que tiene el texto en relacién a las for-
mas de produccién teatral para las que fue producido. Esa hipétesis de
representacion se desprende del andlisis dramdtico de dicho texto y también
contiene un aspecto espacial. Siempre me interesa registrar esa hipétesis
para configurar el espacio escénico de mi puesta. Al elegir un camino de
trabajo, podria acompanar las pautas que el texto dramdtico propone o ir
en contra de ellas, pero nunca desconocerlas.

En tanto directora teatral, me pregunto al encarar cada proyecto cémo
lograr que mi obra pueda relacionarse fuertemente con el piiblico de hoy, cémo
instalar un vinculo potente entre espectador/a y escena en la actualidad.

Una de las tareas de la direccidn teatral que mis me entusiasma es la de
configurar el espacio escénico, porque considero que si se logra una confi-
guracién espacial eficaz la obra va a poder relacionarse también de manera
eficaz con su publico, y podré entonces potenciar ese vinculo teatral para
que el especticulo se convierta en experiencia.

Dramaturgia en el espacio escénico, la creacion de un mundo

Experimentar es una especie de interpelacion o de evocacién.
El objeto de una experiencia auténtica, es decir, de la
interpelacion, no es lo general, sino lo singular. Lo singular es
lo tinico que posibilita encuentros.

Byung-Chul Han

La persona que dirige crea las relaciones que constituyen su puesta en es-
cena en un espacio.

Esta pandemia dejé ver cémo el teatro queda suspendido en tanto y en
cuanto no puede existir un aqui y ahora entre escena y ptblico que permita
ese vinculo que es el teatro. Un vinculo que no es ni la escena ni Ixs espec-
tadorxs por si mismxs, sino una tercera cosa (ese vinculo especifico) que
aparece si y s6lo si ese encuentro se da en un tiempo compartido y en un
espacio material, fisico, concreto. La presencia de la que hablamos cuan-
do hablamos de arte teatral (no de otras formas de representacién posible
sino de teatro) s6lo sucede al compartir ese espacio, que permite a escena
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y publico compartir el aire que las dos partes respiran. Ahi es donde la
percepcion aparece como forma de relacién y nos permite trabajar con todos
los sentidos. No se trata de ver y escuchar solamente, sino que la tarea de
la direccién teatral pone en juego los elementos visuales, sonoros, litera-
rios, de los cuerpos (intérpretes y publico) en un espacio (y un tiempo)
compartido.

En este sentido, planteo que la dramaturgia escénica trabaja sobre las re-
laciones entre las personas en un espacio-tiempo comiin. La dramaturgia, como
organizacién de una totalidad, da cuenta de ese sistema en el cual las partes
interrelacionadas se modifican si alguna de ellas cambia, como una especie de
“efecto mariposa” que no podemos evitar.

La dramaturgia esceénica nos permite explorar y encontrar estrategias de
composicién para integrar a las personas que participan del hecho teatral, di-
rigiendolas hacia la construccion de un mundo posible: el mundo especifico
y coherente creado para y por ese especticulo teatral, que se constituye
materialmente durante el tiempo que dura ese encuentro particular.

Defino espacio escénico, a partir de los conceptos que propone Rubén
Szuchmacher (2015), como un sistema de relaciones en el que ese espacio
se constituye -en principio- en la relacién entre la escena (ficcién) y el/la
espectador/a (no ficcién). Pero incluye, ademés, al espacio fisico material
que permite el encuentro de ambos elementos: el teatro/el edificio teatral/
la plaza; y a la comunidad que soporta ese teatro que conjuga esa relacién
espectador/a-escena. Este sistema de relaciones pensado en su totalidad
constituye el espacio escénico.

Aclarado esto, podemos reflexionar especialmente sobre la
construccién de la escena, para enfocarnos en el trabajo de composicién
(en la tarea de dramaturgia de la direccién al crear un especticulo) que
integre al publico.

El acto de dirigir un especticulo implica una decisién estética que,
habiendo tomado como punto de partida un texto dramitico, se lleva
adelante una vez analizado el material textual sobre el que queremos
trabajar. Dicha decision establece una determinada relacion con el mundo
analizado en el texto dramdtico.

En el espacio de la representacidn teatral, nada vale por si mismo sino
en relacion con. Si en la relacién entre escena y espectador/a se crea una
ficcidn, esta ficcidn es una construccién y una toma de decisiones por parte
de la direccién que implica un punto de vista/de percepcion. Este punto de
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percepcién da cuenta de la forma particular de la relacién espectador/a-
intérprete y de cémo se percibe la escena.

Cuando se plantea una configuracion de espacio escénico, se plantea una
relacion entre la escena y Ixs espectadorxs en la que el punto de percepcion
(punto de vista) estd predeterminado, decidido como parte de la construccién de
la totalidad de lo teatral.

Cuando tomo como punto de partida la configuracién del espacio para
la tarea de dramaturgia escénica, me pregunto qué categorias de lo espacial
son las mds apreciables en el texto dramdtico que estoy trabajando. Estas
categorias espaciales pueden ser la altura (niveles: alto, medio, bajo), la
profundidad, los sectores (el ancho), los planos (adelante-atrés), la relacién
interior-exterior/adentro-afuera, lo que se ve-lo que no se ve, la relacién
lejano/cercano. Esa tarea prdctica de preguntarse como funciona un espacio
(tanto en un texto dramitico como en un edificio teatral emplazado en
determinado lugar o cualquier otro espacio delimitado para que una obra
de teatro se desarrolle) forma parte claramente de mi tarea como directora
y determinard la toma de decisiones frente a una puesta en escena en
particular. Servird como pauta de funcionamiento para la construccién/
composicién de la escena.

A partir del momento en que tomo una decisién estética y defino un
punto de partida alrededor del cual comienzo a construir la escena, se
limitan las posibilidades de eleccién porque desde entonces todo debera
mantener una coherencia con ese camino elegido y seguir esas reglas de
juego que defini como creadora. Esas decisiones de direccion empiezan a
construir la dramaturgia escénica de mi obra.

Vale aclarar que esa operacion de dramaturgia se define para una obra
determinada y que se ird construyendo durante los ensayos. Llevo adelante las
estrategias dramatirgicas que me permiten que ese espectdculo particular
construya un mundo coherente en si mismo vy, a la vez, que me ayudan a
organizar todos los aspectos narrativos de un especticulo: la historia y el
relato, lo que se cuenta y cémo se lo cuenta.

Uno de mis objetivos, en tanto directora, en la configuracién del
espacio escénico para una puesta, es lograr establecer una determinada
relacién entre el espacio real (edificio teatral o emplazamiento, que va
a integrar a los/as espectadores/as) y el espacio que configura el texto
dramdtico con el cual estoy trabajando, en funcién de la estética elegida
para mi puesta en escena. Entonces, resulta fundamental encontrar reglas
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de juego claras que sirvan de apoyo para hacer crecer durante los ensayos
ese mundo que pretendo crear.

La dramaturgia escénica como herramienta politica

La politica, se dice, es una necesidad ineludible para la vida
humana, tanto individual como social. Puesto que el hombre
no es autdrquico, sino que depende en su existencia de otros,

el cuidado de ésta debe concernir a todos, sin lo cual la
convivencia seria imposible.

Hannah Arendt

La dramaturgia establece un sistema de relaciones, un orden de mundo. Y como
acto creador es un acto politico.

A esta altura, resulta util aclarar que el concepto de creacion de la puesta en
escena necesita una forma. Hasta ahora reflexionamos sobre teorias de com-
posicién, pero en el teatro trabajamos sobre la forma, con materiales concretos.
No existe obra teatral en el papel o en las ideas. Y a la hora de darle forma
a las ideas, empieza el verdadero trabajo de la dramaturgia escénica con la
toma de decisiones especificas para la construccién de un mundo material,
coherente y particular, que pueda ser percibido por el publico como tal.

Tengamos en cuenta que, en el arte teatral, forma y contenido se perciben
a la vez, simultineamente. Por eso son inseparables para la dramaturgia
escénica. Insisto: en el arte, forma y contenido son una misma cosa en tan-
to la percepcion de la totalidad de los elementos del mundo de manera simultdnea
nos plantea, como profesionales de la direccion escenica, el desafio de reflexionar
sobre como pensamos el funcionamiento del mundo creado, teniendo en cuenta
lo teatral como actividad “publica”, donde “lo puiblico” determina las posi-
bilidades de relacionarnos con las otras personas.

El teatro nunca sucede en el dmbito privado ni de manera individual. Lo
publico indica un mundo comun, compartido, integrado por una plurali-
dad, condicién indispensable para pensar la politica segin Hannah Arendt
(2005).

En el encuentro con Ixs espectadorxs, éstxs perciben la experiencia de lo tea-
tral, reelaboran las escenas, interpretan segiin sus miradas diversas la obra a la
que asisten.

El mundo creado por la persona que dirige, a través de estrategias dramatiir-
gicas, se constituye en dos aspectos simultdneos: dentro de la ficcion, como mun-
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do ficcional con sus propias reglas no necesariamente acordes al mundo
de la realidad cotidiana de determinada comunidad en un espacio y tiem-
pos histéricos y habitables por dicha comunidad / y a la vez como propuesta
de relacion entre la escena y Ixs espectadorxs en tanto forma de relacionarse
entre dos participantes, que son diferentes, y que permiten “hacer apare-
cer” esa tercera cosa que es “lo teatral”.

A la hora de organizar la puesta en escena, pienso que actuar (no me
refiero a la actuacion sino a la accién) es hacer aparecer algo propio por
primera vez en publico, frente a otras personas. Cuando quien dirige de-
cide, actta. Y esa accidn resuena en los/as espectadores/as. La politica que
elegimos llevar adelante define los modos de accionar y nuestra dramaturgia
escénica.

Personalmente creo que, como artistas, no podemos (y no nos con-
viene) tratar de explicarnos en un sentido univoco y definitivo las reso-
nancias de nuestra obra. Més vale dejar esa tarea a criticos/as e investi-
gadores/as teatrales, que suelen hacerla con mucha perspicacia. Lo que si
podemos hacer nosotrxs es reflexionar y hacer consciente cudl es el vinculo que
estamos estableciendo (con nuestro grupo de trabajo y con Ixs espectadorxs) y si
ese vinculo en particular nos representa como los y las artistas que queremos ser.

Reflexiones finales

Durante el proceso de ensayos se prueba y se corrige, en funcién de una
direccién orientada a componer una totalidad. Quien dirige se ocupa de
la configuracién de esa totalidad. Piensa y relaciona conceptos y materia-
les en simultidneo y otorga sistemas de coherencia, por eso “las reglas de
juego” se van creando y la configuracién de mundo se va modificando a lo
largo de los ensayos.

Al crear sistemas, nada vale por si mismo: al cambiar una direccién,
ese cambio reclama una modificacién para el resto de los elementos que
componen dicho sistema.

La dramaturgia escenica crea estructuras, va a ocuparse de ir estableciendo
un sistema de organizacion de tensiones, relaciones entre las partes, velocidades,
ritmo, que apuntan a organizar la progresion de un espectdculo.

En este sentido podemos pensar determinadas estrategias dramatiirgicas que
trabajen sobre la percepcion y organizacion del tiempo, sobre la accion, sobre las
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actuaciones, sobre las ideas visuales y sonoras de un espectdculo teatral en un
espacio escenico particular.

Al trabajar tomando como punto de partida un texto dramitico,
trabajo con una estructura dramaturgica literaria que ya est definida por
el/la autor/a de dicho texto. A esa dramaturgia textual, se le complementa
una dramaturgia escénica. Esa dramaturgia escénica tendrd como soporte
el espacio elegido para la representacién de dicha obra teatral, incluyendo
en él la dramaturgia textual que funcionara en relacién (asocidndose de
manera cooperativa, en mi caso, como eleccién politica) con las otras artes
intervinientes en el hecho teatral (la actuacién y los cuerpos, lo visual, lo
escenogrifico, el vestuario, lo sonoro, lo audiovisual, lo luminico, titeres,
objetos, arquitectura...).

En mi experiencia, la construccién de un mundo integrado y complejo,
coherente y perceptible como totalidad para Ixs espectadorxs, es uno de
los mayores desafios -lo logre o no en cada caso- a la hora de encarar
un proyecto como directora teatral. La dramaturgia escénica se pone en
prictica a través de sus estrategias de composicién como herramienta
fundamental para lograr ese objetivo.
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La dimension dramaturgica:
aproximacién a una ontologia de la dramaturgia
para comprenderla desde la puesta en escena

Sebastidn Carez-Lorca™®

*Qué es dramaturgia? Es una pregunta frecuente, principalmente for-
dmulada por dramaturgas y dramaturgos que intentan comprender su
labor en un tiempo en que el rol de la palabra se pone en cuestién dentro
del teatro. Es una pregunta grande, pero necesaria de responder. Es para-
dédjico —o quiza no tanto— que las reflexiones que me hicieron cuestio-
nar la pertinencia de la definicién del concepto de dramaturgia con que
trabajamos desde la puesta en escena hayan ocurrido en experiencias del
dmbito de la direccién y no de la dramaturgia. Y digo que “quizé no tanto”
porque si bien es cierto que existe literatura que aborda la ontologia de la
dramaturgia, creo que el problema —en este sentido— radica en que di-
chas investigaciones casi nunca parten desde el punto de vista de la praxis
de la puesta en escena.

En consecuencia, estas definiciones de dramaturgia generalmente
no sirven para comprenderla desde el punto de vista del acontecimiento
teatral (Dubatti, 2011). En dichos estudios, generalmente, el dramatur-
go intenta comprender su rol —o el rol de su texto— mds que el espacio
de “la dramaturgia” dentro del acontecimiento teatral. Y, en consecuen-
cia, terminamos por definir la dramaturgia como aquello que hacen los
dramaturgos y dramaturgas —o lo que histéricamente se ha considerado
“dramaturgia’— y de este modo dichos estudios quedan anclados a una
epistemologia que histéricamente ha vinculado esta labor con la litera-
tura y la semiética. Y con esto no quiero decir que estén mal, sino solo
sefialar el hecho de que han sido formuladas desde epistemologias que no
satisfacen las necesidades de comprender la dramaturgia desde el punto de
vista de la praxis de la puesta en escena. Dado este problema, proponemos
acercarnos a una definicién de dramaturgia que permitiera comprenderla
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como parte del acontecimiento teatral; y por lo tanto desde una epistemo-
logia ligada a la Filosofia del Teatro.

En su Diccionario del Teatro, Patrice Pavis (2003), define la dramaturgia
como “el arte de la composicién de obras de teatro” (p.147). Del mismo
modo, Joseph Danan (2012) en su libro ;Qué es la dramaturgia? define dos
sentidos de este concepto: el primero, segtn la definicién de Pavis que
acabamos de dar, y el segundo como el “movimiento de trinsito de las
obras de teatro hasta llegar a la escena” (p.13). Sin embargo, a nuestro
parecer, ambas definiciones tienen como punto de partida la vinculacién
del concepto al trabajo del dramaturgo. Y de este modo, pese a la enorme
lucidez que contiene el estudio de Danan, sigue reforzando la idea de otor-
gar la cualidad de dramaturgia al texto escrito.

Como mencioné anteriormente, estos cuestionamientos surgen a par-
tir de mis experiencias desde la direccién, en las cuales la definicién de este
término parecia demasiado estrecha para abarcar lo que yo consideraba la
dramaturgia de una puesta en escena; que —segtin mi experiencia— puede
partir de un texto, pero también prescindir de él. El mismo Pavis (2003)
propone una visién mis general de la dramaturgia entendiéndola y defi-
niéndola ahora como la “técnica del arte dramatico que busca establecer
los principios de construccién de la obra, o bien inductivamente a partir
de ejemplos concretos, o bien deductivamente a partir de un sistema de
principios abstractos” (p.148). Si bien esta nocién se acerca més a una de-
finicién que nos sirviera para comprender la dramaturgia desde la puesta
en escena, aun parte desde la concepcién de ligar necesariamente la dra-
maturgia al trabajo del dramaturgo y no a la puesta en escena en si.

En este sentido, José Antonio Sinchez (2010) en su texto Dramatur-
gia en el campo extendido si propone una definicién mucho mds cercana al
acontecimiento teatral:

Al hablar de dramaturgia y no de texto podemos pensar en un espacio
intermedio entre los tres factores que componen el fenémeno escénico:
el teatro, la actuacion y el drama. [...] Podriamos entender también que la
dramaturgia ocupa un lugar entre estos tres factores, o mis bien ningin
lugar. Es un espacio de mediacién (p.19).

Ademis, en el mismo articulo, Sinchez (2010) esboza una diferencia
entre lo que él define como dramaturgia y la “literatura dramética” (p.20).
No obstante lo anterior, y si bien Sinchez incluye su definicién de drama-
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turgia dentro de la puesta en escena, termina por definirla como un “espa-
cio de mediacién” (p.19) y de este modo también excluye la posibilidad de
considerarla parte inherente del acontecimiento teatral.

Finalmente, es el mismo Danan (2012) quien propone una definicién
que creemos es mucho mds adecuada para comprender la dramaturgia
desde el punto de vista del acontecimiento teatral. El autor se pregunta:

¢La dramaturgia no serd el otro nombre de esa parte “inmaterial”, para
retomar, ampliidndola, la bella férmula de Antoine que se podria asignar a
toda puesta en escena —digna de ese nombre—, es decir, el pensamiento,
en suma, que la atraviesa, la trabaja y se constituye a través de ella en el
crisol de su materialidad? (p.24).

Esta definicién de Danan, si bien ha sido expresada como una pregun-
ta, se ajusta muy bien para definir la dramaturgia como un componente
inherente al acontecimiento teatral. No obstante, Danan no continda su
trabajo en esta linea, sino que luego de plantearse la pregunta vuelve a
centrarse en los cuestionamientos sobre textocentrismo, drama, y de la
escritura en relacién a la aparicién de formas de teatro liminales.

Ahora bien, volviendo a la idea anterior, si consideramos a la drama-
turgia como esa parte inmaterial, que se podria asignar a toda puesta en
escena; que la atraviesa, la trabaja y se constituye a través de su materiali-
dad (Danan, 2012), podriamos considerarla también como una dimensién
de la puesta en escena. Y, en este sentido, siguiendo Dubatti (2020), creo
que si “el teatro teatra” (p.48), podemos imaginar que en dicho teatrar
genera diversas dimensiones —inseparables del acontecimiento en si—
que en su conjunto componen la puesta en escena. Podriamos, entonces,
imaginar la dramaturgia como una de las dimensiones inmateriales que se
producen en dicho teatrar.

Creo que a partir de esta definicién podemos comenzar a revisitar las
anteriores, pero esta vez ubicados desde el centro mismo del aconteci-
miento teatral. Pensar la dramaturgia como una dimensién de la puesta en
escena la libera de su vinculacién al trabajo del dramaturgo/dramaturga;
y, en consecuencia, de la escritura. La figura del dramaturgo, entonces, se
piensa después de la dramaturgia y es prescindible. La dramaturgia pue-
de existir sin dramaturgo y por supuesto sin texto; pero inevitablemente
toda puesta en escena, en la medida en que “acontece”, “teatra” su propia
dimensién dramatdrgica.
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Sin embargo, como consecuencia de esta definicién, podemos notar
que, de algin modo, la escritura dramatdrgica no estd incluida necesaria-
mente dentro de esta definicién. Y esto se justifica, pues si bien la escritura
para teatro puede motivar la generacién de una dimensién dramaturgica,
esta tltima en ningdn caso se compone solo de texto. En consecuencia,
creo que es ttil y necesario luego de esta definicién de “dimensién dra-
maturgica” establecer algunas definiciones correspondientes a la escritura
dramatica y el rol de dramaturgos y dramaturgas segin esta definicién.

Elrol del dramaturgo/dramaturga

Como la dimensién dramatirgica es inherente al acontecimiento teatral,
se producir4 siempre junto a este, aunque no queramos. Y, en consecuen-
cia, quienes estén a cargo de la puesta en escena tendrdn que hacerse car-
go del desarrollo de esta dimensién. De este modo, muchas veces son las
directoras y directores quienes —por decisién propia o no— terminan por
supervisar y nutrir el desarrollo de la dimensién dramaturgica del espec-
taculo.

Incluso cuando partimos un montaje desde la base de un texto teatral,
este no constituye per se, la dimensién dramaturgica de la obra. Alguien
tiene que formarla a partir de esas palabras. Se puede hacer colectivamen-
te, la puede hacer la misma autora o autor de la obra, quien esté a cargo
de la direccién, etc. Si nadie se hace cargo, la dimensién dramatirgica
existird de todas formas, pero podria surgir de forma errética, afectando
de este modo el especticulo en general. En este sentido, trabajar con un
dramaturgo o dramaturga que se haga cargo de esta dimensién de la pues-
ta en escena, puede ser un aporte invaluable para quien esté a cargo de la
direccién de cualquier especticulo teatral.

Y esto no es nada nuevo, pues si bien en el sentido tradicional el dra-
maturgo es el “autor de dramas” (Pavis, 2003, p.152), desde hace ya tiempo
que sus funciones se han ampliado a mucho mis que eso. El idioma “ale-
man distingue entre Dramatiker, quien escribe las obras, y el Dramaturg
que prepara su interpretacién y su realizacién escénicas” (Pavis, 2003,
p.152), y tal como lo refuerza Danan, dicha dualidad es por lo menos sig-
nificativa (Danan, 2012, p.11). Si bien esta dualidad est4 atin muy centrada
en el texto, puede servir como punto de partida para diferenciar dos fun-
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ciones del dramaturgo: una mucho mis ligada con la escritura —el Drama-
tiken— y otra mis ligada a la puesta en escena —el Dramaturg.

Si bien la figura del dramaturgista —o Dramaturg— nace muy ligada
al trabajo con el texto, su nivel de inmersién en la praxis de la puesta en
escena lo vuelven poco dependiente de la textualidad. En este sentido,
podriamos pensar en un dramaturgista mucho mis ligado al trabajo con
la dimensién dramatdrgica de una puesta en escena, mds alld de si esta
contiene palabras o no. El dramaturgista puede colaborar con la puesta en
escena haciéndose cargo de nutrir y supervisar el desarrollo esa parte in-
material del montaje a la que llamamos dimensién dramatirgica. De este
modo, el dramaturgista se puede convertir en un aliado de la direccién
escénica que se encargue de supervisar que la estructura y el sentido sea
coherente con los objetivos de la puesta.

A modo de ejemplo, me gustaria mencionar la obra Cortesia del Grupo
de Investigacién Escénica de la Universidad de Chile (2020). Dicha obra
tuvo en el rol de dramaturgista a Cristobal Pizarro, y su desarrollo se en-
marcé en una investigacién sobre la intuicién en la actuacién, partiendo
de la base del texto La Boda de los Pequefios Burgueses de Bertolt Brecht. El
trabajo de Cristébal en dicho proceso fue velar por el desarrollo de la di-
mensién dramaturgica del especticulo teatral, haciéndola convivir con los
procesos de investigacion actoral que paralelamente se estaban llevando
a cabo, lo cual es un claro ejemplo de cémo un dramaturgo puede hacer-
se cargo de la dimensién dramatirgica de un proceso utilizando diversas
autorias.

Escritura dramatirgica

El autor/a dramatico —o Dramatiker—, en cambio, se relaciona m4s con la
funcién de la escritura para teatro, la cual no estd necesariamente ligada
al acontecimiento teatral. Entenderemos como escritura dramatirgica,
toda aquella que se hace con el fin de ser llevada a escena. Dicha escritura,
realizada por un/a autor/a dramitico, no es teatro de por si: puede ser
una provocacion para la puesta en escena, pero en ninguin caso podriamos
considerar que la constituye. En consecuencia, podemos establecer que

! Le llamamos escritura dramaturgica y no dramdtica para diferenciarla de aquella escritura
que puede ser analizada con los principios del drama. Si bien toda la escritura dramética es
escritura para teatro, no toda la escritura para teatro es necesariamente dramadtica; por ello
creo importante la aclaracién.
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un texto —dramatirgico o no— puede ayudar a estructurar la dimensién
dramatirgica de una obra, pero no puede constituirla de por si, pues la
dimensién dramatidrgica es parte inseparable del acontecimiento teatral.
La escritura dramatirgica puede ocurrir antes o después del aconteci-
miento teatral, generando de esta forma dos posibilidades generales:

+ La escritura como una forma de provocacion para para la puesta en
escena (escritura antes de la puesta en escena),

+ la escritura como un sistema de notacién, registro o producto
derivado de la dimensién dramatiirgica de una obra (escritura después
de la puesta en escena).

Por supuesto, a partir de estas dos posibilidades, podemos identificar
una serie de modalidades de escritura intermedias que combinan las dos
anteriores en distinta medida y dependen de la forma en que cada direc-
cién escénica se relaciona con la dimensién dramatirgica de la puesta.

La escritura como provocacién para la puesta en escena responde a
una serie recursos y herramientas ligadas a la literatura y la semiédtica, que
se han desarrollado largamente en estudios sobre dramaturgia. La mayo-
ria de los talleres de dramaturgia que existen tienen que ver con este tipo
de escritura, y —al menos para mi— una categorizacién como esta es una
ayuda para planificar mejor los contenidos.

La escritura como notacién, en cambio, puede tener dos objetivos:
puede ser pensada como un medio para registrar el contenido de la di-
mensién dramatdrgica, para poder tener un guion que sirva para efectos
de remontaje de la obra; y/o para que este a su vez pueda convertirse en
un texto provocacion para ser utilizado en otro montaje. De este modo,
una escritura que nace como registro de una puesta en escena puede con-
vertirse en una provocacién para nuevos montajes. Esto porque la nota-
ci6én en ningun caso es tan cerrada como para evitar que otro grupo que la
ponga en escena la convierta en otra cosa. De todas formas, dicho registro
actia como una forma de traduccién (una traslacién).

Es curioso mencionar que la vinculacién histérica del concepto dra-
maturgia a la palabra ha hecho que, al referirnos a dramaturgias sin pala-
bras, o donde no prima las palabras —como en la danza— terminamos re-
firiéndonos a otros posibles sistemas de notacién, ligindola nuevamente
de este modo a la misma epistemologia.
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Autoriay ejemplos

Sin duda, esta categorizacién que propongo puede ser impopular para
dramaturgos y dramaturgas que escriben teatro, y que podrian llegar sen-
tirse excluidos del acontecimiento teatral. No es la idea. Menos atn consi-
derando que también soy dramaturgo. La idea, creo, es volver a situarnos
en una posicién que no vincule el trabajo dramatirgico necesariamente
con la palabra, y redefinirlo en relacién con el acontecimiento teatral; sin
perjudicar los avances que se han realizado en el campo de la escritura,
sino resitudndolos en un espacio en que puedan funcionar de modo mas
organico en relacién con la escena. Claro estd que las definiciones expues-
tas ponen en cuestion el tema de la autoria de una obra teatral.?

Ahora bien, a modo de ejemplo, y por poner sobre la mesa algunas
referencias que me llevaron a estas reflexiones, me gustaria proponer dos
casos de teatro chileno para aplicar los conceptos mencionados.

En primer lugar, me gustaria mencionar el trabajo de Pablo Manzi en
la compaiiia de Teatro Bonobo (EI lugar donde viven los bdrbaros, Tii ama-
rds), quien declara que para él “el dramaturgo no es el autor de una obra,
lo es el grupo, y eso da espacio para generar didlogos, posiciones politicas
y enfrentamientos” (Manzi, 2018). Y es que el trabajo de dramaturgia de
la compafiia Bonobo es un muy buen ejemplo para discutir sobre los con-
ceptos expuestos en esta ponencia. Si bien Manzi es el dramaturgo de la
compaiiia —y el encargado de escribir las obras que producen— este pro-
ceso se lleva a cabo a través de una serie de dindmicas de grupo que inclu-
yen discusiones e improvisacién. En este sentido, esta claro que Manzi es
Dramaturg de la obra; pero al mismo tiempo él y todxs Ixs integrantes de la
compaiiia son también Dramatiker, en tanto aportan material autoral que
Pablo organiza junto con la directora —Andreina Olivari— para conservar
el sentido autoral que la compaiia pretende darle a la obra. La directora
de la compania declara que: “los roles estdn bastante definidos, pero eso
no significa que no haya una creacién en conjunto” (Olivari, 2019). Si bien
Pablo Manzi, estéd a cargo de la dimensién dramaturgica de la obra, eso lo
lleva mas alld de las palabras, a ser organizador de una autoria colectiva y
jugar en este rol a la par de la direccién escénica.

? Creo que un tema no menor y que es necesario estudiar aparte —pero que no es pertinente
dentro de este trabajo— son las implicaciones legales que pueda conllevar una distinta visién
de las autorias en teatro con el fin de no retroceder en los derechos que las y los autores
dramiticos han ganado en materia legal.
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La metodologia de trabajo de la compafia Bonobo nos permite apre-
ciar una forma de aplicacién en la prictica de los conceptos de la dimen-
sién y la escritura dramatirgica —antes y después del acontecimiento
teatral— y cémo el rol del dramaturgo —Dramaturg— en funcién de la
organizacién de la dimensién dramatirgica de una obra no interfiere con
el tipo de autoria que tenga la obra ni con el material textual que se vaya
a utilizar.

Por otra parte, y sumando otro ejemplo, me gustaria destacar el traba-
jo del director chileno Jests Urqueta, quien durante su carrera ha llevado
a escena una serie de textos —teatrales y no teatrales—, pero siempre con
la conviccion de que “la puesta en escena la componen un conjunto de
materiales, con la misma importancia en pos de un objetivo y un punto
de vista” (Urqueta, 2018). Y, en consecuencia, en sus trabajos equipara
“la dramaturgia con la direccién, con la actuacidn, con el disefio; y es tan
importante el dramaturgo, como el compafero que va a cortar el boleto”
(Urqueta, 2018).

Si bien la relacién que plantea Urqueta con la dramaturgia no es nue-
va,’ es interesante para el desarrollo de este trabajo, pues fuera de desechar
el trabajo con textos dramaturgicos, Urqueta ha construido su carrera a
partir de estos. De este modo, el director declara que:

[...] siempre tengo conflictos con los dramaturgos, porque no me instalo
desde el texto como lo principal. No creo que el texto sea lo mas impor-
tante. Es importante el tema y el punto de vista. Y a partir de ese tema y
ese punto de vista, a veces te puedo tomar la direccién, como que el texto
va en primer orden como puede que la accién vaya en primer orden. ;Qué
quiero decir y por qué? (Urqueta, 2018).

Urqueta (2019) también sostiene que le “gusta la cinematografia que
tiene que ver con uso del tiempo real, con la contemplacién, el silencio,
me gusta mucho, més que la palabra y el texto, también me pasa mucho
con el teatro, engancho con el teatro desde otros lugares que no son la
dramaturgia”. Comentarios como este, y el tipo de puestas en escena que
realiza Jesis Urqueta me hacen pensar que intuitivamente la labor de di-
reccién de Urqueta tiende a hacerse cargo de el disefio de la dimensién
dramatirgica de la obra, teniendo plena conciencia de que est4 utilizando

* S6lo a modo de ejemplo, podemos hallar un pensamiento similar planteado por Matthias
Langhoff, en Danan, 2012, p.23
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las palabras solo como un material textual que colabora en la composicién
de esta. En consecuencia, creo que una categorizacién mas amplia podria
ser de utilidad para el trabajo de Urqueta, pues creo que los conflictos
con “la dramaturgia” provienen de una definicién demasiado estrecha y
en consecuencia de poca utilidad para el trabajo practico de la puesta en
escena.

Algunas conclusiones

Este estudio es mds que nada una interrogaciéon extendida que preten-
de aproximarse hacia una categorizacién que nos ayude a diferenciar los
distintos fenémenos a los que hacemos referencia cuando hablamos de
dramaturgia. Quise proponer un cambio en el punto de vista que permi-
ta enriquecer la definicién de este concepto y entregar herramientas que
me han servido para el trabajo con la dimensién dramaturgica desde la
puesta en escena. En mi experiencia, entender la dramaturgia como una
dimensién del acontecimiento teatral —que funciona de forma indepen-
diente a la escritura— ha sido liberador tanto para el trabajo de puesta en
escena como para la escritura misma. En este sentido, espero que estas
reflexiones abran cuestionamientos que con el tiempo puedan generar he-
rramientas que sean de utilidad no solo para las dramaturgas y dramatur-
gos —que trabajan sobre una puesta en escena o escriben para provocar el
nacimiento de una— sino también para todos los no dramaturgxs que son
parte del equipo artistico y se relacionan activamente con la dimensién
dramaturgica de una puesta en escena.
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La relacion dramaturgia/ direccion
en el campo teatral porteno actual:
una ciudadela intermitente y fantasmatica

Rocio C. Ferndndez*

En este ensayo se establecen relaciones de correspondencia entre algu-
nas de las ideas que expone Herndn Vanoli en El amor por la literatura
en tiempos de algoritmos (2019) y el horizonte de problemas de la nocién
de “campo” tal como la plantea Bourdieu en Las reglas del arte (2018)". La
traslacién de la reflexién tedrica y de determinadas categorias del discurso
desde la Literatura y la Sociologia hacia el Teatro se efectda con el propé-
sito de abordar, especificamente, la controversial relacién dramaturgia/
direccién que aun hoy implica una tradicién de pricticas muy arraiga-
da. Fundamentalmente tratdindose de dos roles que “hacen campo” y que
construyen, junto con otros agentes, lo que para la teoria bourdieusiana
se entiende como un lugar signado por acuerdos, desacuerdos irrecon-
ciliables, tensiones, disputas, luchas e intereses en juego (2018, p. 344)
muchas veces a pesar de que las pricticas puedan parecer desinteresadas.
Segun la perspectiva del autor, dichas conveniencias e inclinaciones se
distribuyen de manera desigual y refieren, principalmente, a los escasos y
perecederos capitales simbdlicos y culturales —autoridad, reconocimiento
o legitimidad- existentes. En este sentido, son los agentes e instituciones
quienes desarrollan diferentes estrategias para defender el capital acumu-
lado. Como se vera mds abajo, una de las ticticas mas frecuentes utilizadas
en la actualidad por directores, dramaturgos y artistas en general, es el uso
de plataformas digitales tales como Facebook o Instagram, las que se han
erigido en una suerte de “fractal” contemporéneo de la arena de combates
que puebla de sentido el campo de problemas que conciernen a ambos
roles.

A esta nocién “fantasmadtica” de campo, porque estd basada no sélo en
teorias sino también en concepciones, creencias sociales o, incluso, “ru-

! Si bien muchas de las ideas que expone Vanoli en sus hipétesis ya estén en Bourdieu, siem-
pre es conveniente acudir a lecturas actualizadas nacionales y de nuevas generaciones, aun
pudiéndose tratar de un texto de divulgacién.

* Instituto de Investigacion en Teatro-Universidad Nacional de las Artes/ CONICET
rociocelestefernandez@gmail.com
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mores tedricos™ acerca del arte (Anne Cauquelin, 2016, p.127); Vanoli la
) ) )

comprende a partir del concepto de “ciudadela literaria”, entendida como

[...] un espacio geogréfico casi medieval, con pajes, sefiores feudales, sal-
timbanquis del formalismo, mercaderes de la autopromocién y reyes que

)

no gobiernan, con talleres informales y curiosos sistemas de linaje” (2019,
p. 85). La ciudadela que describe estd compuesta por sociabilidades cara a
cara, escenarios urbanos, rituales y grupos de escritores dispersos. En el
caso del teatro se trata también del “boca a boca” y la jerga, de la pizza post
funcidn, el encuentro en el hall de un teatro y de directores y dramatur-
gos/as “de escritorio”, “por” y “para” la escena. Las expresiones “de escri-
torio”, “
a la dramaturgia que se escribe como mera literatura sin considerar los

por la escena” y “para la escena” aluden, en el caso de la primera,

eventos que acontecen en ésta o que escinde de manera radical los aconte-
cimientos de la escena del texto literario; en la segunda expresién se trata
de la escritura como consecuencia de los eventos escénicos en procesos
de ensayos y en la tercera a la dramaturgia que se escribe “en el escritorio”
pero es plausible de ser modificada y/o alterada por los acontecimientos
de la escena.

Vanoli explica que en la cultura literaria la ciudadela es “la inica fuente
genuina de produccién de dinero” pero “ocupa un lugar menor, casi arte-
sanal, dentro de las omnipresentes industrias del entretenimiento” (2019,
p. 85). A ese lugar “menor” que describe para el campo de la Literatura,
en el Teatro lo ocupan los espacios independientes. Pero aun dentro de
eso que se nombra habitualmente como una generalidad - teatro “inde-
pendiente”, arte de artistas “independientes’- podria haber diferencias. A
este respecto, se consideran aqui siete tipos de espacios para la ciudadela
teatral portefia que no agotan las posibilidades® pero al menos plantean de
modo operativo una aproximacién del estado de situacién actual:

1) la calle - refiere a cualquier espacio ptiblico con transetintes—, 2)
los espacios vocacionales o centros culturales barriales, 3) los espacios no

2 Anne Cauquelin denomina “rumor tedrico” a aquellos paquetes de argumentos listos para
su uso que todos los integrantes de una comunidad comparten, aceptan y reiteran. La autora
explica como esa “plataforma de consenso sostenida por contradicciones” que se pone en
comin, manifiesta una “vitalidad a prueba de todo” (Cauquelin, 2016, p.127).

* Principalmente si se toman otros espacios propuestos en investigaciones de, por ejemplo,
Mauricio Tossi (2013, p. 51) quien para el andlisis de los “espacios escénicos” tucumanos no
s6lo considera dos aspectos generales (las caracteristicas del edificio teatral y las relaciones
entre el escenario yla sala), sino también tres conceptos que resultan operativos: a) el espacio
diegético, b) el espacio escenogrifico y c) el espacio ludico.
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convencionales —una fibrica, un hotel, un shopping, una casa y cualquier
lugar fisico que no sea un teatro ni la calle propiamente dicha—, 4) los
espacios de teatro independiente con curaduria en su programacién -La
Carpinteria, El extranjero, Beckett, Espacio Callejon, Camarin de las mu-
sas, Timbre 4, entre otros—, 5) los espacios de teatro independiente sin cu-
raduria en su programacién —-todos los que no entran en 4—, 6) los teatros
del estado —Complejo Teatral Buenos Aires, Centro Cultural Ricardo Ro-
jas, Centro Cultural de la Cooperacién, Teatro Nacional Cervantes, entre
otros—y 7) la “nube” tecnoldgica que ingres6 en 2020 como arquitectura
digital para el acceso remoto que supone, no sélo el encuentro virtual,
sino también una sumatoria de espacios domésticos.

Cuando en este texto se hace mencién a directores, dramaturgos y
dramaturgas es para referir, especialmente, a los y las que se desempefian
en 4, 5, 6 y los agentes de estos en 7. Dichos espacios “menores” son el
“corazén impio” del campo ya que es alli donde las luchas tienen, no sélo
una justificacién real, sino también la posibilidad de poner en juego la
potencialidad de expandir las luchas intestinas en un nivel macro o expan-
sivo. Puede decirse que las “condiciones expresivas revolucionarias” son
las “condiciones minimas” de produccién con las que cuenta la ciudadela
teatral portefia como mecanismo de autodefensa.

Vanoli retoma —y de algin modo también critica— una de las tantas
problemaiticas complejas que se plantean en Las reglas del arte. Se trata de
la supuesta autonomia del “campo literario” bourdieusiano por conside-
rarlo poco aplicable a los mundos de produccién cultural latinoamericana.
Esto se debe a que la “autonomia relativa” que requeriria el concepto de
campo -respecto de otros campos como el politico o el econémico- no
se cumpliria en los espacios histéricamente subordinados a los cinones
artisticos de las metrépolis culturales —como el portefio— y no hay autono-
mia respecto de los “campos de produccién centrales”. En segundo lugar,
afirma que en sociedades que han atravesado ciclos de violencia politica
- pone como ejemplo a la dltima dictadura civico militar argentina- “pre-
suponer la autonomia relativa de las instituciones literarias respecto de
las instituciones y el devenir politico seria banal” (2019, p. 83). La relati-
va autonomia del Teatro respecto de los campos de produccién centrales
puede utilizarse como un modo de explicar que en la ciudadela en la que
“deambulan” directores y dramaturgos/as no hay autonomia respecto de
los campos de produccién de otras grandes metrépolis culturales como
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Europa o Asia. Incluso esos continentes se convierten en una aspiracién
derivada de la mirada europeizante, tal vez mis que Cuba, Colombia o
México.

En este marco de problemas resulta pertinente formular los interro-
gantes acerca de scudl es el lugar de directores y dramaturgos en la redu-
cidisima ciudadela a la que habitualmente se la comprende como “campo
teatral”? y jcudles son los intercambios del 4mbito, las negociaciones con
las que deben lidiar para poder llevar a cabo su tarea? Mds aun si se tiene
en cuenta que las fortalezas que se construyen pueden ser insondables,
murallas impenetrables que no hacen més que defender al circuito de la
belicosidad de un sistema que expulsa a lo que él mismo genera. Bour-
dieu lo entiende como un “principio de visién y de division legitimo que
permite distinguir entre el arte y el no arte, entre los artistas “auténticos”’,
dignos de ser publica y oficialmente expuestos, y los otros, devueltos a la
nada por el rechazo del jurado” (2018, p. 341).

A partir de lo esbozado es posible afirmar que en las actividades teatra-
les portefias actuales algunos roles, como los que asumen dramaturgos y
directores, se presentan con el disfraz —de cotillén, de feria o hecho por un
sastre— de sefiores feudales en esta ciudadela que, lejos de tener limites cla-
ros, es fantasmatica e intermitente. La dramaturgia y la direccién, lejos de
instaurarse como actividades que se complementan o que coadyuvan en
relacién a un objetivo comun que las excede, tritese de la vivencia estética
que produce la obra de arte o de la obra de arte misma como medio para
alcanzar un proyecto estético, se han cristalizado en las pricticas como
lo que se denomina en este trabajo “materialidad impositiva”. Con esta
nocién se quiere apuntar a los mecanismos o modos de funcionamiento
que se imponen en el campo como tradicién que pretende estamentos
de limites claros y fundamentalmente, jerarquicos*. La cristalizacion de la
tensidn en esa relacién dentro de las pricticas teatrales puede evidenciarse
en dos fenémenos.

Por un lado, en la proliferacién de formas nombradas por Patrice Pa-

», o«

vis (2015, p. 150) como “opciones dramattrgicas™ “Asi pues, la nocién de

* Es para seguir preguntdndose cudnto han incidido en Argentina algunos imaginarios de
disputas o perspectivas encontradas en la tradicion realista referidas a estos dos roles en la
dupla colaborativa Chejov/Stanislavky. La impronta que estas dos figuras han tenido en
el circuito teatral portefio y las controversias y entredichos en torno a los estrenos de las
diferentes obras en las que trabajaron a la par, como La Gaviota (1896) de Chejov, dirigida
por Stanislavsky.
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opciones dramatiirgicas es mas reveladora de las tendencias actuales que la
de una dramaturgia considerada como conjunto global y estructurado de
principios estético-ideolégicos homogéneos”. Estas “opciones” presentes
en el caso de Buenos Aires como contexto de pricticas y horizonte de
estudio a partir de las décadas del ochenta y noventa, comenzaron a bo-
rrar poco a poco en su impetu de expansion, aquella idea anquilosada de
autoria y la figura del director como un ser oscuro que le dice a los actores
qué hacer detras de un telén. Es asi como, simultdneamente, se empieza a
poner en cuestién la idea de la dramaturgia como una actividad sélo para
escritores, sino més bien, para quienes no se acerquen de ese modo parti-
cular a la teatralidad, directores incluidos.

Por otro lado, en la transfiguracién del arquetipo de autor patriarcal
que ahora disputa, junto a los demds agentes, la propiedad de la obra de
arte; figura que en el devenir histérico y pese a sus transformaciones, con-
tinda hoy vigente. Sin embargo, la imagen social de la autoria femenina/
feminista vino a equiparar y a compensar culturalmente el desequilibrio
de antafio al reproducir o imitar, paraddjicamente, aquello mismo que re-
chaza: la 16gica patriarcal acumulativa y expansiva que aqui se plantea. Lo
cual trae aparejado otro aspecto del problema en relacién a lo estricta-
mente estilistico y formal de los modos de produccién artisticos sobre las
representaciones sociales de “lo femenino” y “lo masculino” bajo criterios
binarios y cémo se construyen en el campo teatral los imaginarios auto-
rales y la existencia de mecanismos de “masculinizacién” o “feminizacién”
de la autoria®.

En este segundo fendmeno hay que destacar también dos creencias: la
primera respecto a la utopia de un copyleft que vendria para quedarse. Es
notorio que a medida que la idea crece, la tradicién de la autoria continta
haciéndose un monstruo impenetrable, un objeto de culto, un ser con po-
deres sobrenaturales o fetiche que puede gobernar al tiempo que produce
la identificacién del resto de los agentes del campo cuando en verdad la
disputa por el sentido, lejos de haberse agotado, plantea nuevos y viejos
ejes de discusion. La segunda creencia es respecto a la democratizacién de
las practicas teatrales a través de la performance. Las mismas se desarrolla-
rian de un modo mds horizontal y dejarian a un costado las pretensiones

® Este punto estd intimamente ligado al tema de investigacién que desarrollo acerca de la
dramaturgia femenina en Buenos Aires y como la construccién de mundos ficcionales se en-
cuentra ligada a esos mecanismos que intenta reproducir y al mismo tiempo dejar por fuera.
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autorales. Si bien la modalidad performativa tiende a ello, la dindmica se
resuelve en la contradiccion entre la “naturaleza” prictica, tedrica y ex-
plorativa de la performance y la 16gica del “ser o no hacer” hamletiano que
es la que sigue poniendo sobre el tapete la presuncién del pavo real de la
autoria: el accionar de Hamlet se fundamenta en la paradoja de su impo-
sibilidad, es decir, en la tensién entre la necesidad de accionar y la accién
demorada, la inaccién o no-hacer. Esto puede corroborarse tanto en los
colectivos de artistas como en los artistas individuales mismos: lo que
puede aparecer como un conjunto de personas con objetivos e intereses
comunes se puede tornar arena de combates y disputas en los vulnerables
limites de una obra. El director viene a ordenar el mundo del dramaturgo,
propone un mecanismo, presenta los eslabones de la maquinaria humana,
transforma lo dado, mide al material escénico por la cantidad de lo que
descarta, es quien mata al “otro” de la eleccién o a quien hubiese elegido
una posibilidad alterna en la disyuntiva de la eleccién del material con el
que se efectiviza la obra de arte. Los dramaturgos/as y directores a veces
como dos roles encarnados por una misma persona, discuten de modo
esquizofrénico quién tiene la razén artistica de la escena. La enunciacién
del colectivo puede ser cooptada por estos dos agentes lo cual supone una
acumulacién del decir en el campo de luchas por el sentido en términos
bajtinianos.

Al tiempo que las disputas acerca de la enunciacién o la pregunta sobre
quién da sentido a la obra de arte y la figura del autor intentan reafirmarse,
en internet “el lenguaje escrito reconfigurado por el carisma del escritor
reconquista un lugar central” (Vanoli, 2019, p. 32) y socava la figura del
autor. Lo mismo ocurre con los directores que “venden” sus obras a tra-
vés de plataformas digitales como una feria gratuita de contenidos artis-
ticos, obligados a realizar performances para diversos flujos de audiencias
(Vanoli, 2019, p. 33). Es posible que directores y dramaturgos/as operen
en esos espacios bajo esa modalidad de produccién. Son muchos los con-
tra-argumentos a esta idea, el que aparece de manera frecuente es el de la
“democratizacién digital de los medios de produccién estética” (Vanoli,
2019,p. 34). Se sospechan intereses corporativos respecto del uso de datos
personales, la utilizacién de los contenidos para campanas politicas por
parte de potencias mundiales, tales como China o Estados Unidos y cémo
internet vino a reemplazar la antigua légica de la industria cultural por
otra desregularizada y administrada por algoritmos. Parafraseando estas
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reflexiones de Vanoli se plantea que las reglas que juegan dramaturgos y
directores estin regidas por la politizacién y monetizacién de su trabajo
por parte de corporaciones politicas nacionales e internacionales. Y aun-
que suene pesimista, la autonomia del artista —y de la obra— seguira sien-
do relativa y mucho mis si contintia sometiéndose adrede a la légica del
mercado imperante. De todas maneras, cabe recordar que para Bourdieu
las “tomas de posicién” que se pueden y deben tratar como un “sistema”
de oposiciones, “no son el resultado de una forma cualquiera de acuerdo
objetivo, sino el producto y el envite de un conflicto permanente. Dicho
de otro modo, el principio generador y unificador de este “sistema” es la
propia lucha” (2018, p. 345).

Respecto de otras preocupaciones asociadas al fin politico del arte en
esa relaciéon puede evidenciarse que en los colectivos participan “artistas”
de “no artistas”. Como ejemplos pueden mencionarse biodramas de Vivia-
na Tellas como Amigos (2019) u obras de Lola Arias como Campo Minado
(2017) o Mi vida después (2009). Se establece una linea divisoria cuando el
fin politico de generar una experiencia estética es compartido. Un ejem-
plo més concreto es el del teatro documental que hace una divisién clara
entre actores y no-actores, curiosamente llamados en la jerga “gente co-
mun”, aun cuando la funcién que desempefian en la obra sea la misma.
Pero /no era que todo es arte, que el arte también estaba en la vida (Sche-
chner, 2011)? 4Qué el arte “iguala las inteligencias”? (Ranciére, 2003). La
experiencia artistica se constituye en la teoria como parte de un “colectivo
que actda”, en todo caso si hay un sujeto o “poder actuante” podria ser
ese. Pero en la practica se insiste con el galardén de ser artista. Teéricos y
artistas o artistas/teéricos llenamos nuestras bibliotecas con bibliografia
acerca de cdmo se reconcilian el arte con la vida, el lugar del “entre” en la
constitucion de la conciencia colectiva.

Otro ejemplo —siendo este caso quizis el mds controversial-: la dra-
maturgia del actor. Ingresa el actor como autor de la obra, como creador
y con ellos las tensiones conscientes o inconscientes acerca de jcudl es el
limite?, ;quién toma las decisiones?, ses el director quien lo decide?, ses
el dramaturgo? Hoy se sabe que si un dramaturgo no quiere ceder sus
derechos es muy probable que la obra no se haga. En una proporcién im-
portante del teatro que se sigue produciendo sigue vigente, aunque no
tan presente como en décadas pasadas, esta idea anquilosada de autoria
y de direccién como tltima instancia sobre la escena: ;los personajes de
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las obras haran algin dia la revolucién o seguirdn siendo los de Luigi Pi-
randello? Lo que prima es nuevamente la légica capitalista, el derecho a la
propiedad, al “esto lo hice yo” y vale tanto para novatos como para artistas
consagrados. Existen dos modalidades expandidas que pueden aminorar
la discusién acerca del tema: a) la multiplicacién de la firma personal/
individual tanto en la dramaturgia como en la direccién, lo que hace a la
disolucién de la univocidad en el proceso de trabajo y b) la versién como
atajo de construccion.

En términos de competitividad las condiciones de produccién no son
un tema menor: la gran cantidad de especticulos genera el desbordamien-
to, la linea de horizonte que se aleja para quienes no desean ingresar en la
légica de la desesperacién. Ser determinado tipo de artista pareciera res-
ponder a la pregunta: ;de déonde proviene el capital? Si el capital proviene
del teatro oficial, se es artista profesional, sino se es artista “independien-
te”. Ahora bien, el modo de saldar esas disputas pareciera ser dirigir, es-
cribir, actuar o hacer todo simultineamente. La solucién que encuentran
los agentes en el campo de pricticas especificas no es la “autonomia del
artista” bajo el velo de “lo independiente” sino que es la “relativa autono-
mia” del artista que acumula todos los roles en un mismo agente. Por eso
el “teatro independiente” lo es respecto de la relacién entre unos agen-
tes y otros, pero no respecto del origen del capital, ya que trabajar con
un “director/dramaturgo acumulador” de roles y, por lo tanto también
de sentido, también puede ser una trampa en las condiciones actuales de
produccién. Del mismo modo el “artista orquesta”, es decir, aquel que ante
esas circunstancias debe cumplir con més de un rol al mismo tiempo para
la realizacién y consecucién de una obra, parece ser la respuesta al dilema
planteado.

