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Hacia una dramaturgia del instante: de la “accién dramatica” al performance.

1. Resumen

Este trabajo investiga acerca de una posible dramaturgia del instante, entendiendo instante,
como una unidad de tiempo escénico, que forma parte de la accién preconcebida por los
actores y creadores de la puesta en escena. Instante como accion que genera desarrollos,
continuidad de lecturas y percepciones, relacion quinestésica con el expectante, multiples
significados y correspondencias a través de un elemento fundamental para el arte

contemporaneo que es el cuerpo.

Por otra parte, se ubica mas alla de las fronteras de las diferentes manifestaciones del arte,
tomando como referencia mas especifica el teatro postdramatico y el performance. Por un
lado, asistimos a un teatro que se libera de la hegemonia del texto como valor fundamental
de su creacion y explora en la teatralidad de otros agentes interventores de la puesta en
escena. Y por otro, tenemos el cuerpo del artista contemporadneo que se convierte en un
soporte fundamental para entender las diferentes hibridaciones de las artes escénicas con

otras disciplinas como las artes plasticas y visuales, la musica, la danza, el cine.

Desde este punto de vista, esta investigacion le da un valor fundamental a la accion dramética
como herramienta del instante. Procura pensar en la posibilidad de tener una dramaturgia que
explora en esos aportes de la accion y el movimiento, como fotogramas que se construyen en
cualquier acto de presentacion, donde los impulsos tanto del actor como el bailarin o artista

del performance interactuan en una conexion cenestésica con el expectante.
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Hacia una dramaturgia del instante: de la “accién dramatica” al performance.

Pensar en una dramaturgia del instante es también adentrarse en la problematica del artista
del mundo contemporaneo que le toca asumir la hibridaciéon de muchos lenguajes y un
espectador que cada dia es mas exigente con su tiempo. La ruptura de espacios escénicos
expositivos y la necesidad de intervenir en lugares no convencionales, donde las opciones de
concentracion y atencion de los espectadores son en ocasiones casi nulas, obliga a darle valor

al impacto, al llamado de los sentidos, la contundencia de la imagen.

Palabras claves
Dramaturgia, instante, accion, accion dramadtica, cuerpo, teatralidad, performance, teatro

postdramatico
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Hacia una dramaturgia del instante: de la “accién dramatica” al performance.

2. Introduccion

Toda forma de lenguaje parte de una necesidad primitiva que es comunicar ideas y
emociones. Las ideas y las emociones no son palabras, son acciones definidas a través de
signos que interactiian como senales para producir un efecto de sentido o de memoria. Todo
esto constituye un sistema bidtico, vivo, en una relacion de cuerpo y cultura. Bios Cuerpo —
Accion. Entre una accidon y una reaccion hay una relacion de causa y efecto. Viéndolo como
energia ese efecto entre una accion y la otra vendria siendo como una chispa. Un cambio.

Una transformacion. Un conflicto.

En términos de acontecimiento, una accion tiene magnitud. Lo que quiere decir que tal vez
tenga desarrollo y también principio y final. Pero la magnitud no necesariamente se divide

en unidades de tiempo o distancia.

Una accién como lenguaje puede ser evocativa, connotativa. Y puede evocar la inaccion, lo
cual no le cambiaria su condicion de efecto o causa. Lo que quiere decir que el valor de la
accion no se mide por su duracion, sino por su efecto. Y ese efecto puede durar un instante.

Como una fotografia. La estética del colibri. O una vida entera vista a través del recuerdo.

Este trabajo tiene la intencion de llamar la atencion sobre una “dramaturgia del instante como

accion”. Es decir, una dramaturgia que le da valor a la accion pequeia. A la mas minima
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Hacia una dramaturgia del instante: de la “accién dramatica” al performance.

entidad de un proceso dramatico o artistico donde intervenga un artista y un espectador. No
se trata del instante como unidad de tiempo, hablaremos de un instante de la accion. Un
segundo donde la percepcion del espectador puede ser afectada por una simple alteracion de
los sentidos, el impacto de una imagen, los impulsos y motivos en el movimiento del actor,
0 una reaccion ante cualquier accion verbal o corporal del artista. Un proceso que no esté
casado con la trama de los hechos y sucesos, sino con un sistema de expresiones cortas, pero
generosas, dilatadas, que transforman la energia en fascinacion de los sentidos. Una forma
de ver el tejido dramatico de un acontecimiento escénico en el cual, a veces, el tnico espacio
es el cuerpo del artista y su relacion con el expectante, en un contexto modificable,
alternativo, lejos de cualquier estructura fija de un escenario donde una acciéon que impulsa

a la otra se convierte en objeto de sentidos.

Una dramaturgia que muchas veces vive en el proceso mas que en los resultados. Que no
acaba sino en la experiencia misma del contacto con el expectante. Y se desarrolla
basicamente en las tensiones. Vamos a proponer un esquema con cuatro elementos
particulares, cuatro pilares que son el soporte de eso que llamamos dramaturgia del instante
como accion. El primero es la “accion dramatica”, como corresponde a la estructura
dramatica convencional; es decir: el verbo que genera conflicto. El segundo es aquello que
produce su desarrollo interno: “el movimiento”, el juego de tensiones que en una lucha de
contrarios produce dialéctica, “desplaza al cuerpo en el espacio” generando una cadena de
consecuencias. El tercero es el “instante como accion”, viendo este tltimo como una pequeiia
fraccion de tiempo con un valor determinado de estatica en movimiento, como memoria y

como imagen. Asumiendo que no hablamos de un instante de la vida cotidiana, sino de un
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instante escénico. Y finalmente el cuerpo, como espacio unico, dilatador de la accion y los
sentidos, conector de todos los anteriores, comunicador y centro de toda la creacion escénica

en el contexto contemporaneo del teatro, el performance y las artes vivas.

Es importante subrayar que asumimos la accion dramatica como un agente integrador en el
discurso del teatro y la performance. Queremos demostrar el valor de este concepto para el
analisis de otros eventos que no estan clasificados especificamente en el teatro, sino que

hacen parte de otras experiencias del arte contemporaneo.

El objeto de este trabajo es probar como la evolucion del concepto de accion dramética en el
teatro ha generado muchas formas de ver e interpretar la dramaturgia. Y la importancia del
cuerpo como instrumento de lenguaje en muchas experiencias del arte contemporaneo,
dandole una dimension diferente al conflicto que se transforma en las tensiones del cuerpo
del artista. El tejido de las acciones se convierte en estructuras y partituras que tienen como
unico espacio el cuerpo y se tejen entre tensiones fisicas y mentales de su expresion en un
nivel donde las microacciones adquieren un valor determinante en el manejo de los sentidos
del espectador. Lo anterior nos da argumentos para proponer la presencia de una dramaturgia
del instante, entendiendo este como tejido de tensiones, instantes de tiempo escénico que se
construyen por el artista para producir una relacién de causa y efecto, Accidon reaccion que
puede generar otros puntos de vista para abordar el relato en el teatro, el performance y otras

practicas artisticas contemporaneas.
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La dramaturgia sobre la que reflexionamos en este trabajo es un tejido de la accion fisica y
mental del artista desde el proceso de configuracion de la imagen — cuerpo — texto hasta la
evolucion de la energia en cada segundo de su partitura composicional. Es como resaltar la
importancia de atrapar el instante suspendido del colibri en una relacion consciente de su

cuerpo, las tensiones de ese momento y su imagen en accion.

Nos referimos a un instante del movimiento que es accion suspendida por oposicion de
energias que chocan y generan traccion, fuerzas contrarias que se anteponen al movimiento
para darle impulso y sentido. No es entonces solo el lugar del cuerpo fisico, es también el
encuentro del cuerpo con la mente, que configura ideas para comunicar emociones. El paso
de la intencion a la accion. Para referirse a esto el creador de la antropologia teatral Eugenio

Barba utiliza el término Sats.

“En el instante que precede a la accion, cuando toda la fuerza necesaria se encuentra lista
para ser liberada en el espacio, como suspendida y aun retenida en un pufio, el actor
experimenta su energia en forma de sats o preparacion dinamica. El sats es el momento en
que la accién es pensada-actuada desde la totalidad del organismo que reacciona con
tensiones también en la inmovilidad. Es el momento en que se decide actuar.” (Barba 2010,

p.92)
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Imagen 1 Barba, Eugenio, 1990. Principios de Alteracion del Equilibrio. Imagen grifica del diccionario

de Antropologia Teatral El Arte Secreto del Actor. Pag.22.

El juego de las tensiones fisicas y mentales del actor en un nivel de expresividad nos acerca
a otra manera de construir lenguajes. Los signos que se tejen en la estructura corporal del
actor pertenecen a un horizonte mucho mas dilatado de composicion e interpretacion. Porque
no se trata de tejer movimientos, sino acciones ritmicas, sonoras, imagenes, pero sobre todo
tensiones, emociones, que brindan una lectura desde el impacto o choque con el espectador,

y desde ese proceso de edicion del actor o el artista.

A esto Barba llama dramaturgia en un nivel organico o dindmico, la cual se relaciona con la
manera de componer y entretejer los dinamismos, ritmos, y acciones fisicas y vocales de los
actores para estimular sensorialmente la atencion de los espectadores. (Barba2010, p.65) Sin
embargo, entender la accion como un elemento integrador que comparte el teatro con otras

experiencias del arte implica ver esa organizacion en un nivel a veces mas externo, que no se
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da solamente en la correspondencia de la accion con el cuerpo del actor, sino en las relaciones

minimas, muy pequenas, entre diferentes actantes.

Un efecto que a veces esta solo en un objeto, en su dependencia con el artista, a veces visual,
emocional o simplemente de choque, de provocacion. Un artista puede estar durante horas
estatico en una esquina publica, y su estatismo parece inaccion, pero su inaccidon provoca una
reaccion. Lo cual convierte su intervencion en un conflicto, visto solo en el nivel de las
tensiones. Pero su provocacion pas6 de ser una inaccion a una accién dramatica. Porque
generd conflicto. Toda presencia corporal genera cenestesia, es una condicion natural de la
energia. La dramaturgia del instante puede detenerse a construir partituras en el movimiento

o puede secuenciar la inaccion a través de una relacion de causa y efecto.

Pero antes debemos hurgar en la historia y la evolucion de estos conceptos durante todo el
siglo XX, seguir los pasos de esa trayectoria y luego preguntarnos si es posible utilizar la
dramaturgia del instante como accion para integrar el discurso de las artes del cuerpo en el

arte contemporaneo

18
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3. CAPITULOI

3.1. Dela accion dramatica a la intervencion espontanea.

Cuando pensamos en una accidon, no podemos construirla en nuestra mente separada de
otras acciones en una circunstancia determinada, porque ella en si es una serie de
movimientos que conllevan a un hacer concreto, un verbo: correr, saltar, subir. En una unidad

de tiempo y espacio especifico.

El concepto de accidn ha estado ligado siempre al movimiento, al hacer, al acto voluntario o
actividad que ejerce una cosa sobre otra. La accion es la esencia del movimiento. Una vez el
individuo ha alcanzado conciencia de su esquema corporal, sus movimientos forman parte
de un hacer continuo que llamamos accion. Segiin Le Boulch, “el esquema corporal es un
conjunto de representaciones mentales que tenemos de nuestro cuerpo y sus partes. Y sobre
los movimientos que podemos hacer o no con él. Su desarrollo depende de la maduracion
neurologica y de la experiencia. Los movimientos de un organismo sélo son comprensibles
cuando se los concibe no como contracciones musculares asociadas que suceden en un
cuerpo, sino como respuestas globales o actos que se ajustan a un determinado medio. El
organismo no es jamds un sistema en reposo, sino siempre el centro de una actividad: la

necesidad de accion es la necesidad de vivir”. (Le Boulch.1992, p.24)
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En este sentido vamos a repensar los valores que tiene la acciéon dramatica en el teatro
contemporaneo. Trataremos de seguir alguna de las pistas que permitieron una evolucion de
este componente del drama hasta convertirse en uno de los aspectos mas importantes en el
panorama escénico actual. Primero vamos a dejar claro que veremos la accidon siempre en
relacion a tres elementos: la que es vista desde su actividad en el texto dramatico; la que
puede ser analizada desde el movimiento del cuerpo de los actores y los objetos que
intervienen en una puesta en escena y la que se observa como accion trasformadora de la
percepcion del conflicto tanto entre los personajes en el teatro dramatico como la que
interviene como un agente perturbador en la percepcion del espectador en el teatro

postdramatico y el performance.

En la gramatica la accion corresponde al verbo que mueve y le da sentido a la oracion. Y si
seguimos una trayectoria dentro de cualquier acto de narracion, la sucesion de acciones o
hechos relacionados entre si, constituyen el desarrollo de la trama de un relato, una obra

teatral o una pelicula.

Desde el punto de vista narrativo, una accién no es concreta hasta que define su objetivo
en un contexto dado, correr a la montafia, saltar las piedras del rio... Esto es lo que justifica
el sentido progresivo de la accion. Se requiere de muchas acciones para construir una trama
o un sentido preciso de las ideas y las emociones en una obra dramatica en el concepto

tradicional de un texto teatral.

20



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

A esto se agrega que, para las caracteristicas del relato escénico, que incluye los aspectos
del texto, pero también de la representacion, el verbo es la accion que mueve el conflicto, en
el presente de la puesta en escena que nunca es el pasado de la historia ni el futuro que
proyectan las estrategias de la trama y los personajes. La obra dramatica convencional se
escribe en presente, todo lo que escribe un autor teatral es lo que se va a ver en el presente
inmediato de la representacion. Pero mientras sucede, ese presente de la accion construye

pasado y futuro en las estrategias de la trama y las expectativas del espectador.

Vale (1996) subraya que: “Gramaticalmente se puede conjugar cada verbo en los
tiempos fundamentales: pasado, presente, futuro. Yo maté, yo mato, yo mataré¢. Un
sustantivo, en cambio, no esta sujeto al tiempo. "Casa", "perro" o "ira" no se pueden
conjugar. Un verbo representa accion. De modo que la accion se puede conjugar en las
tres dimensiones temporales. Dramaticamente hablando, el pasado, el presente y el
futuro existen juntos en el relato. Esta comprension es fundamental. Pareceria que sélo
nos importa el presente, porque los hechos se muestran en su ejecucion real. Esta
impresion es falsa. El pasado y el futuro forman una parte muy importante del relato.
Alguien puede decir en una pelicula: "Cometi un asesinato". O se lo puede mostrar
asesinando; o puede decir: "lo mataré". En consecuencia, estamos en posicion no sélo
de representar el presente, sino también el pasado y el futuro. Estos tiempos diferentes
tienen distintos efectos sobre nosotros y despiertan diversas emociones: la anticipacion
de un hecho horrible despierta temor en nosotros; cuando en realidad lo que vemos nos

llena de terror; y cuando ha pasado, nuestra unica emocion es el dolor. De modo similar,
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algo bueno que se espera nos llena de esperanza; cuando en realidad sucede nos da
alegria y luego satisfaccion. No es posible experimentar temor o esperanza con respecto

a algo que esta sucediendo o que ha sucedido, sino so6lo si esta por suceder”. (p.88)

En el momento en que Gepeto coge el trozo de madera para hacer un mufieco, ¢l no es mas
que un fabricante de titeres o un carpintero. Y aun cuando termina su creacion, sigue siendo
el mismo artista que acaba de hacer otro de sus mufiecos. Desde este momento, en adelante,
ese juguete podria ser uno entre las demds marionetas de Gepeto, o convertirse a través de
distintos elementos en quien después conoceriamos como el clésico personaje de Pinocho.
Sin embargo, aun el destino que conocemos de esos personajes no se ha desarrollado y este
podria ser el comienzo de numerosas historias. Pero ;qué es lo que le daria inicio a ese
cuento en especifico?, ;qué es lo que cambiaria el sentido del resto de las acciones y al mismo
tiempo daria ese caracter de dramatico a cualquier argumento? Sin lugar a duda, el conflicto.
Es decir, el problema que amarra los hilos de la trama (tejido de acciones), los involucra en

diferentes contextos de personajes, espacios y tiempo.

Entonces podemos decir que la accién dramatica, en su acepcion semiologica, es un sistema
de acciones que genera y mueve al conflicto que desarrolla ese tejido (texto) que arma una
trama (argumento u obra). Es decir, una obra es una estructura de acciones dramaticas que
mueven un conflicto, un problema, desde su presentacion hasta su resolucion. Al respecto,
Patrice Pavis, (1988) sefala tres niveles de formalizacion de la accion, A) Acciones visibles

e invisibles: serie de acontecimientos esencialmente escénicos producidos en funcion del
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comportamiento de los personajes. La accion es a la vez, concretamente, el conjunto de los
procesos de transformaciones visibles en escena, y en el plano de los personajes, lo que
caracteriza sus modificaciones psicologicas o morales. B) La definicion tradicional es
tautologica y puramente descriptiva puesto que se limita a reemplazar accion por actos y
hechos, sin indicar la naturaleza del hacer transformador. C) Definicién semiologica: ...La
accion es, por lo tanto, el elemento transformador y dindmico que permite pasar logica y
temporalmente de una sifuacion a la otra. Es la ilacion logica-temporal de diferentes

situaciones. (p.5)

John Howard Lawson (1976) en su “Teoria y Técnica de la dramaturgia’ nos dice que “la
accion (en contraposicion a la actividad) debe estar en proceso de realizarse, asi que debe
brotar de otra accion, y conducir a otra diferente. Cada cambio de equilibrio implica cambios
de equilibrios anteriores y venideros. Esto también significa que debe considerarse el tiempo
dedicado a cada accidn, el tiempo que resulta necesario en relacion con la cantidad de
actividad.” Dice que es ese movimiento general el que da lugar a que algo nazca, se desarrolle

y muera entre el comienzo y el final.

El concepto de accidon dramatica ha sido mirado como la interaccion, o las tentativas de
los personajes para modificar o entrar a ser modificados en el seno de una determinada
situacion social, politica o metafisica. Los personajes dicen o hacen cosas para modificar al
otro, o evitar ser modificados. Es decir que en ella estd el motivo o impulso que mueve y

direcciona toda la historia, tanto en la estructura interna (acciéon emocional) como la externa
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(accidn fisica). Incluso en el mondlogo o espectaculo unipersonal, el “otro” es el publico,
quien es movido o modificado segun el desarrollo de las acciones que desenvuelve el actor o

personaje.

