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1mnos esta funcion a las familias de los soldados cuy
cuerpos fueron identificados esta semana.
e dedicate this show to the families of the soldiers who were
identified this week.




PROEMIO

(por llamarlo de alguna manera)

Tres afios después de haber salido de la Licenciatura en Arte Dramatico, y después
de tres experiencias en los encuentros internacionales de escena contemporanea,
Transversales , asisto al seminario Eticas y estéticas de la puesta en escena de las
prdcticas escénicas contempordneas que dirigié Guillermo Heras. Ahi, entre los
multiples casos de estudio abordados, nos presentan los trabajos mas recientes de la
creadora argentina Vivi Tellas. Resulta que Tellas desarrollé6 en Buenos Aires un
proyecto llamado “Archivos”, en el cual prescindia de actores dedicados a la escena.
En su lugar utilizaba gente que no habia tenido ningtin tipo de formacién escénica,
‘gente real’, decia ella. En una pieza su madre y su tia contaban la historia de sus
vidas; en otra, un artista diagnosticado con cancer tenia un encuentro con su
médico, quien durante la pieza le describia los avances o retrocesos de su
enfermedad; en otra mas, tres filésofos de profesiéon explicaban una serie de tesis
filosoficas planteadas por los presocraticos. Esa fue mi primera experiencia como
observador de la intrusién de elementos reales en el teatro. Ese fue el momento

donde algo en mi interior me decia -éste es el camino-.

Deslumbrado por la experiencia regresé a Puebla con la intencién de hacer algo asi.
Por ese entonces, mi ex esposa habia sido despedida de manera injustificada del
instituto de cultura del municipio después de haber trabajado ahi durante afios y
tras haber abandonado el teatro para dedicarse a la burocracia institucional. Debido
al despido, para ella era necesario regresar a su lugar de origen, pues no tenia mas
dinero y nuestra hija acababa de entrar a un colegio de paga. Debido a esta
situacion, se me ocurrié hacer una intervencién teatral en su departamento con el

objetivo de recaudar algunos fondos y que no fuera tan duro el golpe econémico.

La obra consistia en citar al publico en un parque cercano; al llegar alli, eran
recibidos por mi y por una actriz mientras baildbamos al interior de una fuente; una
vez que pasabamos la lista de asistencia, y de rectificar que estuvieran los asistentes

a la cita, nos trasladdbamos al edificio cercano donde se encontraba el



departamento intervenido; una vez adentro, contabamos la “historia ficticia” de una
actriz que habia sido despedida de su trabajo y necesitaba vender todo lo que
poseia; en algin momento conduciamos al publico a la habitacién principal y ahi, mi
ex esposa, junto con otro actor, representaban Luz de maniana en un traje marrén, de
Daniel Veronese; al terminar, el publico salia de la habitacién y se le invitaba a
husmear en toda la casa con el objetivo de “conocer la mercancia en venta”;
mientras lo hacian, la actriz y yo cantdbamos canciones, baildbamos,
interpretdbamos textos de Mdquina Hamlet de Heiner Miiller; después de un rato
invitdbamos al publico a quedarse y convertir la obra en una reunién, en una fiesta;
les contabamos la historia del despido injustificado y les deciamos que podian
quedarse ahi todo lo que quisieran o que podian apartar algin objeto y pagarlo y
recogerlo después. Desde luego, la mayoria de los asistentes iban con la idea de
asistir a una funcion de teatro “normal”, asi que nunca se quedd nadie por mas de

dos horas después de la intervencion.

En una ocasién, algunos dias después de una de las presentaciones, alguien que
habia asistido como publico escribi6 al correo en el cual se agendaban las citas para
asistir a la intervencion. El contenido del correo constaba de una sola pregunta:

“;por qué eso que hacen lo llaman teatro?”
En ese momento no supe responder.

Obscuro
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INTRODUCCION

Desde sus origenes, en la Grecia Clasica, el Teatro ha estado ligado a la esfera
publica. Tiene la cualidad de convocar al colectivo. De reunir a un grupo
heterogéneo de seres humanos frente a otro grupo que representa, mediante la
accion, procesos particulares de relaciones sociales; desde cualquier
perspectiva, ya sea historica, politica, religiosa, moral, ética; y desde cualquier
angulo, personal, intrapersonal, individual, colectivo. La palabra “Teatro”
contiene una doble significacion en el lenguaje comun de nuestros dias. Por un
lado designa a cierta actividad artistica, y por otro, nombra al edificio en el que
tradicionalmente se lleva a cabo esta actividad. Sin embargo, esta doble
significacién es reciente, ya que antes del siglo XIX el edificio fue llamado de
diversas maneras y la actividad en su interior se nhombraba segun el género
dramatico. Y es que solo en algunos casos muy especificos dentro de la historia
del fendbmeno teatral, antes del siglo XIX, el espacio donde se realizaba la
actividad permitia el funcionamiento de ciertos codigos que los espectadores
conocian muy bien por estar inscritos en cierta tradicion; pero en general, lo
unico que importaba del espacio es que tuviera cualidades isopticas, acusticas y

que permitiera el despliegue de mecanismos escenograficos diversos.

Histéricamente, sin importar el territorio o la sociedad en la cual se hayan
inscrito, los creadores escénicos han buscado adaptarse a las condiciones
materiales, técnicas y humanas de su época. Estilos, técnicas, discursos,
arquitecturas, han sido siempre el resultado de las necesidades a las que se han
enfrentado los creadores. Volviendo a la Grecia Clasica, por ejemplo, la
necesidad de que las representaciones pudieran ser vistas por el mayor niumero
de personas sin que se obstaculizaran la vision entre ellas, llevo a las mentes de
la época a edificar una estructura que permitiera un tipo de vision isoptica’. La

forma de los acantilados era perfecta para llevar a cabo ese objetivo. Aunque no

! Cualidad espacial que permite a todos los espectadores observar sin ningun problema aquello que se muestra en el
espacio de la representacion.



era del todo nuevo utilizar ese tipo de formaciones territoriales naturales para
realizar asambleas o juntas de guerra, no fue sino hasta que la necesidad de
tener un espacio que permitiera reunir un amplio niumero de observadores
genero la concepcion de un espacio hecho especificamente para ver, utilizando
la inclinacion natural de pefascos o montes. Es asi como la estructura
arquitectonica denominada “theatron” (lugar para contemplar), definiria la forma
en que las representaciones de la época se llevarian a cabo, generando reglas
especificas de acuerdo a las posibilidades que ese tipo de espacio
arquitecténico les permitia’. De igual manera, a través del tiempo, las
condicionantes espaciales que imponian los modos de ver, definian la estética
de las diversas manifestaciones escénicas. Durante la Edad Media y el
Renacimiento europeo, por poner otro ejemplo, una periodo en el que las
representaciones teatrales no se llevaba a cabo en el interior de estructuras
arquitectonicas como las del periodo clasico, sino que se llevaban a cabo en las
plazas, mercados y demas lugares abiertos que les servian a las companias
trashumantes como espacio idéneo para la instalacion de estructuras que
sirvieran de escenario. Estas compafiias creaban sus espectaculos en
condiciones distintas y bajo distintos términos; los temas religiosos no tenian la
misma potencia en el espacio publico como al interior de una iglesia. El
surgimiento de la burguesia y la division de clases generaron otro tipo de
relaciones sociales. La comedia se establecié con fuerza en ese periodo como el
género que mejor permitia reflejar las paradojas de la convivencia entre los
distintos sectores sociales. El teatro se definia a si mismo como comedia. No
importaba entonces el lugar en el que se llevaran a cabo las representaciones

tanto como aquello que se representaba.’

Es en la Alemania romantica de principios del siglo XIX donde se recupera el

significado etimoldgico de la palabra “teatro” que designa un “lugar para ver’ y se

2 Macgowan, K. Y Melnitz, W. Las edades de oro del Teatro. Trad. Carlos Villegas. Ed. Fondo de cultura econémica. 82
reimpresion. México, 1997
3 Macgowan, K. Y Melnitz, W. La escena viviente: historia del teatro universal. Ed. Universitaria. Buenos aires, 1966.
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establece un modelo espacial candnico denominado “teatro de o6pera a la
italiana”. Este modelo espacial hegemonico se apoderoé de la definicion de teatro
y encuadrd en su concepto a la actividad que se realizaba en su interior. La
adopcidon del modelo a la italiana configurd6 nuevas practicas, las cuales
propiciaron la necesaria aparicion de la figura del director de escena como el
configurador de los elementos presentes en el drama que serian mostrados en
la escena, lo que posteriormente, ya a principios del siglo XX, se le conoceria
como puesta en escena. A partir de entonces, la tradicion denomina “Teatro” a la
actividad teatral ligada al edificio que lleva el mismo nombre, y que enmarca la
puesta, sobre el escenario, de un texto dramatico. Esta denominacion excluye a
todo aquello que no se encuadra en los canones e institucionaliza una practica

especifica y una sola forma de ver.

La creacion escénica contemporanea, entendida como aquellas manifestaciones
que se presentan como una respuesta auténtica para su propio tiempo, ha
experimentado con las necesidades artisticas desde el interior de la disciplina,
reconociendo que existe un hecho teatral mas alla del edificio decimondnico y
del concepto de puesta en escena. Este reconocimiento es el resultado de los
planteamientos que, en gran medida, realizaron los movimientos vanguardistas
de principios del siglo XX con respecto a la naturaleza del teatro, planteamientos
que desembocarian en el surgimiento del término teatralidad como aquello que
define lo perteneciente al teatro, entendiéndolo como una practica que va mas
alla de las condiciones historicas o materiales de cualquier manifestacion
especifica. En nuestros dias, los modos tradicionales del teatro candénico del
siglo XIX, contindan rigiendo la gran mayoria de las practicas teatrales. Al
abordar la teatralidad intentamos centrar la atencion en el hecho de que el
fendmeno teatral no es exclusivo de una época y que su manifestacion no
depende de una espacialidad especifica. Para tales efectos, creemos necesario
incluir en nuestra investigacion una revision de este elemento, intentando definir
las practicas teatrales mas alla de cualquier época o estilo, hasta llegar al

momento en el que los fragmentos de lo real, un término propuesto por nosotros
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para efectos de la presente investigacion, se hacen presentes en la escena

contemporanea.

Es por esto que, en nuestro primer capitulo, nos damos a la tarea de intentar
definir el concepto que introducimos en la presente investigacién, el Fragmento
de lo Real. Para ello realizamos la revision de tres términos que consideramos
necesario diferenciar para poder delimitar su ambito y la relacién que guardan
con el fendmeno teatral. Nos referimos a los conceptos de llusién, Realidad y lo
Real. La idea es establecer los margenes conceptuales que nos permitan
entender como es que lo Real emerge en alguin momento durante la evolucion
del fendmeno teatral. Es asi, que una vez definido cada uno de los conceptos,
realizamos un breve recorrido genealdgico desde el Realismo, como movimiento
que inaugura la preocupacion por la Realidad, hasta el momento en que lo Real
es puesto sin filtros sobre la escena. Una vez realizado este recorrido, nos
damos a la tarea de definir qué es lo que entendemos por Fragmento de lo Real,
y coOmo es que su aparicion generé un desplazamiento de los canones

tradicionales hacia otras formas de teatralidad.

Al reconocer que la teatralidad no soélo esta presente en las manifestaciones
teatrales decimonodnicas, sino que se encuentra presente en muchas otras
esferas del ambito social, se puede ampliar el concepto de teatro al reelaborar
de forma inmanente ese concepto. Este acercamiento permite a nuestra
investigacion establecer un parametro amplio con el cual identificar los
fendbmenos teatrales que se encuentran fuera de los limites impuestos por el
canon tradicional del teatro decimondnico, pero no es suficiente para delimitar a
aquellas manifestaciones que se busca encuadrar en el denominado teatro

expandido®.

4 Sanchez, José Antonio. “El teatro en el campo expandido”. Quaderns portatils. Espafia 2007
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Debido a esto, es que en el segundo capitulo comenzamos por definir qué es
aquello que entendemos por teatralidad, cual es su modo de operacion y en qué
ambitos, mas alla de la esfera del teatro, podemos encontrarlo. Una vez definido
el concepto, nos damos a la tarea de introducir otro concepto que nos permitira
entender el funcionamiento de los mecanismos principales sobre los cuales se
podria definir el teatro candnico, y que a su vez permitira establecer una critica
inmanente sobre ellos. Nos referimos al concepto de “dispositivo” introducido por

Foucault y retomado a su vez por Agamben.

Para Agamben los dispositivos son el resultado del cruzamiento de relaciones de
poder y de saber con funciones estratégicas concretas dentro de un marco
social de relaciones; son un conjunto de practicas y mecanismos que tienen por
objetivo obtener efectos inmediatos en el comportamiento de un individuo o un
grupo. Pueden ser un conjunto de practicas, sefiales de transito, instituciones,
equipos de telecomunicacion o cualquier actividad de gobierno, entre otros.
Utilizando el concepto de dispositivo reconocemos tres de ellos operando al
interior del teatro canodnico: puesta en escena, texto dramatico y nociéon de
personaje. Estos dispositivos regulan las relaciones de poder al interior de la
practica escénica decimonodnica, y configuran a su vez la relacion que este

mismo teatro tiene con el espectador. Y es que, de acuerdo a José A. Sanchez,

“El teatro tradicional implica una relacién de subordinacion discursiva temporal. De ahi
que el espacio fisico en que mejor se inscribe es el escenario, cuyo exponente mas
extremo es la sala del teatro burgués a la italiana, que permite el oscurecimiento del

espacio donde observa el pL’Jinco.”5

Con esto queremos hacer notar la capacidad de control que tiene la practica
tradicional del teatro candnico, ya que no sélo regula los procesos creativos de

los artistas dirigiendo sus esfuerzos a una sola posibilidad llamada puesta en

®Op. Cit, p. 5
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escena, sino que también determina la forma en que esta debe ser vista por el
observador, moldeando sus expectativas y encuadrando la conceptualizacion de

lo que es el teatro a esa unica posibilidad.

En este sentido es que creemos que el Teatro expandido surge como el
resultado de un analisis inmanente que algunos creadores contemporaneo
realizaron sobre la naturaleza y los conceptos del teatro candnico. Expandir la
escena significa desbordar la escena, y, dado que antes hemos mencionado tres
elementos centrales que definen la practica teatral del teatro tradicional, nuestra
investigacion se centra en el analisis de los desbordamientos de estos tres
elementos: puesta en escena, texto dramatico y nocidén de personaje. En este
sentido, la nocion de Teatro expandido nos permite enmarcar a aquellas
practicas teatrales que han desbordado el dispositivo del teatro tradicional
canodnico. Bajo esta premisa es que se articula el desfondamiento que el teatro
expandido realiza de los tres elementos que componen al teatro tradicional

canonico.

La puesta en escena deja de ser el espacio de accion de unos pocos regulando
la mirada del espectador, ahora se abre la participacion y la convivencia
permitiendo otras formas de relacion, interaccion y subjetividad. La dramaturgia
no es mas la articulacion de los materiales dramaticos que definen la accion al
interior de un mundo cerrado el cual llamamos ficcion dramatica, sino que se
convierte en el disefio de las acciones que haran visible los dispositivos de
relacion que operan en el espacio comun del ambito social. El personaje dejara
de ser el vehiculo que posibilita el establecimiento de la ilusidon producida por el
drama par dar paso al sujeto de una accién que nos permite visibilizar la
teatralidad detras de los dispositivos de control social. En palabras de José

Antonio Sanchez,

“(...) la visibilidad del dispositivo permite entender la teatralidad de la que

formamos parte, (...) ya que el dispositivo esta sujeto a un contexto que
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estd, asimismo, relacionado con otros dispositivos culturales y sociales

que le otorgan sentido.” ©

La necesidad por encuadrar a nuestros objetos de estudio dentro de la esfera
del “Teatro expandido” radica en su construccidon, en sus procesos de
articulacion y en la forma en que utilizan aquello que denominamos como

Fragmentos de lo Real.

Para mostrar cdmo es que los Fragmentos de lo Real se relacionan con las
manifestaciones teatrales del Teatro Expandido, en el tercer capitulo nos damos
a la tarea de analizar tres casos en los cuales podemos reconocer, tanto el
desbordamiento de los dispositivos del teatro candnico, puesta en escena, texto
dramatico y nocion de personaje, como la incorporacién de Fragmentos de lo
real en la misma. Nuestro objetivo es intentar reconstruir como es que dichos
fragmentos operan en nuestros casos de estudio y cual es el sentido de su
utilizacién en las mismas. Nuestros casos de estudio, y los dispositivos que
desbordan son: Please continue, Hamlet/texto dramatico; Campo minado-
Minefield/nocion de personaje; y el Desplazamiento del palacio de la

monedal/puesta en escena.

Finalmente, y sin la pretensién de realizar una especie de sedimentacion
temporal que continte la forma tradicional en que se estudia la Historia del
Teatro, llevo a cabo el reconocimiento de uno de los elementos que nos pueden
llegar a permitir el entendimiento no de las estéticas, sino de el posicionamiento
ético de algunos creadores teatrales con la Realidad del contexto en el que
habitan, el Fragmento de lo Real; y que posiblemente pueda llegar servir como
punto de partida para comprender otras teatralidades que posiblemente se

encuentren presentes en nuestro contexto, ocultas a simple vista.

© Sdnchez, José A.y Belvis, Esther (eds.) “No hay mds poesia que la accién. Teatralidades expandidas y repertorios disidentes”. p. 18
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CAPITULO 1
FRAGMENTOS DE LO REAL

“La realidad son los otros,

pero los otros también habitan la historia,
la memoria individual,

e indudablemente,

el futuro.”

José A. Sanchez

El presente capitulo es un intento por conceptualizar el término Fragmento de lo
Real, esto, para poder entender su relacion con aquello que denominamos
Teatro Expandido. Para ello, comenzaremos por establecer las diferencias entre
tres conceptos que, de cierta manera, han determinado las practicas de algunos
creadores teatrales que se rebelaron contra los canones establecidos por el
teatro Romantico de finales del siglo XIX; nos referimos a la Realidad, la llusion

y lo Real.

Revisar estos conceptos nos permitira establecer un panorama mas amplio
sobre como es que las preocupaciones de ciertos creadores forman parte de un
proceso que busca dar significado a una serie de situaciones que se fueron
presentando en sus contextos. Proceso que determina, en gran medida, la
evolucion de las formas estéticas e ideoldgicas que se fueron suscitando en el
teatro europeo de principios y mediados del siglo XX y que han tenido grandes

repercusiones en nuestra época.

De igual manera, en el presente capitulo intentaremos plantear ciertos
parametros para delimitar el concepto de lo Real, lo cual nos permitira establecer
qué es lo que entendemos por Fragmento de lo Real, cual es su vinculo con el
Teatro, y de qué manera es que influencian el desbordamiento de ciertos

mecanismos que operan en el interior del teatro ilusionista.
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llusién, Realidad y lo Real

Para poder comprender mas a fondo como es que la irrupcion de lo real se
establece en los procesos de construccion del Teatro Expandido, nos parece
necesario definir qué es lo que entendemos cuando nos referimos a /o real,
concepto clave al que haremos alusién en nuestra investigacién. Esto, para
poder determinar ciertos parametros de significacién cada vez que nos refiramos
al “fragmento de lo real” y los multiples niveles que delimitan su sentido

especifico en los casos de estudio.

En el texto Précticas de lo real en la escena contemporanea’, José A. Sanchez
distingue tres niveles en el campo de la construccién realista: lo real, la realidad
y la ilusion. El realiza esta divisién a partir de la lectura que hace sobre el
analisis que hace Pierre Bourdieu® sobre un ensayo de Flaubert, y del cual nos

dice que para Bourdieu

“(...) lo real se identifica con la estructura social, pero en otros analisis
podria ser identificado con el espiritu racional —idealismos-, la materia —
realismo crudo-, o la vida —realismo impresionista-. La realidad es ‘el
referente universalmente garantizado de una ilusidon colectiva’, que sirve
como garantia para la evaluacién del resto de las ficciones; es la
representacion o composicidon en que la sociedad se concibe, que incluye
lo real, pero disponiéndolo de un determinado modo. Finalmente estaria
la illusio, la segunda realidad, no compartida, sino reservada a unos

pocos, o incluso a uno solo (...)"

7 Sanchez, José Antonio. Prdcticas de lo real en la escena contempordnea. Serie teorfa y técnica. Paso de Gato. México 2013
8 Bourdieu, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. trad. De Thomas Kauf. Ed. Anagrama. Barcelona,
1995.
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De esta manera es que Sanchez concibe los términos desde una perspectiva
sociolégica como apoyo para entender cuales son los niveles que operan en el
teatro desde el surgimiento del Realismo hasta la irrupcién de lo real en la esfera
del teatro. De igual manera intentaremos ahondar en la definicién de cada uno
de los términos, teniendo siempre presente que nuestro interés no es formular
preceptos filosoficos, sino que nos mantenemos en la esfera del teatro, por lo
que los términos estaran siempre en relacién con el ambito de la teatralidad, un

concepto que abordaremos ampliamente en el siguiente capitulo.

La Realidad

Este es un término comunmente utilizado para referirse también a lo real. Y es
que, siguiendo a Sanchez, al tratarse de un concepto que representa la
dimension de las estructuras que los seres humanos establecen en sus practicas
cotidianas, podriamos estar hablando de una red de significantes que se van
instituyendo en el sentido comun de una sociedad especifica. En esta dimensién
es que se establecen limites y jerarquias, los cuales otorgan los contenidos que

nos permiten desenvolvernos en una sociedad.

En su libro La construccion social de la realidad® los autores Peter L. Berger y
Thomas Luckmann plantean, desde la sociologia del conocimiento, que “(...) la
realidad se construye socialmente (...)""°. Los autores sostienen esto mediante
la importancia que el lenguaje tiene en la interaccidon social. Para ellos, la

realidad es

“(...) una cualidad propia de los fendmenos que reconocemos como independientes de
nuestra propia volicion™ (no podemos ‘hacerlos desaparecer’) (...). El hombre de la calle
vive en un mundo que para él es ‘real’, aunque en grados diferentes, y ‘sabe’, con

diferentes grados de certeza, que este mundo posee tales o cuales caracteristicas.”"?

° Berger, Peter y Luckmann, Thomas. La construccion social de la realidad. Amorrortu editores. Biblioteca de sociologia. Argentina.
2003

2 Op. Cit. P.11

' Accién voluntaria.