A partir de lo anterior, puede inferirse que no pasa en el Teatro algo
muy diferente a lo que propone Vanoli en relacién al mercado de los libros
y los escritores. Pareciera que importa més el personaje que el/la directora
o dramaturgo/a construyen de si mismos para circular en la vida digital
que su propia obra o, en términos marxistas, lo que es mercancia - trabajo
hecho para los demds- se muestra no s6lo como valor de intercambio sino
también como valor de uso, esto es, como trabajo que viene a satisfacer
necesidades personales. Una parte de este problema es expresado teérica-
mente en su complejidad por Bourdieu quien afirma que:
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El productor del valor de la obra de arte no es el artista sino el campo de
produccién como universo de creencia que produce el valor de la obra de
arte como fetiche al producir la creencia en el poder creador por el artista.
Partiendo de que la obra de arte sélo existe como objeto simbélico pro-
visto de valor si es conocida y estd reconocida, es decir si estd socialmente
instituida como obra de arte por unos espectadores dotados de la disposi-
cién y de la competencia estéticas necesarias para conocerla y reconocerla
como tal. (2018, p. 339)

Se trata entonces no sélo de las obras y de su produccién material, sino
también de la construccion de la “creencia en el valor de las obras” por
parte del resto de los agentes intervinientes. El ejemplo brindado del do-
ble valor de uso e intercambio de la obra de arte, que puede tomarse como
un hecho naturalizado u optimista en términos de difusién de obras, tam-
bién es signo de la frivolizacién de las practicas artisticas en contexto de
globalizacién y da cuenta del contexto actual de precarizacién de la cultura
en general y de las pocas alternativas ante la emergencia. Sin pretender
caer en una falacia “falo-logocéntrica” (Drucaroff, 2016) de autoridad, el
actor, director y dramaturgo Rafael Spregelburd hizo una reflexién en
Pdgina 12 acerca de las producciones via Zoom en contexto pandémico:

Es una herramienta que se nos ha impuesto para trabajar, cursar materias,
festejar cumpleanos o hacer campamentos con los chicos: estd en todo y
en nada. Su gramatica es agobiante y es poco lo que se puede hacer fuera
de organizar algunas “charlas” de interés. Asi que toda nuestra direccién
(incluyo aqui la mano decisiva de Moguillansky) tiene que ver con hallar
sorpresa, verdad y misterio en medio de un formato tecnovivial que nos
resulta en principio algo antipatico y al que vamos minando de a poco.
(2020)

En la saturacién de producciones mencionada se producen dos cosas:
en primer lugar la constitucién de Buenos Aires, especialmente la Ciu-
dad Auténoma de Buenos Aires, como epicentro de las pricticas teatrales
en Argentina y, en segundo lugar, la imposibilidad espacio-temporal o
la incomodidad de tener que abarcarlo todo. La légica de produccién ac-
tual de dramaturgos, dramaturgas y directores es consonante con la 16gica
que plantea Vanoli respecto de la industria literaria: si la tendencia gene-
ral en la industria editorial “tradicional” es publicar cada vez mis titulos
(2019, p. 12), la tendencia generalizada del teatro independiente —y del
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llamado oficial también— es estrenar cada vez mas obras. La ecuacién cua-
li-cuantitativa terminé por convertirse en una férmula en la que también
prima la légica de consumo masivo. Es el campo el que con su dindmica
impone las reglas: que gane el mas fuerte. Al mismo tiempo, no deja de
ser también una cuestién de “mano de obra” en la que algunos agentes se
consagran con el trabajo no remunerado de los novatos. Por esta razén
lo que aparenta ser una relacién lineal “entre cosas” — por ejemplo la rela-
cién ensayo/ funciones/ bordereaux’~, es en realidad la compleja relacién
social que adoptan los agentes. De modo similar y como si se tratara de
empresas multinacionales, la 16gica que impone el mercado se reproduce
al interior de los diferentes grupos sociales intelectuales. Esta es una pro-
blemitica estructural que posibilita la produccién de conocimiento con
implicancias concretas sobre el mapa de situacién actual del campo teatral
y la reflexién acerca del mejor modo posible de abordar las practicas para
la revalorizacién de la labor de les artistas y la distribucién equitativa del
capital simbdlico.

La legitimacién de directores y dramaturgos/as en el campo teatral
viene acompanada del shock técnico que significé internet. Vanoli (2019,
p. 19) expresa muy bien cémo los grandes criticos de la historia del arte
contempordneo a los que se suele hacer referencia como Arnold Hauser,
Harold Bloom o Walter Benjamin, no pasaron por esta experiencia en la
que lectores —espectadores en nuestro caso- pueden emitir opiniones en
tiempo real acerca de las obras y convertirlas en materia digital.

En conclusién, esto no seria un texto politico. Porque la politica, ex-
plica Vanoli, “guarda el secreto del funcionamiento del poder”. En todo
caso, este trabajo lleva implicito su propio fracaso al intentar reconstruir
parcialmente un mapa desde el lugar de los posicionamientos y las tomas
de posiciones. Las que rigen ya no son las reglas del Club de la pelea -regla
1: “no hablar del club”- sino las de la desnaturalizacién de las condiciones
de produccién y la conciencia acerca de los roles que se asumen. Se tra-
ta de hallar en el proceso de reconfiguracién del campo teatral porteiio,
una base que permita algun tipo de aproximacién a través del trayecto de
directores, directoras, dramaturgos y dramaturgas. Acaba de verse al se-
fnalar algunos de los aspectos del problema desde lo estético —dramaturgia
del actor, performance, teatro documental, creacién colectiva, la versién

¢ Porcentaje acordado sobre la recaudacion del especticulo entre el grupo de teatro que lleva
a cabo la obra y la sala en la que se realiza la funcién.
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como atajo, Zoom- pero también desde lo legitimante: el copylefty la mul-
tiplicacién de la firma personal.

Sacrificio y vulnerabilidad, trauma y fracaso (Vanoli, 2019, p. 61) pa-
recen ser los cuatro jinetes del apocalipsis de estos artistas, mientras que
estado y politica se presentarian como los “dioses” que vienen a sanar las
deficiencias de la ciudadela, una entre las tantas. Al fin de cuentas y en la
linea de los autores abordados, se afirma que tanto dramaturgos como
directores tienen en su mayoria algo en comun desde donde podrian en-
contrar puntos de reconciliacién mis que s6lo centrarse en apasionantes
desencuentros estéticos: ambos devienen, como el resto, en el proletaria-
do precarizado de monotributistas y/o asalariados que vive en la contra-
diccién de hacer o no la revolucién, al tiempo que disfrutan de los placeres
romanticos de la bohemia, pero optan por la alienacién.
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Dramaturgia de direccion
segiin Joseph Danan y Joél Pommerat:
todo es escritura

Mariana Gardey™

Otro género de teatro es aiin posible. De una fuerza, de una riqueza mds gran-
des. Un teatro no simbolista sino simbdlico; no alegérico sino mitico; teniendo
su_fuente en nuestras angustias eternas; un teatro donde lo invisible se vuelve
visible, donde la idea se hace imagen concreta, realidad, donde el problema se
hace carne; donde la angustia estd ahi, evidencia viviente, enorme; teatro que

dejaria ciegos a los sociélogos, pero que haria pensar, vivir al sabio, en lo que no
tiene de sabio; al hombre comiin, mds alld de su ignorancia.

Eugeéne Ionesco, Notes et contre-notes'

Joseph Danan: el verdadero texto esta en otra parte

linvestigador, escritor y profesor universitario de dramaturgia Joseph

Danan (Orédn, 1951; residente en Paris) lleva escrita una trilogia de
ensayos, publicados por Actes Sud-Papiers: Quest-ce que la dramaturgie?
(2010; 2012), donde intenta definir la dramaturgia en un estado del tea-
tro en que este quiere expulsar el drama de su esfera, anular la accién y
fundirse con otras artes; lo hace articulando las nociones de dramaturgo y
dramaturgista, que lo conducen a pensar el pasaje a la escena de una obra
teatral y a ampliar la nocién de dramaturgia, que no se apoya necesaria-
mente en un texto dramdtico previo. En su continuidad, Entre théatre et
performance: la question du texte (2013; 2016), se pregunta en qué ha deve-
nido el texto teatral y cuil es su porvenir ante la presencia cada vez mayor
de las performances en la escena actual. En su tercer ensayo, Absence et
présence du texte thédtral (2018), Danan prosigue su reflexién analizando
el proceso de creacién y la escritura de artistas destacados de la escena
contemporénea (Bertolt Brecht, Romeo Castellucci, Thomas Ostermeier,
Heiner Miiller, entre otros) para hacer un balance de las mutaciones del
texto dramadtico.

! Traduccién propia.

* Facultad de Arte, UNICEN/ IAE, UBA
gardeymariana@gmail.com
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El texto en el teatro existe en una oscilacién entre presencia y ausen-
cia; entre presencia material y “efectos de presencia”, incluso hiperpre-
sencia. Pero cualquiera sea el régimen bajo el cual se presenta, testimonia
una ausencia inherente al acto teatral, que llama a la escena a fin de que
el texto la habite carnalmente o la visite como un espectro. Hay diversos
estratos de la ausencia que se interpenetran: de la ausencia verdadera de
texto, cualquier desvio que esta tome, a la ausencia del texto dramitico,
pasando por una presencia-ausencia de apariencia anamérfica (sen qué
espejo deformante se mira el texto?), y por una dimensién mds metafisica
de la ausencia (el texto escondido, nunca capturado). La ausencia del texto
no es su anulacién; lo ausente estd presente en otra parte o de otro modo.
Es el riesgo obligado del teatro confrontarse a esa ausencia.

En Qu'est-ce que la dramaturgie? Danan distinguia dos tipos de especta-
culos: los que toman como punto de partida un texto dramatico y los que
toman otros puntos de partida, como el trabajo de improvisacién con los
actores, el espacio de la representacion, o textos no dramaiticos (novela,
poema, relato de vida, etc.). Pero esa oposicién entre “texto dramético”
y “texto-material” (Danan, 2010, p. 28) es relativizada por el investiga-
dor en su dltimo ensayo, ya que un texto teatral también puede funcionar
como material para el teatro, por tener una estructura de texto-material
(obras de Heiner Miiller o de Elfriede Jelinek) o por ser tomado como
material para una representacién (Miiller y su “destruccién” de Hamlet en
Hamletmaschine). Hay dos usos posibles del texto-material: en algunos es-
pecticulos encontramos ese material presente en la escena (material de
llegada); son los casos de intertextualidad o de montaje (como 2666 de Ro-
berto Bolafio, novela adaptada por Julien Gosselin). Pero cuando el mate-
rial de partida desaparece en la representacién, Danan propone la nocién
de texto “yacimiento”, de donde el creador escénico extrae los materiales
(visuales, sonoros, corporales, coreogréficos, espaciales) para componer
su propio especticulo mediante la reescritura, la improvisacién, la susti-
tucién por imagenes o “grafias en escena” (Ryngaert, 2011) (por ejemplo,
Inferno de Romeo Castellucci, a partir de la Divina Comedia). Partiendo de
un enunciado de Deleuze: “La obra de arte moderno no tiene un proble-
ma de sentido; tiene solo un problema de uso”,” Danan nota dos postu-
ras: la de los directores (metteurs en scéne), que quieren “hacer escuchar el
texto” poniendo en escena su interpretaciéon del texto dramdtico; y la de

?Deleuze, Gilles (1964). Proust et les signes. Paris: PUF.
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los “creadores escénicos”, que desean “hacer uso del texto”: desacralizarlo,
romperlo y descentrarlo respecto de los otros materiales que conforman
el espectaculo.

Para Danan, el “texto del especticulo” es una concepcién mis amplia
del texto que incluye su representacidn, ya que una misma trama enlaza el
trabajo de la escritura del texto con el de la puesta en escena. La acepcién
de la palabra “texto” como partitura global implica que a medida que avan-
za el proceso de creacidn, el especticulo se pone a pensar, y los distintos
elementos se van imponiendo y coordinando hasta formar un texto escé-
nico. La pluralidad de “tejidos” reenvia a la polifonia constitutiva del tea-
tro y alas diferentes partes que componen la partitura. Muchos colectivos
hacen nacer el texto etapa por etapa, en el curso de las improvisaciones,
sin que haya habido un texto previo o un primer estado de la partitura. En
ciertos casos nunca ser4 escrito -lo que no significa que no exista. El limite
ultimo son los espectdculos-performances, donde los actores inventan el
texto improvisando en cada funcién. El texto resultante no solo cambia
casi por completo en cada presentacidn, sino que estd destinado a borrarse
una vez efectuada la “lectura’; el tejido, que funda por etimologia el texto,
estd definitivamente roto.

Mais alla de la cuestién de las traducciones, las diferentes versiones
de una pieza propuestas por sus ediciones sucesivas, las adaptaciones de
los directores con cambio de titulo, o las variaciones funcién a funcién
estudiadas por los genetistas del teatro, el texto escuchado en la escena no
es la exacta confirmacién del modelo depositado en el libro: la escena cita
el texto. El libro es el solo guardiin del texto a fin de que la escena no sea
su tumba sino el lugar de su metamorfosis y su despliegue. En todos los
casos, por mis respetuosas del texto que sean, las operaciones efectuadas
estdn destinadas a adaptar un texto a un proyecto de puesta en escena; el
texto ya no es mas que uno de sus elementos. En la constelacién de pric-
ticas teatrales contemporéneas, Joél Pommerat ocupa un lugar singular, el
de un autor dramitico que se niega a separar el tiempo de la escritura y el
de la puesta en escena.

Joél Pommerat: una extensién del dominio de la escritura

Dramaturgo y director, Pommerat (Roanne, Francia, 1963) escribe a par-
tir de sus sensaciones, para poder pensar. Y pone en escena sus propios
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textos: junto con los “complices” de su compaiia Louis Brouillard, ha de-
sarrollado un proceso de creacién donde la escritura y la puesta en escena
se inventan al mismo tiempo, durante los ensayos. El no es un autor y
un director sino un “autor-director”. La eleccién de escribir y poner en
escena conjuntamente se inscribe, como la dramaturgia que de ahi resulta,
en una visién del mundo y de su representacién donde la concomitancia
compleja sustituye a la separacién y la divisién: la alianza paradojal de los
contrarios, los matices, el “entre dos”, son preferidos a los dos polos clari-
ficadores de la alternativa lgica “o bien/ o bien”. Lo real y lo imaginario,
lo visible y lo invisible, el bien y el mal, la escritura y la puesta en escena:
los dos a la vez. No uno después del otro, ni uno y el otro, sino “el uno-el
otro” de un solo movimiento. Una manera singular de hacer teatro in-
tentando escapar al paradigma binario, a la separacién y a la clasificacién,
como una tensién hacia lo neutro.

Para Pommerat, el texto es un elemento de la escritura teatral entre
otros. No les preexiste, no estd segundo, no hay jerarquia. Los elementos
sensibles y concretos de la escena no se sobreagregan a una pieza escri-
ta previamente; son de entrada parte de la escritura, son las palabras del
poema teatral. Escribe Pommerat en su ensayo Thédtres en présence que en
el teatro, “antes que las palabras hay silencio, vacio y cuerpos.” La puesta
en escena y el texto se elaboran conjuntamente a medida que avanzan los
ensayos, en colaboracién con el equipo de actores y creadores artisticos.
Esta indagacién se desarrolla en condiciones préximas a las de la repre-
sentacion final del especticulo, es decir con una escenografia, vestuario,
sonido, luces, etc.; elementos que son discutidos cada dia y no agregados
en ciertas etapas del proceso. Ese trabajo cotidiano es un principio es-
tructurante del recorrido. Pommerat emplea el término “orgdnico” para
describir la complementariedad entre los diferentes elementos de la re-
presentacién.

Esta manera orgénica de escribir se hace posible por un importante
trabajo de preparacion en el curso de los ensayos: cada colaborador prepa-
ra un material dramatirgico, documental, sonoro, luminico, iconogréfico
o de vestuario a partir del cual podra desarrollarse la investigacién en es-
cena. La escritura durante los ensayos no parte de la nada, sino que con-
siste en un trabajo de seleccién, invencién y combinacién de situaciones
a partir de un abundante material acopiado. “Es como ir de exploracién”,
cuenta Pommerat. Habra hallazgos y ajustes en el curso de la escritura,
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pero en su conjunto, y si bien varia de un especticulo a otro, el recorrido
de Pommerat se funda en un trabajo documental, técnico e imaginario
previo; confia poco en el azar o en los accidentes de la bisqueda, contra-
riamente a otras escrituras llamadas “de escenario”. Durante los ensayos,
los actores participan de la investigacién, a través de lecturas, propuestas
e improvisaciones; guiados por su director, expanden y dan forma a la
materia a partir de la cual Pommerat escribira. Eso exige de su parte estar
abiertos al progreso de la escritura, al punto de aprender y desaprender
el texto hasta las primeras funciones del especticulo. Como se rehtsa a
cerrar el sentido e imponer demasiado rdpido una direccién a sus piezas,
Pommerat prolonga lo més posible este periodo de investigaciéon y ex-
perimentacién antes de fijar la escritura. En ese trabajo le deja un lugar a
la intuicién, que se ejerce y se afina en el tiempo de la indagacién, parti-
cipando de una dindmica de escritura a ciegas, en resistencia a la idea de
conocimientos a aplicar y a la visién romantica del artista inspirado.

Negindose a distinguir entre autor y director, Pommerat reacciona
en parte a un contexto de creacién en el cual, frente a los grandes direc-
tores (Vitez, Planchon, Chéreau) y a las creaciones colectivas (Théatre
du Soleil, Aquarium), era dificil existir en Francia como autor. Solo raras
excepciones como Didier-Georges Gabily y Jean-Luc Lagarce escribian
y dirigian sus textos. Podemos poner en perspectiva la escritura-direc-
cién en una historia de la puesta en escena caracterizada por la progresi-
va emancipacién de la escena con relacién al texto, y por tomar mis en
cuenta los diferentes componentes de la representacién. “Yo no escribo
piezas, escribo especticulos” -afirma Pommerat en Troubles; “El teatro se
ve, se escucha. Se mueve, hace ruido. El teatro es la representacién.” El
estatuto de autor-director reivindicado por Pommerat (y otros) es repre-
sentativo de una doble inversién paradigmaitica en la historia del teatro.
Primeramente, con la invencién de la direccién a fines del siglo XIX, he-
mos pasado de un pensamiento clésico del teatro como discurso o “poesia
dramatica” a una mejor consideracién de los desafios de su representacién
espectacular, lo cual engendré una revalorizacién de la escena respecto del
texto dramadtico.

La nocién de escritura escénica aparece entonces para superponerse a
la de escritura textual; ambas escrituras estdn al servicio una de la otra 'y
suponen una divisién del trabajo entre un autor y un director, este dltimo
afirmando una lectura personal de la obra a través de su puesta en escena.

= 84



Mariana Gardey

Acordando tanta importancia al especticulo como al texto, los artistas y
tedricos rompen con el “textocentrismo” criticado por Bernard Dort. Esta
“emancipacion de la representaciéon” con relacién al texto va a la par con
una mayor conciencia de todos los elementos del especticulo, conciencia
de su autonomia y de sus interacciones. El lugar del texto se vuelve rela-
tivo: es solo un material teatral entre otros. En segundo lugar, esa eman-
cipacién de los diferentes materiales del teatro engendra una inversién
del proceso tradicional de creacién: aparecen los autores-creadores, para
quienes el proceso de investigacién determina un resultado desconocido
de entrada. Orientado desde la escena hacia el texto, es el proceso creativo
el que hace la obra.

Con el abandono de la jerarquia entre texto y escena en favor de un
pensamiento global de la representacién, Pommerat se inscribe también
en la continuidad de los grandes teéricos y pioneros de la direccién como
Appia o Craig, que escribian con la luz y los volimenes; Wagner, que
desarroll6 la idea de una obra de arte total; o Artaud, que privilegiaba la
experiencia sensible del espectador sobre el arte (cartesiano) de expresarse
bien con las palabras. Para Artaud, la escena es un lugar fisico y concreto
que demanda que se lo llene, y que se lo haga hablar su lenguaje concreto,
material y sélido. Encontramos igualmente en el autor de El teatro y su
doble una idea asociada a la trayectoria de Pommerat: la de una pieza hecha
directamente de la escena, que en este dltimo es un impulso, una direccién
de bisqueda determinante. Podemos aproximar Pommerat a Artaud en la
medida en que -con medios diferentes- él crea un arte sensible, que puede
afectar al espectador para desestabilizarlo y desplazar su mirada. Artaud
valorizaba la experiencia de nuestro inconsciente, capaz de hacer coexis-
tir proposiciones contradictorias. Pommerat reivindica la complejidad, la
confusion (trouble); esta propone una desestabilizacién mds suave que el
“teatro de la crueldad”, pero procede de una misma atencién prestada a
los aspectos sensibles de la recepcidn, a las impresiones y emociones mds
alld de la comprensién légica de la palabra. La confusién de la percepcién
visual, el entorno sonoro y olfativo ubican la investigacién de Pommerat
del lado de un teatro de la sensacién y la sugestion.

La escritura concreta y orgdnica de Pommerat se realiza entonces a
partir de y con la escena; “el texto es la huella que deja el especticulo so-
bre el papel”, ha declarado en Troubles. Como propone el ensayista Bruno
Tackels respecto de los escritores de un género particular que él ha lla-
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mado “escritores de escenario”, la caracteristica principal de este proce-
so de escritura reside en el hecho de que “el texto proviene de la escena
y no del libro”.* Pommerat no utiliza la férmula “escritor de escenario”,
porque esta asimila a creadores muy diversos: autores, artistas pldsticos,
directores, enmascarando en parte su singularidad. El habla de una “escri-
tura con la escena” o de “escritura sobre la escena”. En la practica concreta
de la escritura, el texto interviene en diferentes momentos y bajo distin-
tas formas. Para cada especticulo, puede ocupar un lugar distinto en el
proceso de creacién. Retomando la férmula de Tackels segtn la cual “el
texto proviene de la escena”, en el caso de Pommerat ese trayecto no se
recorre en linea recta. La escritura se desarrolla a través de la busqueda
de una complementariedad entre las palabras, los cuerpos que las portan,
el espacio que las recibe, etc., y se forma segtin una dindmica de friccién,
confrontacién y ensayo. Toma forma en un vaivén entre momentos de
experimentacién escénica, con o sin palabras, y momentos de escritura
textual en solitario. Esta dindmica produce una dramaturgia descentrada y
confronta al espectador con un giro de sentido y de sensaciones antes que
enviarle un mensaje univoco.

Si “el texto proviene de la escena”, no es sin embargo el resultado de
una escritura escénica colectiva: es el producto del trabajo de un autor-di-
rector que escribe “en colaboracién” con y para otros, que impulsa y guia
la investigacién grupal, y decide solo la fijacién de la escritura. Finalmen-
te, si “la escritura proviene de la escena” es para ganar, una vez creado el
especticulo, una autonomia literaria y editorial. La investigacién escénica
esculpe el texto (por ejemplo, la presencia singular de tal actor forma parte
de la escritura de tal personaje; la longitud de su réplica estd ligada al tiem-
PO que necesita su compafiero para cambiar de vestuario antes de entrar
en escena), pero ese texto existe independientemente de sus condiciones
de escritura. El texto publicado no es una transcripcién del especticulo;
lo podemos aprehender por la lectura sin pasar por la escena. La edicién
exige la escritura de didascalias, que no son descripciones del especticulo
ni indican cémo reproducir su puesta en escena. Los textos de Pommerat
poseen una autonomia literaria al mismo tiempo que estin cargados de
teatralidad eficaz. Pero spor qué publicar si el teatro es el acontecimiento
de la representacién? El autor-director respondié en una entrevista que a
él no le resulta natural el corte de esa unidad; pero que acept6 publicar sus

* Tackels, B. (2007). Rodrigo Garda, “Ecrivains de plateau IV”, Les Solitaires intempestifs.
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obras en Actes Sud porque sintié que para el desarrollo de su compaiiia, no
seria tomado en serio si no estaba publicado.

Pommerat quiere hacer aparecer en escena algo que no es visible: la
presencia, una masa, un peso. No se trata de iluminar los cuerpos sino de
trabajar sobre la profundidad y los relieves, creando sensaciones: ilumina-
ciones calientes, carnales, sepia, etc., para evocar ciertos lugares y tiem-
pos. Reduce la iluminacién de caras en favor de la que viene del escenario
y de proyectores laterales; se inspira en la luz natural para reproducir en
escena efectos de contrastes y de claroscuro. El universo sonoro sostiene
la luz para crear el espacio y revelar la presencia. “La verdadera cara del
teatro es la voz”, dice Pommerat para explicar la amplificacion de la voz
de los actores con micréfonos HF. Lo que escuchamos determina la cons-
truccién mental de la imagen; el sonido construye los lugares, los agranda
o los cierra. La relacién de los cuerpos con ese espacio creado por la luz
y el sonido es esencial: existir sobre el escenario, encontrar cdmo entrar,
salir, relacionarse con los otros, crear el vestuario y el peinado justos.

Relata Pommerat en Thédtres en présence que él trabaja sobre la pre-
sencia de los actores, que es el acto primero de su teatro. Se trata de hacer
olvidar al actor; para eso elige a personas que no evidencien su identidad
de actores o actrices, en su manera de moverse o de hablar. Las consignas
del autor-director se repiten en los ensayos: mas concreto, mis justeza en
el estado, mis sinceridad. La construccién de los personajes se despliega
en la tensién paradojal de actuar sin buscar la apariencia. Para definir esta
“presencia” recurrente en el vocabulario de la compafifa Louis Brouillard,
hay que multiplicar los términos: es una concentracién, una buisqueda de
sinceridad, el despojamiento de toda fabricacién, un “dejar ser”; es la in-
dagacién de un estado auténtico, en lo concreto del aqui y ahora, sin ac-
tuacién, despojado de hébitos o tics socioculturales. Bisqueda de una pre-
sencia, la més intrinseca y singular posible. Bisqueda de un “estado real”.

Segin Pommerat, el tiempo del arte es el de la meditacién, la expe-
riencia sensible y el cuestionamiento. Esta concepcién del teatro es el re-
flejo de una postura de autor para quien el mayor dominio del proceso
creativo tiene por contrapunto una bisqueda de abandonar el sentido y
el rechazo de toda superioridad o saber dogmatico. Como si Pommerat
buscase escapar en y por la escritura de la autoridad del autor y del poder
del director. El desconfia de un teatro al servicio de una causa, y postula
una ausencia del dominio de las significaciones vehiculizadas por la obra.
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Su dramaturgia no busca hacer comprender, sino producir puestas en re-
lacién, fricciones que activen al espectador sin orientar su juicio. Lo que le
interesa es mostrar la vida, sin juzgar, sin sacar conclusiones; describir lo
real sin comentario, sin proveer el modo de empleo. Se imagina antropé-
logo, testigo objetivo que estudia a los seres humanos en tanto objetos de
observacién a distancia de si mismo. Pommerat desarrolla asi una dimen-
si6én de escritura por el teatro que permite representar lo real sin hacer oir
su posicionamiento.

Para suspender los estereotipos y juicios prestablecidos a fin de hacer
que el espectador repregunte sus ideas y su percepcién de los temas que
pone en escena, Pommerat elabora una “estética de la confusién (trouble)™
(Boudier, 2015). Inventa formas dramattrgicas y dispositivos de puesta
en visibilidad que estimulan la percepcién y la interpretacién: la fragmen-
tacion, la digresién, la exencién o “grado cero de la escritura” (Barthes),
la irregularidad o “giro perturbado y perturbador” de las significaciones.
Opuestos a la claridad pedagdgica del realismo histérico, estos procedi-
mientos de neutralizacién (Barthes) apuntan a crear una forma de sig-
nificacién activa, abierta, que desplaza al espectador en su mirada y su
interpretacién del mundo. El teatro de Pommerat puede ser calificado de
“clinico” (Boudier, 2015) en el sentido foucaultiano del término, es decir
concreto y sensible, observador mas que teorizador. El sintoma observado
no es un conocimiento impuesto sino un signo a interpretar. Lo propio
de la postura clinica es su reticencia: poner las cosas ante la mirada, sin
oscurecerlas con ningun discurso. La experiencia clinica representa asi
un momento de equilibrio entre la palabra y el especticulo. En el espacio
sensible de la funcidn teatral el espectador es un testigo comprometido,
actor de una experiencia cuya interpretacién le incumbe.

Para Pommerat, un autor de teatro no comienza a existir hasta que sus
textos devienen especticulos. Y los directores modernos son unos Pierre
Meénard: han probado, sobre todo a través de su exploracién de los textos
clasicos, que son capaces de reescribir un texto sin cambiar una sola pa-
labra, y que son verdaderos autores, que su trabajo es escritura. Escritura
en tanto asunto de palabras pero también asunto de sentido, siendo las
palabras “objetos flotantes, infieles, prontos a fundirse en significaciones a

* Trouble comprende un campo semdntico amplio, remitiendo a lo confuso, altera-
do, impreciso, incierto, borroso, turbio, brumoso, nebuloso, oscuro.
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veces contradictorias” (2016, p. 20). Partiendo de esta constatacién, Pom-
merat se pregunta en Thédtres en présence:

“sCémo aceptar entonces ser solo el autor de las palabras y dejar que el
director se transforme en el autor del sentido? ;Quién puede pretender
que todas las preguntas que conciernen a la interpretacién, la posicién
del actor en si mismo y en el espacio, su posicién respecto de los otros,
del publico, las nociones de personaje o no personaje, la relacién con el
imaginario del actor, lo que convoca en él cuando habla o cuando se calla,
no son todas cuestiones absolutamente esenciales para el autor? ;Cémo
aceptar esta divisién del trabajo, en los términos de escritura y puesta en
escena? Porque a mi no me alcanza con escribir solo las palabras, quiero
también escribir el sentido, escribir un poco de sentido (incluso si este
sentido no es tan claro como desearia el espectador). Es porque deseaba
profundamente ser autor que me he confrontado a cuestiones como la
investigacién sobre el espacio, el movimiento, el sonido, la actstica, la
luz, la interpretacion, el vestuario e incluso la produccién. Es para devenir
verdaderamente un autor que busqué apropiarme del terreno de la esce-
na.” (2016, p. 21).

Parafraseando a Joseph Danan, el verdadero autor estd en otra parte.
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Existimos en relacién con el otro.
Anhelamos la relacion que sea capaz de cambiar nuestra vision de las cosas

(Anne Bogart)

En el presente trabajo deseamos presentar ciertas problematizaciones
que forman parte de nuestra investigacion de tesis doctoral: “Estudio
de la dramaturgia vinculada a las practicas escénicas actuales en Mendoza.
Delimitacién de las nociones en torno a las dramaturgias escénicas”. Debi-
do a ello partiremos de una sintesis de las categorias y nociones esenciales
de nuestra investigacion. Al elegir utilizar la nocién “dramaturgia de di-
reccién” estamos inscribiendo nuestras problematizaciones dentro del uso
no tradicional del término “dramaturgia”. Por ello, la categoria de “drama-
turgia de direccién” no puede ser estudiada por fuera de la des-limitacién
y ampliacién del concepto que posibilita su existencia.

Nuestro interés en la ampliacién de la nocién de dramaturgia respon-
de al andlisis de la cartografia especifica del teatro en Mendoza, anilisis
que nos permite corroborar que, a partir del siglo XXI, se dan singulares
modificaciones al interior de ciertos grupos independientes. Estos aban-
donan la produccién tradicional hacia procesos de dramaturgia escénica
(nuestro corpus de once obras estrenadas entre 2005 y 2016 son solo algu-
nos ejemplos de una tendencia cada vez mis frecuente en la provincia de
Mendoza). Debemos aclarar aqui que con respecto a la direccién especifi-
camente, la década del noventa en la provincia estuvo marcada por el rol
del director/puestista. El cambio hacia una dramaturgia de la escena pro-
pone evidentemente nuevos modos de hacer/pensar los procesos crea-
tivos. Principalmente observamos nuevas formas de vinculaciones entre
cuerpo, texto y escena, evidenciadas en obras que parten del concepto de
reescritura o bien en producciones sin texto previo.

A modo de sintesis podemos afirmar que la ampliacién de la nocién
implica las siguientes caracteristicas: 1- La tarea dramatdrgica no es ya
una competencia tinicamente de los autores draméticos (tradicionalmente

“FAD U.N.Cuyo- CONICET
mv.manzone@gmail.com
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hablando). 2- El texto, en tanto discurso y significacién, no posee jerar-
quia sobre los demds elementos de la escenificacién: se lo ubica como un
elemento mas y en correlacién con todos los elementos de la escena. 3- La
presencia de un texto en el proceso creativo no siempre es el punto de
partida. Aun cuando hay texto teatral a priori, este no es tomado como
un portador del sentido exclusivo para el dispositivo escénico; por lo que
la puesta en escena no responde ya a “hacer entender un texto”. 4- Como
se ubica de modo simultineo con la puesta en escena, el texto se funde en
el espacio/tiempo real del suceso escénico. 5- Se relaciona con lo real del
acontecimiento, indefectiblemente por ello el texto aparece abierto, un
texto en vias de proceso, mutante y poroso. La dramaturgia es asi vista
como préctica abierta y “relacional”.!

1. Sentidos de la dramaturgia

Danan, en su ensayo “;Qué es la dramaturgia?” (2012), propone dos senti-
dos para pensar la nocién aqui estudiada. El primero —“sentido 1"— estd
constituido por un texto escrito a priori por un autor, que luego —respe-
tando el arte en dos tiempos— ser4 interpretado por directores y actores
en la representacién. Dicha idea se basa en una concepcién tradicional de
texto, en tanto aparece sobre la puesta en escena. En la actualidad las for-
mas de escritura reformulan este sentido, colocindose en general dentro
del “sentido 2”, que estaria del lado del transito y del proceso creativo; este
ultimo sentido permite la apariciéon de procesos teatrales que responden
a una escritura escénica. Entre el sentido 1y 2 de la dramaturgia es donde
se desarrolla nuestro teatro actual tanto en Mendoza como en gran parte
del pais.

El autor en su investigacién expone que el cambio en las pricticas
escénicas y la necesidad de reformulacién del “sentido 17, o al menos la
aparicién de un segundo sentido que logre dar cuenta de las dramaturgias
no tradicionales, responde en un primer momento a dos causas histéricas
que estdn a su vez interrelacionadas entre si. Una es la asuncién de la
puesta en escena como prictica autbnoma y la segunda es la inversién del

! Tomamos el término adscribiendo a la teoria de Nicolds Bourriaud (2008). Expresa el au-
tor: “La posibilidad de un arte relacional -un arte que tomaria como horizonte tedrico la
esfera de las interacciones humanas y su contexto social, méds que la afirmacién de un espacio
simbélico auténomo y privado” (p. 13), luego agrega: “El arte es un estado de encuentro”
(p. 17).
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ya mencionado arte en dos tiempos. Las funciones que toma a partir del
siglo XIX el rol de la direccién modifican operativamente los mecanismos
de produccién en el teatro. Tanto la idea de estabilidad del texto dramati-
co, como la produccién teatral dividida en dos momentos en la actualidad
se colocan en discusion, para habilitar otros modos de producir teatro.

Como consecuencia de la “emancipacién de la representacién” (Dort,
1980) se logra una afirmacién de los lenguajes escénicos como sistemas
auténomos frente a la literariedad. Cada creador, en este sentido, puede
generar pensamiento sobre la escena y por lo tanto convertirse en drama-
turgo de la misma, ya que como bien expresa Danan (2012), si bien debe
redefinirse en cada creacién a partir de sus especificidades, “hay dramatur-
gia desde el momento en que en el contacto [...] un pensamiento se busca
y se ordena en la indagacién de sus propios signos” (p. 35).

La autonomia de la puesta en escena, permite que el director trabaje
desde un pensamiento dramaturgico propio, con el cual realiza un proce-
so de apropiacién y traduccién del texto previo. Danan (2012) es claro al
hablar de escritura escénica y no de transposicién —menos atn de ilustra-
cién— (p. 34). La direccién desarticula y hasta puede anular los sentidos
preexistentes, si asi lo deseara, dotando a la textualidad de nuevas signi-
ficaciones. Todo esto genera, claramente, un corrimiento de la mirada
sobre el texto y sus funcionamientos. A partir de la autonomia de la puesta
en escena muchos directores comienzan a llamarse a si mismos autores de
sus obras (buen ejemplo de ello es Meyerhold).

2. ;Qué hace un director de escena?

2.1. Origenes del rol

La mayoria de los estudios dedicados a la direccién de escena realizan un
apartado especifico a pensar los origenes del rol y ubican, en general, su
surgimiento, en la escena moderna del siglo XIX. Argiiello Pitt (2015)
sintetiza este momento del siguiente modo:

La figura del director moderno es relativamente nueva dentro de la histo-
ria del teatro. Tal como la conocemos hoy, la direccién moderna comenzé
a desarrollarse a mediados del siglo XIX y le debe su auge a los planteos
estéticos ideolégicos surgidos del advenimiento del realismo. Uno de sus
precursores es Jorge I, duque de Saxe Meiningen (1826-1914), que se
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preocupé por el desarrollo de compaiiias profesionales. Su propuesta si
bien no responde totalmente al realismo, comienza a plantear las prime-
ras preguntas que se va a realizar este movimiento, que implicé un pen-
samiento estético con relacién al teatro y nuevos desafios técnicos de la
puesta en escena. La pregunta central es como representar la realidad. (p.
19)

La relevancia del teatro de Meiningen es tal que aparecerd revisado
en la mayoria de las fuentes dedicadas a la investigacién de la direccién de
escena, entre las que podemos mencionar dos libros donde aparece dicho
director en el primer capitulo. Ellos son: Principios de la direccion escénica
de Edgar Ceballos (1992) y El director y la escena de Edward Braun (1992).
Estas dos fuentes trazan un recorrido histérico de poéticas personales de
direccién de escena, entre las que se hallan el mismo duque de Saxe Mei-
ningen, Antoine, Stanislavski, Craig, Meyerhold, Reinhardt, Piscator,
Brecht, Grotowski, Artaud, entre otros. En el caso de Ceballos debemos
mencionar que el autor realiza al inicio del libro un apartado especifi-
co para retratar los rasgos comunes, dilucidados a partir del anilisis del
corpus seleccionado, incluyendo una “morfologia de la puesta en escena”.

Si retomamos la discusién sobre el surgimiento del director de escena
debemos indicar que Ceballos (1992) expone que, si bien no debiéramos
ubicar el origen de la direccién en el siglo XIX ya que desde tiempos re-
motos “de una forma u otra las obras han sido siempre dirigidas” (p. 18),
es a partir de esta época y de la propuesta del teatro de Meiningen, que el
director toma conciencia de si y con ello el rol se solidifica.

Por su parte, Patrice Pavis (2007) en su diccionario explica: “si bien
la palabra y la prictica sistémica de la puesta en escena corresponde a
esta época, los antepasados mds o menos legitimos del director de escena
son abundantes” (p. 134). El investigador francés prosigue dando algu-
nos ejemplos: la funcién del didascalos en Grecia, quien se ocupaba de la
organizacién del especticulo; el meneur de jeu en Francia, quien toma-
ba la responsabilidad ideolégica y estética de los misterios; tanto en el
renacimiento como en el barroco segin expone el autor, aparecen con
frecuencia decoradores o arquitectos encargados de la organizacién de la
representacién seglin su propia perspectiva; finalmente en el siglo XVI-
II algunos actores tomaran el relevo de la funcion de “regidores” (Pavis,
2007, p. 134).

En continuidad con estos planteos debemos introducir las reflexiones
de André Veinstein, quien afirma que no hay un acuerdo acerca de los
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origenes de la direccién y de la nocién de puesta en escena. En su libro
La puesta en escena. Su condicién estetica (1962) hace un recorrido por las
diferentes posturas.” En este autor podemos observar las exposiciones de
diversas investigaciones que colocan entre los antecesores a la direccién
moderna, a figuras de diferentes épocas, entre ellas Moliére y Shakespea-
re, autores-directores, cabeza de compaiifas, como también la figura de
Esquilo quien se sabe supervisaba la representacién de sus propias trage-
dias.® En estas figuras asoma una funcién del director como el responsable
o coordinador global del especticulo, idea que aparece reiteradas veces
en las diversas fuentes acerca del rol de la direccién de escena. Sobre ello
volveremos en el préximo apartado.

Para cerrar la idea con respecto al origen del rol tomamos una cita de
Guillermo Heras (2001), que consideramos sintetiza lo hasta aqui expues-
to:

Evidentemente su trabajo ya existia desde épocas anteriores, e incluso
muy remotas, pues no podemos dejar de pensar en que siempre existié
un ordenador de las diferentes formas estéticas que confluyen en un es-
pecticulo. Que la direccién del espacio, los ritmos, la forma de emitir las
palabras o el modo de componer los movimientos haya recaido en un
actor, autor o empresario de una célula artistica llamada compafiia o de
cualquier otra manera, nos viene a demostrar contundentemente la abso-
luta necesidad de dar coherencia por cualquier sistema de direccidn, a un
hecho tan complejo como es la representacion escénica. (p. 13).

2.2. Hacia la autonomia de la escena

Tal como expresa Valenzuela (2011) suele asociarse la aparicién histérica
del rol de la direccién a la creciente complejidad de los especticulos y a la
irreversible fragmentacién de lo que durante siglos habia sido tomada por
un publico homogéneo (p. 10). De esta transformacién histérica surge la
emergencia de un encargado de la totalidad de la escena, de manera tal
que el director aparecer en este primer momento como un armonizador
general de la representacién. La mayoria de las fuentes analizadas men-

?Recomendamos principalmente el apartado dedicado exclusivamente al término direccién/
director: “Aparicién reciente o aparicién remota del director” (Veinstein, 1962, pp. 106-
188).
3Las disquisiciones de Veinstein son retomadas por Ceballos (1992) en el libro ya mencio-
nado.

95 =\



Dramaturgias de direccion en Mendoza. Puntos de partida y problemdticas

cionan de forma mis o menos evidente, que a dicha funcién de la direc-
cién viene adherida, nada mas ni nada menos, que la tarea de supervision.
Debemos indicar aqui que algunos directores utilizardn el verbo “vigilar”,
como en el caso de Antoine (Ceballos, 1992, p. 14). Si pensamos en los
cambios producidos en la primera mitad del siglo XIX, observaremos que
la labor del director estd intimamente ligada al compromiso de la escena
en su relacién con el texto, es decir que lo que hay que supervisar y vigilar
es la correcta transcripcién del sentido textual/autoral a la escena. Esto es
precisamente lo que De Marinis (2005) estudia e identifica como la ver-
tiente de “directores demiurgos” o “Leaders”. También desde esta relacién
inicial entre direccién y textualidad dramatica unos afios mas tarde apare-
cerd la figura del “director pedagogo” o “maestro de actores”.

De Marinis (2005) es claro al afirmar que la teorizacion sistemdtica y
explicita acerca de la autonomia estético-lingiiistica de la puesta en escena,
se realiza gracias a la direccién teatral de principios del siglo XX y expone:

Estamos frente a algo que podria, con razén, parecer paraddjico: justo en
el momento en que, por primera vez, se define la puesta en escena teatral
como obra de arte y —al definirla- se la concibe como auténoma, al mis-
mo tiempo se la define por precisar y consecuentemente por reforzar su
subordinacién al texto. (p. 146)

Mis adelante afirma: “Gracias a la direccidn, nacia, asi, s6lo a princi-
pios del siglo XX, tras un largo preanuncio, el teatro de texto, esto es, un
teatro en el que la obra dramaitica constituye en cuanto tal, como entidad
unitaria, el factor fundamental de orientacién del trabajo en todas sus fa-
ses” (De Marinis, 2005, p. 147). De modo tal que el director (salvo ciertas
excepciones) supervisaré en la puesta en escena dicha entidad unitaria que
emana del texto.

Por su parte, Sinchez (1999) expone:

Que el especticulo teatral tuviera categoria de arte, independientemente
de la calidad de la obra dramatica, fue el objetivo de los grandes directores
naturalistas que aprendieron la leccion del duque sajén: Antoine, Irving,
Brahm, Stanislavski. Sin embargo, todos ellos siguieron concibiendo el
teatro como una traduccién escénica de las ideas del dramaturgo. Cuando
Antoine comparaba la funcién de la direccién escénica con “la funcién
de las descripciones de una novela estaba dejando muy en claro la supe-
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ditacién del director a la obra literaria previa y, por tanto, limitando su
autonomia. (p. 8)

La mencionada transicién de la puesta en escena y la asuncién del
director permitirdn, ain desde una concepcién teatral textocéntrica, la
conformacién de “directores pedagogos” que a su vez propulsaran técnicas
especificas de la actuacién. Esto serd de vital importancia en la conforma-
cién de “tecnologias” del cuerpo que con el paso del tiempo permitiran el
advenimiento de un “actor-creador”, suceso que, como hemos observado,
hace posible una dramaturgia actoral. Ahora bien, el avance en la forma-
cidén especifica de la actuacidn, de todas maneras no pareciera dar de modo
eminente “la vuelta al textocentrismo”, situaciéon que se torna evidente
en las relaciones con la direccién de escena. Observemos las palabras de
Stanislavski citadas por De Marinis (2005):

En el periodo en el que el director era un déspota —periodo iniciado por
los Meiningen y que dura hasta hoy en algunos de los teatros mas avanza-
dos— ¢l construia todo el proyecto del especticulo, indicaba el esquema
general de los papeles [...]. Yo mismo, hasta hace pocos afos, seguia este
método de montar los dramas. Pero ahora he llegado a la conviccién de
que el trabajo creativo del director debe proceder al unisono con el de los
actores y no precederlo ni reprimirlo. Tiene que favorecer la creatividad
de los actores, supervisarlas e integrarla, vigilando que se desarrolle con
naturalidad y solo desde el verdadero nticleo del drama. (p. 149)

Entre finales del siglo XIX y principios del XX el campo teatral se
encontré dividido por diversas concepciones frente al texto dramaitico y
la autonomia de la puesta en escena. Algunas de estas posturas han sido
sintetizadas por dos autores ya mencionados con anterioridad: Sinchez
en su libro La escena moderna (1999) y Veinstein en La puesta en escena.
Su condicion estética (1962). De estas discusiones nos interesa rescatar al-
gunos ejemplos, entre ellos la postura de Materlink puede ser conside-
rada una de las actitudes mds radicales, ya que para él el teatro fuera de
su implicancia literaria era un arte menor. Consideraba que la puesta en
escena de los grandes clésicos les hacia perder su esencia. En el extremo
opuesto deberiamos mencionar a quien el mismo Sinchez coloca como el
centro de la verdadera autonomia teatral: Gordon Craig. Este director en
su célebre escrito El arte del teatro (1987) diferencia el rol de la direccién

97 =)\



Dramaturgias de direccion en Mendoza. Puntos de partida y problemdticas

como “director artesano” y “director creador”. En esta clasificacién Craig
sostiene que el primero se limita a traducir las intenciones del dramaturgo
mientras que el segundo “hace del arte escénico un medio autosuficiente”
(Sanchez, 1999).

Siguiendo la linea de la posicién critica frente al estatuto del texto po-
demos mencionar a Reinhart y Meyerhold que, si bien basaron sus puestas
en escena en textos teatrales, el trabajo con la materialidad textual distaba
dela tradicional. Ademds, a diferencia de Craig consideraban el trabajo del
actor como parte constitutiva de la materialidad escénica.

Reinhart es claro en su posicionamiento al concebir el texto dramatico
solo de modo abierto, de forma tal que la direccién deja de ser solo traduc-
cién para desempenarse como creador de una obra auténoma. De ahi que
el director diferenciara “partitura escénica” de “texto literario”. Segin su
opinién el director y el dramaturgo debian ser considerados creadores al
mismo nivel (Sdnchez, 1999, p. 8). Este director sofiaba con un modelo de
trabajo en el cual director y dramaturgo se fusionaran, evocando con ello
las figuras de Shakespeare y Moliere.

Meyerhold, por su parte, con su “teatro de la convencién” le reclama
a sus contemporaneos un regreso a lo teatral. En uno de sus escritos de
principios del siglo XX, “Los primeros intentos de teatro «de la conven-
cién»” (1972, pp. 147-156), da cuenta de las operatorias de la direccién
frente a la vastedad de la materialidad escénica, en la cual el drama es parte
pero no su centro. Y en “El teatro «de la convencién»” (1972, pp. 157-162)
el director ruso realiza una fuerte critica a la pasividad de los espectadores
generada por el drama burgués y el modelo de puesta de escena a “manera
de los Mainninger [sic]” (1972, p. 159). Podemos agregar también que la
propuesta de puesta en escena del gran maestro ruso presentaba una au-
tonomia de tal envergadura, que se consideraba él mismo el autor de sus
representaciones, efecto que Stanislavski, a pesar de inferir diversidad de
cambios en los textos (muchos de ellos pueden ser considerados sustancia-
les), jamas se animé a atribuirse.

Otro caso que no queremos dejar de mencionar es el pensamiento tea-
tral de Copeau quien, si bien no logré plasmarlo en su obra escénica, en
su ideario proyectaba un teatro que fuera capaz de devolver la autoria a
los mismos actores tal como sucedia en la Comedia del Arte. Esta idea nos
permite traer también a la discusién una dltima postura que debe consi-
derarse también radical frente a la autonomia de la escena. Hablamos de
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Artaud y sus manifiestos de principios de siglo XX, considerados en la
actualidad por la teoria teatral como un punto de inflexién de la historia
del teatro y su produccién de conocimiento.

El didlogo —cosa escrita y hablada — no pertenece especificamente a la es-
cena, sino al libro, como puede verse en todos los manuales de historia li-
teraria, donde el teatro es una rama subordinada de la historia del lenguaje
hablado. Afirmo que la escena es un lugar fisico y concreto que exige ser
ocupado, y que se le permita su propio lenguaje concreto.

Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a los sentidos, e indepen-
dientemente de la palabra, debe satisfacer todos los sentidos; que hay una
poesia de los sentidos como hay una poesia del lenguaje, y que ese lengua-
je fisico y concreto no es verdaderamente teatral sino en cuanto expre-
sa pensamientos que escapan al dominio del lenguaje hablado. (Artaud,
1978, pp. 39-40)

Mis adelante expresa: “no se trata de suprimir la palabra en el teatro;
sino de modificar su posicién, y sobre todo de reducir su 4mbito” (p. 81).
Lo que Artaud le discute al teatro de texto es el estatuto de la palabra
frente al estatuto de la escena. Debido a ello su concepcién escénica sera
parte fundamental del giro teatral de principios del siglo XX. Ademas,
debemos remarcar de este director la importancia central que le da en sus
reflexiones a pensar la palabra como musculo y al actor como el oficiante
de la ceremonia auritica del teatro. Con respecto a ello, De Marinis pun-
tualiza: “contribuye a devolverle al actor (en cuanto ser humano, antes y
mds que en cuanto artista) un rol esencial en la visién teatral” (2005, p.
73). Justamente en relacién a esto dltimo es que Lehmann (2013) explica
que la critica de Artaud al teatro burgués se centra

precisamente en que el actor solo era un garante del director que me-
ramente repefia la palabra predeterminada del autor [...]. Artaud queria
distanciar el teatro de esa légica de la redundancia y del doble y, en este
sentido, el teatro posdramaitico le sigue: concibe la escena como principio
y punto de partida, no como lugar de una transcripcién. (p. 58)

De todas las disputas y querellas por el sentido de la escena y su rela-
tiva, o total, autonomia es que se irdn conformando diferentes funciones
en torno al rol de la direccién de escena.
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2.3. Sobre funciones y profesiones imposibles

Para De Marinis (2005) existen al menos tres funciones histéricas de la
direccién: 1) espectador de profesién, 2) maestro de actores y 3) leader. A
su vez el investigador indica que éstos se corresponden a grosso modo a los
tres niveles fundamentales del trabajo teatral: 1) artistico, 2) pedagdgico y
3) organizativo. Es vilido aclarar, tal como expresa De Marinis, que estas
caracteristicas y niveles de trabajo teatral no son unilaterales (p. 157). De-
seamos poner en relacién la tipologia de De Marinis con las teorizaciones
de Valenzuela (2011). Este tltimo ofrece una profunda reflexién, en cuan-
to al rol de la direccién. Propone un anilisis de las relaciones escénicas
desde la perspectiva lacaniana. Con esta propuesta el investigador definira
las relaciones escénicas vinculadas a cuatro discursos descriptos por el psi-
coanilisis como profesiones imposibles:

Como se ha dicho este tipo de discurso no esta al servicio de comunicaciéon
alguna; més bien delata una imposibilidad de decir que no obliga a repetir
interminablemente ciertas relaciones fundamentales con los sujetos. De
hecho, este aspecto de la teoria lacaniana se apoya en una afirmacién de
Freud (en Andlisis terminable e interminable) segtin la cual hay “tres profe-
siones imposibles”: gobernar, educar y analizar. Lacan agregard una cuar-
ta, caracteristica de la posicién histérica: hacer desear. (Valenzuela, 2011,
p-17)

De esta clasificacién, en este apartado ahondaremos en las dos prime-
ras profesiones, debido a que encuentran una fuerte vinculacién con el
cardcter organizativo y pedagégico que clasifica De Marinis. Antes debe-
mos aclarar que, si bien estas tipologias encuentran su ubicacién histérica
en los directores del siglo XIX y principios del siglo XX, como veremos
mids adelante, son funciones que persisten y forman parte constitutiva de
las ideas acerca de la direccién de escena. Ademds, como exponiamos an-
teriormente, las mismas no son unilaterales y la aparicién de un tipo de
funcionamiento no deshabilita la posibilidad del uso de otro, ni siquiera
al interior de una misma préctica artistica. Esta situacién serd demostrada
por Valenzuela con claridad en los ejemplos estudiados. Con respecto a
esto dltimo podemos mencionar que ya el subtitulo de su segundo ca-
pitulo da cuenta de ello: “Donde los cuatro discursos lacanianos prestan
asistencia a un parto feliz” (2011, p. 33).

= 100



M. Verénica Manzone

La funcién de gobernar se relaciona directamente con el “discurso del
amo”, en el cual el agente, es decir, quien pone en marcha dicho discur-
$0, “se asume como completo” y “sin falta”, “como duefio de si” (2011, p.
18). Es esta la posicién que Valenzuela vinculara a los primeros directores
puestistas, también catalogados como “directores escenégrafos”. Coloca
como ejemplo a Antoine, pero también mencionard dentro de este gru-
po al Duque de Saxe Meiningen y a Craig, como directores interesados
en que funcione la “totalidad del dispositivo representacional” (2011, p.
21) sin adentrarse en el problema de la actuacion. El trabajo radica en la
construccién espacial y en todo caso en los movimientos sobre el mismo.
Antoine, por ejemplo, reconoce su limite en la renuncia a lo “impalpable”
de la actuacién. Serd recién con el advenimiento de los “directores peda-
gogos” que la direccidn estard interesada en adentrarse en esa zona para
comprender y transmitir el “arte secreto del actor”.

A diferencia del “discurso del amo”, la funcién pedagdgica pone de
manifiesto la existencia de un saber-hacer de la actuacién, que puede sis-
tematizarse y transmitirse. De esta manera, la autoridad que se posaba en
la figura del agente, ahora pasa al “saber” en si mismo: “El aparato peda-
gobgico viene a aliviar, precisamente, ese problema de autoridad: no es ya
un lider autocritico que reclama obediencia, sino que quien ordena ahora
es un saber fundamentado en la naturaleza creadora, un saber detentado
por el Maestro, es decir, por el director-pedagogo” (Valenzuela, 2011, p.
25). Estas tltimas ideas responden al “discurso de la universidad”, segtn es
catalogado por la teoria lacaniana.

Valenzuela expone en este punto que la actuacién se convierte en “una
maquina de actuar”. Debemos aclarar que la méquina aqui es comprendida
como un sistema que trabaja en pos de la produccién total y no tiene como
objetivo minimizar el esfuerzo del trabajador sino optimizar su explota-
cién.*

Lo que De Marinis y Valenzuela profundizan en sus aparatos criticos
con precisién histérica aparece constantemente reflejado en las ideas que

* Explica Valenzuela (2011): “en el contexto teatral, la méquina pedagdgica es una construc-
cién conceptual mds o menos vasta, mds o menos sistematica e impersonal, cuyo propésito
es optimizar los desempefios actorales en beneficio de una meta suprema: la calidad del es-
pecticulo. No olvidemos que el director no sélo debe armonizar los muchos ingredientes de
la puesta en escena y morigerar a los divos, sino que debe atender —quizés fundamental-
mente— a las irresistibles e inestables demandas del Publico que quiere gozar y comprender
lo que ve en escena. (p. 25)
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heredamos sobre el rol de la direccién. En gran medida leemos o escucha-
mos el pensamiento de teatristas que asocian a la misma (voluntaria o in-
voluntariamente) con la idea de responsabilidad de la totalidad, autoridad
y/o figura del maestro:

Yo pienso que uno debe partir por el medio la palabra “dirigir”. La mitad
de dirigir es, por supuesto, ser un director, lo que significa hacerse cargo,

«_ 2

tomar decisiones, decir “si” 0 “no”, tener la dltima palabra. La otra mitad
de dirigir es mantener la direccion correcta. Aqui el director se convierte
en un guia, lleva el timén, tiene que haber estudiado las cartas de nave-
gacion y tiene que saber si lleva rumbo norte o rumbo sur. No cesa de
buscar, pero no de manera azarosa. No busca por la bisqueda en si misma,
sino porque tiene un objetivo. Aquel que busca oro puede formular cien-
tos de preguntas, pero todas ellas lo conducen al oro. (Brook, 1992, p. 20)

A partir de las palabras de Brook podriamos reparar en la idea de que
quien dirige es aquel que lleva la direccién correcta. Gran parte de sus
funciones, por consiguiente, giran en torno a un supuesto basico que in-
dicaria que el director sabe algo mis que los demds participantes del re-
corrido. Es en este sentido que quien dirige, al parecer, tiene las cartas de
navegacion, es decir, detenta un saber y este saber le da un cierto poder:
decidir por si o por no.

Ahora tomemos otra cita, en este caso la misma pertenece al director
norteamericano Harold Clurman (1990):

La direccién es una tarea, un oficio, una profesion, y en el mejor de los
casos un arte. El director debe ser un organizador, un maestro, un poli-
tico, un detective de lo psiquico, un analista profano, un técnico, un ser
creativo. Sobre todo debe ser capaz de comprender al préjimo, de inspirar

confianza, todo lo cual significa que debe ser un gran amante. (p. 17)

A partir de la revision de esta misma cita, el teatrista y docente Victor
Arrojo (2014) deja expuesta la problemitica que se desprende de la sobre-
dimensién que se realiza constantemente del rol,’ y expresa:

® Esta sobredimensién no responde tinicamente al campo de la reflexién ensayistica pro-
veniente de hacedores. En el mismo texto de Ceballos se considera al director como un
individuo fuera de serie y hasta se lo compara con un Dios.
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Es apabullante la cantidad de roles, saberes y capacidades que Clurman le
atribute al director. Quien haya dirigido, sabe que algo de cierto hay en
esta vision [...] pero se desprende una sobredimensién que puede condi-
cionar o amedrentar la decision de iniciarse en el ejercicio de la direccién.
(p-19)

Luego el teatrista cita otra visién, correspondiente a Pompeyo Au-
divert (2003). La misma repara en lo escénico como una posibilidad de
encuentro relacional con el ejercicio poetizante del actor.® Esta vision for-
ma parte constitutiva de las practicas direccionales contemporaneas, las
cuales responden en gran medida a una operatoria que incluye una dra-
maturgia escénica, dada por lo que mds adelante estudiaremos como “la
reparticién del sentido”, lo cual permite el reconocimiento de la funcién
poetizante de la actuacién. En continuidad con este planteo, la direccién
abandona el lugar del saber desde una mirada verticalista y se posiciona
como una perspectiva mis en la trama vincular del acontecimiento, tal
como sintetiza Argiiello Pitt (2015):

La mirada del director como autoridad es todavia una herencia del siglo
XIX; esta herencia es dificil de desterrar del teatro. La palabra direccion
ya supone una mirada verticalista en la organizacién de los grupos. [...]
asumir la direccién como lugar de toma de decisiones es sin lugar a du-
das comprenderla como un lugar de jerarquia; sin embargo, este no es
el espacio del que mds sabe, sino simplemente de quien asume el rol. El
director no es el representante del teatro aun cuando él lo crea. Lo suyo
simplemente es una perspectiva, una practica parcial de un teatro en mi-
nusculas. (p. 44)

En este sentido podemos volver sobre la funcién, ya mencionada por
De Marinis, del director como espectador de profesion. Este concepto se
establece en torno a la praxis y las teorizaciones del director Jerzy Gro-
towski. Esta perspectiva de la direccién se funda solo a partir de com-
prender la escena como una trama vincular. Para Valenzuela (2011), la
direccién debe ser pensada justamente en esta prictica relacional, ya que
se trata de un “pensamiento a dio™:

El dispositivo dual actor/director, entonces, estd consagrado a pensar tea-
tralmente lo que acontece en esas intersecciones de espacios, cuerpos y

° La cita que selecciona Arrojo pertenece al escrito “El piedrazo en el espejo” (2003).
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textos que jalonan el camino hacia el hecho escénico. El actor y el direc-
tor por separado, en cambio, no piensan el acontecimiento sino mds bien
piensan —técnicamente, estéticamente— los respectivos mundos que cada
uno habita. Asi las cosas, puede verse de inmediato que ese pensamiento
a duo (...) puede reinstalar prontamente la coherencia, la estratificacién
y la “buena forma” o, por el contrario, demorarse en una apertura a las
potencias fecundas de una fuga hacia lo que balbucea, ronca, ruge, tiem-
bla, toca, susurra o hierve sin articularse ain en discurso legible y bien
puntuado. (p. 11)

Un proceso creador que implique una dramaturgia de la escena se en-
frentard, de manera ineludible a un espacio de exploracién y juego cons-
tante con el “no saber”. Son procesos que habilitan “la demora”, de la que
habla Valenzuela. De esta manera el rol del director modifica sustancial-
mente aquellas condiciones que ha heredado de la tradicién escénica, de-
construye su funcién en relacién a otro saber que lo cuestiona, lo saca fue-
ra de si, lo “hace desear”. En este sentido, es en ese juego constante “con”,
“hacia” y “desde” la actuacién, que construye operatorias para asumir su
funcién, ya no como un responsable de la armonizacién del especticulo,
sino como desestabilizador de lo dado:

esta figura, la del director, se pone frente al actor para empujarlo fuera de
los andariveles seguros de su hacer y su decir escénicos, se constituye una
entidad dual, un entre-dos que bien podriamos llamar dispositivo poetico
destinado a transformar los desamparos en potencias inusitadas. De esos
dos extravios —el del actor renunciando a sus trucos o soluciones prefabri-
cadas y el de un director que no oculta su perplejidad- de esa doble dispo-
nibilidad, digo, deriva una posible sintonia mutua en que la insinuacién,
el trazo o la irrupcién de uno puede desplegarse, continuarse o germinar
en el otro. (Valenzuela, 2011, p. 10)

Con estos dltimos conceptos, podemos ya adentrarnos plenamente
en la categoria de la dramaturgia de direccién. En ella estudiaremos estas
relaciones de intersubjetividad y afectacion reciproca y, ademds, profun-
dizaremos en la cuestién del reparto de lo sensible y la 16gica del disenso,
para luego poder abordar las operatorias, ligadas a una dramaturgia de la
direccién de escena, que consideramos, aparecen con marcada relevancia
en el recorte de propuestas teatrales seleccionadas de nuestro corpus.
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3. Dramaturgia de direccion

En este nuevo panorama recién expuesto, pasamos de un modelo de pues-
ta en escena basado en la significacién de la representaciéon a un teatro
que busca ponderar la produccién misma del acontecimiento, lo cual trae
aparejados varios interrogantes en relacién a la actividad de quien dirige,
a saber: ;qué hace un director si no tiene que trabajar en la transcripcién
del texto a la puesta en escena, si no debe vigilar el proceso, ni velar por
el sentido del texto? ;Qué tareas asume cuando no es el texto el punto
de partida? O bien, como se pregunta Sequeira (2013): “;Para qué existe
la funcién del director sino es para velar por el todo, por la unidad de la
idea y para controlar la pericia actoral [...] como sucede en los modelos
tradicionales?” (p. 79).

Insistimos en estas preguntas debido a que preguntarnos por su hacer
es dar con el problema de la técnica. Si histéricamente, como hemos visto,
quien dirigia era pensado como un supervisor o un lider que ordenaba los
elementos con los cuales la obra se produciria finalmente, en la actualidad
se lo liga a una concepcién que se aventura constantemente al “no saber”.
La direccién compone y teje los sentidos de la escena desde —y junto
con— los restantes campos poéticos. De este modo, quien dirige ya no se
ocupa de ordenar el material preexistente, su tarea radica primeramente
en la observacién de los sucesos y como los mismos elementos establecen
y sugieren sentidos para trabajar con y a partir de ellos.

Un teatro del acontecimiento es un teatro que se concentra en la ex-
periencia, més que en su cardcter comunicacional (Argiiello Pitt, 2015,
p. 72). La direccién alejada de su tarea de imprimir significacién sobre la
escena abre el juego a la experiencia corpérea, ya que testimoniar el suceso
en el ensayo significa tener “experiencia del suceso”. Por otro lado, para
pensar el acontecimiento debemos detenernos en el mecanismo teatral
como un dispositivo del encuentro, en el cual la mirada de otros y otras
denota el mecanismo esencial de la teatralidad. Argiiello Pitt (2015), quien
retoma la teorfa de Josette Féral, explica: “Uno de los ejes centrales de la
teatralidad se da en la necesidad de un tercero que mira” (p. 72). Desde esta
perspectiva de la teatralidad el proceso escénico implica a las experiencias
del cuerpo y su percepcion. Lo teatral se funda en ese “espacio otro” (Féral,
2004), en ese intersticio generado entre el acontecimiento y la percepciéon
de quien mira, es antes que nada proceso:
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Mis que una propiedad, cuyas caracteristicas seria posible analizar, la tea-
tralidad parece ser un “processus”, una produccién que primero se refiere
a la mirada, mirada que postula y crea un “espacio otro” que se vuelve es-
pacio del otro (...) y deja lugar a la alteridad de los sujetos y a la emergencia
de la ficcién. (p. 91)

En este sentido tomaremos al ensayo como el espacio fundacional de
la construccién de alteridad y productor de acontecimientos, en el cual
el director ocupa el lugar del primer espectador. No obstante, como ob-
servaremos en estos apartados, es mis que un simple testigo del suceso
escénico. Su mirada no es pasiva, tal como lo entiende Bogart (2008): “La
nuestra es una realidad creada por el observador. El acto de observar algo
cambia ese algo” (p. 137).

En ese espacio que hablita el encuentro y la mixtura con otros y otras
es que la direccién asume una tercera posicién. Se desvia de su funcién
de director como amo del saber o como transmisor del mismo y habilita
cambios en los modos de produccién en los cuales poder experimentar
la reconfiguracién de lo perceptible y lo pensable’” (Ranciére, 2010). El
desvio no pretende significar la imposibilidad de retomar ciertos aspectos
de estas dos funciones, leader o pedagogo, en cierto momento del proce-
so. No obstante, debemos aclarar que un proceso creativo que genera su
propia textualidad desde la escritura escénica, o bien, tiene como punto
de partida la reescritura de textos-materiales, abordard ciertas etapas del
proceso desde una reconfiguracién de la administracién del sentido y su
produccién, en el cual ya no es el autor ni tampoco el director, el propie-
tario del poder/saber. En consecuencia, se formalizan nuevas relaciones
entre los entes y campos poéticos.

Barba expresaba con respecto a esto algo interesante de pensar. Este
director expone que su trabajo de dramaturgia de direccién encuentra
como punto de partida la dramaturgia del actor: “los materiales escénicos
no eran un punto de llegada de una interpretacién, ni concretaban una
idea o un objetivo establecido con anterioridad por el autor, director o por
el propio actor. Eran el impulso inicial para poner en accién mi dramatur-
gia de director” (Barba, 2010, p. 90). El encuentro con los actores segtin
Barba (2010) genera la sensacion de estar frente al “momento de la ver-

7 Ranciére (2010) explica en El espectador emancipado que la reconfiguracion mediante el arte
y la politica de lo perceptible y lo pensable es modificar el territorio de lo posible y la distri-
bucién de las capacidades y las incapacidades (pp. 51-52).
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dad”, el proceso de creacién implicaba acciones desde la direccién que en
muchos casos modificaba al extremo el material ofrecido por la actuacién:

mis actores daban el maximo por lealtad hacia mis elecciones. Incluso si
no las entendian, se aplicaban para realizarlas. Era confianza, seguridad
emotiva (...). Pero en el momento crucial de la operacion, los actores y yo
éramos conscientes de que mi saber no garantizaba un resultado (p. 91).

Debemos afiadir ademads, que también es Barba (2010) quien acerca la
idea de la direccién como dramaturgia de dramaturgias (p. 265). Es decir,
encuentra en el rol de quien dirige una posicién y una funcién que solo es
posible en la medida que reconoce las restantes dramaturgias.

Para profundizar en estos funcionamientos “otros” de la direccién he-
mos encontrado operativos los dos ejes descriptos por Aguada Bertea, en
su Tesis Doctoral: La direccion actoral en el teatro contempordneo de Cordo-
ba Capital. Operaciones en el cruce de singularidades (2020). En su trabajo
realiza un estudio pormenorizado acerca de la direccién de actores desde
una perspectiva contemporanea. Los dos ejes que consideramos dialogan
ampliamente con nuestro planteamiento de una dramaturgia de direccién
son lo que la investigadora analiza a través de la “relacién artistica” y “re-
lacién subjetivante”.

En el eje “relacién artistica” se focaliza sobre las operaciones a partir
de las cuales quien dirige acciona materialmente sobre quien actia en el
trabajo especifico de creacién escénica. Alli, Aguada Bertea, repara en la
relacién que se establece en la percepcién, en los cuerpos y mediante la
palabra. Para la investigadora estos aspectos funcionan en simultineo y se
encuentran condicionados por las “relaciones subjetivantes”. Con respec-
to a esta ultima el mencionado estudio presenta tres abordajes posibles: el
primero que atiende a la grupalidad y otros dos que problematizan, por
un lado, las luchas de poder en tensién con la construccién de saberes
y por otro, las relaciones afectivas. Hay que tener en cuenta, expresa la
investigadora, que estas dimensiones de las “relaciones subjetivantes” que
se establecen entre las partes creativas durante el proceso, afectan a las
operaciones de direccién que median la “relacién artistica” (Aguada Ber-
tea, 2020, pp. 45-46).
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3.1. El reparto de lo sensible: “abismarse” en el otro

Tal como venimos exponiendo, la dramaturgia de escena estd intimamen-
te ligada al acontecimiento del ensayo, ya que se produce en los intersti-
cios de los campos posibilitadores de sentido (actuacién y direccién en
este caso). Reconfiguradas las relaciones y funciones de la direccién de
escena, el director trabaja a partir del acontecimiento y su teatralidad. Si
bien el proceso puede abordarse sin puntos de partida textuales, y por tan-
to se enfrentard a un vacio aparente, el trabajo de dramaturgia de direc-
cién no parte de la nada: puede no existir texto previo, pero hay presencia
de cuerpo(s), espacios y relaciones entre los mismos (ademis, claro est4,
existe historia, técnicas heredadas y experiencias previas que atraviesan a
los y las hacedoras).

Sobre ello repara el director portefio Ricardo Bartis (2003) cuando
profundiza sobre los niveles poetizantes que propone tanto direccién
como actuacién:

Cuando no se trabaja con una obra existente sino con novelas o materiales
donde la narracién no precede al trabajo, uno se queda sin modelo, existe
una materialidad textual y una materialidad de las ideas del lenguaje y des-
pués una voluntad de construccién escénica. En ese sentido se modifican
necesariamente las relaciones autor/director/actor, que estén en general
determinadas como una copia del modelo de la vida donde alguien es mds
importante que otro. En general, en el teatro representativo, el autor tie-
ne un lugar de privilegio y estin minorizados los niveles de creacién de
la direccién y sobre todo del actor [...]. Esa situacién produce modifica-
ciones de los vinculos, se poetizan los lugares, se tornan dindmicos, que-
da quebrada la idea de valorizacién previa y de la cadena de produccién
autor, director, actores. Se prioriza la relacién entre el director con su
lenguaje puesto sobre el actor, porque es en el actor donde se va a narrar
el acontecimiento mds importante teatralmente. (p. 176)

Quien dirige en ausencia de un material pre-escénico deberd apuntar
a un proceso que se focalice, al menos en una primera instancia, en el
nivel del acontecimiento y no en el de la significacién,® lo que despliega

8 Estos dos niveles de la direccion son propuestos por Sequeira en torno a la doble dimensién
del actor/actriz que es cuerpo real y también productor de significacién. Podemos, igual-
mente, trasladar estas operatorias al trabajo en general con la escenificacién més alld del
trabajo de la direccién de actuacién propiamente dicha. Estas dos operaciones de la direccién
son esenciales en su trabajo de dramaturgia escénica, por un lado el tratamiento de la signi-
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ineludiblemente un funcionamiento que ird a contrapelo de lo que tra-
dicionalmente se deduce debe hacer quién dirige. Expresa Bartis (2003):
“Desde el punto de vista de lo que seria la modalidad tradicional hoy, el
lugar del director es aquél que sabe, y que va a ir guiando en la oscuridad a
los actores hacia un lugar mis feliz y mas claro. Por supuesto ese concepto
no tiene nada que ver conmigo” (p. 68).

Lo que el director portefio estd proponiendo, desde su “discurso de

»9
espesor ,

es justamente la habilitacién de un funcionamiento “otro” de
la direccién ligado a la imprevisibilidad y al azar —aquello que no puede
preexistir en un texto dramdtico ni en un plan de direccién—. Nuestra
investigacion ubica a la dramaturgia de direccién dentro de la idea plan-
teada en el discurso bartisiano: el director no es quién sabe, o como ex-
plica Bogart (2008), quien dirige se deja atravesar por aquello que no ha
sido ideado con antelacién: “Un ensayo no consiste en demostrar que lo
que has elaborado previamente es la solucién correcta para la obra. El tra-
bajo de investigacién termina atravesindose en tu camino” (p. 145). Asi
el saber aparece desmembrado, no pertenece a la direccién, ni al texto, ni
a la actuacién: el saber circula y se reparte en el proceso de ensayos. En
este sentido, retomando a Bartis (2003), quien dirige es dentro de este
mecanismo, quien deberd

crear un flujo asociativo y mantenerse en un plano de gran percepcién de
aquello que va sucediendo y tratar de empujar y dirigir, en el sentido es-
tricto del término, los flujos asociativos de la improvisacién. La improvi-
sacion entonces no serd un camino hacia, no serd una muleta para después
hacer la escena, sino que ser el basamento creador. (p. 177)

En esta misma linea se encuentran encuadrados otros “discursos de
espesor” como el de Bogart, Grotowski, Barba,'® Lang, entre otros.

Hemos encontrado ciertas resonancias de los discursos contempora-
neos con las reflexiones de Jacques Ranciére en su escrito El reparto de lo

ficacién que lo hard considerar la escena como texto y por otro, el del acontecimiento, que
lo llevan hacia una zona indescriptible e innombrable ya que es el nivel de la experiencia.
Este tdltimo exige una “légica de las sensaciones” (Deleuze), mas que la de la representacion.
(Sequeira, 2013, p. 83).

° Tomamos aqui la nocién de “discursos de espesor” de Carla Pessolano (2019).

10“Puede ser que les cuente a los actores como imagino ciertas escenas. Casi nunca las realizo
cémo las habia pensado” y luego agrega: “Mi improvisacion oral es el puerto del cual se zarpa.
No es un proyecto de especticulo. Mis actores lo saben. Podria decir que nuestra mesa es
grande como el piso del espacio escénico” (Barba, 2010, p. 211).
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sensible. Arte y politica (2009), en el cual expone con claridad: “El reparto
de lo sensible hace ver quién puede tener parte en lo comin en funcién
de lo que hace, del tiempo y el espacio en los cuales esta actividad se ejer-
ce. Tener tal o cual «ocupacién» define competencias o incompetencias.
Eso define el hecho de ser o no visible en un espacio comun” (pp. 9-10).
La cita nos interesa porque a partir de ella podemos detenernos en la ya
introducida cuestién del reparto del poder/saber en el proceso creativo y
ademds en la distribucién de tareas/funciones determinadas por los es-
pacios fisicos que se ocupan. Estos a lo largo del tiempo han definido en
lineas generales capacidades e incapacidades. Jazmin Sequeira parte de las
reflexiones de Ranciére para problematizar justamente estos supuestos
histéricos designados a los roles aqui discutidos. Expresa la investigadora:

Enfocdndonos sélo en la relacién director-actor [...] estas diferencias je-
rarquicas pueden atribuirse a varios supuestos que dividen capacidades e
incapacidades: 1) que la ejecucion fisica del actor no es compatible con la
intelectualizacién; 2) que el director, al estar lejos del cuerpo estd en me-
jores condiciones para pensar; 3) que habria un todo (ideal) al cual el actor
no podria acceder por estar inmerso en el universo sensible corporal —a
diferencia del director, que tiene la capacidad de ver/saber mejor por estar
afuera del suceso escénico—. (Sequeira, 2013, p. 77)

La directora cordobesa ahonda en las problemiticas que implican
estas distribuciones del sentido: desigualdades de poder y restriccién de
capacidades. Modificar estos valores jerarquicos y las tareas o capacidades
asignadas a cada rol, viabiliza la asuncién de nuevos modos de produccién
del acontecimiento teatral. Para la autora el acontecimiento puede asi ad-
quirir una potencia inusitada. Dice Sequeira (2013):

que el trabajo fisico/performiético del director al relacionarse con la esce-
na en un ensayo es tan necesario como el pensamiento y el andlisis de los
actores durante el proceso creativo [...]. Dentro de este planteo que enun-
cia la igualdad (politica) de capacidades, el director no sabe mis que los

otros, simplemente ha ocupado un lugar: estéd afuera de la escena. (p. 77)

El cambio de los modelos jerarquicos no significa necesariamente que
el actor tome el lugar de la direccién, o viceversa, sino que estos lugares
dejen de implicar una asimetria de poder sobre el otro. Asi las relaciones
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al interior de la escena se deslizan hacia la colaboracién; cada participante
del hecho creador puede producir “actos intelectuales y poéticos”.

Dentro de esas disposiciones materiales con las que compone el director
(procedimientos, actos de la palabra, del cuerpo, uso del tiempo, del espa-
cio, etc.) las subjetividades se mezclan por estimulo y contagio de cuerpos
y pensamientos; las individualidades se confunden (;qué corresponde a la
subjetividad del director y qué a la del actor?) y el sentido circula “entre”
las partes; tejiendo tramas y conectividades impensadas para cada parti-
cipante. En pocas palabras: se desprivatiza el sentido y queda liberado a
nuevos sucesos en el encuentro colectivo. (p.78)

Afirmamos que para el advenimiento de una dramaturgia de escena es
imprescindible la mencionada redistribucién del sentido y su respectiva
desprivatizacién. Sequeira describe la funcién de la direccién y la actua-
cién como intercepcién una de la otra. Esta idea aparece con frecuencia en
los discursos de muchos directores y directoras, por ejemplo Peter Brook
(1992) ha expresado: “en toda intencidn del actor hay algo de uno mismo.
Uno ha hecho sugerencias, ha inventado un montdn de situaciones, mu-
chas veces para ilustrar algo. Todo eso pasa, y lo que queda es una forma
organica” (p. 19). Retomando la terminologia de Aguada Bertea (2020),
la “relacién subjetivante” dentro del proceso implica ciertamente la posi-
bilidad de dejar entrar al otro/a en uno/a. Es una situacién de escucha y
contagio. En este sentido la direccién no puede ser considerada por fuera
de los demids agentes involucrados en el proceso escénico, tal como ex-
presa Rubén Szuchmacher: “Los directores no podemos hacer nada por
nosotros mismos. Para poder llevar adelante nuestro trabajo dependemos
inevitablemente de todos los demds” (2015, p. 115). En efecto, el actor
interpela la visién de la direccién constantemente, asi lo afirma Argiiello
Pitt (2015):

realiza con su trabajo un cambio fundamental en aquello que hemos ima-
ginado de antemano; cuando dice un texto por primera vez, dificilmente
tiene que ver con aquello que imaginamos, y las maneras de dirigir ese
material ya existente exigen por parte del director una participacién acti-
va, una intervencién en el transcurso de la accién. (p. 45)

Esta relaciéon también se da en un sentido inverso, retomando a Brook
(1992): “El director continuamente estd provocando al actor, estimulan-

=



Dramaturgias de direccion en Mendoza. Puntos de partida y problemdticas

dolo, haciéndole preguntas, creando una atmdsfera en la que el actor pue-
da bucear, probar, investigar. Al hacerlo, se convierte, tanto individual-
mente como con los demés en la verdadera usina de la obra” (p. 18).

Estas disquisiciones nos permiten retomar la figura de la direccién
como “potencia desestabilizadora”, descripta por Valenzuela (2011), en la
cual quienes actian afectados por la interferencia de la direccién pueden
producir una sinergia igualmente “desconfiguradora para que un director
esté dispuesto a abandonarse” (Sequeira, 2013, p. 80). Precisamente en
ello radica la cualidad intersubjetiva de este vinculo, una existencia im-
bricada: el proceso direccional sobre el actoral y viceversa. Ese juego de
tensiones y provocaciones generan una maquinaria, a la cual podriamos
definir como dispositivo, ya que se presenta como una tecnologia para el
acontecimiento y la produccién de sentido(s).

Deseamos afiadir a estas problematizaciones la postura de Arro-
jo (2014), quien piensa la accién de quien dirige desde lo que el mismo
teatrista conceptualiza como “animacién”. En su escrito ya citado con
anterioridad, El director ses o se hace?, piensa procedimientos generales y
particulares para la animacién de la teatralidad. Debemos aclarar, antes
de proseguir con lo expuesto, que consideramos que ademds de “infun-
dir vida”,'"! quien dirige estd del lado de la provocacién y composicién
de aquello que de por si ya posee su espacio de existencia en el ensayo.
Nos resulta operativo sumar al planteo de nuestra investigacién la pro-
puesta de Arrojo y considerar la accién de “animar” en conjunto con la
perspectiva de la direccién como desestabilizacién y/o provocacién. To-
das estas expresiones acerca del accionar de quien dirige nunca deben ser
pensadas por fuera de las operatorias de quien actia, ya que una direccién
que propicia este tipo de procesos parte ineludiblemente de asumir un
campo actoral con la potestad de devolverle la reescritura de la propia
visién de la direccién sobre la escena. La accién de animar propuesta por
Arrojo puede ser pensada, en todo caso, como la punta de una flecha que
dispara hacia una meta pero que al viajar por el espacio atraviesa de una

" Deseamos aclarar que Arrojo en sus clases y en las fundamentaciones de su libro expone
que la eleccién del verbo “animar” guarda relacién con su raiz etimoldgica. Animar es un
verbo transitivo que, como tal, implica que hay una accidén que transita desde el sujeto hacia
el objeto. Hay un actor que mediante su accionar transforma a quien recibe esa accién. Por
otro lado, el verbo posee la raiz ‘an’, que se relaciona con el aire: es el viento, el soplo de
vida, alma; pero también remite a la accién de respirar: el aliento. Cuando alguien anima un
objeto, le infiere aliento; vuelca un soplo que otorga un alma, transforma en vivo algo que
estaba muerto.
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manera impredecible su blanco, al fin y al cabo como expresa Bogart: “No
es responsabilidad del director crear resultados, sino, més bien, crear las
condiciones en las que algo pueda ocurrir. Los resultados vienen por si
solos. Con una mano agarrando con firmeza lo especifico y con la otra
intentando alcanzar lo desconocido, empiezas a trabajar.” (Bogart, 2008,
p. 135). En este sentido animar la escena es un llamamiento a que algo
suceda, o bien, en palabras de la recién citada Anne Bogart, a despertar,
aquello que estd dormido'? (p. 65).

De este modo, pensar el ensayo como lugar de alteridad, es entender-
lo como dispositivo para cuerpos en relacién. Y en resonancia con los
postulados anteriores resultaria operativo pensarlo como dispositivos del
“afecto”. Tomamos este término tal como lo usa Suely Rolnik: “no en el
sentido de carifio”, expresa la autora, sino en el sentido de ser afectado/a,
perturbad/a, tocado/a por otro/a, (Rolnik, 2018). Si pensamos en una
redistribucion del poder/saber en el acontecimiento, el ensayo debe en
primer lugar idearse como dispositivo de afectacién o como zona de in-
tercambio."

La direccién se mueve entre fuerzas y de esa manera compone deseos co-
munes. Deseos comunes no es tu deseo més el del otro més el mio. No es la
suma de deseos. Es el deseo transindividual de lo indeterminado de nues-
tras libidos aliadas. Son inconscientes que se juntan. [...] La direccién es
un plan de atencién de las potencias y microacontecimientos que surgen
en el proceso de creacion. (Lang, 2019).

En consecuencia, un espacio/dispositivo que posibilita el encuentro,
la afectacién y, en ello, relaciones poetizantes inesperadas, se distancia (o
al menos lo coloca en tensién) de cualquier idea previa al acontecimiento.
Quien dirige puede partir de un plan de trabajo pero debe ser permeable
a lo que sucede en esa zona opaca e incierta de la experimentacién del
ensayo. “El director no es el garante de la obra ni el oligarca del sentido.
No conquista la escena, no la imagina como utopia; no la concibe como

12 Para Bogart la funcion del arte es la de despertar aquello que duerme. Dice la directora: “El
artista entra en relacién con los materiales que tiene a mano con el objetivo de despertarlos,
de transformarlos en algo indémito” (Bogart, 2008, p. 67).

3 Trasladamos la idea de Ure (2012), quien piensa la actuacién como zona de intercambio,
para pensar a través de esa definicion y profundizar la nocién de ensayo como dispositivo
de afectacién.
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meta. En fin, no apresa la presa: evoca su fuga y, con ella, la posibilidad de
cambio.” (Lang en Arguello Pitt, 2013, p. 129).

Tanto direccién como actuacién ejercen en el ensayo su potencia des-
estabilizadora y fundan, en una relacién de tensiones afectivas y de igual-
dad politica, la posibilidad de “abismarse” en el otro. Ambos componen a
partir de la experiencia poetizante una “tercera cosa’,'* que no pertenece a
ninguno, y sin embargo, al mismo tiempo, aquella tercera cosa solo tiene
posibilidad de existencia en tanto se ha producido tal imbricacién.

4. Dirigir como constelar

El caso que proponemos para analizar en torno a los puntos que venimos
discutiendo hasta el momento, es la dramaturgia de direccién de Manuel
Garcia Migani en Tu veneno en mi (TVM). Esta obra encabeza en nuestro
corpus el grupo de obras que inician su proceso sin texto previo. Y dentro
de este grupo se destaca porque la obra finalmente nunca se transcribi6 a
formato texto escrito.”® Solo existe en la medida que los actores decidan
hacer funcién.

Ademis de lo expuesto la obra TVM nos es operativa debido a los
puntos de partida que presenta esta creacién escénica. Debemos aclarar
que la problematizacién y el estudio de los puntos de partida fueron un
eje central para investigar la categoria de dramaturgia de direccién ya que,
ante la ausencia de un texto previo que debe ser puesto en escena y, por
ende, la inexistencia de un plan de direccién: ;a partir de qué elementos
se inicia el proceso creativo? En el caso de TVM es claro que el punto de
partida pone en primer plano al cuerpo, ya que la obra se crea a partir

14 A ello Ranciére (2010) lo denomina légica de la emancipacién: “Es esa tercera cosa de la
que ninguno es propietario, de la que ninguno posee el sentido, que se erige entre los dos,
descartando toda transmisién de lo idéntico, toda identidad de la causa y el efecto” (p. 21).
Alberto Ure también utiliza esta expresion para ahondar en las relaciones del grupo en el
ensayo donde se genera una tercera cosa mis que humana que complejiza la simple suma de
individualidades.

1> Segtin las entrevistas solo unos fragmentos aparecieron transcriptos como borradores para
el ensayo pero aun asi éstos se modificaron en el proceso de ensayos y sus posteriores funcio-
nes. De las once obras que forman nuestro corpus hay solo dos que no han sido transcriptas,
ni siquiera como gui6n de acciones o libreto de ensayo: Tu veneno en mi (2016) y La pieza
de Oskar (2014). El primer caso se distingue del segundo ya que Garcia Migani ademds de
actuar y dirigir es reconocido ampliamente por su funcién de dramaturgo, TVM responde a
una dramaturgia grupal con presencia de dramaturgo encargado del rol del texto, lo que hace
mds inusual la ausencia de material escrito y la no edicion del texto.
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de las experiencias del taller de actuacién dictado por Garcia Migani. Lo
primero que hay que pensar es ese estado de creatividad y juego, propio de
un taller de actuacién. Un laboratorio de micro-acontecimientos. Luego
de este proceso pedagdgico, y como momento final del mismo, llega la
necesidad de abrir la intimidad del laboratorio a la mirada externa y se
organiza una muestra del taller (aclaramos que fue una “muestra” y no un
espectdculo pensado como tal). A partir de una pulsién grupal aparece
la idea de llevar mds alld este proceso y realizar una obra a partir de las
escenas que mds pregnancia les habia generado. Alli comienza un proceso
de reescritura escénica colaborativa que da lugar a lo que hoy conocemos
como Tu veneno en mi.'s

Al analizar las pricticas direccionales de Manuel Garcia Migani en-
contramos algunos puntos que se reiteran de su poética singular, como
operatorias personales que nos permiten pensarlas desde estas nuevas 16-
gicas de la direccién que venimos analizando hasta el momento. A conti-
nuacién, expondremos algunos ejes importantes de este proceso creativo
en particular que nos permiten ubicarlo como dramaturgia escénica, mas
precisamente dentro de la subcategoria de dramaturgia de direccién.

Primero debemos decir que su trabajo comienza desde lo visual, “Ma-
nuel trabaja con lo que ve” expresan los actores y las actrices de TVM,
por lo que en tanto funcién de direccién podemos vincularla a la idea
del espectador de profesién: un testigo del acontecimiento del ensayo, un
espectador que se compromete con lo que ve e interviene. Al trabajar sin
puntos de partida textuales y sin plan de direccién lo que acontece no
se origina desde pautas de direccién, al menos no exclusivamente, y esta
obra lo demuestra. Mas bien se trata de un trabajo sincrénico con la ac-
tuacién: una simultaneidad de acciones en el espacio, desde los cuerpos y
desde las relaciones entre dichos cuerpos. A lo que se suma la presencia del
espectador de profesién que capta, selecciona y responde hacia la escena:
provocando, restringiendo, proponiendo cambios, cortes, fugas, o expre-
sando a través de un texto lo que percibe de la escena.

1 Cuenta el director: “habia escenas que fueron parte de la muestra y que nos gustaban
mucho [...]. Entonces como hicimos la muestra y nos gustaba mucho, me parecia que estaba
bueno hacer con eso. Los chicos estaban muy contentos, aunque a mi me parecia imposible.
Habia un grupo de catorce personas, muy interesante, a mi me gustaba mucho lo que pasaba
con ellos. Empezamos a trabajar con el material y si teniamos ese material como punto de
partida o como objetivo pero no sabiamos lo que iba a pasar. Empezamos como a expandir
las escenas y empezaron a aparecer asociaciones muy claras y otras muy arbitrarias” (Garcia
Migani, 2017).
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En las entrevistas realizadas, el director y los actores exponen que el
trabajo que se efectud en el caso de TVM es un proceso de “ampliacién” y
“expansién” de las escenas ya mencionadas de la muestra del taller. Situa-
cién que podemos hacer extensiva hacia el proceso anterior en el desarro-
llo del mismo taller, ya que Garcia Migani trabaja constantemente a partir
de la accién de expandir aquello que la escena presenta.

La obra responde a una escritura escénica dada por la simultaneidad
de las pricticas escriturales tanto del campo de la actuacién como de la
direccién propiamente dicha. La obra se escribe en el mismo tiempo-es-
pacio, el ensayo; y parte de la produccién de sentido de los hacedores en
el encuentro de subjetividades. Se trata de una escritura material y cor-
porea, el texto no preexiste a los cuerpos y sus relaciones. Se escribe alli
sobre la escena, en los cuerpos singulares, lo que puede ese cuerpo y no
otro, y esto incluye el cuerpo de quien dirige. La practica de dramaturgia
de Garcia Migani en TVM sucede en el intercambio con la actuacién y a
partir de ella. Los textos que produce el director son en respuesta a lo que
lo “afecta”, lo que lo “toca” en tanto cuerpo que dirige. Si focalizamos en lo
corporal de su prictica es porque Garcia Migani a diferencia de otros di-
rectores y directoras es un director que “pone el cuerpo”. Se involucra con
la direccién desde su propio cuerpo rompiendo con la diferenciacién de
espacios: el de la actuacién (escena) y el de la direccién (platea). Debemos
decir que en este caso no es cualquier cuerpo, sino que integra un saber/
hacer particular la de su “yo” actor.

El trabajo de observacién del acontecimiento de los cuerpos y su sin-
gularidad es sumamente importante en este caso. El director trabaja parti-
cularmente con cada una de esas singularidades que operan en escena. Los
actores y actrices que hemos entrevistado hacen mucho hincapié en ello,
expresan que es un director omnipresente que pareciera estar dentro de
ellos y ellas, tanto para expresar lo que estd pasando internamente en esos
cuerpos como para intervenir con provocaciones. (Locarno [et. al.], 2018)

El funcionamiento de la direccién se da en simultaneidad con la for-
mulacién tanto de pautas dramatirgicas como de textos propiamente di-
chos que van suméndose al suceso escénico. Al producir e indicar textos,
el director sabe que a su vez la actuacién va a reescribir esa textualidad.
Garcia Migani improvisa su dramaturgia de direccién junto con la escena:
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Si yo soy como una especie de autor/director, que estd muy encima para
evitar que el actor este pensando qué decir, que no esté pensando en tér-
minos de historia, sino que este proponiendo sensorialidad, emocionali-
dad, més ligadas a la fisonomia, a la atmésfera que pueda generar arbitra-
riamente, sin entender lo que estd pasando. Soy como un director autor
que estd afuera pero muy pendiente para hacer que esto que pasa vaya a
algin lugar y que el actor no sienta nada. Entonces al final yo estoy muy
metido, por lo general mucho de lo que se dice lo digo yo. También me
ha pasado trabajar con actores que no les interesa ese método de trabajar
y que consideran que yo estoy muy omnipresente y que consideran que es
como coartar su trabajo. Hay algo de eso, claramente, algo de forzar cierta
cosa. Me parece que tenemos una escuela muy de improvisar historia, en-
tonces como hay un actor capaz de improvisar historia, pero no de propo-
ner actuacion, entonces la idea es que el actor pueda proponer actuacién y
no argumento, porque eso lo pone en otro lugar. (2017)

Esta metodologia de trabajo creativo responde a una concepcién
teatral que une dos perspectivas escénicas, por un lado la de su maestro
Ernesto “Flaco” Sudrez (exponente de la creacién colectiva en nuestra
provincia) y, por otro lado, los procedimientos creativos de Alejandro
Cataldn, con quien Garcia Migani estudi6 en Buenos Aires.

Yo intento como una especie de sistema de improvisacién [...]. Tiene sus
origenes en la filosofia del Flaco Sudrez, lo que todos conocemos bien:
que la cosa sale desde el cuerpo, el pensar del cuerpo y, su versién mas
elaborada que es, como plantea Cataldn, una actuacién que pueda afectar
mas lo sensorial: més lo que se escucha que lo que se dice, mis lo que se ve
que lo que se muestra, algo puramente fisico. [...] el actor tiene que tener
la capacidad de proponer actuacién y no historia. Es muy complejo [...]
lo que yo hago, con mis posibilidades, es ponerle palos en la rueda todo el
tiempo al actor en la improvisacién, para que nunca pueda agarrar para
el lado evidente, que esté obligado a reprimirse a repensarse, a tener una
especie de cosa mds para adentro, construir més lo que sostiene algo que
lo que esté pasando afuera. (Garcia Migani, 2017)

El gesto dramatirgico de Garcia Migani finalmente se afirma en una
operatoria singular la del “trafico de informacién” que podemos obser-
var reiteradamente en la totalidad de su produccién dramatirgica. Des-
de la direccién en su capacidad de testigo de la escena toma la energia
que circula y la conecta con otras. Redistribuye y reconfigura los sentidos
que han aparecido en el acontecimiento del ensayo. Una de las actrices de
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TVM se refiere a este trabajo de la dramaturgia de direccién de Garcia
Migani utilizando como metafora la funcién del “constelador”’” (Locarno
et al., 2018) porque capta lo que circula y lo reconecta con otros puntos
que de no ser por su mirada no se hubiesen vinculado, o la relacién hu-
biese sido otra.

La simultaneidad y la colaboracién de la tarea de dramaturgia es tal
que ante la pregunta acerca de la autoria los actores y las actrices respon-
den: “dificil responder la pregunta porque ningtn texto lo ha escrito por
completo Manu pero a la vez todos los ha escrito él, porque hay cosas que
salen de los actores y actrices pero a la vez él interviene mucho en eso y lo
va re-direccionando.” (Locarno et al., 2018). Finalmente es la obra la que
crea. El director ha generado un dispositivo para que sea la obra misma
la que permita su propia existencia. En el caso de TVM tal dispositivo
responde a dos dimensiones: el ensayo en si mismo y la técnica que se ha
producido en el encuentro grupal en el transcurso del taller. Para cerrar
estas reflexiones nos quedamos con una cita de Silvio Lang (en Argiiello
Pitt, 2013):

La obra escénica no estd en ninguna parte en especial: estd repartida en
la subjetividad de los que la hacen/la ven. Lo que hay de tangible en la
produccién de una obra es un sistema de condiciones que hace posible
que la obra acontezca en la subjetividad de los cuerpos de los espectadores
y los artistas. (p. 128)
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Travesia poética de la dramaturgia
textual y escénica

Maria Elena Nemi*

Introduccién

El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace humana.
Y al hacerse, habla y grita, llora y se desespera.

El teatro necesita que los personajes que aparezcan en la escena,
lleven un traje de poesia

y al mismo tiempo que se les vean los huesos, la sangre.

Federico Garcia Lorca’

er dramaturga y directora es una experiencia de exploracién sensible.

Es tomar el riesgo de aventurarme en una travesia poética en mi per-
cepcién de mujer que es intima y a la vez colectiva. Experimentar, ensa-
yar, explorar, crear. Ser buscadora de posibilidades que se abren, aparecen
y se descubren en el juego sensorial entre directora, actrices y nuestros
cuerpos en un mismo espacio.

Abordar el andlisis de la propia practica artistica implica para el hace-
dor del hecho teatral entrar en didlogo con los distintos momentos de su
proceso creativo. Como hacedora me abro ala posibilidad de interrogar-
me, cuestionarme, explorarme en la diversidad de roles que desempefio
como teatrista. Desde esta perspectiva reflexiono sobre mi quehacer tea-
tral a partir de las tres obras que he escrito y dirigido entre 2015 y 2019,
las que retino en este trabajo con el titulo de Trilogia poetica, obras en las
que el lenguaje poético opera como principio estético para la composicién
de la dramaturgia escénica.

El hecho teatral es un acontecimiento poético que resulta de la convi-
vencia de lenguajes - verbal, corporal, luminico sonoro — que adquieren
tonalidad y fuerza poética cada vez que la palabra lo atraviesa de lirismo.
¢De qué manera se crea ese espacio poético? ;Cémo se articula el pasaje
de la dramaturgia textual a la dramaturgia escénica? ;Cémo intervienen la

! Extracto de una entrevista realizada a Federico Garcia Lorca por el diario La voz de Madrid,
el 7 de abril de 1936.

* TEEC - Facultad de Arte UNICEN
mariaelenanemi@gmail.com
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directora de escena y el cuerpo de las actrices en esa construccién poética?

¢/Qué otros posibles modos mds horizontales se generan en la prictica de
direccién? ;Qué dispositivos entran en juego? ;Qué lugar se le da al espec-
tador? Estos son algunos de los interrogantes que estructuran este trabajo.

Lo poético y la poetizacién

Es importante en principio definir mi concepcién de lo poético. Tal vez

porque vengo del universo de la literatura voy a partir de la concepcién de

poesia de Jorge Luis Borges quien la consideraba un hecho estético que se

produce cuando el poeta escribe y cuando el lector lee. Asi lo expresaba:

La poesia es un hecho mégico, misterioso, inexplicable, aunque no incom-
prensible. Si no se siente el hecho poético cuando se lee, quiere decir que
el poeta ha fracasado [...] Primero sentimos la emocién y después la expli-
camos o tratamos de explicarla. Al mismo tiempo, para sentir esa emocién
es necesario que uno sienta que corresponde a una emocién. Es decir, si
leemos un poema como un juego verbal, la poesia fracasa; lo mismo si
pensamos que la poesia es sélo un juego de palabras. Yo diria més bien que
la poesia es algo cuyo instrumento son las palabras, pero que las palabras
no son la materia de la poesia. La materia de la poesia -si es licito que
usemos esta metifora— vendria a ser la emocién. Y esa emocidn tiene que
ser compartida por el lector. [...] Si sentimos placer, si sentimos emocién
al leer un texto: ese texto es poético (Alifano, 1984, p. 63).

De este modo, para Borges la poesia es una experiencia, una presencia

que se siente con todo el cuerpo y que debe impresionar de un modo casi

fisico. Sefiala al respecto Ivonne Bordelois (2005) que cuando habla del

impacto fisico que debe tener la poesia, Borges estd diciendo que

[...] las palabras no son referencia sino presencia, contacto mégico del
lenguaje. Dicho de otro modo, las palabras dejan de ser signos duales pro-
vistos de significado y significante, de sentido y sonido, para fusionarse en
una sola experiencia simbdlica (més cercana al suefio y a la sangre que al

discurso). (p.122)

Lo que Bordelois llama “magias corporales” es el cuerpo como terri-

torio de las emociones. Por tanto, la poesia no es un concepto sino una
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experiencia concreta que se manifiesta en el cuerpo fisico del lector/es-
pectador, lo que permite asociarse con el término “poiesis”.

De acuerdo con Dubatti (2007), el término poiesis “remite al campo
de la accién de hacer (crear, fabricar, confeccionar, ejecutar)” implicando
tanto la accién de crear como el objeto creado. Es decir que designa el ente
en siy el ente en tanto proceso de hacerse.