Hasta el naturalismo, la interpretacion de los actores estaba subordinada a las operaciones
del texto, la accion se da igualmente a través del didlogo interno y externo de los personajes.
En esas preguntas de ;quién soy?, ;donde estoy?, ;qué quiero?, ;para qué lo quiero? ;Qué
se me opone? y ;como lo voy a conseguir?, estd la evolucion del conflicto, la definicion de
los objetivos y superobjetivos que segun Stanislavski conducen a la meta general del
personaje en toda la obra y resuelven el conflicto general y la justificacion de como se van

construyendo los destinos de la historia.

Segun Hauser (1976), Aristoteles asociaba la accion con un cambio de fortuna,
un vuelco en las relaciones sociales. La accion debia ser tal que la secuencia de los
acontecimientos admitiera un cambio de la mala a buena suerte o de buena a mala. Le
daba el nombre de peripetia (peripecia) a la instrucciéon repentina de un
acontecimiento que afectara la vida del héroe y condujera la acciéon en una nueva
direccion. Otra forma de vuelco de la accidon es la anagnorisis o escena de
reconocimiento, el encuentro inesperado de amigos o enemigos. Ya desde entonces,
consideraba que era la accion, no el carécter, el ingrediente basico del drama y que el
caracter estaba subordinado a las acciones. En este sentido el enfoque aristotélico del

drama es estructural: “describe la tragedia como «la representacion de una accion
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seria completa en si misma y de cierta magnitud. El considera la magnitud como una
medida que no es tan pequefia como para excluir la posibilidad de distinguir las partes,
ni tan grande como para impedirnos comprender el todo. Por lo tanto, en la trama es
necesaria cierta extension, una extension que pueda ser facilmente retenida por la

memoria. p.55- 57

Esa es la forma de ver la accidon con una magnitud necesaria, bajo la idea de
mimesis o imitacion de la realidad representada como una unidad sucesiva de
acontecimientos en una relacion de espacio y tiempo que mantuvo hasta el siglo XIX el
dominio de una “narracion anclada en el encadenamiento de sucesos lineales, ordenados en
una estructura logico-causal: orden-desorden-nuevo orden” (Veloza 2011, p. 35) La
construccion racional de una accidn, de un personaje que se interrelacionan a través del
didlogo. Se constituye asi una ldégica posible de la estructura del teatro que el artista
amalgama para referenciar la realidad de forma verosimil, con el objetivo de que el
espectador se identifique con lo representado y, por medio de dicha identificacion, logre

desprenderse de sus mas profundas pasiones.

Pero este problema de la “extension” de la accion o “magnitud” se pone en crisis en
la dramaturgia contemporanea, asumiendo ésta como un largo periodo de rupturas en la
estructura del drama que exploran la textualidad y la teatralidad desde otra perspectiva,

descentralizando el texto y dandole importancia a la puesta en escena. Desde el visionario
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Antonin Artaud quien reclamaba un teatro vivo que “destrozara la realidad”, hasta la realidad
destrozada por el muro de Berlin, la catastrofe y el caos en los textos de Heiner Miiller, Die
Hamletmaschine, Medea Material pasando por Samuel Beckett, Harold Pinter, René Pollesh,
Sara Kane quienes son algunos de los mas destacados autores del teatro contemporaneo,

encontramos caracteristicas muy comunes que transforman la vision del relato escénico puro.

(...) Fragmentacioén, ruptura, de-construcciéon, mezcla de estilos-formas,
superposicion de imagenes, pensamientos y palabras son algunos de los
elementos que describen la creacion teatral de Heiner Miiller, considerado uno
de los dramaturgos mas representativos de la escritura teatral contemporanea. Sus
obras, compuestas en su mayor parte por piezas dramaticas, adaptaciones de
grandes tragedias de Sofocles y de Shakespeare, ensayos, textos en prosa y
variadas entrevistas, conforman un corpus que, mas alla de constituirse como un
postulado teatral, refleja la elaboracion de una estética que fue llevada por el
autor hasta sus ultimas consecuencias, al descomponer radicalmente los
postulados dramaturgicos de Aristoteles, como la forma de dar cuenta de la crisis

que asistia la sociedad del siglo XX (Veloza, 2011, p. 35)

Para analizar los cambios que se dieron a lo largo del siglo XX, es importante revisar los
apuntes de Oscar Cornago (citado por Saboya, 2012) quien resalta la diferenciacion

sustancial entre los conceptos de obra dramdtica y de obra teatral. Estos términos,
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tradicionalmente, han confundido y se han usado de formas muy diversas, pero con la
aparicion de nuevos cuestionamientos representacionales es fundamental entender los
matices que existen entre una y otra forma para repensar los planteamientos escénicos mas
actuales. La obra dramatica se escribe y se lee, se forma en el pensamiento abstracto e
imaginativo tanto del escritor como del lector. Por el contrario, la obra teatral es algo que se
ve, es concreta en términos perceptivos, Pero esto no es solo una diferenciacion que surge
por caracteristicas especificas de cada manera de abordar la escena, es una problematica

resistente que se plante6 desde finales del XIX y toda la primera mitad del siglo XX.

Peter Szondi en su libro “Theorie des modern drama” describe una llamada crisis del
drama que se venia gestando desde finales del siglo XIX. Y donde de alguna forma se
cuestiona la necesidad de revisar la supremacia del texto como centro de la labor creativa del
teatro. En ese momento se destacan autores como Ibsen, Strindberg, Jarry, Maeterlinck y
Pirandello en los que se “observaron los primeros atisbos de reestructuracion formal con la
introduccion de varias lineas de accion, cambios de espacio, procedimientos del teatro dentro
del teatro, la ruptura del didlogo con la introduccién de soliloquios y la busqueda de un
quiebre en la identificacion del publico con la escena a través del distanciamiento del
lenguaje racional por uno incongruente y despojado de sentido, como se observa claramente

en Ubu Rey de Jarry (Veloza, 2011, p.35)

A principios de la década del 70, aparece un texto escrito por Hans-Thies Lehmamn

titulado Postdramatisches Theater que intenta describir toda una serie de expresiones y
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formas que se venian generando en el teatro y otras experiencias asociadas desde los afios
60. Las preocupaciones que se revelan en este texto nos sirven de referencia para este trabajo,
no solo por la gran relacion que se establece con el performance como luego lo
desarrollaremos, sino porque desde el punto de vista de nuestro enfoque que esta relacionado
con la accion dramdtica como herramienta para el andlisis de las nuevas formas de
manifestacion en el teatro actual, el teatro posdramatico se convierte en una columna

vertebral para estas reflexiones. Cornago, (2007) afirma:

El primer aspecto que debemos resaltar de esta definicion es que el teatro
posdramatico no define una dramaturgia o poética escénica, sino una practica
teatral, es decir, un modus operandi, una manera de entender la creacion escénica
—y por extension la misma realidad— y su construccion/comunicacion como
proceso. El teatro posdramatico no supone, pues, una corriente dramatirgica mas,
que vendria a sumarse al drama simbolista, expresionista, surrealista o
neorrealista, sino que se sitia en otro nivel como un modelo teatral que surge tras
un periodo dominado, no por una dramaturgia distinta, sino por otro tipo de teatro
que se entendid como puesta en escena de un texto dramatico en cuanto su
ilustracion, comentario o actualizacion. El teatro posdramatico no consiste
tampoco en una rigida taxonomia que incluya unas poéticas y excluya otras, sino
en una definicion gradual que nos permite pensar el actual panorama escénico
segun las distintas practicas se aproximen mas o menos a este modelo. Esto

implica afiadir un nuevo enfoque historiografico, de modo que las poéticas que
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antes quedaban en los margenes estén ahora en el centro, lo que no excluye
ningun tipo de teatro, sino una reorganizacion, que no deja de ser complementaria
con otros esquemas historiograficos. Por su condicion de practica teatral, el teatro
posdramatico no delimita tampoco una poética dramatica, sino el tipo de
tratamiento escénico con el que va a funcionar ese posible texto. Este puede
responder a estilos muy diversos, aunque hay algunas dramaturgias que son
especialmente adecuadas para su insercion en el teatro posdramatico por el grado
de resistencia que van a ofrecer a la propia representacion; consiste en textos
fragmentarios, donde no se finge una situacion de comunicacion, de ahi que no
abunden los didlogos realistas, sin personajes ni acciones claramente definidos y

a menudo con un fuerte tono poético. (pag., 54)

La dramaturgia desde mediados de siglo empieza a convertirse en un ejercicio cada vez mas

cerca de la préctica escénica, en la que llega a perder importancia el texto. Pero eso es solo

una forma de ver las cosas, por otra parte, lo que se transforma y empieza a cobrar relevancia

es el oficio del dramaturgo. Como ya hemos dicho anteriormente, las nuevas concepciones

no se reducen al analisis o escritura de la obra dramatica como texto de una estructura

convencional que le da preeminencia a los valores literarios y la solidez del desarrollo de los

personajes y las escenas. La pieza teatral es ahora una totalidad de elementos u oficios

integrados para producir experiencias, que a veces se apoyan en didlogos o textos de

diferentes géneros, otras se sumergen en la superposicion de elementos plasticos,

conceptuales o musicales, entretejidos por un director de escena que intenta manejar los
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sentidos y las emociones del espectador a través de una accién dramatica diferente,

perceptible a veces tan solo en el cuerpo del artista.

En este caso, el entramado de las acciones es muy particular, porque dirigiéndose a los
sentidos, las acciones sobre el espectador a veces son tan sutiles como la musica, el impacto
de una imagen, un concepto o una idea. Una pequefia accion, muy pequeiia, elaborada por
un actor y no planteada por el texto, pueden darle un vuelco total a todas las ideas de la
historia que el espectador viene observando y que, en la mayoria de los casos actuales, esa
historia no corresponde a un texto sino a una conjugacién de muchas ideas, efectos y tejidos
dramaticos o no, que el espectador vive como una experiencia en si, y esa experiencia es la
propia historia del espectaculo. Muchas veces es la sola dilatacion de una circunstancia, una

imagen un gesto del actor.

En una obra del grupo Teatro a Cuestas de Cuba, con el cual he trabajado por mas de
veintiséis afios, en un espectaculo que hacia referencia a una familia encerrada, manejada por
las normas dictatoriales de un padre, el actor en algin momento alzaba su mano, con el dedo
indice estirado y lo movia por encima de sus hombros con un ademén de autoridad, que
recordaba un gesto caracteristico de Fidel Castro. Esa accion no estaba ni en el texto, ni era
en principio una propuesta de la direccion, fue simplemente una relaciéon que hizo el actor.
Y esa sola accidn, en ese Unico instante, transformaba totalmente la lectura de la obra
original. Lo que significa que, en este caso, la dramaturgia del actor, su organizacién

secuencial en la interpretacion constituye otra escritura, otra textualidad que se monta como
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otra capa de interpretaciones sobre aquella que sugeria el texto original. Pero también se
subraya la presencia de una comunicacién kinestésica con el espectador. Es decir, el
espectador acostumbrado a seguir las acciones y los impulsos musculares del actor descubre

sus intenciones, las interpreta y las disfruta.

Estamos hablando de un ejercicio procesual. Es decir, estamos entendiendo el trabajo
del dramaturgo como esa labor concentrada de un editor de muchas textualidades que no se
limita a un texto, sino que se extiende a una totalidad de componentes incluidos el juego de
las tensiones entre el actor y el espectador, la interaccion generalmente extrema entre los

sentidos de ambos en cada instante de la presentacion.

3.2. Dramaturgia o teatralidad de la accion.

Segun Eugenio Barba en el Arte secreto del actor (1990:76) el término dramaturgia
proviene de tres raices griegas Draos-Accion, Atos-Oficio y Ergios-Unidad de trabajo, su
significado etimologico es “Oficio del que trabaja con las acciones”. Entonces el texto
dramatico es un tejido de acciones que hace un artista escénico (dramaturgo o director) al
escribir o representar una obra. Pero en la actualidad, no necesariamente es un artista escénico

quien a veces interviene de forma dramadtica en una escena, una exposicion, (exponerse) en

31



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

una calle, o en una galeria. De hecho, como dijimos anteriormente, en la dramaturgia
contemporanea reconocemos técnicamente cuando hay un texto escrito como obra de autor
y cuando enfrentamos un texto performativo o postdramatico como guion de una puesta en

€scena:

“Llamamos dramaturgia a una sucesion de acontecimientos basados en una
técnica que apunta a proporcionar a cada accidon una peripecia, un cambio de
direccion y tension. La dramaturgia no estd ligada unicamente a la literatura
dramatica, ni se refiere solo a las palabras o a la trama narrativa. Existe también
una dramaturgia orgénica o dindmica, que orquesta los ritmos y dinamismos que
afectan al espectador a nivel nervioso, sensorial y sensual. De este modo se puede
hablar de dramaturgia también para aquellas formas de especticulo (ya sean
llamadas danza, mimo o teatro) que no estan atadas a la representacion ni a la

interpretacion de historias”. (Barba, 2010. P.40)

Es aqui donde el concepto “accion dramatica”, que antes era exclusivo para el analisis
de una obra teatral, se presenta como una herramienta primordial para entender muchas de
las experiencias del teatro contemporaneo, la performance y otras précticas artisticas que
actualmente se salen de los géneros tradicionales. Se trata de pensar una dramaturgia que
logre manejar el relato de las acciones sobre los sentidos, el relato de las acciones iméagenes,
conceptos o sonidos, que no necesita de un tamafio especifico de la accion y pone en

desequilibrio el concepto de magnitud aristotélica. Una dramaturgia que recurra a la accion
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solo como instante de relacion entre las ideas preconcebidas y la intervencion sobre la
percepcion y los sentidos del espectador. El relato que se construye en el instante, procurando
un llamado de atencion, un impacto. El relato que nos dice: yo no te cuento, no te represento,
yo estoy aqui haciendo esto ahora o despertando una experiencia de tu memoria y tus sentidos
para que los dos construyamos este acto de vivir, de compartir un espacio como

actor/bailarin/artista y espectador a la vez de la vida.

Entonces, ;podriamos decir, que simplemente estamos hablando de tejer acciones y
que el término dramatico, pierde valor en la actualidad? No, en lo absoluto, porque es que
ese apellido, en este caso, es el que pone a la accion en el lugar del atos, (oficio). El que hace
que nos refiramos especificamente a la accion del espectaculo, de la re-presentacion,
presentacion, de la relacion actores o artistas y espectadores. Y notese que no digo publico,
que alude mas a la audiencia de un teatro. Me refiero a espectadores, expectantes frente a
cualquier circunstancia que se expone, que se presenta como un hecho del arte, no exclusivo

del teatro. Y no exclusivo tampoco del teatro como espacio de representacion.

La acciodn se torna el conflicto mismo. La accion es el limite entre lo espontaneo y lo
preconcebido. Lo preconcebido es solo una intencion del instante dramatico que viene siendo
la accidn-conflicto en la improvisacion del artista que a veces despega indicios de una
circunstancia, pero otras mas complejas la circunstancia es su cuerpo mismo en movimiento,

en el lugar de las tensiones musculares que comunican emociones.
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Entonces vamos a intentar hacer una aproximacion a la historia de estas ideas, no de
una forma exactamente cronoldgica, y subrayo que es simplemente una aproximacion, con
el objetivo de darle un soporte a nuestro interés por este concepto evolucionado de la “accion

dramatica”.

A la manera en que se tejen las acciones se le llama trama y la trama puede darse en

dos dimensiones:

I (OBRA DRAMATICA) 11 (OBRA POSDRAMATICA)
Desarrollo de acciones en el tiempo a Desarrollo de acciones simultaneas,
través de una concatenacion de causa 'y Fragmentadas o dilatadas en el tiempo sin
efecto. orden cronoldgico.
La accidn se soporta sobre el desarrollo La accidn se soporta sobre el trabajo del
del personaje. actor y su cuerpo.
Teatro Teatro — Danza — Performance — Artes vivas

Una de las grandes transformaciones del teatro del siglo XX fue el cambio que se dio
en la concepcion de la accion dramatica, especialmente cuando empezo6 a ser vista desde la
percepcion de la accion fisica del actor, su eficacia en la composicion de la puesta en escena

y su relacion con el texto y los contextos que giran a su alrededor
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Imagen 2 Bausch, Pina, 2016. Flora Solar. Publicacién Adelaide Festival Theatre

3.3. Dramaturgia del cuerpo o el cuerpo de la accion dramatica.

Al convertirse el cuerpo del actor en el epicentro de la accidn, el espacio adquiere una
dimension distinta, mucho mas dilatada y minuciosa en relacion con el movimiento. La
accion se convierte en una herramienta integrada a la organizacion de secuencias fisicas y

sensibles que constituyen la propuesta del actor en el imaginario de sus acciones (dramaturgia
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del actor). Ya no se trata del cuerpo sujeto solo a la accion dramadtica en una Unica relacion
de objetivos con la circunstancia del personaje, sino que se suma la trayectoria del
movimiento en el espacio escénico, en una relacion directa entre el actor y el publico, la
ejecucion de sus actos como intérprete de ideas, con un valor diferente de la accion dramatica

en el presente vivo de la representacion.

Desde este punto de vista, estamos pensando en una dramaturgia donde las
convenciones se enfrentan a textos distintos, se rompe la barrera de lo narrativo o descriptivo,
y lo dramaético surge en los aspectos de la puesta en escena del actor. La accion dramatica
nace en ¢l, en el movimiento de su cuerpo y motivaciones, en su capacidad de articular el
ritmo con el movimiento y el ordenamiento de los planos del imaginario escénico, la
representacion de lo real y la re-significacion de los simbolos y las ideas. El cuerpo desarrolla

un pensamiento poético y un lenguaje que exige igualmente un nuevo espectador.

Recojo la experiencia de la actriz de Ruby Marrugo del Teatro a Cuestas de Cuba

(1998) quien decia:

“En la obra Asudiansam, el erudito de Rabanadas y la tentacion de Aura que
fue una araria, por momentos, mi cuerpo era todo el espacio imaginario de la accion.