"2 Ibidem, p.11
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Para Berger y Luckmann la realidad es una estructura que se percibe en la
esfera inmediata de lo cotidiano. Al hablar del hombre de la calle, se refieren a
este ambito de lo social, al lugar que ocupa el paseante, aquel que recorre una
ciudad, por ejemplo, pero que habita un espacio que no le pertenece del todo,
que se encuentra mediado por dispositivos que han sido instituidos de
antemano, tal vez sin su conocimiento. Segun los autores, “[e]l hombre de la
calle no suele preocuparse de lo que para él es ‘real’ (...) a no ser que algun
problema le salga al paso. Su ‘realidad’ y su ‘conocimiento’ los da por
establecidos.”® Con esto, intentan proponer que la realidad es algo que en su
contacto inmediato no se cuestiona, sino que se acepta, de principio sin ningun
cuestionamiento, aunque, la realidad es relativa dependiendo de la sociedad que
la construya y del contexto social especificos. En este sentido es que “[l]a vida
cotidiana se presenta como una realidad interpretada por los hombres y que
para ellos tiene el significado subjetivo de un mundo coherente.”’* Sin embargo,

para los autores,

“[e]l mundo de la vida cotidiana no solo se da por establecido como realidad por los
miembros ordinarios de la sociedad en el comportamiento subjetivamente significativo de

sus vidas. Es un mundo que se origina en sus pensamientos y acciones, y que esta

sustentado como real por éstos.”’

Con esto los autores plantean que aun antes de salir a la esfera social, los
miembros de una sociedad ya han sido subjetivados por algun otro mecanismo
que incide tanto en sus pensamientos como en sus acciones. Es asi, como se
puede hablar de la existencia de tantas realidades como sujetos pertenecen a
una misma sociedad, situacion que confiere una particular complejidad al tema,
debido a que, es precisamente en el ambito de lo social, de la vida cotidiana en

lo social, donde se construye una realidad determinante para los miembros de

13 Ibidem, p.12
' Ibidem, p. 34
15 Ibidem, p.37
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un mismo grupo social. La vida cotidiana es algo que se comparte con los otros,
que va mas alla de la realidad individual que se construya el sujeto. En este
sentido, es que los autores conciben una paradoja a la que se enfrenta el sujeto
en la vida cotidiana: debe adecuar sus propios proyectos a la realidad social.
Debido a esta situacion, Berger y Luckmann reconocen que la interaccion ‘cara a
cara’ es fundamental en el establecimiento de dicha realidad, ya que es la suma
de estas interacciones lo que configura la serie de cddigos que deben ser
adoptados para poder ser parte de una sociedad especifica. Es en este punto
donde el lenguaje es parte importante en los procesos de configuracion de la

realidad. Para Berger y Luckmann,

“[e]l lenguaje se origina en la vida cotidiana a la que toma como referencia primordial; se
refiere por sobre todo a la realidad que experimento en la conciencia en vigilia, dominada
por el motivo pragmatico (vale decir, el grupo de significados que corresponden

directamente a acciones presentes o futuras) y que comparto con otros de manera

establecida.”'®

Segun los autores, aunque el lenguaje puede ser utilizado también para referirse
a otras realidades, conserva siempre su arraigo en la vida cotidiana, en su
sentido comun. Es algo que se presenta al hombre como algo externo a si
mismo, algo que lo obliga a adaptarse a sus propias pautas, pero que se
presenta a su vez como una posibilidad para transmitir las experiencias
individuales. Sin embargo, el lenguaje sélo es una parte de la necesidad del
sujeto por convivir con otros de su especie en circunstancias y contextos

determinados. Para Berger y Luckmann,

“[e]ll hombre esta biolégicamente predestinado a construir y a habitar un mundo con
otros. Ese mundo se convierte para él en la realidad dominante y definitiva. Sus limites
los traza la naturaleza, pero una vez construido, ese mundo vuelve a actuar sobre la

naturaleza. En la dialéctica entre la naturaleza y el mundo socialmente construido, el

' Ibidem, p. 55
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propio organismo humano se transforma. En esa misma dialéctica, el hombre produce la

realidad y por tanto se produce a si mismo.”"’

De esta manera, es que la realidad puede ser entendida como la representacion
que la sociedad produce y concibe para establecer ciertos parametros que
designamos como “normalidad” y permitir la convivencia como miembros de una
sociedad especifica. Esta construccion seria algo asi como una “ilusion
compartida” en la que es posible reconocer ciertos mecanismos que operan en

el ambito de lo social.

La llusién

Siguiendo a Sanchez, la ilusion seria esta especie de “segunda realidad” que no
es compartida por todos los miembros que pertenecen a una sociedad, sino que
es compartida por unos pocos en un espacio y un tiempo acotados. En este
sentido es que se produce su forma especifica, parecida a la de un juego, que
tiene sus propias leyes y participantes. Esta creencia colectiva en el “juego” y en
la realidad que produce constituiria, al mismo tiempo, su origen, condicién y
funcionamiento del mismo. Para Baudrillard®, por ejemplo, en el arte existe una
especie de “juego ilusorio” que no esta ligado a la perfeccién hiperrealista que
pueden llegar a alcanzar ciertas pinturas, sino con la capacidad que tienen para
abstraer al mundo en dos dimensiones. Es decir, que una imagen, a través de la
potencia de la ilusidén, puede generar ciertas creencias compartidas sin importar
que el orden de lo representado no pertenece al de las tres dimensiones que
vemos en la vida. Para Baudrillard, el arte no es el reflejo de las condiciones del
mundo, sino simplemente un “ilusion exacerbada” del mismo. Debido a esto, es
que encontramos cierto paralelismo entre el “juego” como creencia colectiva y
“segunda realidad” como construccién social. Sanchez, siguiendo a Bourdieu en
su analisis literario, nos dice que “[e]l efecto de realidad (...) es esta forma muy

particular de creencia que la ficcion literaria produce a través de una referencia

"7 Ibidem, p. 225
18 Baudrillard, Jean. El complot del arte. llusion y desilusion estéticas. Ed. Amorrortu. Madrid, 2006
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denegada a lo real designado que permite saber, rehuyendo, de qué se trata en

realidad.”"®

Desde luego, que para los propésitos que busca nuestra
investigacion, es importante resaltar el hecho de que lo que aqui nos interesa es

la ilusion que puede llegar a ser producida por el teatro.

En el teatro, la teatralidad lleva la representacion hasta la superficie para revelar
el juego, para mostrar que lo teatral no es la realidad de lo representado, sino la
realidad del proceso de representacion que esta teniendo lugar en ese instante.
Si es posible llegar a generar un cierto tipo de ilusibn que conduzca al
espectador a olvidarse por un instante que lo que esta viendo en escena es una
representacion y no aquello que se intenta representar. Aunque mas adelante
abordaremos el realismo como forma artistica, nos apresuraremos a realizar
algunas consideraciones sobre el término, y sobre su establecimiento en el
lenguaje teatral. Para ello comenzaremos por citar la definicidn que nos ofrece

Patrice Pavis en su diccionario del teatro:

“La ilusion teatral actua cuando consideramos como real y verdadero lo que sélo es una
imitacion de la realidad. La ilusion esta vinculada al efecto de realidad producido por la

escena y al reconocimiento psicolégico e ideoldgico de fendmenos ya familiares para el

espectador.”20

Con esto, Pavis establece que debe existir un referente que actue como forma
de partida ante las representaciones, una especie de set mental que permita
establecer una relacion de identidad entre el objeto representado y su
representacion. Segun el tedrico, para que la ilusién teatral pueda ser
establecida, es necesario apelar a ciertas convenciones en las cuales se apoya
la construccion escénica sin importar la dimension estética que le sea otorgada,
es decir, que mas alla de cualquier estilo, forma o tradicion teatral, existen una
serie de convenciones que permiten al espectador reconocer que aquello que

esta presentandose en la escena representa algo que esta ligado a la realidad

19 Sénchez, José Antonio. Prdcticas de lo real en la escena contempordnea. p 45
2 Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. p. 227
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mas proxima a su contexto. Para Pavis, existen una serie de cddigos que se
establecen en cada época, y que permiten al espectador entrar en la convencion
de que aquello que estan observando en la representacion esta relacionado
directamente con el objeto representado. Siguiendo a Francastel®', Pavis lo

explica de la siguiente manera:

“De una forma general, cada época inventa sus propias recetas de ilusionismo;... la
pintura, como el teatro, como todas las artes, es ilusionista, y sus medios y objetivos
estan vinculados a cierto estado de la sociedad, mas aun, a cierto estado de nuestros

conocimientos tedricos y técnicos, e incluso corresponden a las reacciones que de un

modo de vida deduce de cierta comprension del universo e impone a una colectividad.”?

Para Pavis, este tipo de codigos se han establecido histéricamente en el teatro
en cuatro de sus componentes, el mundo representado, la escenografia, la
fabula y el personaje. Como mundo entiende el “marco de la representacion

ilusionista”®

, €s decir, aquello que es puesto sobre el escenario, tanto la accidon
como el ambiente en su conjunto; no se refiere especificamente al concepto de
‘puesta en escena” que se establece a partir del siglo XIX. En cuanto a la
escenografia, Pavis se refiere a aquellos elementos o decorados que se ponen
sobre el escenario ademas de la particularidad del espacio teatral que sea
utilizado para llevar a acabo la representacion; el autor reconoce que el
escenario “a la italiana” es particularmente adecuado para producir la ilusion
teatral. Como fabula, Pavis entiende la serie de acciones que en su conjunto
componen el argumento de una obra, la historia que se esta contando. Cuando
habla de personaje, Pavis hace alusion al efecto de identificacion que se
produce cuando el espectador logra entrar en la légica de las acciones y
emociones que produce el actor al interpretar un rol dentro de la representacion.
Desde luego, Pavis trata de abarcar, de la manera mas amplia posible, los

componentes del teatro que permiten generar el efecto de ilusién. Sin embargo,

2! Francastel, Pierre. La Realite Figurative: Elements Structurels de Sociologie de L'Art. Ed. Gonthier. Paris, 1965
22 Pavis. Op cit, p.228
% Ibidem, p. 227
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y debido a que nuestra investigacion se centra en el la forma que adquirié el
teatro a partir del siglo XIX, nosotros reconocemos tres elementos que contienen
la serie de cddigos que permitene el establecimiento de la ilusion: la puesta en
escena, el texto dramatico y la nocion de personaje. La forma en que

abordaremos éstos elementos sera descrita en el siguiente capitulo.

De esta manera, es que podriamos establecer que la ilusidon es una especie de
“segunda realidad temporal” al reconocer que este efecto engana los sentidos
del espectador al suspender, durante un tiempo determinado, la realidad que se
genera en lo social por aquella que se plantea en la ficcion escénica y que, en
mayor o menor grado, establece ciertos parametros que representan aquello que

es tomado como referente de la realidad a la que alude.

Lo Real

Como hemos visto hasta ahora, la realidad y la ilusidn comparten el ser mas una
actitud que un fendmeno en si. Son construcciones que se generan en
circunstancias y contextos especificos. En cambio, lo real, a pesar de
identificarse con la estructura social, pertenece a un orden que va mas alla de la

realidad y que sobrepasa la ilusién. Para José A. Sanchez, lo real

“(...) seria aquello que resquebraja la ilusién en cualquiera de sus niveles, aquello que
provoca la experiencia amarga en el ambito literario, y el conocimiento cientifico en el

ambito socioldgico. Pero lo real escapa a la representacién; toda representacion lo es

siempre de una ilusidon, mas o menos compartida, a la que denominamos realidad.”**

Esta definicion es muy parecida a lo que postula el psicoanalista Jacques
Lacan®, quien plantea que lo real provoca una ruptura no tanto en el mundo
como en el sujeto, en su percepcion de la realidad. Lo real como algo que es

dificil de simbolizar y que a la vez no es imaginario, es decir, que no es

* Op cit, p46
» Lacan, Jacques. “Lo simbolico, lo imaginario y lo real”, en De los nombres del Padre.
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representable. Luego seria, Hal Foster® quien, basado en los estudios

linguisticos que Lacan hiciera de Freud, diria que, precisamente que lo real es

“(...) una cosa que se resiste a lo simbdlico, que no es un significante en absoluto (...)

existe mas alla del autdmata de los sintomas, mas alla de la insistencia de los signos e

incluso mas alla del principio del placer.”27

Desde este punto de vista, no es del todo posible acotar su definicién, generar
un significado especifico. Incluso Lacan, después de afos de investigacion,
reconocié que lo real era algo que se negaba a ser clasificado, pero que era
precisamente esa negacién donde radica y expande su sentido®. Lo real como
algo imposible de representar, algo que soélo es posible estar y ser en el
presente. Sin embargo, es posible reconocer que en los acercamientos de
Lacan, lo Real es algo que escapa a las significaciones del lenguaje, algo que
esta fuera del orden simbdlico, algo irrepresentable. Lo Real es algo que no
pertenece al orden de las construcciones de la Realidad, por tanto, no es posible
ser representado en el orden de la llusién. Para Rubén Ortiz, por ejemplo, y

siguiendo al investigador Hernandez-Navarro, lo Real seria:

“(...) aquello pre-formativo, que excede toda aprehension simbdlica, y por tanto esta mas
alla de la representacion. (...) lo inabarcable e irrepresentable, pero sobre la cual aun se

buscan otros modos de conformar simbolos, representaciones vy, finalmente,

imaginarios.”29

Nuevamente, se reconoce que lo Real es algo que estd contenido en la
Realidad, es decir, que precede a la construccién que llamamos Realidad y que
al mismo tiempo esta se encuentra en su interior. Como si la Realidad fuera el
contenedor de lo Real, y la llusion fuera la forma en que se intenta representar

aquello se establece en su entrecruzamiento. Sin embargo, a pesar de que

% Foster, Hal. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Ed. Akal, Arte contemporéneo. Trad. Alfredo Brotons Mufioz.
Espaiia, 2001.

77 Ibidem, p.141

% Algo muy parecido a lo que ocurre con la definicién de Arte.

¥ Op cit, p. 74
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desde la tragedia griega se intente representar los efectos de lo Real en la
existencia del hombre y la sociedad, en la esfera del Teatro ha habido un
transito entre la busqueda que significa representar la Realidad como
construccion social, y permitir que lo Real se haga presente en el escenario. No
es algo que haya surgido de manera espontanea, y no es una cuestion que haya
preocupado a los artistas de las distintas épocas en la historia del hombre.
Existe una linea clara en la que puede establecerse dicha preocupacion en la
esfera del teatro, y que al mismo tiempo nos permite entender como es que ese
proceso permitid la aparicion de eso que denominamos, en la presente
investigacion, como “Fragmento de lo Real”. Por esto mismo es que nos
daremos a la tarea de realizar una breve revision genealdgica de este proceso

en la esfera del Teatro.

Lo Real en el teatro

Para tener un panorama mas amplio sobre como es que lo Real irrumpe en la
esfera del teatro, creemos necesario comenzar por el momento en que la
Realidad se introduce en la historia del arte como una preocupacion que forma
parte de la corriente artistica que surge en respuesta a los postulados
Clasicistas y Romanticos de la segunda mitad del siglo XIX en Europa, nos
referimos al Realismo. Esta corriente tuvo manifestaciones en las diferentes
disciplinas artisticas de la época en la Europa occidental y en Rusia. Se
manifestd tanto en pintura y escultura como en la literatura; no tardé en llegar al
Teatro. Parte de sus objetivos giraban en torno a la imitacion fiel de la realidad,
sin idealizaciones ni interpretaciones, sino como un retrato que reflejara al
hombre y su sociedad para mostrar cuales son los mecanismos que determinan
su existencia. Era también una forma de denunciar las injusticias sociales y las
problematicas surgidas junto con el crecimiento de las grandes urbes mientras

aun existian formas rurales de vida cotidiana en su interior.

El Realismo fue usado también como respuesta a la aparicion de la fotografia en

la segunda mitad del siglo XIX y el comienzo del siglo XX. Este hecho influy6 en
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el cambio de perspectiva sobre la percepcion del mundo y el establecimiento de
otro tipo de razonamiento en cuanto al criterio de verdad. Este nuevo criterio fue
utilizado tanto por cientificos como por artistas para intentar explicar la realidad.

De acuerdo a José A. Sanchez,

“[a] mediados del siglo XIX la fotografia se convirti6 en uno de los criterios de verdad

utilizado por cientificos, historiadores y artistas: es verdadero lo que es real, y es real

aquello que la fotografia nos devuelve.”

Esta nueva forma de acercarse e intentar plasmar la realidad generd, en la
esfera del arte, lo que algunos llaman crisis de la representacion. Esto como
consecuencia de la comparacion entre los medios utilizados hasta entonces para
la creacion de objetos estéticos, los cuales mostraban una gran desventaja ante
la imagen fotografica al tratar de reproducir la realidad. Fue en este momento
cuando comenzaron las busquedas de representar la realidad de manera
artistica sin esperar representaciones fieles, sino una especie de “verdad” que
pudiera escaparse a la representacion fotografica. Gracias a esta busqueda es
que surgieron movimientos como el Impresionismo, el Postimpresionismo, el
Cubismo, la Abstraccion y otras tantas vanguardias que fueron desapareciendo

a lo largo del siglo XX.

En el teatro la situacion fue similar. Los dramas romanticos ahora se veian como
superficiales, efimeros y, en cierto modo, se les consideraba incapaces de
mostrar la realidad que estaba a su alrededor. Algunos artistas de la escena, al
notar que las interpretaciones de esta indole eran imprecisas, tuvieron la
creciente necesidad de ver en el teatro un medio capaz de reflejar la realidad. Y
mas aun, de llevarla casi integramente a la escena. Tal es el Caso de André
Antoine, quien a finales del siglo XIX inauguré en Paris su Teatro Libre, el cual
comenzo presentando adaptaciones de obras literarias en escena. De acuerdo a

Sanchez, para Antoine,

30 Sdnchez, José A. Prdcticas de lo real en la escena contempordnea. p.34
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“(...) la puesta en escena de ‘hombres [y mujeres] de carne y hueso’ exigia que la
representacion se llevara a cabo en un espacio escenografico para el que ya no servian
los telones pintados y los decorados de carton piedra. El efecto de realidad debia
hacerse también visible en la construccién visual de la escena, y para ello Antoine

recurrio a la introduccion de elementos reales y a una reproduccidon exacta de los

espacios que se representaban.”31

A pesar de haber sido muy criticado en su tiempo, Antoine era consecuente con
las pretensiones de los primeros realistas. Sin embargo, esta busqueda excesiva
de realismo veria truncados sus esfuerzos en el momento en que Antoine tuvo
que enfrentarse al elemento técnico de iluminar su escenario, ya que la
tecnologia de su época lo orillé a tener que iluminar la escena de manera frontal,
situacion que generaba sombras en el espacio que romperian el efecto de

realidad que tanto buscaba.

De igual manera, el director del Teatro de Arte de Moscu, Constantin
Stanislavsky, propone seguir el camino iniciado por Antoine al tratar de
representar en escena la realidad objetiva de la vida, esto mediante un gran
trabajo de documentacion histérica y arqueoldgica que tenia por objetivo no
dejar escapar ningun detalle. Pero, al igual que Antoine, encuentra trabas en su
camino. Lo que Stanislavsky percibe es que existe un problema al intentar
buscar la verosimilitud en la escena, puesto que, a pesar de ser posible
representar escenograficamente espacios muy similares a la realidad, estos
espacios no contenian las emociones y la vida psiquica de la vida misma. De
esta manera es que traslada el problema de la copia cientifica de la realidad al

efecto de realidad que puede contener la puesta en escena para presentarla.>?

En el ambito de la dramaturgia, los autores realizaron sus propios intentos.

Ibsen, por ejemplo, influenciado por la imagen fotografica, intenta plasmar la

3 Ibidem, p. 34
2 Stanislavsky, Constantin. Mi vida en el Arte. Ed. Quetzal. Argentina, 1983
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realidad de su contexto detallando de manera muy precisa aquello que
considera necesario denunciar a través de sus obras. Este ejercicio creativo
suponia un cambio de perspectiva sobre la realidad que propone un nuevo
criterio para la construccion artistica: el surgimiento de la realidad como sustituto
de la imaginacién. En este sentido, las dramaturgias realistas, como las de
Ibsen, Strindberg o Chéjov, propiciaron el surgimiento de una actitud cientifica
ante las creaciones artisticas de la época, dotandolas de imparcialidad y
objetividad como la base fundamental de su estructura. Esa mirada objetiva con
la que se intentaba acercarse a la realidad en ocasiones generaba puntos de
vista limitados que, de forma paraddjica, terminaban por manipular ciertos
conceptos que se hacian pasar por verdaderos en la representaciéon. Segun

José A. Sanchez,

“[e]l realismo, en su intento de representar lo real, en su atencién al momento, tensaba

sus representaciones hacia lo inmovil, hacia lo superficial, hacia la muerte. Y la

anulacion del movimiento suponia la negacion inevitable del proceso psiquico.”33

Sin embargo, es posible percibir que los preceptos realistas tienen en el fondo
cierta conciencia que intenta rebasar los parametros artisticos para abrir paso a
cuestionamientos que le son ajenos a su esfera, que pertenecen al orden de la
vida. Esta actitud se magnifico6 debido a que el Realismo ya no sélo se trataba
de representar la realidad, sino que significaba una nueva manera de
comprender la vida que subyace a un sistema de relaciones sociales
determinados por la légica mercantil del Capitalismo. Con esto las reflexiones
artisticas de la época desplazan su mirada de la obra de arte como experiencia
estética a la materialidad contenida en la obra misma, generando otro tipo de
consciencia sobre los nuevos medios de produccion y las nuevas necesidades
de redefinir sus intentos por representar una realidad que aun seguia
ocultandose en la ficcion. Sin embargo, a pesar de que fueron muchos los

intentos por llevar esta tarea a cabo, existia un alto grado de complejidad el

¥ Ibidem, p.36
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tener que representar la realidad en el arte, sobre todo cuando comparaban sus
esfuerzos con las reproducciones que eran capaces de generar utilizando los

nuevos medios tecnolégicos. Para José A. Sanchez,

“leln el ambito del teatro, la ruptura definitiva vino de la mano de los avances
tecnolégicos del cinematégrafo, que podria resolver con gran simplicidad el problema de
la representacion del movimiento natural, que tantas preocupaciones le habia dado a
Stanislavsky, hasta el punto de que, al tiempo que las ciencias de la naturaleza insistian
en la relatividad, la invisibilidad y el dinamismo, el cine se fue imponiendo como nuevo

criterio de realidad (...), desplazando asi a la fotografia y al mundo de las cosas

tangibles e inmoviles.”*

Es debido a esta situacion, que los artistas pronto volcaron sus reflexiones hacia
los limites formales de su medio como resultado de una busqueda por entender
como es que podian darle forma a estos nuevos contenidos del realismo. La
forma seria entonces parte del contenido, es decir, se convertiria también en

discurso.