“El teatro se volvi6 el imperio de las metéforas (...) se preserva como me-
diacién metaférica. (...) y ahonda sus raices en el campo del mito, de la
poesia, la imaginacion, el suefio, la ciencia, lo abstracto y lo transhistérico,
sin dejar de convertir todo ello en metédforas que directa o indirectamente
permiten, al ser indagadas, descifrar y pensar el presente”. (Dubatti, 2007,

p- 20)

Y agrega:

“En el seno del convivio, los artistas hacen, producen acciones que gene-
ran un segundo acontecimiento: el poético. El acontecimiento consiste
en la produccién de un ente poético, dotado de rasgos singulares, a partir
del que se producen procesos de semiotizacién que nunca se completan o
agotan”. (Dubatti, 200, p. 89)

Esa fraternidad entre el teatro y la poesia acontece en la medida en
que el lenguaje poético del texto deviene en una poetizacién de todos los
lenguajes no verbales que intervienen en el hecho teatral. Artaud afirma
que

La escena es un lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y que se le
permita hablar su propio lenguaje (...) que ese lenguaje concreto, distinto
a los sentidos, e independiente de la palabra debe satisfacer los sentidos,
que hay una poesia de los sentidos como hay una poesia del lenguaje y
que ese lenguaje fisico y concreto expresa pensamientos que escapan al
dominio del lenguaje hablado” (2001, p.42)

En cuanto al texto, la relacién entre escritura dramadtica y poética ha
sido motivo de investigaciéon en los tltimos afios enmarcada dentro de
los fenémenos de liminalidad genérica.? Al respecto, Adriana Musitano
expone:

% El concepto “escrituras con liminalidad genérica” ha sido utilizado por Adriana Musitano
en sus investigaciones sobre escritura dramdtica y poética.
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En el teatro del siglo XX, el texto dramatico se vuelve permeable, se re-
formula su especificidad, el proceso de lectura y atin la escena. Las escri-
turas con elementos poéticos abren la teatralidad, captan la atencién del
lector/espectador con la corporalidad, quinesia, sonoridad. Reclaman un
pacto de escenificacién préxima a otros formatos artisticos e intermedia-
les en los que la imagen y su semiosis resultan predominantes (Musitano,

2014).

Asimismo, Anne Ubersfeld senala que “el anélisis poético de un texto
teatral debe centrarse en el discurso total o de sus elementos, pero no
puede ser operativo sobre una capa textual aislada del conjunto teatral”
(1998).

Sabemos que la palabra poética contiene capas de significado que po-
sibilitan variabilidad de sentidos de acuerdo al contexto del poema, sea
cual fuere. Asi el espectador lee esos significados no sélo en el contexto
del poema o de la puesta teatral sino también de acuerdo con su mirada
subjetiva, emocional y vivencial. El teatro como acontecimiento poético
plantea al espectador otro sentido de la percepcién, porque lo envuelve en
una atmosfera creada por un conjunto de signos, percibiendo un hecho
que le es narrado en la yuxtaposicién de lenguajes.

La poetizacién del acontecimiento teatral funda un universo donde
todos los lenguajes, los objetos, los espacios y los cuerpos se entrecruzan
en multiples canales de manera singular y tnica. Esto es porque la palabra
poética del texto deviene en una poetizacién de todos los lenguajes no
verbales que intervienen en el hecho teatral. Incluso en los cuerpos de las
actrices, porque esos cuerpos estin habitados por esa voz poética.

Desde mi experiencia de escritura dramdtica y laboratorio de direc-
cién, propongo una reflexién acerca del lenguaje poético como princi-
pio estético para la composicién dramatirgica y escénica, considerando
un universo poético que resulta de la convivencia de lenguajes - verbal,
corporal, luminico, sonoro — que adquieren con naturalidad tonalidad y
fuerza poética al ser atravesados por el lirismo.

La travesia

Pensar la prictica de direccién de mis obras es pensar en una travesia que
se inicia en la primera imagen que viene a mi y concluye en el estreno.
En su sentido etimoldgico, (del latin transversus: atravesado) la palabra
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travesia refiere a un viaje, un camino que se recorre siempre entre dos
zonas; una expedicién, una aventura que incluye riesgos; un espacio que
se transita y que implica la transversalidad. Es decir, implica cruces, es-
pacios, tiempos, acciones, personas, paisajes, desplazamientos, territorios
que trazan un mapa unico. En otras palabras, todo hecho teatral ofrece
una particular travesia sensorial.

El proceso generativo metodolégico desde el cual concibo la escritura
dramdtica estd alineado con la imagen generadora como punto de inicio,
concepto acuiiado por los maestros Ricardo Monti y Mauricio Kartun.
La materia prima dramatdrgica es la imaginacidn, es decir, una sucesién
de imigenes internas, acompanadas de una reverberacién sensorial im-
buidas por todos los sentidos. Lo que Monti llama el pensamiento de
la imaginacién. Esta perspectiva propone la indagacién del imaginario
propio que proviene del mundo interno y del campo de la experiencia
sensible del autor o autora, de su recuerdo, sus suefos, su observacién y
también del cruce de todo ello. Esa exploracién de la imagen implica tres
caminos: la indagacién sensorial por medio de los sentidos, habitando esa
imagen y dindole materialidad sensorial; la indagacién poética, es decir
en su dimensién metaférica, y la indagacién dramatica en tanto fuerzas en
tension y campos dialécticos. (Kartun, 2006).

Como lo mencioné al inicio de este trabajo, mi intencién es reflexio-
nar sobre mi quehacer teatral a partir de las tres obras que he escrito y
dirigido entre 2015y 2019. Ellas son: Mordisco® (2015), Sal de Amor* (2017)
y Juanas® (2019).

Si bien las tres obras fueron concebidas de manera auténoma, reco-
nozco en ellas su hermandad: la misma sangre, la misma pulsién, el mis-
mo mundo intimo femenino donde el lenguaje sensorial, la metifora, el
simbolo y el ritual crean una multiplicidad de sentidos que confluyen en

> MORDISCO fue estrenada el 15 de agosto de 2015 en el Club de Teatro de la ciudad de
Tandil. Particip6 de festivales y encuentros de teatro en distintas localidades de la Provin-
cia de Bs As. Obtuvo varias distinciones y premios entre los que destaco principalmente el
Premio Teatro del Mundo del Centro Cultural Rojas y Universidad de Bs As. XVIII Edicién
- Premio especial Tandil. Trabajos destacados en Dramaturgia. Septiembre 2015.

*SAL DE AMOR fue estrenada el 11 de marzo de 2017 en la sala del teatrillo de la Biblioteca
Rivadavia de Tandil. Conté con el apoyo del Instituto Nacional del Teatro.

® JUANAS fue estrenada el 9 de junio de 2019 en el Club de Teatro de Tandil. Conté con el
apoyo del Consejo provincial de Teatro Independiente. Fue seleccionada para participar del
III Festival de dramaturgia femenina en espaiiol Atenas 2021.
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un universo poético. Y es por eso que las retino o, mejor dicho, las nom-
bro como Trilogia poetica.
A continuacién, incluyo una sintesis de cada una.

Mordisco

Eva es una mujer madura cuyo mundo se reduce a su cocina y sus manza-
nas. En ellas se cobijan los secretos de una historia, su propia historia, la
que ha ido construyéndola en su identidad. Secretos que guarda en su piel,
en la penumbra de su casa, en el encierro de las habitaciones. Secretos
con los que ha ido conviviendo, en apariencia, de manera imperturbable.
Sin embargo, ante la amenaza de ser despojada, arrancada de su universo
- que es ella misma - la oscuridad del dolor y del silencio emergen desde
el pasado a contraluz de su presente. Entonces, Eva habla. Y en esas pala-
bras brotan la nifia, la adolescente, la esposa, la madre. Todas las mujeres
que fue y que ahora se unen derribando, destruyendo y liberdndola para
volver a edificarse como Mujer.

El devenir trigico se articula en la revelacién de la verdad y de las mul-
tiples verdades posibles. Todo se tifie de contradicciones, claroscuro, dua-
lidad. La nifia que juega a las mufiecas y se masturba; la adolescente que se
revela ante el pecado y al mismo tiempo reza; la joven mujer atravesada de
gozo y de dolor por su tinico varén que fue su dios y su demonio; sus hijos
alos que debe elegir amar aunque vea en sus rostros reflejada la brutalidad
de la serpiente. Matar o morir...matar y vivir. Matar y salvarse y salvar a
sus niflos que asi ya no serdn serpientes.

Sal de Amor

Es una obra estructurada en cuatro rituales de acuerdo al proceso inter-
no del personaje MUJER, impulsado por el personaje ESTATUA, quien
proyecta en su figura los bloqueos, las ataduras, la inmovilidad, la victimi-
zacién ante el dolor, la incapacidad de dejar atrés el pasado y la renuncia
a la vida. Todo sucede como en un espacio metafisico, o dentro de su
mente en una especie de “estado de coma”, segiin la terminologia médica.
Se produce una tensién interna manifestada en el desdoblamiento de su
Yo. ESTATUA, su Ser esencial, su Alma o su Yo intimo (los espectadores
interpretan y nombren a este personaje segtin su propia percepcién) lucha
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por despertarla a la Vida, a la aceptacién de las méscaras, a la conciencia
de su propia naturaleza, a la liberacién de los velos que la atan, que le im-
piden verse y reconocerse.

En definitiva es un llamado a crearse y recrearse. Asi surge la idea de
“desesculpir y esculpir”. MUJER deberi elegir entre morir o vivir. ES-
TATUA la interpelard, apelard con persistencia, pronunciari las palabras,
los sonidos, la guiard en un recorrido profundo e intimo para liberarla y
liberarse de las ataduras representadas en los lienzos que ella lleva envol-
viendo su figura.

A modo de periplo heroico, los rituales van marcando el camino: el
ritual de la Caida corresponde al llamado; el ritual del Dolor, el reconoci-
miento y la aceptacidn; el ritual del Develar, quitarse la méiscara y llegar a
laliberacién y, como tltimo estadio, el ritual de la Sal con ese juego polisé-
mico entre “salar” y “sanar”, en torno al metaférico significante del signo.

Juanas

Nace a partir de las figuras de Sor Juana Inés de la Cruz y de Juana de
Arco. La energia, la fuerza, las pasiones de estas mujeres se constituyen en
simbolos que estructuran la obra. Son dos mujeres en debate en torno a
la libertad, cuyos temores y deseos atraviesan sus conciencias y también
sus cuerpos. Palabras que se dicen o se callan. Palabras que se escriben con
fuego, en la piel, para que no puedan ser borradas. Palabras que quieren
salir y que quieren ser escondidas.

Los personajes Juana y Otra se mueven en un espacio de encierro y
ahogo intensificado por la amenaza de El Preguntador, un personaje si-
niestro que las acecha y las somete a la negacién de la palabra, mis adn a
la anulacién de la palabra poética.

Juana es duefia de una fuerza interior, una energia que por momentos
le es imposible controlar y que la lleva a arriesgar y desafiar por encima de
sus miedos. Siente que el éxtasis que le produce escuchar una y otra vez
aquellas voces que la animan y la fortalecen va a ser sefialado, cuestiona-
do, censurado. Una Juana en la que convergen la fortaleza, la decisién y
el coraje de Juana de Arco y el amor por las letras, los poemas, la aguda
inteligencia y la exquisita sensibilidad de sor Juana Inés de la Cruz.

Otra se desliza en la tensién entre el deber y el ser, entre la razén y
la emocién, entre el equilibrio y el impulso. Se escurre alli donde Juana
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se permite desear para instalar el temor. Un temor que no es sino el de
no atreverse a desear. ;Quién reprime sus deseos? ;Quién le sefiala qué
estd bien y qué estd mal? ;Quién le arroja la culpa de saberse libre? Quién
sino ella misma que prefiere callar, que no le teme a las palabras pero las
prefiere inertes.

Eltrabajo conlas actrices: Proceso de direccién y dramaturgia poética

En mi concepcién personal, el proceso de direccién es inescindible de la
dramaturgia. Hay una simbiosis entre el decir y el hacer, entre la narrativa
dramaturgica y la creacién escénica. La dramaturgia poética crea el uni-
verso particular de cada personaje. Esa palabra poética es el puente entre
la actriz y el personaje. Mi tarea es propiciar esa travesia y ese encuentro.

Cuando escribo no incluyo indicaciones escénicas. Sin embargo, en
mi mente voy creando una puesta imaginaria. Veo a los personajes, los
escucho, percibo sus movimientos, cémo se mueven sus cuerpos en un
espacio con luces y sombras. Todo eso se reconvierte y se resignifica en el
trabajo con las actrices. El texto guia el proceso, la palabra poética cobra
renovado sentido. Hay algo en la manera de mirar, de vincularme con mi
propia dramaturgia que se transfiere y, al mismo tiempo, muta en cada
encuentro con las actrices. Podria decirse que es un juego colaborativo en
el que se improvisa, se propone, se motiva, se interpela, se observa y se
escucha. Asi lo hemos ido percibiendo en estas tres experiencias.

Siempre hay un trabajo de mesa que cada actriz debe hacer en soledad
y un trabajo de mesa que hacemos juntas al inicio. Después hay que po-
ner el cuerpo. Hay un didlogo permanente, un intercambio de pareceres y
sentires. Es un proceso envolvente. Nada se cierra hasta que se cierra. Aun
después del estreno el trabajo de exploracién sigue avanzando aunque la
busqueda se hace mis fina, mas sutil. Después de cada funcién retomamos
las charlas, revisamos, ajustamos. Es la posibilidad que nos da el cardcter
efimero del teatro de estar siempre vivo, siempre creindose a si mismo,
siempre ser una Unica vez.

En esa travesia, en ese itinerario que trazamos desde la dramaturgia
textual a la escénica cobran fuerza ciertos criterios que componen un
campo sensible de indagacién corporal, de lenguaje sonoro, de objetos
simbdlicos y de rituales.
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Para una mejor comprensién acompaiio la descripcién de los criterios
de dramaturgia escénica con algunas imagenes de las obras.

+ Indagacidn corporal: se sostiene en la idea coreogrifica de crear
estructuras en las que los movimientos conformen un discurso es-
pecifico, es decir, un lenguaje corporal que sea expresién del mundo
interno de estas mujeres-personajes. Cuerpos en movimiento “na-
rrando” a través de sus desplazamientos, de los diferentes niveles de la
kinesfera, de las variaciones de la energia, del contacto con los objetos
(manzana, cajones, cuchillo, telas, sal, caracola, velas, cruztijera), de la
gestualidad, de las acciones minimas e incluso de la inaccién aparente.
En sintesis, se busca un lenguaje del cuerpo en didlogo con los otros
lenguajes sensoriales.

Figura la
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Figura 1b

+ Lo sonoro: Mis alld de la musicalizacién, hay un relato sonoro que
se crea a partir del caricter simbdlico del sonido producido por al-
gunos elementos. Por ejemplo, el sonido de la sal al caer, el soplido
a través de la caracola, la cruztijera abriendo y cerrdndose, la cuchara
revolviendo las manzanas dentro del caldero o el cuchillo cortindo-
las (Figura 2) Pero también el texto es un espacio sonoro. Hay una
musicalidad, un ritmo, una respiracién que necesita ser explorado y
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apropiado por las actrices hasta adquirir la naturalidad de ese lenguaje.
Es decir, hasta que el lenguaje poético sea cotidiano porque es cotidia-
no para el personaje. Esto es clave en el trabajo de direccién y actoral,
lograr que esa palabra poética le sea natural y cotidiana como lo es

para el personaje.

Figura 2

+ Los objetos: Es fundamental el caricter escénico de los objetos.
Todos los elementos estin vinculados con el campo seméntico de la
historia que se narraen cada obray la simbologia mitica de los perso-
najes. Por ejemplo: Eva: manzana-serpiente-cocina-cajones-cuchillo.
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Figura 3

+ El ritual: Se trata de una construccién poética del concepto de ri-
tual — periplo como ilacién entre lo visible y lo invisible, entre lo sa-
grado y lo profano, entre lo intimo y lo ancestral. Ese es el recorrido,
el camino que atraviesan estas mujeres -personajes. De algin modo,
y dentro de la particularidad de la historia de cada obra, todas ellas
atraviesan ese periplo que inician en un estado de vulnerabilidad y cul-
minan en otro de liberacién. En paralelo, actrices y directora somos
parte de ese ritual y de ese recorrido.

En sintesis, esta travesia es una indagacién del espacio intimo femeni-
no donde el lenguaje sensorial — poético, la metifora, el simbolo, el ritual,
los cuerpos conforman un universo particular. Universo que es, ni mas
ni menos, una nueva realidad. Pero esa nueva realidad que se gesta en la
palabra poética de la dramaturgia textual impregna toda la escena. Y nos
impregna a nosotras — directora y actrices - en toda nuestra corporeidad
y corporalidad.
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Sobre la permeabilidad entre
dramaturgiay direccion

Leticia Paz Sena*

ara quienes indagamos las artes escénicas contemporineas desde el

lugar de investigadorxs espectadorxs —esto es, involucradxs con un
objeto de conocimiento que a la vez fue y es, para nosotrxs, una experien-
cia—, escuchar y leer cémo Ixs propixs hacedorxs piensan sus pricticas es
entrever el revés del bordado de un enigma amable: la creacién. Este tra-
bajo busca asomarse a la complejidad del vinculo poroso entre dramatur-
gia y direccién. En las reflexiones de artistas-investigadorxs es recurrente
encontrar espacios en comun a la hora de describir las practicas directo-
riales y dramatirgicas. En el ejercicio de nombrar estas tareas, se solapan
algunas categorias, como montaje, organizacién, composicion. Esta suerte de
sinonimia generada entre los términos direccion y dramaturgia seiiala una
permeabilidad entre estas actividades, desafiante para pensar las particula-
ridades de procesos creativos de las artes escénicas del presente en los que
encontramos el rol de Ix directorx dramaturgx.

¢Cudl es, entonces, la especificidad de este rol inespecifico? Esta pre-
gunta por la especificidad de una inespecificidad es clave al abordar las
practicas dramaturgicas del presente. En efecto, la escritura en el teatro
es una zona de diversas y complejas exploraciones creativas en las que
intervienen —y se permean entre si— diferentes sujetos, instancias,
materialidades y temporalidades. El interrogante estd contenido, asi, en
el reconocimiento de una clara ampliacién del concepto de dramaturgia
(Dubatti, 2008; Manzone, 2017) o su estallido (Pavis, 2016) a partir de
distintas experiencias del siglo XX que se alejan de modos de produccién
de la tradicién teatral occidental basados en la divisién y jerarquia entre
roles. Dentro del inacabado debate teatrolégico acerca de la relacién entre
texto y escena, las formas que asume hoy la escritura teatral destierran la
idea de una escena subordinada a los lineamientos del texto, que ya no
puede entenderse como garante del sentido, sino como un material mds
que se amalgama a los otros lenguajes que componen la escena. En conse-
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cuencia, la dramaturgia tiene un caricter ineludiblemente teatral y puede
plantearse, siguiendo a Danan (2012), como un trabajo de movimiento
hacia la escena.

En su Diccionario de la performance y del teatro contempordneo, Pavis
(2016) realiza un veloz recorrido por el “confuso y accidentado” paisaje
de las nuevas dramaturgias y apunta: “Debemos tomar nota de esta revo-
lucién copernicana de la dramaturgia y la puesta en escena” (p. 88). En las
practicas creativas del presente, la nocién de dramaturgia, imbricada en la
escena, incluye el trabajo con materiales no verbales ni escritos, asi como
supone una diversidad de roles y tareas por la que la actividad dramatur-
gica puede no distinguirse de la directorial. Cabe, entonces, acompafar
las preguntas que realiza el director, dramaturgo e investigador teatral
Argiiello Pitt (2016):

Si, entonces, todo es dramaturgia, surge el problema de la especificidad de
la dramaturgia y en particular del teatro. ;Cudl seria el problema enton-
ces? ¢Seria un problema de competencias y de formaciones especificas?
sUn problema de especializacion y distribucién de trabajo? [...] sDénde
termina o comienza el trabajo del director y dénde el del dramaturgo?
(pp. 89-90)

¢En qué sentido nos preocuparia cierta hibridacién de roles que Ixs
artistas buscan o asumen, aunque no sin interrogantes, con frecuencia?
¢Es el resultado o la transgresién de tradiciones de formacién, el cuestio-
namiento de las estructuras tradicionales de la institucién teatral moder-
na, una consecuencia histérica de condiciones de produccién limitadas
(propias de contextos de crisis), el devenir de experimentaciones estéti-
cas, un posicionamiento politico en torno a las formas de creacién? Todas
estas posibilidades son pistas certeras para reconstruir histéricamente la
“revolucién copernicana” referida por Pavis. En una via de reflexién com-
plementaria, este trabajo, construido desde la mirada de una investigadora
espectadora, intentard desplegar algunas nociones que el propio pensa-
miento en y sobre la prictica teatral moviliza y que resultan fundamenta-
les considerar para aproximarnos a las artes escénicas contemporaneas. El
interés se orienta a advertir la potencia de comprender la permeabilidad
entre dramaturgia y direccién y, al mismo tiempo, la de identificar qué
matices y componentes entran en juego en esa relacién de permeacién
mutua.
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Los trabajos de Eugenio Barba, Quemar la casa (publicado original-
mente en 2009), y Cipriano Argiiello Pitt, Dramaturgia de la direccién de es-
cena (2016), permiten acercar la direccién a la zona comun que se habilita
al ampliar el concepto de dramaturgia hacia la complejidad de escribir para
la escena. Ambos teatristas, profundamente involucrados con la praxis,
crean pensamiento a partir de ella y lo sistematizan.

Barba (2020), por su parte, concibe la dramaturgia del especticulo
como “un entramado en una concatenacién y simultaneidad de diferentes
ntcleos de acciones o episodios” (p. 40) y, a la vez, como “co-presencia en
profundidad de diferentes estratos, cada uno dotado de su propia logica”
(p. 40). En esta urdimbre, diferencia tres niveles de organizacién: la dra-
maturgia orgdnica, la dramaturgia narrativa y la dramaturgia evocativa.

La premisa de mi dramaturgia era pensar en plural: més de un sentido,
mas de una historia, mis de un tipo de relacién, una multiplicidad y una
ramificacién de elementos y lineas de desarrollo. [...]

Mi dramaturgia de director era una dramaturgia de dramaturgias.

He hablado frecuentemente del director que teje. [...] Mi tarea era tejer
las dramaturgias -los materiales, orginicos y narrativos- de los actores
entrelazdndolos en un “texto” vivo. (Barba, 2020, p. 337)

Argiiello Pitt (2016), quien retoma de Barba la metafora del tejido de
materiales para describir la construccién de sentido, plantea: “Pienso el
trabajo del director como una escritura de la escena; por esto, los pro-
cedimientos de la dramaturgia son interesantes para el desarrollo de la
escena” (p. 85), razén por la que elige sostener y disputar la categoria de
dramaturgia de escena. La disputa deviene de un corrimiento de la idea de
dramaturgia asociada exclusivamente a la escritura literaria y una puesta
en evidencia del trabajo con materiales de otro orden semiético:

La dramaturgia se cruza con la escena, transforméndose claramente en
dramaturgia escénica. El adjetivo escénica es el sefialamiento de una ma-
terialidad compleja que toma lo literario como un elemento mads, pero no
jerdrquico. Al mismo tiempo, sostener la palabra dramaturgia es pensar la
escena como un tejido complejo de sentido. (Argiiello Pitt, 2016, p. 88)

Las nominalizaciones y caracterizaciones que ambos hacedores eligen
para dar cuenta de su reflexion sobre el hacer teatral convocan una singu-
lar y fértil sinonimia entre dramaturgia y direccién que posibilita enten-
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der de modo comin algunas tareas y dimensiones de estas practicas. Hay
permeabilidad, por ejemplo, en la generacién y reunién de materiales di-
versos —verbales o no— en los ensayos, a partir de la 16gica del derroche.
Ademis, ambas pricticas se mancomunan en la bisqueda por propiciar y
luego organizar un caos, en lo que Barba describe como el armado de la
propia tempestad: incorporar obsticulos y dificultades para colaborar con
el azar en la espera de lo imprevisto.

Las palabras composicién'y montaje también iluminan espacios porosos.
El término composicién es tan recurrente como puesto en tensién: asociado
ala idea tradicional de dramaturgia como “arte de componer obras de tea-
tro” —el sentido 1 identificado por Danan (2012)—, en la reflexién sobre
la praxis el concepto se ve desplazado de la construccién de la fabula aris-
totélica para ser reapropiado al considerar composiciones a partir de cor-
poralidades —visible en la nocién de partitura, en Barba— o el ensamble
de materialidades. La categoria montaje pone en evidencia la permeabili-
dad entre dramaturgia y direccién al reconocer el trabajo con fragmentos
y los efectos de sentido que se producen en su particular combinatoria y
no en su mera acumulacién.

Otro aspecto interesante que deviene de concebir dramaturgia y di-
reccién como una zona permeable es la multiplicacién de autorias. Este
punto también es advertido, en el dmbito de la investigacién, por Dubatti
(2008): las dramaturgias de escena dejan ver la intervencion de distintos
sujetos creadores en el acontecimiento escénico. Barba, de hecho, es refe-
renciado por sus aportes en el desarrollo del concepto de dramaturgia de
actor/ actriz, que reconoce el valor de la actuacién en términos autorales,
aspecto que también retoma Argiiello Pitt.

A su vez, la permeabilidad entre dramaturgia y direccién asocia mira-
da con lectura e interpretacién. Quien dirige, como primerx espectadorx,
mira lo que sucede en el ensayo, lo lee, esto es, despliega su interpretacion.

La escena puede pensarse como texto escrito y lo escrito como escena; al
director, al actor, al escendgrafo, etc., como lectores y al publico como un
lector. El texto como escena y la escena como texto plantean la posibilidad
de encontrarse con lo otro, que no es ni mas ni menos que la bisqueda de
sentido y su exteriorizacién. [...]

El texto ya no es ni una inscripcién ni una descripcion, sino que plantea la
posibilidad de la transcripcién. (Argiiello Pitt, 2016, p. 94)
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Es interesante cémo lo otro es convocado: podemos acordar que el
teatro es siempre encuentro deliberado con lo otro. La otredad resulta un
interrogante que invita a la interpretacién, entendida como bisqueda —y
nunca arribo— del sentido. La creacién puede ser una mirada que reco-
rre, lee, interpreta y, como quien traduce, transcribe para otrxs.

Ahora bien, sin olvidar esta zona comun entre las practicas direc-
toriales y las dramaturgicas, jpodria ser también potente capturar los
componentes especificos que se ponen en juego en esa relacién de per-
meabilidad? En tanto el rol de Ix directorx dramaturgx puede habitar con
espontaneidad esta particular sinonimia sefialada més arriba, para la mira-
da de quien investiga procesos creativos, la permeabilidad es un punto de
partida indispensable para el abordaje. Aun asi, sabemos que la sinonimia
no es un fenémeno de equivalencias totales de significado, sino, mis bien,
un bosque de matices de la significacion. Para quienes, desde la investi-
gacion, oscilamos entre el bordado de la creacién y su revés, discernir los
matices puede ser un ejercicio de aproximacién que amplie la compren-
sién de nuestros objetos al hacer foco en determinadas dimensiones.

Pensar, por un lado, la direccién en términos escriturales puede ser
una forma de comprender el trabajo de composicién que se realiza ante
cuerpos que, a su vez, escriben en el acontecimiento evanescente de la
escena y cuyos movimientos y dindmicas resultan trazos en el espacio. El
campo de la danza ha reflexionado sobre esta cuestién en el intento por
superar la oposicién entre la escritura como fijacién y el trabajo percepti-
vo de un puro presente; en la encrucijada coreo-grdfica entre la evanescen-
cia y la inscripcidn, la danza se piensa como “composicién en movimiento
dentro de una variabilidad de los lugares y de los modos de agenciamien-
tos posibles de dicha composicién” (Bardet, 2012, p.118). Segin Bardet,
bailarina y fil6sofa, la danza compone en la inmediatez, en un presente
espeso, y las posibilidades de notacién no fijan el movimiento, sino que
lo traducen.

También esta autora, como lo hacen Barba y Argiiello Pitt, recuperan
el papel de la improvisacién en los procesos compositivos, en tanto po-
tencial herramienta de generacién de materiales. ;JImprovisar, entregarse
alo imprevisto y a lo que acontece una tnica e irrepetible vez, no entraria
en contradiccién con escribir? “El director de escena es el responsable de
crear acontecimientos. Lo paraddjico es que se hace a partir de la repeti-
cién”, plantea Argiiello Pitt (2016, p. 56). Esta contradiccién, que Barba
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(2020) describe como “saber preservar la nieve de las improvisaciones” (p.
70), resulta, sin embargo, potente: pensar en términos de escritura per-
mite volver sobre lo elaborado, pero, al mismo tiempo, volverlo diferente
cada vez, como sucede al reescribir. Podriamos mencionar también que
escribir es desplegar la (in)capacidad de nombrar: ante el caos propiciado
en la creacién, dar nombre es a la vez mojonar y desviar lo que emerge,
dar luz y a la vez esconder lo que irrumpe.'

Pensar el vinculo direccién/escritura también posibilita indagar algu-
nas experiencias de registro y notacién como los cuadernos de direccidn,
un material que, de existir, demandaria atender sus particularidades como
ejercicio de memoria, vinculo —diferido o sincrénico— con el instante
de la escena y materializacién del pensamiento, a través de formas diver-
sas de escribir y trazar: “Los cuadernos de direccién, en caso de que los
haya, son siempre un mundo particular que intenta anotar el aconteci-
miento, de recuperarlo, de capturarlo” (Argiiello Pitt, 2016, p. 40).

La dimensioén escritural de la direccién también incluiria considerar
los modos de abordaje de procesos creativos que trabajan con textos como
materiales disparadores. Sobre este punto, Barba expresa con claridad que
el trabajo de direccién no es para el texto, sino con el texto. El cambio en
la preposicién produce un viraje interesante en la concepcién del vinculo
texto/escena, que el director del Odin Teatret entiende en los términos
de una corrosién, en tanto material a ser desmembrado, descompuesto y
transformado por los cuerpos y las demandas fisicas de la escena.

Otro aspecto a atender en la dimensién escritural de la direccién es
el cuestionamiento del valor museistico de la escritura, es decir, como
unico espacio de conservacidn y, en diferentes instancias institucionales,
de legitimacién. Sin negar la capacidad de la escritura de despegarse de
un aqui y un ahora que posibilita imposibles como, por ejemplo, dialogar
con el pasado, la relacién entre artes escénicas y escritura contemporinea
puede ser un espacio para repensar con qué modalidades se documenta la
experiencia y puede convertirse en la oportunidad de ampliar los espa-
cios de reflexién sobre la generacién de archivos tanto materiales como
inmateriales.

! Sobre el funcionamiento de la palabra en el trabajo de la direccién al interior de los ensayos,
es interesante recuperar los planteos de la directora e investigadora Jazmin Sequeira en su
articulo “La potencia de lo desconocido. Dirigir errando entre palabras y cuerpos” (2013).
Aunque la preocupacién no es la escritura, se trata de una reflexioén interesante sobre la
relacién entre el lenguaje y lo real durante los procesos creativos.
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Por otro lado, y de la mano de lo anteriormente dicho, se vuelve ne-
cesario reconocer la dramaturgia en los términos del montaje escénico.
Esta consideracién abarca los interrogantes acerca de la intervencién de la
materialidad de la escena en las pricticas dramaturgicas. En su ensayo “La
mano poética de Abraham...”, Sergio Blanco (2007) explicita que el vin-
culo entre texto y escena es de inclusién mutua. En ese sentido, entiende
al texto como textura y explica:

...ni tarea como autor teatral es la de componer todo ese denso espesor de
signos que componen la escena: distribuir y articular todo un conjunto de
discursos escénicos capaces de componer una verdadera retérica espacial.
[...] mi labor de dramaturgo es la de escribir un texto -o textura-, que
consistird en el enhebrado de todo un entretejido compuesto de ruidos,
cuerpos, sonidos, luces, formas, palabras, musicas, movimientos, objetos,
etc., en el cual ninguno de todos estos elementos dominara a otro, sino
en el que todos se articulardn igualmente, en ese lugar concreto que es la
escena. (p. 19)

Blanco, de hecho, menciona el caricter permeable de la escritura tea-
tral, en la busqueda por dejar entrever en la escritura el peso, color, soni-
do, ritmo, volumen de la escena. En este mismo sentido también resulta
ineludible abordar estas dramaturgias como escrituras interrumpidas por
lo real y trazadas en una relacién de contradiccién potente con lo efimero.
Las formas que cobra ese espesor material en la escritura, asi como su
condicién incompleta e interrumpida son, sin dudas, desafios interesantes
para la investigacién.

En esta linea de consideraciones también resultan relevantes aque-
llas propuestas escénicas que acentdan el aspecto material de la palabra
y la grafia, explorando sus dimensiones sonoras y visuales en un gesto de
suspension o saturacion del sentido. Este recorrido de experimentaciones
podria ser abordado en otro dmbito de concrecién de dramaturgias: la
edicién de textos teatrales. La edicién es también, en sintonia con la pro-
puesta espacial de Blanco, una forma de disponer en el espacio, de aqui
que el concepto de puesta en pdgina (van Muylem, 2013) sea iluminador
para investigar trabajos que experimentan con la materialidad de la pa-
labra en decisiones estéticas en torno a las tipografias, los blancos y los
madrgenes y se emparentan con la poesia y las artes visuales en la busqueda
por descentrar la mirada de quien lee.
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Este recorrido intenté advertir las diversas problemaiticas que devie-
nen del reconocimiento de la permeabilidad que existe entre dramaturgia
y direccién en las pricticas teatrales del presente. Esta relacién de per-
meacién mutua apunta a la compleja y estrecha vinculacién entre pala-
bra y cuerpo. Lxs directorxs dramaturgxs, en su tarea de componer en la
escena, podrian ser llamados, con las palabras del poeta José Watanabe,
guardianxs del hielo.

El guardian del hielo*

Y coincidimos en el terral

el heladero con su carretilla averiada

yyo

que corria tras los péjaros huidos del fuego

de la zafra.

También coincidié el sol.

En esa situacién cémo negarse a un favor llano:
el heladero me pidi6 cuidar su efimero hielo.

Oh cuidar lo fugaz bajo el sol...

El hielo empez6 a derretirse
bajo mi sombra, tan desesperada
como inutil.

Diluyéndose
dibujaba seres esbeltos y primordiales
que s6lo un instante tenian firmeza
de cristal de cuarzo
y enseguida eran formas puras
como de montafia o planeta
que se devasta.

No se puede amar lo que tan rapido fuga.
Ama ripido, me dijo el sol.

Y asi aprendi, en su ardiente y perverso reino,
a cumplir con la vida:

yo soy el guardidn del hielo.

2 En Animal de invierno y otros 65 poemas sobre la naturaleza y sus criaturas, editorial Bajo la
luna, 2019.
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Convocadxs por la potente paradoja de escribir el instante, Ixs direc-
torxs dramaturgxs asisten diariamente al devastamiento de planetas, a la
fuga de las formas. Amar rdpido parece ser, entonces, el llamado. Que tam-
bién sea el nuestro, en tanto investigadorxs espectadorxs.
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Postdictadura y ensefianza de dramaturgia:
algunas resonancias entre la direccion y la
emergencia de un nuevo saber escriturario

Mariano Saba*

s posible afirmar que el periodo de Postdictadura fue definitorio para

la renovacién con respecto a la escritura teatral y a la comprensién de
sus procesos de ensefianza y aprendizaje. Esto es indudable al cotejar la su-
cesién de hitos relativos a la diddctica de la dramaturgia en el lapso que va
desde inicios de la década de los '80 hasta mediados de los *90. Al respecto,
y s6lo por mencionar algunos ejemplos, me atrevo a destacar la novedad
que implicé el encuadre tedrico de Ricardo Monti sobre la imagen en el
proceso creador; la fundacién en 1993 del Curso de Dramaturgia de la
Escuela Metropolitana de Arte Dramatico por parte de Mauricio Kartun 'y
Roberto Perinellj; y el origen del Caraja-ji en 1995, con la inmediata mul-
tiplicacién de talleres privados luego de su disolucién. Sin embargo, poco
se ha enfatizado la relacién directa que existié entre esta etapa revitali-
zadora de la ensefianza dramatirgica y la gravitacién de ciertas poéticas
de direccién -como la del Sportivo Teatral, fundado en 1986-, las cuales
coadyuvaron a modificar la forma tradicional de comprender el ejercicio
de la dramaturgia y de su transmisién pedagégica.

Asi, vale la pena recordar que —tal como explica Dubatti (2011)- la
Postdictadura es una categoria aplicable al periodo que se extiende entre
1983 y 2010. En su opinidn, “el prefijo post- expresa a la vez la idea un pe-
riodo posterior a la dictadura y consecuencia de la dictadura” (p. 72). En este
sentido el panorama de lo teatral dentro de ese tiempo exige compren-
derse, en todos sus aspectos, no sélo como surgimiento espontineo de su
época sino también con relacién a los condicionamientos histéricos que
provoco la sangrienta dictadura del periodo 1976 - 1983. Dubatti explica
al respecto que el mencionado “paisaje teatral no se define entonces por
dos claras lineas internas enfrentadas, ni por la concentracién en figuras
de autoridad excluyente, sino por la desdelimitacion, la destotalizacién”
(Dubatti, 2011, p. 74). En esta linea la Postdictadura se caracteriza por un
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canon de multiplicidad, lo cual permite en el pensamiento tanto de la direc-
cién como de la dramaturgia y de su ensefianza, una relativizacién de los
valores heredados y de sus exigencias técnicas. Sin embargo, lo que mas
me interesa destacar en este trabajo es el acortamiento de la distancia entre
las especificidades de la dramaturgia y de la direccion, cuestién identificable
en la renovacién del campo teatral durante toda la Postdictadura pero es-
pecialmente durante el sub-periodo de 1989 a 1995, con el teatro “frente
al proyecto neoliberal y la resistencia / resiliencia politica” (Dubatti, 2016,
p. 53). Me atrevo a afirmar que existe en esos afios un significativo creci-
miento de la cercania entre las funciones de la direccién y de la dramatur-
gia, hasta llegar incluso a producirse en muchos casos una asimilacién de
ambos roles que con el tiempo se conseguiria naturalizar. Es claro que la
condicién de posibilidad para esa paulatina asimilacién tuvo que ver con
la relativizacién de ciertas verdades intocables ligadas al texto-centrismo
precedente y a su aparente legitimidad como origen inescrutable del senti-
do de lo teatral. Es por esto que quiero remarcar dos cuestiones puntuales
del campo durante la transformacién sefialada: en primer lugar, la emer-
gencia de un pensamiento intrinseco de la dramaturgia con respecto a la
actuacién (algo que hasta entonces habia sido mayormente privativo de
la direccién); y en segundo lugar, la necesidad de asumir la direccién por
parte de muchos escritores cuyos textos, al parecer, planteaban poéticas
de experimentacién que no eran factibles de ser pensadas por las posicio-
nes mds tradicionales de la direccién legitimada.

Con respecto al primer tema, es factible asegurar que —salvo escasas
excepciones— la dramaturgia —tanto en sus instancias formativas como en
su produccién— no acostumbraba a pensar tedricamente en las implican-
cias de la actuacién para su construccién de lenguaje. En los '90 -y pro-
bablemente gracias a los relatos emancipados que la actuacién under venia
promoviendo desde los 80— la actuacién deja de pensarse como territorio
meramente intérprete. Se desgasta entonces la virtud operativa sobre la
actuacién que hasta entonces habia sido entendida como competencia ex-
clusiva de la direccién. Estudios como el Sportivo Teatral —entre muchos
otros— relativizan la jerarquizacién entre una actuacién “expectante” que
se limita a la interpretacion de los textos, y una direccidn “ilustrada” que
vendria a organizar sus fuerzas en la idea aprioristica de una puesta. La
aparicion del actor productor reconduce el tema del sentido al relato de actua-
cién, y la dramaturgia joven puede entonces plegarse a ese reordenamien-
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to —imbuida también en los conflictos especificos de su campo con las
exigencias heredadas en torno al mensaje y a lo comprometido—. Esto obliga
entonces a la escritura teatral a reorganizar durante los "90 sus responsa-
bilidades en el campo de la construccién de lenguaje, al punto de conside-
rar en algunos casos las pruebas proliferantes de la actuacién como nodo
radiante de relato cuyos sentidos la dramaturgia podia ayudar a organizar
en cierta partitura a posteriori. En otros casos, la actuacién no resulta “dis-
parador” de escritura pero si estimulo, decantando en los textos hipétesis
de representacién sumamente abiertas, y orientadas de distintas formas a
recibir la complementariedad de la actuacién. La dramaturgia asume en-
tonces una atencién particular sobre la actuacién que hasta entonces sélo
habia competido a la direccién: esta innovacién del campo resulta plena-
mente visible cuando la propia formacién en dramaturgia postula la necesi-
dad de pensar el texto desde la hipétesis de su actuacién, y no sélo desde
las exigencias auténomas de su dimension literaria. Evocaré al respecto el
ejemplo notable del Caraja-ji y de sus derivas.

Tal como explica Celia Dosio (2008) durante el tiempo en que Juan
Carlos Gené estuvo al frente del Teatro General San Martin, la direccién
convoc) a un taller de dramaturgia coordinado por Roberto Cossa y Ber-
nardo Carey. Poco estudiada, se trata de una experiencia previa a la que
tuvo lugar luego, originando el Caraja-ji:

Esa experiencia anterior se habia desarrollado también en el marco del
teatro San Martin y habia vinculado a dramaturgos y actores en un trabajo
de corte mas interdisciplinario. Los autores proponian escenas y textos
fragmentarios que luego algunos actores ligados al teatro, como por ejem-
plo Roberto Carnaghi, trabajaban directamente en escena. El taller habia
resultado muy productivo y enriquecedor. (Dosio, 2008, p. 23)

Tan positivo fue ese taller que el Teatro San Martin arriesgd después
una nueva propuesta con los mismos coordinadores. Se decidi6 asi con-
vocar a un grupo de autores jévenes que produjeran materiales con el
objetivo de nutrir el repertorio de la Comedia Juvenil (dirigida por Peri-
nelli). Pero el nuevo intento, sin embargo, serfa problematico: el encuen-
tro de los coordinadores con lo que se concebia como una seleccién de lo
joven termind por fracturar los presupuestos “didacticos” del taller. Segin
Dosio (2008), “la relacién entre los convocados y los coordinadores fue
tensa desde el comienzo. Habia un profundo desacuerdo ideolégico y es-
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tético. Y ni bien comenzaron a trabajar se hicieron patentes” (p. 24). En
palabras del propio Spregelburd el ntcleo de la contienda radicaba en la
incomprensién reciproca de términos técnicos en cuanto a la escritura
dramatica:

Cuando preguntamos ingenuamente qué es una obra joven, que era el
trabajo que tenfamos que hacer, nos respondieron “una obra joven es una
obra cuyos personajes son jovenes”. Errores que tienen que ver con ma-
las interpretaciones de cuestiones técnicas. Incluso, hasta el punto tal que
crefamos estar hablando de lo mismo y no. Cuando nosotros hablédba-
mos de estructura, ellos hablaban de argumento. Nosotros hablibamos
de estructura en un término mucho més global. No se podia hablar... (en
Dosio, 2008, p. 24)

Dos meses después, los conflictos se habian hecho habituales y el ta-
ller se encontraba erosionado. Desde la direccién del teatro solicitaron
ver los materiales, aunque la evaluacién resultaba repentina y los mate-
riales se encontraban en proceso. Segun la direccién, los textos carecian
de “humor, pasién y ternura” (Dossio, 2008, p. 27), por lo cual se decidi6
suspender el taller. Ante la intempestiva resolucién institucional, los jo-
venes deciden proseguir con los encuentros en el sétano del Teatro Payro.
Meditan la posibilidad de pedir a Kartun o a Monti que los supervisen,
pero finalmente definen continuar sin coordinacién. De ese modo nace el
Caraja-ji, cuyos integrantes fueron Arrieta, Tantanian, Spregelburd, Ro-
bino, Daulte, Zingman, Leyes y Apolo.

Es curioso que a diferencia de su antecedente, esta segunda convocato-
ria del San Martin escindiera la relacién entre los dramaturgos convoca-
dos y la actuacién capaz de hacerse cargo de las pruebas correspondientes
a las obras en marcha. Cierto prejuicio sobre lo joven parece haber obtu-
rado esa posibilidad. De hecho, y a pesar de solicitérseles a los escritores
desarrollos orientados a los jévenes actores de la Comedia (mejores pro-
medios del Conservatorio Nacional de Arte Dramitico y de la EMAD), no
fue estimulado por parte de la organizacién ningtn acercamiento de am-
bos planos con el objetivo de fomentar construcciones integradas. Muy
por el contrario, durante el breve tiempo que dur6 el taller la mediacién
entre la expectativa y la escritura estuvo dada por la coordinacién de dos
autores legitimados que detentaban la ultima autoridad en la perspectiva
sobre los textos. Al suspenderse este proyecto por la fractura de una esce-
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na didéctica “oficial”, el Caraja-ji inaugura en su exclusién una suerte de
valor horizontal que venia aplicindose desde afios antes en los mddulos
practicos del Curso de la EMAD (de donde casualmente Tantanian, Apolo
y Arrieta eran egresados), y que seria patrén democratizador reconocible
de los pioneros talleres privados que proliferaron luego. Aludo, por po-
ner sé6lo dos ejemplos, al desempefio de Rafael Spregelburd coordinando
cursos de dramaturgia en el Sportivo Teatral, donde colaboraba con la
estructuracién de las situaciones improvisadas en los seminarios de ac-
tuacién, o al taller de dramaturgia que por entonces iniciaron de forma
conjunta Alejandro Tantanian y Daniel Veronese.

En ese contexto de mediados de los 90, entonces, la ajenidad de la es-
critura con respecto a la actuacién termina de disolverse gracias a muchas
circunstancias, y entre ellas al cruce que ciertas escenas de ensefianza dra-
maturgica producen con algunos paradigmas rupturistas de la direccidn,
como ser el de Ricardo Bartis. “De Bartis, yo aprendi absolutamente todo
lo que aprendi de teatro” (Abraham, 2013, p. 56), sefiala Spregelburd y
describe:

Lo mas gracioso es que a Bartis me lo habia recomendado mi propio pro-
fesor de dramaturgia. Cuando Bartis me vio, dijo: “Asi que vos sos drama-
turgo”. Asi, muy despectivamente. Entonces para mi era una formacién
muy esquizofrénica. Un dia tenia el taller de escritura con Mauricio [Kar-
tun], al otro dia iba a lo de Bartis. El primer afio en lo de Bartis yo lo pasé
muy mal. Nada de lo que habia estudiado previamente me servia, pero
ademis él tenia para conmigo una actitud de choque porque yo escribia
obras de teatro y creia que yo pensaba algo muy distinto de lo que pensaba
él. Bartis pensaba que los autores no saben nada de teatro, que el teatro se
escribe sobre la escena. En realidad yo estaba de acuerdo con él, pero creia
que también podia formarme en ambos campos y escribir mejor siendo
actor, que es de hecho lo que hace él. (p. 57)

Esta persistencia en el cruce entre escritura teatral y una experimen-
tacién en el campo asociativo de la actuacién tuvo sin lugar a dudas su
repercusién no sélo en la poética de Spregelburd sino también en su des-
empefio como novel director, y como docente y propagador de la praxis
dramaturgica. Al respecto explica:
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Mientras yo seguia trabajando en el Estudio, daba clases de estructura
dramitica. En realidad, daba clases de lo que yo creo que hay que hacer:
ayudar a los actores a organizar las escenas cuando no hay nadie detras
que se las escriba, a convertirse en escritores de las propias escenas. Esto
también creo que sentd las bases de lo que a mi me pasa en el teatro. Yo
no soy dramaturgo. Yo soy un actor que se escribe las obras en las que le
gustaria actuar. (p. 58)

Cierto vinculo con Kartun es inevitable: también él habia colaborado
como docente de estructura dramdtica en el Sportivo Teatral, consolidan-
do la busqueda de un trazo diestro que habilitara la forma de los indefini-
dos contornos que la improvisacién actoral iba abriendo en las busquedas
del estudio. Algo entonces del acercamiento coincidente a ese nodo de
creacién donde la dramaturgia componia un margen imprescindible pudo
aportar no s6lo un nuevo modo de pensar la direccién, sino también nue-
vos tipos de enseflanza y aprendizaje de la dramaturgia. Spregelburd de-
clara su coincidencia con Bartis de que al no haber obras que interesaran
a su generacion, habia que “escribir las obras sobre la escena” (Abraham,
2013, p. 59). La busqueda de esas obras requeria exactamente lo opuesto
a lo que se les habia solicitado a los autores en el taller del San Martin: no
ir en busca del sentido, si no rodearlo. La aproximacion indirecta —proce-
dimiento bélico de Liddell Hart (1974), evocado por Bartis en su propio
trabajo— permitia la comprensién de la escena como espacio mis alusivo
que declarativo; habilitaba la comprensién lateral del conflicto mds como
espacio de merodeo que de afirmacién temitica. Es indudable que este
rasgo implicé una fuerte cuota de erosién para los relatos mis ligados al
argumento realista, fundado en la idea previa y en la intencién “didécti-
ca” del autor. Spregelburd sostiene: “Lo que hace mi teatro es justamente
generar tapices que hacen que la razén entre en crisis” (65). Y con esto
puede sugerirse que la crisis de la razén es asi el resultado proveedor que
emana de una genealogia iniciada por Monti y Kartun, nutrida por las
vanguardias de actuacién de los 90 y consolidadas con las nuevas drama-
turgias surgidas de los primeros cursos de escritura teatral enmarcados en
ese contexto. Es cierta idea de razén rectora del lenguaje representativo
lo que colapsa con la puesta en crisis de la dramaturgia de premisa, pasa al
piedrazo en el espejo bartisiano y deriva finalmente en poéticas como la de
Spregelburd, quien llegaria a proponer como parte de sus clases de drama-
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turgia ya no el armado de una idea primigenia sino el listado andrquico de
lo que no puede representarse. El mismo expresa al respecto:

Es un ejercicio que yo hago mucho con los alumnos. Les pido en la prime-
ra clase una lista de cosas irrepresentables para la escena. Es muy curioso
porque algunos se piensan que es una pregunta filoséfica... es una pre-
gunta completamente técnica. [...] La gracia estd en tomar un disparate
absoluto y hacerlo en serio. (pp. 76-77)

Es en este sentido que podemos afirmar, a partir del ejemplo del Ca-
raja-ji y de su posterior incidencia en la multiplicacién de talleres, que a
mediados del periodo de Postdictadura, ciertos hitos renovadores en el
aprendizaje de la escritura dramitica habilitaron cruces con algunas poé-
ticas de direccidn capaces de jerarquizar la importancia del relato de actua-
cién para la construccién de un nuevo relato dramatirgico. El estudio de
estos cruces, sin lugar a dudas, sigue nutriendo una historia mas cabal de
la constitucién actual del campo didactico de la dramaturgia, consciente
por fin de sus vinculos innegables con los otros elementos de lo performa-
tico pero, sobre todo, con los de la direccién escénica.
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Retazos de la mujer en la sociedad
colombiana de mediados del siglo XX:
comentarios sobre Paro femenino (1949)

Erika Viviana Téllez Sinchez*
Luis Enrique Osorio: un liberal con ideas conservadoras

En el barrio Las Nieves de Bogota naceria Luis Enrique Osorio —drama-
turgo, periodista, educador, socilogo, conferencista, novelista, musi-
co y poeta colombiano- quien desde muy joven se dio a la tarea de viajar
por numerosos lugares del territorio colombiano y por algunos paises del
globo terrdqueo para hacerse un nombre y una trayectoria que le permi-
tiera no caer en el anonimato y asi trascender en la memoria nacional.