El texto dice: ‘Subi como todas las noches al tejado y empecé a tocar la flauta como
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usted me indicd. Al rato, empez6 a llover. Yo abri una sombrilla y trabajosamente
segui tocando. El agua me corria fresca por el pecho y alguna sensacion me hizo
recordar el bano de besos de la noche anterior. Me estaba sintiendo desnuda, cuando
de pronto, aparecieron los hombres de Rabanadas, estaban desnudos, todos estaban
desnudos. Apenas los vi y ya trepaban como hormigas al tejado...’. Toda esa
narracion se producia en mi propio cuerpo, mi pecho era el techo donde mi cabeza y
mis manos estaban con la sombrilla y los hombres de Rabanadas subian por mi barriga
hasta mi barbilla desde donde yo salté a un espacio mas grande que era una calle...’
‘corri y corri con todas mis fuerzas’ y entonces el espacio, otra vez, era todo el
escenario y yo corria en esa calle de mi propia imaginacion...” (Bitacora personal,

Marrugo, Teatro a Cuestas de Cuba, 1998)

En ese momento, la accion transcurre entre los movimientos y acciones del actor, con

una conciencia total del movimiento como vida, presente, porque €l en si es una estructura

de lenguaje corporal métricamente organizado en una relacion entre la mente y el cuerpo, las

ideas y las emociones, y con un nivel interpretativo que le permite un estar presente. Es decir,

estamos hablando entonces de otra dimension de la accion, accidon — cuerpo — vida.

De esta forma el espacio escénico es un lugar dilatado de la accion que multiplica las

significaciones dramadticas a través de un imaginario infinito de los movimientos que

desarrolla el actor. Ya no hay un centro (personaje) a través del cual se desenvuelve una
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circunstancia, sino que la circunstancia se convierte en una justificacién para interpretar
ideas, conceptos, mascaras, conflictos, etc. Esto sucede ya sea desde el personaje o del propio

actor en un proceso de revelacion consciente de lo que es acto de representacion.

El espacio escénico se convierte en una herramienta de lenguaje que articula la
significacion de muchas transformaciones, constituye el proceso creativo del actor, a través
de su organizacion y concepcion césmica. Un lugar que hay que rehacer enteramente en cada
nuevo trabajo. Esta percepcion del espacio como dramaturgia, también le da a la accion el

instrumento de enlace entre el cuerpo del actor y los objetos.

Todos los dias enfrentamos un espacio escénico muy diverso, que no se reduce
necesariamente a las caracteristicas de un teatro convencional, con puestas en escenas de
acciones concatenadas, en circunstancias generalmente cotidianas, sino espacios alternativos,
donde desarrollamos acciones simultaneas o sincronicas, ritmicas, con una vision practica
modificable, con una dramaturgia performativa, onirica, fragmentada, como elemento teatral
que se articula y pone frente al espectador un actor que es cuerpo en movimiento, en accion,
energia que encuentra diversas formas dilatadas de la expresion. El cual, como en las viejas
experiencias del teatro oriental, (El Teatro Kabuki, el Teatro No, la Opera de Pekin) lo que
produce ya no es la catarsis vista a través de la identificacion con las transformaciones del

héroe tragico-aristotélico, sino a través de una relacion de sugestion, de impacto que

38



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

mantienen al espectador en un constante asombro, o extraflamiento, a la manera en que lo

veia Brecht.

3.4. El distanciamiento o el efecto dilatado de la accion.

Uno de los grandes valores de la teoria brechtiana es que nos obliga a repensar todos
los elementos de la creacion escénica desde una perspectiva que transforma tanto los aspectos
dramatargicos del texto teatral como la relacion de la puesta en escena con el espectador. A
través de lo que ¢l identifico como “Verfremdung o distanciamiento”, nos dio una
herramienta que justificaba no solo desde el teatro, la manera de ver con asombro y sin
engafio, aquello que para nosotros extraflamente nos resultaba agradable, diferente, y al

mismo tiempo retaba, comprometia a todos, con un evento del cual nos hacia participes.

“En el “Pequerio organon para el teatro”, Brecht fundamentaba que el
Verfremdung estaba dirigido hacia la transformacion: “Lo que durante mucho
tiempo no se ha variado, parece invariable. Constantemente chocamos con algo
que esta tan sobradamente entendido como para que nos tengamos que esforzar
en comprenderlo. Las mutuas vivencias le parecen al hombre la misma vivencia

humana” ... Sin embargo, el teatro “debe maravillar a su publico”. Los efectos
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del Verfremdung deben “despojar del cardcter de lo conocido a los sucesos

socialmente influenciables y preservar toda la injerencia. (Rurlike., 1990, pag.

100.)

Imagen 4 Picasso, Pablo, 1937. Boceto para Imagen 3 Weigel, Helenne, 1957. Personaje
Guernica 65x92, sala 206. Oleo sobre lienzo Anna Fierlin de “Madre Coraje”,
B. Brecht.

El efecto de Verfremdung procura revelar la magia de lo cotidiano de una forma
sorpresiva, extrafia, que cuestione, con la intencion de que tanto el actor como el espectador
reconozcan la capacidad de transformacion de las cosas. A pesar de que Brecht expone esta
teoria para el teatro y la desarrolla desde todos los puntos de vista de la creacion y

confrontacion escénica, siempre defendio la idea de que el Verfremdung se aplicaba a todas
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las manifestaciones del arte moderno. Y lo fundamentaba, refiriéndose asi a varios artistas

de la vanguardia:

“Tratan de provocar un shock en el observador, frenando, desilusionando,
desordenando sus asociaciones, por ejemplo, con una mujer que tiene ojos en la
mano en lugar de dedos. De igual manera, tanto tratdndose de simbolos (la mujer
ve con las manos), como cuando simplemente las extremidades no terminan tal
y como se espera, surge también un cierto shock, que somete la mano y los ojos
al efecto Verfremdung. o distanciamiento. Precisamente porque la mano ya no
es mano, surge la idea mano, que tiene mucho mas que ver con la funcion
corriente de este instrumento que aquel decorado estético que hemos visto ya en

10.000 pinturas.” (Brecht, 1990, p.106)

Revisando en términos de actuacion, Brecht reclamaba un actor que mas que
preocuparse por una identificacioén con el personaje que esta interpretando, se distancie de ¢l
y lo analice de forma critica, con una perspectiva propia, evitando dejarse llevar mas por el
sentimiento que por la razon. Para ello debia trabajar con sus acciones y sus textos, medir esa
relacion como si estuviera narrando. De esta manera el espectador, igualmente, tampoco haria
ese proceso de catarsis por medio de la identificacion con los personajes, sino que
permaneceria en shock por ese constante asombro que produce la interpretacion guiada por

el efecto del distanciamiento o Verfremdung. Tanto la accion fisica como la accion vocal y
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dramatica se dilatan y adquieren mucho mds valor que en el teatro dramatico. Brecht

establecio diferencias claras entre el teatro épico y el teatro dramatico. Abrid las puertas que

permitieron entender el teatro mas alla de la mimesis y la catarsis aristotélica.

Teatro épico

Teatro convencional y dramatico

Crea sucesos que casi no necesitan ser

presentados siguiendo una secuencia: el

desarrollo sigue curvas irregulares.

Crea una secuencia de acontecimientos en

linea recta.

Convierte al espectador en un observador

dispuesto a la accion; despierta la actividad.

Envuelve empaticamente al espectador.

Intenta lograr el distanciamiento: sentimiento
de separacion para que se analice el personaje

o situacion desde una perspectiva intelectual.

Se esfuerza por lograr que el publico se

identifique con los personajes.

Despierta la energia para incitarlo a la accion

y a la toma de decisiones.

Utiliza la energia que sugiere el desarrollo

de los sucesos.

Exige el analisis, la discusion, emplea

argumentos y razonamientos.

Apela a los sentimientos.

Nos ofrece informacion fragmentaria que se

debe completar.

Nos comunica las experiencias de los

personajes.

Convierte al espectador en observador.

Envuelve y compromete al espectador.

Presenta al ser humano como objeto de

investigacion que puede cambiar.

Presenta al ser humano como un eterno que

no puede cambiar.
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Hace que el espectador se interese por la

accion presente e inmediata.

Hace que el espectador se interese por el

final de la historia.

Ofrece una imagen de un mundo diferente y

mejor.

Ofrece la imagen del mundo que posee el

dramaturgo.

No le importa el argumento.

Incide sobre todo en el argumento.

Muestra al publico los recursos teatrales para

que tome conciencia de estar en una

Oculta lo més que puede los recursos

teatrales para crear ilusion de realidad.

representacion.

Considera el teatro como un instrumento para | Considera el teatro como evasion,

el cambio social. entretenimiento, ilustracion y cultura,
creacion de belleza y contemplacion de las

pasiones humanas.

Desde el punto de vista del texto, el desarrollo de la accion abandona el progreso
concatenado, o ascendente de los acontecimientos, y avanza de forma discontinua, usando
diferentes recursos, como carteles que pasan, canciones o cualquier transicion que propicie
romper todo el tiempo el imaginario ilusorio del espectador. Como el ejemplo anterior de la
mano del actor emulando el gesto de Fidel Castro. Y este es un momento definitivo en la
teoria dramatica contemporanea para entender muchos de los procesos que se venian
generando durante el comienzo del siglo, los cuales terminaron con el predominio del texto

dramatico y se abrieron a las experiencias de los grandes directores e investigadores de la
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escena del siglo XX. Podria afirmarse que la estructura dramatica salta desde la vision

aristotélica de catarsis hasta el distanciamiento de o Verfremdung de Brecht.

3.5. La accion como intervencion espontanea.

“El texto y la poesia le dan una legalidad a esa otra cosa perversa, primitiva y desagradable
que es que alguien quiera actuar, porque sabe que hay otra cosa mejor de lo que pasa en la
vida; que ahi, cuando actua, vive intensamente, de manera mas pura, y mas plena...El actor
no ejecuta, sino que se ejecuta. Es decir, de alguna manera, se suicida para ser otro” (Bartis

2003: 14- 26).

La escena actual estd llena de estrategias performativas que le dan una dimension distinta al
sentido de re-presentacion para convertir el acto en presencia mas alld del mundo ficcional
de las palabras. El teatro apela a una comunicacion sensorial-emocional y fisica. Donde el

actor es presencia mas que interpretacion.

La pérdida de la funciéon mimética conlleva un cambio en las estrategias de

representacion. Cada uno de los elementos presentes en la escena cobra
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autonomia y significacion propia, sin tener porqué acumular el peso de la
tradicion. Las dindmicas que se presentan tienen asi un mayor componente de
presentacion de algo que se estd formando en el “aqui y el ahora” que de
representacion de un texto o estructura previa. En este acto performativo, la
construccion escénica y la comunicacion de la misma se diluyen, generando un
nuevo espacio de liberacion en el que los canones tradicionales ya no funcionan
en ninguna de las direcciones. Asi, la propia accion escénica se convierte en el
acto de escritura de la obra como proceso abierto que sustituye al texto dramatico
como un objeto concluso. El teatro ahora pretende de verdad hacer mas suyo que
nunca el dicho de “el teatro es como la vida” convirtiéndose en un ejercicio vivo,
relacional y abierto, alejado de lecturas unidireccionales e influenciadas por

todos los &mbitos posibles del arte que reivindicaba Kantor. (Morales, 2007, p.5)

La fragmentacion, la inestabilidad y la incertidumbre de las cosas en la actualidad no es

un problema del teatro ni de las artes, es de la realidad misma. Artaud reclamaba un teatro

que destrozara la realidad. Se negaba a aceptar, segliin ¢l, ese falso mimetismo lleno de

artificios que manipulaba la verdad de la escena en el teatro occidental. Hoy la realidad es

un caos. El tiempo funciona por milésimas de segundo. Una misma situacion puede verse de

mil formas distintas sucediendo al mismo tiempo a millones de kilometros de distancias. El

ciudadano comun maneja una recepcion que se atomiza en infinitas cantidades de

informacion, imagenes sonidos. Religiones, politicas y partidos se convierten en patrones de

interés y poder, negocios, razones de supervivencia moral, o corazas para justificar una
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creencia. Para Artaud el mundo de hoy seria el escenario perfecto para sus visiones del teatro.
Una realidad destrozada para un escenario expandido que se descompone cada vez mas en la

experiencia de vida.

El conflicto teatral ya no se desarrolla en un nivel ficcional, construido, por
ejemplo, sobre la oposicion de un personaje contra otro, un conflicto dramatico que
Deleuze en su ensayo sobre Carmelo Bene (Deleuze 1979: 122) denomina como
"productos", conflictos ya "normalisés, codifiés, institutionalisées", que se dejan
representar mas facilmente en la medida en que ya estan representados, construidos
y preparados para su consumo como conflicto. A esto se refiere Rodrigo Garcia
cuando defiende una concepcion del conflicto como fuerza que crea un movimiento
real, capaz de generar un dinamismo que convierte la escena en un espacio de
inestabilidades y contradicciones no mediatizadas por la representacion, y que se
concretan fisicamente en un intento por parte del cuerpo de superar la condicion de

imagen (Sanchez, 2002):

Si conflicto es la relacion de una persona que quiere o dice algo con otra
que quiere o dice lo contrario, si esa simplificacion de la vida, del pensamiento, del
corazdn y las relaciones y la sexualidad es el conflicto, espero que en mis obras
escritas en el papel y escritas en el escenario no existan. Si por conflicto (teatral)

entendemos cierto proceso (teatral) que pone a una persona o varias personas en
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movimiento, ya sea fisico, ya sea simplemente un traqueteo mental-verbal... esta

zona empiezo a reconocerla como familiar (Garcia, 2000: 17).

Una reformulacion del conflicto como esta podria dejar en discusion ese sentido basico
de la accion dramatica como generadora de conflicto. Pero lo que sucede en la actualidad es
que la accion dramatica es en ocasiones el conflicto mismo. El paso de re-presentar una
circunstancia mimética de la realidad a presentar cualquier acto imprevisto frente al
espectador transforma el concepto de re-presentacion en presentacion in situ. El acto vivo.
El instante mismo de la percepcion. Pero ese instante que es en el tiempo real, es un instante
distinto al de la realidad. Es un instante dramatico. Porque igual no deja de ser un fragmento
de tiempo que trae consigo la intencion de exponerse, de suicidarse en el riesgo de la
presentacion. Y esa intencion del instante es el nuevo conflicto. Conflicto de accion presente.
De ahi que asumir un compromiso con el espectador como creador en el teatro actual,
representa una altisima responsabilidad como artista de morir en el instante mismo de cada
exposicion o presentacion. Se trata de un instante de presencia total. Y un reto para los autores
y directores contemporaneos de saber convertir las acciones en un tejido sucesivo de instantes
dramaticos. Una dramaturgia que se revela siempre en la vida y la muerte de cada segundo
de presentacion. Y es en este limite donde mas adelante veremos la relacion casi sin limites
entre el teatro, o lo que se reconoce como teatro postdramatico y el performance. Para cerrar
este capitulo, me gustaria presentar un discurso de Antonin Artaud sacado del texto de Maria
Saboya Morales sobre Teatro Postdramatico y Performance, que le da una vigencia tnica a

su genio y sus visionarios conceptos del teatro:
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Antonin Artaud 1932. “Propongo un teatro donde violentas imagenes quebranten e
hipnoticen la sensibilidad del espectador, que abandone la psicologia y narre lo
extraordinario, que induzca al trance. Afirmo que la escena es un lugar fisico y
concreto que exige ser ocupado y que se le permita hablar su propio lenguaje
especifico. Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a los sentidos e
independiente de la palabra debe satisfacerlos todos. Esta poesia, muy dificil y
compleja, asume multiples aspectos, especialmente aquellos que corresponden a los
medios de expresion utilizables en escena, como musica, danza plastica, pantomima,
mimica, gesticulacion, entonacidn arquitectura, iluminacion y decorado. La escena-
la sala. Suprimimos la sala y la escena, que son reemplazados por una especie de lugar
unico, sin divisiones de tabiques ni barreras de ninguna clase, y que llegara a ser el
teatro de la accion misma... Asi pues, abandonando las salas de teatro existentes
actualmente, tomaremos un hangar o un granero cualquiera, que haremos reconstruir
segun los procedimientos que han conducido a la arquitectura de ciertas iglesias o de

algunos lugares sagrados y templos del Alto Tibet.” Citado por Saboya 2011.
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4. CAPITULO II

4.1. Aproximaciones historicas. La ascension del director de escena y la accion

totalizadora del teatro.

A finales del siglo XIX ya se habian acumulado muchos interrogantes en el oficio del
teatro. La supremacia del texto dramatico habia reinado por siglos, desde la antigiiedad hasta
el Naturalismo, y el trabajo de la puesta en escena concentraba su atencion en la grandeza
literaria de los didlogos y parlamentos de los personajes. El siglo XX llega para resaltar la
figura del director de escena que es entonces quien pone a jugar los dos sistemas semidticos
del teatro (el textual y el representacional). Asume entonces la responsabilidad de dar
respuesta a las nuevas preocupaciones que involucraban a todos los quehaceres de una puesta
en escena, organizar y disefiar nuevos ambientes, atender a los reclamos de una nueva
actuacion, un nuevo actor y una manera distinta de afrontar los escenarios y el publico. Esto
hizo del teatro un arte total, integrador, multiplicador de técnicas y experiencias cada vez
mas vinculada al resto de las artes. La presencia del director de escena abre nuevas

dimensiones y cuestionamientos para los hacedores del teatro.
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“...Por un lado se ubica el director que define al publico como el agente de accion de
su labor, no ahondando en el caracter reflexivo de ésta, sino en el beneplacito de los
espectadores. Por otro, se encuentra el director que individualiza al ptiblico como el
lugar donde la escena se constituye, es decir que el publico es el lugar donde instaura
el significado a través de la opinion y la crisis. En rigor, el director es el responsable
de encaminar al actor y al texto dramatico hacia su realizacion espacial y temporal a
partir de un concepto global. Esta realizacion es lo que se denomina puesta en

escena.” (Pavis, 1990, p5)

El teatro se vuelca desde entonces a la busqueda de una teatralidad, que le da nuevos
sentidos al oficio. Explora en los aspectos de juego escénico con los actores, la escenografia.
Indaga en los conceptos del arte de vanguardia, la iluminacion, la composicion, los valores
del detalle y la técnica. Desarrolla técnicas dramaticas y es ayudado por los avances del cine
y otros lenguajes que reinterpretan el sentido del teatro y re significan los textos, defendiendo

una autonomia del espacio teatral y la concepcion de la puesta en escena.
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Imagen 5 Caravagio. (1571-1610), El Santo Entierro, 1603, Museo del
Vaticano. Oleo sobre lienzo, 300x203 cm.