Estos nuevos planteamientos son lo que subyace como trasfondo ideolégico de
gran parte de las expresiones artisticas surgidas durante el periodo que
conocemos como vanguardias historicas. Y es, precisamente, de este periodo
en adelante donde podemos reconocer un proceso en el que el teatro (y la
esfera del arte en general) intenta redefinirse, dando paso al surgimiento de
diversos movimientos que cuestionaban las formas y paradigmas que
predominaban hasta ese momento; pero sobre todo, se cuestionaban el sentido
del arte en relacion con el mundo real, es decir con la realidad en la que estaban
inscritos. Para los vanguardistas la realidad ya no es un referente directo para la
representacion, por lo que el arte se vuelca hacia si mismo como parte de un

proceso de abstraccion.

34 Sdnchez, José A. Prdcticas de lo real en la escena contempordnea. p.49
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Es en este contexto, que en el teatro surge lo real como consciencia de los

"3% an el escenario es el

limites entre realidad y ficcion. La “irrupcién de lo real
resultado de los intentos hechos por algunos directores en su afan por despojar
la escena de la ilusién producida por la representacién. De acuerdo a José

Antonio Sanchez,

“[llo real material irrumpié en la escena constructivista de Meyerhold mediante la
visibilidad de la materialidad del teatro y la introducciéon de elementos que (...) debian
‘tomarse de su entorno real’ y ‘en su forma natural’. Lo real histérico aparecio en el teatro
total de Piscator sobre todo mediante la utilizacion del cine en sus diversas funciones, y
lo real concreto, en el teatro de Brecht, que quiso hacer siempre visible la doble

dimensiéon de los elementos escénicos: la real —del actor, del escenario, de la

construccion teatral en su conjunto- y la simulada.”®

De esta manera es comienza a explorarse en el teatro, de manera consciente,
los limites entre la realidad y la ficcidon, estableciendo una diferencia entre ambas
al resignificar el espacio escénico no como un lugar donde se imite la realidad,
sino como el espacio que, mediante la ruptura de la ilusion, permita mostrar la
distancia entre cualquier ficcién y la realidad del teatro, algo contrario a todo lo
que pretendia el realismo del siglo XIX. Esta situacion cambié el modo en que
muchos creadores escénicos, sobre todo en Europa, fueron relacionandose con
la ficcion. La consciencia de los limites entre lo real y la ficcidon propicié una
nueva apertura hacia otro tipo de posibilidades y reflexiones, lo que permitié a
su vez que se fueran instalando, poco a poco, practicas radicales de puesta en
escena. Si con el Realismo, todas las decisiones se tomaban desde y para la
escena, ahora “[lJo preformativo, lo imprevisto, lo extraordinariamente efimero,
los rituales irrepetibles contaminaron las textualidades escénicas vanguardistas
(...)’¥ situacion que radicalizaba por completo los limites entre arte y realidad.

Para José A. Sanchez,

35 Ibidem, p. 107
* Ibidem, p.109
37 Diéguez, lleana. Escenarios liminales, p.15
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“[lla irrupcion de lo real en la escena de los veinte tenia, pues, un efecto
contrario al que Antoine buscaba mediante la utilizacion de muebles o alimentos
reales en sus obras; no se trataba de reforzar el efecto de realidad de la ficcion

dramatica representada, sino mas bien de mostrar la distancia entre cualquier

ficcion y la realidad del teatro.”*®

Es asi como podemos determinar que lo Real irrumpe en la esfera del Teatro,
como una especie de quiebre entre la representacion ilusionista y su relacion
con la realidad. Lo que orillé a algunos artistas del siglo XX a cuestionarse sobre
los canones que predominaban en su época. Para este momento, el objetivo no
era llevar a la escena cosas que en si mismas pertenecieran al orden de lo Real
que esta contenido en la estructura de la Realidad social, sino que se trataba
unicamente de mostrar que los actos de representacién (como la puesta en
escena) contenian elementos que no pertenecian propiamente al orden de los
mecanismos que generaban llusion, sino que, ademas, eran portadores aquello
que hacia posible dicha llusién y que estaba presente en el ambito de lo Real o
de la Realidad. Sin embargo, la ruptura generalizada de los canones imperantes
en el mundo del arte durante el periodo de las vanguardias a principios del siglo
XX, permitio, como ya se dijo, la aparicién y difusibn de tendencias que
absorbieron elementos propios de la Realidad y las insertaron directamente en
las obras de arte. Como ejemplo, podriamos mencionar la aparicién del ready-
made en las artes visuales, en el cual, el trabajo con objetos extraidos de la vida
cotidiana ponia en duda la constitucién representativa de la obra de arte al
descontextualizarlos e integrarlos en algo que, de cierta manera, evidenciaba la
existencia de la Realidad mas alla su representacion. Esta utilizacion de
elementos de la Realidad llevados al espacio artistico, sefalaba la necesidad de
profundizar en aquello que estaba mas alla de las representaciones generadas
siguiendo los canones impuestos por la esfera del arte en el siglo XIX, y que en

nada se relacionaban con la Realidad social del nuevo siglo.

¥ Ibidem, p.110
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En la esfera del Teatro, la adopcion ideolégica de este mecanismo llevo a ciertos
creadores de la época a instalar la posibilidad de llevar lo Real de manera mas
concreta. Uno de los primeros creadores escénicos que realizd este tipo de
experimentos fue el aleman Erwin Piscator, quien desde los afios veinte, y hasta
principios de los afos sesenta del siglo pasado, intentd llevar a la escena
elementos que permitieran mostrar la realidad politica y social de su pais.
Piscator fue uno de los primeros directores teatrales que no pretendia realizar
una obra de arte de base ilusionista, sino que intentaba utilizar la realidad como
punto de partida para generar consciencia sobre el orden social y las
posibilidades de generar una revolucion. Su interés por renovar el teatro de su
época se debia al potencial que le veia para poder llevar ante una gran
audiencia los procesos historicos que permitieran entender su presente. Para
llevarlo a cabo, rompié con los canones tradicionales de accion dramatica
impuestos por la tradicion decimondnica e hizo a un lado las ideas de
representacion como imitacién para configurar puestas en escena que sirvieran
como un documento politico que contuviera elementos ideoldgico-
revolucionarios. En este sentido, es que sus obras se centraban mucho mas en
la exposicion de un tema politico que en la construccién de una fabula
argumental de acciones concatenadas, organizando todos los elementos que
configuraban su espectaculo en la transmision de sus ideas revolucionarias. Es
asi, como desarroll6 estrategias que le permitieron establecer el encuentro entre
el publico y materiales extraidos de la realidad con el objetivo de generar una
conexion entre ellos. Los materiales que utilizaba, principalmente de orden
visual, no eran otra cosa sino archivos fotograficos, mapas geograficos, filmes,
grabaciones de discursos auténticos, escritos, recortes de periddicos y
manifiestos publicados en revistas. Piscator, es considerado el pionero en el uso
de materiales documentales en la configuracion de la puesta en escena. Con
ellos logré estructurar narraciones que, apoyadas en archivos visuales, servian

de vehiculo a las ideas que intentaba transmitir. Para José A. Sanchez,
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“[e]l interés de Piscator por el teatro documental constituia una prolongacion de su idea
de teatro politico formulado en los anos veinte. Entonces habia sefialado que el objetivo
de su teatro no era el producir una obra de arte, sino ‘tomar la realidad como punto de

partida para elevar la discordancia social a elemento de acusacion y de revolucion y

preparador de orden nuevo’.”*®

Los componentes documentales del teatro de Piscator no eran unicamente
elementos escenograficos que acompafaban la accién de la escena, sino que
constituian parte de la realidad que enmarcaba el momento histérico en el cual
se intentaba encuadrar la representacién y que a su vez daban cuenta de los
efectos que lo politico generaba en el plano de lo Real. A pesar de esto, las
puestas en escena realizadas por Piscator, seguian ancladas en los
mecanismos que posibilitan la ilusién teatral al configurar narraciones de hechos
historicos que necesitaban de dichos mecanismos para ser contados. Sin
embargo, el trabajo de Piscator fue fundamental para el surgimiento de estéticas
teatrales posteriores que intentarian llevar lo Real a la escena. De igual forma,
es aqui donde podemos encontrar un primer acercamiento a aquello que
denominaremos como “Fragmento de lo Real’, y que serviria como eje
fundamental para formas teatrales posteriores como el posdrama y, décadas

después, el “teatro expandido”.

Ahora, para poder determinar como es que lo Real opera en los casos de
estudio elegidos en la presente investigacion, nos daremos a la tarea de definir

qué es lo que entendemos como “Fragmento de lo Real’.

¥ Op cit, p. 201

34



Los Fragmentos de lo Real

Para comenzar, es necesario precisar que el término “Fragmento de lo Real”, es
un concepto propuesto por nosotros para efectos de la presente investigacion.
Como tal, hasta el momento en que se termina de escribir esta tesis, no
encontramos la aplicacion del mismo en alguna investigacion relacionada con la
esfera del Teatro. Sin embargo, un término similar es utilizado en psicologia y se
relaciona con algunos estudios realizados por Freud y Lacan® sobre los
procesos de rehabilitacion psiquica de algunos sujetos que padecen trastornos
ocasionados por eventos traumaticos*'. Desde luego, no es el propésito de
nuestra investigacion el abordar algun elemento psicolégico ligado a la esfera
del Teatro, sino establecer los modos de operacion de una figura que
reconocemos en las estructuras de ciertos autores cuyo trabajo puede bien ser

encuadrado en el denominado Teatro expandido.

Ahora, el término surge como oposicion al de “fragmentos figurativos”, el cual
utiliza José Antonio Sanchez en su libro La escena moderna®. El autor Espafiol
lo aplica durante el analisis que hace sobre la influencia de Sergei Eisenstein en
el teatro moderno. En el libro, Sanchez nos dice que antes que Brecht, fue
Eisenstein quien buscaba terminar con el ilusionismo y el idealismo de las
manifestaciones Romanticas de finales del siglo XIX. Sélo que, a diferencia de
Brecht, Eisenstein intentaba recuperar el discurso Realista de la época de las
vanguardias. Sin embargo, la estrategia entre ambos autores era muy similar;
ambos encontraron en las manifestaciones teatrales mas populares una via
estética que permitia hacer visible los elementos espectaculares alejados de la
produccién de ilusién que generaba la puesta en escena decimonoénica. Estos
espectaculos escénicos populares se constituian estructuralmente por una
sucesion de escenas independientes, las cuales fueron la inspiracién de

Eisenstein para formular una serie de teorias y técnicas en torno al montaje

40 XTI Conversacién clinica del ICF, 2 y 3 de Marzo de 2013. Barcelona. Fragmentos de real en las curas de neurosis. Consultada el
14 de Noviembre de 2017. http://nucep.com/xiii-conversacion-clinica-del-icf-3/#. WveQhYXfHvU
41 El término utilizado por Freud en “Recordar, repetir y reelaborar” es ‘fragmentos de vida real’, el cual es retomado posteriormente
por Lacan en sus “Seminarios”.

42 Sanchez, José Antonio. La escena moderna. Ed. Akal. Madrid, 1999.
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cinematografico. Para José Antonio Sanchez, esta serie de formulaciones

»43

componen lo que él llama “el montaje de atracciones™, y que define de la

siguiente manera:

“La atraccién (en su aspecto teatral) es todo momento agresivo del espectaculo, es
decir, todo elemento que somete al espectador a una accién sensorial o psicoldgica,
experimentalmente verificada y matematicamente calculada para obtener determinadas
conmociones emotivas del observador, conmociones que, a su vez, le conducen, todas
juntas, a la conclusién ideoldgica final. (EI camino del conocimiento a ‘través del juego

vivo de las pasiones’ que es especifico del teatro)44

Segun José Antonio Sanchez, la pasidén a la que se refiere Eisenstein es una
reaccion que se presenta en los seres humanos al estar frente a un espectaculo
en vivo, algo que lo atrae a observar esa “segunda realidad” que se presenta en
lo cotidiano. Segun él, para Eisenstein, la atraccion es el elemento central de
cualquier espectaculo, funciona de manera auténoma y constituye la base de
cualquier relato escénico que se estructure mediante el montaje. Segun
Sanchez, el teatro que llegd a desarrollar Eisenstein, el teatro basado en el
montaje, no busca reproducir la Realidad mediante el uso de efectos que
generen llusion, sino que busca que el espectador sea un ente activo al orientar
su atencion mediante atracciones estructuradas en un montaje de escenas
independientes. Es en este punto, donde José Antonio Sanchez utiliza el término
“fragmentos figurativos” para hablar sobre las propuestas de Eisenstein que se
desmarcaban de los efectos que generan llusién en el teatro. Segun Sanchez, el

“‘montaje de atracciones”

“[els un camino que libera completamente al teatro del yugo de la ‘figuracion ilusoria’ y
de la ‘representatividad’, hasta ahora decisiva e inevitable, para pasar al montaje de
‘cosas reales’, admitiendo al mismo tiempo la insercion en el montaje de ‘fragmentos

figurativos’ completos y una trama narrativa coherente, pero ya no como algo suficiente y

# Ibidem, p.330
* Ibidem, p. 330
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determinante, sino como atraccién dictada por una pura fuerza de accion, elegida

conscientemente para aquella determinada intencién final."*

Lo que llama nuestra atencion de esta cita es que, segun Sanchez, para
Eisenstein el teatro podia deshacerse de la llusiéon al realizar un montaje de
‘cosas reales” en los cuales se insertan “fragmentos figurativos”. Estos
fragmentos son, lo que segun el autor, permitian a Eisenstein establecer los

limites de la “verosimilitud l6gica del argumento™®

, Sin relegar, al mismo tiempo,
a un segundo plano, el sistema de atracciones del espectaculo. Es en este
sentido, que entendemos, de acuerdo a nuestra lectura de Sanchez, que un
“fragmento figurativo” es un elemento compuesto por materiales, acciones, o
elementos que producen el efecto de llusién, pero que no estan presentes de
manera constante o continua en un espectaculo teatral, sino que se presentan
como elementos que, siendo extrafios a los materiales extraidos de la realidad,
establecen un vinculo entre los componentes de un montaje otorgandoles
sentido dentro de una totalidad. Siguiendo esta formulacién, es que nosotros
establecemos que un “fragmento de lo real” seria un elemento compuesto por
materiales, acciones o elementos que se encuentran fuera del orden de la
representacion, es decir, que no funcionan como un parametro para establecer
relaciones de comparacion o mimesis con algun elemento que se encuentre
fuera del espectaculo teatral, sino que son, en si mismos, aquello que no puede
ser representado pero que es puesto frente a los espectadores como elementos
que vinculan una serie de mecanismos que en conjunto forman una no una linea

argumental, pero si una narrativa.

Para poder determinar qué es un Fragmento de lo Real, es necesario seguir las
premisas antes establecidas sobre qué entendemos por llusion, Realidad y lo
Real. En este sentido, un Fragmento de lo Real, estaria compuesto por algo que

se resiste a lo simbdlico, algo que no puede ser expresado totalmente por el

* Ibidem, p. 331
* Ibidem, p. 331
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lenguaje, que no se puede representar, porque al representarlo dejaria de ser el
objeto mismo. Un Fragmento de lo Real, tendria que ser algo que sdlo es posible
ser y estar en el presente, que no pertenece al orden de las construcciones de la
realidad y que no se puede evocar mediante los mecanismos que generan
llusion. ElI Fragmento de lo Real, al igual que el “fragmento figurativo” que
reconoce Sanchez en el teatro de Eisenstein, sirve como vinculo en la
configuracion de simbolos, representaciones e imaginarios que intentan
establecer una relacién entre lo Real y su efecto en la Realidad. Debido a esto
es que el Fragmento de lo Real necesita una forma especifica de teatro que
permita y asegure su exposicion frente a un publico, reduciendo al minimo, o
incluso desapareciendo, cualquier elemento de representaciéon que modifique su

naturaleza.

En nuestra investigacién, encontramos que la forma de teatro que permite lo
anterior es el denominado Teatro Expandido, el cual, engloba una serie de
manifestaciones que no reconocen los canones del teatro establecidos por la
tradicién desde el siglo XIX, los cuales aun podemos reconocer en las obras
hechas por los herederos de la vanguardia Realista. El Teatro Expandido,
precisamente desborda ciertos territorios que de una u otra manera, funcionan
como mecanismos generadores de representaciones, es decir, generan llusion

teatral.

Para entender como es que el Teatro Expandido permite la insercion de
Fragmentos de lo Real en sus estructuras, realizaremos un acercamiento a este
concepto de teatro valiéndonos de algunos términos que nos permitiran
establecer un hilo conductor en nuestras observaciones antes de pasar a
analizar la forma en que los Fragmentos de lo Real operan en nuestros casos de
estudio. Para nosotros, es imprescindible acercarnos primero a la nocién de

Teatro Expandido.

38



CAPITULO 2
LA NOCION DE TEATRO EXPANDIDO

El presente capitulo es un intento por delimitar la nocion de “teatro expandido”
desde una perspectiva que nos permita esclarecer su relacion con la escena
moderna decimononica, y establecer las bases tedricas que hacen visibles sus
vinculos con lo Real. Para ello nos valdremos de dos términos que nos

permitiran acercarnos a su conceptualizacién: teatralidad y dispositivo.

Revisar el concepto de teatralidad nos permitira establecer los limites de aquello
puede llegar a ser considerado como perteneciente a la esfera del Teatro y que
no precisamente cuadra con aquello que el canon establecido por las practicas

teatrales del siglo XIX en occidente impusieron como forma hegemaonica.

Por su parte, la nocion de dispositivo nos permitira comprender cuales son los
territorios desbordados del teatro moderno decimondnico, qué mecanismos
operan en él y de qué manera han influenciado histéricamente en un cierto tipo

de teatralidad que se establecié como canon desde el siglo XIX.

A partir de la revisibn de ambos conceptos, reconoceremos tres dispositivos
esenciales en dicha practica, a saber, los dispositivos puesta en escena, texto
dramatico y personaje. Esta revisibn comprende una breve genealogia del
término, asi como su estructura, funcionamiento y modo de regulacion. De esta
manera es que al final del capitulo estableceremos cual es el vinculo entre el

Teatro Expandido y la realidad.
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ANTECEDENTES

En 1979, la tedrica del arte Rosalind Krauss*’, escribié un ensayo en el que
reflexionaba sobre la definicion del nuevo contexto en el cual se inscribia la
escultura; que comenzaba a explorar diferentes perspectivas que ya no
cuadraban con la concepcidn que se tenia sobre la forma tradicional de la
escultura moderna. En ese ensayo proponia una nueva forma de entender la
escultura, inscribiéndola entre los limites de lo que era y no era la arquitectura y
el paisaje, esto, debido a que reconoce una relacién entre lo construido y lo no
construido como reflejo de lo cultural y lo natural, en el cual queda inscrito el arte
escultérico. Para ello estudia su logica conceptual, sus reglas y convenciones.

De esta manera es que en el ensayo, Krauss establece que

“[e]l campo expandido se genera problematizando la serie de oposiciones entre las que
esta suspendida la categoria modernista de escultura (...) Porque, como podemos ver, la
escultura ya no es el término medio privilegiado entre dos cosas en las que no consiste,

sino que mas bien escultura no es mas que un término en la periferia de un campo en el

que hay otras posibilidades estructuradas de una manera diferente.”*®

Para Krauss, las condiciones que limitan la idea de escultura en el modernismo
sufre una ruptura légicamente determinada al afectar dos de sus rasgos
implicitos: la practica artistica individual y el medio mismo. Al establecer la
escultura en un campo expandido se rompe la idea de definir la practica en
relacion al un medio determinado, centrandose en relacion con las operaciones

l6gicas determinadas por un medio cultural especifico. Para Krauss

“(...) el campo proporciona a la vez una serie expandida pero finita de posiciones
relacionadas para que un artista dado las ocupe y explore, y para una organizacion de
trabajo que no esta dictada por las condiciones de un medio particular (...) ya no se

organiza alrededor de la definicion de un medio dado sobre la base del material o de la

*7 Krauss, Rosalind. La escultura en el campo expandido.
* Ibidem, p.68
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percepcion de éste, sino que se organiza a través del universo de términos que se

consideran en oposicién dentro de una situacién cultural.”™®

De esta manera, Krauss le da mayor importancia a la organizacion y el
contenido de la obra como reflejo de una légica espacial en un tiempo y una
cultura particular y especifica, es decir, reconoce que existen determinantes

culturales que estructuran un concepto especifico.

A partir del ensayo de Krauss, el cual suscité una serie de replanteamientos en
la esfera del arte desde distintas disciplinas, el tedrico del teatro, José Antonio
Sanchez, formula una serie de planteamientos que introducen la vision teatral
dentro de las concepciones del “campo expandido”. Es asi como en 2007, como
parte del curso “El arte, el teatro y su doble”, dicta, en el Museo de arte
contemporaneo de Barcelona, una conferencia con el titulo “El teatro en el capo

expandido™®.

Dicha conferencia se convertiria después en un texto publicado
par la misma institucién, y en el cual, Antonio Sanchez, reflexiona sobre algunas
manifestaciones teatrales que el identifica como pertenecientes al “campo
expandido” del teatro y que relaciona con una actitud de disidencia. Para

Sanchez,

“[e]l teatro en el campo expandido encuentras sus modelos en las propuestas de
aquellos artistas que se han rebelado contra la condicién metaférica del medio, con esa
doble asociacion a la falsedad o al poder, y han pretendido rescatarlo de los salones
aristocraticos y burgueses y concebirlo como un espacio concreto de accién, como un

espacio de vida o como un medio de generacion de sentido.”"