Como tal, Osorio es la expresién humana de la ambivalencia. Su obra
dramdtica, mis alld de las lecturas convencionales, puede entenderse de
diversas formas, admitir distintas interpretaciones y dar, por consiguien-
te, espacio para las dudas y la incertidumbre, pero, sobre todo: permite
comprender las tensiones y disyuntivas a las que se enfrenta aquel que
desee plasmar la compleja realidad social de Colombia.

Es de sobra conocido que Luis Enrique Osorio, es una de las figuras
mids sobresalientes de la escena teatral entre los afios veinte y cincuenta,
época en que sus obras son celebradas. Su trabajo teatral, como lo indican
las investigaciones de Eliecer Cantillo (2013) o de Jimena Montana Cué-
llar (1994), suele tener la posibilidad de ser interpretado como un célido
costumbrismo. Una tendencia relacionada con el manejo de temas de for-
ma sentimentalista, anclada a una visién centenaria de las artes, a un tradi-
cionalismo comun a la dramaturgia de las primeras décadas del siglo XX.

No obstante, Osorio es lo que podriamos considerar un comediégrafo
camalednico: liberal en el decir, conservador en la defensa de los valores
y ferviente defensor de las formas culturales. Apoya el régimen de Rojas
Pinilla a quien le dedica una obra (Montafia Cuéllar, 1994, p. 45), pero
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critica a Enrique Olaya Herrera y a otros personajes de la época en obras
como La ciudad alegré y coreogrifica.

Cuando expreso que la obra de Osorio puede ser un espacio fértil de
interpretacién gracias a su cardcter ambivalente, creo poder sustentar esta
premisa con la funcién y lugar de la mujer al interior de su obra. Como
menciona Montafia Cuéllar (1994): “La posicién de la mujer [en la visién
de mundo de Osorio] no queda del todo clara. Por vocacién puede llegar a
ser una intelectual, o por lo menos un ente pensante, pero por definicién
debe y tiene que ser esposa y madre abnegada.” (p. 57). La ambivalencia
puede convertirse rapidamente en acusacién rampante de contradiccién:
nada mejor para un momento en que las banderas partidarias estin bien
puestas como tener claras las posiciones morales de una sociedad justa y
ordenada:

Las mujeres para Osorio, son o dngeles o demonios; puras, castas y vir-
genes, o destrozadoras de corazones, impuras y de flojas costumbres.
Ejemplo de su pensamiento es que en “La bendicidon” inicia con esta frase
estremecedora: jEl matrimonio —exclama Abu-Abdallah ante el auditorio
de colegas- es la Guillotina del Arte! (Montafia Cuéllar, 1994, p. 55)

Y alli, en el momento en que el conservadurismo implica la defensa y
perpetuacién de los valores tradicionales, frente a un liberalismo que bus-
ca establecer el Estado laico nunca alcanzado por completo, estd Luis En-
rique Osorio, asignando el rol de maternidad y de fidelidad propio de una
esposa, pero al mismo tiempo declarando, como sefiala Montana Cuéllar
(1994) en apartados de notas tituladas, precisamente “Ideario”, que:

El feminismo no pide sino que la mujer; de acuerdo con su cardcter y su vision
terrena, esté protegida ante la sociedad por medio de la ley [énfasis mio] (...)
Desgraciadamente entre nosotros, donde la parilisis mental se halla en
boga, casi todos aceptan las grandes corrientes modernas en forma que los
catedréticos quieren explicirselas, y con todas las calumnias superficiales
que se inventan a las nobles iniciativas humanas. (pp. 57-58)

Es claro que entre el Ideario de Osorio y la perspectiva sobre lo feme-
nino en La bendicién hay algo mas que una contradiccién. Por el contra-
rio, es una ambivalencia propia de la comedia de Osorio, espacio literario
donde “El escritor del “Ideario”, y el creador de las novelas parecen dos
entes diferentes. En el primer caso, Osorio da tumbos entre el romanti-
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cismo costumbrista, cursi y exagerado. Pero en sus notas y editoriales estd
a la vuelta de su tiempo” (Montafia Cuéllar, 1994, p. 58). Empero, ;Qué
significa estar a la vuelta de su tiempo? Significa reconocer, que en plena
segunda década del siglo XX, es decir, en el trasegar de la hegemonia con-
servadora en Colombia, Osorio reclama la igualdad juridica de las mujeres
en la sociedad: que la mujer sea reconocida con su caricter y su visién
terrena, que esté protegida ante la sociedad por medio de la ley.

Pero, entonces no queda muy claro. Osorio, quien suele ser tomado
como un escritor y dramaturgo costumbrista, asigna el rol tradicional y
sentimentalista propio de la mujer de principios de siglo XX en Colom-
bia en sus obras: una mujer respetuosa de los valores frente a una mujer
impura que cuestiona la moral y las buenas costumbres; y, de forma si-
multdnea, en los Idearios de su Novela Semanal, propugna por la defensa
del feminismo.

Mi propésito no es la determinacién absoluta de una posicién tnica.
Por el contrario, mi intencién es declarar que Luis Enrique Osorio plasma
las ambivalencias a las que se enfrentaban las mujeres en el siglo XX: la
tensidén entre la perpetuacién de los valores conservadores y la renova-
cién de précticas sociales ejercidas nunca antes por las mujeres (i.e. la in-
dependencia econémica resultado de labores pagas, el ejercicio de libertad
en las précticas de roles sociales establecidos). Asi mismo, mi intencién
es profundizar y problematizar la lectura convencional de Osorio, como
veremos con Paro Femenino. ;Cémo deberia comprenderse entonces el
retrato del movimiento femenino que expone Osorio? ;Como si fuese
una risa sardénica que esconde un conjunto de claves que no podrian ser
comprendidas en su tiempo, o, por el contrario, como un llamado a la
conservacién del status quo, de la moral y los buenos valores del sistema
patriarcal que mantendra a salvo a todas las mujeres?

Paro femeninoy la situacién social de la mujer en la primera mitad del
siglo XX

Paro femenino es una comedia de 1949 —estrenada poco después de que
las hordas enloquecidas del pueblo destruyeran la capital colombiana en
el llamado Bogotazo— que retrata de forma caricaturesca al movimiento
feminista que luchaba por acceder al reconocimiento juridico y al acceso
al voto desde hacia ya varias décadas. La comedia mantiene como antece-
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dente central a Lisistrata de Aristéfanes. Sin embargo, sus temas distan de
ser los que propone el autor griego. En esta obra intenta mds bien retratar
de manera sarcistica al sindicalismo y a las luchas feministas que se esta-
ban dando en el momento. Esto es expresado por Osorio en la introduc-
ci6én del tomo IV de sus obras completas:

En Paro Femenino, obra a la cual le hice la musica, resucité un argumento
que, hasta donde se me alcanza, no se habia trajinado desde los tiempos
de Aristéfanes. En su obra Lisistrata solidariza él a las mujeres para que
nieguen toda clase de favores a los hombres mientras no termine la gue-
rra fratricida del Peloponeso. Dentro de la crudeza del enredo, aquello
era una imploracién pacifista que expresaba, tras las escenas de tendencia
pornogrifica, la angustia patridtica del autor. Mi comedia se halla lejos
empero de ser una modernizacién del mismo asunto. No tiene la crudeza
sexual de la pieza aristofdnica, y enfoca mds bien una sdtira al sindicalismo y
el feminismo de nuestra época. [Enfasis mio] (Osorio, 1963.)

La trama de la obra transcurre en la Bogotd de mitad del siglo XX y
desarrolla, en esencia, el siguiente argumento: un grupo de mujeres de la
sociedad son convocadas por Dalila, lider de la Celiafo (Centro Libertario
Femenino), para organizar un gran paro de mujeres, esto implica el cese
absoluto de todo tipo de actividad por parte de las mujeres (e.g. labores
domésticas, relaciones sexuales, actividades laborales, y todo tipo de fun-
cién social), todo estd en marcha hasta que su hija, Alegria, transgrede
el juramento realizado por todas las mujeres en la Celiafo casindose el
mismo dia que inicia el paro, lo cual ocasiona una deslegitimacién del
movimiento, llevindolo a una crisis. Razén por la cual es sometida a un
juicio. Finalmente, los hombres, encabezados por Plutarco, el esposo de
Dalila y padre de Alegria, toman el control de la situacién restableciendo
el orden en la Republica.

Evidentemente la obra Paro femenino de Osorio intenta retratar (aun-
que de forma irénica y risible) las luchas feministas, las cuales se estaban
dando en el momento por los diferentes grupos de mujeres que se orga-
nizaron para conseguir: mejores condiciones de vida, abrirse espacio en
lugares y sectores que solo eran ocupados por los hombres, y para cons-
tituirse y ser reconocidas como sujetos al interior de la sociedad. Paro fe-
menino pone de manifiesto las exigencias de las mujeres y las necesidades
de estas en medio de una sociedad patriarcal. Ahora bien, en la comedia
de Osorio nos encontraremos con distintos personajes femeninos que du-
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rante la accién de la obra emprenderin una lucha a fin de exigir una so-
ciedad mis justa para con ellas; es por ello que intentardn vincular a todas
las mujeres de la sociedad colombiana, sin discriminar clase social, status,
raza, Etc. Ejemplo de estos personajes seran: Dalila, una mujer audaz y con
firmes convicciones, quien es ademds la lider del movimiento feminista;
Bertilda, figura que apoya resueltamente todos los ideales del sindicato y
que intentard proponer siempre perspectivas claras e imparciales dentro
del grupo de mujeres; Timotea, personaje con fuertes valores conservado-
res, caracteristica que no le impedira hacer parte del grupo de mujeres que
estdn en la busqueda de la igualdad y la justicia; Zaza, de este personaje no
sabemos mucho salvo que es prostituta y estd en representacion de su gre-
mio; Sor Céndida, la cual aparecera en representacién de las comunidades
religiosas dentro del paro; y, finalmente tenemos a Alegria, la joven hija
de Dalila que est ad portas de casarse, los intereses de esta parecen estar
lejos de ser los que competen al movimiento feminista.

En primer lugar, encontramos a Dalila, quien es retratada por Osorio
como una mujer decidida. Ella estd a la cabeza del sindicato de mujeres
y ademds de esto es quien se da a la tarea de unir a las mujeres en pro de
sus ideales. Debido a su cardcter es posible afirmar que sus labores en el
hogar no se limitan a los oficios domésticos, sino que, contrario a lo que
se esperaria, se permite accionar de maneras no convencionales, ejemplo
de ello es que es la lider del movimiento.

Dalila est4 a la cabeza de la “Celiafo, sigla de Centro Libertario Feme-
nino”, que es el sindicato organizado por mujeres bajo el cual se cobijard
a todas, para pedir igualdad frente a los hombres, tal como lo expresa Da-
lila en una conversacién con Sor Candida: “DALILA. —Se trata, Su Re-
verencia, de un movimiento feminista, que tiene por objeto acabar con
los abusos y la corrupcién de los hombres” (Archivo familiar Osorio). Es
importante mencionar que para el afio en que fue escrita la obra (1949),
habia ya un gran nimero de grupos de mujeres organizados.

Esto para sefialar que Osorio en su comedia Paro femenino, con el gru-
po liderado por Dalila, estaria haciendo una sintesis de los movimientos
femeninos, con el fin de retratar las luchas que estaban siendo llevadas a
cabo por las mujeres en el campo social de mediados de siglo. Ahora bien,
esto no es lo unico que intenta reflejar Osorio en su obra, es claro que
ademas de las corrientes feministas, el dramaturgo plasma también (aun-
que de forma muy breve) las exigencias de estas frente a la sociedad y los
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hombres. Dalila es la lider de la Celiafo. Al ser la presidenta del sindicato,
es ella la encargada de guiar a las mujeres y no dar tregua en las luchas que
estan emprendiendo.

TIMOTEA. —Es que no puedo yo abrir la boca, porque al momento em-
pieza esta sefiorita a...

CONCHITA. —Porque usted habla demasiado y no dice nada. . .
BERTILDA. — {Por Dios! {Profundidad! jProfundidad en el debate!

DALILA. —A este paso, scudndo vamos a imponernos al sexo contrario?... ;De
qué sirve haber organizado la Celiafo, sigla de Centro Libertario Femenino? ;De
qué sirve el gigantesco esfuerzo de la doctora Bertilda para sindicalizar a todas
las mujeres, si no podemos dominar los nervios en visperas de cantar victoria?...
[Enfasis mio] (Osorio, 1963)

Un segundo ejemplo de ello, seria:

DALILA. — (Pitando) Continta la discusién
CONCHITA. —No discuto con menores de edad.
TIMOTEA. —Ni yo con personas de medio pelo.

DALILA. — ;Pero no oyen el pito?.. ;O tendré que traer el clarinete? jAhora
verdn! [Enfasis mio] (saca un pito enorme)

CONCHITA. —No hay necesidad. Lo mejor es que nos retiremos las me-
candgrafas, o que adelantemos el paro por nuestra cuenta...

BERTILDA. —En estos momentos la disidencia o la falta de quérum se-
rian fatales.

DALILA. — ;Unién, compaiieras! {Unién!.. Aunque ustedes no crean, la falta
de union es la que tiene la culpa de nuestra debilidad. [Enfasis mio] (Osorio,
1963)
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En los didlogos citados (de dos escenas separadas), se ve como en dis-
tintas reuniones ella deber4 sosegar los dnimos de las presentes con el fin
de que ningun sindicato, ya afiliado al movimiento, se retire. Ademds de
lo anterior, debera darse a la tarea, junto con Bertilda, de generar vinculos
con las mujeres de otros sectores de la sociedad y de lograr que esto se
de en buenos términos, tal como sucede en la primera parte de la obra
cuando se retine con Sor Candida y con Zaza. En dichos encuentros les
expondri cuales son las maximas del movimiento encabezado por ella. En
primer lugar, se da la reunién con Sor Céndida, una monja de origen an-
tioquefio, que estd en representacion de la delegacién de las comunidades
religiosas.

(Entra SOR CANDIDA, hermana de los pobres)

SOR CANDIDA. — (Con acento antioqueﬁo) Muy buenos y santos dias se-
noras.

TIMOTEA. —Siéntese Su Reverencia...
SOR CANDIDA. — jMuy formal!

DALILA. —Nos perdona Su Reverencia que la hubiéramos hecho espe-
rar...

SOR CANDIDA. — jDe masl!... {Si supiera que aguardé con tanto gusto!..
iY estoy ademis tan acostumbrada a eso!... Como no hago sino pedir li-
mosna para mis pobres viejos.

DALILA—Se trata, Su Reverencia, de un movimiento feminista, que tiene por
objeto acabar con los abusos y la corrupcién de los hombres. [Enfasis mio]

SOR CANDIDA. —Dios la oiga nifia. {Eso seria mds bueno!... Pero noso-
tras siempre tenemos algunos reparitos que hacerles, ssabe?

DALILA. —Tiene la palabra Su Reverencia.
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SOR CANDIDA. —En caso de que estalle el paro femenino, ;No podria-
mos nosotras seguir atendiendo a nuestros ancianos?... Todos son mayo-
res de ochenta afios... Hay que hacerles todo, hasta cambiarlos cada rato,
como a los recién nacidos... jPobrecitos, si vieran...

DALILA. —Lamento, Su Reverencia, que eso sea imposible. Esos ancianos preci-
samente por su mayor edad, son mds culpables de nuestras desgracias que ningiin
otro hombre. Y si han vuelto a la infancia hasta ese punto, que paguen asi su
despotismo, sus injusticias y sus traiciones. [Enfasis mio]

SOR CANDIDA. —Bien, pase lo de mis viejos, que al fin y al cabo Dios a
nadie abandona. Pero, sEs que ustedes no han pensado que los sacerdotes
son hombres? ;Cémo dejar de oirles la santa misa y pedirles el perdén de
nuestros pecados?

CANDIDA. —Bueno: y en definitiva, ;Qué es lo que ustedes piden pues?

DALILA. —Muchos siglos llevan los hombres, Su Reverencia, mandando en el
mundo; y todo sigue al revés a pesar de los esfuerzos de Lisistrata en Grecia, que
hasta hoy no habian sido secundados. Ni se acaban las guerras, ni mejoran las
costumbres, ni deja la vida de encarecerse. [Enfasis mio] (Osorio, 1963)

En uno de los didlogos anteriores Osorio hace referencia a la comedia
Lisistrata de Arist6fanes, Dalila habla de la comedia como silo que se narra
en ella hubiese sido un suceso real, de otro tiempo. Es evidente que Osorio
plasma en algunos de los didlogos las exigencias de las mujeres de manera
ridicula y ligera, sin embargo, se pone en boca de Dalila, que uno de los
objetivos del movimiento es “acabar con los abusos y la corrupcién de los
hombres”, al dia de hoy la obra permite analizar cudl era la realidad del
movimiento feminista de la época y es por ello que se puede ver alli una
trasposiciéon de lo que eran algunas de las exigencias de las feministas del
momento. Pues aquellas pedian poder participar en politica para propiciar
un cambio dentro de la sociedad a fin de contribuir a que se lograra la paz,
lo que afirma la peticién de estas de acabar con los abusos propiciados por
los hombres.
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Un ejemplo de los abusos y vejimenes que sufrieron las mujeres, fue
la época de la violencia, periodo en el que las mujeres se vieron afectadas
en gran medida:

La Violencia afect6 a las mujeres en su diferencia sexual: fueron violadas
y abusadas de forma terrorifica. Es especialmente repetido el dato sobre
la violacién y muerte de las mujeres embarazadas a las que se les desga-
rraba el vientre para extraer el feto y sustituirlo por animales (...) Parece
claro que las afectadas fueron mayormente mujeres campesinas y pobres.
(Luna, 2000, p. 82)

En un segundo lugar, tenemos a las sufragistas quienes exigian el de-
recho al voto en aras de lograr igualdad y participacién en espacios dife-
rentes a los que les eran adjudicados a la mujer:

En el discurso de las sufragistas, las significaciones de género femenino
se mezclaban con las de igualdad, por ejemplo, en el texto de Rosa Maria
Moreno Aguilera al decir: Creo sinceramente que nuestra intervencién
(politica) seria un medio civilizador y pudiera ser moralizador también
puesto que nosotras no estamos afiliadas a ninguna rosca politica. (Luna,
1999, p. 206)

En un tercer lugar encontraremos, como ejemplo, a una de las maxi-
mas exponentes del movimiento feminista, Lucila Rubio de Laverde,
quien: “puntualizaba que los postulados del feminismo eran cuatro: edu-
cacién, derecho a administrar los propios bienes, igualdad en el salario
y derechos politicos” (Luna, 1999, p. 208). En esos cuatro postulados se
resumen las peticiones por parte de las mujeres en las luchas que empren-
dieron en aras de ser reconocidas en el campo social colombiano. Vol-
viendo a los didlogos de la obra, que hacen referencia a las exigencias que
harian las mujeres de este sindicato a la sociedad, los dltimos reclamos del
pliego de peticiones serdn leidos por Bertilda, a pedido de Dalila:

DALILA. —Comadre: sirvase leerle a Su Reverencia el pliego de peticio-
nes.

CANDIDA. —Oigamoslo pues... {Bien puedal!
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BERTILDA. —Cesard nuestra paciencia si entre el hombre y la mujer no se
reparte el poder sin la menor diferencia.

Que haya para los sefiores rigido control de amores; y para evitar que el mal nos
traiga su mala hora, se nombre una contralora del pecado original.

Que a la esposa verdadera, y sin ninguna objecion, el hombre, quiera o no quiera,
le entregue plata y chequera, con la llave del porton.

Que el soltero empedernido que anda de brazos cruzados vaya a trabajos for-
zados si su deber no ha cumplido; y ya que asi nos traiciona, que acepte una
solterona para servir de marido.

Que se indaguen las verdades sin reparo en las edades; y donde haya poligamia,
se cobre por esa infamia exceso de utilidades.

Y aunque a los hombres les duela y aunque esto tenga su acibar, junto al solio de
Bolivar haya solio de Manuela. [Enfasis mio] (Osorio, 1963)

El dltimo didlogo de Bertilda propone que al interior de la sociedad
hay un sistema de dominacién patriarcal y por ende se asume que los
hombres estdn en posiciéon de ventaja al interior de esta. Sin embargo,
Osorio al plasmar con ironia a las luchas feministas, quiéralo o no, permi-
te en una lectura mads actual de la comedia se puede identificar que tanto
los hombres como las mujeres son victimas de ese sistema (i.e. si la mujer
debe ceder a cumplir sus deberes como esposa, otro tanto es imperativo
para el hombre; esta demanda existe antes del intento de reforma del mo-
vimiento femenino). Por consiguiente, Osorio no propone, por medio de
sus personajes femeninos una revolucién que transforme todo el sistema
social, de forma diferente, expone una critica sistemadtica a los status roles
asignados: lo que evidencia de forma clara que tanto los hombres como las
mujeres son victimas del régimen de dominacién patriarcal, proponiendo
asi que es necesaria una divisién equitativa e igualitaria en los roles de los
mismos.

Por otro lado, es importante recordar que en esa época el hombre te-
nia una exigencia menor en cuanto a fidelidad se refiere y en relacién a lo
que se le exigia a la mujer frente al mismo tema. En otras palabras, la fa-
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milia colombiana tenia como caracteristica lo siguiente: “legalmente mo-
nogamica, con privilegios poliginicos encubiertos al hombre [resaltando
la desigualdad del caso] y fidelidad femenina estricta” (Gutiérrez, 2005, p.
287). Es claro que en los requerimientos de este pliego de peticiones se
encuentra una que compete al tema de la monogamia, otro elemento que
no dista mucho de la realidad. Amezquita, J. Leén, M. y Motta, L (1997)
en sus estudios, y a raiz de encuestas hechas a la poblacién, demostrarian
que: “las mujeres desean que la fidelidad se les exija a ambos cényuges” (p.
306), en la comedia las mujeres solicitan que el hombre que practique la
poligamia sea castigado. Luego de la reunién con Sor Cindida, se da un
encuentro con Zaza, una joven meretriz que llegar para vincularse con
este movimiento.

ZAZA. —Ay, qué pena, y tan ocupadas como estardn ustedes, ¢no?.. Eh
Ave Maria...

DALILA. —Ocupadas, sefiorita, en defender a la mujer, sin distincion de colo-
res... de colores... scomo se dird?...

BERTILDA. —De matices sociales.

DALILA. —Nuestro fin es acabar con la violencia, la corrupcion y los abusos
de los hombres...

ZAZA. — jAh bien pensado! [Porque cémo son de violentos, abusivos y corrompi-
dos! jEh! Si les contara. Supieran que anoche nada mds... [Enfasis mio]

TIMOTEA. —No, no, no, no... Es mejor que no nos cuente. (Osorio,
1963)

Dalila y el movimiento que esta encabeza, intentarian vincular a las
mujeres de todos los sectores del pais a su sindicato, “sin distincién de ma-
tices sociales”, para ellas seria importante la unidn entre las mismas a fin
de obtener buenos resultados en sus reclamos. En un escenario mas real,
las activistas de la época lograron extender su lucha haciendo participes a
las mujeres de distintas facciones de la sociedad.
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El plan de accién apuntaba a la reunién del elemento femenino: «Prescin-
diendo de prejuicios sociales, de credos religiosos y politicos. Se propuso obte-
ner en los comités seccionales y en la Junta Directiva, representacién de
todos los sectores de la actividad femenina y mds adelante con obreras,
de manera que todos los intereses de las mujeres quedaran representados
y que cada miembro pudiera beneficiar al grupo o sector al que perte-
necia» (...) Tiempo después, los dias 10, 11 y 12 de febrero se reunié en
Bogoti, el I Congreso Nacional Femenino bajo la presidencia de Lucia
Querales y Mercedes Abadia del cual surgié la Alianza Femenina. Tenia
como: «Finalidad primordial, agrupar a todas las mujeres colombianas y
asociaciones femeninas del pais entorno al anhelo de adquirir a plenitud
los derechos ciudadanos, sin que pierdan por ello su propia individualidad
(...)» (Villareal, 1994, pp. 101-102. Enfasis mio)

Osorio en su comedia, y mis ain en el sindicato de la “Celiafo” y en las
exigencias de este, plasma retazos del movimiento feminista real que se
habia gestado desde principios de siglo XX. Claramente, lo hace de forma
ridicula pues su obra es una comedia y es por ello que muestra de forma
fragil caricaturesca al movimiento femenino y a los personajes que hacen
parte, no obstante, es implacable a la hora de valerse de sus obras para ha-
cer una critica de la situacién que se vivia y de lo que concernia a la mujer
en un escenario més serio, en cuanto a la carencia de derechos politicos
y civiles. Continuando con la trama de la comedia, es posible vislumbrar
como Osorio también hace una fuerte critica al comportamiento de los
maximos dirigentes.

DALILA. —Lo que interesa es saber si ustedes estidn dispuestas a cooperar
en el paro femenino que se aproxima.

ZAZA. —Pues claro que si. Si a todas nos ha parecido de lo mas bueno. Y
estamos dispuestas a ayudarles hasta con plata...

DALILA. — ;De veras?.. ;Y cudl seria su cuota voluntaria?..

ZAZA. —Si nos conviene pues lo que sea. Tenemos mds de un millon de pesos
en la caja de ahorros de Bogotd, dos en la de Barranquilla, cinco en la de Cali y
diez en la de Medellin.

DALILA. — ;Tanto asi?
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ZAZA. —Y mds si quieren... ;Eh! Contamos ademds con congresistas, gerentes y
banqueros... No es mds sino que digan. Bien pueda. [Enfasis mio]

DALILA. —No esta por demads anticipar que, si perseguimos un cambio de
régimen, es también para que todas las mujeres tengan un cambio de vida.

ZAZA. —Pues si el cambio ha de ser para mejorar gracias... Muy formal!
BERTILDA, — jQue conste en el acta ese propésito de la enmienda!

DALILA. —Y puesto que ya tenemos organizadas todas las fuerzas vivas,
s6lo nos falta fijar la fecha en que ha de estallar el paro. (Osorio, 1963)

En la obra Zaza, quien estd para representar al gremio de las pros-
titutas, no escatima en gastos a la hora de aportar econémicamente al
sindicato haciendo alarde. Ademds de que en su larga lista de “mecenas”
y “patrocinadores” cuenta con figuras publicas y hombres de clase social
alta, ejemplo de ello serian congresistas, banqueros y gerentes, tal como
la misma Zaza lo expresa. Debemos recordar que Osorio era muy audaz a
la hora de exponer y escarnecer, incluso a los altos mandos del pais, cosa
que ya habia hecho una vez en 1917, con Olaya Herrera y otros persona-
jes influyentes de la época, en su obra “La ciudad alegre y coreogréfica”.
Seguido a esto, quiero resaltar el texto de Dalila en el que ella expresa que
“la idea de perseguir un cambio de régimen, es para que todas las mujeres
tengan un cambio de vida”, puesto que, esta era una de las banderas sobre
las cuales se regia el movimiento feminista: la finalidad de su lucha era
la de mejorar las condiciones de vida de todas las mujeres del territorio
colombiano, cosa que se logré de manera parcial cuando estas obtuvieron
el derecho al voto en 1954. Nuevamente, Osorio pone en un didlogo de su
comedia temas concernientes a la realidad de su entorno.

Volviendo al personaje de Dalila, su caracter firme no solo se pone de
manifiesto en las reuniones del sindicato, también se evidencia en su esfe-
ra intima, en la relacién que tiene con su esposo Plutarco y su hija Alegria.
Para Dalila el movimiento femenino lo es pricticamente todo. Es por ello
que pone por encima de este, incluso, los deseos de su hija de casarse, a
quien insta a hacer parte de la asociacién de mujeres.
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(Entran DALILA Y BERTILDA)
DALILA. — jLindo espectéculo! ... {Distinguidisimo!
ALEGRIA. —Mam...

DALILA. —Ahora comprendo por qué no quisiste ir a la reunién del Centro Fe-
menino. El sefior, no conforme con trasnocharnos, tenia que venir a desayunarse
aqui... Eso es ya indelicadeza... y un abuso. [Enfasis mio]

APOLINAR. —Permitame, sefiora, que le explique...
ALEGRIA. —Mamé: Si fui yo quien lo llamé.
DALILA. — {No me extraind! Pero él deberia comprender que...

APOLINAR. —Vine sélo por un minuto, sefiora...palabra de caballero...a
consultarle a Alegria...

DALILA. —Para esas consultas se le han concedido horas especiales... Pero... [Cla-
rol... No se le pueden pedir peras al olmo... La discrecion no se aprende... jSe nace
con ella! [Enfasis mio] (Osorio, 1963)

Un segundo ejemplo de ello seria cuando Dalila le revela a Alegria que
debe posponer la fecha de su matrimonio otra vez:

ALEGRIA. — ;Por qué, mama?.. Pero si la discutimos por todos los as-
pectos!

DALILA. — ;Por qué?.. ;Por qué?.. iClaro! {Cémo no quisiste venir a la
reunién de la Celiafo! jComo andas en las nubes! jQué vas a saberlo...pero
tienes que saberlo! Porque te sindicalizaste, y juraste defender nuestro
movimiento.

ALEGRIA. — ;Quién iba a decirte a ti que no?..
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DALILA. —Puedes casarte cuando quieras. Alld tii. Pero el dia que se escogio al
fin para la boda es el mismo que acabamos de fijar por unanimidad para que
estalle el paro femenino en todo el pais. [Enfasis mio]

ALEGRIA. — jAy, qué barbaridad!

DALILA. — ;Barbaridad que la mujer se imponga, que pueda decidir de su
suerte y la de toda la sociedad?... {No pareces hija mia! [Enfasis mio]

ALEGRIA. —Pero mamd, ;Qué quieres que haga?
BERTILDA. —Nada extraordinario, no te afanes.

DALILA. —Decirle simplemente a ese hombre, si es que persistes en tu absurdo
capricho, que te equivocaste otra vez de fecha, y que no queda mds remedio que
cambiarla. [Enfasis mio]

ALEGRIA. —Pero... ;Para cuindo?
BERTILDA. —Para ocho dias mds tarde.

DALILA. —El paro no durard mds. Y entonces, te casards, si te empefias aiin;
pero ya en condiciones muy distintas. [Enfasis mio]

ALEGRIA. —Ser4, pues. . . jQué remedio!.. jAy, ocho dias mis!
DALILA. —Lldmalo y diselo. [Enfasis mio] (Osorio, 1963)

Dalila sobrepone al matrimonio de su hija sus intereses frente al paro
femenino. Es justo por eso que solicita una y otra vez a Alegria que aplace
su casamiento con Apolinar. Pues la fecha dltima que se eligié para la boda
es la misma que se escogié para detonar en todo el pais el paro de mujeres.

En los anteriores didlogos se pueden ver esbozos del caricter domi-
nante que tiene esta mujer, al igual que el de Dona Patrocinio en El zar
de precios. La diferencia entre ellas es que, como ya lo analizamos antes, el
comportamiento de Dofa Patrocinio se debe en parte a la necesidad que
tiene esta de proteger sus intereses de clase; por otro lado, Dalila procede
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o0 actta en funcién de los ideales del sindicato, ideales que estin suma-
mente arraigados a ella. Dalila presenta conductas dentro de su hogar, que
se enmarcan dentro de cambios que empezarian a darse una década mas
tarde, como se evidencian las descripciones antropoldgicas, histéricas y
sociales analizadas a lo largo de este trabajo. Ella es el fiel reflejo de las
trasformaciones que se darian afios mds tarde en el comportamiento de
la mujer. Ejemplo de esto fue que: “la mujer empez6 a sacudir el respaldo
de la fe catdlica al patriarcalismo, cuestioné y desobedecié sus principios
en su lucha por la equiparacion de los géneros” (Gutiérrez, 2005, p. 288)
y claramente Dalila empieza a cuestionar el orden social establecido y las
conductas patriarcales de su contexto.

La relacién que tiene esta con su marido es bastante “disfuncional”,
pues cada vez que aparecen los dos personajes en el mismo escenario, se
ven inmersos en peleas y discusiones que no llegan nunca a buen término,
lo que ocasiona que mis de una vez resuelvan sus conflictos de manera
violenta:

DALILA. — {No admito que me humilles, y menos delante de la gente!

PLUTARCO. — jAdmirable que haya ptblico! Ojald todo el mundo se en-
tere de tu terquedad. El querer adelantar una simple fecha contra tu gusto
no es motivo para que vengas a prender aqui la candelada.

DALILA. —Habla una palabra mds y te rompo este paraguas en la cabeza.

PLUTARCO. — (Agarrando una silla) jA un lado, todo el mundo!.. Des-
pejen la pista... Los muchachos se casan cuando les dé la gana, sin mds
impertinencias. Y déjate de amenazas ridiculas; porque en cuanto levantes un
milimetro mds ese artefacto, te rompo en las costillas todo el mobiliario de la sala,
rasgo las cortinas, vuelvo picadillo los manteles, no queda un santo en tu cuarto
ni un plato en la vajilla... [Enfasis mio] (Osorio, 1963)

Ahora bien, claramente Dalila no tiene el talante de una mujer sumisa,
razon por la cual se permite ser altanera con Plutarco, “el jefe de familia”,
tal como se muestra en el siguiente didlogo: “DALILA. —Si eres en reali-
dad el jefe de la familia y no un monigote, saca de aqui a ese hombre, que
nos ha irrespetado.” (Osorio, 1963). Un lector conservador seria engaiiado
facilmente al pensar que Dalila es una clésica figura femenina de su tiem-
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po, empero, la figura de Dalila no se identifica con aquella mujer que debia
respeto y obediencia a su marido, pues esta se da la licencia de referirse a
¢l de una manera bastante “inadecuada”. En otra escena, confirmamos una
vez mis lo anteriormente sefialado, pues Plutarco reclama a Dalila porque
esta tiene abandonadas sus labores en el hogar: “PLUTARCO. — {Tiem-
po!.. Pues no es mucho el que tienes comprometido, al menos aqui en tu
casa. Porque acaban de dar las doce, y todavia estdn las camas sin tender,
el patio sin barrer, el bafio sin asear...” (Osorio, 1963), Dalila estd dejando
de lado las labores domésticas por inmiscuirse de lleno en el sindicato, un
claro reflejo de la busqueda de esta por abrirse paso en espacios diferentes
a los asignados a su status-rol en la diferencia de los sexos.

Ante la avalancha de sacudimientos tan trascendentes, s6lo escasos reduc-
tos de familia tradicional sobreviven integralmente. Otros luchan deses-
peradamente para lograr adecuarse con expresiones nuevas a la dinimica
del momento. Seguin otros moldes que reemplazan a la institucion tradi-
cional, re-moldeamiento que algunos han llamado crisis familiar y otros,
apocalipticamente, extincion. (...) Quiebra definitivamente de territorios
por género. El cambio en los roles por sexo, de la familia tradicional, abrié
la puerta a la mujer para entrar a la actividad en el complejo institucional
global y el hombre, por cambios internos en la familia, ha comenzado a
compartir las tareas hogarefas. (Gutiérrez, 2005, p. 288-289)

El matrimonio de Dalila y Plutarco estd atravesando por distintos
cambios producto de la necesidad que tiene esta de sentirse reconocida
en medio de una sociedad patriarcal, ella ya no se asume totalmente en
las labores del hogar, pues en su bisqueda de la emancipacién empieza a
ocupar otros espacios, lo que implicitamente hace que Plutarco, como pa-
triarca, pierda autoridad frente a ella y al colectivo, revirtiendo asi, los ro-
les establecidos para cada uno, por la sociedad. Es por lo anterior que al dia
de hoy se puede hacer una lectura de este personaje, en la que se plantea a
una mujer haciendo ejercicio de su libertad en términos de participacién
politica. Aunque esta no sea la finalidad del autor, ya que Osorio retrata en
ella a una mujer llena de excesos, quien al final de la obra recibira el castigo
impuesto por la colectividad, tal como sucede en las comedias, cuando el
héroe cémico es ridiculizado y luego incorporado a la sociedad.

Al final de la obra Dalila se desmorona, pues su hija contrajo nup-
cias con Apolinar a escondidas, justo el mismo dia en que las mujeres se
declararon en paro. Su mayor preocupacién era que tanto ella como el
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movimiento perdiera credibilidad, debido a que justamente fue su hija la
primera en mancillar los compromisos de los que se habia hecho cargo
cuando juré hacer parte del movimiento feminista.

DALILA. — ;Qué ha de suceder?... Todo el mundo se ha enterado ya... No
se habla de otra cosa en los circulos femeninos, sino de que ha sido mi hija
la primera en quebrantar el juramento sindical... Ella va a desmoralizar el
paro... Vaa ser la causa del fracaso. (Osorio, 1963)

Por lo anterior, esta debe fungir como juez en un juicio que se le hard a
Alegria, juicio en el que se decidir4 si ella incurrié o no en una falta grave.

DALILA. —En todo caso, como si se tratara de una extrafio. No soy su
madre, sino su juez. Las sefioras pueden servir de jurado... Usted acusa,
compafiera Timotea... Usted, doctora Bertilda, encirguese de la defensa...
Introduzcan a esa mujer... jAy, se me va la cabezal... Este golpe no lo re-
sisto! (Osorio, 1963)

Pese a que quizé la intencién del autor sea criticar los excesos del fe-
minismo haciendo de ello una parodia, desde mi posicién interpretativa,
desde mi lugar de enunciacién como mujer en el siglo XXI, la realizacién
de dicho juicio es una muestra de que como movimiento buscan mantener
las formas de la reptublica como un intento de salvaguardar la justicia y la
igualdad juridica. Es decir, las mujeres no quieren ser criticadas por ser
injustas, es por ello que recurren a conservar las formas institucionales,
ya que estas garantizan la igualdad a los sujetos que estin en un gobierno.
De no haber hecho un juicio, y de haber dictado sentencia a Alegria sin
ninguna forma institucional, serian tachadas de déspotas y de cometer un
acto de injusticia. Reproduciendo con lo anterior, las conductas de repre-
sién, que justamente buscan acabar.

Por otro lado, tenemos al personaje de Bertilda, quien ademds de ser
comadre de Dalila, es su mano derecha al interior del sindicato, de igual
modo ella representa algunos grupos de mujeres de clase social mas baja
(e.g. vendedoras ambulantes, sirvientas y verduleras, tal como las llamaria
ella), cosa que es expresada por la misma en un encuentro de la Celiafo.
Cuenta aquella que se reunié en el teatro municipal con aquellas mujeres:
“Hay que ver con qué facilidad las reuni a todas en el Teatro Municipal;
con qué entusiasmo oyeron mi conferencia; con qué fervor se sindicali-
zaron, y me nombraron su representante en este centro” (Osorio, 1963).
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De esta mujer se podria decir también que tuvo acceso a alguna forma de
educacién, pues su proceder y la forma en la que se expresa dan cuenta
de ello. Bertilda apoyara resueltamente a Dalila en todo, mis aun en lo
concerniente al sindicato. Prueba de ello es que en mas de una ocasién
serd esta la encargada de esclarecer dudas y menguar los 4nimos entre las
adscritas al movimiento. Como se evidenciara en los siguientes didlogos:

BERTILDA. — No hay tal! Lo que pasa es que sin la union de todas las mu-
jeres, cualquiera que sea su oficio, su cuna y su mentalidad, el paro general
femenino es un imposible. Para imponer nuestra voluntad a los hombres, ni una
sola debe quedar fuera de la C.T.C. Femenina que me honro en presidir. [Enfasis
mio] Porque en el momento en que se declare el paro, todos nuestros
servicios deben suspenderse instantinea y simultdneamente ni hablarles,
ni mecanografiarles...

BERTILDA. —Ni cocinarles, ni lavarles, ni aplancharles...

BERTILDA. —Porque, ;qué sucederia, sefiora presidenta, si estuvieran de
acuerdo tan sélo las madres de familia de la clase A, y nos faltaran las de
la clase B y las de la clase C?.. ;Qué sucederia si nos secundaran todas las
sefioritas caseras, y... pongo por ejemplo... si nos fallaran las mecanégra-
fas?... (Osorio, 1963)

Ella entiende lo fundamental que implica no discriminar a ninguna
mujer por parte del sindicato. Es primordial para Bertilda que las demis
mujeres entiendan que la unidad y la fuerza entre el sector femenino es
indispensable para lograr llegar a buenos términos en las reclamaciones
del movimiento feminista que se estd gestando al interior de la sociedad.
Ademis de ello, como se dijo anteriormente, Bertilda serd quien en repe-
tidas ocasiones haga un llamado a la calma cuando las reuniones adoptan
una atmosfera de tensién: “BERTILDA. —Insisto, compaieras. No s6lo
es indispensable la unién de los sindicatos ya afiliados, sino también el
supremo esfuerzo para vincular a todas las mujeres que estin aun fuera
del movimiento... y quedan muchas...” (Osorio, 1963), siendo el anterior
solo uno de los distintos casos.
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Ahora bien, es Bertilda quien debe explicar a las demds integrantes
de la “Celiafo” que debido a esa bisqueda de la unidad femenina, deben
entablar alianzas con las trabajadoras sexuales, esto desata incomodidad
en Timotea, quien considera que aliarse con las prostitutas es caer bajo.
Sin embargo gracias al espiritu mediador de Bertilda todo llegard a buen
término, consiguiendo incluso, como se evidencié en didlogos anterio-
res, financiacién por parte de ellas, cosa que en la actualidad puede leerse
como algo de suma relevancia, pues que mejor para el movimiento que
contar con el apoyo de las mujeres de este sector de la sociedad que para
sumomento era tan censurado. Bertilda de forma astuta explicard a las in-
tegrantes del sindicato las razones por las cuales hacer alianza con la lider
de las meretrices es una magnifica idea, la escena sucede de la siguiente
manera:

DALILA. —Continta la doctora Bertilda en el uso de la palabra.

BERTILDA. —Ahora se trata... del extremo opuesto... sDe qué serviria en
este caso la simple union de las mujeres honradas?... ;A donde irian los hombres
cuando se quedardn sin servicio en la casa, la oficina y los almacenes, y no pu-
dieran escalar los muros de un convento?... ;A dénde irian?... sAlcanzan ustedes a
comprender? [Enfasis mio]

CONCHITA. — iClaro que si!
TIMOTEA. — jSeria espantoso!
DALILA. — {El desastre!

BERTILDA. —Por fortuna no sélo previ el caso, compafieras, sino que lo resolui.
[Enfasis mio]

TIMOTEA. — ;Y eso cémo?
CONCHITA. — ;De veras?...

BERTILDA. — Por medio de nuestra quinta columna, organice una requisa en
los bolsillos y carteras de todos los hombres mayores de quince afios y menores de
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ochenta. [Y admirenme ustedes!! jLevanté mds de cinco mil direcciones! [Enfasis
mio]

TIMOTEA. — {Qué barbaridad!...
DALILA. — jCinco mil!

BERTILDA. —S§i... jAqui estdn!
TIMOTEA. — i{San Judas nos asista!
CONCHITA. —Muestre... Muestre...

BERTILDA. —Hay cosas realmente vergonzosas... Esta es, por ejemplo,
la libreta de un hombre de setenta afios, con diez hijos y no sé cudntos
nietos... y tiene setenta direcciones, muchas de las cuales coinciden con las
de sus descendientes de dos generaciones. (Osorio, 1963)

Lo anterior es prueba de la astucia de Bertilda e igualmente senala
parte de la realidad del contexto social de Osorio, vigente al dia de hoy.
Osorio pone de manifiesto, de forma muy escueta, los privilegios sexuales
de los que gozaban los hombres al interior de la sociedad, cosa que se de-
muestra en los didlogos anteriores. Bertilda consigue una libreta con un
sin nimero de direcciones, que hacen referencia a los burdeles y a las casas
de algunas mujeres, lugares a los que los hombres asistian cuando tenian
la necesidad de satisfacer sus deseos mas primitivos. Los didlogos de dicha
escena muestran que esto era algo ya sabido por las mujeres, quienes en
condicién de esposas “aceptaban en silencio” los comportamientos de sus
maridos. Todo ello resultado del entorno patriarcal en el que crecian.

El patriarcalismo habia establecido dos categorias femeninas: la esposa y
la mujer supletoria, con status y roles diferenciales. La primera ocupaba el
rango superior y la funcién reproductiva legitima, mientras la gratificante
era sometida a pautas de control que restringian su expresién. La concubi-
na, amante, prostituta, eran parte del privilegio que el sistema autocrético
masculino concedia al hombre para su gratificacién sin fronteras. Con ella
la reproduccién era un subproducto no buscado. (Gutiérrez, 1998, p. 44)

El caricter sagaz de Bertilda, la hace actuar con prontitud y usar lo
anterior a favor del movimiento, pues es gracias a la libreta de direccio-
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nes que consiguen, que logra contactarse con Zaza y las mujeres que esta
representa, uniéndolas al sindicato. De este modo prevé que los hombres
al verse afectados, por el cese total de actividades por parte del sexo feme-
nino, decidan recurrir a conseguir otro tipo de servicios fuera de su hogar.
Es asi como finalmente, incluso las mujeres de esta faccién de la sociedad,
se unen al paro, pese a las inconformidades que esto genera en algunas
integrantes del sindicato, que se asumen mis conservadoras y que, debido
a su ética religiosa y a su moral se permiten juzgar el oficio de la prostitu-
cién, como algo ilegitimo y vulgar.

DALILA. — ;Y qué hizo usted con esas direcciones, doctora?
BERTILDA. — ;Qué habia de hacer?.. . jAprovecharlas todas! [Enfasis mio]
(Sorpresa general)

CONCHITA. — ;Y eso como?

BERTILDA. —Reuni a todas esas muchachas en el Coliseo Cubierto. [Enfasis
mio]

TIMOTEA. —{Qué horror! ;Y para qué?

BERTILDA. —Era mi deber; atraerlas, organizarias, redimirlas... [Enfasis
mio] (Osorio, 1963)

Al final de la comedia es Bertilda quien cumple el rol de la defensa en
el juicio que juzgara a Alegria. Sin embargo, lo mas importante alli, es lo
coherente que resulta ser el personaje de Bertilda cuando Timotea propo-
ne castigar fisicamente a la enjuiciada, dando a entender que estas vias de
hecho no marcarin la diferencia frente a la violencia ya ejercida por los
hombres, y es por ello que se precisa del juicio, para que de este modo se
juzgue a la acusada por vias legales:

TIMOTEA. —Yo, en el caso de usted, lo que le daba ahora mismo era una
muenda en publico.
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BERTILDA. —jAbsurdo! ;Acaso nos hemos rebelado contra los hombres
para recrudecer la violencia y resucitar la inquisicién?... Manana, aunque
triunfiramos, ellos nos echarian en cara, con justicia, que rompimos la
tradicién juridica de la republica... Pido que se la juzgue; pero por normas
legales... aunque sea por medio de un consejo verbal. (Osorio, 1963)

Las mujeres que hacian parte de los diferentes grupos de feministas del
momento querian también ocupar espacios en la politica, pues pensaban
que desde alli podian ayudar a generar cambios al interior de la sociedad.
Entendian que la violencia no era el camino para construir un pais via-
ble y es por ello que estas querian aportar también a la sociedad. Con su
lucha el movimiento femenino no buscaba ponerle el pie encima a los
hombres (como una lectura genérica podria sugerirlo, debido a la forma
como Osorio retrata el conflicto en su comedia), por el contrario, querian
tener igualdad frente a ellos. Lola Luna en sus estudios e investigaciones
lo evidencia de la siguiente manera:

Entre las cartas llegadas a la redaccién de Agitacién Femenina en apoyo
al sufragio femenino voy a destacar el siguiente texto, porque sintetiza las
construcciones que sobre la mujer se han sefialado anteriormente:

(...) el instintivo anhelo de ayudar a nuestros compaiieros en la lucha in-
tensa por la vida. Si ellos encuentran mujeres conscientes de sus deberes
morales, sociales y politicos, las generaciones futuras serdn gloria verda-
dera de la patria (...) seria logico el temor ante una evolucién como la que
deseamos si el voto debilitara el valor moral de la mujer, pero es todo lo
contrario: la levanta de su inttil existencia y la hace mds digna de su com-
pafiero y de su patria (...). No estamos preconizando una pugna entre mujeres
y hombres, sino una leal y eficaz colaboracién, [Enfasis mio] que no tiene
razén alguna para ser solamente de puertas para adentro. (1999, p. 207)

En tercer lugar, estd Timotea, una mujer altiva, arrogante, y muy pro-
blemitica, que parece haber tenido un limitado acceso a la educacién, cosa
que es muy evidente en algunos didlogos de la misma al interior de la obra.
En su comedia Osorio propone distintos tipos de feministas, unas que
podria decirse son algo mds liberales, como es el caso de Bertilda y Dalila;
y algunas otras, como Timotea, que tienen fuertes valores conservadores.
Con este personaje Osorio retrata otra faccién del movimiento feminista,
mujeres conservadoras que centraban su lucha en mejorar las condiciones
de vida dentro del hogar, guiadas claramente por lo valores inculcados por
parte de la iglesia catélica.
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En una investigaciéon encontré que en el interior de cada uno de los par-
tidos se conformaron fracciones que llegaron a compartir discursos con
fracciones de otros partidos. También las mujeres participaban de las dis-
tintas fracciones. Aunque ellas no habian alcanzado el voto, era clara su
militancia partidista.

En las del partido liberal hubo dos lineas, una mas popular o doctrinaria,
de donde surgieron feministas mds comprometidas que estuvieron cerca-
nas a las feministas socialistas. Su feminismo se nutria del pensamiento
liberal ilustrado, pues significaba igualdad, libertad, justicia y democracia.
Pero también hubo una linea més convencional dentro de las sufragistas
liberales que consideraba el voto como un fin en si mismo. El sufragio
como instrumento de mantenimiento del estatuto de la mujer dependien-
te y atravesada por lo doméstico es claro en el discurso de la iglesia.
Dentro de las sufragistas conservadoras el tema de la familia tenia la mayor
importancia. Luna sefiala cémo las sufragistas conservadoras seguian la doctrina
of icial de la iglesia catolica segiin la cual las mujeres deberian movilizarse para
obtener el voto, pues con ello se aseguraba la defensa del hogar cristiano. Ade-
mas, su intencién de influir con politicas asistenciales, se notaba en sus
discursos. (Villarreal, 2006, p. 185)

Timotea, podria decirse, hace parte mis de esta fraccién de mujeres
conservadoras. Esto se manifiesta cuando la “Celiafo” quiere hacer parti-
cipes también del movimiento a las mujeres como Zaza, que se emplean
en la prostitucién. Para Timotea es deshonroso tener que relacionarse
con dichas mujeres pues su oficio es indecoroso y mal visto, ella no tiene
reparo alguno al demostrar los sentimientos de repudio que ello le gene-
ra. Ejemplo de ello son los siguientes didlogos. En primer lugar, cuando
Bertilda cuenta que se dio a la tarea de organizar al gremio de las traba-
jadoras sexuales, al punto de unirlas finalmente al movimiento; Timotea
amenaza con abandonar el sindicato: “TIMOTEA. —Pues si esas mujeres
han de tomar parte en el movimiento, yo me retiro... Hasta alli no voy.”
(Osorio, 1963). En segundo lugar, cuando esta se entera de que Zaza, la
delegada de las meretrices, se halla en el lugar de reunién del sindicato, se
muestra reacia y reacciona con desdén y soberbia, lo anterior debido a su
moral religiosa: “TIMOTEA. — ;Aqui?.. jQué horror!.. ;Y si la han visto
entrar?.. ;Qué irdn a decir de nosotras?... {Eso es una locura!... {Protesto!”
(Osorio, 1963). En tercer lugar, cuando el resto de mujeres deciden recibir
a Zaza, Timotea muestra su total descontento frente a esta decisién y re-
suelve irse, sin embargo, no se lo permiten: “TIMOTEA. —Pues yo digo
que no... jRotundamente!... Me hallo lejos de aprobarles a esas mujeres su
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conducta.” (Osorio, 1963). Finalmente, en cuarto lugar, al levantarse la
reunién luego de que esta finalizara, Timotea deja ver su caricter soberbio
en su comentario: “TIMOTEA. —Siquiera. Porque no resisto mds la pre-
sencia de esa mujer. Juntas, pero no revueltas...” (Osorio, 1963).