Es importante resaltar que para ese entonces hablar de teatralidad no se referia a la
dramaticidad que podia tener un cuadro como éste de E/ santo entierro de Caravagio. En esta
obra del exponente mas grande de Roma en el Barroco, es muy clara esa necesidad de captar
el instante dramatico a través del movimiento, la iluminacién y las expresiones profundas de
sus personajes. El estado de los personajes revela un momento catartico de la interpretacion
y el conflicto. Cosa que era muy caracteristico del Barroco y realmente, inspirador para
cualquier artista escénico. Pero, por el contrario, para entonces el teatro empezaba a separarse
de esa vision clasica de lo dramatico. Se trataba de una preocupacion mas compleja por la

participacion de otros agentes de la escena que empezaban a desarrollarse a un nivel
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semioldgico de lenguajes, como es la iluminacion, le escenografia, el entrenamiento y
resurgir de un nuevo actor, la tramoya y numerosas capas de estructuras para acentuar ese
caracter totalizador del teatro, que lo convierte en un metalenguaje de muchas relaciones.

Nace lo que podriamos llamar la accién totalizadora del director de escena.

Artiles (1989), nos dice que el renacer del oficio del director cuestionaba problematicas
que al paso de los afios fueron respondidas por diferentes tendencias y busquedas de los
grandes hacedores de la escena del siglo XX. Aunque son muchos los directores y
experiencias las que fueron propiciando este despertar de la direccion escénica, quiero
resaltar la gran preocupacion en este sentido que tenia Edward Gordon Craig (1872-1966)
hijo de la famosa actriz Ellen Terry quien “en su oposicion al teatro comercial burgués,
pretendia renovar totalmente la escena al poner al director en un plano totalizador, pues
debia ser autor, director y disefiador a un tiempo, y someter el espectaculo a su disciplina

férrea”.

4.2. De la accion perturbadora de Jarry al teatro cruel de los sentidos de Artaud.

No es arbitrario para esta investigacion, en esa relacion latente, entre el teatro y las artes

en general, empezar esta trayectoria historica por Alfred Jarry (1873-1907) con su saga (Ubu
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Cornudo, Ubu encadenado, Ubui en la colina y, la mas notoria de ellas, Ubu Rey: “comedia
negra y bufa a la vez, difusa y absurda, la que funda un nuevo estilo y una nueva concepcion
estética e ideologica” (Tello & Ravasi, 2009, p79). De esta saga se alimentan los dadaistas y
surrealistas, asi como el Teatro del absurdo y gran parte del humor grotesco del siglo XX.
Estas obras de cierta forma se relacionan también con los futuristas y los comienzos de lo
que actualmente reconocemos como performance. El propio Marinetti, a los 17 afios de edad,
durante un periodo que vivié en Paris, fue aceptado entre un grupo de artistas y escritores
que marcaron una huella definitiva para su formacion literaria y su percepcion del arte, entre
ellos se encontraban Ledn Deschamps, Remy de Gourmont y Alfred Jarry. Trece afios antes
de hacer el Manifiesto Futurista estuvo el 11 de septiembre de 1896 en el teatro Lugné-Poé

de L Ocuvre, cuando Alfred Jarry, con apenas 23 afios de edad estrenaba Ubu Rey.

“Todo el Paris literario fue escogido para la noche del estreno. Antes de abrir el
telon se trajo una mesa burda con sérdido mantel. Jarry apareci6é con su cara
pintada de blanco, bebiendo una copa y durante diez minutos comenz6 a preparar
al pblico para lo que iban a presenciar. “La accidn estd por comenzar -anuncio-
. Sucede en Polonia, es decir en ninguna parte”. Entonces Jarry levanto el telon
ayudado por Pierre Bonnard, Vuillard, Toulouse-Lautrec y Paul Sérusier para
descubrir un escenario pintado que representaba interiores, exteriores y las zonas
torridas y articas al mismo tiempo. Entonces el Ubu oval (representado por
Firmin Gémier) declama el primer parlamento, una sola palabra: “Mierda”. El

publico rugi6. La palabra “mierda”, hasta con una “r” afiadida era un estricto tabt
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para el dominio del publico (...) Con solo dos representaciones Ubu Rey, el

Théatre de L’ Ocuvre habia alcanzado la inmortalidad”. (Vidal, 1980, p.44).

Si en el fragmento anterior estdbamos hablando de una accion totalizadora del director de
escena, aqui podriamos subrayar, en segunda instancia, una accion perturbadora, que provoca

y genera impacto. Lo que de cierta forma nos acerca los caminos del performance.

o 7 7 = = :
UBU ROI, d'Alfred JARRY

“p » >
créé 3 ['OEuvre” passe le 17 Février maui . v

1) °
é" Musique d'Orchestre de Clau rigée par M. CADOU q
s 3 la ¢ Chauve-Sounris ™) |

Mise en Scéne de M. VERMEIL (Fx-Di

* Pieely

Imagen 6 Jarry, Alfred 1873-1907. Cartel del estreno de la obra Ubu
Rey, 1896, Fotografia del autor.
https://blogs.20minutos.es/trasdos/tag/ubu-rey/

Mas alla de lo que seria el texto de Ubu Rey para la dramaturgia contemporanea, en

ese momento, en esa especifica representacion, donde la puesta en escena estaba destinada a
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propiciar una reaccion contundente del publico, convertia al espectaculo en si, en una accion
de extranamiento, en una provocacion, que pronto seria asimilado por las teorias futuristas
para definir una de las caracteristicas fundamentales del performance, que es la intencion de
producir impacto. Sorprender. En una carta enviada a Lugné-Po¢, Jarry explicaba como seria

su obra:

«Una mascara distinguiria al personaje Ubu, quien usaria una cabeza de caballo
hecha de cartén alrededor del cuello, como en el teatro inglésy». Solo habia un
decorado, eliminando la subida y bajada del telon, y a través de la representacion
un caballero en traje de noche indicaria la escena con carteles como en los
espectaculos con marionetas. El personaje principal adoptaria «un tono especial
de voz» y los trajes serian «lo menos precisos historicamente y de pocos coloresy.
Esto afiadi6 Jarry, serian modernos, ya que la satira es moderna, y sérdida,

“porque hacen de la accion algo repugnante y despreciable” (Vidal, 1980, p.44).

Recordemos que a Jarry se le atribuye un método de reflexion denominado por el
patafisica, una forma de pensamiento que juega con lo ilogico de la existencia, un
pensamiento sin razén. Nos decia que “todo lo que percibimos como nuestro mundo no es
otra cosa que una construccion mental y que, por consiguiente, no hay verdadera distincion
entre percepcion y alucinacion. Lo que tiene la categoria de realidad es aquello que ejerza el
mas poderoso dominio sobre la imaginacion”. Jarry rechaza las formulas del teatro

occidental, de-construye sus estrategias, inventa palabras, juega a la desorientacion de la
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estructura dramatica, transforma la vision del personaje despojandolo de sus cualidades
humanas. Estas acciones no pasaron inadvertidas por los artistas, y no solo del teatro. Podria
decirse, en cambio, que fue muy bien observado por los artistas pléasticos y los poetas de su
época. Y, sin duda alguna, es una referencia clave para el Teatro de la Crueldad de Antonin
Artaud (1896-1948), y para el Teatro del Absurdo més adelante. Su relacion con Marinetti
también marca una pauta determinante para las primeras interpretaciones del performance

del siglo XX hechas por los futuristas.

Antonin Artaud nace en Marsella, el mismo afio que Jarry estrena Ubui Rey. Y en
1926, alos 32 afios, en su homenaje funda, junto al dramaturgo Roger Vitrac, el Teatro Alfred

Jarry, con el que inicia sus postulados sobre el Teatro de la Crueldad.

En 1932 publica el libro “El Teatro y su doble”, donde expone sus teorias o su vision
sobre el teatro. Alli define lo que es para €l la crueldad, critica fuertemente al teatro que se
hace en occidente, reclama un nuevo actor y una nueva forma de hacer el teatro. Pide un actor
vivo que no se limite a interpretar el texto, sino que lo trascienda a través del gesto y de su
cuerpo. Aclara que al decir crueldad no se refiere a una brutalidad macabra donde se desborde
la sangre y el dolor. Se trataba, mas bien, de un actor, que lo diera todo en la escena, y de la
necesidad de repensar el teatro desde otra forma que no fuera solo el texto ni las
representaciones falsas de la realidad. Habia, por el contrario, que destrozar la realidad, los

falsos decorados, la actuacion burguesa y marcada sin verdaderas emociones.
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“No es posible seguir concibiendo un teatro basado en la preponderancia del
texto, y de un texto cada vez mas verbal, difuso y agobiador, al que ha de

someterse la estética de la escena”. (Artaud, 1938, p.120)

El lenguaje tipico del teatro tendrd su centro en la puesta en escena,
considerada no como el simple grado de refraccion de un texto en escena, sino
como el punto de partida de toda creacion teatral. Y en el empleo y manejo de
ese lenguaje se disolvera la antigua dualidad de autor y director, reemplazados
por una suerte de creador unico, al que incumbira la doble responsabilidad del

espectaculo y la accion. (Artaud, 1938, p.106)

Suprimimos la escena y la sala y las reemplazamos por un lugar tnico, sin
tabiques ni obstaculos de ninguna clase, y que sera el teatro mismo de la accion.
Se reestablecerd una comunicacion directa entre el espectador y el espectaculo,
entre el actor y el espectador, ya que el espectador, situado en el centro de la
accion, se vera rodeado y atravesado por ella. Ese envolvimiento tiene su origen

en la configuracion misma de la sala. (Artaud, 1938, p.109)
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Artaud pensaba que el teatro no debia ser una simple distraccion o recreacion, sino
una especie de ceremonia dirigida no al entendimiento, sino a los sentidos del espectador,
capaz de producir en éste un sacudimiento emocional mediante “un nuevo lenguaje escénico

a base de signos o gestos activos y dindmicos y no de palabras”, (Artiles,1989, p.153)
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Imagen 7 Dibujo de Antonin Artaud en la sierra Tarahumara (1896/1948)

http://hormigaciones.blogspot.com/2009/04/antonin-artaud-la-exposicion.html

Con Artaud se revela una accion del actor como totalidad de cuerpo y los sentidos, una

accion que busca los limites entre el actor y el espectador y, al mismo tiempo relee las

formulas del ritual y las formulas antiguas.
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Pero Artaud no pudo mas que advertir la forma en que ¢l se imaginaba el teatro
porque, lamentablemente, muere a los 52 afios y otros fueron los que pudieron explorar y
encontrar los caminos para poner en practicas sus teorias. Algunos de sus contemporaneos
como Meyerhold con su teoria de la Biomecanica, reclamaba un tipo de actor basado en las
acciones fisicas y la energia que de alguna forma afirmaban los postulados de Artaud. De la
misma manera, Jerzy Grotowski con su vision del actor sagrado, su trabajo sobre la voz y su
concepto espacial del espectdculo generando en el actor un estado de ritualidad que
aprovechara al maximo sus propios recursos fisicos, propone un teatro “pobre”, reducido a
su cuerpo como unica materialidad de los objetos y el decorado, usando la energia y el
movimiento para establecer un contacto iinico con el espectador. Otros, como Tadeuz Kantor,
desarticulan todo el espacio de la representacion e involucran al espectador dentro de la obra,
llevandolo al mismo lugar de los actores, propiciando que la presentacion se mostrara como
un acto de intervencion. Muestra un actor como un objeto, un maniqui articulado, una especie
de performance o negacion del teatro a lo que ¢l defiende como teatro muerto. Artaud fue un
visionario que todavia hace eco en el teatro actual, y eso lo vamos a ver mas adelante cuando
hablemos de Heiner Miiller y algunos aspectos del Teatro Postdramatico y recordemos una

vision como ésta:

“Pero lo importante es crear etapas y perspectivas entre un lenguaje y otro.
El secreto del teatro en el espacio es la disonancia, la dispersion de los timbres,
y la discontinuidad dialéctica de la expresion. Quien tenga idea de lo que es este

lenguaje sabra comprendernos”. (Artaud, 1938, p.128)
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4.3. Del subtexto como accion de la verdad a la convencion consciente.

Konstantin Stanislavski (1863-1938) es quiza el director que mas ha influido en las
técnicas de actuacion del siglo XX, por sus estudios sobre “Como se prepara un actor” y “La
construccion del personaje”. Su método se fundaba en la buisqueda de una “verdad
psicologica” a través de diferentes técnicas como “la memoria emotiva”, el “si magico” y “el
subtexto”. Este tltimo elemento se refiere a la idea de que el actor debe mostrar aquello que
estd en el significado interior de cada parlamento, advertir sobre el estado intimo del
personaje, relacionar lo que dice el texto con lo que €l quiere mostrar en su puesta en escena.
Este componente de su método garantizaba el realismo en el trabajo del actor, y lo distanciaba
de alguna manera del texto original, a través de su interpretacion. El texto no es exactamente
del autor sino de quien lo interpreta. El subtexto se convierte entonces en la base para una
“verdad” del quehacer del actor en la interpretacion del personaje. (Stanislavski 1975). Desde

este punto de vista surge la «accion del subtexto como verdad del actor y el personaje».
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Imagen 8§ Vsévolod Meyerhold (1874-1940). Entrenamiento de Biomecanica

http://impro2.com/2006/11/28/biomecanica-de-meyerhold/

Discipulo de Stanislavski, Vsévolod Meyerhold (1874-1940) es, sin lugar a dudas,
desde este analisis de la importancia de la accion como instrumento de construccion y lectura
del espectaculo contemporaneo, quien ofrece para los futuros directores herramientas
concretas de una organizaciéon y composicion con una teatralidad que rompia todos los
marcos existentes. Esto, tanto en cuanto al trabajo corporal del actor como de interpretacion
de la escena, los elementos escenograficos, el uso de rampas, escaleras y estructuras que
desarmaban toda vision anterior de los espacios escénicos. Y el trabajo de ritmos y
disposicion entre actores y objetos en una relacion casi mecéanica, donde la energia y la
conexion entre todos los componentes exigian una comprension distinta entre los actores y

el espectador. Meyerhold llama Teatro Sintético a esta forma alternativa. Centraba su trabajo

61



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

en el actor y el espectador en una relacion co-creativa, con una puesta en escena que enfrenta
la ilusion escénica y desarrolla una dindmica distinta a la realidad cotidiana, desfigurada.
Establece un sistema métrico de organizacion corporal y ritmica, que procura una
comunicacion gestual, exteriorizada, casi grotesca, logrando uno de sus aportes al teatro que

¢l lo llamo como la “convencion consciente”.

Por otra parte, su postulado de biomecéanica, que subrayaba la idea de que la
comunicacion del hombre es ante todo gestual y corporal, se subordina a los pequefios
acontecimientos de accion y reaccion en cada circunstancia. El actor reacciona por impulsos
y reflejos, su presencia escénica estd sujeta a la calidad con la que ejecuta sus movimientos.
Meyerhold se interesa por una teatralidad que asume elementos constructivistas de la época,
con cierto abstraccionismo en el movimiento visual y espacial de sus puestas en escenas, las
cuales abren nuevas dimensiones del espacio escénico. La forma se hace métrica, se convierte
en movimiento y ritmo, y la composicion adquiere dimensiones figurativas jamas alcanzadas

en la escena. (Petruchelli, 2009, p.35)
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Imagen 9 Meyerhold, Vsévolod, (1874-1940), Montaje de “El Magnifico Cornudo” de
Commelynck (1922) http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-48/la-
revolucion-teatral-sovietica/

Meyerhold nos regala dos nuevas herramientas o visiones de la accion: la accion del
actor que desnaturaliza la cotidianidad y la transforma en energia del cuerpo y la accion del

cuerpo del actor como estructuras de lenguaje y composicion.
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La ritualidad del cuerpo y espectaculo. Cultura o esencia del teatro.