Para Sanchez, esta actitud radical trajo como resultado la “(...) disolucion de la
actividad estética y el inicio de una actividad social o cotidiana.”? Este proceso

genero la intervencion de personas ajenas a las convenciones teatrales y la

49 Ibidem, p.73

50 SANCHEZ, José Antonio. El teatro en el campo expandido.
3! Tbidem, p.8

2 Ibidem p.8
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busqueda de lo real como experiencia. Sin ahondar mucho en ello, mas adelante
Sanchez sefala que esta disidencia no es equiparable a la realizada por grupos
0 companias politicamente radicales y contestatarios surgidos en los afios
sesenta®, sino que sus creadores, por el contrario, “(...) utilizan la institucion
para hacer posible un discurso que atraviesa las paredes del teatro y las
protecciones del arte.”™ Es asi como encuentra una relacion entre las ideas
politicas de los artistas escénicos de principios del siglo XXI, con el
replanteamiento del concepto de teatralidad. De acuerdo a esto, Sanchez nos

dice que

“lell resurgir de la teatralidad como medio de hacer publicos los discursos de la
disidencia es sintomatico de una nueva conciencia de quienes formulan, apoyan o
diseminan estos discursos, para quienes el fingimiento o la transformacién ya no son un
problema, sino un recurso para hacer visible el discurso en el competitivo campo de la
espectacularidad. Del mismo modo que lo espectacular deja de ser un problema,
también desaparecen los antiguos conflictos entre lo inmediato y lo mediato, lo fisico y lo

virtual, lo bufonesco y lo artistico que produjeron hace cuarenta anos el abandono de lo

teatral y la estigmatizacion del medio.”*

Otro antecedente, aun mas proximo, lo tenemos en el afio 2015. El tedrico
mexicano Rubén Ortiz publica el libro “Escena expandida. Teatralidades del siglo
XXI"®. En este libro, Ortiz parte del concepto de puesta en escena como
paradigma del Teatro moderno. Su interés se centra en apuntar hacia ciertas
propuestas que , desde su perspectiva, desbordan de manera mas radical los
mecanismos de representacion pertenecientes al ambito del teatro moderno.
Incluso, llega a caracterizar la representaciéon del teatro moderno, el cual define

como:.

“(...) un drama cerrado, en un recinto cerrado, dentro de esferas auténomas; una caja

negra, con un escenario y una sala que son independientes en cuanto a efectos, y sobre

3 Como fue el caso del Living Theater

* Ibidem p. 15

% Ibidem, p. 29

56 Ortiz, Rubén. Escena expandida. Teatralidades del siglo XXI
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el escenario, un tipo de obra (de representacién) que construye un mundo paralelo a la

realidad y que exige del espectador, una suspension del juicio a favor de ‘una actividad

irracional’ (...).”57

De la misma manera, Ortiz hace énfasis constante en el ejercicio de poder que
percibe en la puesta en escena moderna, sefialando a la figura del director de

escena como la punta de ese tipo de relacién al decirnos que

“(...) la figura del director de escena cumple un propdsito marcado por el paradigma
cientifico de sujeto de conocimiento. Es decir, tal como el cientifico opera sobre la

materia indagando en ella y a la vez fundando los parametros de su realidad, el director

es casi un cientifico social cuyo objeto de investigacién es el hombre mismo.”*®

Esta nocidon de director, que surge con la puesta en escena moderna, lo
convierte en una especie de cientifico que nombra sus obras como experimentos
surgidos de un laboratorio, pero que, al mismo tiempo, son el resultado de la
singularidad de su mirada. De esta manera es que Ortiz establece que “[l]a
escena del teatro moderno, entonces, engendra toda una politica de los cuerpos,
de los gestos, de sus relaciones (...)". Algo que va mas alla del resultado
estético, que permea en la vida cotidiana de sus hacedores, afectandolos,
determinandolos. Es decir, que las practicas del teatro moderno son también un
mecanismo muy particular de subjetivacion de aquellos que se dedican a realizar

esta actividad.

Como parte de nuestra propuesta de investigacion, hemos decidido centrarnos
en aquellos puntos de coincidencia que, tanto en Antonio Sanchez, como en
Rubén Ortiz, identificamos con los conceptos de Krauss. De igual manera
sentimos que no sélo son mas cercanos a lo que la autora plantea sino que

ademas permiten establecer ciertos limites o territorios fronterizos en los cuales

57 Ibidem, p. 37
58 [bidem, p. 27
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podemos encuadrar nuestros casos de estudio dentro de aquello que llamamos
Teatro. Sin embargo, entendiendo que el concepto de Teatro, ligado a las
practicas decimononicas, excluyen ciertas experiencias que no cuadran con sus
canones, decidimos comenzar con la revision del concepto de teatralidad,
debido a que en la historia del teatro premoderno existen ciertos mecanismos
que nos permiten encontrar coincidencias entre las distintas practicas, de las
distintas épocas, que no pudieron haber sido construidas bajo los canones del
siglo XIX, pero que sirven de fundamento para poder establecer los limites de lo
perteneciente a la esfera de lo teatral. Es asi como, para efectos de nuestra
investigaciéon, comenzamos revisando el término central del cual podemos partir
para después acercarnos a un concepto de lo que significa el “Teatro

Expandido”.

TEATRALIDAD

Uno de los conceptos esenciales que nos permiten entender qué es aquello que
denominamos “Teatro expandido”, no soélo debido a su naturaleza, sino que
ademas nos permite encontrar un paralelismo con las ideas de Rosalind Krauss
con respecto a la escultura en el campo expandido, es el concepto de
“Teatralidad”. Como tal, en si mismo, es un concepto que, a pesar de haber sido
estudiado ampliamente a ultimas fechas, corresponde a un fenémeno cuyo
funcionamiento no ha alcanzado la difusidon y el consenso que deberia tener,
sobre todo si tomamos en cuenta que en la cultura de la Modernidad®® se

encuentra presente en muchas de sus articulaciones.

En los estudios sobre la teatralidad podemos encontrar a aquellos que centran
su atencion estrictamente en lo referente a la esfera del teatro, entendiéndolo

como una serie de fendmenos que se producen al interior de dicha disciplina y

% La Modernidad entendida como un periodo en la historia de Occidente que comienza con la Revolucién francesa y la edad de la
razon declarada por la critica kantiana.
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que son las que permiten establecer los parametros que deben ser tomados en
cuenta para delimitar y definir lo que es el Teatro como disciplina.®® Sin
embargo, el fendmeno puede ser atendido desde angulos que no son exclusivos
de la actividad artistica, sin por ello quedar excluidos de la misma. Es decir, que
lo “teatral” es algo que no se restringe Unicamente al campo de lo escénico, sino
que puede ser parte de una serie de mecanismos que operan dentro de otros
ambitos tan complejos como el de lo social. A pesar de esto, el acercarse al
concepto como algo ligado unicamente a lo escénico o abordarlo como parte de
ciertas condiciones que actuan en lo social, no es suficiente para entender qué
significa o como funciona la teatralidad, o si existe una gradacion que nos
permita realizar una comparativa entre cosas que sean mas teatrales que otras.
De igual manera, en el campo de lo social, nos es dificil deslindar el término de
lo “teatral” como algo despectivo sin tener una consciencia clara de sus limites o
los modos en que ésta se manifiesta. Aunado a lo anterior, otras de las
cuestiones que posiblemente nos hacen dificil la delimitacion del concepto es su
difusién en otros campos del arte, asi como en la sociologia, la etnografia, la
linguistica y la psicologia, algo que de alguna manera podria llegar a afectar de
manera importante a la escena cultural de nuestros dias y al estudio de las

mismas.

Para cumplir los objetivos propuestas por esta investigacion hemos decidido
acercarnos al concepto desde la vision del teérico teatral Oscar Cornago, esto,
porque a nuestro parecer, es quien mejor intenta realizar una delimitacion del
concepto a partir de estudios que rebasan la esfera del teatro para tomar en
cuenta otras disciplinas que también abordan el ambito de lo teatral. Es asi
como Cornago parte del concepto y los modos de estudio de la “literalidad” para
acercarse a lo “teatral”’. El autor plantea que existe un paralelismo entre los
términos tomando en consideracion la necesidad que han tenido los estudios
literarios del siglo XX por determinar, mediante analisis, qué es aquello que le es

especifico al lenguaje literario. Segun Cornago la teoria literaria de los afios

% Fischer-Lichte, Erika. “Theatricality: a key concept in Theatre and Culltural Studies.” ***Feral
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sesenta del Siglo XX se vali6 de la linguistica para establecer ciertas
caracteristicas que compondrian lo que ahora conocemos como “narratologia”,
es decir, al estudio estructural de los relatos, de aquello que posibilita la
comunicacion y la recepcion de los mismos.®’ Es a partir de estos estudios

162

literarios que surge el concepto de “texto”™“ como una idea que sera traspolada

de la semidtica a otros campos no literarios, surgiendo nociones diversas como
“texto cinematografico”, “texto cultural”, 6, en el caso especifico del teatro, “texto
teatral” y “texto espectacular’. Segun Cornago, los estudios de la “teatralidad”
encontraron muy pronto diferencias sustanciales con los estudios de la
“literalidad”. Para él, la “literalidad” se podia acotar muy facilmente dentro del
campo de lo exclusivamente literario (textos y palabras), mientras que la idea de
la “teatralidad” puede encontrarse muy facilmente en otros campos que no

pertenecen especificamente a la esfera del Teatro. Para Cornago,

“El fendmeno de las grandes urbes, el surgimiento de las masas provocado por la
revolucién industrial, la sociedad de consumo y la revolucién electrénica de los medios
de comunicacion, ha potenciado los niveles de teatralidad. El niumero de escenarios

donde actuar, en los que mirar y ser visto, ha conocido un abrumador aumento con la

proliferacion de monitores, camaras y otros espacios publicos al alcance de todos.”®

De esta manera es que el autor reconoce que la “teatralidad” no es algo
especifico que pertenezca a la esfera del Teatro, sino que va mas alla al
encontrarse presente en otros ambitos de la realidad, tanto social como privada,
politica o psicoldgica, pero que sirven como una especie de laboratorio en el
cual se pueden estudiar los diversos tipos o estrategias de “teatralidad” que son
especificas a cada cultura, sin por ello impedir la aplicacion de resultados,
surgidos del analisis, a manifestaciones que nada tienen que ver con lo artistico.
Siguiendo esta idea, Cornago reconoce que la “teatralidad”, a su vez, se

encuentra presente un gran numero de actividades pertenecientes a la cultura,

' BAL, Mieke. “Teorfa de la narrativa (una introduccién a la N arratologia)”. Cédtedra. Madrid, 1995.

2 BARTHES, Roland. “El placer del texto”. Siglo XXI editores. México, 2015

% CORNAGO, Oscar. Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticos de la Modernidad.” Agenda cultural Alma Mater. Universidad de
Antioquia No 158, Septiembre de 2009, p.3.
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como ceremonias sociales, actos politicos, encuentros populares, y en diversas
estrategias de comunicacion de los medios masivos como el cine, el radio, la
television y en diversas plataformas que podemos encontrar en Internet, de las

cuales, la esfera del Teatro se nutre con sus lenguajes.

Continuando con la comparativa entre ‘literalidad” y “teatralidad”, Cornago
resalta el hecho de que los estudios literarios centraban su enfoque en la
construccion de una imagen de la realidad, y posiblemente de la historia, como
texto, es decir, como una estructura que permanece fija, y que por tanto, se
puede acceder a ella para realizar una interpretacion de la misma. Siguiendo
esta idea, al intentar encontrar un paralelismo, se tendria que para la
“teatralidad”, en cambio, la historia, y por tanto la cultura, se entenderian como

un proceso antes que como un resultados, es decir, que

“[l]a historia ya no se entiende unicamente como un conjunto de textos, convertidos en
monumentos, que nos llegan hasta el presente, sino también un conjunto de actividades,

de puestas en escena y ceremonias, de modos de representacion y maneras como estas

representaciones son percibidas por la sociedad.”

Por tal motivo, la “teatralidad”, a diferencia de la estructura fija que estudia la
“literalidad”, implicaria la nocidon de un concepto que es mas dinamico, que esta
ligado a la accién, y que no aborda la realidad como algo acabado, sino como
algo que se estructura de manera continua. A pesar de esto, en la actualidad,
aun son muchos los autores que entienden la produccion surgida de la esfera
del Teatro, ya sea de un determinado periodo cultural o de la evolucion de los
lenguajes, lejos de las estrategias de “teatralidad” para centrar sus
observaciones anclados en la idea del teatro como “texto”, ya sea como “texto

dramatico” o como “texto espectacular”.

 Ibidem, p.4
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Elementos de la teatralidad

Con el fin de realizar un acercamiento al concepto de “teatralidad” que permita
arrojar miradas complementarias a una determinada obra artistica o fendmeno
cultural, Oscar Cornago conceptualiza el término partiendo de ciertas categorias
que permiten entender la diferencia sustancial entre lo “teatral” como estructura
fija y lo “teatral” como parte de un proceso que esta ligado a la accién. Dichas
categorias permiten establecer ciertos limites al concepto de “teatralidad”, al
tiempo que pueden llegar a servir como punto de partida para su

problematizacion.

La mirada del otro.

Segun Cornago,

“[e]l elemento inicial para empezar a entender la teatralidad es la mirada del otro, lo que

hace de desencadenante. Todo fendmeno de teatralidad se construye a partir de un

tercero que esta mirando.”®®

Con este primer elemento, Cornago reconoce uno de los principales elementos
que diferencian la “literalidad” de la “teatralidad”, debido a que en un “texto”, ya
sea escrito o figurado (cinematografico, cultural, escénico), existe sin importar si
alguien lo esta mirando o no. En este sentido, el “texto”, como estructura fija que
cohesiona cada uno de sus elementos, no necesita ser mirado por alguien para
poder existir. Desde luego, necesita de un observador para ser leido o
interpretado, sin embargo su existencia es previa al momento de Ia
interpretacion. A diferencia de otros fendmenos estéticos, que pueden haber
sido estructurados pensando en el efecto que causa en el espectador, en el caso
de la teatralidad aquello que lo conforma no existe como una realidad fuera del

momento en el que alguien estd mirando; en este sentido, cuando se deja de

% Ibidem, p.5
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mirar deja de existir la teatralidad. A partir de esto es que Cornago caracteriza el

segundo elemento de la “teatralidad”.

Lo procesual

“(...) se trata de algo procesual, que solo tiene realidad mientras esta funcionando.”®®

Sobre este punto, Cornago nos dice que lo teatral no es un producto acabado
que solo espera la llegada del observador para ser interpretado, si no que, como
ya se dijo con anterioridad, necesita de él para existir, pero mas aun, lo teatral
existe sélo porque va a ser observado. Para ejemplificarlo, Cornago se refiere al
uso de la vestimenta como parte de un codigo social en el cual se encuentra
implicita la teatralidad, ya que, como el disfraz, la vestimenta necesita de la
mirada del otro para poder cargarse de sentido, ya sea practico o simbdlico, para
su uso y existencia. “Nadie se disfraza si no va a ser visto por otra persona
(...)®", nos dice, es decir, que la accion solo tiene sentido en funcion de los
otros, en su funcion en lo publico, de determinada circunstancia en la se
inscribe. En este sentido, dentro de lo social existen vestimentas que, ya sea de
orden practico o trascendental, tienen una funcién que podriamos denominar
teatral si nos atenemos a dicha propuesta. Como ejemplo podriamos tomar el
caso de un soldado, de un militar sin importar su rango; si nosotros viéramos en
la calle a alguien que porte el uniforme sabriamos inmediatamente que se trata
de un hombre al servicio de las fuerzas armadas y lo tratariamos como tal; de
igual manera, cuando entramos a un hospital, dadas las circunstancias, no
dudamos en que la persona que nos atiende es un médico, alguien que ha
realizado estudios de medicina y que se encuentra facultado para realizar dicha
profesién. De esta manera, si ambos hombres, médico y militar, se encuentran

fuera de servicio, no le encuentran sentido a portar las ropas distintivas

% Ibidem, p.6
7 Ibidem, p.6
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disefadas para realizar su profesidon; podriamos cruzarnos en la calle con
alguno de ellos y nuestra valoracién seria distinta. Ahora, los cédigos de
vestuario, por si mismos, no son suficientes para poder determinar su
teatralidad, sin embargo, el ejemplo nos permite establecer que dicho
mecanismo opera de manera teatral en entenderse a partir del sentido que tiene

en funcién de la mirada de otro.

La representacion

El tercer elemento que constituye la teatralidad, segun Cornago, es

“(...) el fendbmeno de la representacion; es decir, la dinamica de engano o fingimiento

que se va a desarrollar: el actor interpretando el personaje.”68

Para Cornago existe una dinamica de fingimiento que se desarrolla en el
fendmeno de la representacién. Siguiendo el planteamiento donde nos dice que
la mirada del otro es el punto de partida desde el que se construye la teatralidad,
resulta entonces necesario la exposicion a una mirada que permita reconocer el
fendmeno, y por tanto, permitir su existencia. Para Cornago, es de suma
importancia que la dinamica de fingimiento se haga visible, pero sobre todo, que
pueda ser reconocida como tal, es decir, que quien observa sea consciente del
fingimiento, de lo contrario no tendria lugar el juego de lo teatral y hablariamos
por tanto de un simple engafo. Ahora, existe la posibilidad de que el observador
no pueda llegar a descubrir el fingimiento debido al realismo de los materiales
con que se realiza o a los codigos y situaciones en que se lleva a cabo el
fingimiento. Este ultimo caso es el que comunmente conocemos como
representacion. Como ejemplo podriamos hablar del papel que desempenan los
politicos o diplomaticos cuando viajan a otro pais representando a su nacion.

Desde luego, aquel que se presente frente a él es consciente de que el visitante

% Ibidem, p.6
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no es el Estado que representa; cada una de las personas o el territorio o las
formas de gobierno. A pesar de ello, se recibe al visitante siguiendo ciertos
cbdigos que impiden tratarlo como a cualquier otra persona. En este caso, es la
situacion junto con sus cédigos lo que determina que el observador no considere
el fenémeno como algo teatral, sino como parte de la situacién impuesta. Esta
seria la diferencia esencial entre teatralidad y representacion, que la
representacion constituye un estado mientras que la teatralidad es una cualidad

adquirida por algunas representaciones.

En resumen, segun Cornago

“(...) podemos definir la teatralidad como la cualidad que una mirada otorga a una

persona (como caso excepcional se podria aplicar a un objeto o animal) que se exhibe

consciente de ser mirado mientras esta teniendo lugar un juego de [representacién].”69

Ahora bien, siguiendo con la idea de que la representacién constituye un estado
mientras que la teatralidad es una cualidad que puede dotar a la representacion,
Cornago nos dice que la teatralidad es un asunto de grados. Mientras que en la
representacion sin teatralidad las cosas se aceptan o no, en las
representaciones dotadas de teatralidad siempre existe cierta gradualidad que
permite hacer visible el funcionamiento del fingimiento y de sus procedimientos.
Segun Cornago, “(...) el espectador disfruta al ver de forma consciente el juego
del artificio y el desequilibrio de las identidades, el soy uno, pero represento otro,
soy yo pero en realidad no lo soy.””® Es fundamental que en la dinamica de
teatralidad existan ciertas tensiones que generen cierta distancia entre lo que el
observador ve y lo que percibe como escondido detras de lo que esta viendo.

Para Cornago,

“Se delimitan asi dos campos: el campo de lo que se ve, de lo que se representa, de lo

que es visible y esta desplegado en la superficie, y el campo de lo que queda oculto, de

 Ibidem, p. 7
™ |bidem p. 8
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lo que no se ve, pero se intuye. (...) Entre ambas regiones se establece esta distancia de

teatralidad, que articula el vacio abierto entre estos dos campos.”71

Seria en ese espacio abierto donde la teatralidad cumple su funcién; como el
resultado visible de un sistema de tensiones que sélo puede ser descubierto y
construido por la mirada del otro en el momento en que esta teniendo lugar la
representacion. De esta manera, la teatralidad lleva la representacion hasta la
superficie para revelar el juego, para mostrar que lo teatral no es la realidad de
lo representado, sino la realidad del proceso de representacion que esta
teniendo lugar en ese instante. De acuerdo a Cornago, un factor que potencia la
teatralidad es el énfasis en la exterioridad material, en los signos visibles que se
pondran en juego. En la medida en que los cddigos llamen la atencion hacia si

mismos la teatralidad se hara mas visible y el fendmeno cobrara mayor sentido.

“Este es el procedimiento caracteristico que implica la operacién de la teatralidad, la
potenciacion de la exterioridad material de una situacidon dada en un espacio y un tiempo
determinados. (...) Esta operacion esta en la base de cualquier lenguaje artistico, que

por medio de su materialidad exterior se proyecta hacia un plano simbdélico en el que

adquiere una pluralidad de significados."72

Con esto, Cornago establece que la teatralidad puede llegar a encontrarse en la
base de cualquier operacion artistica aunque no en se lleve a cabo de manera
explicita. Mas aun, que la teatralidad puede encontrarse presente en el ambito
de lo social, en la esfera publica, incluso sin ser detectado. Y es en esta ultima
esfera, en la esfera de lo publico, en la que el teatro expandido encontrara
raigambre al tratar de visibilizar los mecanismos ocultos de la teatralidad que se
encuentran en su interior. La teatralidad es un fendbmeno que hace visibles
ciertas cosas pero que oculta otras, donde lo importante son los mecanismos
que en ella operan mas que las representaciones que de ella emergen. Con esto

se podria llegar a decir que el sentido de la teatralidad, siguiendo la definicién de

71 Ibidem, p.9
72 Ibidem, p.12

52



Cornago, radica precisamente en su funcionamiento y no en la capacidad de los
materiales por ocultar aquello que hace posible la representacion. Pero, ¢qué
sucede cuando dicho mecanismo queda oculto?, y mas aun, cuando el espacio
en el que opera no es el controlado técnicamente por el creador teatral sino el
del espacio publico. Este acercamiento al concepto de teatralidad permite a
nuestra investigacion establecer un parametro amplio con el cual identificar los
fendbmenos teatrales que se encuentran fuera de los limites impuestos por el
canon tradicional del teatro decimondnico, pero no es suficiente para delimitar a
aquellas manifestaciones que se busca encuadrar en el denominado teatro
expandido. Para ello, introduciremos otro concepto que nos permitira entender el
funcionamiento de los mecanismos principales sobre los cuales se podria definir
el teatro expandido, y que a su vez permitira establecer una critica inmanente de
estos mecanismos. Nos referimos al concepto de “dispositivo” introducido por

Foucault y retomado a su vez por Agamben.

DISPOSITIVO

El concepto de “dispositivo” que utiliza Agamben es una revision del término
utilizado por Foucault en algunas de sus obras. Dicha aproximaciéon fue un
intento por tratar de dar una definicién al concepto, esto debido a que Foucault,
como tal, no lo hizo de manera explicita en ninguna de sus obras. Foucault
utilizaba el término “dispositivo” de manera general para referirse,
indistintamente, a instituciones, construcciones arquitecténicas, reglamentos o
artefactos”, y a las relaciones de poder que emanaban de ellas; estos
dispositivos afectaban al sujeto al inscribir sus cuerpos en formas y maneras de
ser determinadas de acuerdo a cierta utilidad prevista por quienes los disefan.
Siguiendo esta idea, es que se puede pensar que el término “dispositivo”

utilizado por Foucault se limita a funcionar como sinénimo de “institucién” y que

7 Foucault, Michel. Vigilar y castigar. Ed. Siglo XXI. Madrid, 1986.
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posee una dimension espacial como manifestacion material de un discurso en

funcion de los intereses de quienes articulan ciertas relaciones de poder.