Al finalizar la comedia se evidencian con mds fuerza las conductas
violentas de este personaje. Cuando empieza el juicio contra Alegria, es
Timotea, la fiscal del caso, quien arremete en juzgamientos contra la acu-
sada: “TIMOTEA. —Acuso a esta vil mujer de dos delitos imperdonables:
el de perjurio y el de traicién”(Osorio, 1963). A esto Bertilda, quien es la

defensora, responde dvidamente, cumpliendo a cabalidad con su rol:

BERTILDA. —Lo que se pretende es demostrar la verdad... la absoluta
verdad, limpia de suspicacias... Comencemos por el cargo de perjurio...
Pregunto: jcuiando dejé la acusada de ser sefiorita?... La respuesta se cae de
su peso: jCuando comenzé a ser seforal

TIMOTEA. — jQué descubrimiento!
BERTILDA. — ;Y cudndo comenzé a ser sefiora?...
TIMOTEA. —Probablemente, cuando dejé de ser sefiorita...

BERTILDA. —Dej6 de ser sefiorita y comenzd a ser sefiora...biganlo uste-
des bien...y que conste en el acta... a las seis de la mafnana del dia de hoy...

TIMOTEA. — ;Cémo?... ;Tan temprano?

BERTILDA. —A las seis de la manana sali6é del templo con su esposo,
cuando el paro femenino no habia aun estallado... Desde ese momento
sefiora presidenta, sefioras del jurado, dejé de pertenecer automaticamen-
te al sindicato de seforitas caseras, al cual habia prestado juramento de
lealtad.

TIMOTEA. —Ha debido entrar entonces automaticamente también al
sindicato de madres de familia. (Osorio, 1963)

Es claro que, para Timotea, Alegria habia incurrido en alta traicién
con el sindicato al haber contraido matrimonio y mds adn al haberlo con-
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sumado. Sin embargo, mis alld de lo anterior, quiero centrar la atencién
en que el movimiento feminista que plantea Osorio se cae por ambigiie-
dades y diferencias como las expresadas anteriormente (i.e. la inclusién de
las meretrices, la decisién de Alegria, los conflictos internos en busqueda
de una unidad) que no son mis que el exceso de las mujeres y su incapa-
cidad para mantener en pie sus luchas, es asi como Osorio critica feroz-
mente la falta de unidad y respaldo entre el mismo sexo, cosa que hace por
medio de la estructura del género de la comedia. La comedia en primera
instancia inicia con una reunién del sindicato, y es claro c6o desde un
comienzo se muestra a un grupo de mujeres falto de orden y organizacién:

PRIMER ACTO

CUADRO PRIMERO

(Club femenino. Se levanta el telon con gran alboroto, que se resuelve en coro.

Discuten. DALILA, BERTILDA, TIMOTEA y CONCHITA, rodeadas de una ba-
rra de mujeres charras de distintas edades)

iCallen! jQué es ese alboroto, sefioras, por Dios!

Si asi seguimos, corre peligro este paro de no coronar su aspiracién. Sélo
la calma permite poder concretar lo que pedimos. Este bullicio es fatal y nos
puede fallar la insurreccion. [Enfasis mio]

Mejor sera callar... {Qué ruido atroz!

iMejor la lengua atar! {Esto es feroz!

Callémonos, callémonos, no hay tiempo que perder,
Callémonos, callémonos... jQue viva la mujer!
Mejor sera callar... Lo creo asi.

Mejor la lengua atar... Me voy de aqui!
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iPor Dios, no mds palabras, qué confusién!
iCallémonos o falla la insurreccién!

DALILA. — (Tocando el pito desde la mesa presidencial) Por favor! {Pido
silencio! ;Silencio!.jSilencio!... (Osorio, 1963)

Ahora bien, en el dltimo cuadro de la obra, antes de que los hombres
lleguen a tomar el control de la situacién, se muestran nuevamente las
mismas mujeres del principio en una situacién muy similar, entre revuel-
tas y disputas:

TIMOTEA. —Pues me voy a hacer entender... Ahora vera.

(Se lanzan la una contra la otra)

BERTILDA. — jAtrévase!

DALILA. — jSepérenlas, sefioras del jurado!.. {Separenlas!... ;Qué es esto?
BERTILDA. — jAtrevida!

TIMOTEA. — Groseral!

BERTILDA. — (Arregldndose el peinado) Pido la peinilla... Digo, la palabra.
(Osorio, 1963)

A lo largo de la obra de Osorio, y en especial en Paro femenino es po-
sible evidenciar dos lecturas del movimiento feminista heterogéneo. La
primera, mas cercana al propésito del autor: muestra un movimiento res-
quebrajado en sus cimientos, lleno de diferencias entre sus integrantes
y permeado totalmente por el espiritu “volétil, ingenuo y poco prictico”
de la mujer, razén por la cual, siempre se mostraran las reuniones de la
Celiafo, como momentos cadticos, llenos de ruido y con gran desorden.
Es decir: el movimiento feminista como una multitud errante, una masa
amorfa, incapaz de llegar a la democracia. La segunda lectura, con mayor
relevancia para las coyunturas histéricas y que me interesa, radica en com-
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prender el movimiento feminista como una fuerza democratica en donde
la mujer pone en juego su busqueda por la libertad: la diversidad, plurali-
dad y heterogeneidad del movimiento es un claro ejemplo de la democra-
cia radical que el pensamiento feminista busca retratar en la actualidad, o
sea, las diversas facciones que Osorio retrata (observa), no son el resque-
brajamiento y la imposibilidad de la accién politica de la mujer al interior
de la sociedad, por el contrario y segtin mi interpretacién, representan el
esfuerzo de las mujeres por reconocer las diversas problemiticas que las
aquejan. En palabras més simples, lo que Osorio retrata (aunque este no
sea su fin) como una masa amorfa y carente de voluntad es en realidad el
pueblo femenino que es incapaz de discriminar y excluir por razones de
diferencia (por ello Zaza es incluida en el movimiento pese a las criticas
conservadoras), y ante esta heterogeneidad se enfrenta con fuerza demo-
cratica y apoyada en las instituciones. Al mismo tiempo, Osorio advierte
al movimiento feminista el mayor riesgo con el que se enfrenta (que no es,
se debe insistir en ello, el retrato de la masa amorfa que sélo ruge con alha-
racas, pues este pueblo femenino, es precisamente la clave de su ejercicio
de libertad): que sea confinada a la esfera intima, a sus tareas domésticas y
que sea a los hombres a quienes se les confiera el mando y el control de las
instituciones publicas, que es como efectivamente termina la obra.

Conclusiones provisionales

El cierre de la obra, junto con el momento de expedicién de las deman-
das por parte del movimiento feminista, declara en didlogos breves y con
una agilidad sorprendente en las posiciones de los personajes, al interior
de la sociedad, un asunto delicado y sumamente conservador: la garantia
y reproduccién de la estructura patriarcal. No obstante, esta estructura
patriarcal no es igual a la libertad de los hombres frente a la servidumbre
absoluta de las mujeres. De forma radicalmente diferente, tanto hombres
como mujeres estin bajo esta situacién de dominacién: si el hombre desea
acceso ilimitado al cuerpo de la mujer, debera dejar el gobierno de la casa
en manos de esta; y si ella desea conservar la poca libertad que ejerce en el
espacio intimo tendra que consentir a todas las demandas masculinas. Es
decir, la estructura patriarcal que Osorio retrata, por medio de la ironia
propia de la comedia, se consolida como un espacio de dominacién que
ambos sexos padecen.
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Esto es claro en dos instancias. En la primera identificamos los in-
tentos de las mujeres por construir una institucionalidad cohesionada y
unitaria: la republica con juicios e igualdad juridica, no obstante, resultado
de los conflictos internos, no logran consolidarse. Lo que nos conduce a
la siguiente instancia: la proclama de la familia. Lo que sigue en el juicio,
—que no logra un dictamen claro- es el reconocimiento de los lugares so-
ciales de hombres y mujeres: reconocerse al interior del circulo familiar
(padre, madre, hija). A partir de esto, y frente a la ausencia de un gobier-
no propuesto por el movimiento femenino, surgen automaticamente los
hombres, como la unidad politica despética sin conflictos que jamis lo-
graron construir las mujeres al interior de la comedia, quienes proclaman
que controlardn y gobernardn el caos. Finalmente, Osorio dictamina las
claves de un gobierno que frenari el paro femenino.

No obstante, creer que Paro femenino, por ser un retrato burlesco e
irénico de los movimientos de las mujeres, se subyuga al pensamiento
conservador y costumbrista, se reduce a una lectura superficial y gené-
rica que no toma en cuenta el retrato (sea intencional o no, por parte
del dramaturgo) social del movimiento feminista. Puesto que, como se ha
demostrado en el presente trabajo, la fuerza del pensamiento de Osorio
radica en su capacidad para presentar y retratar las situaciones histéricas
y sociales de hombres y mujeres. Y es precisamente esta la fuerza de Paro
femenino; al finalizar la obra la proclama de un status quo es central:

PLUTARCO. —Por obligacién, hija, porque traigo tu libertad incondicio-
nal y la de todas estas sefioras, junto con la segunda resolucién de nuestro

club, (lee)...

“CONSIDERANDO:

Que la actitud agresiva del sexo femenino contra los maridos legitimamente cons-
tituidos puede llevarnos al caos, y pone en grave peligro la misma conservacion
de la especie.

RESUELVE: Apliquense la unién conyugal, la paz doméstica, el toque de que-
da y el Estado interesante en todos los hogares de la republica. [Enfasis mio]
(Osorio, 1963)

Puesto que somete tanto a hombres como a mujeres a un sistema
de dominacién patriarcal. La ironia mas grande de Paro femenino no es
la mordaz critica a los movimientos feministas de la época, sino por el
contrario, sefialar, identificar y consolidar un sistema en que tanto los
hombres como las mujeres sufren el mismo sistema de opresion patriar-
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cal. Como tltimo ejemplo de ello se tiene la figura de la mujer libertina
—aquella, que, como cuenta su hija, lastimaria en lo més profundo de sus
sentimientos a Osorio, (Comunicacién personal, 3 de junio de 2020) -,
pues tanto la figura de la meretriz, como la figura de la mujer libertina,
son tan solo la prueba del sufrimiento masculino al interior de la sociedad
patriarcal, frente aquellas mujeres que juegan con las reglas masculinas.

Ahora bien, es claro que Osorio no hace un retrato fiel de la mujer al
interior de la sociedad en sus comedias, sin embargo, a través de su lectura
podemos encontrarnos con retazos, partes o fragmentos de aquellas muje-
res que tuvieron que combatir contra la opresién ejercida hacia ellas por la
sociedad colombiana. Y es gracias a la caricaturizacién que Osorio hace de
las mujeres y de las funciones de lo femenino, en algunas de sus comedias
(en este caso: Paro femenino) que se puede hacer una mirada minuciosa
sobre la mujer de mitad del siglo XX. Es importante hacer la salvedad
de que lo fundamental en las comedias de Osorio no son sus personajes
femeninos, pues las caracteristicas de su obra competen a otros aspectos.
Sin embargo, se precisa de hacer énfasis en el rol que asumian dichos per-
sonajes y como esto se reflejaba en la realidad histérico-social del pais.

Finalmente, de todo lo anterior se deriva una pregunta: Cuadl seria la
forma en la que hoy dia se pondria en escena esta obra ;Con la mirada
propuesta por el autor frente a las luchas emprendidas por las mujeres
0 con una visién mds fresca y realista de cara a lo que en realidad es el
movimiento feminista? Una direccién con perspectiva feminista buscaria
entonces poner de manifiesto los logros del movimiento, que es precisa-
mente lo que Osorio niega. Esta tergiversacién histérica, este anacronis-
mo de la lectura de Osorio, buscaria recuperar la voz de las mujeres.
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El estatuto del texto dramatico en la direccién
teatral argentina contemporanea

Mariano Nicolas Zucchi*

1. Introduccién

En términos generales, existen dos grandes tradiciones que se ocupa-
ron de definir el estatuto del texto dramitico (en adelante, TD). Por
un lado, aquella que lo concibe como un objeto orientado hacia su futura
puesta en escena, lugar en el que, para los autores que trabajan en esta
direccién, adquiere sentido pleno (cf., entre otros, Bobes Naves, 2004;
De Toro, 2008; Dompeyre, 1992; Elam, 1980; Fitzpatrick, 1987; Garcia
Barrientos, 1991; 2012; Helbo, 2012; Ingarden, 1971; 1998; Pavis, 1988;
1987; Petitjean, 2011; Sanchis Sinisterra, 2002; 2012; Thomasseau, 1997;
Vaisman, 1979). En efecto, la mayoria de los investigadores que se enmar-
can en la llamada “semidtica teatral” suponen que el TD es una suerte de
boceto escénico, esto es, un tipo de discurso plagado de lagunas (Ubersfeld,
1989, p. 19) a ser completadas en la instancia espectacular. Por otro lado,
es posible identificar una segunda tradicién en el campo de la teatrolo-
gia segtn la cual el TD constituye un objeto auténomo (cf., entre otros,
De Marinis, 2005; Fortier 1997; Issacharoff, 1985; Kowzan, 1997; Meza,
2006; Ryngaert, 2004; Villegas, 1971; 1991). Dicho de otro modo, para
esta perspectiva, la obra dramadtica no establece una relacién de dependen-
cia respecto a la puesta en escena, sino que se define por un conjunto de
variables procedimentales que le otorgan un estatuto literario.'

Ahora bien, como se espera mostrar en este articulo, estos dos modos
de entender el estatuto del TD (y la polémica que se establece entre ellos)
también pueden identificarse en los discursos de los hacedores teatrales.?

"En Zucchi (2017) nos dedicamos a examinar cada una de estas tradiciones y mostramos que
el enfoque autonomista resulta més adecuado al momento de producir una caracterizacién
rigurosa del TD en términos lingiiistico-enunciativos.

% Al respecto, interesa sugerir aqui que la reproduccién de estas orientaciones tedricas en los
espacios especificos de formacién del hacedor teatral es quizés la responsable de la persisten-
cia de ambas concepciones en la prictica escénica.

* CONICET, UBA, UNA
marianonzucchi@gmail.com
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En efecto, en este trabajo se pretende relevar la vigencia de dichas tra-
diciones en la escena contemporinea argentina. Para ello, se estudiardn
un conjunto de textos critico-tedricos formulados por algunos de los di-
rectores y dramaturgos mds relevantes del campo local (Bartolone, 2018;
Bona, 2018; Demaria, 2018; Kartun, 2015; Loza, 2018; Obersztern, 2015,
Szuchmacher, 2015, entre otros). Como se buscard argumentar, la mane-
ra en la que se concibe al TD es un elemento central de la practica de la
direccién escénica, ya que altera sustancialmente el abordaje de la puesta y
la metodologia de trabajo con el actor. En ese sentido, consideramos que
un estudio de estas caracteristicas no solo es relevante en términos tedri-
cos, sino que, ademads, puede ser 1til al momento de (re)pensar la propia
practica del director teatral.

En lo que sigue, en primer lugar, se resefiara la propuesta de aquellos
tedricos que suponen que el TD establece un lazo de dependencia respecto
a su realizacién espectacular y se analizard de qué modo esta concepcién
se reproduce en los discursos de los directores contemporéneos (cf. §2).
En segundo lugar, se realizard un trabajo similar con la perspectiva au-
tonomista (cf. §3). Finalmente, se presentardn algunas conclusiones del
trabajo (cf. §4).

2. El texto dramitico como un objeto que depende de la instancia
espectacular. Vigencia de esta perspectiva en la direccién teatral
argentina contemporinea

La gran mayoria de los trabajos que se dedicaron a reflexionar en torno a
la naturaleza del género en el ultimo siglo tienden a concebir al TD como
un objeto que mantiene una relacién de estricta dependencia respecto a su
puesta en escena en el marco de un espectdculo teatral® (cf., entre otros,
Bobes Naves, 2004; De Toro, 2008; Dompeyre, 1992; Elam, 1980; Fitzpa-
trick, 1987; Garcia Barrientos, 1991; 2012; Helbo, 2012; Ingarden, 1971;
1998; Pavis, 1988; 1987; Petitjean, 2011; Sanchis Sinisterra, 2002; 2012;

* En este articulo se utilizard el término “espectdculo” para aludir al fenémeno empirico que
surge como resultado de la combinacién de cédigos semidticos en un contexto escénico (De
Marinis, 1982). Por una cuestién de precisién terminoldgica, se decidi6 evitar el empleo del
concepto de “representacion”, usado frecuentemente como sinénimo, ya que su significado
es ambiguo y porta una serie de valores que, justamente, son aquellos que se pretenden
cuestionar aqui. Por ejemplo, el valor iterativo del prefijo “re” constitutivo del lema genera
la idea de que todo elemento “representado” (en este caso, en la escena) es una copia, ya sea
de un objeto “del mundo” o de uno construido previamente por el TD.
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Thomasseau, 1997; Vaisman, 1979). En otras palabras, para estos autores
el TD es una suerte de boceto escénico, esto es, una matriz textual no auté-
noma que indica de forma general las caracteristicas que un futuro espec-
taculo deberia asumir (o reproduce las particularidades que este tuvo, en
caso que el TD sea creado a posteriori).

Con todo, si bien todos estos trabajos aceptan la hipétesis de que el TD
constituye una obra de arte que depende de algiin modo de su realizacién
espectacular, en sentido estricto cada uno de ellos propone una defini-
cién distinta del objeto en cuestidn, la cual se sustenta en argumentos de
diversa naturaleza. A continuacién, se desarrolla una revisién critica de
los principales aportes que se realizan al momento de definir al género en
esta direccién.

En primer lugar, un grupo de académicos (cf. Fitzpatrick, 1987; Helbo,
2012; Sanchis Sinisterra, 2002; Ubersfeld, 1989) defienden la relacién de
dependencia entre TD y especticulo afirmando que el texto esta orientado
hacia la puesta en escena. Dice Helbo (2012) al respecto: “El estatus del
texto teatral, cuando preexiste a la representacion, es por lo tanto particu-
lar, de naturaleza intersticial: perforado por la performance, por la historia
de la puesta en escena, revestido a la vez por un caracter de partitura” (p.
42).

Sin embargo, a pesar de que este argumento tiene un alto grado de
pregnancia en la disciplina, la idea de que el TD tiene en su interior “ma-
trices textuales de “representatividad” (Ubersfeld, p. 16) es problemética
en varios sentidos. En principio, es extremadamente dificil determinar
qué zonas del texto estarian operando como indicadoras de la “virtualidad
escénica’. Sibien es cierto que muchos TD invitan a imaginar en la lectura
que la accién transcurre sobre un escenario (por ejemplo, presentando en
las didascalias enunciados como “El personaje se acerca a proscenio”), esto
no sucede en todas las piezas dramiticas. En efecto, un conjunto vasto
de obras parece atentar contra su posible escenificacién. Considérense,
por ejemplo, las “comedias irrepresentables” de Garcia Lorca (e.g., El pi-
blico ([1930] 1955)), con un nimero abrumador de personajes y cambios
constantes de espacio, o el uso de diagramas y réplicas superpuestas en
4.48 Psicosis, de Kane ([1999] 2009), textos que constituyen desafios im-
portantes para aquellos directores que buscan construir una puesta en
escena con ellos. Mas atin, numerosas piezas presentan didascalias (que,
como se sabe, no son reproducidas en tanto tales en la instancia especta-
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cular) dificilmente interpretables como acotaciones escénicas, esto es, como
expresiones que indican el modo en que la pieza deberia escenificarse.
Por el contrario, existen TD en los que estos enunciados parecen estar
claramente orientados hacia la lectura del material, ya sea por el uso poé-
tico que se hace del lenguaje en ellas (e.g., La rosa de papel, de Valle-Inclén
([1924] 1996)) o porque aportan informacién crucial para la comprensién
del texto que no puede trasladarse a la escena. Asi sucede, por ejemplo,
en Las brujas de Salem, de Miller ([1953] 1997), en el que se apuesta al
empleo de la primera persona gramatical para explicar el procedimiento
de la pardbola presente en la pieza. Ejemplos como estos, que, se insiste,
son altamente frecuentes, constituyen una evidencia sélida en contra de la
posicién que sostiene como criterio de clasificacién para definir al TD su
orientacién hacia una futura puesta en escena.

En segundo lugar, algunas de las teorias que defienden la relacién de
dependencia entre el TD y la puesta en escena afirman que las obras dra-
miticas solo adquieren sentido pleno en el marco del especticulo teatral
(cf. Elam, 1980; Petitjean, 2011; Ubersfeld, 1989; Vaisman, 1979). En
otros términos, conciben que el TD posee una serie de “lagunas seménti-
cas” (Ubersfeld, p. 19) destinadas a ser completadas por la puesta escena y
solo en ese marco esas porciones de discurso se vuelven significativas. En
palabras de Elam (1980):

The ‘incompleteness’ factor [...] -that is, the constant pointing within
the dialogue to a non-described context- suggests that the dramatic text
is radically conditioned by its performability. The written text, in other
words, is determined by its very need for stage contextualization” (p. 129)
[El caricter “incompleto” [...] —esto es, el sefialamiento constante que el
didlogo realiza hacia un contexto no definido- sugiere que el texto dra-
matico estd radicalmente condicionado por su capacidad de ser llevado
a escena. El texto escrito, en otras palabras, estd determinado por su alta
necesidad de contextualizacién escénica].’

Sin embargo, este argumento también presenta una serie de pro-
blemas. El primero de ellos es el de anular el proceso de lectura como
instancia que completa los “vacios” del texto. En efecto, y si se retoman

* Un estudio detallado del uso particular de las didascalias en la obra puede encontrarse en
Zucchi (2018a).
® La traduccién es mia.
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los trabajos de Barthes (1987) y Foucault ([1969] 1999), el sentido no es
inmanente a la obra ni viene determinado por el autor, sino que se cons-
truye siempre en la lectura del material literario. Sin embargo, si bien los
académicos mencionados en el parrafo anterior parecen aceptar esta idea
al sugerir que toda pieza de ficcion tiene “lagunas” a ser completadas por el
receptor, no justifican el motivo por el cual en el caso del TD es la puesta
en escena la encargada de completar estos espacios y construir sentido. Es
mads, si se acepta su argumento, pareceria que el espectador teatral tiene
un rol completamente pasivo, ya que el propio especticulo le presentaria
una version ya “actualizada” del texto (Ryngaert, 2004, p. 9).

Un segundo problema aparece al momento de determinar cudles se-
rian estos “vacios seménticos”. Ubersfeld, por ejemplo, encuentra que son
los shifters (i.e., o conmutadores, palabras que poseen un “significado ac-
tual” que depende de su empleo en cada acto de enunciacién) las particulas
que no poseen referente en el TD, ya que necesitan de la representacién
para adquirir sentido pleno (p. 194). De este modo, para la autora, la pre-
sencia en un TD de la palabra “yo” en la réplica de algiin personaje no
puede interpretarse a menos que se encuentre proferida en el marco de
un especticulo teatral. Como puede anticiparse, esta idea es ficilmente
rebatible, ya que es evidente que en el proceso de lectura de un TD la
asignacién de sentido del pronombre “yo” no es problemdtica en absoluto:
esta palabra evoca a la figura del responsable de la enunciacién en tanto
ser del mundo® (Ducrot, 1984), que, en términos de identidad, coincide
con el personaje a cargo de la réplica en la que aparece el lexema.

En tercero y tltimo lugar, la hipétesis de que el TD no es auténomo y
cobra sentido en el marco de una puesta en escena especifica supone que el
propio especticulo también establece una relacién de dependencia con el
texto escrito. En efecto, si el TD se completa en el marco de la escena, esta
no seria otra cosa que una traduccién a diversos cddigos semidticos de un
sentido ya prefigurado por el dramaturgo en su material lingiiistico. Viei-
tes (2017), quien también cuestiona esta tradicién, afirma lo siguiente:

Desde esa perspectiva, mas dominante de lo que cabria creer, el rol del
equipo de realizacién teatral (actores, actrices, directoras, técnicos, dise-
fiadoras...) en tanto traductores o conversores de signos, no seria otro que

° Ducrot denomina a esta entidad lambda (1) y la distingue del locutor en tanto responsable
de la enunciacién segun el enunciado (L). Este dltimo se define, ademds, por ser la persona
del discurso que reacciona frente a los puntos de vista convocados por la expresion.
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seguir el hilo del texto dramaitico, en un proceso en el que incluso cabria
hablar de transduccién. (Dolezel, 1999) (p.144)

Como puede observarse, esta concepcién, que afirma oponerse al
“textocentrismo”, termina replicando los mismos presupuestos tedricos:

las didascalias y los didlogos son las estructuras textuales que ordenan los
signos en la representacién, al mismo tiempo que proveen el contexto co-
municativo en el que se llevan a cabo los actos de habla y que construyen
el universo de la obra. (Lasso Osorio, 2013, p.34)

Notese en la cita la posicién que ocupa el TD como factor articulador
de la puesta en escena.

Por supuesto que esta concepcién del especticulo teatral es imprecisa,
ya que desacredita la actividad creativa llevada adelante por el equipo de
realizacién de la puesta en escena. En principio, es importante decir que
muchas producciones escénicas no cuentan con un texto previo o utilizan
alguno que no responde al género dramdtico (e.g., una novela, un poema).
Pero incluso en aquellos casos en los que se apela a un TD, este no consti-
tuye un elemento definitorio de la puesta, sino un material de base como
cualquier otro. Para probar esta idea, considérese, a modo de ejemplo, lo
que sucede con las didascalias. Como se sabe, estos enunciados ocupan un
lugar acotado en la mayoria de los textos. En ese sentido, si se aceptara que
esta matriz textual estd orientada a informar el modo en que el TD debe
ser llevado a escena, jcudl seria el motivo por el cual el dramaturgo deja
librado a criterio del director la mayoria de las decisiones formales de una
puesta en escena? Si el TD fuera el articulador del especticulo y este un
conversor de su sentido, el volumen didascélico deberia ser mucho mayor.

En sintesis, los argumentos de los que se valen los autores que conci-
ben al TD como una entidad que depende de su futura puesta en escena
presentan una serie de inconsistencias metodoldgicas (sobre todo, en sus
presupuestos epistemoldgicos) que obligan a poner en duda el modo en
el que caracterizan la naturaleza del género. Desde la perspectiva que aqui
se defiende, ninguno de los elementos del texto se orienta a indicar las
caracteristicas que debe tener un especticulo, sino a construir un universo
ficcional auténomo.

Sin embargo, y como quedé dicho, es posible identificar esta manera
de concebir al TD en los discursos proferidos por algunos de los hacedo-
res teatrales argentinos contempordneos mds destacados (cf. Fernandez,
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2018; Gonzales, 2016; Kartun, 2015; Loza, 2018; Mansur, 2018; Obersz-
tern, 2015, Szuchmacher, 2015).

Por ejemplo, algunos directores entienden que es el dramaturgo el
que, mediante su texto, funda las caracteristicas que luego adquiriri el fu-
turo especticulo. En este marco, el trabajo de puestista es, simplemente,
el de garantizar que esa articulacién propuesta por el autor dramitico sea
eficazmente llevada a la escena. Dice Gonzales (2016) al respecto: “La dra-
maturgia, entonces, se ocuparia de pensar la escritura escénica, para ensa-
yar una visioén del texto que interrogue el sentido desde la forma (Danan,
2010). Suscribimos a esta idea de que el dramaturgo es quien se ocupa de
la puesta en escena” (p. 99).

Otros directores, en cambio, parecen apostar a la hipétesis de la “lagu-
na semdntica’, discutida més arriba, al momento de definir la especificidad
del género. Es el caso de Obersztern (2015):

Es dificil diferenciar la parte que compone el proceso de la escritura mis-
ma de la parte que concierne a la puesta. O decir con exactitud dénde
termina una y empieza la otra, porque, aunque son momentos temporal-
mente distintos, uno ya cuenta con la existencia del otro: el texto sabe que
van a arribar otras cosas, y elige mantenerse bastante agujereado para dejar
espacio a ese otro. (p. 73)

Tal como se desprende de la cita, la directora y dramaturga supone
que el TD constituye una textualidad direccionada hacia su escenificacién,
orientacién que quedaria probada en la presencia de “agujeros” destinados
a ser completados por la puesta en escena. Szuchmacher (2015) caracteri-
za al TD en una direccién similar:

Lo que define, entonces, la presencia de lo teatral en un texto es la hipétesis
de representacion, es decir, una presuncién de la materialidad del hecho
escénico, que se revela a través de marcas incluidas en el propio texto,
que remiten directa o indirectamente a los sistemas de produccién teatral
particulares del momento de la escritura. (pp.74-75)

En su argumentacién, el director teatral parece estar retomando la
idea de Ubersfeld (1989) resefiada mds arriba, esta es, la que el TD esta
compuesto por “matrices de representatividad”. Asi, las piezas dramdticas
serian portadoras de zonas que sefialan su “virtualidad escénica”, el modo
en que deben ser llevadas a escena. Nuevamente, en esta 16gica de trabajo,
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el lugar del director escénico es el de descubrir estas “hipétesis de repre-
sentaciéon” y garantizar que se repliquen en el marco de un escenario.

Tal como se viene argumentando, se considera desafortunada est4 ca-
racterizacién del género dramitico y de su relacién con el especticulo,
en particular, porque no logra develar la especificidad de ambos objetos.
Como quedé dicho, si se adopta esta perspectiva, la tarea del puestista
queda limitada a la de ser un simple conversor de un sentido previo defi-
nido por el autor dramatico. En cuanto al texto, concebirlo como un boceto
de un futuro especticulo conduce a pasar por alto sus particularidades lin-
giiistico-enunciativas. Esto, por su parte, incide sobre el proceso de cons-
truccién de sentido en la lectura, ya que no permite identificar con preci-
sién los efectos de sentido que todo TD genera producto de los elementos
que hacen a su constitucién formal. En dltima instancia, el riesgo de la
reproduccién de esta concepcién es que la propia labor del director de
escena (cuando trabaja con un texto) se vea perjudicada: al no contar con
una caracterizaciéon ajustada del género, su lectura del TD, solo limitada
a identificar la “virtualidad escénica”, podria terminar eludiendo aspectos
claves del texto, los cuales podrian ser cruciales para su tarea creativa.

3. El texto dramdtico como una pieza literaria auténoma. Vigencia de
esta perspectiva en la direccidén teatral argentina contemporanea

La segunda tradicién ocupada de especificar la naturaleza del TD es aque-
lla conformada por una serie de autores que defienden el hecho de que
se trata de piezas auténomas, esto es, que el proceso de construcciéon de
sentido en ellas es independiente de su materializacion escénica. Llamati-
vamente, dentro de los estudios del drea, esta corriente cuenta con menos
adeptos que la resefiada en el apartado anterior (cf., entre otros, Fortier
1997; Issacharoff, 1985; Kowzan, 1997; Villegas, 1971; 1991). En térmi-
nos generales, los investigadores mencionados justifican su caracteriza-
cién afirmando que la escritura no forma parte, en la inmensa mayoria de
los casos, de los multiples sistemas de signos de los que se vale un espec-
taculo. Asi, el hecho de que en el TD intervenga inicamente este cédigo
lo volveria un objeto independiente de la puesta en escena y, a su vez, lo
ubicaria en el mismo orden que el resto de los géneros literarios. Dice
Fortier al respecto:
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Drama is most often written language, the words ascribed to the charac-
ters which in the theatre are spoken by actors. As a written form, drama
is easily appropriated by literary theory; it is understandable in the same
general terms as fiction, poetry or any other form of letters” (p.4) [El texto
dramitico es en general lenguaje escrito, las palabras asignadas a los per-
sonajes que en el teatro son pronunciadas por los actores. En tanto forma
de la escritura, el texto dramitico es ficilmente asimilado por la teoria
literaria; es entendido en los mismos términos generales como ficcidn,
poesia o cualquier tipo de forma de escritura].”

En particular, un grupo especifico de autores dentro de esta tradicién
(cf. De Marinis, 2005; Meza, 2006; Ryngaert, 2004) sostienen que el TD y
el especticulo constituyen objetos auténomos y diferentes entre si, ya que
cada uno de ellos apela a un dispositivo semiético distinto. Dice Meza a
proposito del TD: “El texto dramitico, con independencia de la intencién
con la que el escritor elabora sus construcciones simbdlicas, es un texto
literario que no precisa de su “escenificacion” para existir como tal, ni para
ser “consumido”, estudiado o interpretado” (pp. 2-3).

De Marinis, por su parte, sefiala que entre ellos se establece un vinculo
de interdependencia relativa: “por un lado, el espectdculo no es en absoluto
el inico e inevitable destino del texto dramatico como tal; por el otro, el
texto dramdtico no es en absoluto el Unico, inevitable punto de partida del
espectéculo teatral [...]” (p. 141). En ese sentido, propone distinguir entre
el TD considerado como obra literaria y el TD como material de realiza-
cién de un especticulo. Si bien en términos objetivos en ambos casos se
estaria frente al mismo texto, segin De Marinis, el abordaje tedrico en cada
uno de los casos cambiaria radicalmente. Asi, el autor propone distinguir
dos grandes rutas de lectura que puede tener el género en funcién del
empleo que se haga de él. No obstante, lamentablemente no especifica
las particularidades de cada una de ellas. En ese sentido, el planteo del
autor parece mis bien orientado a saldar la polémica que a proponer una
caracterizacion productiva para pensar la construccién de sentido en estas
matrices textuales.

Ahora bien, ;qué grado de pregnancia tiene esta tradicién en la escena
local? Si bien la indagacién bibliogrifica que se realizé arrojé pocos re-
sultados en este sentido (cf. Bartolone, 2018; Bona, 2018; Demaria, 2018;

7 La traduccién es mia.
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Gabin, 2018), se considera importante reponer minimamente la perspec-
tiva de trabajo de estos teatristas.

Bona, por ejemplo, defiende explicitamente el cardcter auténomo del
TD, caracteristica que lo ubica como un miembro mads de los géneros lite-
rarios: “La dramaturgia es una pariente de la literatura. Sabemos que hay
especticulos en los que el texto tiene mas preponderancia que en otros...
A mi me interesa que el texto teatral tenga la misma autonomia que una
novela, un cuento, un relato” (p. 31).

Demaria, por su parte, si bien acepta que tanto el TD y como espec-
taculo constituyen dos objetos auténomos, se dedica a pensar el vinculo
entre ellos. Segtin el dramaturgo, la relacién entre texto y puesta no es
nunca la de equivalencia semdntica, ya que toda puesta en escena, cuando
trabaja con un texto previo, implica un acto de reformulacién: “tengo muy
presente siempre que cuando un texto mio transita del papel al escenario
va a ser otra cosa, incluso al punto de las reescrituras, que siempre son
necesarias” (p. 43).

Como puede observarse, son escasos los discursos de hacedores teatra-
les argentinos en los que aparezca una representacién del TD como obra
literaria. Sin embargo, seria necesario realizar un estudio cuantitativo mas
riguroso para poder iluminar la cuestién, tarea que, por supuesto, excede
los objetivos de este articulo. En principio, pudiera darse el caso que mu-
chos otros directores y dramaturgos trabajen en esta direccién pero que
no hayan publicado textos de su autoria en los que se pronuncien al res-
pecto. Asimismo, habria que evaluar también la influencia de las escuelas
de formacién en la reproduccién de determinadas representaciones so-
bre el objeto TD, en particular, el posicionamiento tedrico-metodolégico
adoptado en cada asignatura. Sin dudas, esto podria dar algunas respuestas
que ayuden a explicar el estado de la situacién actual. De cualquier modo,
el problema no puede resolverse aqui. Simplemente, resulta interesante
dejarlo planteado a modo de una futura linea de investigacién que se des-
prende de esta indagacién.

4. Conclusion
El estatuto del TD es una cuestidn central a atender tanto para los estudios

teatrales como para aquellas aproximaciones que se propongan reflexio-
nar sobre la tarea del director. Como se sugirio a lo largo de este trabajo, la
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concepcién de texto que se maneje determinard en buena medida la carac-
terizacién que se haga de sus componentes (las réplicas y las didascalias)
y los modos de utilizarlo al momento de construir una puesta en escena.

Frente a este problema, este articulo buscé relevar la vigencia en los
discursos de los hacedores teatrales contemporaneos argentinos de las dos
perspectivas dominantes que se ocuparon de definir la especificidad del
TD. Al respecto, luego de resefiar criticamente cada una de estas tradi-
ciones, se mostrd que, al menos en los textos publicados, existe un predo-
minio contundente de la posicién que entiende que la obra dramitica es
punto de origen del especticulo y, en tanto tal, estd dotada de “matrices
de representatividad” y “lagunas” a ser completadas por la instancia es-
pectacular. Como se seniald, este posicionamiento tedrico posee una serie
de dificultades metodoldgicas y epistemoldgicas que, desde la perspectiva
que aqui se defiende, convendria revisar. En ese sentido, se cree que una
indagacidn de estas caracteristicas es relevante, al menos, para realizar un
diagnéstico preciso del estado de la situacién.

Antes de dar por finalizada la exposicién, y a los efectos de establecer
una posible solucién al problema, se cree necesario dejar plasmada la po-
sicién que esta investigacién adopta al respecto. Como se desprende del
desarrollo realizado hasta aqui, tanto el TD como el especticulo apuestan
a c6digos semidticos distintos en su constitucién formal, los cuales anulan
la posibilidad de pensar cualquier tipo de equivalencia semdntica entre
ambos. En ese sentido, este articulo considera que, a los efectos de poder
describir rigurosamente la especificidad de cada uno de estas entidades, lo
mids productivo es considerarlas como objetos independientes, entre los
cuales se establece un vinculo de autonomia reciproca (De Marinis, 2005).
En otras palabras, el TD, mas alld del empleo que de él se haga, puede ser
interpretado, por sus propias caracteristicas lingiiisticas®, sin la necesidad
de recurrir a una puesta en escena que lo especifique o complete. Sin em-
bargo, es importante aclarar que la escritura dramdtica, por sus vinculos
histéricos con la instancia de puesta en escena, no es independiente de
los c6digos de representacion espectacular y la evolucién de las estéticas
teatrales, que constantemente modifican los horizontes y las posibilidades
de la labor de los dramaturgos. No obstante, como quedé dicho, esto no

# En Zucchi (2018b) puede encontrarse una caracterizacién detallada de cada uno de los
componentes del TD.
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significa que el TD necesite ser plasmado espectacularmente para poder
ser interpretado.

En todo caso, la relacién entre texto y especticulo podria leerse como
un fendémeno de orden hipertextual (Genette, 1989), esto es, como un caso
de reescritura, de recuperacién y reelaboracién de algunos elementos (te-
maticos o formales) de una unidad en la otra (Lopez, 2013). Asi, cuando
efectivamente se utiliza un TD como material de base para un realizar una
puesta en escena, podria pensarse que la relacién entre los objetos seria
de identidad relativa, en la que el especticulo mostraria en sus recursos
formales algtin grado de respeto o ruptura en relacién con el material ori-
ginal. Del mismo modo, adoptar esta perspectiva teérica seria productivo
para describir aquellos casos, frecuentes en la actualidad, en los que el TD
es generado a posteriori de la realizacién espectacular, ya sea como pieza
destinada al consumo literario o como registro del acontecimiento teatral.
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Poéticas de modernizacién
en el teatro independiente judio:
la direccidn artistica de David Licht en el IFT

Paula Ansaldo®

LIFT (Idisher Folks Teater — Teatro Popular Judio) nace con el nombre

de IDRAMST (Idishe Dramatishe Studye — Estudio Dramdtico Judio)
en 1932 en Buenos Aires como la primera compaiiia teatral judia inde-
pendiente de la Argentina. El teatro independiente habia surgido solo
dos afos antes, en 1930, de la mano de Lednidas Barletta y su Teatro del
Pueblo, posiciondndose como una “nueva modalidad de hacer y concep-
tualizar el teatro, que implicé cambios en materia de poéticas, formas de
produccién y organizacién grupal, vinculos con el publico, militancia ar-
tistica y politica y teorias estéticas” (Dubatti, 2012, p. 81) y cuyo objetivo
fue distanciarse del actor cabeza de compaiiia, del empresario comercial y
del Estado. E1 IFT compartia muchas de sus caracteristicas con el resto de
los grupos independientes —tales como la asociacién grupal, la promocién
del teatro escuela, el objetivo de transformar la sociedad al propiciar las
ideas de solidaridad, progreso y revoluciéon— pero poseia la particularidad
de estar dirigido especificamente a un publico judio, ya que hasta finales
de la década del 50 realizaba sus representaciones unicamente en idish, la
lengua hablada por los judios de Europa del Este hasta la Segunda Guerra
Mundial. En este sentido, el IFT se diferenciaba de sus compafieros del
Movimiento de Teatros Independientes, pero también del resto de los
teatros judios de Buenos Aires que estaban dirigidos por empresarios y
tenian una fuerte orientacién comercial. Por el contrario, el IFT funcio-
naba de manera autogestionada e independiente del capital empresarial y
su busqueda de lucro, sustentdndose a partir del aporte de sus asociados y
del trabajo de sus activistas.

Pero si bien podemos considerar al IFT como un teatro popular —tal
como lo indica su nombre- en cuanto a su propésito de educar a las masas
y a su orientacién politica de izquierda, es necesario pensarlo también
como un teatro de arte, debido a su bisqueda de modernizacién artistica

* JAE-UBA/CONICET/NEJ
paulansaldo@hotmail.com
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en cuanto a su repertorio, su poética de puesta en escena y el estilo de ac-
tuacién de su elenco. Los integrantes del IFT buscaron desde el comienzo,
crear un teatro que pudiera no solo elevar y enriquecer el nivel litera-
rio del teatro judio en Argentina, sino también modernizar las formas a
partir de las nuevas tendencias que se estaban desarrollando en Europa.
Estas corrientes innovadoras llegaron al IFT principalmente debido al
flujo transnacional de directores y artistas judios europeos, que trajeron
bajo el brazo concepciones teatrales modernas con las que habian tomado
contacto en las compaiiias teatrales de las que provenian. En este trabajo
nos centraremos en la figura del director polaco David Licht, quien fue el
director artistico del IFT desde 1938 hasta 1953. Los afios en que Licht
tuvo a su cargo la direccién del Teatro son reconocidos como la época
dorada del IFT, el momento en el que la compaiiia se posicioné como una
trinchera no solo politica, sino artistica. Partimos asi de la hipétesis de que
la participacién de Licht en el IFT fue fundamental en el desarrollo de la
identidad estética de la compaiiia, en la eleccién de su repertorio y en su
consolidacién como un teatro de innovacién dentro del campo teatral de
Buenos Aires.

La direccién artistica de David Licht

David Licht se incorpor¢ a la direccién del IFT en 1938, luego de formar
parte de la Vilner Trupe —una de las compaiiias teatrales judias de arte mas
importantes de Europa— y de desempearse en Paris como director de un
teatro popular judio como el que el IFT estaba intentando crear: el Parizer
Yiddisher Avangard Teater (PYAT). En este sentido, se trataba de un direc-
tor experimentado, tal como sefialaban en la revista Nai Teater, 6rgano de
difusién del teatro: “el IFT ya estd tan desarrollado que podemos permitir-
nos traer a un director del exterior, que dirigi6é el PYAT de Paris, de éxito
en éxito” (junio de 1938)". Bajo su guia, el elenco puso en escena un nuevo
repertorio y desarroll6 una estética distintiva que los singularizé profun-
damente al interior no solo del circuito teatral judio, sino especialmente
dentro de la escena argentina.

! Todas las traducciones del idish al castellano de los articulos de la revista pertenecen a
Sofia Laski, quien realizé una suerte de memoria del teatro IFT que nunca llegé a finalizarse,
traduciendo gran parte de los nimeros de la revista Nai Teater al espanol. La misma puede
consultarse en la Fundacién IWO de Buenos Aires.
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ELIFT le otorgé a la tarea del director una importancia primordial que
hasta entonces no habia tenido en el teatro judio de Buenos Aires. En este
sentido, la institucién seguia el modelo de los teatros independientes de
Buenos Aires y de los teatros judios de arte, que no se basaban en la premi-
nencia de las estrellas, sino en la construccién de un trabajo colectivo bajo
la guia de un director que poseia un fuerte compromiso estético y que re-
emplazaba al primer actor como el corazén de la produccién. Rechazaban
asi una “estructura teatral de raiz ancestral (proveniente de los albores del
Renacimiento) sustentada en la primera figura, el narcisismo, la excepcio-
nalidad del ‘genio’ y el divismo del actor” (Dubatti, 2012, p. 82). En este
sentido, la compania proponia una forma de teatro grupal que se oponia
al “teatro individualista” que primaba en los escenarios comerciales. Esta
voluntad de constituirse como un teatro colectivo respondia por un lado a
la ideologia de izquierda de los integrantes de la institucién que se basaba
en la horizontalidad, el trabajo en grupo y la discusién en asamblea. Por
el otro, seguia los lineamientos estéticos de los teatros de arte europeos
como la Vilner Trupe y, sobre todo, del teatro soviético GOSET (Teatro
Estatal Judio de Moscu), que ponian el acento en la construccién grupal
por sobre las figuras individuales. El trabajo en ensamble se convirtié asi,
en uno de los elementos principales que caracterizaron la composicién
artistica de las representaciones del IFT. En una nota publicada en Nai
Teater Nro. 12, Emilio Satanowsky describia la estética de puesta en esce-
na de Licht como “una pléstica y un trénsito escénico que modela figuras,
ritmos, para los que aprovecha a los actores, pero que en ningin caso
destaca” y sefialaba que en sus trabajos “prima la accién del movimiento
y la del conjunto, antes que la del actor individual” (marzo de 1939, p.
50). En este mismo sentido, en una nota publicada en Nai Teater Nro. 25
(octubre de 1949), Nachman Dreschler incitaba a los criticos a evaluar las
puestas del [FT desde su especificidad de teatro social y no con los mismos
pardmetros con los que se juzgaba al teatro profesional, en tanto que “la
critica estd acostumbrada a criticar a individuos y no elencos, puesto que
la critica nunca conocié un colectivo artistico, educado en el pensamiento
de que no existen roles grandes o pequefios”. Esta estética de ensamble
era valorada por su originalidad también fuera de la colectividad judia, ya
que el trabajo coral no era habitual en los escenarios portefos del periodo,
donde por lo general —con excepcién de los teatros independientes— atin
se trabajaba con estructuras jerdrquicas y primeras figuras.
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A partir de la llegada de David Licht, la influencia del teatro soviético
que el IFT tenia ya desde sus primeros afios, se combiné con la herencia
que éste traia de la Vilner Trupe dando lugar asi al desarrollo de una es-
tética propia, cercana a lo que Caplan (2018) denomina un “modernismo
inclusivo”. El modernismo inclusivo consiste en una busqueda de inno-
vacién en cuanto al lenguaje teatral, pero que incorpora elementos que
provienen de la tradicién, en lugar de romper con ella o posicionarse
como su antagonista. Esta inclusién de la tradicion teatral y literaria judia
puede verse en la conformacién del repertorio del IFT durante los afios en
que Licht fue su director. En primer lugar, Licht no eligié inicamente un
repertorio preexistente ya probado y legitimado por otras compaiiias tea-
trales judias, ni recurrié tampoco unicamente a las obras de la dramatur-
gia universal en traducciones al idish, sino que cre6 un repertorio original
para el Teatro, a partir de adaptaciones teatrales de cuentos y relatos de los
mas célebres escritores judios, tales como Scholem Aleijem, I. L. Peretz y
Méndele Moijer Sforim. Un ejemplo emblematico en este sentido es el de
la obra El sueio de Menajem Mendl, estrenada en 1944, en la que Licht rea-
lizé una adaptacion teatral de las historias del que quizis fuera uno de los
personajes mds famosos de Scholem Aleijem, cuyo éxito fue tal que se re-
presenté mas de cincuenta veces. De esta forma, en lugar de luchar contra
la tradicién o negarla, las adaptaciones de Licht incorporaron personajes
y motivos provenientes del folklore y de la literatura judia. Asimismo,
Licht desarrollé la composicién plistica y de movimiento de los actores
utilizando la gestualidad de las practicas religiosas e incorporé arreglos
musicales a partir de melodias litirgicas y canciones tradicionales judias.
Los procedimientos de puesta en escena provenientes de la moderniza-
cién europea se fusionaron asi, con elementos que venian de la tradicién
judia. La conciencia que tenian los integrantes del IFT de estar creando
una forma escénica original a partir de la fusién de lo nuevo y lo viejo, de
lo innovador y lo tradicional, aparece ya en el programa de mano de la
obra Bajo el puente (1939), donde puede leerse: “El IFT no imita sistema
y no estd supeditado a ninguna tendencia; es solo un teatro experimental
que anhela desde las tablas fusionar lo artistico y lo literario”.

A su vez, bajo la guia de Licht el elenco del IFT monté6 obras prove-
nientes del teatro universal en traducciones al idish, tales como El merca-
der de Venecia de William Shakespeare en 1944, Los bajos fondos en 1942 y
en 1949 Yegor Bulichev de Maximo Gorki, Todos los hijos de Dios tienen alas
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de Eugene O'Neill en 1945, “El delator”, uno de los episodios de la obra
Terror y Miserias del Tercer Reich de Bertolt Brecht en 1949 y Todos eran
mis hijos de Arthur Miller en 1950. La difusiéon de obras universales era
una funcién que el IFT consideraba primordial en tanto educador de las
masas, ya que, dado que la gran mayoria de los judios hablaban en idish,
era fundamental ponerlos en contacto con la dramaturgia moderna tradu-
ciéndola a su idioma. Estas obras atraian también al publico no judio, ya
que se trataba de autores atin poco representados en la escena nacional, ta-
les como Arthur Miller o Bertolt Brecht. Asimismo, al elegir piezas de au-
tores contemporaneos, el IFT reafirmaba su caricter de teatro innovador
que formaba parte de los procesos de modernizacién teatral de su tiempo.

Por otro lado, Licht trajo innovaciones en cuanto a la poética de ac-
tuacién del elenco y una nueva pedagogia en la formacién de actores y
actrices, que para esa época aun no estaba difundida en la Argentina: el
sistema de Stanislavski. Mientras que para la década del 30 las concep-
ciones teatrales de Stanislavski ya eran conocidas en Europa y en los Es-
tados Unidos, en la Argentina sus escritos no se publicaron traducidos
al espafiol hasta la década del 50, cuando el Centro de Estudios de Arte
Dramitico Teatro Escuela Fray Mocho le dedica a Stanislavski el Nro.
6 de sus Cuadernos de Arte Dramdtico en 1953, y se publican los libros Un
actor se prepara’y Mi vida en el arte en 1954. Sin embargo, sus concepciones
no se difundieron ampliamente en la escena portefia hasta la llegada de
la teatrista Hedy Crilla, quien en 1958 comenzé a trabajar junto al grupo
teatral independiente La Mdscara, popularizando la pedagogia stanislavs-
kiana y formando alli a una nueva generacién de actores en esta técnica
interpretativa (Pellettieri, 2003, p. 259).