“Y entonces en 1959, en Opole, un pequefio pueblo de la provincia polaca, un
director, acompafiado de un joven critico, abri6é un pequefio teatro que desde sus
comienzos mismos tuvo un caracter especifico: era un laboratorio en el que Jerzy
Grotowski y Ludwik Flaszen experimentaban con los actores y con el publico.
Estaban tratando de construir una nueva estética para el teatro y de esa manera
purificar el arte. (...) Grotowski queria crear un ritual secular moderno, a
sabiendas de que los rituales primitivos son la primera forma de drama (...) Los
Chamanes eran los maestros de estas ceremonias sagradas, en las cuales cada
miembro, cada tribu tenia una parte que desempenar. Algunos de los elementos
del ritual primitivo son: la fascinacidn, la sugestion, la estimulacion psiquica, las
palabras y signos magicos, y la acrobacia, la cual compele al cuerpo a ir mas alla

de sus limitaciones bioldgicas naturales (Barba, 2010, p40)
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Imagen 10 Jerzy Grotowski (1933-1999), “El Principe Constante” actor
Richard Ciesslac. Centro Laboratorio de Jerzy Grotowski.
(http://www.infoartes.pe/wp-content/uploads/2015/01/Presencia-de-Jerzy-
Grotowski.pdf)

Jerzy Grotowski (1933-1999), en su texto “Hacia un teatro pobre”, define un teatro donde
el actor y su entrenamiento, despojados de todos los otros medios escénicos — decorados,
utileria, vestuarios- se convierten en el centro total de toda la labor creativa y expectante de
la escena. Se plantea una relacion actor-espectador que regresa a su concepto primitivo del
rito, como un reencuentro con la memoria sensible olvidada o reprimida de esa
correspondencia en la que ambos entes pierden su individualidad para entrar en el acto
colectivo e irrepetible de la experiencia. El actor santo es para Grotowski un cuerpo de

sacrificio que se desencarna en la desnudez para encontrar en sus partituras y sus limites el
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brillo de la fascinacion intima, sagrada. «4ccion como ritualizacion del cuerpo del actor y el

espectador»

Grotowski insiste en que habla de santidad dese el punto de vista del incrédulo,
proponiendo lo que seria una santidad laica, ;qué tipo de comunién es dable
esperar que ocurra entre el actor santo y los espectadores? No la identificacion
del espectador con el protagonista del mito (en otros tiempos héroe tragico o Dios
encarnado) pues es patente que nuestra época, «en la que todos los lenguajes se
entreveran, la comunidad del teatro no puede identificarse con el mito porque no
existe una sola fe. Solo una confrontacion es posible». Confrontacion, o
transgresion del mito, que se dard a través de representaciones concebidas como
“combate contra los valores contemporaneos y tradicionales”, en las cuales
habran de combinarse violentamente “la fascinacion y la negacion excesiva, la
aceptacion y el rechazo: el ataque a lo sagrado (representaciones colectivas), la
profanacion y el culto”. Y es el pobre cuerpo del actor, Unica realidad de valor
absoluto que trasciende la Babel de los lenguajes (a pesar de la confusion “la
percepcion del organismo humano permanece”, donde se lleva a cabo la violenta
dialéctica de la burla y la apoteosis, el combate que la comunidad parece
reclamar. Asi, la ausencia de un cielo comun de creencias, la imposibilidad de
identificacion con el mito, y al mismo tiempo, la necesidad imperiosamente
sentida de un encuentro comunitario, se revelan justamente como los factores

aparentes que hacen necesario el sacrificio del actor”. (Palacio, p.18,83)
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Imagen 11 Jerzy Grotowski (1933-1999), “El Principe Constante” actor Richard Ciesslac. Centro
Laboratorio de Jerzy Grotowski. (http://www.infoartes.pe/wp-content/uploads/2015/01/Presencia-de-
Jerzy-Grotowski.pdf)

Con Eugenio Barba (1936) cierro esta breve aproximacion a la historia del teatro del siglo
XX desde un propdsito muy especifico que es resaltar el valor de ese eslabon de la estructura
teatral que se llama “accion dramética” como herramienta para entender algunas de las
transformaciones del teatro del siglo XX y su relacion con otras experiencias del arte. Barba,
es sin lugar a dudas el director de teatro que més ha escrito en torno a su experiencia con los
actores del Odin Teatret, ademas de muchos ensayos y documentos en torno a la antropologia
teatral que segun afirma “es el estudio del comportamiento fisioldgico y socio — cultural del

ser humano en una situacion de representacion” (El Arte secreto del actor, p.18). a través
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de sus investigaciones y los diferentes encuentros del ISTA (Instituto de Antropologia Teatral
Pie de pagina) se ha consolidado un extenso material que sirve de herramientas para el trabajo
del actor. Estas no se circunscriben a fronteras y en cambio trasciende el trabajo del actor al
de un “actor - bailarin”. Asume que todos los referentes de las artes escénicas, incluida la
danza y su importancia para el teatro de Asia, Africa y del Medio Oriente, asi como otras
experiencias de América Latina y los vestigios sobrevivientes de las culturas indigenas y
afroamericanas, tienen una relaciéon en comun que se revela en la historia del espectaculo y

sus diferentes hacedores.

Barba ha excavado profundamente en las grutas oscuras de la expresion escénica de
diferentes culturas y nos entrega muchos instrumentos que han permitido nombrar los
elementos de la practica escénica que lamentablemente no han tenido suficiente desarrollo
tedrico. De todo ese material que €l nos ofrece, vamos a seleccionar aqui aquello que esta
relacionado con la dramaturgia actual desde su punto de vista. Porque son los conceptos que
se articulan con la tematica de este trabajo. Y se trata especificamente de reconocer la
dramaturgia en una relacion mucho mas alld de un texto. Una dramaturgia como textualidad
o tejido de diferentes lenguajes, como una gama de muchas capas de organizacion en las que

él reconoce tres niveles:

* El nivel de la dramaturgia organica o dinamica: Es el nivel elemental, y se refiere a la
manera de componer y entretejer los dinamismos, ritmos y acciones fisicas y vocales de

los actores para estimular sensorialmente la atencion de los espectadores.
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* El nivel de la dramaturgia narrativa: Es la trama de los sucesos que orientan a los

espectadores acerca del sentido o de los multiples sentidos del espectaculo.

* Elnivel de la dramaturgia evocativa: Es la facultad del espectaculo de generar resonancias
intimas en el espectador. Es esta dramaturgia la que destila o captura un significado
involuntario y recondito del espectaculo, especifico para cada espectador. Todos hemos
experimentado este nivel, pero no se puede programar conscientemente. (Barba,2010,

pag.42.

Y
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Imagen 12 Barba , Eugenio, 1990. Publicacién de El arte secreto del actor.
Espectdaculo: Judith. Actriz Roberta Carreri. 216

Cada uno de estos niveles son una manera distinta de afrontar ese proceso de tejer el

sentido de las acciones en las diferentes mallas de componentes de un espectaculo. Barba,
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nos dice de otra forma: “La dramaturgia organica es el sistema nervioso del espectaculo, la
dramaturgia narrativa es la corteza, la dramaturgia evocativa es esa parte de nosotros que, en
nosotros, vive en exilio. La dramaturgia organica hace danzar cenestésicamente al espectador
en su asiento; la dramaturgia narrativa pone en marcha conjeturas, pensamientos,
valoraciones, preguntas; la dramaturgia evocativa hace vivir un cambio de estado”. (Barba,

2010, pag.42)

Esta manera de ver la dramaturgia en una relacion bioldgica entre el director - espectaculo
— actor - espectador, ademas de mostrarnos ese sentido vivo de las interacciones de la
creacion y la representacion, de la energia en vida que habita en todos los elementos
implicados, también rememora esa otra relacion, independientemente de las diferencias: ese
Bios - Cuerpo — Accion, de la cual podemos hablar desde la vision de Artaud y Meyerhold
hasta la restitucion de la mascara, el regreso a la ritualidad del actor santo que rodea
Grotowski, al sacrificio del actor y el director por un espectaculo, un hijo, una creacion que

al final es su propia naturaleza orgénica.

La dramaturgia estd constituida materialmente por acciones que interactiian en los
diferentes niveles de organizacion de un espectaculo. ;Pueden estas acciones vivas,
engarzadas en la ficcion, transformarse en un camino hacia el origen de la vida? ;Hacia

el origen de la injusticia del mundo? ;Hacia el origen de nuestras identidades?
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Escaleras de sombras. Técnicas de un arte efimero contra lo efimero. Ritual vacio.

(Barba,2010, p.57)

Desde los afios 70 hasta los 90, se articularon otras formas de construir una escena de
“experiencias” (La creacion colectiva en América Latina, Augusto Boal en Brasil, Santiago
Garcia con La Candelaria en Colombia, El teatro Escambray de Cuba, Miguel Rubio con
Yuyachcani de Pert) donde generalmente, tanto la elaboracion de un texto-guion para la
puesta en escena, como la presencia de un actor diferente, rompia esquemas de construccion
de personaje y le daba a la accion una calidad distinta del comportamiento en la estructura

de la representacion.

El actor confirma: “no estoy engafando, mirame, esto no es un teatro, es una
experiencia, una vida espontanea que tienes que leer en mi y que vamos a disfrutar ti y yo
por un momento”. Cada movimiento es una sonoridad més que palabra, una energia latente
que indaga en los sentidos del espectador, una manera estética de interpretar emociones. Y
aqui, en la comunién de estos aspectos que hacen del espectaculo un acto vivo, en algunos
casos rituales, en otros, inacciéon o ausencia de acontecimientos que revelan otro Unico
acontecimiento como un combate frente a cualquier tipo de expectante, de un evento, espacio,
encuentro, intervencion, el acto con o sin artistas. Es en este punto donde se dan la mano el
teatro y el performance, donde ambos parten de una misma cosa: la experiencia de quien

expone y quien participa. La intervencion espontanea.
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Imagen 13 La fura dels baus. Lo contemporaneo no tiene limites.
https://www.google.com/search?rlz=1C1CHZL esC0696C0696&biw=1366&bih=626&tbm=isch&sa=

1&ei=

4.5. Ellugar de la intervencion espontanea. El performance y el teatro postdramatico

Establecer un limite entre el teatro y el performance desde el punto de vista de este trabajo
es como meterse en un campo minado donde los marcadores son difusos y realmente puede
caerse en un discurso que igual no seria determinante en un momento en el que esos limites,

en realidad empiezan a borrarse. Sin embargo, para sustentar la presencia de una dramaturgia
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del instante y darle a la accidn dramatica ese caracter integrador entre diferentes experiencias
del arte y el teatro contempordaneo necesitamos aproximarnos a diferentes aspectos que

identifican a unas formas u otras de hacer y de crear en el mundo que ahora vivimos.

Lo primero es subrayar que lo que aqui consideramos el performance del siglo XX si
vincula muy estrechamente al teatro con el arte, la musica y otras formas de expresion desde
su inicio. Este lo ubicamos alrededor de un 20 de febrero de 1909 en Paris con la publicacion
del Primer Manifiesto futurista en el diario Le Figaro escrito por el poeta italiano Filippo
Tommaso Marinetti. Recordemos que Marinetti asiste a aquella estrepitosa representacion de
Ubu Rey de Aldfred Jarry que llen6 por algin tiempo las lunetas del Theatre de L’Oeuvre.
Meses después, Marinetti publica su manifiesto y estrena la obra Rey Bombancia, que era
una satira de la revolucion y la democracia, con una linea muy parecida a la de su amigo
Jarry. Alli dejaba sentado la importancia para ellos de provocar al publico, alterar su estado
de cualquier forma, lo que se expreso en todo tipo de ataques con papas, naranjas podridas y
cualquier cosa que se encontraran. Este tipo de respuestas les aseguraba a los futuristas que

el publico estaba vivo.

Decia Marinetti 1913 “El gesto para nosotros no sera mas un momento fijo del dinamismo
universal; sera decisivamente la sensacion dinamica hecha eternidad. Insistiendo sobre la
actividad y el cambio y un arte que encuentra sus componentes a su alrededor, los pintores

futuristas se volcaron hacia la performance porque era el medio mas directo de forzar a la
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audiencia de tomar nota de sus ideas”. (citado por Vidal,1980, p. 46) Pero recordemos que
esa percepcion de la actuacion no es muy distante de la vision que tenia Artaud del teatro en

€S0S mismos afnos.

Esta preocupacion por el efecto o el impacto que podia tener el artista en la audiencia
establecia de entrada dos factores necesarios e imprescindibles para el analisis del
performance: publico y artista. Independientemente de otros aspectos propios de las artes
plasticas relacionados con las diferentes formas de abordar el performance, este que tiene
que ver con el artista, los espacios de intervencion y el expectante, establece unas relaciones
que han sid o definitivas para el estudio del arte contemporaneo. Una: el artista como
presencia viva del arte, artista-cuerpo-vida. El artista es su cuerpo y su cuerpo es su obra. Y
la otra es la relacion con el espectador, publico, audiencia, en un espacio cerrado, abierto,
alternativo, ocasional. Y la relacion que eso establece con la representacion o la presentacion

de una obra teatral o de performance.

“En primera instancia el espacio escénico es el espacio concretamente perceptible por el
publico, es un lugar lleno de ausencias, en donde no existe nada, ni siquiera el silencio: el
espacio escénico como significante. En segundo lugar, el espacio escénico es el soporte
estructural de la puesta en escena, es el lugar que exige ser colmado de presencias, en donde
todo puede existir, incluso el silencio: espacio escénico como significado. Entonces el

espacio escénico es un signo que da cabida al lenguaje, a la interpretacion del texto dramatico,
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a la ejecucion actoral a través de su cardcter y su accion, y por ende al fenomeno teatral”

(Pavis.1990).

Pero en esencia, el espacio es una metafora de la interpretacion. No es un lugar, sino el

lugar de lo que representa o presenta. Una vez expuesto en relacion con un artista y unos

objetos, inmediatamente, adquiere un caracter, simbolico, representativo, escénico,

interpretativo, etc.

Segun Roselee Goldberg (2002):

“Los manifiestos de la performance, desde los futuristas hasta el presente, han
sido la expresion de disidentes que han intentado encontrar otros medios para
evaluar la experiencia del arte en la vida cotidiana. La performance ha sido una
manera de apelar directamente a un ptublico amplio, ademds de dar una sacudida
a los espectadores para animarlos a hacer una nueva apreciacion de sus propias
nociones del arte en relacion con la cultura. A la inversa, el interés del publico en
el medio, en especial en la década de 1980, es el resultado de un aparente deseo
de que el publico consiga acceder al mundo del arte, ser un espectador de su ritual
y su colectividad distintiva y asombrarse ante las presentaciones inesperadas y
siempre nada convencionales que los artistas imaginan. El trabajo puede
presentarse a solas o con un grupo, con la iluminacion, musica o efectos visuales

realizados por el propio artista de la performance, o en colaboracion, y
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representado en lugares que varian desde una galeria de arte o un museo hasta un

espacio alternativo, un teatro, un café, bar o esquina.” (p.100)

Hasta aqui la autora de “Performance Art” describe aspectos del performance que no
se diferencian en nada con la percepcion del espacio y la relacion con el pubico del teatro
postdramatico. Sin embargo, al final de este parrafo, hace un apunte que sin duda no
contempla esos elementos del teatro contemporaneo y sus diferentes concepciones del

personaje, la representacion, la accion dramatica y los retos del actor de nuestro tiempo. Dice:

“A diferencia del teatro, el intérprete es el artista, raramente representa un
personaje como un actor, y el contenido en raras ocasiones sigue un argumento
o narracion tradicional. La performance puede ser una serie de gestos intimos o
teatro visual a gran escala, que dura desde unos pocos minutos hasta muchas
horas, puede representarse solo una vez o repetirse varias veces, con o sin guion
preparado, improvisando de manera espontanea o ensayando durante muchos

meses.” Goldberg, 2002, pag.110

Establecer esta diferencia desde el caracter de mimesis de la actuacion y el sentido de
representar lo que representa, a la manera convencional del teatro, no nos ayuda a visualizar

la problematica actual de esa relacion teatro-performance.
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El teatro del siglo XX y mucho mas lo que va del XXI, transita por espacios muy diversos
y formas de creacion verdaderamente espontaneas: los teatros alternativos, aquellos que estan
por fuera de los muros, o que rompen de cualquier manera las estructuras convencionales del
teatro, o de las experiencias que se agrupan alrededor de las précticas comunitarias,
intervenciones abiertas o directas al publico, que mezclan la danza y el teatro creando una
especie de ritualizacion o agresion ritualizada en la que la orientacion de la percepcion
escénica y la estructura dramatica son un amasijo de la energia muscular del actor o bailarin
en una condicion de representacion Unica. Aqui no vemos casi nunca la presencia de
personajes, ni historias tradicionales, sino estructuras fragmentadas de composicion en donde
la gran unidad es el cuerpo del actor. En este caso la relacion actor-bailarin-espectador es una
conexion de co-creacion a través de una accion espontdnea que revela un conflicto de
participacion que se desarrolla a través de emociones, impulsos, y una catarsis de impacto
que anestesia la atencion del espectador. Y es aqui donde la performance y el teatro

contemporaneo juegan en un escenario muy cercano.

Reconocer la cercania o la distancia no necesariamente, significa borrar los limites.
Digamos que no se trata ni siquiera de buscarlos. Entrariamos en un discurso que de cierta
forma ya caduca en la practica misma. El problema es mayor porque la practica escénica

actual de cierta forma borra todos los limites. Muchas de los espectaculos que ahora vemos
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se convierten en unas estructuras de procesos que cumplen su mision cuando estan frente al

publico. Aspectos del performance son caracteristicas iguales del teatro contemporaneo,

“La historia del performance art en el siglo XX es la historia de un medio
permisivo y sin limites fijos con interminables variables, realizadas por artistas
que habian perdido la paciencia ante las limitaciones de las formas de arte
establecidas, y decidieron llevar su arte directamente al publico (...) Por su propia
naturaleza, la performance escapa a una definicion exacta o sencilla mas alla
de la simple declaracion de que es arte vivo hecho por artistas.” (Goldberg,

2002, p102.)

En este contexto recordemos el término Postdramatico con el que Lehmann define una
forma de ver el hacer teatral que rompe con la dependencia del texto y reniega de alguna
manera el caracter de la mimesis aristotélica. Realza los valores sincrénicos y simultdneos
de la puesta en escena asumiendo el cruce de lenguajes, reemplazando la narratividad y la
actuacion mimética del teatro convencional por el acto performativo del espectaculo que
aborda lenguajes sin limites y la percepcion del espectador trabajada desde el dominio de los
sentidos. Ileana Diegues llama a este fendmeno del teatro actual como “teatralidades

liminales” que ella describe como:
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(...) situaciones donde se contaminan y cruzan la teatralidad y la
performatividad, la plastica y la escena, la representacion y la presencia, la
ficcion y la realidad, el arte y la vida. Lo liminal, como lo fronterizo, es de
naturaleza procesual; es una situacion de canjes, mutaciones, transitos,
préstamos, negociaciones... Una teatralidad liminal implicaria una puesta en

juego de estas condiciones. (Diéguez 40)

Estos criterios, le dan al performance un valor dominante como concepto, preponderante,
tanto desde la definiciéon como en sus planteamientos del “hacer” desde sus origenes. Pero
no se trata de esto. Las evoluciones de estas caracteristicas estan conectadas con otros muchos
procesos del arte y la estética contempordnea. Y en ese caso, toca relacionar el performance
con otras tantas experiencias del siglo XX. Vidal 1993 en su texto sobre nuevas tendencias
teatrales: la performance refiere un texto de Jean-Jaques Lebel, fundador del Living Theater
y del OpenTheater, colaborador de Julian Beck, Joseph Chaikin y Sam Shepard,
especializado en el happening que dice: “el happening es un arte plastico, pero su naturaleza
no es exactamente pictorica; es también cinematografica, poética, musical, politica, erotica,
psicoquimica...”. Conceptos que podrian aplicarse de la misma manera al performance,
salvando su relacion més cercana al teatro por su accion provocadora e improvisada que
involucra al publico y a los objetos. El Fluxus es un movimiento que surge en los afios 60,
paralelo al Happnening, igualmente ligado a las artes plasticas, el teatro y la musica. Su
fundador George Maciunas' nos dice: “Fluxus-arte-diversion, debe ser simple, entretenido y

sin pretensiones, tratar temas triviales, sin necesidad de dominar técnicas especiales ni
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realizar innumerables ensayos y sin aspirar a tener ningln tipo de valor comercial o
institucional”. Entre los afios 60 y 80 surgieron muchas férmulas del arte que de alguna
manera fueron prescribiendo el estado actual de esta problematica. Julie Restifo en su texto:
Introduccion a la nueva critica teatral en Venezuela para mostrarnos un estudio sobre la
evolucion del performance nos refiere algunos de esos conceptos o formas a modo de

glosario:

Arte Conceptual: Arte como idea. Enfatiza la eliminacion del objeto artistico en sus

modalidades tradicionales.