Por su parte, Agamben problematiza el concepto al relacionarlo con el término
“positividad”, tal como lo utilizara a quien Foucault reconoceria como su maestro,
Jean Hyppolite. De acuerdo a Agamben, en su “Introduccion a la filosofia de la
historia de Hegel””*, Hyppolite propone que la “positividad” es aquello que existe
entre la “religion natural” y la “religion positiva”. La diferencia entre ambas radica
en que mientras la “religién natural” es la que establece una relacién inmediata
de la razén humana con lo divino, la “religidbn positiva” es aquella que se
establece de manera histérica para abarcar el conjunto de creencias, reglas y
ritos que han sido impuestos desde el exterior a un grupo especifico de
individuos. De acuerdo a su lectura de Hyppolite, la positividad seria por tanto el
conjunto de creencias, reglas o rituales que en determinado momento histérico
les son impuestos a los individuos de manera externa para regular ciertos
comportamientos y actitudes al interior de un cierto ambito social muy especifico.
Segun Agamben, esta perspectiva pone de manifiesto como es que la oposicidon
entre naturaleza y positividad se corresponde a la dialéctica de la libertad y el
mandato. Agamben reconoce en esto que existe una relacion de poder al igual

que en las instituciones de las que habla Foucault, al reconocer que

“(...) Foucault toma posicion respecto de un problema decisivo del que él se apropia: la
relacion entre los individuos como seres vivos y el elemento histérico —si entendemos
por éste el conjunto de instituciones, procesos de subjetivacion y reglas, en cuyo seno
las relaciones de poder se concretan-. (...) Foucault se propone (...) investigar los
modos concretos por los cuales las positividades (o los dispositivos) actuan al interior de

las relaciones, en los mecanismos y en los juegos del poder.”75

Sin embargo, para Agamben, Foucault limita su posible significacion al no

reconocer que esos modos de regulacion rebasan las manifestaciones

™ Hyppolite, Jean. Introduccién a la filosoffa de la Historia de Hegel. Ed. Calden. Argentina, 1970
75 Ibidem, p. 252
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espaciales de dichas formas de poder al existir otros mecanismos que no sélo
regulan, sino que orientan, capturan, determinan, interceptan, modelan y
controlan los gestos, conductas, opiniones y discursos de otras personas
produciendo multiples procesos de subjetivacion de manera simultanea. En su

ensayo “;Qué es un dispositivo?”’®, Agamben nos dice que un dispositivo

puede ser

“(...) todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar,

determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las

opiniones y los discursos de los seres vivos.”"’

Para Agamben los dispositivos son el resultado del cruzamiento de relaciones de
poder y de saber con funciones estratégicas concretas dentro de un marco
social de relaciones. En este sentido los dispositivos son un conjunto de
practicas y mecanismos que tienen por objetivo obtener efectos inmediatos en el
comportamiento de un individuo o un grupo. Pueden ser un conjunto de
practicas, senales de transito, instituciones, equipos de telecomunicacién o
cualquier actividad de gobierno, entre otros, y no unicamente aquellos espacios
que las instituciones han determinado como parte de un sistema que determina
las relaciones de poder de manera evidente. Es decir, que para Agamben, no
solo los espacios como las carceles, los manicomios, las escuelas o las fabricas,
ni tampoco sus elementos regulatorios discursivos como las reglas
institucionales, las medidas juridicas o las confesiones escolasticas, pertenecen
al ambito regulatorio de los dispositivos; los limites del concepto abarcan
también otro tipo de ambitos y objetos como el boligrafo, la escritura, la filosofia,
las computadoras, los teléfonos portatiles y hasta el lenguaje mismo, el cual

reconoce como un elemento que pudiera llegar a ser el dispositivo mas antiguo.

Para Agamben los dispositivos implican un proceso de subjetivacion, es decir,

producen sujeto, entendido como

7 AGAMBEN, Giorgio “;Qué es un dispositivo?”, en Socioldgica, afio 26, nimero 73, mayo — agosto de 2011
" Ibidem, p.257
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“(...) eso que resulta de la relacién cuerpo a cuerpo, por asi decirlo entre los vivientes y
los dispositivos (...). Un mismo individuo (...), pudiera dar lugar a muchos procesos de
subjetivacion: el usuario de teléfonos celulares, el internauta, el autor de narraciones,

etc. Al desarrollo infinito de los dispositivos de nuestro tiempo corresponde un desarrollo

asimismo infinito de los procesos de subjetivaci()n.”78

Con esto ultimo, Agamben plantea la existencia de una especie de “mascarada”
que acompafa los procesos de construccion de identidad del sujeto
contemporaneo. Para Agamben, el proceso de desarrollo capitalista en el cual
vivimos “(...) permite una gigantesca acumulacién y proliferacion de
dispositivos.””® Aunque él reconoce que los dispositivos pudieron haber
acompafnado al hombre durante su evolucion, nuestra época se podria llegar a
caracterizar por un constante flujo de dispositivos de diversas indoles que
modelan, contaminan o controlan el comportamiento de los individuos a cada
instante. Ahora, atendiendo esta relacion “cuerpo a cuerpo” frente a los
dispositivos, Agamben propone una estrategia que permita “(...) liberar aquello
que ha sido apropiado y separado por los dispositivos para situarlo en el uso
comun.”® Para ello introduce un concepto que proviene de la esfera del derecho

y la religion romana: la “profanacién.”

De acuerdo a Agamben, para el derecho romano habia cosas que pertenecian a
los dioses, las cuales eran sagradas o religiosas. Resultaba un sacrilegio
comerciar con ellas, darlas en préstamo o permitir su uso libre. “Consagrar”
significaria que aquellas cosas estarian fuera de la esfera del derecho humano;
“(...) profanar significaria, por el contrario, su restitucion al libre uso de los
hombres.”®' Por tanto, nos dice Agamben, lo profano seria aquello que después
de haber tenido un uso sagrado o religioso se restituye al uso libre y a la

propiedad de los hombres. De acuerdo a Agamben, aquello que ha sido

8 Ibid p. 258

79 Ibidem, p.258
80 [bidem, p. 260
81 [bidem, p. 260
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separado de la esfera de lo humano por la via sagrada puede llegar a ser
restituido mediante la misma via a la esfera de lo humano. En este sentido, la
“profanacion” seria una especie de contradispositivo que restituiria a la esfera de
lo humano aquello que fue separado y dividido de ella. Agamben se apoya en
estas ideas para conectar con las figuras modernas del poder en la era del
capitalismo y los dispositivos que producen ciertas separaciones en su uso del
poder. Sin embargo reconoce que los dispositivos modernos son muy diferentes

a los tradicionales, lo cual hace su profanacion particularmente dificil:

“(...) todo dispositivo implica un proceso de subjetivacion sin el cual no podria funcionar
como dispositivo de gobierno, aunque se reduzca a un puro ejercicio de violencia. (...)

De esta manera, el dispositivo, antes que todo, es una maquina que produce

subjetivaciones y, por ello, también es una maquina de gobierno.”82

Siguiendo a Foucault, Agamben sefiala que en una sociedad disciplinaria los
dispositivos generan, mediante practicas y discursos, la creacion de cuerpos
adormecidos, déciles, que a su vez se sienten libres intentando asumir su

identidad. Para Agamben,

“[alquello que define a los dispositivos que empleamos en la fase actual del capitalismo

es que no efectuan la produccién de un sujeto, sino mas bien que son procesos que

podemos llamar ‘procesos de desubjetivacién’.”83

Para Agamben, este proceso genera una especie de no-verdad del sujeto, en el
que el dispositivo no le devuelve algun valor identitario, por el contrario, lo
reduce a un numero, a una serie datos que a su vez alimentan otro dispositivo
que podra generar alguna otra ganancia con ello. Por este motivo, para
Agamben, las sociedades contemporaneas se presentarian como “(...) cuerpos
inertes atravesados por gigantescos procesos de desubjetivacion (...)"**. En este

sentido, sefiala que el sujeto moderno no responde a ninguna subjetivacion real,

82 [bidem, p. 261
83 [bidem, p.262
84 [bidem, p. 262
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lo que trae como consecuencia formas de representacion que no persiguen otra
cosa que su propia reproducciéon dejando de lado al individuo en pos de replicar

un sistema de poder que encubre los intereses de unos pocos.

Para Agamben, el sujeto contemporaneo posee el cuerpo mas docil y sumiso en
toda la historia de la humanidad. Es un sujeto inofensivo que no pone en peligro
la democracia y que no se opone a las estructuras de poder mas alla de algun
gesto o queja cotidiana. Un sujeto que soOlo se preocupa porque sus
necesidades mas basicas de alimentacién, salud y ocio sean regulados y
controlados de manera eficiente por dispositivos que se encarguen del trabajo.

Segun Agamben,

“[mlientras cada vez mas los dispositivos se conviertan en intrusivos y diseminen su
poder en cada sector de nuestra vida, en mayor medida el gobierno se encontrara frente

a un elemento inasible, que parece mayormente sustraerse a su captura que a su

capacidad de someterlo con docilidad.”®®

Es por ello, que para Agamben es de suma importancia abordar el problema de
la profanacion de los dispositivos; problema que sera dificil formular mientras no
se tenga la capacidad de intervenir en los procesos de subjetivacion, asi como
en los dispositivos que cada sujeto estructura para si. Esto, para “(...) traer a la
luz ese ‘Ingobernable’ que es a la vez el punto de origen y el punto de partida de

toda politica.”®®

85 [bidem, p.263
86 [bidem, p.264
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TEATRO EXPANDIDO

La relacion entre los términos abordados hasta ahora, en el presente capitulo,
nos permiten acercarnos a las manifestaciones artisticas del Teatro de nuestros
dias al posibilitar un entendimiento de las formas de conducta y percepcién de
las maquinarias sociales y el espacio publico. De esta manera podemos
reconocer y entender que el Teatro sigue cumpliendo una funcién politica al
permitir visibilizar distintos modos de relacion y las distintas paradojas que
implica formar parte de algun grupo dentro del ambito de lo social. Desde cierta
perspectiva podemos entender la teatralidad como el resultado de un dispositivo
que muestra sus mecanismos de operacion, que hace visible su funcionamiento.
Es decir, que lo teatral es parte de un conjunto de practicas que desbordan la
esfera del Teatro y que sus mecanismos no siempre resultan visibles. De igual
manera, es necesario entender que los dispositivos siempre estan sujetos a un
contexto especifico y que a su vez se encuentra relacionado con otros

dispositivos, ya sean sociales o culturales, que en conjunto otorgan sentido.

Desde esta perspectiva es que podemos entender la practica artistica como la
manifestacion perceptible de ciertos dispositivos que, siguiendo la definicion del
término hecha por Agamben, también regulan el comportamiento y los modos de
hacer de aquellos que son subjetivados por dichas practicas. En este sentido, la
practica teatral misma responde a ciertas necesidades que son impuestas por
los dispositivos que operan en su interior y que han quedado enraizados

mediante la tradicion.

Para hablar del “Teatro expandido”, es necesario, primero que nada, hacer una
revision sobre a qué nos referimos cuando hablamos de Teatro y cuales son los
campos que se expanden en dicha practica. Asi mismo, nos parece necesario
hacer una revision del término para poder encuadrar nuestros objetos de estudio

en tal conceptualizacidn y posteriormente realizar el analisis de los mismos
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centrando nuestra atencion en la forma en que operan aquello que

denominaremos “fragmentos de lo real”.

Como ya habiamos mencionado en la introducciéon del presente capitulo, el
antecedente mas lejano y primer referente de uso del concepto “Teatro
expandido” lo tenemos en la transcripcion de una conferencia realizada por José
Antonio Sanchez en el MACBA®” en mayo de 2007, y publicada por una linea de
publicaciones de distribucién gratuita a través de Internet llamada Quaderns
portatils. La conferencia lleva por nombre “El teatro en el campo expandido”; en
ella, José A. Sanchez realiza un analisis sobre la produccion teatral
contemporanea y su relacion con las formas teatrales tradicionales heredadas
de las practicas del siglo XIX. Al inicio del texto, Sanchez menciona que antes de
que el Teatro fuera considerado como arte autébnomo se le denominaba arte
dramatico, lo cual centraba su atencion en la parte del teatro que es mas
cercana a la literatura, reduciendo la creacion a la ilustracién que de él podian
realizar los actores acompafiados de algun decorado. Segun Sanchez, lo que
permitido este cambio de perspectiva fue la reivindicacion del oficio del director de
escena, al promulgar una serie de condiciones auténomas, pertenecientes al
teatro, con respecto de otras artes. Precisamente, es durante ese periodo, que
los ideales roménticos y el surgimiento del teatro burgués aleman®, propiciaron
la institucionalizacion de un cierto modo de hacer que definié aquello a lo que
llamamos Teatro, es decir, cierta practica que se lleva a cabo en el interior de un
teatro, la cual tiene por objetivo estructurar una la puesta en escena de un texto
dramatico. Esta definicion de Teatro, se instituyd de manera rigida no sélo en el
imaginario social, sino que también se enraizd fuertemente en la tradicién
artistica dentro y fuera de Europa. La fuerza de dicha definicibn quedd

demostrada cuando en el Siglo XX, los herederos de las vanguardias prefirieron

87 Museu d’Art Contemporani de Barcelona
88 Desde la perspectiva arquitecténica.
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evitar una lucha terminolégica y terminaron por generar nuevas denominaciones

que diferenciaban sus practicas del Teatro®®. De acuerdo a Sanchez,

“[e]l teatro tradicional implica una relacion de subordinacién discursiva temporal. De ahi
que el espacio fisico en que mejor se inscribe es el escenario, cuyo exponente mas

extremo es la sala del teatro burgués a la italiana, que permite el oscurecimiento del

espacio donde observa el pL’Jinco.”90

Esta subordinacion discursiva temporal implica que dicha practica posee en su
estructura un dispositivo que genera un cierto tipo de distincion social que refleja
la estructura jerarquica de la sociedad democratica, en la que unos pocos son
quienes representan a una mayoria que observa en silencio. Para José A.

Sanchez,

“[e]l teatro en el campo expandido encuentra sus modelos en las propuestas de aquellos
artistas que se han rebelado contra la condicion metaférica del medio, con esa doble
asociaciéon a la falsedad o al poder, y han pretendido rescatarlo de los salones

aristocraticos y burgueses y concebirlo como un espacio concreto de accién, como un

espacio de vida o como un medio de generacion de sentido.”"

Desde una perspectiva cronolégica, podriamos decir que dichas propuestas
comenzaron a surgir desde mediados del siglo pasado, pero, no fue sino hasta
principios del siglo XXI cuando la expansién del Teatro se comenzé a producir
de manera consciente por parte de los artistas, quienes ya no estaban
interesados en una revolucion estética, sino mas bien en una disolucién de la
actividad estética a favor de una actividad social o cotidiana. Sobre esto, Antonio
Sanchez reconoce algunas tentativas por transgredir ciertas normas que
posibilitaban la existencia del Teatro decimondnico, pero que, a su vez, no

afectaban a la definicion del mismo:

89 Nos referimos sobre todo a aquellas practicas que surgieron a mediados del siglo pasado. Tales como el happening, el
performance, el live art, o el postrama.

% Sdnchez, José Antonio. El teatro en el campo expandido. p.5

! Idem, p.8
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“a) Interrumpir la construccion de la ficcion mediante la puesta al descubierto de los
mecanismos que la constituyen. Brechtianismos.

b) Anular la dimensién espectacular e invitar al espectador a una participacion fisica mas
o0 menos extrema. Teatros rituales y teatro sagrado de herencia artaudiana.

c) Poner en cuestion la transformacién mediante la renuncia al virtuosismo y la
exhibicién de un ‘mal acabado’. Informalismos.

d) Trasladar la representacion teatral a espacios sociales no dispuestos a su recepcion.

Activismos y/o propuestas ludicas.”*

Lo que Sanchez reconoce como tentativas de transgresion comparten un
elemento en comun: la produccion de ilusidon. A lo largo del siglo XX podemos
encontrar ejemplos de creadores teatrales que centraban sus esfuerzos en la
reconfiguracion de elementos estéticos, que sin embargo encontraban como
limite la produccién de un espacio diferenciado de la realidad. Incluso Brecht,
quien es aun en la actualidad un modelo a seguir, no se interesé nunca en
renunciar al artificio teatral, sino en utilizar sus elementos como medios que
pudieran hacer efectiva la transmisién de un discurso. Sin embargo, y a pesar de
los esfuerzos de algunos creadores, tedricos y pensadores, los efectos que
produce el teatro burgués no encontraron gran oposicién; la necesidad del
espectador de reconocer sus preocupaciones, pensamientos, emociones o
deseos no realizados, seguia ahi, convirtiendo al Teatro en un lugar donde el
espectador se proyecta, donde obtiene una satisfaccion simbdlica a sus

necesidades, donde asiste para purgar sus emociones.

Territorios desbordados del teatro expandido

¢ Cuales son, entonces, los dispositivos que permiten que el teatro burgués
decimondnico ponga limites a las posibilidades que ofrece lo teatral? ;Cuales
son, precisamente, esos territorios que el denominado Teatro Expandido

desborda en el teatro burgués? Desde luego que para responder éstas

2 Ibidem p.9
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preguntas era necesario comprender que a pesar de su evolucién el teatro ha
mantenido ciertos dispositivos que permiten el establecimiento de la ilusion, del
enmascaramiento, de la generacion de convenciones que articulan la forma
ultima de la representacién decimonodnica. Partiendo de éstas preguntas,
nuestras reflexiones apuntaron hacia tres elementos que, en conjunto,
configuran los limites del teatro canodnico. Estos tres elementos no son otra cosa
sino dispositivos, los cuales regulan el comportamiento de los creadores al
centrar sus acciones y esfuerzos en la creacion ilusion, al tiempo que mantienen
al espectador distanciado de aquello que en la escena se intenta representar.
Estos tres dispositivos son: la puesta en escena, el texto dramatico y la nocion
de personaje. Para nuestra investigacion fue de suma importancia identificar y
caracterizar estos tres elementos, no solo para poder acercarse a una definicion
del teatro expandido, o para encuadrar nuestros casos de estudio en dicho
concepto, sino porque es precisamente en la configuracion de estos dispositivos
donde lo real hace su aparicion y ejerce una gran influencia en los mecanismos
que desborda. A continuacion procederemos a caracterizar cada uno de estos
elementos con el propdsito de acercarnos a una definicion que permita entender

a qué nos referimos cuando hablamos de Teatro Expandido.

Los limites desbordados

La puesta en escena

A pesar de que las practicas ligadas al teatro tienen sus antecedentes mas
remotos en las manifestaciones surgidas en la Grecia Clasica, el concepto de
‘puesta en escena” surgid hasta el Siglo XIX. En un principio el término se
utilizaba para designar el acomodo de los materiales mas comunes que eran
utilizados para llevar a cabo una representaciéon (decorado, maquinaria,

iluminacion, vestuario), es decir, los materiales que debian “ponerse” sobre el
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escenario para hacerla posible. Segun algunos autores, el término “puesta en
escena”, surgioé en algun lugar de Europa, posiblemente en Alemania, alrededor
del afo 1820. Al parecer, el concepto estaba ligado a los cada vez mas
complejos montajes escenograficos, situacidn que hacia dificil la tarea de
planear y ejecutar la obra. Durante muchos siglos, el espectaculo dramatico se
materializaba gracias a la unificacion de dos elementos: el actor y el texto
dramatico. Ya en el Siglo XIX, y ante la popularizacion de espectaculos que
precisaban de un gran aparato escenotécnico, comenzaron a surgir los debates
entre quienes defendian la superioridad del texto y aquellos que veian a los
medios escénicos como parte vital del espectaculo teatral. En medio de este
debate y, ante la necesidad de operar los diferentes medios materiales con el
trabajo de los actores, se volvid necesario el surgimiento de una figura, de
alguien que unificara dichos elementos de forma arménica tomando en cuenta el
conjunto; nos referimos al “director de escena”. Uno de los primeros referentes
de director de escena que tenemos en la historia es la del Duque de Saxe-
Meiningen, quien en la Alemania de 1874, postula que todos los elementos que
permiten producir una obra teatral debian someterse a la disciplina establecida
por un director®™. De esta manera la representacion teatral se fundamentaba en
la disposicién y utilizacion de los recursos, tanto técnicos como humanos, que
eran empleados para estructurar un espectaculo, accién que recaia en una unica
vision encargada de unificarlos. Las transformaciones técnicas que sufrié el
teatro en el siglo XIX trajeron como consecuencia aquello que denominamos
“‘puesta en escena”, un dispositivo (en términos de Agamben) que seria operado

por la vision todopoderosa del director de escena.

En la actualidad dicho concepto es de uso corriente y se utiliza de manera
arbitraria para referirse a cualquier obra teatral que se presenta en un escenario.
Sin embargo, el concepto sugiere mas que una obra, una practica. Para Patrice

Pavis, por ejemplo, la puesta en escena

% Iglesias Simén, Pablo. “Direccién escénica y principios estéticos en la compafifa de los Meininger”, ADE-Teatro. N° 100. Abril-
Junio 2004. Pags. 177-184.
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“(...) afirma una concepcién clasica de la obra teatral escénica como obra total y
armoniosa que desborda y sublime la suma de los materiales o artes de la escena, antes
considerados como unidades fundamentales. La puesta en escena proclama la

subordinacion de cada arte o simplemente de cada signo a un todo armoniosamente

controlado por un pensamiento unificador.”®*

Este “pensamiento unificador” no seria otra cosa mas que la vision unica del
director de escena. Segun Pavis, antes del siglo XIX la practica teatral consistia
en la articulacién de la obra en base a un molde preexistente, es decir, ciertas
formas tradicionales del teatro, ciertos codigos preestablecidos en los que el
texto dramatico debia ser inscrito. Este tipo de practicas hacian innecesaria la
figura del director de escena como “pensamiento unificador” debido a que en si
misma la practica implicaba el encuadre a ciertos 6rdenes preestablecidos. Esta
situacion permitia que la responsabilidad de articular la obra pudiera recaer en la
figura de los actores mas experimentados o, incluso, de los dramaturgos, como

era el caso de Shakespeare.