No obstante, sus ideas habian ingresado al IFT ya en 1938 a partir de
la incorporacién de Licht, quien habia tomado contacto con esta poética
actoral en sus afios en Paris, donde se encontraban numerosos artistas
que se habian formado con Stanislavski. La influencia que tenian sus con-
cepciones teatrales en el trabajo de Licht, puede verse ya en uno de sus
primeros articulos sobre teoria teatral, publicado en la revista Nai Teater
Nro. 15 (junio de 1940), bajo el titulo “Desde Antoine hasta Stanislavs-
ki: dos sistemas teatrales”, donde el director realiza un recorrido desde el
naturalismo hasta la aparicién de las teorias stanislavskianas, a las cuales
considera superadoras de los postulados de Antoine. Asimismo, en el Nro.
26 de la revista (mayo de 1950) se publica en idish un capitulo completo
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del libro Mi vida en el Arte, al que los actores y actrices judeo-argentinos
capaces de leer en ese idioma tienen acceso cuatro afios antes de su prime-
ra publicacién en espafiol. De esta forma, el ingreso de Stanislavski en el
IFT, y por transicién en el campo teatral portefio, se produce de la mano
de David Licht. Como sefala la actriz argentina Cipe Lincovsky, formada
bajo su direccién:

El venia del Vilner Trupe, con toda la escuela de Stanislavski. Claro, él nos
dirigia y nos llevaba a situaciones, nos pedia situaciones, y muchos afios
después, cuando salié el primer libro del método Stanislavski, nosotros
nos dimos cuenta de que todos habiamos actuado bajo ese método, y por
eso el IFT era tan especial. No tenia nada que ver con el teatro argen-
tino. Era otro tipo de actuacién moderna, totalmente. Pero era porque
todo esto que leiamos en el libro: memoria emotiva, memoria emocional,
sensitiva, todo eso lo habiamos hecho nosotros (cit. en McGee Deutsch,
2010).

En su autobiografia Encuentros. Vida de una artista, la actriz cuenta una
anécdota donde Licht la ayuda a poder llorar en escena, guidndola para
que apele a sus propios recuerdos y logre vivir el papel, de acuerdo con los
principios de la memoria emotiva. Relata también que los actores del me-
dio teatral asistian a las funciones del IFT y se sorprendian por el tipo de
actuacién del elenco ya que, en sus palabras: “Era otra forma de actuar. Asi
que cuando sali al mundo con ese repertorio del IFT y ese entrenamiento
actoral excepcionales, yo no era un pasajero con una valija vacia, sino con
una valija ya cargada” (2006, p. 25). En este mismo sentido, en una entre-
vista realizada con motivo de su llegada a Chile en 1953, los integrantes
del IFT afirmaban que el trabajo del elenco “se basa en Stanislavski, acen-
tuando los recursos expresivos para conmover profundamente al publico
y llegar hasta sus mds hondos sentimientos” (El Siglo, noviembre de 1953).
Es asi que, a partir de la direccién de David Licht, y especialmente con la
fundacién de la Escuela Dramatica del IFT en 1947, estas nuevas formas
de entender el teatro y la actuacién fueron transmitidas a las nuevas gene-
raciones que se formaron en el IFT. Ademds, fueron debatidas y analiza-
das tanto al interior del elenco, como de forma abierta al publico general
mediante conferencias y publicaciones sobre teoria teatral en la revista
Nai Teater, y en este sentido, el IFT fue pionero dentro del campo teatral
de Buenos Aires.
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Esta forma innovadora de actuacién del elenco, sumado a las puestas
en escena modernas y a la creacidon de un repertorio original, provoc que
durante estos afios asistieran a las funciones del IFT directores, actrices y
actores de la escena nacional, a pesar de no comprender el idish. En nu-
merosos documentos de la época, se seniala que el elenco tenia que realizar
funciones especiales a la medianoche, para permitir que los actores del
teatro nacional pudieran asistir después del horario en el que trabajaban
en sus respectivos elencos, contando con la presencia de figuras como An-
tonio Cunill Cabanellas, Leénidas Barletta, Armando Discépolo y Samuel
Eichelbaum. La asistencia de puiblico que no hablaba idish puede verse en
la aclaracién que figura en el programa de mano de la obra: “Para mejor
comprension del publico que no habla la lengua idish, se presenta un re-
sumen de la obra en castellano”. Los programas bilingiies que incluian un
resumen escena por escena del argumento se utilizaron en la gran mayo-
ria de las obras del IFT, y la prictica de realizar funciones extraordinarias
para actores y actrices, sigui siendo habitual a lo largo de los afios. David
Licht fue incluso invitado a dirigir otras compaiiias teatrales argentinas,
como la de Berta Singerman, con la cual monté en 1945 El pacto de Cristina
de Nalé Rox6 en el Teatro Alvear. Pero el trabajo que tuvo mayor trascen-
dencia, y que contribuyé a su afianzamiento como un director moderno
dentro del campo teatral de Buenos Aires fue su puesta de Macbeth de
William Shakespeare con el teatro independiente La Mascara en 1943.
Para la puesta en escena de la obra Licht, “hizo derribar la pared posterior
del escenario y presenté escenas utilizando los camarines, en el patio de
atras y al aire libre” (Pellettieri, 2003, p. 100). Las reacciones que provocé
este especticulo en los criticos e intelectuales argentinos nos permiten
dimensionar la originalidad que tenian para ese momento las puestas de
Licht. Encontramos un interesante ejemplo en la carta que el escritor Elias
Castelnuovo le envia el 11 de abril de 1943, luego de ver una funcién de
Macbeth, en la cual afirma que Licht estd a la altura de los mds importantes
directores europeos:

No vacilaria yo en este instante en colocarlo a usted al lado de Piscator,
de Meyerhold, de Stanislavski o de Tairov (...) Hacfa mucho tiempo que
yo no recibia una impresién de arte tan profunda (...) Yo creo que si los
personajes no hubieran dicho una sola palabra habria recibido la misma
idéntica impresién. Porque lo mds alto de la interpretacién no fue la ver-
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bosidad del drama: fue la plasticidad de las figuras. Sin darse cuenta, usted
hace cine mudo.?

El caricter de “cine mudo” que le atribuye Castelnuovo a la poética
de puesta en escena de la obra, resulta una descripcién sumamente pro-
ductiva para pensar el porqué de la originalidad de la estética desarrollada
por Licht. Consideramos que esta poética de “cine mudo”, se debia justa-
mente a su pertenecia y formacién dentro de la tradicién del teatro idish,
ya que el hecho de que gran parte de sus espectadores no comprendieran
el idioma, obligaba a los directores judios a desarrollar otros aspectos del
lenguaje teatral para lograr transmitir sentimientos e ideas con inde-
pendencia de la comprensién de los didlogos. Como ha sefialado Caplan
(2018), los teatros judios de arte europeos habian necesitado desarrollar
una poética visualmente atractiva para mantener la atencién del publico
que no era idish parlante. Le otorgaron asi una importancia menor a la
palabra y al texto, elementos que todavia ocupaban un lugar central en
la mayoria de los teatros del mundo. Es por esto que, si bien los persona-
jes de Macbeth hablaban en castellano, Castelnuovo sentia que podrian no
haber pronunciado palabra —o haberlo hecho en una lengua desconocida
como el idish— y de todas maneras habrian logrado transmitir sus emocio-
nes. De esta forma, lo que podia ser percibido como una desventaja o una
limitacién (la lengua en la que realizaban sus representaciones) se habia
convertido para los teatros judios en un estimulo para llevar adelante una
mayor investigacién en cuanto a la plastica de la escena, al trabajo del
actor con su cuerpo y a la transmisién de emociones por via no verbales.
De esta forma, la necesidad de potenciar estos elementos habia llevado al
teatro judio de arte a constituirse como un espacio de fuerte innovacién
y experimentacién a lo largo del mundo. Lo mismo sucedia con respecto
a los recursos de puesta en escena, en los cuales los directores judios se
apoyaban en mayor medida que otros para transmitir mas claramente las
ideas y emociones de la obra. Por este motivo, en las puestas del IFT los
elementos escénicos —tales como la iluminacién, la escenografia y la plas-
tica del movimiento de los cuerpos— adquirian tanta importancia como la
interpretacién de los actores, tal como sucedia en el teatro de Max Rein-

2 Esta carta de Elias Castelnuovo se encuentra en la Coleccién de David Licht en el archivo
del YIVO Institute for Jewish Research en Nueva York.
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hardt®. Esto puede verse claramente en las notas periodisticas que resefia-
ban las obras de Licht:

Se destaca en su direccién la plasticidad que logra de los actores, como
también las luces, el decorado y la misica como factores preponderantes
dela estructura de la obra. Muy pocos pueden rivalizar con él en el manejo
de los reflectores (La Hora, 16 de marzo de 1943).*

Debido a estas razones, consideramos que la llegada de Licht a la Ar-
gentina funcioné como una via de ingreso para procedimientos de puesta
en escena que constituyeron una fuente de innovacién dentro del campo
teatral de Buenos Aires. La estética desarrollada por Licht en el Teatro
IFT, influencié profundamente a los teatros independientes de Buenos
Aires, como fue el caso de La Miscara, y contribuyd asi al proceso de mo-
dernizacién del teatro argentino.

Palabras finales

A lo largo de este trabajo hemos indagado en algunos elementos de la
poética de puesta en escena desarrollada por el Teatro IFT bajo la direc-
cién de David Licht, que posicionaron a la compafiia como un teatro de
innovacién dentro del circuito teatral portefio. Intentamos mostrar asi
la manera en la que el teatro judio de Buenos Aires funcion6 como una
corriente modernizadora, posicionindose como un conducto por medio
del cual llegaron al pais nuevos repertorios, autores, poéticas de actuacién
y estéticas que ain no se habian desarrollado en el campo teatral local y
que el teatro judio contribuyé a difundir.

De esta manera, los directores judios como David Licht que llegaron a
la Argentina, trajeron bajo el brazo poéticas de modernizacién teatral que
influyeron notablemente en el campo teatral nacional: las concepciones
teatrales de Konstantin Stanislavski, la estética de ensamble del teatro so-
viético, las ideas de puesta en escena de Max Reinhardt, la obra de Bertolt

* Licht habia sido discipulo de su director David Herman, quien habia vivido en Viena y
estaba fuertemente influenciado por las ideas de Max Reinhardt sobre la puesta en escena.
*La importancia que le otorgaba Licht a la iluminacién lo llevé incluso a traer desde Estados
Unidos un equipo luminico moderno para el Teatro IFT, cuando regresa al pais en 1948
luego de su estancia en Nueva York. Encontramos constancia de esto en las cartas que inter-
cambia con los dirigentes del IFT en el afio 1947, que se encuentran en el Archivo Teatro
IFT, CeDoB “Pinie Katz”.
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Brecht y Arthur Miller, y la voluntad de formar nuevas generaciones de
intérpretes a partir de la creacién de escuelas dramaticas. Luego de la lle-
gada de Licht, estos elementos contribuyeron a posicionar al Teatro IFT
como un espacio de experimentacioén que despert6 el interés de los circu-
los artisticos y las audiencias portefias, quienes asistieron a sus especticu-
los a pesar de no comprender el idioma de las representaciones. El teatro
judio funciond asi, como una via de ingreso para nuevas ideas artisticas al
campo teatral de Buenos Aires, por lo que reconstruir su desarrollo cons-
tituye un aporte de relevancia para el estudio de fenémenos centrales en
la historia del teatro argentino.
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La direccion de Aderbal Freire-Filho:
entre culturas, historias y palabras,
hacer un teatro del presente

Casandra Boldor*

derbal Freire-Filho es conocido como fundador del Gremio Dramadtico

Brasilero en 1973 y del Centro de Demolicion y Construccion del Espec-
taculo (CDCE) en 1989, tanto como por su gran variedad de proyectos
teatrales. El director brasilefio se distingue por la particularidad del traba-
jo enfocado en el actor como agente principal del lenguaje y en la trans-
misién de las ideas del texto dramatico, pero también como un artista en
busqueda constante de nuevas formas de teatralidad y escenografia. Par-
ticipa en varios festivales en Uruguay, Colombia y otros paises de Améri-
ca Latina, donde gana diversos premios. En sus experiencias en los otros
paises, pone un especial atencién a las aproximaciones del teatro brasile-
no y el de los paises visitados. Es también reconocido por privilegiar los
autores latinoamericanos, por el anilisis atento de los textos y el trabajo
creador en forma conjunta con los actores -aspectos que influyen en la
realizacion de la particularidad de cada espectdculo-. A lo largo de su ca-
rrera, experimenta con varios lenguajes y proyectos escénicos. El proceso
creador para él, constituye una instancia de cuestionamiento del proceso
mismo y del aprendizaje personal.

Proponemos compartir nuestra investigacién, donde se presentan de-
talles de su vision sobre el teatro y caracteristicas de su proceso creador a
través de entrevistas y testimonios. En la segunda parte nos acercaremos
al espectaculo La palabra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente
falsa, texto del dramaturgo rumano-francés Matei Visniec, montado por
Aderbal Freire-Filho, junto con el elenco del Teatro El Galpén de Monte-
video, en la temporada 2018.

Pasaje por la biografia artistica

Aderbal Freire-Filho se destaca en una gran variedad de proyectos tan-
to de televisién, pedagdgicas, pero ademas teatrales. En la década de los

* Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Udelar
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ochenta, experimenta con el teatro de calle, con unos montajes interesan-
tes y adaptaciones de Machado de Assis y Carlos Drummond de Andrade.
En 1981 hace un montaje de Oduvaldo Vianna Filho con jévenes actores,
que es considerada por la critica como una nueva y fértil etapa en su ca-
rrera, marcada por un equilibrio entre experimentacién, exposicién clara
y un buen manejo del humor. En 1985, junto con el elenco de la Comedia
Nacional de Montevideo, realiza el montaje de Mefisto, realizando su pri-
mer trabajo con un elenco de este pais. A finales de los ochenta, retoma un
proyecto sofniado, el de construir una compaiiia teatral en el viejo Teatro
Glaucio Gill, que se encontraba desactivado y en ruinas. Es en este contex-
to, en 1990, que estrena uno de sus mejores especticulos Mulher Carioca a
0s 22 Anos, con el Centro de Demolicion y Construccion del Espectdculo. Dicho
trabajo constituye una mezcla de teatro épico y otros géneros dramaticos
con un lenguaje innovador. El éxito de este especticulo le vale el Premio
Shell del afio y puede ser considerado uno de los factores de estimulo a
la serie de espectdculos que presentd en los afios siguientes de la década.
Lamentablemente, unos pocos afios después, el grupo es expulsado de su
espacio, pero el director encuentra la opcién del Teatro Carlos Gomes, hacia
el que serd seguido por los actores y donde inicia otra serie de especticulos
y eventos teatrales.

En 1995 pone en escena versiones adaptadas de Luis Alberto de Abreu,
Jean-Paul Sartre y Alexandre Dumas. Después de dirigir El cartero y un
poeta, de Antonio Skirmeta, sobre Pablo Neruda, llega a trabajar con ar-
tistas internacionales. Pero su actividad no se limita solo a la direccién de
teatro, sino que también se involucra en una variedad de proyectos como
trabajos con distintos grupos de teatro y en la direccién de alumnos de es-
cuelas de teatro, asi como experiencias de ensefianza a nivel universitario.
Es un gran promotor de los autores brasilefios y latinoamericanos, pone
mucho peso en el anilisis atento de los textos y, ademis de su posicién
en el proceso creador de cada especticulo en particular, cree en la im-
portancia del trabajo en forma conjunta con los actores. Siempre le gust
experimentar con varios lenguajes y proyectos escénicos, disfrutando del
proceso creador como actividad de cuestionamiento y aprendizaje per-
manente (Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, 2018).

Como director Aderbal Freire-Filho tiene una relacién especial reco-
nocida con Uruguay, con la Comedia Nacional y ademds con el Teatro El
Galpén desde los afios 80. Entre Freire-Filho y el mundo teatral monte-
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videano tuvieron lugar hasta hoy distintos especticulos y colaboraciones.
Mis recientemente, en 2017 estrené con el mismo Teatro El Galpén, la
obra Incendios, del autor libanés Wajdi Mouawad, a la que siguié La pala-
bra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente falsa de Matei Vis-
niec y en 2019, un proyecto dedicado a los 70 afios de Teatro El Galpén con
un homenaje al escritor y periodista uruguayo Eduardo Galeano.

Vision sobre el teatro y caracteristicas de su proceso creador

En abril de 1986 Aderbal Freire-Filho es invitado especialmente a Monte-
video para realizar un Seminario para Directores. Una gran personalidad
del mundo teatral y de radio uruguayo, Rubén Castillo, quien fue el que
introdujo al director a la escena montevideana, aprovecha la ocasiéon para
realizar una entrevista mas larga, mas relajada, que se transformé en el
libro Conversaciones con un director de teatro.

Logramos encontrar el libro y descubrimos desde su apertura la na-
turaleza de un director humano, modesto, profundo, que ha aprendido
de su experiencia que el teatro es como parte de su manera de ser, que
es alrededor del didlogo: “Conversar es una manera de estudiar, de hacer
reflexiones, de pensar en voz alta, de rehacer conocimientos; uno piensa
que tiene cosas fijas, pero la mejor manera de conocer, de descubrir, es
dialogar” (Castillo, 1986, p. 12). Su compafiero de conversaciéon —de dia-
logo- le propone hablar en portugués si le viene mas cémodo, pero el di-
rector muestra una apertura en la cual nos parece que se basa su capacidad
de trabajar por lo menos en dos culturas, de estar, de caminar entre ellas y
de crear de dentro de ese lugar:

Este idioma mezclado es mi idioma ahora, el que hablo después de tres
meses. Yo creo que lo que podria pasar hablando en portugués seria sen-
tirme raro, con esta mezcla quizés esté mas coémodo. No es lo mismo por
supuesto tres meses que 44 anos. Pero me diste esa libertad y por algo no
empecé por usarla. Intenté hablar con los actores en portugués alguna vez
que me parecié que no habian entendido bien mi “espafol” y teniamos
mas dificultades. (Castillo, 1986, p. 12)

Ademis del didlogo, de la conversacidn, el teatro es para Freire-Filho

el arte que se centra en el hombre, en su imaginacién y en su capacidad de
crear otros mundos. A diferencia del cine, que se basa en la tecnologia, al
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teatro le son suficientes pocos y pobres recursos. Por otro lado, a diferen-
cia de la literatura, el teatro, a través de sus medios de manipulacién de la
imaginacién, de los actores, de los simbolos etc., logra provocar muchos
de los sentidos y conmover de manera particular al espectador (Castillo,
1986). En una entrevista mas reciente argumenta que el teatro es un arte
del futuro, uno que existié desde siempre y que después de la desaparicién
del cine, de las series, vamos a seguir teniendo el teatro. Ademds de su no
transitoriedad, el teatro es un arte que estd completamente vivo, actual,
que desarrolla poéticas escénicas nuevas todos los dias, que explora con
todos los posibles recursos y que va acompafiando la humanidad (Clara,
2018). Asi como en el centro del teatro se encuentra el hombre, el tipo de
teatro que considera promover es justo el que cuestiona al hombre mis-
mo, a la humanidad, es decir, el teatro que habla sobre nosotros. Por otro
lado, insiste sobre el rol social que el teatro ocupa en la sociedad. En una
época de tanto entretenimiento, el teatro tiene que ser algo mas que eso,
nos dice él (Clara, 2018).

Como sabemos, el lugar del director es bastante debatido generalmen-
te, pero este director viene con una visién, podriamos decir, no muy co-
mun, y habla sobre la invisibilidad de este rol. Que no esté muy clara su
presencia en el especticulo, sostiene él, es quizds mejor. Se ve como un
lector y como traductor de un texto, que después lleva ese mismo texto a
compartir con otros lectores: los actores, los escendgrafos, vestuaristas vy,
por ultimo, con los misicos. Juntos encuentran cémo acercar el texto al
espectador de manera mads potente, de agregarle al texto mds expresivi-
dad. El dice: “el director no quiere estar contra el autor, porque su funcién
de traductor es dar al texto todos los recursos del escenario, ni usurpa
el teatro al actor, porque redescubre el escenario para el actor” (Castillo,
1986, p. 24). ;Cémo logra él encarnar ese rol, del traductor? ;Qué implica
su direccién?, son preguntas que tratamos de explorar.

En ocasién de una entrevista realizada por la revista Socio Espectacu-
lar, se le pregunta sobre su metodologia de trabajo. El confiesa que en los
principios de su actividad como director, el proceso de traslado a escena y
de trabajo con los actores era mucho mds extenso de lo que es hoy en dia.
Al mismo tiempo, él cuenta del gran placer que se toma del trabajo de di-
reccién, que le gusta experimentar, pero sin alejarse demasiado del texto.
Otro aspecto muy interesante que cuenta de su proceso creador es el de
las etapas iniciales: el descubrimiento de la coreografia para cada escena,
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cémo se mueven los personajes, el universo de la historia, los simbolos,
esta etapa siendo anterior y la base de la idea escenografica:

Quizéds un método sea, primero, tratar de descubrir cada escena y buscar
una traduccién coreogrifica a esa escena. Eso me importa muchisimo:
cémo se mueven. Porque no estd la escenografia como en el cine, en In-
cendios, por ejemplo, no estd el 6mnibus, no estd la casa de uno, no esté la
aldea tal o cual, no estd la carretera, no estd nada... Tengo que construir
la escena en la imaginacién del espectador, y si el actor estd libre, ahi suel-
to, para mi, con esa falsa libertad, no va a decir donde estd; por eso la
coreografia le va a ayudar a decir dénde y cémo estd; puse una bicicleta
para que parezca mds joven, para que esté ahi en su aldea. Entonces esa
coreografia es lo primero que trato de hacer para buscar cémo, e incluso
me lleva a una escenografia. Bueno, esa coreografia me importa, porque
asi reconstruyo coreograficamente, escénicamente, poéticamente... hablo
de la poética de la escena, lo que estd en el texto. (Mantero y Vidal, 2018)

Toda esta etapa se desarrolla dentro de lo que le gusta llamar atelier.
Es durante los procesos de ensayo que se juntan la traduccién del texto,
las ideas coreograficas y de puesta, con el didlogo con los actores y los
otros artistas. Los ensayos dentro del espacio de atelier representan la ex-
ploracién en conjunto de la expresion de la obra. En este conjunto, a él le
corresponde mis el rol de facilitador, podriamos decir, ademas en lo que
implica el trabajo de relacién con las palabras (Mantero y Vidal, 2018).

La palabra es esencial. En la lectura y en la escritura se trabaja de una
manera y para el teatro, de otra. Es la palabra que toma realidad y para que
esto sea posible, para que exprese la vida, necesita de un trabajo particular
de parte del actor:

Lo que trato de hacer es eso, que los actores vayan mis alld de las palabras,
no solo para que las palabras se tornen mds claras, y su sentido mejor
conocido, sino también para que salgan de un error, que es muy comun
en algunos teatros, que es el de un actor que repite lo que dijo el director.
Quizis la cuestién mds importante para el actor sea olvidar que ya sabia
ese texto, que ya sabia esa letra, lo mds importante es eso. Es terrible por-
que cuando habla en ese momento es como que esa situacién, y la accién
que la mueve, deben llevarlo a decir esas cosas. Claro, naturalmente, él ya
sabe qué cosas va a decir; pero tiene que olvidar [...] que sabe su letra, y
descubrirla en el momento. (Mantero y Vidal, 2018)
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Ademis de apropiarse del texto y de la historia, el actor tiene que en-
contrar la manera de salir de sus habitos de actuar la emocién o la pala-
bra: “hay que actuar la accién —no “palabrar” la palabra, ni “emocionar” la
emocién-" (Mantero y Vidal, 2018). Por otro lado, los actores tienen que
aprender a ser presentes. En realidad, lo que dice Freire-Filho es que “los
actores tienen que desaprender, para hacerse presentes” (Mantero y Vidal,
2018). Ser presente es lo mas importante para un actor. Eso implica que al
hacer una obra de Chejov, por ejemplo, no estd contando una historia de
Rusia de principio de siglo XX, como actor se estd viviendo en el presente
(Mantero y Vidal, 2018). Vamos a ver cémo explora el director un texto
en el cual la palabra “palabra” se encuentra justo en el titulo y que, ademis,

tiene un problema, suena falsa.
Teatro El Galpén

La obra La palabra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente falsa
es la primera representacién del dramaturgo rumano Matei Visniec en
ser conocida por el pablico uruguayo. El Teatro El Galpén es uno de los
pioneros del teatro independiente en Uruguay. Se fundé6 en 1949, durante
un gran periodo de bienestar econémico del pais, lo cual se reflejé en la
apertura y la multitud de proyectos culturales, a los que el ptblico contri-
buyé de forma decisiva. Pero la historia de este grupo se torna tormentosa
durante la dictadura entre 1976 y 1984, periodo en el cual permanece ce-
rrado. El grupo artistico se divide entre los que se van al exilio a México y
los que pudieron quedarse en el mundo teatral del pais; pero todos siguen
haciendo y luchando por el tipo de teatro en el cual creen. El espacio fisico
y los recursos de este teatro, ocupan un lugar especial en su historia; ha
actuado en tres salas distintas y la habilitacién de todas fue lograda prin-
cipalmente gracias a la relacién especial entre los artistas y su publico.
Actualmente, el Teatro El Galpén es uno de los teatros montevideanos
mas activos y apreciados tanto a nivel local como internacional.

La obra yla puesta en escena en Montevideo
El texto La palabra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente falsa

nos pone en un contexto este-europeo, balcdnico y tiene dos versiones
escritas por el autor: en rumano y en francés. En Montevideo fue traduci-
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do del francés al espanol por la uruguaya Laura Pouso, representado por
actores uruguayos, bajo la direccién del brasilefio Aderbal Freire-Filho.
Consideramos que todos estos cruces de culturas enriquecen la puesta en
escena y el espectdculo en esta version.

Como el propio autor sefiala en el prefacio de su texto en rumano, la
obra tiene como tema la imposibilidad del duelo a partir de la guerra, asi
como el nacimiento de un capitalismo salvaje sobre las ruinas del comu-
nismo. A su vez, el director nos indica la actualidad y la universalidad de
los personajes, de las situaciones y de la crisis de la humanidad de nuestro
tiempo. El contexto geogrifico, histérico y social al que nos acerca la obra
parece dificil de ubicar, uno que parece dificil poner en la categoria fic-
cién por su fuerte conexién con la realidad histérica. Nos lleva a un lugar
del mundo geogrificamente complejo y cargado histéricamente, tragico y
doloroso socialmente. En nuestro trabajo, vamos a dedicar también una
parte a estos detalles, siendo una etapa importante en el enfoque de nues-
tra investigacién. La obra nos hace conocer a una pareja de refugiados
que regresan a su pueblo después del final de una guerra. A su regreso,
encuentran su casa y pueblo arruinados. Sus vidas se dividen entre la re-
construccién de la casa medio quemada y la bisqueda de los restos de
su hijo muerto en la guerra. No solo las casas estdn en ruinas, sino que
también las personas que viven en ellas: algunos hundidos en la desespe-
racién y otros en la complicidad con una comercializacién sin limites. En
este contexto aparece también, en forma grotesca, la hija de dicha pareja
que ejerce la prostitucién en los paises de Europa Occidental. Una extrafia
mezcla, muy sutilmente construida por el autor y excepcionalmente pues-
ta en escena. En esta historia, hay un fuerte elemento de misterio, por un
lado, a través de la presencia del hijo muerto en la escena y su interaccién
con sus padres y por otro lado, una semi-ambigiiedad espacio-temporal de
la historia, sobre la que se pregunta en varias situaciones sin que aparezca
una respuesta.

A continuacién vamos a presentar algunas secciones de nuestra inves-
tigacién sobre la puesta en escena por Aderbal Freire-Filho de este texto,
a través de nuestras herramientas tedricas, dentro del andlisis de especta-
culos del “cruce de culturas”.

En su libro, Le thédtre au croisement des cultures, el tedrico Patrice Pavis
analiza la puesta en escena del teatro contemporineo en un contexto in-
tercultural. Nos aporta un esquema de deconstruccién de nuestro objeto
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de estudio. Este esquema lo nombra, metaféricamente, el reloj de arena: en
un polo tenemos la cultura de origen y en el otro la cultura de recepcién.
Entre estos dos polos se encuentran varias capas de filtros que modelan
el flujo de la arena, ademds de la desigualdad de los granos de arena en
peso y en medida. Su método de trabajo quiere mostrar cémo la cultura
receptiva mira y recibe la otra, la de origen, y que este proceso estd guiado
por una serie de operaciones teatrales y culturales. (Pavis, 1990). En esta
parte de nuestro andlisis descubrimos que el autor mismo, en ocasién de
una conversacioén publica durante su visita a Montevideo a ver el espec-
taculo (18-19 de setiembre del 2018), confiesa haber sentido que tanto el
director, como los actores, amaron el texto. Es importante mencionar que
el especticulo se desarroll6 en espaiiol y que el autor no conoce el idioma.
Logré reconocer su texto a través de la actuacién. Ademds, admiré que
el director encontré la metifora en su texto, que logré transformar cada
objeto y gesto en un simbolo para realizar una de las mas bellas puestas en
escena de uno de sus especticulos. Otro detalle que le llamé la atencién
fue que su texto tuvo resonancia aci, hecho completamente inesperado y
que le causé mucha alegria. Del otro lado, el director, en la misma con-
versacion, cuenta de la satisfaccién de hacer un especticulo de un texto
escrito por un autor en vida, que puede venir y reconocerse en ese espec-
taculo. Una alegria le caus6 también el haber encontrado un recurso que
potencie el texto, que agregue al universo de la historia: como una mesa
que toma varios roles durante el especticulo y se transforma en el centro
de la coreografia escénica, pero que en el texto no ocupaba mas que el rol
propiamente de una mesa en algunos momentos puntuales.

Una de las capas esenciales del “reloj de arena” es el trabajo actoral.
Para tocar un poco este aspecto, en la conversacién individual que tu-
vimos con la actriz Alicia Alfonso (el 29 de setiembre del 2020), quien
realizo el rol de madre, se destacé el trabajo de investigacién personal
que hicieron cada actor y de los materiales que se compartian entre ellos,
para poder acercarse de la parte del mundo de cual se cuenta esa historia,
pero también de relacionarla con parte de la historia local y regional. En
el cruce de la fascinacién por el texto, por la propuesta del director y la
motivacién de ellos de contar una historia que también les pertenece, sa-
1i6 lo que la actriz aprecia como una de las dltimas grandes puestas en el
Teatro El Galpén. De hecho, la obra gané al final del 2018 dos Premios
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Florencio, ofrecidos por la Asociacién de Criticos Teatrales de Uruguay,
mejor direccién y mejor especticulo.

En sus observaciones sobre la dindmica y los limites de la recepcién
intercultural (2004), Josette Féral menciona dos elementos esenciales que
se emplean en el teatro en general, pero que en el caso del teatro inter-
cultural son, quizas, mis visibles. Primero seria el de las posibilidades del
espectador de ser parte del acontecimiento: de sus lecturas, conocimien-
tos, entendimientos que estdn relacionados con su recepcién. En este sen-
tido, podemos mencionar dos observaciones: primero, que el especticulo
no tuvo mucho éxito al pablico general, siendo apreciada como una obra
muy buena, pero también, dura, pesada y dificil. Por otro lado, por el pu-
blico de teatro fue evaluada como “esto es teatro”, como muestran tam-
bién los premios mencionados. Estos detalles son interesantes de tener en
cuenta en las evaluaciones de las propuestas programadas por Teatro El
Galpén, como también sobre el publico teatral de la capital de Uruguay.
Otro elemento del cual habla Féral (2004) es del rol “seductor” del lengua-
je en el funcionamiento del especticulo. Este aspecto podemos decir que
representaria también una de las capas-filtros de adaptacién entre las dos
culturas, que fue muy bien entendido por el equipo creado por el direc-
tor y la traductora. Existe una traduccién del texto en espafiol, pero fue
rechazada por el grupo y se opté por una nueva traduccién del francés al
espaiol rioplatense-uruguayo.

En este punto de nuestra ponencia proponemos una seccién de ani-
lisis semioldgico de las elecciones y funcionamiento escenogrifico de la
escena 14. La escena se inicia con el padre excavando en la bisqueda de los
restos del hijo muerto. El hijo le ofrece su ayuda. Acd interviene un fuerte
aspecto del absurdo de la situacién: el hijo muerto le habla al padre, quien
lo puede escuchar y contestar. Existe un didlogo entre los dos mundos: el
de los muertos y el de los vivos. En varias instancias durante la obra el hijo
se dirige a los padres, o el padre al espiritu del hijo, pero es en esta escena
que aparece un didlogo. Los dos personajes se encuentran bastante cerca
uno del otro, pero al mismo tiempo parecen estar muy lejos: el hijo estd
sentado arriba de la mesa y el padre excavando al lado —un detalle que crea
la sensacién de la distancia a través de la diferencia de nivel-. Otro aspec-
to particular de la escena es que el pozo que estd excavando el padre estd
representado por un circulo formado por unas sillas: el padre estd adentro
del circulo y para marcar el avance hacia la profundidad estd empujando
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las sillas —aca aparece una contradiccién de sentidos de los niveles vertical
y horizontal. En este aspecto escenografico nos acordamos de la teoria
de Tim Fitzpatrick de las configuraciones de nticleos semiéticos dentro
de un especticulo (Mirza, 1990). En nuestro caso, hablamos de un ejem-
plo de antitesis diacrénica: los dos personajes ocupan dos espacios, dos
mundos, distintos, pero al mismo tiempo, ellos dialogan. Como hemos
mencionado anteriormente, la escena es representativa para la obra, tanto
en el texto, mostrando un punto fuerte del cruce entre el mundo de los
vivos y el de los muertos, como en las elecciones escenograficas por el uso
multiple de los objetos la mesa y las sillas. Con la ayuda de la mesa, en esta
escena, se crea la separacién de los niveles, de los mundos; ademis, por el
balance de las piernas del hijo, nos podemos imaginar como un espiritu,
flotando, desde arriba. Las sillas en circulo estdn usadas para crear la sen-
sacion del sentido opuesto, del pozo, de la tierra, hacia abajo.

Por dltimo, vamos a compartir algunas notas sobre el ambiente so-
noro, que ocupa un espacio para nada menor en este especticulo. En su
entrevista en el programa Iceberg en la radio clésica, el director habla sobre
el rol de la musica en el teatro, refiriéndose a la visién de Brecht, del que
es un gran admirador, y dice: “me interesa muchisimo el tema de la musica
en el teatro. La musica en el teatro tiene un rol fundamental, pero no en
el sentido de un adorno, sino la musica misma como parte de la expresién
dramitica” (Alfonso, 2018). Estd también de acuerdo con el director pola-
co Krystyan Lupa, en el sentido de que la musica crea un universo nece-
sario para el actor mismo. Distinto que en el ballet, donde el soporte de la
coreografia es la musica, en la coreografia del teatro el apoyo se encuentra
en la palabra, pero donde la musica emplea el nivel imaginario del actor.
Hay muchas formas de que la musica esté presente en el teatro. El ambien-
te sonoro del espectdculo La palabra progreso en boca de mi madre sonaba
tremendamente falsa en esta puesta es la creacién de Fernando Condon en
base a una obra del musico brasilefio Tatto Taborda. Formado como de
pedazos, es como un collage que ofrece otro elemento mds para la sinte-
sis que est4 el espectador por realizar. Incluye elementos balcinicos, pero
también especificos de la obra con el propédsito de crear el entorno del
especticulo. Vemos que la musica tiene el propésito tanto de establecer,
como de cambiar y de mantener los distintos climas. Sabemos con Pavis
que la musica la examinamos en su utilizacién en la puesta, en el servicio
que le hace al acontecimiento teatral, es decir en su funcién dramatirgica
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(Pavis, 2018). Entonces, nos acercamos un poco sobre el primer “pedazo”,
que es, tal vez, uno de los mas impactantes y el cual transpone a través de
sus elementos balcinicos, lo transporta al espectador hacia ese lugar mis-
terioso de donde le muestra, le da para probar un poco del gusto local. Un
segundo rol que ocupa es el de instalar la coreografia y el ritmo para los
actores, que también se trasladan, pero en el caso de ellos, en el cuento. Y,
finalmente, podemos decir que, en un tercer lugar, hace una introduccién
bajo la forma de un resumen de una historia que se necesita saber para
poder entrar en el cuento: la historia de distintas etapas en las relaciones
entre los pueblos balcidnicos que terminan en guerra. Este dltimo rol lo
podemos de nuevo relacionar con los filtros de adaptacién de los cuales
habla Pavis, porque esta parte no estd en el texto del autor. Es una pro-
puesta del director, quien tan creativamente decide realizar este viaje, que
ademds es un detalle estético maravilloso de la obra como conjunto.

En lugar de conclusiones

Elegimos cerrar con el testimonio de uno de los miembros histéricos del
Teatro El Galpén, Arturo Freitas, quien logra juntar los detalles presenta-
dos en nuestra ponencia, de las particularidades del teatro del director que
hemos considerado esencial hacerle lugar en este importante encuentro
sobre la direccién teatral en el espacio latinoamericano:

Trabajar con Aderbal es trabajar con un maestro y asi se comporta el elen-
co. Hay cosas que consigue Aderbal con el elenco que no lo consigue nin-
gun director, ni del Galpén, ni de Uruguay. Porque estd la apreciacién por
el trabajo de Aderbal y hay un amor, no podemos decir un carifio simple,
hay muchisimo amor en El Galp6n hacia Aderbal. Entonces Aderbal dice
eso y todo el mundo... todo el mundo al piso porque tiene esa importan-
cia. Es un gran maestro y ojald que sigamos pudiendo trabajar con él y
ojald que podamos aprender vy aplicar las cosas que aprendimos, porque
trabajar con Aderbal es meterte en un universo absolutamente diferente
de todo lo que pasa y estoy asombrado. (Alfonso, 2018)
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El director en la poética del mimo

Luis Caceres Carrasco®

Introduccién

Petronio Ciceres es un artista-investigador ecuatoriano que por mis de
cinco décadas ha realizado estudios sobre expresién corporal y lengua-
jes no verbales desde su trayectoria como director en teatro, pantomima,
titeres y teatro de objetos. Su formacién inicia en 1968 cuando ingresé a
la Escuela de Arte Dramitico de la Casa de la Cultura Ecuatoriana Benja-
min Carrién y en 1970 se integra al grupo Teatro Experimental dirigido
por Pascal Monod, asistente de Jerzy Grotowski. En 1973 tuvo un acer-
camiento a los titeres a través del maestro Pepe Ruiz, titiritero argenti-
no, y este encuentro le abrié un nuevo universo de experimentacién. En
1974 fundé el grupo de teatro y titeres La Rayuela con el que desarrollé
un trabajo innovador en la construccién de marionetas y manipulacién;
ademis, incursioné en la dramaturgia para titeres y teatro de objetos, con
y sin palabras.

En 1978 ingres6 como docente titular de la citedra de movimiento y
expresioén corporal a la Carrera de Teatro de la Universidad Central del
Ecuador, donde realizé estudios sobre pedagogia teatral y lenguajes no
verbales. Acepté la investigacién como parte fundamental de su trabajo
y asumid, disciplinadamente y en silencio, este compromiso con la aca-
demia. Entre 1991 y 1993 realizé la primera investigacién formal de la
Facultad de Artes, pero lastimosamente no tuvo eco y el informe final se
extravid. En la actualidad se desconoce la ubicacién del documento, que
es la primera constancia de produccién cientifica en artes escénicas de la
Universidad Central del Ecuador.

Entre 1987 y 1990 ingresé a la escuela de mimo de Mudanzas, diri-
gida por José Vacas, considerado el mimo mds importante del Ecuador.
La propuesta de escuela de José Vacas se fundamenté en la conciencia
corporal y en el reconocimiento y aceptacién del individuo. Los ejercicios
venian de los aprendizajes en Argentina con Roberto Escobar e Igén Ler-

- Investigador residente IAE
lacaceres@uce.edu.ec
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chundi, de su prictica como mimo en México, de sus aprendizajes en bio-
danza, yoga, taichi y de su propia experiencia como creador. El enfoque
pedagégico era diferente a otras escuelas: relacionaba al ser y su cuerpo
con la necesidad de encontrarse con la memoria corpérea, la experiencia
de reconocerse y aceptarse y de encontrar la voluntad de ser y estar, era
un trabajo sobre presencia y, si se quiere explicar desde la antropologia
teatral barbiana: se trabajaba sobre la preexpresividad del intérprete. José
Vacas, que fue compainiero de Petronio Ciceres junto al bailarin Wilson
Pico en una agrupacién que se dedicé al estudio del cuerpo en la década de
los setenta, se convirtié en uno de sus maestros. A partir de ese momento
Ciceres reafirma sus investigaciones y encuentra nuevos referentes sobre
el trabajo del cuerpo desde el estudio del mimo.

Durante su trayectoria nunca dejé de formarse, realiz6 una licen-
ciatura en antropologia, una maestria en psicologia transpersonal, otra
maestria en ciencia, cultura y sociedad y varios seminarios y diplomados.
La relacién que encontré entre la corporalidad del intérprete con el ser
fue una inquietud desde sus inicios en el teatro y por eso sus trabajos de
investigacidn son procesos transdisciplinarios, complejos y abarcan desde
muchos referentes el estudio de lo corpéreo.

En un medio teatral receloso respecto a la teorizacién, distante de pro-
cesos investigativos y con recursos limitados se consolid6 un grupo mayo-
ritario, de docentes y artistas escénicos, que adopté un comportamiento
apatico hacia la teorizacién de sus procesos. Jorge Dubatti explica que este
artista “aunque produce pensamiento considera que la tarea del pensar
corresponde a otros, més formados y reconocidos como tales” (Dubatti,
2020, capitulo VI, seccién 4, parr. 5), principalmente maestros consagra-
dos de otras territorialidades. Otro grupo reducido asumié una actitud
inhibida hacia la difusién de su labor intelectual. En este segundo grupo se
encuentra Petronio Céceres que mantiene una nutrida produccién tedrica
—inédita y nunca publicada—, desarrollada gracias a su experiencia artisti-
ca del medio en el que vive. La mayor parte del corpus teérico de Petronio
Ciceres se encuentra en su archivo personal, en varios folios sin clasificar
de diferentes épocas de su trayectoria; contiene: informes de investigacio-
nes sobre expresion corporal, teatro de objetos, dramaturgia y pedagogia
teatral; ensayos académicos, obras de teatro con y sin palabras, obras de
titeres, registros de sus procesos creativos. Escribi6 y dirigié varias obras
de teatro y titeres; cada producto artistico es el resultado —o pretexto—

25 &3\



El director en la poetica del mimo

de un nuevo proceso de investigacién. Lastimosamente una parte de ese
material, borradores, biticoras, bocetos, fotografias, se ha perdido o des-
echado y no ha tenido el cuidado de conservarlo.

Petronio Ciceres se jubil6 de la universidad en 2014, pero su trabajo
de investigacién continta y con el grupo de teatro y titeres La Rayuela
sigue produciendo obras. Construyé el Centro Cultural El Arca, un espa-
cio multifuncional con aforo para 50 personas, donde trabaja de manera
independiente.

El rescatar este material me ha permitido encontrar varios escritos
de su autoria que se relacionan con la praxis del director en montajes de
obras donde elimina el texto reemplazdndolo por el uso del cuerpo, el
espacio y los objetos. En uno de sus ensayos titulado: Del lenguaje ver-
bal a los lenguajes no verbales en el teatro —compilado en el libro Entre
realidades, didlogos, ficciones: de la experiencia actoral al pensamiento teatral,
publicado en diciembre de 2020 como resultado de esta investigacién—
sistematiza la experiencia en la direccién de tres obras cortas, cada una
abordada desde distintos canales expresivos. Al analizar este documento
se puede dilucidar el proceso creativo en el momento de montar una obra
y su accionar como director. Para este ensayo voy a referirme al proceso
de adaptacién de la primera unidad de la escena El cajén de la obra Terror
y miseria del Tercer Reich de Bertolt Brecht a través del canal espacial.

Antes de revisar este fragmento del ensayo es necesario exponer al-
gunos criterios tedricos que Petronio Céceres plantea sobre el canal espa-
cial desde la expresién corporal, que en el transcurso de su praxis se han
ido consolidando. Es necesario hacer este recuento para tener una idea de
cémo retoma sus formulaciones tedricas en su praxis como director y de
qué manera se relacionan con bases del mimo moderno.

La proxemia

Ciceres toma como referencia las consideraciones de Edward Hall sobre
proxemia para delimitar los espacios de relacion en la expresion corporal:
esfera intima, esfera familiar, esfera social y esfera publica. Incrementa
una esfera adicional que la llama esfera cdsmica y consiste en la relacién
del ser con la naturaleza y el cosmos; y abarca a todas las esferas mencio-
nadas anteriormente
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Grafico 1: Esferas de interaccién. Realizado por Petronio Céceres.

Hay que tomar en cuenta que, para Petronio Ciceres, la proxemia, y
todo lo relacionado con la expresién corporal, se basa en el principio bi-
nario abierto-cerrado: abre cuando el cuerpo se siente seguro, cuando en-
trega, cuando las condiciones son favorables; y, cierra cuando se defiende,
cuando evade, cuando las condiciones son desfavorables. El trabajo sobre
las esfera se fundamenta en el acercamiento y alejamiento de los cuerpos;
este principio permite, desde la proxemia, construir sentido de territo-
rialidad y reconocer actitudes frente a la aceptacion y el rechazo. Céceres
menciona en uno de sus escritos no publicado:

Mediante el canal de distancia de los cuerpos se norma implicitamente
la relacién. Recorrer un trayecto entre una y otra persona es realizar el
esfuerzo para lograr un objetivo. Y recorrer un trecho implica remover
integralmente planes, ideas, intenciones, tanto como emociones, senti-
mientos, afectos, sensaciones, actitudes. (Céceres, s/f a, p. 76)

La interrelacién entre personajes a través de la proxemia hace que se
vinculen los sujetos y que se definan comportamientos y modos de reali-
zar las acciones. “En esta relacién se determina la concepcién de la vida, de
los otros seres y de si mismo” (p 75).

Etienne Decroux (1994) en Palabras sobre el mimo dedica unos parrafos
a la kinesfera, él la define de la siguiente manera: “Adentro de una esfera
de vidrio se colocan varios relojes y también una estatuilla. Si fantaseando,
la suponemos viva, imaginamos que sus movimientos no podran atrave-
sar la prision de cristal” (p. 103). En otra seccién, cuando habla sobre las

27 &)\



El director en la poetica del mimo

marchas, comenta al referirse a la esfera: “Aqui, el actor sale de su esfera.
¢;Pero sale realmente? Prefiero decir que se desplaza con su esfera encima”
(Decroux, 1994, p. 103). La imagen de la esfera con relojes se refiere a las
divisiones en octavos que la rotacién, inclinacién y la profundidad per-
miten; el no atravesar la prisién de cristas es el limite de la kinesfera y la
tercera idea se refiere a como el intérprete siempre estd consciente de su
esferay se traslada por el espacio con ella, este desplazamiento se relaciona
con la proxemia expuesta anteriormente cuando dos cuerpos entran en
dialogo.

El cuerpo

En el material rescatado sobre expresiéon corporal, Ciceres aborda el tra-
bajo del cuerpo desde la tridimensionalidad, del cuerpo volumétrico, den-
tro de la kinesfera. Es decir que se centra en el cuerpo y su capacidad de
extension y contraccién de movimiento en el espacio circundante. Nue-
vamente el criterio de apertura y cerramiento se hace presente e identifica
tres canales de expresién corporal que se relacionan al espacio: postural,
posicional y de niveles.

Las posturas corresponden a las actitudes que asume el intérprete; el
cuerpo se abre o se contrae dependiendo el nivel de aceptacién o rechazo
del entorno. Céceres desarrollé once posturas primordiales, entreabiertas y
cerradas, que se articulan segun los tres planos corporales: el plano sagital,
el plano transversal y el plano coronal.
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Grafico 2: Los planos corporales. Realizado por Luis Céceres

El plano transversal divide al cuerpo en sentido vertical, es decir que
el cuerpo puede extenderse hacia arriba o contraerse hacia abajo. El plano
coronal divide al cuerpo en frente y espalda: el frente es avanzar y la es-
palda, retroceder. El plano sagital determina las lateralidades y el cuerpo
puede abrirse o cerrarse horizontalmente.

Etienne Decroux en el trabajo del mimo corpéreo también toma en
consideracién los planos. Divide la esfera corporal en octavos que sirven
para la proyeccién del movimiento. A partir de esa divisién propone la
rotacion, la inclinacién y la profundidad en la segmentacién del tronco
—triple disefio— e integra desplazamientos. El intérprete sigue lineas ima-
ginarias desde los octavos para las trayectorias y proyecciones corporales.
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En esta prictica estin presentes las lateralidades, el frente y la espalda
y la proyeccién en el eje vertical.

Decroux considera que el espacio no estd vacio, esta lleno de pensa-
mientos, sensaciones, ideas y a partir de la geometrizacién del cuerpo del
intérprete proyecta esa misma geometria al espacio escénico y siempre
lleva una carga, un desequilibrio, un drama muscular, un esfuerzo. El en-
trenamiento estd direccionado en la busqueda de la sensibilidad y con-
ciencia del cuerpo vivo, presente, dispuesto para la accién dramitica en
el espacio.

S
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Grafico 3: Posturas corporales. Realizado por Petronio Céceres

Sobre la relacién del canal postural con el mimo corpéreo, Decroux
(1994) manifiesta: “Es una estatua griega que cambia de forma dentro
de una esfera (...) El actor debe cambiar de estatua dentro de su esfera
transparente de vidrio tanto como el cielo cambia de forma y de color”
(p. 103). A través del triple disefio el cuerpo dibuja formas infinitas, pero
también aclara que si bien las estatuas pueden ser similares, el recorrido y
los esfuerzos hacen que se diferencien. Esta diferenciacién entre estatuas
o0 entre cuerpos en movimiento la determina la calidad del movimiento y
los dinamoritmos.

El canal posicional consiste en el giro que el cuerpo realiza sobre su
eje, mostrando u ocultando la zona ventral del cuerpo. Mostrar el frente
abre la comunicacién mientras que la espalda cierra el didlogo. La latera-
lidad evade o huye del contacto.
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Se considera una posicién abierta cuando las zonas ventrales del cuerpo
son expuestas en la direccién del interlocutor. Mostrar el pecho es mos-
trarse al contexto, o a los demds, como si estuviera frente a un espejo. La
posicién frente a frente es una posicién de comunicacién. A donde va el
frente se dirige la expresion. (Céceres, s/f a, p. 74)

Grafico 4: Posiciones. Realizado por Luis Caceres

Caceres propone el trabajo de niveles a partir de los ejes de oposicién:
arriba-abajo y senala las posibilidades jerarquicas que esta dicotomia pue-
de generar. Diferentes culturas han aceptado la idea de que un cuerpo
dominante o sagrado se ubique en la parte superior, mientras que la sumi-
sién, la proteccién y obediencia en la parte inferior. “El cuerpo se expande
en direccién ascendente cuando asume roles de dominio, poder, mando,
liderazgo. El cuerpo se moviliza en sentido contrario cuando la situacién
le lleva a activar actitudes de acatamiento, sumision, baja autovaloracién,
impotencia, tormento.” (p. 78-79)
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Grafico 5: Niveles. Realizado por Petronio Céceres
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Los niveles tienen relacién con lo postural y lo posicional. Los niveles
determinan, en el contexto cultural, un estatus y una organizacién del
mundo a partir de jerarquias.

Para Petronio Céceres es fundamental la conciencia corporal del in-
térprete sobre estas tres categorias. La exploracién y combinacién de pos-
turas, posiciones y niveles genera una compleja red de sentidos y percep-
ciones para el intérprete que aportan en su trabajo creativo.