Arte objetual: Objetos comunes considerados como obras de arte, donde se identifican los
niveles de la representacion y lo representado. El objeto toma un significado y sentido nuevo

en el marco de su banalidad aparente.

Arte Procesual: Arte donde destaca el proceso de transformacion y cambio de la materia en
movimiento. Su final y muerte es el proceso, no la culminacion convencional del

sujeto/objeto de arte.

Body Art: Arte del cuerpo. El objeto no es tratado en su status de permanencia, sino de

transformacion y cambio a través de su uso.

Intermedia: Fusion de medios.

Minimalista: Arte reduccionista en el que las diferentes formas estan reducidas a estados
minimos de orden y complejidad desde una perspectiva morfologica, perceptiva y

significativa.
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Se trata entonces de que en el propio desarrollo del performance convive con muchas
experiencias que de alguna forma hace compleja a la definicion de sus propios limites. Todas
estas formas de alguna manera se dan de la mano con el performance. El teatro por su parte
vive una gran transicion con las experiencias de Grotowski, Kantor, Brecht y Miiller y los
mas contemporaneos donde ya el texto dejo de ser una atadura y la gran preocupacion se

resuelve en los retos de la direccion y la puesta en escena.

Pareciera, pues, que el performance es el arte idoneo para poner en practica la
utopia de ‘“autopresentacion de visibilidad y sensibilidad pura” que propone
Derrida. Sin embargo, la clausura de la representacion no es total en el
performance ya que, si bien no necesariamente pretende representar personajes,
la performance si tiene la intencion de transformarse en signo ante la mirada del
publico. Realiza acciones conceptuales, y el concepto es la llave a un universo
multisemantico; su acciébn no busca ‘referirse’ al concepto mediante el
mecanismo semiotico convencional, sino que lo busca actuar. Podriamos asi
hablar de una representacion, o la puesta en accidon de un concepto incorporado

a nivel psico-fisico por el performance...

La represent-accion es un signo corporal que involucra gesto, tiempo, espacio y
movimiento, para provocar e interpelar al espectador. El actor o performer en
este sentido no busca representar una presencia ausente, sino ejercer una escritura

corporal que ponga en juego su energia deseante y capacidad de subvertir codigos

81



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

de actuacion preestablecidos. A la vez, la represent-accion invita al espectador a
que se replantee la tendencia mecéanica de asociar un significado al significante
artistico. Si €l o la artista no busca representar un otro, entonces ;qué tipo de

mirada debemos ejercer a la hora de “leer” su accion? (Prieto, 2001, pag. 3.)

Entonces entre estas dos manifestaciones, el teatro y el performance, tienen mas puntos
en comun que diferencias. Y cada dia se borran mas las lineas que los limitan. Lo que se trata
y ese es un proposito de visualizar en este trabajo, es, sobre todo, encontrar esas herramientas
que permitan un analisis integrador del espectaculo escénico sincronico, actual, sin limites ni
aferramientos a las convenciones y fuera de todo intento de crear fronteras entre las artes. Y
en ese sentido, la redefinicion de la “accién dramadtica”, como un concepto que no solo
funciona en el contexto del teatro, sino del arte en general, que articula a través de otra
textualidad una trama distinta, escrita en la relacion directa, sugestiva, agresiva, ritualizada,
entre el actor, bailarin o artista que expone frente a un espectador que observa, construyendo
de instantes en instantes esa sensacion de impacto, de extranamiento que trabaja sobre los
sentidos y construye un nuevo expectante, transeunte, observador, dentro y fuera de los sitios

habituales que asemejan escenarios.
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Imagen 14 Peter Brook (1925) y Arianne Mnouchkine (1939), Espectaculo Rayo Misterioso.
https://www.google.com/search?rlz=1C1CHZL esC0696C0696&biw=1366&bih=626&tbm=isch&
sa=1&ei=L802XKXvIKua Qbd3bUIl&q=Misterioso.+Peter+Brook+y+Arianne+Mnouchkin

El instante escénico, en esa capacidad de tejer y cruzar los lenguajes.

Es aqui, donde aparece una nueva forma de textualidad, una especie de edicion a la
manera del cine y el video de una secuencialidad que cada dia le da mas valor a la micro
accion. En una entrevista para la television, hablando sobre el suspense Alfred Hitchcock

decia:
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Supongase usted, le decia al entrevistador, que los espectadores han
visto, antes de que usted y yo nos sentaramos, que un terrorista ha colocado una
bomba debajo de esta mesa. Mientras nosotros hablamos tranquilamente de
futbol, ellos estaran solamente pensando cudndo explotara la bomba. El
suspenso es la sensacion que tiene el espectador de que esta en posesion de una
informacion que el actor desconoce, de que algo va a pasar y estd esperando que
pase. Se dice con frecuencia que mas que dirigir peliculas, Hitchcock, dirigia a
los propios espectadores. Decia que el publico era un gigantesco instrumento que
el cineasta podia tocar a su antojo. Daba una gran importancia al subconsciente
de los espectadores y al empleo de efectos subliminales. Empled medios no
utilizados hasta su tiempo, o de manera tan creativa que se pueden considerar a
casi todas sus peliculas como experimentales... Utilizaba la relacion tiempo real-
tiempo filmico como en una Unica secuencia en La soga, o el unico espacio
en Ndufragos, o la fotografia trucada, los decorados extrafios (Salvador Dali le
disefid los decorados para la secuencia del suefio de Recuerda), los montajes
sorprendentes de imagen y sonido, las fantasias elaboradas a partir de trucos
opticos, de la multiplicacion de lentes, la superposicion de imagenes como la
de Psicosis, cuando mezcla la cara de Anthony Perkins con la calavera de su
madre, en un alarde de subliminalidad, o la utilizacién pionera de maquinas y
artilugios e incluso algunas aves asesinas mecanicas para su pelicula Los

pdjaros.
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(http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/figurashitchcock.htm)

Alfred Hitchcock

Muchos de los grandes ejemplos de peripecias dramaticas podian encontrarse en las
peliculas del cine mudo especialmente, en las de Chaplin, quien desarrollaba con inteligencia
cambios repentinos de la trama para mantener al espectador atento a las acciones de los
actores y de la historia. En una escena de Tiempos Modernos. Chaplin viene por una calle, a
su lado pasa un camidn lleno de varillas que sobresalen de la cama del carro y se le cae una
banderilla (se evidencia que es roja para anunciar el peligro, pero recordemos que la pelicula
es en blanco y negro). Cuando llega a la esquina el carro dobla y Chaplin lo sigue, pero por
esa misma calle, detras de ¢l, viene una protesta masiva, y de repente Chaplin queda delante
de la manifestacion batiendo la banderita roja que de alguna forma representa al socialismo,
aparece la policia y se lo llevan como lider de la revuelta. Recordemos la majestuosa escena
de la escalerilla en El acorazado Potemkin, (1925) del cineasta soviético Serguei M.
Eisenstein Un montaje de imagenes, acciones, ritmos y secuencias de todo orden que
reproduce el motin ocurrido en el acorazado Potemkin en 1905, cuando la tripulacién se

rebeld contra los oficiales de la armada zarista.

Es decir, no solo se trata de recrear un acontecimiento, sino de tejer un gran niimero de
imagenes, sensaciones, colores, sonidos, ritmos e ideas en una métrica organizada, muy bien
editada entre el actor y el director para lograr conducir los sentidos del espectador a un nivel

diferente de la atencidén y la interpretacion. Una relacion intima del director, el actor y
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espectador que nace en cada segundo del proceso, en un nivel de concentracion, que es casi
un abandono del estado natural de las cosas, un momento donde la creacion es un amasijo de
nervios, conexiones que muchas veces no se sabe de donde proceden ni donde terminaran, y
solo viajan en ese Unico momento de vida y de muerte que es el instante. Un instante de
accion dramatica. O una accidn del instante dramatico. El alma de este trabajo. El instrumento
que nos permite decir que debemos valorar la existencia de una dramaturgia del instante. Un
tejido de acciones minimas que ya no se transmite a través de un acontecimiento sino de la
energia que le da un nivel primitivo al lenguaje no desde el punto de vista de la secuencialidad
de los sucesos o de la expresion, sino de una dimension dilatada del movimiento de los

actores, sus pulsaciones, ritmo, imagenes vivas, tiempo, espacio y la accion.
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5. CAPITULO 111

5.1. El cuerpo como territorio de la accion. Ser y perdurar.

“Mi cuerpo, aquello que nunca acontece bajo otro cielo. Es un lugar absoluto, el
pequeiio fragmento de espacio con el cual hago (..) Que tenemos un cuerpo, que ese
cuerpo tiene forma, que esa forma tiene un contorno, que en ese contorno hay espesor,

un espesor, un peso, en resumen, que el cuerpo ocupa un lugar”.

(Foucault.1994:

Imagen 15 Marcel Marceau (1923-2007) https://www.elnuevosiglo.com.co/node/177192

Mimo francés. Que demostré con su arte que el silencio era el grito mas alto de la vida.
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Dice Barba que el cuerpo es el primer y mas natural instrumento del hombre. Desde el
punto de vista de la antropologia teatral, el cuerpo es la materialidad de experiencias que
fluyen, se articulan y configuran un lenguaje mixto, de diferentes fuentes y culturas. En este
capitulo vamos a tomar el cuerpo como objeto de estudio, asumiendo a éste como herramienta

de lenguaje que se expresa a través de dos grandes campos: el gesto y la palabra.

Sabemos que en el siglo XX las teorias del cuerpo abarcan infinitas formas de andlisis,
desde la vision del cuerpo-maquina en los inicios de la industrializacion, el cine y las
secuencias en movimientos través de fotogramas, que fueron fundamentales para soportes de
teorias como la biomecéanica de Meyerhold, hasta los més contemporaneos relacionados con

la antropologia, la neurociencia y la percepcion.

Pero vamos a centrarnos aqui en el andlisis de ese bios cuerpo- mente en los diferentes
niveles de la creacion y la preparacion de un actor, un bailarin o un artista, para hablar de
codmo esa maquinaria del hombre genera energias de acciéon e interpretacion que se
desarrollan a través de complejos procesos de organizacion fisica y cerebral que actiian

espontanea u organicamente en los momentos de creacion y representacion.
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Desentrafiar la trayectoria del cuerpo a través de una antropologia del espectaculo en el
mundo, es encontrarse con una herramienta increible, una maquina de produccién que ha
construido culturas, urbanismos y manifestaciones artisticas infinitas. El cuerpo es una
estructura organica de nervios, musculos y huesos, estimulos sensaciones y venas, a través
de las cuales fluye energia pura; una estructura de composicion fisica que organiza
movimientos que luego son acciones, ritmos, secuencias, espacios tangibles unicamente en
ese interior incalculable del artista desde los momentos de improvisacion y creacion, hasta el
estado de alerta y representacion. Cuerpo danzante, expresivo, cuerpo lenguaje, y cuerpo
evocativo de sugerencias infinitas que arrojan sentimientos, imagenes e ideas y que se
conectan al expectante a través de la cenestesia. Y la voz, la voz desnaturalizada por el
lenguaje verbal, la de los textos, didlogos y discursos cotidianos; y la voz organica, la que
sale del diafragma, de las cavidades respiratorias, y el vientre. La voz que puede presumir
del artificio de la palabra y la voz que puede despertar de las catatumbas de la teatralidad y

el ritual del espectaculo del actor, como creadora de un mundo mistico, oscuro y misterioso.

La dindmica de nuestro cuerpo es percibida por cualquier observador como una serie de
acciones aparentemente pronosticables, pero cuyo curso y fin son imprevisibles: alguien me
da de beber; sé¢ como terminara esta accion, pero no puedo adivinar el ritmo, las micropausas,
donde y como serd posada la botella sobre la mesa. Cada accidon escénica, para estar
teatralmente viva, deberia contener un cambio, aunque sea microscopico, respecto a la
precedente. Exactamente como varia cada inspiracion en la respiracion, y como cada copo

de nieve de una tormenta es diferente a todos los otros. (Barba, 2010, p.303.)
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Disciplinar un cuerpo escénico, una presencia viva de la escena, un cuerpo como lo
requiere el teatro contemporaneo y otras formas de las artes vivas, exige adentrarse en un
conjunto de técnicas, de un entrenamiento riguroso que asegure un estado de alerta, de
concentracion y dominio de esa maquina articulada de fuerzas distintas que fabrica discursos
sin limites. Con una narrativa hibrida, cruzada de signos con diferentes origenes para
configurar instantes que se debaten ante el espectador como una lucha entre ser y perdurar.
Entre lo efimero del tiempo escénico y la memoria persistente de una imagen-efecto en el

expectante.

Imagen 16 Marina Abramovic (1946), Rest Energy (1980),
disponible en www.altrevelocita.it
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Marina Abramoévic ha dicho para referirse a todo ese tiempo y concentracion que ella
fisicamente les dedica a sus performances: “Es como respirar. Un artista real es todo
sacrificio, es sentirte como si estuvieras poseido y eso supone aguantar muchas habitaciones

de hotel en soledad” (Marmol, 2014)

Toda persona es un cuerpo ilustrado de su memoria. Es un mapa infinito de caminos por
descubrir, misterios de sensibilidad y lugares reconditos del recuerdo y la experiencia fisica
y moral que lo distingue como reflejo de una comunidad y una cultura. Pero cuando se trata
de exponer toda esa interioridad, el cuerpo tiene que violentar sus canales de comunicacion
y expresividad. Entrar en el equilibrio precario de las acciones, como efecto y causa,
desarmarse y volverse a reconstruir y encontrar los resortes que disparan su cuerpo en una
dimension muy dilatada de la presencia escénica. Y donde, el tnico verdadero

acontecimiento es el que se vive delante del espectador.

En el teatro el tiempo se crea artificialmente. Una de las tantas posibilidades: pensar que
el tiempo no estd fuera de mi, ni que fluye en torno a mi: soy yo el tiempo, soy yo quien
fluye. Entonces el tiempo no es més una dimension abstracta, sino materia dotada de sentidos,
direcciones, pulsiones y ritmos. El tiempo se vuelve un organismo vivo y puede ser modelado

en acciones percibidas por el espectador como unidades ritmicas. (Barba, 2010, p.303)
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Y es aqui, donde el cuerpo-lugar absoluto como dice Foucault, se vuelve fuente de
tiempo y accion. El instante es una unidad de ritmo para el cuerpo, porque no es tiempo que
fluye fuera de la estructura que se crea para el acto. Un segundo significativo en el lugar del
actor que es su cuerpo. Dice Barba que el ritmo crea continuidad que es al mismo tiempo
repeticion y cambio. Pone a los espectadores en un estado de espera, los arrastra, les hace

prever el proximo paso y los sorprende a través de las variaciones.

Sin embargo, asumir el cuerpo como un elemento de narratividad en el teatro actual
implica desnudarse de todos los limites de las convenciones teatrales y entender la
desnaturalizacion de algunos elementos de la dramaturgia tradicional como es el valor
supremo que alli se le da a la palabra, el concepto psicoldgico del personaje, la progresion
ascendente de la accion desde la vision de la fabula aristotélica, la dimension de la escena
como desarrollo sucesivo de acontecimientos. Incluso debe despojarse del poder de los
elementos: director, texto, actor. Y entrar a valorar otros aspectos para una fabula que fluye
en un unico nivel del espacio y el tiempo que es el propio cuerpo del artista interprete,

operador actor, bailarin.

Las dramaturgias de muchos elementos se articulan en ¢l, a través de una accion que
transcurre como un tejido segmentado de movimientos e impulsos, imagenes métricamente
estructuradas para producir efecto a los sentidos del espectador. Algunos pensadores actuales

desacralizan totalmente la figura del actor. Para Deleuze en Un Manifeste de moins se trata
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de aminorar o sustraer el poder del director, los didlogos y la estructura dramatica, incluso el
poder organizador del actor como ente de representacion. Sustraer el “re” para darle valor al
presentar, a lo que verdaderamente acontece y ver al hombre de teatro como un operador:
“Este operador —ni autor, ni testigo- es un actante, un agente de la aminoracioén. Opera todo

a la vez, la negacion y la positividad”. (Deleuze, 1979)

Imagen 17 Pina Bausch (1940-2009). La Bailarina nos muestra que la pasion es un instante
eterno. Documental de Win Wenders
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En el capitulo anterior estdbamos ocupados en analizar la evolucion de la accion como esa
argolla de la cadena que articula y desarrolla el conflicto desde la supremacia del texto hasta
los dominios del director y la reafirmacion del actor como centro de toda la configuracion de
los componentes de la escena. Aqui estamos dirigiendo la atencion a esa entidad que funciona

como el aparato nervioso y estructural de la escena contemporanea: el cuerpo.

El cuerpo de un actor ha de estar preparado antes del enfrentamiento. Este actor que
entiende su cuerpo como una dramaturgia de instantes de ritmos, configura la accién con
impulsos que juegan un papel definitivo para la precision y la eficacia de la accion como ente
de segundos, que fluye en el nivel de la energia corporal a través de las tensiones. Hablamos
mas de tension que de conflicto, porque estamos frente a la actividad minima de la
organizacion expresiva del actor o bailarin. Lo que subraya el instante como herramienta de
precision, exactitud en los detalles del movimiento, de rigor, concentracién y sacrificio.
Asumiendo sacrificio como esa voluntad de entregarlo todo en el acto. Y nos acercamos al
movimiento no como una trayectoria en el espacio, sino como una fuerza organica, de
pulsaciones que habitan la forma como instantes de vida, es decir, tensiones que establecen
una relacion de alerta con el expectante. Es como si pudiéramos ver de la linea todos sus

puntos.