En su libro, “Escena expandida. Teatralidades del siglo XXI"*°, Rubén Ortiz
propone que el concepto de puesta en escena es un paradigma que logro
cristalizar operaciones estéticas, espacios de legitimacion y jerarquias de
trabajo; jerarquias que tenian en la cima al director de escena. En este sentido,

es que para Ortiz, el director de escena es una especie de “activador”, el cual

“(...) se posiciona como sujeto fundador, como duefio de la mirada inaugural sobre un
espacio objetivado, sobre el cual se posara una posible explicacion (bioldgica,
econdmica, politica) del hombre, un hombre representado a su vez por el juego del

actor.”®

% Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. p.363
% Ortiz, Rubén. Escena expandida. Teatralidades del siglo XXI, CONACULTA/INBA-CITRU. México 2015
% Ortiz, Rubén. El amo sin reino. Velocidad y agotamiento de la puesta en escena. p.35
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Para Ortiz, esta posicion privilegiada es la que le permite al director de escena
manipular el dispositivo de la puesta con el objetivo de construir un universo
singular en un espacio fisico concreto, situacion que “(...) engendra toda una
politica de los cuerpos, de los gestos, de sus relaciones(...)”’, es decir, la
organizacion y ejecucion de ciertas actividades especificas que operan mediante
un dispositivo (el de la puesta en escena) que exige moldear las actitudes y los
cuerpos de aquellos que realicen su actividad al interior del mismo. De esta
manera es que para Ortiz, el director de la puesta en escena es “un pequefio
dios”, que, sin embargo, es a su vez el resultado de las exigencias que el
dispositivo despliega como parte de su naturaleza, ya que a su vez, son las
fuerzas que operan en el dispositivo las que le exige dicho comportamiento: la

estructuracion del “pensamiento unificador” del que nos habla Pauvis.

Pero mas aun, segun Pavis, la puesta en escena no se limita al acomodo
armonico de los materiales que componen la obra, sino que sobre todo consiste

en

“(...) trasponer la escritura dramatica del texto (texto escrito y/o indicaciones escénicas)
en escritura escénica. (...) La puesta en escena de la obra de teatro consiste en

encontrar para la partitura textual la concrecion escénica mas apropiada al espectaculo

(...)"%

Es decir que, siguiendo a Pavis, podemos encontrar un segundo componente,
un segundo dispositivo, que de cierta manera regula los procesos y practicas del
teatro candnico arraigado en las formas decimondnicas del mismo: nos

referimos al texto dramatico.

7 Ortiz, Rubén. Escena expandida. Teatralidades del siglo XXI. p.28
% Ibidem, p.322
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El texto dramatico

En principio comenzaremos haciendo una precision, hablaremos de “texto
dramatico” y no de “texto teatral” aunque en apariencia puedan ser sindnimos.
Esto se debe a que, como ya vimos con anterioridad, lo teatral designa un
campo muy amplio que se corresponde con distintas dindmicas en ambitos muy
distintos. Por su parte, al hablar de los canones establecidos durante el siglo
XIX, el de “texto dramatico” designa a aquellas construcciones que contienen
“‘drama”, uno de los rasgos estructurales caracteristicos del teatro canénico el
cual acentua la existencia de ciertos elementos que le son propios como el
conflicto o la tensién. Este tipo de construcciones son sobre todo herencia y
reelaboracion de las descripciones hechas por Aristoteles sobre la Tragedia de
su tiempo y que se centran principalmente en el uso de la accion, entendiéndola

CcOmo una

“[s]lerie de acontecimientos esencialmente escénicos producidos en funcion del
comportamiento de los personajes, la accién es a la vez, concretamente, el conjunto de

los procesos de transformaciones visibles en escena, y, en el plano de los personajes

(...)"%

A pesar de que La Poética de Aristoteles es el documento escrito que categoriza
los elementos que el autor pudo percibir del Teatro de su tiempo, son los textos
dramaticos que se lograron conservar lo que permiten suponer los modos de
representacion de aquella época. Como tal, aquellos textos escritos que han
servido para poner en funcionamiento los mecanismos de representacion en las
diversas épocas del teatro occidental, no pueden ser categorizados de otra
manera que como textos dramaticos, ya que desde los griegos, los materiales
que principalmente reunen son aquellos que estan ligados a la accion, ya sea de
los personajes o los ejecutantes. Al igual que el concepto de “puesta en escena”

se establecié durante el periodo romantico del siglo XIX, el texto escrito que

% Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. p.19
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contenia los parlamentos y acciones a representar sobre la escena sufrid
diversos cambios en su nomenclatura. En el periodo griego, por ejemplo, dicho
material se denominaba segun una serie caracteristicas estructurales y de
efectos que buscaba suscitar en el espectador'®. De esta manera es que los
materiales se clasificaban como Tragedia, Comedia o Satira. Sin embargo, con
el paso del tiempo, el nombre con el que se le identificaba fue cambiando, ya
sea porque presentaba modificaciones en su estructura o porque el sentido
ideoldgico detras de la practica asi lo exigia. Y es, precisamente durante el siglo
XIX, que a dicho material se le comenzé a llamar drama. A partir de ese
momento, los textos escritos que contenian la configuracion particular del mundo
a representar sobre la escena se estableceria como un dispositivo que regularia
los materiales que conformarian el universo cerrado de la puesta en escena.
Ahora, al ser un elemento que puede crearse por una sola persona y en soledad,
es el que mas cambios sufriria desde el siglo XIX hasta la fecha. Sin embargo,
en la mayoria de los casos, el texto dramatico seguiria ligado a la necesidad de
estructurar un material que contuviera elementos que a priori conformarian la

l6gica de la ilusion que se sostendria en escena mediante su puesta.

En su libro “Principios de dramatologia”, '°' José-Luis Garcia Barrientos realiza

una aproximacion al concepto de texto dramatico , el cual entiende como

“(...) la codificacion literaria de las pertinencias dramaticas (ni exhaustiva ni

exclusivamente) de un espectaculo teatral imaginado o virtual, capaz de originar

(estimular y orientar) la produccion de espectaculos teatrales efectivos.”’%?

Es decir, que para Garcia Barrientos, el texto dramatico es la transcripcion
linguistica literariamente codificada cuya descripcién tiene la funcién de producir
un espectaculo teatral. Pero, lo que mas llama nuestra atencion es la

perspectiva desde donde parte el autor para definir al texto dramatico como una

19 Aristételes. La poética. Alianza Editorial. 2013
19" Garcfa Barrientos, José-Luis. Principios de dramatologfa.
12 Thidem p.48

68



la descripcion literaria de una representacion imaginada. Y es que, para Garcia
Barrientos, antes de que el espectaculo teatral exista en la escena, su autor
debe configurar los mecanismos que permitan, de alguna manera, transcribir
aquello que fue imaginado en el papel hacia la escena. En este sentido, el autor
del texto dramatico, el dramaturgo, es el primer encargado de establecer una
serie de codigos espacio-temporales y de accion, con el objetivo de poder

generar una convencion que sea creible para el receptor.

Siguiendo a Garcia Barrientos, es imposible concebir un texto que fije
completamente la representacion teatral en su interior, es decir que el texto
dramatico no es en si la manifestacion teatral misma, sino un material textual
que se encuentra fuera de los limites de la escena. Pero que, sin embargo, el
texto contiene los elementos que van a regir aquello que se vera después en la
representacion al contener los signos teatrales que seran fijados de manera
posterior sobre el escenario. Sobre el trabajo del autor dramatico, es decir, la

dramaturgia, Patrice Pavis nos dice que su objetivo es establecer

“(...) los principios de construccidon de la obra, ya sea inductivamente, a partir de
ejemplos concretos, o deductivamente, a partir de un sistema de principios abstractos.
Esta nocion presupone la existencia de un conjunto de reglas especificamente teatrales

cuyo conocimiento es indispensable para escribir una obra (...).”

Es decir, que la construccion dramatica no solo presupone la estructuracion de
un mundo ficticio, sino que ademas, establece y se establece en ciertos cédigos
que se relacionan con formas de representacion especifica. Partiendo de lo
anterior, podriamos afirmar que el texto dramatico es un dispositivo que regula
no solo los materiales que establece la convencion, sino que ademas, determina
las acciones que deben realizarse para poder llevar esto a cabo, para poder

establecer la ilusidon en escena.

Desde esta perspectiva, y al igual que en la “puesta en escena’, la

estructuracion de los materiales que propician la ilusidon teatral recaen en la
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figura de una sola persona, un autor quien es el que articula y configura los
materiales necesarios desde su vision unica. Y es, a su vez, esta concepcion de
un mundo cerrado, de un universo diferenciado de la realidad lo que determina
el funcionamiento de otro dispositivo que desplaza su campo de accion hacia el
exterior de la obra misma. Nos referimos a la division que genera entre aquellos
que van a representar y aquellos que van a ser sélo espectadores de la
representacion, es decir, el publico. Para Garcia Barrientos, la convencion teatral
pone de manifiesto una dualidad que puede observarse al interior del edificio

teatral, y es que,

“(...) el espacio se halla repartido en dos zonas diferenciadas, la sala y la escena;
dualidad que conduce (porque la presupone) a otra mas interna: actores o gente de la

escena y espectadores o gentes de la sala. (...) el publico esta en la sala ‘para ver’ y el

actor en la escena ‘para ser visto’.'®

Esta division generada por los dispositivos que articulan en su interior los
mecanismos que propician la ilusion teatral, nos referimos a la puesta en escena
y al texto dramatico, no estarian completos si aquellos que habitan ese universo
cerrado no respondieran a dichas necesidades al ser subjetivados por un tercer
dispositivo que regula su comportamiento en el escenario, nos referimos a la

nocion de personaje.

La nocién de Personaje teatral

La nocion de personaje teatral, al igual que la de drama, no surge propiamente
durante el siglo XIX. Ha estado presente desde la antigua Grecia,
manifestandose de distintas formas; siempre apegado a la evolucién de las
distintas teatralidades. Lo que si ha variado es su conceptualizacion. Desde el

personaje interpretado con mascara, tunica y coturnos, a aquel vinculado con la

103 fdem p.73
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psique del actor, podemos observar que el personaje teatral ha pasado por
distintos matices, concepciones estéticas y procedimientos de construccién. De
esta manera los distintos modos culturales y estéticos que evolucionaron junto
con la dramaturgia y los modos de representacidn escénica han mostrado
distintas formas de abordar y crear un personaje, lo que ha vuelto compleja la
conceptualizacion del mismo; sobre todo si no se toma en cuenta el contexto
sociocultural, el género dramatico o el movimiento artistico al cual pertenecieron

104

sus creadores. Para Ryngaert y Sermon ™ el personaje teatral es la

“(...) interfaz de un universo textual y de su modo de aparicién, aqui y ahora, se
convierte entonces en el operador y el revelador privilegiado de las tensiones entre

realidad y teatralidad, figuracién e imaginario, que las escrituras organizan sobre el

escenario.”'®

Siguiendo esta perspectiva, es que podemos establecer un vinculo entre la
nocion de personaje teatral y la de texto dramatico, al entender que existe una
dimensién preformativa que la separa de la literatura. En la narrativa literaria, el
personaje no esta presente, sino que se manifiesta mediante el autor del texto;
en el teatro, los personajes son entidades perceptibles que forman parte de la
fabula y que comparten el presente de la accion al ser representados por actores
frente a la mirada del espectador. Segun Pauvis, en el teatro griego, se utilizaba
la palabra persona para designar al papel desempenado por el actor, “(...) la
persona es la mascara (...)"."% Pero fue hasta el Renacimiento y el Clasicismo
Francés donde cambia radicalmente su significado. Segun Pavis, ya para ese

periodo, el personaje

“(...) se compone de un conjunto compacto de rasgos psicolégicos y morales, se define

mas como esencia que como caracter con rasgos individualizados: tiende a lo

universal.”"%’

1% Ryngaert, Jean-Pierre y Sermon Julie. El personaje teatral contempordneo: descomposicion, recomposicion.
15 Thidem p.70

106 Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. p.298

197 fhidem, p.298
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Sin embargo, en el siglo XIX, influenciado por el surgimiento del individualismo

burgués, cambia la perspectiva, ahora

“(...) el personaje va a identificarse mas y mas con el actor que lo encarna y se

transforma en una entidad psicolégica y moral semejante a los otros hombres y

encargada de producir en el espectador un efecto de identificacion.”'%

Es decir, que ya para el siglo XIX el personaje teatral se afirma como individuo
definido sociolégicamente, lo que le permite mutar facilmente a la forma del
personaje naturalista del cual parte Stanislavski'® para generar todo su sistema
de creacion de personaje y de formacién actoral. Pero, o que mas llama nuestra
atencion sobre la definicion de Pavis, y que de cierta forma determina nuestra
decision por establecer dicha nocion como un dispositivo, es el efecto que, nos
dice, produce en el espectador: la identificacion. Algunas proposiciones,
influenciadas sobre todo por las metodologias realistas, proponen que el
personaje no es otra cosa sino el actor en estado de representacion, lo que
genera un vinculo actor-personaje que a su vez es el resultado de un proceso
particular de construccion centrado en aspectos emotivos y sensibles que

relacionen al uno con el otro.

A partir del siglo XIX, el personaje teatral es una entidad que debe ser
encarnada por el actor, de tal modo y con tal precision que el personaje pueda

“(...) pasar del estado virtual al estado iconico (...)"""°

, lo cual produce un mayor
impacto en la recepcidon que tiene el espectador sobre el espectaculo, es decir,
se produce una ilusién de mayor intensidad. Siguiendo a Pavis, la identificacion
es este “[p]Jroceso de ilusion del espectador que imagina ser el personaje
representado (o del actor que entra ‘en la piel’ de su personaje).”’"" Es decir, del

deseo de apropiarse de ese yo que se reconoce en el otro de la escena, pero

18 Thidem p. 298

19 Stanislavski, Constantin. La construccion del personaje.
119 pavis, Patrice. Diccionario del teatro. p. 301

" Tbidem p.224
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diferenciandose a su vez de él. Ahora, para tales efectos, el actor que interprete
a algun personaje de ese tipo debe ser capaz de generar esta identificacion con
el publico de manera profunda, debe generar un efecto de ilusidén que produzca
en el espectador el olvido momentaneo de que aquél que esta en escena es un
actor y no el personaje. Desde luego que esta situacion implica la necesidad de
estructurar desde el texto dramatico un personaje que reuna las caracteristicas
necesarias que permitan al actor encarnar un personaje complejo que posea
dichas cualidades. A su vez esta construccion que se genera desde el texto
exige la necesidad de un modelo que establece procesos de formacion
especificos que permitan al actor comprender al personaje como un ente
complejo que, al mismo tiempo, se vincule a su persona de manera profunda

mediante procesos de “légica interna”’"?

y coherencia de la accién, es decir, que
requiere de un actor preparado sistematicamente en ciertos principios técnicos
especificos. Sin embargo, esta situacion es, a su vez, el resultado del cambio de
vision que atraveso el teatro con el surgimiento de la puesta en escena, la cual
exige que el actor se encargue unicamente de una funcién: la de encarnar el
personaje. Esta nueva relacion entre el actor y su personaje es también el
resultado de un enfoque mucho mas técnico que requeria de una mayor
precision en la construccién de los signos fisicos y las imagenes mentales que
constituirian al personaje sobre la escena, situacion, que a su vez, distingue la

condicion preformativa del “arte dramatico”.

Hasta antes de esta etapa, los actores tenian injerencia en la estructuraciéon de
las representaciones escénicas de los textos dramaticos; de igual manera, eran
parte de los procesos de produccion y organizacion de la compania a la que
pertenecian. Ahora, sin embargo, soélo tiene relaciones concretas
exclusivamente con los elementos de la puesta en escena mediante el manejo
de las informaciones que el texto dramatico ofrecen sobre su personaje. En base
a esto, es que el personaje teatral ya no se construye uUnicamente por la

voluntad de darle cuerpo a una entidad ficticia creada por el dramaturgo, sino

112 Stanislavski, Constantin. El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias.
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que ahora es el resultado de una serie de recursos expresivos, emotivos y
psicolégicos de un profesional que se ha enfocado exclusivamente en su labor
individual. De esta manera, es como el personaje se convierte en un dispositivo
que reorienta las funciones del actor mediante estrategias de identificacién que
le permitan generar una ilusién verosimil de lo que el texto dramatico establece
como situacion y que se vera reflejada de manera concreta en la puesta en

escena.

LA EXPANSION HACIA LA REALIDAD

Para efectos de nuestra investigacion, nos parecié pertinente desplazar el
término teatro por el de teatralidad, o mas bien, resignificar el concepto de teatro
como el resultado de la teatralidad. La apertura de este campo abre a su vez la
perspectiva de todo aquello que, por no encuadrar en los canones del teatro
moderno, puede quedar excluido de la esfera del teatro. A su vez, al centrar
nuestra atencidon en los elementos técnicos que hacen posible la creacion del
efecto de llusion del teatro moderno, y reencuadrarlos desde la nocion de
dispositivo, podemos comprender cémo es que algunas manifestaciones
teatrales de nuestra época pueden ser denominadas como pertenecientes a un

Teatro Expandido.

Ahora bien, como resultado de nuestras investigaciones, y a partir de los casos
de estudio que abordaremos mas adelante, nos dimos cuenta de que las
teatralidades del campo expandido no son de indole puramente estética, es
decir, que sus hacedores no buscan la forma acabada de una obra teatral, y que
la participacidon del publico va mas alla de un juego interactivo que interviene o
modifica aquello que ya esta estructurado dentro de un universo cerrado que ha
sido disefiado de esa manera. Aquello que, a partir de nuestras reflexiones,
encuadra con el concepto que proponemos para el Teatro Expandido, tiene una
perspectiva y un origen que vuelca sus creaciones hacia la realidad construida

socialmente. Y es que, partiendo de este analisis, observamos que nuestros
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casos de estudio integran ciertos elementos que desbordan alguno de (o todos)
los territorios que hemos analizado. Nos dimos cuenta de que su objetivo no es
la estatizacion de la realidad, sino una especie de puesta en accion que
desborda los limites jerarquicos que caracterizan al teatro moderno. Pero mas
aun, que desplaza el papel del publico como observador para convertirlo ya sea
en participe de la accién o en testigo de sus propias circunstancias; testigo de la
teatralidad que opera oculta en las formas institucionales que rigen su sociedad;

de la teatralidad que se esconde en su propia realidad.

En la presentacion editorial de los libros “Escena expandida” de Rubén Ortiz y
“Etica y representacion” de José A. Sanchez, realizada en Abril de 2016 en el

MUAC"' de la Ciudad de México, este tltimo autor dijo que la escena expandida

“(...) afirma practicas artisticas que manifiestan un compromiso con la realidad social y
politica y al mismo mantienen una voluntad poética. La escena expandida responde a un
malestar de la puesta en escena burguesa. Y es que ese modo de puesta en escena
muy raramente dialoga con la realidad. Se diria que, incluso cuando los dramaturgos y

directores tratan temas de actualidad, lo hacen al margen de la realidad, en un mundo

paralelo y sin conexién con el presente.”114

De esta manera, es que el concepto de Realidad se asoma y se hace presente.
Y es que, como ya vimos en el capitulo anterior, la Realidad se construye del
mismo modo que se puede construir una ficcion. Lo que sucede es que, en las
estructuras culturales del capitalismo, no cualquiera tiene el poder de llevar a
cabo esas construcciones, las cuales, terminan estableciéndose mediante leyes,
costumbres u otro tipo de forma cultural que reproduzca en su dispositivo la
l6gica mercantil del capitalismo moderno. De esta manera es que podriamos

explicar el surgimiento de manifestaciones que provocaron la irrupcion de lo

'3 Museo de Arte Contempordneo. Espacio perteneciente a la Universidad Nacional Auténoma de México.
'1* Sdnchez, José A. en https://blog.uclm.es/joseasanchez/2016/06/26/expansion-y-realidad-2016/
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Real en la escena de nuestro siglo. Y con esto, también, podriamos explicar la
necesidad de replantearse el Teatro desde la teatralidad asi como la necesidad
de profanar'® sus dispositivos para replantear el papel de aquellos que
intervengan en la accion. Ahora, siguiendo a José A. Sanchez, podriamos decir

que

“1. La expansion no es un ejercicio de ambicion o colonialismo. Es un ejercicio de
humildad y modestia. Surge del reconocimiento de la teatralidad que ya existe fuera, y
de que la funcién de los artistas no es crear nada nuevo, sino mas bien producir las
condiciones de visibilidad y efectividad de lo existente. (...) Se enfoca la teatralidad que
nos rodea, y claro en ese proceso muchas veces se cuela lo real.

2. La expansion es también una aceptacion de la necesidad de cooperacién. La
cooperacién es también un ejercicio de humildad. La cooperacién se basa en el
reconocimiento de las habilidades propias, pero también en el reconocimiento de las
carencias propias. La cooperacion es horizontal, no vertical. De ahi que a los directores
de escena tradicionales les resulte tan extrafia la cooperacion.

3. La expansion no contradice la representacion. Pero la representacion no puede ser

igual a lo que era antes de la expansi()n.”116

Con esto se entiende que las manifestaciones artisticas que podemos encuadrar
en el concepto de Teatro Expandido no estan peleadas con la creacién artistica
del Teatro tradicional o con cualquier otra forma de representacion, sino que,
dichas creaciones responden a una necesidad de entrar en didlogo con la

Realidad, interviniendo en ella de forma critica.

Ahora, nuestro siguiente objetivo es analizar como es que lo Fragmentos de lo
Real operan en las teatralidades que componen el Teatro Expandido. Para ello,

utilizaremos como ejemplo tres casos que, a nuestro parecer, hacen visible

115 AGAMBEN, Giorgio. “;Qué es un dispositivo?” en Socioldgica, afio 26, nimero 73, pp. 249-264. Mayo-agosto de 2011. Al final
del texto, Agamben introduce este concepto como una propuesta para restituir al uso comun aquello que los dispositivos han tomado y
separado en la esfera de lo social. Por ahora no nos detendremos en la definicion del término, ya que haremos uso de é] mas adelante.
116 Sdnchez, José A. en https://blog.uclm.es/joseasanchez/2016/06/26/expansion-y-realidad-2016/
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claramente cuales son los dispositivos del teatro candnico decimondnico que
han sido desbordados y como es que se integran mediante algun Fragmento de

lo Real.
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CAPITULO 3
FRAGMENTOS DE LO REAL EN EL TEATRO EXPANDIDO

El objetivo del presente capitulo es analizar tres casos de estudio pertenecientes
al ambito del Teatro Expandido en los cuales existe un Fragmento de lo Real
que determina las funciones estructurales de la pieza escénica. De igual modo
se pretende analizar cual es su modo de operaciéon en relacion con nuestra
propuesta sobre los territorios desbordados del Teatro Expandido. Es por eso,
que cada uno de estos casos de estudio se identificara con alguno de los
territorios desbordados del teatro candnico con el fin de establecer como es que
cada una de las propuestas profana el dispositivo con el cual lo hemos
relacionado. Para ello, llevaremos a cabo el estudio individual de cada uno de
los casos abordados realizando una breve descripcion del mismo, explicando
como es que desborda el dispositivo con el que se le ha identificado, definiendo
el Fragmento de lo Real que se encuentra inserto en su estructura, y como es

que este opera, tanto en la generacion de la pieza como en su presentacion.