Los niuicleos semanticos

Segun Ciceres, los nucleos seménticos son un primer nivel de anilisis del
texto donde se estructura la fibula de la obra y traslada al teatro los crite-
rios de Roland Barthes que plantea la necesidad de dividir los relatos en
segmentos, es decir: clasificar las escenas en varias unidades. Estas unida-
des son las funciones cardinales o niicleos que se asumen como los nudos
del relato y tienen una doble funcién: cronoldgica y logica.

Los movimientos de intencién y relacién, en el andlisis literario, son con-
ceptos con los que se expresan los nucleos seménticos. Pueden ser con-
siderados como restimenes de lo sucedido. Sefialan la linea de accién (de
acuerdo con la terminologia teatral), dejan ver los objetivos que persiguen
los personajes y el desarrollo de la gesta, que es la obra. Son actividades
intencionales y de deseo, por lo que se describen fundamentalmente con
verbos de intencién y relacién. (Ciceres, 2020, p. 114)

Los verbos de intencién o relacién que se desprenden de este andli-
sis pertenecen a los personajes y sus situaciones, al contexto, afirman un
sistema de creencias que develan a una sociedad, una época, son los que
permiten visualizar lo paradigmatico. Corporalmente las intenciones se
manifiestan en el cuerpo de los actores, en los personajes, consciente o
inconscientemente, a partir de las cualidades del movimiento (velocidad,
tono muscular y desplazamiento). Petronio Caceres los llama intencione-
mas 'y son las unidades minimas expresivas del didlogo corporal. En otro
de sus manuscritos dice:

Una calidad cargada de motivacion es un intencionema, de lo contrario es
un movimiento vacio. Los intencionemas son las particulas motrices que
expresan significados raices [...].
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La relacién de intencionemas estd sujeta a un tema situacional, responde
a lo que se esté tratando en el contexto de interrelacién e intercambio.
Son respuestas a estimulos, creencias, suposiciones, a percepciones reales
o no del espacio interactivo en el que se encuentra el actuante. (Caceres,

s/fb, p. 20)

Los intencionemas siempre estin presentes, se manifiestan de manera
lineal, cronoldgica pero no pueden sostenerse de manera independien-
te ya que la forma de conectarlos entre si permite una continuidad del
relato. Nuevamente traslada las ideas de la lingiiistica al trabajo teatral.
El morfema es la unidad minima del lenguaje que tiene un sentido; en
relacién, el intencionema es la unidad minima del lenguaje corporal que
tiene un sentido. En esta linea también ha desarrollado el concepto de
kinema como la unidad minima del movimiento, pero eso lo analizaremos
en otro momento.

Los dinamoritmos en el mimo corpéreo son equiparables con los in-
tencionemas y los ademanes. Son formas de movimiento que segun la
percepcidn del intérprete se integran a la accién y la fragmentan, la llenan
de motivacién, de musicalidad, de impulsos, son el cémo de la accién, el
adverbio.

Los ademanes

Los ademanes son una de las formas de conexién entre los intensionemas
y consisten en movimientos expresivos que se manifiestan por si solos
como “respuestas inmediatas a estimulos, mediante la activacién del prin-
cipio de apertura/cerramiento corporal, siempre van cargados de inten-
cionalidad y emocion, aunque estn sujetos al control personal” (Céceres,
s/fa, p.83). Son muy similares a las interjecciones en la palabra.

Los ademanes se adquieren y van modificindose durante el constante
aprender de la vida. Cada persona tiene sus propios ademanes de acepta-
cién o repliegue y se vuelven parte de uno.

La capacidad de escucha y percepcién en el intérprete es fundamen-
tal para explorar los intencionemas y los ademanes. El intérprete percibe
algo, surge una reaccién de aceptacién o repliegue, de gusto o de disgusto,
a lo que percibié6 —ese es el ademin— e inmediatamente aparece el in-
tencionema como respuesta a un deseo, una necesidad, una motivacion,
una intencién frente a algo o alguien. Pertenecen al grupo reguladores de
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discurso corporal ya que inician o finalizan el didlogo, lo deja en pausa,
permite matizar el didlogo.

Se ha dividido cada uno de los parlamentos en pequefias unidades de in-
tencién (unidades minimas como intencionemas), que corresponden en la
lingiiistica a las frases, las que, en la cadena discursiva corporal, consti-
tuyen los pasos o momentos necesarios para lograr lo pretendido. Entre
uno y otro infencionema esta un signo motriz expresivo: los ademanes y los
reguladores. (Céceres, 2020, p. 120)

Las acciones

Las acciones son destrezas que han aprendidos los miembros de una co-
lectividad y que se han configurado para satisfacer necesidades que la
colectividad cree son las que corresponden dentro de ese medio. Para el
teatro, las acciones que realizan los personajes se definen segin el rol y la
funcién social dentro de la obra. Tomando como referencia a Vladimir
Propp, Caceres (2020) explica:

Los personajes no pueden realizar todas las acciones (aunque fisicamente
estén facultados), debido al rol que desempefian, al estatus correspondien-
te a cada rol en el contexto de la sociedad a la que pertenecen y a la situa-
cién por la que atraviesan. (p. 123)

Las acciones llevan la carga emotiva de los intencionemas que puede
ir cambiando, transmutdndose en el transcurso del ciclo de la accién. Esa
carga interna obliga a que la accién no se convierta en un proceso mecéni-
co, el intérprete encuentra modos de realizarla y corresponde a adverbios
que llevan una cualidad sentimental. A partir de la linea de accién y la
linea de intencién se puede crear una linea de modo o adverbial. De esta
manera la accién no se vacia de sentido.

Sobre las acciones y sus modos en el trabajo desde el texto dramati-
co que realiza Ciceres se encuentra una apreciacién muy similar con los
postulados de Decroux (1994) que dice, al referirse al trabajo del actor:
“Al mismo tiempo que articula el verbo expresa su adverbio” y prosigue:
“El texto por si solo es incapaz de realizar tal proeza porque procede por
sucesion” (p.98). Se refiere a que en el texto dramitico, el dramaturgo
delimita las acciones de los personajes pero no deja enunciado el cémo
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hacerlas, no califica con adverbios o adjetivos y el actor debe encargarse
de encontrarlos.

Los gestos

Los gestos son c6digos que surgen en la construccién del personaje y de-
penden de su entorno, sus relaciones y situaciones. La tipologia gestual
propuesta por Petronio Ciceres es amplia e identifica a los gestos descrip-
tivos, informativos, insignias, relacionales, entre otros, pero las categorias
de mayor importancia para él son las que se relacionan con el gesto social
y el gesto psicoldgico. Estas categorias tienen un sentido amplio y no son
una traduccién de la palabra, estin Ilenas de significado social y cultural.

El gesto es la forma de proceder, de dar solucién, de pensar, de sentir
que las personas han identificado como las formas de actuar de manera
coherente, porque en su proceso de interrelacién social les han asumido
como caracteristicas suyas, normales y valederas. Estas formas identifican
las pertenencias de los individuos a determinados sectores sociales. Es una
actitud de mostrarse perteneciente al grupo. (Caceres, 2020, p. 124)

Los objetos

Para Petronio Ciceres el uso de objetos en la construccién de sentido,
como parte de la dramaturgia del actor y como propuesta de montaje,
es un apoyo sustancial por la carga simbdlica que tienen. Los objetos y
sus usos son construcciones sociales que a través de la historia se han ido
resignificando y por eso asume su implementacién como uno de los ca-
nales expresivos. Explica ademds, que los objetos, incluyendo el traje, son
clasificados por la cultura, determinando asi sus funciones desde donde
plantea la siguiente clasificacién:

Se encuentran objetos sagrados, los que son utilizados Gnicamente por
personajes que cumplen los roles sagrados; los objetos de contacto gene-
ral, sobre los que no pesan el valor de consagracion, en la relacién inter-
personal son organizados como personales y colectivos; los privados, que
incitan a realizar acciones defensivas y de posesion; los de identidad per-
sonal, a veces tratados como elementos de apoyo psicolégico, si en ellos,
el usuario identifica caracteres de su proyeccién personal, o si le vincula
con evocaciones y recuerdos; objetos instrumentales o de realizacién de
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acciones, que pueden llegar a requerir, para su manipulacién, hasta de
una alta especializacion; los objetos simbdlicos, son objetos reconocidos
culturalmente con una valoracién significativa importante para toda la
colectividad, que llegan a una cuasi sacralidad y estdn presentes en los ac-
tos ceremoniales. (Caceres, s/f a, p. 80)

Los objetos, su uso, su carga simbdlica, sus transformaciones y resig-
nificaciones, los multiples cambios de utilidad dentro del acontecimiento
y su relacién con otros canales expresivos pueden conmover, sorprender,
emocionar, es decir, expresar mds alld de la fibula, elevando su protago-
nismo e independizdndose de su funcién utilitaria.

Las imagenes

Céceres (2020) otorga a las imagenes la categoria de poesia ya que para
él consisten en la construccién misma de la representacién artistica, la
reunién de todos los elementos presentes en la escena y que permiten al
espectador percibir, sentir, comprender y connotar:

La construccién de imégenes es la tarea del actor que concluye en el
lenguaje poético, mediante el desplazamiento del cuerpo en el espacio
(volumétrico), los signos de gestualidad, provocando en este efectos de
equilibrios o desequilibrios, segin lo que se pretenda expresar, segin el
concepto que se quiera destacar. (p. 126)

La poesia para Céceres, tomando como referente los estudios de Ro-
man Jakobson, se presenta cuando las unidades léxicas se transmutan a
unidades no verbales (no 1éxicas) y ademds potencian las unidades emo-
tivas.

En la lingiiistica “la poesia y el metalenguaje estin diametralmente
opuestos: en el metalenguaje la secuencia se emplea para construir una
ecuacién, mientras que en poesia la ecuacién se emplea para construir
una secuencia” (Jakobson, p. 361); pero en el mimo y en teatro no verbal
las transmutaciones de metalenguajes y secuencias de lo lingiiistico a lo
no lingiiistico son ecuaciones que construyen secuencias no verbales y el
espectador vive la experiencia poética, emotiva y descubre la connotacién.
Esta forma de construccién de unidades no verbales la ha denominado
figurada o poética, donde el actor no naturalista compone el discurso uti-
lizando canales expresivos no verbales, eliminando en su prictica la actua-
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cidn realista e imitativa ya que estas dos formas de actuacién trasladan las
secuencias lingiiisticas a una gestualidad descriptiva y no generan poesia.

El lenguaje poético es una convencién ticita e inmediata que se realiza
entre el poeta y el lector cada vez que escribe, actda, compone o crea la
obra de arte. Las relaciones que se establecen cada vez tienden a descubrir
y expresar algo nuevo. Es el resultado de las relaciones sintdcticas, para-
tacticas, metaféricas y metonimicas; que portan una forma de ver, escu-
char, sentir y entender el mundo para expresarlo en la sustancia especifica
del arte. En la construccién de lenguaje poético en el escenario, el actor
activa el pensamiento analdgico y relaciona intencionalmente los canales
expresivos y sus unidades (Ciceres, 2020, p. 126)

Las imagenes poéticas no dibujan el significado, no son descriptivas,
representan lo que se quiere expresar y responden al proceso mediante
el cual, los intérpretes en el espacio teatral gestan sus proceso creativos.

El cajén: el proceso creativo

En una entrevista realizada a Petronio Céceres (comunicacién personal,
septiembre de 2020) explica que su proceso creativo inicia al realizar, en
solitario, una primera lectura de la obra de teatro “con el corazén”, es una
lectura actuada donde entra en el juego dramdtico a partir de percibir
las situaciones, los mondlogos internos, las exclamaciones, el si méagico
de cada personaje; abre los sentidos sobre lo que lee. En las siguientes
lecturas afina esa percepcién para vivenciar internamente el contexto.
Estas lecturas actuadas le permiten accionar internamente: evadir, huir,
increpar, someter, seducir, por ejemplo, que son verbos de accién interna,
surgen y evocan sentimientos que posteriormente los relaciona con los
intencionemas y que le ayudan a encontrar los sustantivos, los conceptos
que pertenecen a un sistema de creencias, a una cosmovision, a la conno-
tacién, mds alld de la fibula de la obra.

En mi libro Una poética para el cuerpo (2015) explico: “El concepto se
logra cuando sustantivamos el verbo de intencién, por ejemplo, el ver-
bo ‘huir’ se convierte en ‘la huida’, ‘evadir’ en ‘la evasién’, consolar en ‘el
consuelo” (p. 90). Estos verbos no nacen de una razén légica, nacen de
una razén de la praxis y al convertirse en conceptos son el objetivo en la
creacién poética.
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Iniciemos con la didascalia inicial de la escena:

Essen, 1934. Casa de obreros. Una mujer con dos nifios. Un joven obrero y su
esposa estan de visita. La mujer llora. Se oyen pasos en la escalera. La puerta
estd abierta.

Céceres (2020) detalla qué conceptos son relevantes en el fragmento:
dos familias, una esta de visita y la otra es la habitante de la casa. Estaes la
primera consideracién y son dos los conceptos basicos que percibe como
punto de partida: el concepto familia y el concepto amistad. Lo siguiente
que le surge es la necesidad de realizar preguntas: ;qué es familia? y ;qué
es amistad? Intenta percibir el concepto, sentirlo en su cuerpo y definir las
sensaciones con otros conceptos, no responde con una descripcidn, in-
tenta encontrar lo que connota familia o amistad desde su percepcién, no
es la forma su objetivo, no se preocupa cémo se ve una familia, busca con
los sentidos para descubrir otros conceptos; de familia: tolerancia, pro-
teccidn, afecto, confianza; y, de amistad: afinidad, reciprocidad, lealtad,
aceptacion, identidad.

Con la siguiente parte de la lectura asocia otros conceptos a los pri-
meros:

La mujer: Lo tnico que dijo fue que pagaban salarios de hambre. ;No es
cierto, acaso? Mi mayorcito tiene los pulmones enfermos y no podemos
comprar leche. No es posible que le hayan hecho algo.

En este didlogo sefiala la ausencia de un miembro de la familia y pue-
de deducir que es el padre —en los siguientes didlogos se confirma esta
deduccién—. ;Cémo evidenciar su ausencia sin utilizar la palabra? Nue-
vamente, desde su percepcidn, surgen conceptos que se relacionan a una
época y a una idea de padre: proveedor, protector; y conceptos sobre or-
fandad: pérdida, abandono, ausencia, ademads de la precariedad econémica
y de salud en la que viven.

Posteriormente, en el ensayo con los intérpretes, propone juegos es-
cénicos desde los conceptos seleccionados. Poco a poco, desde el canal
espacial, se va experimentando la unidad; intenta que los conceptos, tras-
ladados al trabajo corporal, vayan develindose desde las percepciones de
cada actor y actriz, en sus relaciones, es sus didlogos.
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En la prictica se confirma que a cada personaje le pertenece una es-
fera intima dentro de la cual manifiesta sus actitudes desde los canales
posturales, posicionales y niveles. Los dos grupos presentes en la escena
comparten un mismo espacio. Las dos esferas familiares, a su vez, se en-
cuentran incluidas en una esfera social. Los visitantes, cerca a la salida, no
participan directamente en el espacio del otro grupo. La familia que habita
la casa se encuentra al otro extremo, lejos de la salida, manteniendo una
distancia que determina respeto mutuo.

La madre ocupa un nivel inferior frente a la otra familia que les otorga
una calidad de vulnerabilidad y sus hijos, mas abajo todavia, se apoyan en
las piernas de la persona que seria su sustento. Esta imagen relaciona la
proximidad con la madre y el nivel inferior, confirmando la necesidad de
proteccién y consuelo.

La silla vacia sugiere la ausencia de un miembro de la familia, si espa-
cialmente comparamos con la pareja visitante, es la de la derecha la que
ocupa el obrero y es la de la derecha la que estd vacia en la otra familia y
esto puede entenderse que es el padre; también el objeto sombrero per-
mite tener esa lectura. Como imagen se podria intuir que falta el padre,
ya que al ser teatro no verbal no se puede conocer el contenido del texto.
Céceres (2020) explica: “se debe destacar que la comunicacién no verbal es
eminentemente sugestiva, no digita una a una las partes de los mensajes;
estos se deben leer de forma contextual” (p. 92), y los objetos posibilitan
llegar a una sintesis conceptual.

Hasta aqui tenemos varios cruces. Por un lado dos familias, una fractu-
rada por la ausencia del padre, el temor por no saber su fin, la solidaridad
de la familia visitante, que si bien no se ha manifestado, la sola presencia y
la proxemia nos indica que son cercanos a la familia duefia de la casa. Estas
consideraciones son motivantes para las improvisaciones, se presentan
como pretexto de buisqueda desde las corporalidades, la accién fisica, y el
canal espacial. La consigna inicial es jugar en escena donde los intérpretes
proponen imigenes, dinimicas, acciones, actitudes, conflictos que poco a
poco se van consolidando.

Luego de realizar varias improvisaciones, los intérpretes y el director
arman desde el canal espacial esta primera unidad, construyen en conjun-
to una guia de movimiento —podriamos decir partitura— no verbal. Las
preguntas son permanentes en el proceso de direccién, son motivantes
y obligan a indagar. Este proceso lo resume de la siguiente manera: los
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intérpretes “exploran en gran cantidad de nuevas posibilidades concep-
tuales” (Caceres, 2020, p. 93). Posteriormente dialogan y seleccionan
propuestas para volverlas a experimentar en escena. Luego, fijan lo que
funciona hasta llegar a una construccién en conjunto.

El resultado de este momento, abordado desde el canal espacial, ha-
ciendo el intento por describir con palabras, es el siguiente:

Es la sala modesta de una vivienda. Estdn sentados los visitantes en las dos sillas
mds cercanas a la puerta. La silla de la derecha ocupa el obrero y la de la izquier-
da su esposa. Hay una mesita en el centro. Al otro lado de la mesita, dos sillas: la
de la derecha estd vacia y sobre ella un sombrero de hombre con su parte hueca
volteada hacia arriba. La silla de la izquierda ocupa la Mujer y en el piso sus dos
hijos apoyados en sus piernas. Ella toma con asombro el sombrero, lo observa con
detenimiento, absorta lo muestra a sus amigos. Ellos no dan sefiales de respues-
ta. Lentamente vuelve a depositar el sombrero en la silla vacia, volteando hacia
arriba la parte hueca.

Uno de los nifios se queja. La Madre les abraza y les arrulla. (Céceres, 2020,
p-91)

Una vez pautado el guion de movimiento —asi lo denomina— conti-
nua indagando sobre el canal corporal en relacién con el espacio. En las
improvisaciones ya se ha explorado con el cuerpo pero no es definitivo.
Céceres (2020) explica que

Todo texto teatral tiene implicito el movimiento, por lo que para disfru-
tar y comprender la obra escrita es preciso leerla desde su movimiento.
El movimiento estd oculto en los parlamentos, en cada frase, en algunas
palabras de los personajes y hasta en los silencios. (p. 115)

El canal corporal es mucho mis complejo y, al tener ya una experien-
cia previa, regresa al texto y lo vuelve a analizar, identificando los nicleos
semanticos como punto de partida para una nueva exploracién con los
intérpretes. El trabajo de direccién se vuelve minucioso, pone atencién
en los intencionemas, en las intenciones, en las acciones justificadas, en
la construccién de gestos sociales y psicolégicos, y de manera general se
preocupa por que los movimientos, los gestos, las acciones, los ademanes,
nunca estén vacios de expresién.

En las siguientes escenas va afinando el sentido de cada metalengua-
je construido. Por ejemplo: el sombrero que inicialmente determinaba la
ausencia del padre se convierte en el cuerpo muerto al depositarlo sobre el
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cajon; y al final, la accién de colocar el sombrero sobre la cabeza del nifio
representa como la responsabilidad de ser el sostén de la familia recae en
los hombros del hijo mayor. El intérprete también transforma y asume
otras corporalidad en este proceso, se eleva, crece, cambia su postura cor-
poral a la de un adulto y la madre, como el resto de los personajes, modi-
fican la relacién con el hijo a partir del uso del objeto, de las posturas, las
posiciones y las actitudes.

Reflexiones finales

Ciceres parte de lo que percibe, identifica lo que siente y luego pone nom-
bre a ese sentir. Antonio Gramsci en Introduccion a la filosofia de la praxis
(1970) expone que “la praxis (del ser en accién) permite al sujeto sentir
mientras hace, y esto lleva a la comprensién de las cosas que, posterior-
mente, nos acerca a un saber especifico de ese hacer” (p. 78). Es decir que
la experiencia vivencial que tiene al realizar las lecturas le deja una saber
especifico de su praxis y esto le facilita la comprensién de la obra desde su
mirada como director. Este saber es su forma de conocer para proponer el
ensayo y lo pone en duda, lo contrasta con los saberes de cada intérprete
adquiridos en su propia praxis. Deja que las ideas del grupo se alimen-
ten, se replanteen o se modifiquen, dependiendo de las percepciones que
surjan en los ensayos. Busca que cada intérprete sienta, tenga la vivencia,
experimente en la praxis para que se produzca en cada uno un proceso
similar al que él vivié en las lecturas, obtener varias comprensiones de la
obra y llegar a una poética de la escena.

Las improvisaciones no se basan en la linealidad del relato, ya que
propone a los intérpretes jugar con los conceptos y no con la cronologia
de la fibula. Comenta que cuando llega al ensayo, ya tiene una idea de la
escena desde su percepcién personal de la lectura actuada, pero el trabajo
con los actores le permite encontrar otras codificaciones, otros conceptos
y otras significaciones que se van engranando con las situaciones en la
escena. El intérprete tiene libertad de crear didlogos corporales utilizando
canales expresivos que no incluyan la palabra hablada, proponen adema-
nes, acciones, gestos, inclusive significaciones o imagenes. Este proceso
de los intérpretes se aproxima mucho a lo que Eugenio Barba (2012) llama
“montaje del actor” (p. 189). Alimenta y replantea permanentemente su
propia visién al confrontarlas con el trabajo de los intérpretes. No hay
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estructuras impuestas cuando dirige y el actor/actriz se convierte en un
intérprete propositivo, sin descuidar su bios, su presencia y su percepcion.
Como director toma las ideas, suyas y de los intérpretes, y las organiza, las
ordena y las dispone.

Petronio Ciceres en el rol de director, en mimo o teatro no verbal,
crea de manera colectiva y es consciente del aporte de los intérpretes en
la construccién de metalenguajes, pero principalmente en que cada uno
encuentre desde su corporalidad el camino hacia la connotacién. Durante
sus procesos de montaje estas dos categorias (metalenguaje y connota-
cién) se hacen presentes permanentemente. Roland Barthes en La aventu-
ra semiolégica (2009) explica este proceso al exponer que una significacién
incluye dos planos: el expresivo y el de contenido. Trasladando este siste-
ma al lenguaje no verbal podemos plantear que cuando una significacién
sufre una inclusién de otra significacién en el plano del contenido se ge-
nera metalenguaje, y cuando una significacién sufre una inclusién de otra
significacién en el plano expresivo se logra la connotacién. En el trabajo
corporal la expresividad esta presente en todo momento y para llegar a la
connotacién inicia con el trabajo sobre los intencionemas y las unidades
sintacticas corporales.

Petronio Ciceres considera que el teatro no verbal y el mimo son poe-
sia y encuentra que el uso de sus principios le permite al director y al
intérprete propositivo encontrar, crear y construir metalenguajes o con-
notar corporalmente. Los metalenguajes no verbales facilitan la organiza-
cién de acciones y modos en pro de una sintaxis corporal y escénica. La
connotacién, desde el abordaje de los conceptos, deja ver la intencién, lo
oculto, lo que estd mis alld del relato, la cosmovisién. El metalenguaje y la
connotacién cumplen funciones especificas para el montaje, permiten al
espectador entender el argumento, asociar las ideas hacia una conceptua-
lizacién y tener una experiencia sensible de la escena.

La unidad de la escena El cajén, que revisamos en este texto, es mini-
ma, pero sirve de pretexto para adentrarnos en todo un mundo de teorias
y reflexiones sobre la corporalidad. Las referencias a la lingiiistica, a la
anatomia, la psicologia, la semidtica, la antropologia, entre otras, que Pe-
tronio Céceres utiliza estdn trasladadas al teatro pero no para ser andlisis
del acontecimiento teatral, no pretende separar al sujeto del objeto artisti-
co. Todas las referencias le han ayudado a comprender su praxis, los pro-
cesos creativos, las vivencias. Cada experimentacion, ejercicio, montaje,

=



Luis Cdceres Carrasco

practica que realizaba como actor, director o docente le dejaba ensefianzas
que luego asociaba con las lecturas que realizaba. No tomaba un libro para
ponerlo en prictica, él lo hacia para evaluar, comparar o innovar.

Finalmente, rescatar este y otros materiales de artistas investigadores
ecuatorianos es indispensable para reconocernos como generadores de
pensamiento desde nuestros territorios y asumir que somos parte de una
cartografia latinoamericana y universitaria del teatro.
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Libreto de direccién escénica.
Practica pedagdgica para la direccién escénica del
maestro Néstor Lopez Aldeco

Maria Guadalupe Carpinteyro Lara*

1 maestro Néstor Lopez Aldeco era ante todo un hombre de teatro,

un director teatral mexicano con una amplia trayectoria, profesor in-
vestigador de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM),
Licenciado en Letras con énfasis en Teatro y con estudios de maestria en
Arte Dramitico en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, a partir
de ese momento permanecié en la Universidad hasta su muerte.

Alumno de los grandes maestros fundadores de los estudios teatrales
en la Facultad de Filosofia y Letras, entre los que destaca Rodolfo Usigli,
Reyes de la Maza, Enrique Ruelas, Fernando Wagner, estos ultimos son
a quienes reconocié como sus maestros en direccién escénica y tuvieron
una gran influencia en su desarrollo profesional, docente y en la confor-
macién del libreto de direccién escénica.

Inicié su trayectoria en la direccién escénica alrededor de los afios 60,
incluyendo desde sus primeros afios una diversidad de textos de autores
mexicanos, latinoamericanos y europeos, incluyendo obras de los grandes
clasicos del teatro griego. En su carrera de aproximadamente 50 afios in-
cluyé entre otros los siguientes montajes: Didlogos de Luisa Josefina Her-
nandez, El robo del cochino de Abelardo Estorino, Los verdugos de Arrabal,
Hipélito de Euripides, El condenado por desconfiado de Tirso de Molina, La
excepcion y la regla de Bertolt Brecht, Pastores de Belén de Lope de Vega, El
jardin del infierno de Osvaldo Dragun, No es Cordero que es Cordera de Ledn
Felipe, La antorcha de Ulises de Antonio Martinez Alvarez, Los desfiguros
de mi corazén de Sergio Fernindez entre otros; siempre abierto al montaje
de un buen texto. Aunque en pocas ocasiones, también realizé6 montajes
comerciales como El ligue de Julio Mauricio en el teatro Roma con Mar-
garita Gralia y Manuel Ojeda.

Respecto a su desarrollo profesional fue reconocido principalmente
en el ambito académico universitario como director escénico, con un me-
ticuloso trabajo de direccién con una éptica inclusiva de todos los aspectos
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de la puesta en escena, tomaba en cuenta hasta los mdis pequefios detalles
del montaje; como director de actores con un minucioso y profundo tra-
bajo con los actores, escendgrafo, iluminador y adaptados de textos de
varias obras que él mismo montd, asi como para otros directores, colegas
y alumnos; pedagogo, dedicado, dindmico y apasionado maestro de tiem-
po completo en el Colegio de Literatura Dramitica y Teatro por cinco
décadas: e investigador dispuesto, constante y continuo de muy diversos
temas y todo lo relacionado al teatro.

Entre las adaptaciones de texto para montajes, destacaron: Dos loas, un
sainete y tres sonetos con textos de Sor Juana Inés de la Cruz para el montaje
del mismo nombre, Quevedo sobre diversos textos de dicho autor, Teatro
palatino recopilacién de textos de Juan Ruiz de Alarcén para las Jornadas
Alarconianas, diversas adaptaciones de poesia griega para ser escenifica-
das para la Comunidad Helénica de México, Los desfiguros de mi corazén
una adaptacién de dos anécdotas neobarrocas del libro del mismo nombre
de Sergio Ferndndez, por nombrar algunos.

En diversas ocasiones en colaboracién con otros profesionales creati-
vos y, a veces, de manera personal realiz6 la escenografia e iluminacién
de sus obras. El mayor reconocimiento a su labor como iluminador fue al
asignarle el destacado proyecto: Espectdculo de Luz y Sonido de Chichen
Itz4, para el gobierno del estado de Yucatin en 1982, el primero que se
realizé para una zona arqueoldgica del pais, éste especticulo se mantu-
vo como la atraccién principal de la zona arqueoldgica que impresioné
al publico asistente durante varias décadas, incluia una narracién en la
profunda y melodiosa voz del mismo maestro Néstor sobre los origenes e
historia de la cultura maya, con un impresionante despliegue de recursos
y juegos de iluminacién, teniendo en cuenta lo que en este momento po-
driamos llamar las limitantes tecnolégicas de su momento.

Como investigador teatral abord6 varias lineas de investigacién a lo
largo de los afios, que incluyeron: “El Teatro clésico griego”, tuvo una clara
inclinacién y preferencia hacia el estudio del teatro clsico griego, en este
sentido era reconocido en la academia como uno de los mejores helenistas
dramaiticos de la FFyL. Hombre de amplios intereses teatrales, otra linea
de investigacién fue “La escenificacion de la comedia en los siglos de oro
espafiol y sus principales autores Calderén de la Barca, Tirso de Molina,
Lope de Vega, Juan Ruiz de Alarcon y Sor Juana Inés de la Cruz”; también
indagd sobre “Las poéticas teatrales desde Aristdteles a las vanguardias
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escénicas del siglo XX pricipalmente Brecht, Sartre, Genet, Becket, Ed-
ward Albee, entre otros”; “El teatro mexicano contempordneo”, “Teatro
pénico”, “Teatro cubano revolucionario”, “Teatro de Ramén del Valle In-
clan”, “Teatro iberoamericano”; la “Historia del Teatro de la Facultad de
Filosofia y Letras”, “El Teatro de Carlos Sol6rzano” y los “Apuntes para los
Directores de Escena”, ésta tltima y algunas de las lineas de investigacién
antes mencionadas lo llevaron a realizar diversos viajes para investigar y
observar presencialmente el teatro realizado en Londres, Paris, Turquia,
Egipto, Grecia, Mosct, Seul, Brasil, Argentina y continuamente en Nueva
York, para actualizarse continuamente en el desarrollo escénico.

Como director escénico, fue fundador y director del “Laboratorio de
investigaciones escénicas del Departamento de Literatura Dramitica y
Teatro” hoy Colegio de Literatura Dramética y Teatro, fundador de la
“Compafifa del Repertorio del Departamento del Distrito Federal” (hoy
Ciudad de México), fundador del “Taller de Teatro Politico de la FFyL
de la UNAM’ con quienes realiz6 diversas puestas en escena de creacién
colectiva entre las que destacaron Pancarta, Asi se roba en México y Gestos,
fundador del “Seminario de Teatro Helénico de México”, Coordinador del
“Teatro de la Sociedad Cultural Sor Juana Inés de la Cruz”, por un tiempo
Director de la “Compaiia de la Facultad de Filosofia y Letras”.

Una de sus caracteristicas fue el profundo reconocimiento y agradeci-
miento hacia las personalidades que fueron los maestros que lo formaron,
por compartir sus conocimientos y su legado, reconociendo la impresio-
nante labor que habian realizado dentro del Colegio de Literatura Dra-
mitica y Teatro, asi durante su gestién como Coordinador del Colegio
se abocd, a rescatar y difundir la importante labor y legado de los maes-
tros fundadores, asi como los mds importantes y de mayor presencia en
la historia del Colegio de Literatura Dramatica y Teatro. Asi mismo fue
participante, organizador y director en diversos homenajes a Pablo Neru-
da, Calderdn de la Barca en su tercer centenario, Eduardo Nicol, Sergio
Fernidndez, Fernando Wagner, Enrique Ruelas, Rodolfo Usigli, Carlos
Solérzano, Maria Teresa Montoya, Luis Rius, Luisa Josefina Hernindez,
entre otros.

Como director escénico tuvo varios reconocimientos entre los que
destacan: Mejor puesta de teatro estudiantil, Premio Villaurrutia por la
mejor puesta de teatro de busqueda de la Asociacién de Criticos de Tea-
tro, y Mejor direccién de escena por la Unién de Criticos y Cronistas de
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Teatro con su puesta en escena No es Cordero que es Cordera en 1980;
Presea Sor Juana Inés de la Cruz de la Sociedad Sor Juana Inés de la Cruz
de México en 1983; investigador honorario del Centro Nacional de Inves-
tigacién Documentacién e Informacién Teatral Rodolfo Usigli (CITRU)
desde 1993; Medalla “Mi Vida en el Teatro”, por el Centro Mexicano del
ITI Unesco en 2004; recibié en Homenaje a Maestros Universitarios de
las Artes Escénicas, la Distincién al Mérito Teatral por la AMIT en 2014;
jurado del Concurso Nacional de Teatro Trigico Griego organizado por
la Asociacién Mexicana de Estudios Clésicos, y en diversas ediciones del
Concurso Nacional de Teatro, tanto en el aspecto escénico como de texto
teatral.

Respecto a la direccién escénica y como helenista consideraba que en
el teatro el director realizaba un proceso de mimesis, una re-creacién, una
nueva creacién desde la perspectiva aristotélica, en diversas ocasiones en
su citedra de direccién el maestro Néstor Lopez Aldeco afirmaba que:

El director hace otra obra con base en la primera; el director conforma,
da accidn, cristaliza el especticulo en el escenario, en colaboracién con el
actor y con todos y cada uno de los creativos, técnicos, todos y cada uno de
aquellos que intervienen en el proceso de creacion escénica.

Por lo tanto, siempre dio el crédito y valoré a todos los que trabajan
dentro del teatro, ya que gracias a la labor de todos y cada uno, era posible
realizar la creacién escénica, todos merecian su profundo respeto, mismo
que demostraba a lo largo de sus procesos.

Consideraba al proceso de direccién de escena un asunto sumamente
complejo que no era posible ensefar, pues su desarrollo es sumamente
personal e intimo, Gnico e intransferible como quehacer artistico y crea-
tivo, totalmente individual, cualidades que no eran posible que fuesen
ensefnadas, pues partian de la individualidad de cada estudiante o direc-
tor escénico; por lo tanto, era preciso, para la ensefianza en la citedra
de direccién escénica, centrarse en una pedagogia que desarrolle una
forma estructurada de plantearse el trabajo del director de escena, que
proporcionara a los estudiantes las herramientas metodoldgicas y técnicas
que detonaran, en cada uno de los estudiantes, las capacidades creativas
personales y lograran poner de manera 6ptima y asertiva la inteligencia,
creatividad, sensibilidad de cada futuro director de escena en la creacién
escénica resultante, como lo declara Wright:
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Es imposible que dos directores, atin teniendo el mismo decorado, el mis-
mo reparto, sean capaces de producir el mismo efecto total. El estilo o
tratamiento particular que un director imprime a una obra estard siempre
presente en los matices de significado y en un cambio de énfasis, de inter-
pretacion, de caracterizacién o de movimiento. (1972)

El proceso de ensefianza de la direccidn escénica debia estar relaciona-
da con el proceso mismos de la direccién de escena, contar en gran medi-
da con la estructura de la conformacién del montaje escénico, una forma
estructurada de plantearse el trabajo del director de escena, enfocado en
la puesta en escena; logrando que el trabajo de cada estudiante-director
fuera el resultado de si mismo, de sus capacidades creativas personales,
resultado de su personalidad, temperamento, caricter, educacién, medio,
de la sociedad y el contexto especifico. Aunado a esto lograr un proceso
en el cual el estudiante y el director de escena pueda nutrirse de su medio
para mantener una constante retroalimentacion entre el director y mun-
do que lo rodea en pro de la obra escénica honesta, real y comprometida
que el publico requiere.

Tomando en cuenta estas consideraciones, es que conforma el Libreto
de direccién de escena, vital herramienta que organiza el trabajo del estu-
diante de direccién y que diseilé como una herramienta profesionalizante
accesible a alumnos de primer y segundo semestre de direccién.

El maestro Néstor Lopez Aldeco recogié de Nietzsche la dicotomia
entre lo dionisiaco y lo apolineo para analizar y aplicarlos al proceso de
cada director de escena, consideraba que cada estudiante llegaba el primer
dia de clase en un estado natural, espontineo, lleno de impulsos creativos
naturales, y era necesario que les fuesen revelados o descubrieran los as-
pectos que implican ser conscientes para utilizar las herramientas técni-
cas, intelectuales, entre otros, mismos que le permitan utilizar de la mejor
manera, la espontaneidad, creatividad, e impulsividad natural; para lograr
el equilibrio necesario en cada montaje. Reunia esta idea con la cita de
Edward Wright:

actualmente la posicién mds importante le pertenece al director. él es el
responsable de la seleccién, de la organizacién y del propésito de la pro-
duccién en su totalidad. Es el guia, el coordinador, el unificador de todos
los distintos elementos que integran la produccién. Cualquiera obra que
pase por su imaginacién tiene impreso su sello particular. (1972)
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El libreto de direccién presenta una guia que cuenta con diversas
ventajas: doble flexibilidad, individualizacién, conocimientos base, eta-
pas progresivas, posibilidades de profundizacién, entre otros. La doble
flexibilidad estaba relacionada en primera instancia respecto a los reque-
rimientos y necesidades de cada estudiante, partiendo de un esquema ge-
neral, este podia ajustarse o adaptarse tanto al nivel y proceso personal
de desarrollo de cada uno, es decir la individuacién, y esta flexibilidad
se extiende también a las necesidades propias de cada montaje escénico.
Todo el grupo adquiria un conocimiento comin, el conocimiento del es-
quema general y los aspectos indispensables, a partir de los cuales se po-
dia desarrollar el trabajo para la realizacién de un montaje escénico, este
desarrollo del montaje escénico se aplicaba la profundizacién de acuerdo
con los intereses y habilidades individuales de cada alumno, el maestro
Néstor Lopez Aldeco respetaba la personalidad, contexto, sensibilidad,
bagaje cultural, de cada uno, reconociendo que cada alumno era un ser
unico; por lo tanto, cada alumno lograria un montaje propio y tdnico. Otro
aspecto de profundizacién es sobre las posibilidades del texto elegido por
el alumno, éste provee de acuerdo a su calidad y caracteristicas diversas
posibilidades para ser trabajadas entre las que el alumno elegiria; final-
mente el propio montaje escénico, con las posibilidades espaciales, técni-
cas, de produccién, eran otros aspectos determinantes para el desarrollo
o profundizacién de los conocimientos y del mismo libreto de direccién.

Una segunda gran flexibilidad se detonaba por las caracteristicas pro-
pias de cada grupo, en este sentido a lo largo de su experiencia docente
comprobé que en su conjunto los alumnos proveian de una personalidad
propia al curso, un ambiente tnico en cada grupo, teniendo grupos que
generaban mayor interés y dedicacién a determinados aspectos del proce-
so de direccién, otros con caracteristicas que detonaban mds su creativi-
dad, algunos enfocados en determinados temas, por lo cual se abordaban
con mayor énfasis determinadas temadticas, formas, técnicas, procesos, etc.
asi mismo, el apoyo y cooperacién que variaba de un grupo a otro, y la
retroalimentacién continua promovia el mayor o mejor aprendizaje, pro-
fundizacién e integracién de los diversos aspectos a desarrollar.

El libreto de direccién demostré a lo largo de las generaciones ser un
esquema general que sirve también de guia, organizacién y gobierno del
montaje o puesta en escena, esclareciendo al estudiante el orden del traba-
jo de direccién escénica, logrando asi una organizacién ideoldgica, orga-
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nizativa y ejecutiva de la puesta en escena, de ahi su importancia y la causa
del desarrollo de la misma como guia perfectible. Este tltimo aspecto es
de suma importancia, pues el maestro era consciente de que, asi como el
libreto varia de alumno a alumno y de un montaje escénico a otro, tam-
bién evolucionaria a lo largo del tiempo como él mismo lo habia percibido
conforme al desarrollo escénico del teatro, no es una guia fija, sino abierta
al cambio y la adaptacién.

El libreto de direccién conformado por el maestro Néstor Lopez Al-
deco consta de tres partes, considerando los pasos fundamentales de todo
director para lograr llevar a buen término de acuerdo con sus propias po-
sibilidades una puesta en escena: la primera parte constituye “La Concep-
cién”, la segunda parte es “La Visualizacién” y la tercera parte corresponde
a “La Realizacién” de la puesta en escena. Durante estas etapas el director
es el creador de una segunda escritura, partiendo de la escritura drama-
tica del autor y la lectura dramdtica que realizaba el director, son la base
para realizar la segunda escritura, la escénica; ésta podia concordar o no,
de acuerdo con el interés y la forma de trabajo del director, con lo que el
autor dramdtico habia pensado y en este sentido el libreto es el hilo con-
ductor, la ruta critica entre ambas escrituras, dramitica y escénica.

La primera parte del libreto, la concepcidn, incluye todos los elemen-
tos de la configuracién intelectual y artistica para la creacién de la puesta
en escena, el proceso del director frente al reto de la creacién escénica, a
partir de esto el director delimita lo que el maestro llamé el “Concepto
de direccién” o la “Concepcidn de Puesta en Escena” la propuesta escéni-
ca que ha de desarrollar y que también es llamado ntcleo de conviccién
dramitica, la idea principal en al que se basara todo el desarrollo del mon-
taje escénico. Al ser una herramienta que utilizaba principalmente con
alumnos que se iniciaban en la direccién, especificaba que se partiera de
un texto dramdtico, posteriormente las posibilidades quedaban abiertas a
la adaptacién, a partir de un texto no dramitico, una idea, una imagen u
otra fuente de inspiracién para el desarrollo de la puesta; hacia hincapié
en el cuidado que se debe de tener en la eleccidon del texto dramitico, un
buen texto permite mayor apoyo a los alumnos en proceso de aprendiza-
je, a partir del cual es posible tener claridad respecto a las preguntas que
en esta parte del libreto debian quedar esclarecidas para el director, pues
la claridad de su respuestas seria compartido con el equipo creativo para
el desarrollo de la produccién, desde ;qué se quiere decir o expresar? al
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¢cémo se quiere llevar a cabo para obtener el fin creativo?, scudles son los
elementos que integraran la realizacién?, al ;qué importancia tienen estos
elementos en la integracion de la puesta en escena?, sa que publicé va a
dirigirse?, entre otras mas.

Otro elemento importante de esta primera parte es el andlisis de texto
del director, del que deducira su interpretacion de la lectura dramitica en
vistas de la escritura escénica que desarrollard y lograr la lectura escénica
que esperaria de su publico. Este debia incluir el analisis de las estructuras
del texto, anilisis estilistico, contextual, tonal, textual, de personajes, ca-
racterizacion, semiético, entre otros aspectos, es decir, todos los aspectos
de configuracién intelectual y artistica de la puesta en escena. En este
primer apartado también se integra toda la documentacién documental,
iconogrifica, audiovisual, o cualquier otro elemento que se relacione con-
ceptualmente con el montaje y que esté relacionado con la delimitacién
de la concepcién de puesta en escena. Expone la interioridad del director
frente al reto, la toma de conciencia de la responsabilidad de la creacién
escénica. Un dltimo elemento de la concepcidn era el inicio del trabajo con
los creativos, principalmente con los disefiadores, con quienes se compar-
te la concepcién de puesta en escena, asi en esta parte pueden integrarse
la documentacién y elementos detonadores que aporten los creativos para
posteriormente lograr la visualizacién de la puesta en escena.

La segunda parte del libreto, que es la visualizacién, implica la pla-
neacién concreta del material de la puesta en escena, siempre a partir de
la concepcién de montaje, es el proceso de trabajo de todos los creativos,
y el resultado de dicho trabajo en los disefios de escenografia, utileria,
vestuario, caracterizacidn, iluminacién y demis, asi como el manejo de
los recursos técnicos y artisticos; los disefios perfectamente claros para su
ejecucién, desarrollo o construccién, por lo que esta parte a cada disefio
puede agregarse los c6digos v listas necesarias para su 6ptima ejecucién en
el montaje escénico.

Al pretender ser una visualizacién completa del montaje, en esta parte
se incluyen todos los disefios, planos, cortes longitudinales, planes, des-
glosamientos, listas y demds material de produccidn creativa; la organiza-
cién de tiempos, la calendarizacién de todo el montaje, desde los tiempos
personales del director, las juntas con los creativos, realizadores, cons-
tructores, pruebas tiempos para correcciones, ensayos técnicos; respecto
al trabajo con actores desde el casting, primeras lecturas, trabajo de mesa,
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ejercicios, adiestramientos, ensayos y su planificacién, pruebas con acto-
res, fechas de pruebas, revisiones y entregas de toda la produccién, otros
tipos de ensayo tanto con actores, tiempos de montaje de produccién, en-
sayos técnicos, ensayos generales, estreno, ensayos de correccion y ajuste,
giras, absolutamente todo. Se incluye también toda la informacién y agen-
da respecto a la seleccién del equipo creativo, de realizadores, de técnicos,
el equipo de promocién y publicidad, los administrativos y productor, las
hojas de antropometria y caracteristicas de los actores y personajes o tam-
bién llamadas las hojas de casting y demis.

El maestro hacia énfasis a los alumnos mds néveles que la concepcién
de puesta en escena fuese muy clara y sélida en el director, para evitar en
el novel estudiante la inseguridad ante la intervencién y aporte del equipo
de creativos; conforme el director es més experimentado, puede mediar y
fortalecer su concepcién con las aportaciones del equipo creativo seleccio-
nando los aportes mis convenientes, y en otros equipos creativos se llega
también a mediaciones para la inclusién y conformacién de la concepcién;
estos procesos varian de acuerdo a cada equipo de trabajo.

Si bien la primera parte del libreto requeria estar lo mis fija posible
y tener un minimo de modificaciones, esta segunda parte podria incluso
después del estreno, ser modificada en los aspectos necesarios, como en el
caso de cambio de actores, adaptaciones a cambios de escenario, ensayos
de correccién y ajustes, entre otras situaciones que se presentaran.

En la tercera parte de realizacién se desemboca todo el trabajo reali-
zado en la concepcién vy la visualizacién hacia la realizacién. Por medio
de la aplicacién de los cddigos establecidos en la visualizacién es que es
posible realizar la acotacién del texto de forma que todos los elementos
de la puesta estén representados. La escenografia e iluminacién, los mo-
vimientos actorales, los detalles en la emision del texto, las acotaciones
de la direccidn, las acotaciones operacionales de la funcién, incluyendo
los movimientos de luces, tramoya, track’s de sonido: absolutamente todo
esto puede leerse en esta parte del libreto. Por lo tanto incluye el texto dra-
matico, pequefias plantas escenogrificas donde se asienta el movimien-
to actoral, las entradas y salida de personajes, la acotacién de talento que
indica ciertas matizaciones del texto, los preventivos, entradas y salidas
de track’s de sonido, movimientos tramoyisticos. Todo esto con variacio-
nes, caracteristicas o manejo especifico de como deben ser ejecutadas, asi
como cualquier otro detalle que suceda en escena. Visualmente también
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cuenta con unas plantas escenograficas a pequeiia escala, para tener clara
la disposicién escenogrifica, posicién de la utileria mayor, y sefialar los
movimientos de traslado de actores. El texto en el que se consignan los
cortes del texto, aumentos, sustituciones, modificaciones de las acotacio-
nes y didascalias del autor, acotaciones del director respecto a los actores
o a la escena. El libreto también contiene anotaciones sobre las descrip-
ciones necesarias de los movimientos de los actores, descripcién detallada
de posiciones especificas a las que llamaba Ricarditos, uso de accesorios de
vestuario, joyeria, sombrereria y cualquier otro elemento que requiera ser
manejado de una manera especifica, asi como el uso de armas y detalles de
combate si es que estos estdn incluidos, cambios de vestuario o de atrezzo
y los diversos cambios que pueda ver en el maquillaje.

La parte de realizacién es una parte que el director tiene la capacidad
de leer pues conoce la codificacidn, el marcaje, para poder leerlo; por lo
tanto, ésta parte se va desarrollando desde la definicién de los disefios,
se continua en los ensayos con actores y los técnicos se va modificando
y corrigiendo de acuerdo al avance del trabajo de montaje, para quedar
establecido en los ensayos generales, en algunas ocasiones puede tener
modificaciones de acuerdo a las vicisitudes propias que el desarrollo de
una temporada o una gira implica.

Desde el punto de vista pedagdgico, el libreto de direccién plantea una
transversalidad, pues en él los alumnos pueden aplicar el conocimien-
to que se ha adquirido en las materias previas. Ademds de incorporar el
conocimiento de las materias que se cursaban a la par de la materia de
direccién e incluso se agregarian los conocimientos de las materias que
posteriormente se cursarian, pues todos esos conocimientos se podrian
integrar a los futuros libretos de direccién que los alumnos realizaran en
sus futuros montajes escénicos.

El libreto de direccién del maestro Néstor Lépez Aldeco tuvo su ori-
gen en los conocimientos que obtuvo de los maestros Fernando Wagner
y Enrique Ruelas. Wagner trabajaba y le ensefié un libreto de direccién
que a su vez habia aprendido a desarrollar con sus maestros Leopold Jess-
ner y Max Reinhardt. De este libreto, Aldeco fue corrigiendo, afinando y
puliendo para mejorar tanto el trabajo pedagdgico de la direccién, como el
desarrollo profesional propio y futuro de sus estudiantes, perfeccionando
los aspectos de anilisis de texto con los conocimientos de la citedra del
maestro Rodolfo Usigli y la maestra Luisa Josefina Herndndez, mientras
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que en los aspectos de produccién los conocimientos obtenidos en las ca-
tedras del maestro Antonio Lépez Mancera y la maestra Marcela Zorrilla.
Para conformar el esquema que organizd para su citedra de Direccién I
y II, y posteriormente de Fundamentos de Direccién I y II, este esquema
que diera bases sélidas a los alumnos para iniciarse en el camino de la di-
reccién escénica, y a la vez les permiti6 tener la libertad para desarrollarse
creativamente a voluntad. Pues les proporcioné una guia de trabajo, una
forma de organizar ideas, de estructurar el trabajo a realizar, y la claridad
para explotar su creatividad.

Los alumnos no requerian de mucho tiempo para ver la factibilidad y
los beneficios que esta herramienta implicaba para su desarrollo dentro de
la materia y para su futuro profesional, haciendo consciencia del proceso
que habian vivido, los alumnos declaraban la importancia y el valor del
libreto de direccién y cdmo éste les ayudaba a entender la obra, organizar
sus ideas, desarrollar y aclarar sus dudas, desarrollar su creatividad y me-
jorar continuamente su trabajo en la direccién escénica:

Francamente no entendia por completo lo que mi obra queria decir por si
misma, y qué iba a ser lo que yo queria decir. Al ir realizando la primera
parte del libreto, no solo entendi la obra, las ideas en mi cabeza quedaron
mads organizadas, (...) el trabajo de Concepcidn aparte de aclarar muchas
dudas personales simplificé de manera notable mi trabajo (Carpinteyro,
2002)

Otro alumno aclaraba:

Debo saber qué es lo que quiero hacer, quien soy y qué hay alrededor de
mi que pueda definirme en mi trabajo. El libreto resultd y resulta de gran
importancia para la elaboracién de un trabajo digno, arménico, orgulloso
del que digan “fue un buen trabajo y mejoré mucho” eso te ayuda y anima
ano quedarte ahi, porque todavia no lo sabes todo, apenas estas iniciando
toda la carrera de tu vida y no puedes decir que ya lo tienes todo. (Car-
pinteyro, 2002)

Alo largo del desarrollo docente del maestro Lépez Aldeco, el Libreto
de Direccién demostré:

en innumerables ocasiones que la realizacién de un correcto Libreto de
Direccién se acompafia de los mds acertados montajes en los alumnos,
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