Desde este punto de vista se produce un cambio en la relacion de percepcion del

espectador y del compromiso del espectaculo en si, del actor en su batalla por mantenerse
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vivo, latente y observado en cada momento por el ojo y los sentidos del espectador. La
representacion se convierte en una especie de combate en el cual alguna de las partes debe

ser sometida, sorprendida, o sencillamente involucrada activamente en el acto.

5.2. La agresividad espontanea.

En un video que circula en las redes sociales, una familia celebra el cumpleafios de su hijo
de cuatro o cinco afios. Llega el momento de romper la pifata que, en este caso, es un muiieco
de Spiderman, casi del mismo tamafio del nifio. Por tradicion al cumplimentado se le da un
palo para que rompa la pifiata. El nifio se acerca, le da unos suaves golpes, hasta que
finalmente suelta el palo y decide inesperadamente abrazar a su héroe. Todos quedaron
impactados. En ese “instante”, el silencio expresaba la conmocion de todos por la reaccion

del nino.

Las peripecias dramdticas son cambios bruscos de la estructura tradicional que
manifiestan claramente la importancia del juego de los contrarios en el fluido de las tensiones
del drama. Lo inesperado pone a prueba, todo el tiempo, la sabiduria del actor para poder

manejar las expectativas. Porque no solo se trata de lo imprevisto en el desarrollo de la accion
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desde el punto de vista del texto, sino de los imprevistos que el actor maneja para las
perspectivas del espectador. El actor sabe que esto va a pasar, pero tiene que actuar como si

no supiera.

Pero despojemos el acontecimiento, y vamos al instante del silencio, después que el nifio
sorpresivamente abraza a su héroe. El, verdaderamente, es el cuerpo de las tensiones. No
estaba actuando. Sus movimientos eran auténticos, estaban totalmente aferrados a sus
impulsos y sus emociones. Cada objeto para ¢l tiene un valor sentimental especifico. No
sabemos si era consciente de que era su momento, todos estaban expectantes. Comenzo el
ritual, la batalla, las tensiones, las miradas todas estaban conectadas como si la energia de
sus acciones impulsara el interés de los demas. Y ahi vino la reaccion inesperada. El cambio
de los estimulos y de la energia. No se trata del principio ni del final, sino de cada movimiento

en el que la tension muscular, la expectacion, vivia las acciones del pequefio.

“El movimiento de cualquier persona pone en juego la propia experiencia del mismo
movimiento en el observador. La informacién visual genera, en el espectador, un
compromiso cenestésico. La cenestesia es la sensacion interna, en el propio cuerpo, de
los movimientos y tensiones propias y ajenas. Esto quiere decir que las tensiones y
modificaciones del cuerpo del actor provocan un efecto inmediato en el cuerpo del
espectador hasta una distancia de diez metros. Si la distancia es mayor, el efecto

disminuye hasta desaparecer. Esta era una de las razones por las cuales los espectadores
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del Odin estaban situados a solo algunos metros de los actores. Lo visible y lo
cenestésico son indisociables: lo que el espectador ve produce una reaccion fisica, la
cual, sin que ¢l lo sepa, influencia la interpretacion de lo que ve. Esta union entre
dinamismo del actor-bailarin, y dinamismo del espectador es definida también como

“empatia cenestésica”. (Barba, 2010, p.63)

De alguna forma toda comunicacion estd marcada por esa relacion cenestésica, pero ;cual
es la fuente de ese dominio del cuerpo que permite mas alld de cualquier lenguaje una emision
de poder, de potestad que, en el lugar del espectaculo se convierte en una especie de ritual de
combate, de agresividad espontanea? La presencia del cuerpo esta todo el tiempo en un estado
de supervivencia, una lucha constante entre un estar y un perdurar, una lucha persistente entre

el vivir y el morir cada segundo.

El entrenamiento de un actor - bailarin tiene la dura tarea de aprender a vivir y morir en
cada instante. La muerte es solo una razon para resurgir, y volver a estar. Descubrir esa fuente
es solo entrenar un cuerpo que sepa domesticar los diferentes niveles de la energia. Dominar
la accion, el impulso de cada musculo de su cuerpo, hacer que el movimiento muestre todo
el tiempo ese sacrificio por vivir la relacion con el otro, que la sucesion entre la vida y la

muerte de cada instante encuentre sentido en la concentracion y el impacto:
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“La energia puede quedar suspendida en una inmovilidad en movimiento. (...) En la
escuela nos ensefiaron que cuando un sistema fisico tiene una diferencia de potencial,
esté posibilitado para efectuar un trabajo, es decir, para “producir energia” (el agua que
desciende de una pendiente hace girar el molino, la turbina produce corriente eléctrica).
La palabra griega enérgeia quiere decir justamente estar listo para la accion, a punto de
producir trabajo. En el comportamiento fisico, el pasaje de la intencion a la accion
constituye un tipico ejemplo de diferencia de potencial. En el instante que precede a la
accion, cuando toda la fuerza se encuentra lista para ser liberada en el espacio, como
suspendida y atn retenida en un puiio, el actor experimenta su energia en forma de sats
o preparacion dindmica. El sats es el momento en que la accion es pensada-actuada
desde la totalidad del organismo que reacciona con tensiones también en la

inmovilidad. Es el momento en que se decide actuar.” (Barba, 1992, p.92)

Ese instante en el que las fuerzas se manifiestan opuestas, los impulsos se miden, se
preparan, los ojos ubican su objetivo, no es nada diferente al instante cuando una gacela se
siente amenazada por una pantera que en un segundo salta para atacar a su presa. El cuerpo
asume un rol de animal, que se mueve y acciona guiado por el instinto de supervivencia.
Accion y reaccion son los motores que justifican un hecho en vida. Nada sucede sino esta en
esa dualidad de la accidn-reaccion. Uno es fuerte, otro es débil; uno ataca, otro se defiende.
El duelo de una pareja bailando, es ese ritual de seduccion y convencimiento. Negacion y
aceptacion. Un estado de alerta que facilita el contacto, el dialogo de los movimientos. Y

para lo cual el cuerpo del actor ya no se entrena en el ejercicio de “re-presentar’ la realidad,
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sino de “presentar” su propia realidad en el acontecimiento mismo del acto frente al

espectador.

“De la conducta animal los hombres del teatro y la danza han partido para la
elaboracion de lenguajes escénicos. Han tomado los mecanismos que hoy
constituyen las técnicas de entrenamiento para despertar en el cuerpo del actor-
bailarin la destreza y precision de una gacela, un delfin, un aguila sobrevolando
su territorio. (...) Las acciones humanas que impactan por su credibilidad vienen
igualmente de la necesidad y del impulso de los protagonistas. Mientras no
interfiera la duda y la confusion, el mensaje transmitido se capta en cuestion de
segundos. En el foro, la comunicacion con el espectador es tan veloz como en la
agresion ritualizada y la lucha franca. Un conflicto dramdtico exalta los instintos
de sobrevivencia, provocando en el actor-bailarin un estado de alerta distinto al

cotidiano. (Cardona, 2011, p.6)
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5.3. Entrenamiento y poética del cuerpo. El principio del orden. El cuerpo de la

energia.

Un cuerpo adiestrado para decir con acciones es un cuerpo que conoce una poética de sus
expresiones, entiende qué es una repeticion y como debe hacer equivalencias entre su imagen
y la palabra, para que sus secuencias tengan un sentido que no solo hace equivalencias de
ritmo o precisiones del movimiento, sino de mensajes que van directo a los sentidos del
espectador. “La accion del actor, como el adjetivo del poeta cuando no transmite vida, mata.”

(Barba, 2010, p.297)

En términos de energia hay organizaciones oscuras, dificiles de ver a la luz de dia. Fuerzas
profundas, de diversas raices que nacen en el cerebro. Las 6rdenes del cerebro no son
preestablecidas, son espontaneas, fluyen como reacciones, son organicas. El cerebro ordena
impulso-energias. Lo que un actor-bailarin compone como lenguaje es otra forma de
organizacion, de configuracion de su cuerpo. Para entenderlo mejor, podriamos asumir en
este caso, el término que utiliza Barba para separar un comportamiento cotidiano de otro

extra cotidiano utilizando la técnica de la extra-cotidianidad.

La técnica extra-cotidiana es un manejo del equilibrio del cuerpo cotidiano, una manera
diferente de utilizar nuestro cuerpo en escena de aquel que utilizamos en la vida diaria. Para

lograr esta deformacion, el actor prepara su cuerpo a través de un entrenamiento donde la
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energia pasa a ser la caracteristica principal logrando asi obtener un cuerpo pre-expresivo
fortaleciendo el BIOS escénico de sus acciones. Para lograr esa extra-cotidianidad en escena
el actor se basa en la alteracion del equilibrio, es decir la inestabilidad, en la cual se reflejan
una cantidad de movimientos, mientras que al mismo tiempo trabaja las oposiciones en su

cuerpo, mostrando un cuerpo artificial pero creible. (Barba, 1992, p.32-46)

No se trata de hacer coreografias o de seguir un mandato, como repeticion, se trata de
entender que lo espontaneo fluye desde esas 6érdenes, de impulsos precisos, reacciones de los
sentidos ante una exterioridad que afecta, marca y hace huellas en el cuerpo. El cuerpo
reacciona a ese exterior. Los sentidos son a la vez la fuente del cerebro. Responden al olor,
al calor, a la luz. Reciben 6rdenes como sefiales que luego se transforman en estimulos de
los musculos, nervios, y evolucionan en movimientos. Y aqui entonces aparece el contacto
directo con el espacio “otro”. Adentro somos nosotros, aqui, en un interior, oscuro,
sorpresivo, espontaneo, no siempre controlado. El cuerpo responde al mandato de los
sentidos. Reacciona. Y es aqui donde se construyen los primeros pasos de la organizacion.
El cuerpo en vida. El cuerpo de la escena que vive, sin dependencia del cuerpo del personaje.
El cuerpo que hace al cuerpo de la representacion. Cuerpo Escénico. El personaje, cuando se
da el caso, es una configuracion. El cuerpo en vida es el que busca una presencia, un dominio
de las leyes de accion y reaccion ante cualquier circunstancia frente al espectador. El
personaje de la dramaturgia del instante es solo una presencia. Una exposicion que nace y

muere en el instante como una fotografia. Se muere por la ausencia de un conflicto que
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evolucione en situacion. Solo vive en el concepto, en una circunstancia de tiempo breve. Un

segundo.

5.4. En presencia de la presencia. El cuerpo del estar.

La presencia escénica para los actores es la conciencia de estar “presente”. El cuerpo de
“estar” no es un objeto que esta. Es cuerpo que reconoce estar. Que reacciona ante la otra
exterioridad. La reaccion es espontanea. La accion es consciente. Estar significa reaccionar
y accionar. Por un lado, seria jante qué?: la respuesta orgdnica son los sentidos. Y, por otro
lado, ;ante quién?: la respuesta comunicativa es el expectante. La presencia es también
equivalencia entre los impulsos y los objetivos. Es como se convierten los estimulos en
acciones. La presencia es sindbnimo de concentracion. Por tanto, es el estado mas elevado del

“estar”. Es estar presente. Alerta. Es el comienzo del “estar” y el “comunicar”.

Para comprender se necesita atencion. Para comunicar se necesita seguridad. La presencia
es esa equivalencia entre un estado de alerta y una conciencia de los objetivos. Como una
relacion entre el arco estirado y el blanco que espera que te equivoques. Cuando se estira el
arco esta el vigor. La dilatacion. Cuando se lanza estd la compensacion que no es relajacion.
El cuerpo vive presente. “Un cuerpo en vida dilata la presencia del actor y la percepcion del

espectador”. (BARBA, 1990 P,54) Es como un didlogo de agresiones o seducciones.
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Pero no es agresivo comunicar. Es bondad. Es brindar. Regalar esa energia interior. Es
como brindar amor. Comunicar no es contar. La presencia es antes y durante la accion, forma
parte del como se manifiesta. Es antes y después en el presente del estar. Porque presencia
es cuerpo. El cuerpo lleva el relato consigo, porque es memoria y es vida propia. Es la carne
transcurrida y tatuada de acontecimientos, esperando ser descubiertos por el lenguaje que
habla, susurra los silencios escondidos entre el dolor y la alegria, el amor y el abandono.
Sentimientos que poco a poco le dieron una cualidad a nuestra presencia, nuestro gesto y
nuestra palabra. Y aqui las historias son como si estuvieran escritas en las piedras de los rios

y empiezan a revelarse con mucho cuidado antes de que se las lleve la corriente.

5.5. El texto como pretexto de las escrituras en el cuerpo.

A finales de 2015, en Brasilia, se realizo una de las sesiones anuales de la residencia
llamada “El Arte Secreto del actor”, inspirado en el diccionario de Antropologia teatral,
escrito por Eugenio Barba y Nicola Savaresse. Se le habia pedido a cada participante traer
una partitura de movimientos, con un poema y una cancion bajo el lema: “De las bocas unidas
se hizo la espuma y del momento inmdvil se hizo el drama”. La idea era hacer un montaje
con los materiales de todos. Voy a referir un poco, metaféricamente, esos momentos, no por

darle belleza al lenguaje, sino para entender que las ideas que hemos venido desarrollando
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estan relacionadas con cierta logica poética que no solo trabaja en un teatro tradicional, de
un lenguaje verbal, realista, sino por el contrario se desarrolla con otras logicas que
interactian, de forma simultdnea y sincronica para crear todo el tiempo un extraflamiento a

la manera de Brecht para mantener la atencion.

Un dia. En el borde del abismo. Una terraza. La inmensidad de la montafia esta calmada,
pero el cielo parece un grito estruendoso de relampagos. El maestro y sus discipulos se retinen
para contar las piedras que trae el rio de sus cuerpos. Cada uno evoca con su voz los diferentes
sonidos de sus raices y sus patios. Nada se teme cuando los cuerpos concentrados entran en
el ritual de atraer la energia. El maestro guia por relaciones ilogicas. Si pones en desequilibrio
lo que sabes, sentiras el verdadero abismo bajo tus pies. Como el equilibrista. Entonces todos
tus sentidos empezaran a funcionar. A unos centimetros de la cuerda esté el vacio. Hay mucho
de nada. Un mar de nada. La tarea de nosotros es aprender a caminar sobre la nada. Todo lo
que hace el teatro, y la creacion en si, es buscar la unidad. Pero la creacion no es logica. La
creacion sigue una logica e ilogica que es causa y efecto. Todo proceso artistico estd avalado
por un proceso de equivalencias. La dificil tarea de un actor es buscar esa equivalencia entre

el texto y las acciones. La palabra y las ideas o imagenes en acciones.

A veces, el texto es un pretexto. Una unidad compuesta por contrarios llena de
evocaciones. El texto dramatico en cualquiera de sus formas es accion, esta concebido para
una puesta en escena, por tal es una fuente de energias diversas que debe producir seduccion,

amor, atraccion. La combinacion de dos palabras crea una nueva relacion, otra justificacion
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distinta a la de su cotidianidad. Surge un juego de contrarios. Como en la poesia. “tengo
ceguera de ternuras” (Barba, 2015). Ambas palabras en el nuevo contexto empiezan a jugar
de forma diferente a la de su origen de significado. Ellas por si solas buscan su equivalencia

en un mar de oposiciones.

El juego de mis palabras es para afirmar que no se trabaja sobre el cuerpo o sobre la voz,
se trabaja sobre las energias. Asi como no existe una accion vocal que no sea al mismo tiempo
una accidn fisica, tampoco existe una accion fisica que no sea también mental. Es necesario

trabajar sobre el puente que une la orilla fisica y la orilla mental del proceso creativo.

“Hay un aspecto fisico del pensamiento: su modo de moverse, de cambiar de
direccion, de saltar: su “comportamiento”, en suma. También en este campo se da el
nivel preexpresivo que puede ser considerado analogo al trabajo que tiene que ver con
su “presencia” (su energia) que precede —légica sino cronologicamente- a la
composicion artistica real y verdadera (...) El substrato preexpresivo estd comprendido
en el nivel de la expresion, de la totalidad percibida por el espectador. Pero
manteniéndolos separados durante el proceso de trabajo, el actor puede intervenir a un
nivel preexpresivo, como si, en esta fase, el objetivo principal fuese la energia, la
presencia, el bios de sus acciones y no su significado. El nivel preexpresivo es entonces
un nivel operativo: no un nivel que puede ser separado de la expresion, sino una
categoria pragmatica, una praxis que durante el proceso pretende potenciar el bios

escénico del actor”. (Barba,2010, p.262).
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El texto como pretexto para el actor podria ubicarse siempre en un nivel preexpresivo.
Su valor esta determinado por la interpretacion y la connotacidon que el artista escénico
determina. Pero al final el texto por si solo es energia cinética. Dispuesta a transformar los

sentidos del actor interprete y el espectador.

Es justo aqui donde podemos entender que el instante escénico, como tiempo artificial de
la escena, es justo una medida de relacion entre el director, el actor y posteriormente el orden
de los sentidos del espectador. Trabajar una partitura que, a modo de ritmo, emociones e
ideas, organiza la lectura y sentido del espectador de forma predecible, aunque incalculable
en la exactitud del momento de la representacion y la interpretacion, nos permite entender
que, en el teatro actual, concebir el instante escénico como herramienta de la accion, es pensar
en una dramaturgia que va mas alld de un texto y de un mapa de ideas. Es el estudio mas
cercano a la posibilidad de repensar esa herramienta como una aguja que podria tejer de una
forma distinta el relato de la escena y el performance actual. Es la unidad total del director y

el dramaturgo en el quehacer del teatro contemporaneo.

5.6. El cuerpo del tiempo. Dramaturgia del instante.

El instante es una unidad de tiempo muy corta que vive y muere a la vez. En la vida

cotidiana el instante no tiene conflicto. Es solo una unidad de tiempo que transcurre
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independientemente de la percepcion. La percepcion es individual. Es el tiempo real y
evocativo a la vez. La imagen vive en el instante de la percepcion. Lo que ocurre muere
enseguida. Por tanto, el instante del que hablamos, es un instante escénico que corresponde

al proceso de creacion y exposicion como un hecho preconcebido para atraer un espectador.

Hablamos de ese instante que se vuelve accidn, imagen, ritmo. Tanto en proceso
individual del artista, como en la puesta en escena, y posteriormente en la representacion o
presentacion. Cada secuencia de imagenes, movimientos, ritmos, es una sucesion de acciones
que debe producir una reaccion, aunque sea de indiferencia. La practica dice que quien

expone, se expone. El acto de exponer implica una reaccioén de quien percibe.