La primera pieza que abordaremos es Please continue, Hamlet de Roger Bernat
y Yan Duyvendak. En ella, identificamos un desbordamiento de del dispositivo
texto dramatico al utilizar una carpeta de instruccion que contiene los
documentos de un “auto procesal” que son utilizados para montar un juicio legal
frente al publico. En él se define la culpabilidad o inocencia de un acusado por
asesinato. Lo real, se hace presente mediante la serie de documentos que
componen la carpeta de instruccién; lo que vemos en la escena, es la simulacion

de un proceso que fue llevado a cabo en la realidad.

Nuestro segundo caso de estudio es Campo minado/Minefield de la autora
argentina Lola Arias. En esta pieza identificamos el desbordamiento del
dispositivo Personaje teatral al utilizar veteranos de guerra en lugar de actores

para presentar un documental escénico sobre la guerra de las Malvinas librada
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entre Argentina e Inglaterra a principios de los afios 80’s del siglo pasado. Lo
Real se hace presente mediante la presentacion de los cuerpos que,
acompanados de documentos y narraciones, dan cuenta de los acontecimientos
ocurridos durante el periodo de guerra antes mencionado y las secuelas que

quedaron en ellos.

El tercer y ultimo caso de estudio es la pieza de Roger Bernat El desplazamiento
del palacio de la moneda. En esta pieza identificamos el desbordamiento del
dispositivo Puesta en escena al permitir que los participantes y los elementos
representacionales que la integraron tuvieran la libertad de ser dispuestos de
forma que no se generara llusién de ningun tipo, al tiempo que los implicados en
la accién tenian la libertad de accionar y hablar sobre lo que ellos quisieran. La
pieza consistio en llevar a cabo un recorrido por la ciudad de Chile en el que se
desplazaba una reproduccion a escala del Palacio de la moneda de ese pais. Lo
Real que aparece inserto en dicha accion es el asesinato del ex-presidente
chileno Salvador Allende, la dictadura posterior a dicho suceso y las

repercusiones que estos hechos tuvieron en la poblacion y la geografia del lugar.
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PLEASE CONTINUE, HAMLET

.

" /HAMLET

{.
4
h

Théatre Forum Meyrin, Meyrin, 2014 © MagaliGirardin

Descripcion de la pieza

La pieza, Please continue, Hamlet, es |la presentacion de un proceso penal como
se llevaria a cabo en un juzgado. Se trata de llevar a escena a las autoridades
penales “reales” que normalmente presiden este tipo de procesos en la esfera
social para realizar un juicio de la misma forma en que lo harian en los
denominados “mock trials”, una especie de juicios que se realizan a modo de
practica en las escuelas de jurisprudencia y que tienen por objetivo entrenar a

los estudiantes de derecho en su futura practica profesional fuera de las aulas.

Los unicos papeles interpretados por actores son el de los implicados directos
en el caso que se plantea y que son identificados de acuerdo a la relacion que el
autor hace con la tragedia de Shakespeare y el caso real: Hamlet, Gertrudis y
Ofelia. En esta pieza, el acusado es Hamlet, un joven que ha matado a su tio
durante una fiesta familiar en venganza por el asesinato de su padre. En el juicio
contra Hamlet, las diversas autoridades penales contraponen una serie de
evidencias y declaraciones pertenecientes a un caso real ocurrido en Francia
que se asemeja a una de las situaciones que plantea Shakespeare en la obra

antes mencionada.
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Segun Bernat'"’

el objetivo de la pieza es realizar un analisis del funcionamiento
de la forma penal del pais donde se esté realizando dicha accién, no desde su
simple observacién, sino desde la participacion activa del publico. Esto ultimo,
debido a que al iniciar la obra, se le explica a la audiencia que al finalizar la
misma se elegiran al azar a diez participantes de entre el publico que haran las
veces de jurado y que deberan realizar una votacion en la cual se define la
inocencia o culpabilidad de Hamlet, esto, con el objetivo de estimular y provocar
el sentido civico del espectador con relacion a la idea de justicia que promueve

el Estado.

GRU, Genéve, 2011 © Pierre Abensur

" Conferencia realizada el 6 de Abril de 2017 en el Centro Cultural del Chopo como parte de las actividades donde se realizé la
presentacion de la pieza.
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El territorio desbordado: Texto dramatico

Como abordamos en el capitulo anterior, el texto dramatico es aquel que
presupone la estructuracion de una realidad ficticia mediante codigos que se
relacionan con formas de representacion especificas. Es un dispositivo que
regula no solo los materiales que establecen cierta convencidén, sino que
también determinan las acciones que deben realizarse para llevar a cabo esta
tarea. Al ser un elemento que se genera de acuerdo a los canones establecidos
por la tradicién decimonodnica, su objetivo principal es el de dotar a los directores
escénicos de los elementos necesarios para generar la llusidbn escénica del

universo cerrado que supone la puesta en escena.

Lo que sucede en Please continue, Hamlet, es que no existe un texto con estas
caracteristicas (a pesar de apropiarse de elementos que se encuentran en la
obra original de Shakespeare). En vez de un texto dramatico, los creadores
esceénicos Roger Bernat y Yan Duyvendak se dieron a la tarea de recopilar una
serie de documentos legales extraidos de un proceso penal real que se llevo a
cabo en Francia. Al inicio de la obra, Bernat explica al publico que por respeto a
los implicados en el proceso del cual parten, no se mencionan sus nombres y se
omite cualquier indicio que pueda revelar su identidad. De esta manera es que
Bernat y Duyvendak conforman un dossier de instruccion que es entregado tanto
a los actores que interpretaran los papeles de Hamlet, Ofelia y Gertrudis, como a
los peritos, abogados y publico que tenga las funciones de jurado al final de la
obra. Como tal, este dossier de instrucciones no contiene elementos que
describan la disposicion escénica de cualquier tipo de escenografia; tampoco
contiene el orden en que los participantes intervienen. El dossier esta compuesto
por sesenta y siete paginas divididas en dieciséis apartados distribuidos de la

siguiente manera:

1. Auto procesal.

2. Remisién — constataciones.
3. Plano del apartamento.

4. Acta de audiencia: Claudio
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5. Acta de audiencia: Gertrudis
6. Acta de audiencia: Hamlet

7. Acta de audiencia: Ofelia

8. Acta de audiencia: Gertrudis
9. Acta de audiencia: Hamlet
10. Acta de audiencia: Ofelia
11. Acta de audiencia de la comparecencia.
12. Album fotogréfico.

13. Informe forense

14. Informe de sintesis

15. Evaluacion psiquiatrica.

16. Informe de desratizacion.'®

Es evidente que ni la distribucion escénica ni la forma en que intervienen los
participantes esta implicita en el texto, lo que sucede en la pieza es que utiliza
un dispositivo de la Realidad para organizar la presentacion de los materiales.
Como dice Bernat al inicio de la obra, la dinamica del espectaculo depende de
las formas penales que cada pais tiene. De acuerdo a ellas es que los actores,
los peritos, los representantes legales, el juez y el jurado establecen los
momentos y las formas en que llevan a cabo sus intervenciones. El hecho de
que no existan materiales dramaticos no significa que no se genere una
teatralidad que haga evidente algo de la realidad. De esta manera es que se
desbordan los limites del texto dramatico en la pieza Please continue, Hamlet,
mediante la adopcion de un dispositivo que tiene una operacion especifica en la
realidad de cada contexto donde se presente, partiendo de una serie de

documentos que contienen testimonios, pesquisas y estudios forenses.

118 Bl dossier de instruccién nos fue facilitado por uno de sus autores, Roger Bernat, después de la primera presentacién que hicieran
en la Ciudad de México el 5 de Abril de 2017 en el Museo Universitario del Chopo como parte de la gira de documentales Ambulante
de ese mismo afio.
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TRIBUNAL SUPERIOR
DE JUSTICIA

Please, | e
Continue
(Hamlet)

www.duyvendak.com  www.rogerbernat.info

Escaneos del texto facilitado por Roger Bernat. Propiedad del autor.

El Fragmento de lo Real: la repercusion de un crimen.

Como ya se ha dicho, en la pieza Please continue, Hamlet se encuentra
presente algo que sin embargo no se intenta representar de manera dramatica
mediante la llusion, el homicidio de un ser humano perpetrado por otro. Si bien
la pieza nos muestra como es el funcionamiento de un proceso penal, su
objetivo no es dramatizar el acontecimiento mediante el establecimiento de una
llusidn teatral que permita al espectador observar una serie de hechos en el
interior de un universo cerrado. Siguiendo con esto, podemos determinar que el
Fragmento de lo Real, aquello que esta presente pero que no pretende ser
representado, son las consecuencias sociales en torno al asesinato de un
hombre. Durante el transcurso de la obra, nos enteramos que las circunstancias
que rodean el crimen tienen gran similitud con algunas acciones presentes el
argumento de la obra dramatica Hamlet de William Shakespeare,

especificamente, con el asesinato de Polonio, padre de Ofelia, a manos de
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Hamlet. Aqui, los personajes de ficcion son el vehiculo que los autores utilizan
para transmitir la informacién real y necesaria para entender cdmo es que se
estd llevando a cabo el proceso, bajo qué consignas y al interior de qué

contexto.

De acuerdo a Bernat, cada vez que se presenta la pieza se realiza un ajuste en
los elementos contextuales de la circunstancia original, es decir, cada vez que
llegan a un pais a presentarla, se adecuan datos como la direccion donde se
perpetrd el crimen, el tipo de lugar donde se llevé a cabo, el lugar de origen de
los personajes y las dinamicas penales de acuerdo a las leyes y regulaciones del
lugar, todo esto con el fin de acercar los elementos originales al contexto
especifico donde se presenta. Como tal, éstos elementos se encuentran en
funcién de aquello que se quiere mostrar sobre el Fragmento de lo Real, es
decir, que la realizacién de un crimen y sus repercusiones en la Realidad se
mantienen como el eje central de la pieza. En este caso, el Fragmento de lo
Real opera como el detonador de la accidén que, a pesar de variar dependiendo
el contexto, permite hacer visible el conjunto de regulaciones y perspectivas en
torno a un asesinato, pero sobre todo lo relativas que son las leyes dependiendo

de la realidad de la que surgieron.

Durante el conversatorio realizado en el Museo Universitario del Chopo, el 6 de
Abril de 2017, Roger Bernat dijo que hasta ese momento han sido muchas mas
las veces que el personaje de Hamlet ha sido absuelto que las que se ha
encontrado culpable. En este sentido, es que resulta notable como es que la
pieza pone de manifiesto la teatralidad presente en los actos judiciales en
distintas realidades y cémo depende de elementos culturales que se han
establecido en sus contextos. En base a esto, podriamos decir que el Fragmento
de lo Real, en la obra Please continue, Hamlet, pone de manifiesto el caracter
relativo de la visidon que se tiene sobre el asesinato de un hombre reflejado en

los procesos vy juicios de quienes deciden la culpabilidad de un crimen.
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GRU, Genéve, 2011 © Pierre Abensur
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CAMPO MINADO/MINEFIELD

©Lola Arias 2017

Descripcion de la pieza

Campo minado es una pieza escénica disefiada por la creadora argentina Lola
Arias. Fue estrenada el 28 de Mayo de 2016 en Inglaterra. Esta obra fue el
resultado de un proyecto que comenzé tres afios antes y que se desarrollé de
manera simultanea en Inglaterra y en Argentina, en el cual, la autora trabajé con
veteranos de la guerra de las Malvinas que se libré entre estas dos naciones en
el afio de 1982. La obra es una amalgama de testimonios, documentos, musica,
archivos y relatos autobiograficos que narran el contexto en el que vivieron los
excombatientes durante el periodo de la guerra y que de cierta manera no forma
parte de las memorias oficiales. De igual manera, lo que la obra nos muestra son
también las repercusiones que la guerra tuvo en los excombatientes, tanto en su
vida privada como en el ambito de lo social. La autora, Lola Arias, define el

espectaculo en su pagina web de la siguiente manera:
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“CAMPO MINADO es un proyecto que reune veteranos argentinos e ingleses de la
guerra de Malvinas para explorar lo que quedd en sus cabezas treinta y cuatro afios mas
tarde.

En un set de filmacién convertido en maquina del tiempo, los que combatieron se
teletransportan al pasado para reconstruir sus recuerdos de la guerra y su vida de
posguerra. Lou Armour fue tapa de todos los diarios cuando los argentinos lo tomaron
prisionero el dos de abril y hoy es profesor de nifios con problemas de aprendizaje.
Rubén Otero sobrevivié al hundimiento del Buque General Belgrano y ahora tiene una
banda de tributo a los Beatles. David Jackson pasd la guerra escuchando y
transcribiendo cédigos por radio y hoy escucha a otros veteranos en su consultorio de
psicélogo. Gabriel Sagastume fue un soldado que nunca quiso disparar y hoy es
abogado penalista. Sukrim Rai fue un Ghurka que supo usar su cuchillo y actualmente
trabaja como guardia de seguridad. Marcelo Vallejo fue apuntador de mortero y ahora es
campeon de triatldn. Lo Unico que tienen en comun todos ellos es que son veteranos.
Pero ¢qué es un veterano: un sobreviviente, un héroe, un loco? El proyecto confronta
distintas visiones de la guerra, juntando a viejos enemigos para contar una misma
historia.

CAMPO MINADO indaga las marcas que deja la guerra, la relacién entre experiencia y

ficcion, las mil formas de representacion de la memoria.”"

En esta pieza no hay actores que representan a los veteranos de guerra; son los
mismos veteranos quienes se suben al escenario para generar la narraciéon
mediante sus testimonios, recuerdos, anécdotas, puntos de vista y opiniones. El
objetivo de la obra no es tomar posicion respecto a los temas politicos que
rodean el hecho historico, sino hablar del efecto que la guerra llegd a producir en
los jovenes que en esos afos combatieron en ella. No se trata de representar los
aspectos histéricos de la Realidad, sino de hacer dialogar lo Real con el

presente.

"9 Lola arias en http:/lolaarias.com/proyectos/campo-minado/
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MARCELO

81
R0V. BSAS.

ARGENTINA

©Lola Arias 2017

El territorio desbordado: el Personaje teatral

Como se dijo ya en el capitulo anterior, el personaje que se instaura en la
tradiciéon decimondnica tiene por objetivo acrecentar la ilusion de la puesta en
escena, reforzando el efecto mediante la compenetracion psicolégica profunda
del actor con el rol que le toque representar. En este sentido, es que el actor
sélo tiene relacion con la obra mediante el manejo de las informaciones que el
texto dramatico ofrece sobre el argumento y la posicion en la que se encuentra
su personaje con respecto a la historia. Habiamos visto también que debido a
esto, el personaje teatral funcionaba como un dispositivo del teatro tradicional al
exigir que el actor que interpretara a los personajes del drama moderno, debe
estar preparado de cierta forma que pudiera alcanzar sus limites expresivos,
emotivos y psicoldgicos, por lo cual debia dedicarse exclusivamente a su labor,
rompiendo asi con cualquier otra funcion que pudiera desempenar en el teatro.
De igual manera, el personaje se convierte en un dispositivo que reorienta las

funciones del actor mediante estrategias de identificacion que le permitan
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generar una ilusién verosimil de lo que el texto dramatico establece como

situacion y que se vera reflejada de manera concreta en la puesta en escena.

En el caso concreto de Campo minado, son los mismos veteranos de guerra
quienes relatan sus propios testimonios, quienes con su accion en la escena
construyen la narrativa del espectaculo. Los protagonistas no son profesionales
de la actuacion interpretando un texto que configure la llusion de un universo
cerrado, son ellos mismos contando sus propias experiencias. Esto implica un
desbordamiento en la nocién del personaje decimondnico al ser ellos mismos,
aquellos quienes estan en escena, el punto de partida con el cual se construye
la obra, es decir, que al contrario del personaje candnico, no existe un universo
predeterminado que les sea impuesto, sino que, al contrario, la obra se
construye a partir del universo propio de quienes estan en la escena. Lo que
vemos en escena, son las historias de vida que los veteranos de guerra fueron
construyendo durante 35 afos. Otro de los desbordamientos en la nocién de
personaje canoénico lo podemos observar en el hecho de que la obra, al ser el
resultado de la presentacion de historias personales, se creé de manera
colaborativa. Esto implica que las personas que se encuentran en escena, a
diferencia de un actor profesional, son parte fundamental en la construccién de
la pieza. A diferencia de una actor profesional, los veteranos de guerra no se
tuvieron que adaptar a un universo predeterminado, sino que fueron ellos
mismos, mediante la narracion de sus recuerdos, quienes llevaron a la directora
del montaje a tomar decisiones estéticas que conformaran el universo que se
muestra en la pieza. De igual forma, que el montaje tome como eje de su
construccion los procesos de vida de los excombatientes, implica que la obra
deba incorporar su tiempo vital, esto es, que la pieza debe transformarse |,
reescribirse constantemente, a la par que la vida de sus implicados sigue

construyéndose, sigue reescribiéndose. Si sus vidas cambian la obra cambia.
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©Lola Arias 2017

El Fragmento de lo Real: los cuerpos después de la Guerra.

Lo real, a pesar de ser irrepresentable, deja su huella en la Realidad. En
ocasiones la huella se concretiza en un objeto 0 en un espacio, en otras, en la
mente y en el cuerpo de los seres humanos. La guerra, en su totalidad es
irrepresentable. El cine hollywoodense ha utilizado las batallas histéricas en
muchisimas ocasiones como eje central de muchisimos argumentos. Sin
embargo, lo que representa son las batallas, las gestas heroicas o las tragedias
mas terribles mediante la llusion del montaje. De igual manera, el Teatro, desde
sus origenes en Grecia, nos ha hablado de la fragilidad del ser humano ante sus
propios actos de destruccion masiva utilizando mecanismos que representan

esas repercusiones mediante la llusién teatral.

En el caso de Campo minado/Minefield, las narrativas no son completamente

ficcionales, no son representaciones que intentan ilustrar acontecimientos; son
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una red de testimonios, de palabras, de archivos que se muestran como refuerzo
a la presencia misma del cuerpo-mente de los excombatientes en escena. Esos
cuerpos, que vivieron la guerra “en carne propia”, que salieron con vida, que
continuaron con sus vidas, se presentan ante la audiencia como el Fragmento
mismo de lo Real. Son cuerpo y son testimonio de la guerra. Esos cuerpos son
el conducto de los relatos; son documento a la vez que manipulan otros
documentos; son la secuela misma de la guerra. Los cuerpos de los seis ex
militares son el resultado de una Realidad que rebasé sus fronteras hacia lo
Real en el pasado, y que sigue presente, no s6lo como memoria, sino también
como materia y como accion en la sociedad. En Campo minado/Minefield, los
veteranos de guerra no estan realizando una reconstruccion histérica de la
batalla de las Malvinas, sino que muestran la transformacioén de su psique, de su
vida, de su cuerpo; su presencia es el contenedor de un pasado que siguiod

accionando de manera continua en la Realidad.

De igual forma, en Campo minado/Minefield, 1o Real de los cuerpos pone de
manifiesto la condicion de lo humano al poner en un mismo escenario a
veteranos de guerra que en su momento pelearon en bandos contrarios; tres por
el bando argentino, tres por el bando inglés. La pieza significa la fundacién de un
convivio en el que se reunen cuerpos, historias y afectos que en su momento no
podian compartir un mismo espacio; significa la resignificaciéon de la escena ya
no como un lugar donde se habita la ficcion, donde se construye la llusion teatral
que representa al mundo, sino como un lugar que permite la convivencia de lo
Real, de lo humano que trasciende a esa “primera ficcion” que llamamos
Realidad.
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DESPAZAMIENTO DEL PALACIO DE LA MONEDA
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Maqueta'frente al Palacio de la Monedé. ©Pat:nelba Albarracin

Descripcion de la pieza

La accion consistié en trasladar una maqueta del edificio de gobierno chileno
conocido como el Palacio de la Moneda los dias 14 y 15 de enero de 2014. La
maqueta, que estaba construida con madera, media dos metros y pesaba cerca
de 100 kilos. El objetivo era trasladarla como si fuera parte de una procesién o
una minga'?. La idea consistia en que fuera movida por las calles de Santiago,
en Chile, desde la explanada del edificio original hasta la explanada del
Cementerio General (lugar en el que se encuentran los restos de Salvador

Allende, quien fue asesinado en es mismo edificio en la década de los setentas),

120 En Chile, la minga consiste en trasladar una casa. Las razones que motivan el traslado pueden ser: la necesidad de
acercarse a un camino o la adquisicién de un terreno nuevo. La complejidad de la tarea demanda varios dias de trabajo y la
presencia de carpinteros experimentados. Para lograrlo se sacan los cimientos de la construccién y se colocan vigas de madera
que cumplen la funcién de los patines de un trineo. Se sacan puertas y ventanas y el interior se refuerza con puntales para que
no se deforme durante el trayecto. La casa se ata a yuntas de bueyes, toros o a tractores y se arrastra lo que sea necesario. En
ocasiones también es necesario llevarla a través del mar.
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para después, al dia siguiente, ser trasladada desde el colegio Paulo Freire
hasta la explanada “Salvador Allende” en el barrio de la Legua, un lugar
emblematico de la ciudad. La reproduccién del palacio fue trasladada por
voluntarios integrantes de los diferentes colectivos sociales y activistas que
participaron en la accion. Durante el recorrido se hicieron varias paradas en las
que un representante de cada uno de los diversos grupos tomaba la palabra
para enunciar sus propuestas, hacer denuncias o reivindicar el papel de sus
integrantes en la sociedad. Estos grupos pertenecian a ambitos muy diversos,
como activistas de género, sindicalistas, ecologistas, defensores de los derechos
humanos, ciclistas, bomberos, asociaciones juveniles, amas de casa y colectivos
educativos, entre otros. La participacion en la accion era libre, podia integrarse
cualquier persona que estuviera interesada en hacerlo. La estrategia que utilizd
el grupo de Bernat para convocar a los acompafantes del Desplazamiento, fue
realizar un evento mediante la red social Facebook, el cual aun puede ser

consultado.”' La invitacion se hizo de la siguiente manera:

LLAMAMIENTO:

Los dias 14 y 15 de Enero, diferentes organizaciones sociales levantaran el Palacio de la
Moneda y lo trasladaran a La Legua. Cada colectivo se hara cargo de llevarlo a hombros
durante un tramo en el que decidira qué comunicar desde el balcén y si adornarlo con
musica, baile o el silencio.

14 de enero: Santiago Centro — Recoleta / a las 18.30h desde Palacio de La Moneda
hasta Explanada del Cementerio General
15 de enero: San Miguel — San Joaquin / a las 18.30h desde Estaciéon de Bomberos de

San Miguel (Salesianos 1150) hasta Plaza Salvador Allende (La Legua)

LA PIEZA:

En la minga tradicional el traslado de uno se convierte en la movilizacion, el esfuerzo, la
fiesta de todos. La comunidad mueve con nosotros el simbolo mismo de nuestra
estabilidad familiar, econémica y social. Es en este movimiento que nos despoja

temporalmente de un techo cuando estamos, mas que nunca, protegidos por el edificio

121 https://www.facebook.com/events/712967628728606/
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en movimiento de los valores comunitarios.
Del mismo modo, el desmontaje y traslado de La Moneda, el monumento con que el
Estado pretende representar su estabilidad, no es solo la celebracion irbnica de su
inconsistencia, sino una forma de festejar su capacidad de estar en nuevos escenarios,
de anunciar nuevos frentes de lucha y, porqué no, de exponerse a la critica: hacerse
realmente publica. Es trasplantando el Palacio como se introduce en su silencio la voz
de todos.

Es a condicién de circular que La Moneda puede adquirir y representar algun valor. 122

Para hacer audible la voz de los representantes, se adapté un equipo de audio
electronico que se transportaba junto con la maqueta y que se instalaba y
desinstalaba en cada una de las paradas. Para realizar la accion el equipo de
trabajo de Bernat estuvo seis meses en conversaciones con las mas de 35
agrupaciones ciudadanas, a las cuales se les dio la oportunidad de hablar
libremente sobre cualquier tema que fuera de su interés, de hablar de sus
preocupaciones o hacer propuestas. De esta manera es que la accion, que
originalmente se habia planeado siguiendo una sola ruta en un solo dia, terminé

por llevarse a cabo durante dos dias seguidos recorriendo el doble de distancia.

14 de enero Desplazamiento del Palacio de La Moneda (minga)
Es a condicién de circular, que La Moneda puede representar algun valor

Cementerio General

Plaza Constitucion

@ @
QOO ROCORGO OO @G ® @ ® 0 &)

18:30

Agustinas Ahumada Pza Armas Puente Caly Canto  Puente La paz La paz Vega Central Lapazhasta La pazhasta
Santos Dumont  cementerio

(® sindicato nacional de trabajadoras sexuales Amanda Jofré (2) CUDS (3) MUMS (3 fundacion Iguales (5) No Alto Maipo (&) Red por la
defensa de la precordillera (7) aqui la gente (8) sindicato de trabajadoras de casas particulares (9) observatorio de género y equidad (9 sindicato
de trabajadores de edificios de Chile @) comité de refugiados peruanos @ organizacion sociocultural de la comunidad haitiana de Chile
@ asociacion cultural folklorica Intiquilla del Perd sindicato de fruteros de Cal y Canto ) colectivo pandemia pérgola de floristas
Santa Maria () pérgola de floristas San Francisco asociacion de locatarios de la Vega central Chile sin transgénicos €9 colectivo
ecoldgico de accion @) movimiento furiosos ciclistas @ corporacion SOFINI @) colectivo todos trabajando

#desplazamientomoneda santiagoamil

122 Asi es como se convocé a participar en la acciéon. Uno de los registros que se tiene de este llamamiento es la memoria digital que
quedd en la web mediante el evento original hecho en Facebook: https://www facebook.com/events/712967628728606/
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El territorio desbordado: la Puesta en escena

Como habiamos visto en el capitulo anterior, la puesta en escena es el
dispositivo paradigmatico que define, en gran medida, las practicas teatrales de
los siglos XIX y XX. Su particularidad radica en el hecho de que determina una
red de relaciones y operaciones las cuales son reguladas en funcion de construir
un universo singular, un espacio fisico que se estructure con el unico objetivo de
generar un cierto tipo de llusion teatral. Habiamos visto también que, junto con el
dispositivo puesta en escena, surge la figura del director de escena, quien es la
“‘maxima autoridad” en el proceso de construccion de la obra, el pensamiento
unificador. Este dispositivo tiene una doble funcién en sus procesos regulatorios,
por una parte, subordina el trabajo de cada uno de los elementos que participan
en la generacién de la obra a la puesta misma, desde los actores, los
acomodadores de sala, los escendgrafos y hasta los tramoyistas, entre otros;
por otro lado, subordina la mirada del espectador al discurso de la puesta
misma, exigiéndole mantenerse sentado en su butaca y guardar silencia durante

la representacion.

En el caso del Desplazamiento del palacio de la moneda, el dispositivo puesta
en escena se desborda desde su concepcion misma, es decir, su objetivo no es
el de establecer un universo cerrado sostenido por la llusion teatral, sino el
generar un espacio que de cabida a la representacion de aquellos que son, a la
vez, participantes y espectadores. De esta manera, es que se desborda el doble
proceso de subordinacién del dispositivo puesta en escena; los espectadores no
son entes pasivos, son también creadores, los cuales no fueron subjetivados
persiguiendo el afan de realizar una accion como “profesionales de la escena’,
sino que se les ha permitido hacer uso de la representacion, de una teatralidad

que surge de ellos. De acuerdo a Oscar Cornago,

“(...) en el Desplazamiento son los propios colectivos los que se ven confrontados entre

si y todos ellos con un dispositivo cuya unica funcidon es generar un movimiento -jhay
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que llegar a la Legual-, una forma de teatralidad inesperada, que se va haciendo sobre
la marcha, abierta a un espacio compartido por esa multiplicidad de multiplicidades, de la

que forman parte ya colectivos y no colectivos, actores y no actores, que es la sociedad

real, informe y cambiante, exigiendo el derecho de seguir siéndolo.”'®

Es asi, como en la pieza Desplazamiento del palacio de la moneda, queda de
manifiesto la potencia de la teatralidad cuando el dispositivo que la hace posible
desborda la serie de practicas que la puesta en escena exige a una unica
mirada. La pieza no solo desplaza una réplica en madera, también desplaza el
sentido de lo que hasta ahora llamamos Teatro, para dar cabida a quienes
tradicionalmente se les relega en lo hondo de una butaca en medio de la
oscuridad de un espacio que cede su luz a una /lusién, construida por otros que
han sido subjetivados para sacrificarse completamente a es misma tarea; ese
publico que ahora es quien transita una nueva idea de escenario, una nueva
forma de teatralidad, otra manera de entender las ficciones que se imponen en

la Realidad y abrir paso a lo Real de los cuerpos en el convivio.

123 Cornago, Oscar. “VIII. Teatralidades y dispositivos. Desplazamiento del palacio de la moneda. Un proyecto de Roger Bernat en
Santiago de Chile”, en No hay mds poesia que la accion. Teatralidades expandidas y repertorios disidentes. Ed, Paso de Gato. Serie
teorfa y técnica. México, 2015. p. 186
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El Fragmento de lo Real: Las relaciones de poder.

Para Bernat era importante que las agrupaciones entendieran cual era el sentido

de la accion. En diversas entrevistas, Bernat expresa el sentido de la pieza:

—¢Por qué La Moneda se trasladara hasta el Cementerio General y LalLegua?
— Decidimos llevar el Palacio de La Moneda de su ubicacién actual, uno de los lugares
mas emblematicos de la ciudad y el lugar de mayor visibilidad del pais, hasta el barrio
con la menor renta per capita de la ciudad y, por tanto, el lugar con menor visibilidad. Al
llegar a La Legua, sin embargo, nos dimos cuenta de que la supuesta invisibilidad del
barrio es muy particular. Muy pocos santiaguinos han puesto los pies en La Legua, lo
que la hace realmente invisible; y en cambio todo el mundo la conoce porque es el lugar
preferido de los medios para sermonear sobre los estragos que causa la droga. Asi que,
cada una a su manera, comparten la desdicha de ser lugares de ficcion. Todos los
conocen, pero nadie estuvo alli. Esta minga de ficcién propone hacer mas real lo que
ahora solo son simbolos. Desviarnos de nuestro camino hacia La Legua para pasar por
el cementerio era de justicia. Las circunstancias en las que Allende fue arrancado del
palacio merecian que, ya que no va a ocurrir muy a menudo que La Moneda se mueva

de su lugar, hagamos el esfuerzo de terminar el primer recorrido frente a su tumba.

—¢Como  sera la modalidad de participacion en este desplazamiento?
— Que cada cual haga lo que le venga en gana. Los dias 14 y 15 La Moneda estara
para ser movida, ocupada, animada, trasplantada, decorada, para darle voz o
condenarla al silencio. Incluso puedo adelantar que habra quien baile a su alrededor. En

definitiva, La Moneda se hara publica.

—¢Por qué los ciudadanos debieran participar del Desplazamiento del Palacio de

La Moneda en Santiago a Mil?

—Porque es la primera y ultima vez que podran ocupar el lugar de Bachelet.'**

En este sentido es que podemos identificar en la pieza de Bernat el
reconocimiento de sistemas de poder que afectan, en cierta medida, desde un
orden que se manifiesta en lo cartografico, la sensibilidad de un amplio grupo de

personas en su relacion con el territorio que habitan; de estructuras que, al

12+ Entrevista realizada a Roger Bernat sobre la accién de desplazamiento del palacio de la moneda en el marco del festival Santiago a
Mil. http://radio.uchile.cl/2014/01/14/palacio-de-la-moneda-se-traslada-hasta-la-legua-en-gran-intervencion-urbana/
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desplegarse, generan distintas formas de subordinacién y exclusion. E/
Desplazamiento del palacio de la moneda hace visible estas estructuras del
poder desde la esfera artistica, pero abarcando otros ambitos de la vida

cotidiana. Segun Bernat,

"[tlodas las ciudades tienen trayectos simbdlicos que varian con el tiempo: las
procesiones funerarias, las manifestaciones del 11 de septiembre. Son recorridos que
hablan de su historia, pero nosotros hacemos un trayecto peculiar: Vamos desde el
centro a la periferia. (...) Los trayectos en general son visibles, pero nuestra voluntad es
hacerlo inverso y volver fragil a La Moneda. No tratarla como el simbolo inamovible que
es, sino entregarsela a las personas, para que ellas hagan y digan lo que quieran. (...)
Eso es lo que se le pide a un espectaculo democratico. Redistribuir la riqueza del centro
a la periferia. Y eso lo construimos entre todos. (...) Todos tendran libertad de
manifestarse y hablar por ese balcdn, donde tradicionalmente habla el Presidente. Sera

el pequeno minuto presidencial".125

La accion realizada por Bernat y su equipo no se lleva a cabo fuera de la
totalidad absoluta del sistema que ejerce control sobre el mundo desde las
estructuras de poder, sino que, por el contrario, se lleva a cabo en su interior,
s6lo que desde la periferia, desde los margenes, desde un lugar que
marcadamente sufre estos efectos de manera negativa, un lugar que no sélo es
geografico sino también organico, que esta presente en el cuerpo de las
personas y en la forma de vida que dichas cartografias inscriben. En este
sentido, el Desplazamiento del palacio de la moneda no se restringe a la esfera
del arte y mucho menos al de la estética, sino que permea hacia otros territorios
que ponen en cuestionamiento discursos, instituciones, practicas y formas de
subjetivacion. El Fragmento de lo Real que identificamos en esta pieza, los
resultados de la exclusién social, sirven como punto de partida para generar un
dispositivo que desborde una serie de practicas que se han instituido en la
sociedad sobre los modos de representar. En principio, desde nuestra

perspectiva, desborda la idea de lo que es el teatro como lugar privilegiado de la

125 Palabras de Roger Bernat en entrevista sobre la accién Desplazamiento del palacio de la moneda.
http://www.lasegunda.com/Noticias/CulturaEspectaculos/2014/01/906909/asi-sera-el-sorprendente-desplazamiento-del-
palacio-de-la-moneda
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representacion. La teatralidad de la pieza pone de manifiesto que los
mecanismos de teatralidad impuestos por el teatro candnico pueden resultar
inoperantes cuando se trata de representar un entramado tan complejo como lo
es la diversidad cultural que existe al interior de una misma sociedad, y mas aun,
cuando la Realidad que se ha estructurado en ella se refleja de manera
simbdlica en el espacio geografico donde radican sus habitantes. De igual
manera, ese mismo dispositivo desborda los modos de representacién que
operan en la Realidad, o mejor dicho, que no operan de manera que den cabida
a las diversas manifestaciones culturales de una sociedad, sino que los excluye

a aquello que considera irrelevante para el sistema. Segun Cornago, la accién

“[plodia tratarse de un proyecto artistico, pero demasiado caos, demasiada gente
distinta, demasiada realidad. Podia ser también una protesta politica, pero también habia
signos que hacian sospechar que incluso si era eso, no se trataba so6lo de eso. Habia

algo mas. No estaba pasando sdlo lo que estaba pasando, sino también ese algo, una

suerte de exceso que hace que efectivamente tenga lugar un desplazamiento (...).”126

En el Desplazamiento del palacio de la moneda, se hace patente el hecho de
que la representacion es parte de una Realidad que la trasciende, que abre su
mirada a otros territorios lejos de las ficciones sociales determinadas por un
cumulo de relaciones mediadas que giran en torno al poder. La pieza, permite
hacer visible un ambito de lo Real que pasa desapercibido en el plano de lo
cotidiano, que el poder es un sistema de relaciones que se manifiestan en el

espacio, en la ciudad, en los cuerpos de quien la habitan.

% Op cit, p. 187
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CONCLUSIONES

Nuestro interés en los modos de operacion que los Fragmentos de lo Real tienen
sobre las manifestaciones artisticas del Teatro Expandido, radica en los
desbordamientos que generan en los dispositivos que el canon de la tradicion
teatral establecia. Fue durante el proceso de investigacion, durante la
conceptualizacion de los términos utilizados, que nos dimos cuenta de como es
que la influencia de éstos fragmentos rebasaba el ambito de lo teatral para
instaurarse en otro territorio, en el de la Realidad. Durante el recorrido histérico
que realizamos en el capitulo, pudimos notar cdmo es que las preocupaciones
artisticas por llevar la realidad al escenario terminaron por ceder sus intereses,
de la generacion de la /lusion teatral, hasta la insercion sin filtros de Fragmentos
de lo Real en sus obras. Debido a su naturaleza, estos Fragmentos propiciaron
un cambio radical en los modos y las formas de hacer Teatro, pero sobre todo,
de replantearse su naturaleza, su posible esencia, la teatralidad. Es asi, como
encontramos un vinculo entre la aparicién de los Fragmentos de lo Real con el
surgimiento de las multiples teatralidades que englobamos en el concepto Teatro
Expandido. Y nos referimos asi, a una multiplicidad de teatralidades, porque en
el curso de nuestra investigacion nos dios cuenta que aquellas manifestaciones
ya no buscan una forma estética definida, sino que estan en funcion de aquel

Fragmento de la Realidad que esta inserto en la obra.

En nuestros casos de estudio podemos notar cdmo es que estos Fragmentos
operan no s6lo como un pre-texto desde el cual partir para satisfacer una
necesidad creativa de sus autores, sino que son el centro de una accion que
tiene por objetivo hacer visible los dispositivos que se ocultan a simple vista en
las diversas formas de socializacion presentes en la Realidad de sus contextos.
Con esto, determinamos que el Teatro Expandido no tiene una forma estética
especifica, que no existe un solo modo para delimitar su area de accion, sino
que es un término que engloba una multiplicidad de teatralidades vinculadas a la

funcién espectacular del Teatro. Te igual manera, reconocemos que las
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teatralidades que englobamos en el término Teatro Expandido responden a una
necesidad de dialogar con la Realidad, ya sea de forma critica o interviniéndola
directamente. También reconocemos que dichas manifestaciones no estan
peleadas del todo con los formatos de puesta en escena. Tal es el caso de las
obras Please continue, Hamlet de Roger Bernat y Campo minado/minefield de
Lola Arias. Desde una perspectiva técnica, ambas piezas pueden identificarse
con los modelos estéticos del formato de puesta en escena, ya que aun
conservan cierta division entre los que muestran y los que observan. La
diferencia sustancial entre ambos montajes y la puesta en escena tradicional, es
gue en ambas no existe una mirada unificadora que ejerza sus acciones con el
objetivo de generar llusion teatral, y mucho menos las de regular los cuerpos y
los actos de sus ejecutantes en torno a ella. Otra de las diferencias radica en
que en ambos casos, no existe un texto dramatico que determine las funciones
de sus autores, ni que los obligue a realizar una serie de funciones en la cual
terminen por reflejar las estructuras de poder jerarquicas que operan en la
Realidad. En los tres casos, se podria afirmar que los Fragmentos de lo Real
estan puestos ahi gracias al reconocimiento que sus autores hicieron del afuera,
de la Realidad.

Este pensamiento, abre a su vez otros campos que han quedado abiertos, otras
posibles lineas de investigacién que permitan ampliar nuestros resultados. En
principio, nos surge la duda sobre las implicaciones institucionales y las posibles
repercusiones que éste tipo de teatralidades pueden llegar a generar a nivel
social. Al ser manifestaciones contemporaneas, cercanas a nuestra época, es
posible que dichas repercusiones no se hayan hecho del todo visibles. De igual
manera, seria interesante realizar un seguimiento de aquellos que fueron
testigos o participes en la activacion de los dispositivos. En el caso especifico de
Campo minado/minefield, por ejemplo, los veteranos de guerra contintan
presentando la pieza en distintos festivales alrededor del mundo. Incluso, la
disefadora del dispositivo, Lola Arias, presentd recientemente un documental
cinematografico en el que muestra el proceso de construccién de la pieza teatral.

De igual manera, se abre otra posible linea de investigacion al preguntarnos

103



sobre las manifestaciones teatrales que inserten Fragmentos de lo Real en
nuestro contexto, es decir, en México; sobre cuales son sus preocupaciones, sus
puntos de partida, sus relaciones con el contexto y qué tipo de dispositivos
plantea. Asi mismo, la presente investigacion puede ser un referente que
establezca ciertos parametros con los cuales se puede determinar qué es un
Fragmento de lo Real y como es que opera en las teatralidades expandidas.
También, puede proporcionar un punto de partida para realizar una futura
diferenciacion entre lo que se conoce como Teatro posdramatico y lo que
entendemos como Teatro Expandido, esto, mas alla de las estéticas, sino desde

los planteamientos y las ideologias.

De esta manera es que podriamos afirmar, también, que el objetivo principal no
es ir en la busqueda de una estética que defina el estilo de sus creadores, sino
que es una respuesta ética, mediante la practica, a los complejos entramados de
la Realidad, a su fragilidad y a su fiereza, a esa naturaleza ilusoria que se
establece en lo social. Una suerte de “responsabilidad poética”. En estas
teatralidades los artistas y los participantes desbordan incluso la nocién de
autoria. He de reconocer que durante la investigacion, sobre todo al revisar
textos, entrevistas o resefas, notamos que constantemente se identifica a la
pieza con sus responsables. Sin embargo, también encontramos que éstos
responsables, al hablar de las piezas, se referian a ellas como algo que se cred
siguiendo la propia naturaleza de los materiales contenidos en la obra. De esta
manera, es que los “autores” ya no son en modo alguno los genios creadores
capaces de hacer posible una puesta que rebase los limites de la llusion, sino
que son una especie de “disefadores de dispositivos escénicos”, los cuales
cumplen la funcién de ser quienes estructuren los materiales de la pieza en
funcién de las decisiones estéticas que permitan hacer visible las propuestas, y
que al mismo tiempo, soélo son testigos de una serie de acciones que escapan a
cualquier posibilidad de control. Esto se hace patente, sobre todo, en la pieza de
Roger Bernat, Desplazamiento del palacio de la moneda, en la que, ya estando
en plena ejecucion, sus participantes deciden que no es suficiente realizar el

recorrido inicial que fue planeado originalmente y que terminaria en la tumba de
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Salvador Allende, sino que “la moneda” debia circular hasta la periferia, hasta el
barrio que las estructuras de poder invisibilizan mediante ejercicios estéticos que
determinan las légicas espaciales al interior de la ciudad. En el dispositivo
disefiado por Bernat se hace evidente el que los participantes deben implicarse
corporalmente en él para que pueda llegar a funcionar; ya no es una decision
individual, es una accion que solo puede cumplir su funcién si surge de una

decisién colectiva.

Es asi, como los dispositivos del Teatro Expandido hacen de lado las formas de
representacion derivadas del canon tradicional decimondnico, sin por ello dejar
de generar representaciones. Sin embargo, estas nuevas representaciones, a
diferencia de las del teatro tradicional, pierden su condicion de objetos de
contemplacién para convertirse en otra cosa, en algo que puede ser utilizados
por quienes se relacionan con el dispositivo, por quienes se encuentran insertos
en él, por quienes deciden dejar de observar solamente para poner su cuerpo en
accion. Y es esta accion, la puesta en funcionamiento del dispositivo escénico, lo
que identificamos con el concepto que utiliza Agamben para definir a los
contradispositivos que actuan en contra de los sistemas de control que se
ejercen desde el poder en la Realidad, la profanacion. Esta busqueda por
profanar los dispositivos del poder, por hacer visibles sus efectos en la realidad,
ha llevado a muchos creadores teatrales del siglo XXI a disefar dispositivos que
generan otros modos de teatralidad, sin por ello hacer de lado completamente la
representacion, pero desplazando la llusion teatral de la ecuacion. Estas nuevas
teatralidades buscan establecer un vinculo directo entre las personas y la
Realidad que habitan, negando una visién unica del mundo al tiempo que
estimulan la participacion fundada en la presencia de los cuerpos. Desbordando
la esfera del teatro para insertarse directamente en el ambito de lo publico y de
lo politico. La llusidén se ha sustituido por un tipo distinto de ficcion, la que resulta
de imaginar nuevas formas de convivir, de actuar en lo social, de generar otras

realidades.
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Es asi, como a modo de conclusion podemos afirmar que los Fragmentos de lo
Real en el Teatro Expandido operan desde la Realidad hacia la Realidad misma,
haciendo visibles los dispositivos de la teatralidad presentes en la interaccion
social; haciendo visible aquello que la modernidad ha disfrazado bajo el servicio
del capitalismo: que la realidad es un constructo social y que por tanto es

transformable.
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