Otro aspecto del instante escénico es que esa pequeia fraccion de imagen, fluido de
energia y accion produce sensaciones y percepciones distintas que mantienen al espectador
en un estado de alerta y conexion con la sucesion de los movimientos del artista. Al comienzo
de este trabajo hablamos acerca de la magnitud de la accién dramatica en relacion con la
percepcion del espectador contempordneo quien recibe permanentemente muchas
informaciones a la vez. En un escenario de realidades virtuales creadas por infinitos nimeros
de pixeles que todo el tiempo estdn manipulando nuestros sentidos, el tiempo de exposicion
de la imagen ante nuestros o0jos es cada vez mas pequefio y se requiere de mayor impacto
para asegurar una minima retencion de los significados. Las redes y los medios son cada vez
mas veloces. Nuestras formas de vida actual procuran diligenciar velozmente el tiempo de

operatividad y ejecucion de todo.
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Reconocer el instante como herramienta de accidn para analizar nuevas estructuras
narrativas, nuevas dramaturgias, es tal vez aceptar el valor de la minima magnitud en una
malla inmensa de texturas del trabajo corporal. El performance y otras practicas artisticas, y
géneros integrados; generalmente efimeros, construyen un impacto de percepcion en
publicos diversos, incluso no-publicos, es decir transeuntes, espectadores de la circunstancia.
Personas que de repente son atraidas por un hecho o juego de sentidos. Personas que no han
sido convocadas y son sorprendidos por la atraccidon de un artista y sus o6rdenes. Esa parte,
improvisada que surge en la espontaneidad del acto, no es controlable. Pero la pre-
expresividad del artista y la organizacion técnica del acto, la tarea, puede jugar con propositos
concretos del manejo de la accion, en un tejido dindmico que conciba el valor de cada
segundo como un instante de accion y percepcion del espectador en un numero posible de

reacciones.

El cuerpo trabaja ordenando una partitura muy compleja. Una estructura de
microacciones que funcionan a un tiempo en unas mismas y diferentes direcciones de los
sentidos. Es como un sistema sinféonico que comprende elementos de musica, ritmos,
armonias, melodias de diferentes instrumentos, metales, cuerdas, percusion, pero con una
complejidad mayor, porque el instrumento y la expresion o interpretacion estan en el mismo
cuerpo del artista. El es el tiempo. El cuerpo trabaja una dindmica fisica, una dinamica logica
y una dindmica expresiva. Tres territorios de la practica escénicas del actor. Todas funcionan

organicamente interactuando con un exterior y muchas relaciones. Signos organicos
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biofisicos, signos expresivos del gesto y de la palabra, movimientos de las partes,
movimientos de la voz. Todo actia simultdnea y sincrénicamente buscando equilibrios y
equivalencias. Y en ese proceso hay muchos instantes como transiciones significativas que
actian como sefiales, informacion que se emite continuamente a los sentidos del espectador.
Esa es la dura tarea del director, el actor, el bailarin o artista contemporaneo, entender que
atraer al espectador actual es mucho mas que recrear sucesos. Se trata de tejer instantes de

accion y sentido. Lo que vendria siendo una dramaturgia del instante.
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6. CAPITULOI1V.

“Performance traduce el arte de la accion y la accion es todo lo que tiene vida. Por lo

tanto, creo que la performance es un llamado a la vida”. Maria Teresa Hincapié.
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Imagen 18 Maria Teresa Hincapié. El espacio se mueve despacio. NOMADAS Pag. 174 NO. 24.
abril 2006. Universidad Central
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6.1. El cuerpo del performance; intervencion o testimonio.

El cuerpo es el eje alrededor del cual hemos desarrollado varias preguntas en torno a la
dramaturgia del instante como accion, desde dos formas o conceptos del arte contemporaneo
que son el teatro postdramatico y el performance. Ambas concepciones se refieren a una
practica muy cercana en la manera de concebir y pensar el teatro y el arte actual. El objetivo
de este capitulo es por una parte reafirmar las cercanias de teatro actual y el performance y,
por otro, demostrar que la dramaturgia del instante como accioén es una herramienta para
cualquiera de las artes vivas, que involucren el cuerpo y un espectador, en especial, el

performance.

El cuerpo podemos definirlo siguiendo a Foucault (1992) como la superficie de
inscripcion material de todos los sucesos, el sitio donde se graban todos los
desfallecimientos, las felicidades, los placeres. Considero al cuerpo como un mapa
concreto, real como el plano de una ciudad o el croquis de una casa. Pero también
contiene una dimension sagrada, tiene un angel y un demonio, un aura, unas energias
intangibles, unas fuerzas paranormales que la recorren y surcan que le corresponde a
la subjetividad. No es cualquier cuerpo, es el cuerpo humano que se construye

socialmente al participar de la vida cultural. La reflexién fenomenologica que se hace
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sobre su materia deviene en corporalidad. Una corporalidad original e individual. Las
marcas sociales del cuerpo se pueden expresar en las cicatrices, las quemaduras, las
mutilaciones, los rasgos peculiares que otorgan las manchas, lunares, las irrepetibles
huellas dactilares. Se puede marcar con las palabras dichas por las alteridades
referenciadas como importantes por el sujeto, y el efecto que ellas producen en el
cuerpo y la corporalidad. El cuerpo es un mapa, un objeto significante que adquiere
sentidos y significados en sus puestas en escena. Esos episodios vivenciados graban en
la piel las zonas erdgenas y no erogenas. Hay una topografia personal que localiza los
placeres en zonas preferenciales del cuerpo. También se marcan las zonas irritables,

sensibles y delicadas por el dolor. (Cachorro, www.memoria.fahce.unlp.edu.ar)

El termino performance, ya instalado a mediados del siglo XX durante ese periodo de la
desmaterializacion del arte no se proyectd en ningin momento como un género. Desde
aquellos primeros acontecimientos de los futuristas, hasta mediados del siglo XX el concepto
performance estuvo ligado a diferentes experiencias que ya hemos mencionado
anteriormente como el happening, arte de accion, el body art, el movimiento Fluxus y otras
muchas practicas también cercanas al teatro. Y todas con una presencia del cuerpo como

herramienta de las acciones fisicas y de las ideas.
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Asi mismo el concepto postdramatico que surge en los afios noventa para definir o agrupar
algunas técnicas teatrales contemporaneas no refiere ningiin modelo, técnica o poética. Se
relaciona directamente con las diferentes técnicas escénicas y practicas que se empiezan a
ejercer en el siglo XX, después de la perdida de la supremacia del texto draméatico que domind

por muchos siglos la manera de ver el teatro.

Sin embargo, es importante subrayar que definir conceptos y agrupar las practicas vividas
no puede darnos con exactitud las fechas en que evolucionaron sus propios principios y
técnicas. Que muchas de las transformaciones que se han generado después de la segunda
mitad del siglo XX, ya habian sido realizadas por una préctica u otra, un fundamento u otro

de las vanguardias y los grandes directores y reformadores del teatro de principios de siglo.

“En Francia, Antonin Artaud plantea —en la primera mitad del siglo XX- que la
cultura occidental estd enferma, porque es una cultura que solo tiene forma y ha perdido
la fuerza. Es una cultura sin vida porque ha sido hecha para organizar la vida y no para
dejar fluir la vida. La paralisis es el punto extremo de la enfermedad; en la paralisis,
Artaud vive un acontecimiento involuntario que le permite experimentar con el afuera
de la sensibilidad y el pensamiento moderno. Grita: jNo puedo pensar, no tengo cuerpo!
Artaud experimenta con el vacio; su cuerpo se ha vaciado de 6rganos, de palabras, de
reflexiones. El cuerpo de Artaud es un cuerpo césmico que respira, €s un cuerpo vacio

que emite soplos cosmicos. En el Teatro de la Crueldad cada soplo corresponde a un

113



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

estado afectivo. El actor es un atleta del espiritu que crea todo un lenguaje fisico a partir
del soplo. El atletismo efectivo permite al actor saber los puntos del cuerpo que se
necesita tocar para producir en el espectador un estado de trance magico” (Pabon,2000,

p.74).

Entre las décadas de los afios 40 y 50 se seguia explorando en las visiones de Artaud a
través del performance y el happening. Cuando se posicionan el Neodadaismo, el Pop y el
Nuevo Realismo britanico, inmersos en una floreciente sociedad de consumo y medios
masivos, resurgen las practicas dadaistas, el readymade de Duchamp y el happening. Surgen
artistas muy experimentales como Robert Rauschenberg, el musico John Cage y el
coredgrafo Merce Cunnigam. Nace el Living Theatre, bajo la direccion de Judith Malina y
Julidan Beck, con una fuerte incidencia politica que los obliga al exilio en 1963. En estos
momentos casi todas las formas se vuelven de un gran contenido politico e ideologico. Se
suman las teorias del distanciamiento de Brecht. Y también en Europa se destacan las figuras
de Josep Beuys que proclama la fusion del arte con la vida con acciones muy reconocidas
como: La revoluzione siamo noi. Beuys pertenecio al Fluxus, que ya hemos mencionado en
este trabajo, fundado por George Maciunas, un escritor, artista y compositor americano.
Fluxus, proviene del latin fluir, y fue un movimiento que abrigaba todas las artes. Ellos se

consideraban “un estado del espiritu, un modo de vida, de expresar de elegir”.
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Imagen 19 Tadeuz Kantor (1915-1990). Concierto Maritimo1967. https://flash---
art.com/article/tadeusz-kantor/ Kantor dirige una orquesta ficticia.

Uno de los grandes directores de teatro y al mismo tiempo un hito en el performance fue
Tadeuz Kantor, quien en 1965 crea el Teatro-happening, contario al Living Theater, no le
interesa la accidon politica, le da valores propios al performance a través de acciones

cotidianas, actividades comunes de la vida diaria. Dos afios después empieza Jerzy
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Grotowski, en Opole, con su laboratorio del Teatro Pobre continuando el suefio de Artaud

del actor sagrado, despojado de todo artificio y teniendo como tnica herramienta su cuerpo.

Si analizamos esta trayectoria desde los futuristas, tanto los creadores como las
experiencias entre el teatro y el performance del siglo XX, vemos que de alguna forma se
han gestado de maneras muy cercanas. Y llegado a este punto podemos ver que los limites
entre el teatro actual y el performance son cada vez menos perceptibles, si bien por su origen
ambas manifestaciones se siguen viendo diferentes, su practica con bastante frecuencia nos
va a decir lo contrario. Pero las cosas son segiin como se conciban. Lo que hemos entendido
siempre como teatro tendrd muchos aspectos que de una u otra forma permanecen amarrados
a la idea que tenemos de lo que es el teatro. En muchos analisis acerca del drama vemos que
la vision de los criticos del arte sigue atada a las leyes del conflicto, la catarsis aristotélica,
incluso la presencia y valoracion del héroe y el personaje tomando la tragedia griega como
referencia. De ahi la importancia de reformular todos estos conceptos a partir de la evolucion
que tuvo en el siglo XX los valores de la accion dramatica, el cuerpo y las distintas formas
de ver la puesta en escena y el performance. Aun mas, podria decir que el teatro siempre fue
performantico, desde el circulo de espectadores alrededor de un chaman indigena, y otras
experiencias de expectacion basadas en el cuerpo, el Kabuki, el Butoh, la Danza Orishi, que
construyen narraciones perforadas que se completan Unicamente en la cenestesia entre el
cuerpo del artista que se expone y el espectador que participa. En la actualidad ambas

practicas ostentan las mismas caracteristicas:
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En el teatro:

La indiferencia hacia el texto hace que la accidn se transmita en términos de presente.

Acto performativo.

La accion escénica se convierte en el acto de escritura de la obra.
Presentacion/representacion.

Fin de la funcién mimética.

Autonomia de los diversos elementos escénicos.

Importancia del lugar no como elemento ritualizante, sino como lugar de ocupacion.
Fin de la barrera actor/ espectador.

Obra realizada a partir de planteamientos no jerarquizantes, fragmentarios, estética del

suefo o la pesadilla.

En el performance:
Accidn frente a narracion. Cuerpo del artista como elemento fundamental de la accion.
La accion esta pensada y planteada en tiempo presente.

Ocupacion de espacios alternativos y diversos. Si el arte habla de y para la sociedad,

(por qué encerrarlo en un teatro para unos pocos?
Cuestionamiento de las estructuras del poder y del proceso de mercantilizacion del arte.
Subjetividad radical. Nunca hubo practicas comunes ni movimientos.

Relaciones espontaneas e impredecibles con el publico.
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* Negacion del escenario en si mismo.
* Intento de acabar con la frontera actor/espectador. (Saboya, 2012, p.9)

Segun Pabon , “Las artes del cuerpo aparecen en el limite de la guerra, tal vez cuando
las palabras y las formas representativas ya no son suficientes y se requiere
experimentar con todas las posibilidades expresivas para decir lo indecible. Desde
comienzos del siglo XX, desde el Futurismo, desde el Dada, las artes del cuerpo
tomaron posicidon con respecto a la guerra, pero su posicion no fue panfletaria sino
artistica, porque ellas sumieron una exploracion con el afuera de las artes
representativas. Una exploracion creativa, pero a la vez demoledora: las performancias,
las acciones, los happenings, etc., como medios de expresion, se instauraron a partir de
estos dos movimientos de vanguardia. Los futuristas se plantearon la necesidad de
romper con los valores estéticos establecidos: quebrar la representacion para hacer
entrar la vida directamente. El arte de los ruidos de Russo lo aspiraba a combinar el
ruido de los tranvias, las explosiones de los motores en su interior, que hacian una
familia de ruidos: la orquesta futurista. Esta musica de ruidos se incorpor6 a las
performancias futuristas. Marinetti escribe respecto a los futuristas: Gracias a nosotros,
llegard un momento en el que la vida ya no sera una simple cuestion de pan y trabajo y

tampoco una vida de ociosidad, sino una obra de arte.” (Pabon, 2000, p.73)

De cierta forma Marinetti visiond en gran medida la situacion actual del perfromance y
en un campo mas amplio también del teatro. La historia del cuerpo en el arte nos revela un

camino y unos derroteros de profundas reflexiones y preocupaciones muchas veces confusas
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y aun por resolver. Pero un aspecto que se vuelve definitorio en el arte y el teatro actual es
justo el hecho de asumir el arte y la vida como una misma experiencia. El arte es el mundo,
a la manera en que lo veia Duchamp. Ese sentir que va mas alla de romper los muros de los
museos y las salas de teatro y que tiene mucho que ver con la forma en que el arte ve la

realidad y a su vez la realidad se involucra en el arte.

“Desde los primeros «performances» del movimiento dadaista, el cuerpo adquiere
una fuerza comunicativa y expresiva que van a marcar la pauta de los procesos
artisticos. El teatro, la danza y las artes visuales se convierten en el terreno ideal para
desplegar la esencialidad estética del cuerpo. Sin embargo, hubo que esperar la segunda
mitad del siglo XX para encontrar una ruptura total con la representacion: los
performances, los happenings y las acciones crean toda una serie de movimientos que
tienden hacia la construccioén de una obra de arte que se inscribe dentro de un proyecto
social. Artistas como Yves Klein, Gina Pane, Michel Journiac, los Accionistas
Vieneses, los del grupo Fluxus, Joseph Beuys, Marina Abramovick, crean todo un
movimiento artistico que antepone el cuerpo como obra de arte. En Latinoamérica,
artistas como Ana Mendieta, Hélio Oiticica y Maria Teresa Hincapié, inician una nueva
corriente donde la ecologia, la politica y el arte hacen del cuerpo un vector fundamental

de sefialamiento. (Arcos, 2007, p.4)
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6.2. Lo mas cercano a mi es mi cuerpo y mi casa.

La tierra es mi cuerpo. El cielo es mi cuerpo. Las estaciones son mi cuerpo.
El agua es mi cuerpo...

No pienses que estoy tnicamente en el Este, en el Sur, el Oeste o el Norte.
La tierra toda es mi cuerpo.

Yo estoy aqui, estoy en todas partes.1

(Fragmento de una leyenda de la tribu apache Jicarilla de Nuevo México)

Cada manifestacion o forma de expresion tiene raices ineludibles en su propio contexto. El
performance en Colombia adquiere desde los afios 90 un caracter politico y social, el
descalabro econdmico desestabilizo los ingresos y la tranquilidad no solo de las zonas
urbanas de todo el pais, la guerra politica y el narcotrafico se recrudecieron y se convirtieron
en el problema mas grave que asumia el pais para mantener el control del estado sobre las
fuerzas que sumian los territorios lesionados por la guerra de los diferentes grupos armados.
Al exponer el cuerpo como arcilla que moldea esa realidad marcada por la barbarie, la
violencia y el genocidio, el resultado son cuerpos mutilados, masacrados y sobre todo
abandonados por la miseria y los actos deplorables de los multiples conflictos bélicos. No
todos los artistas eligieron la tematica del conflicto como fuente de sus obras, pero de alguna
forma la presencia del cuerpo tatuado en si por su propia historia, en el performance, hace

que el artista muestre sus heridas y el cuerpo se vuelve un testimonio de la vida sociocultural.

! Morris Edwar Opler, Myths and Tales of Jicarilla Apache Indians, “Memoirs of the American

Folklore Society”, pag. 133,1938.
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El yo no es espejo o identificacion, pero si es impacto, reaccion provocada. El cuerpo es
materia viva de la expresion, mediador de conceptos e ideas que intervienen e irrumpen en

los espacios con un fin: expresarse.

En el afio 2000, el Ministerio de Cultura de Colombia con el Proyecto Pentdgono se
propone realizar una investigacion para conocer y difundir el estado de las artes en el pais.
En ese momento la seccion dedicada a las artes del cuerpo se denomind Actos de fabulacion.
Con ella se pretendia establecer un vinculo entre cuerpo y pensamiento. De ahi la importancia
de esa linea investigativa que exploraba las diferentes aventuras que se habian vivido en el
ambito nacional y daba cuenta de lo que ellas planteaban y proponian a la crisis
contemporanea. (Pabon, 2000, p.71), lo mas importante era la preocupacion por encontrar
esos “actos de fabulacion”, la forma como se abordaba el cuerpo del performance en el arte
colombiano de ese momento. O la forma en la que realidad colombiana marcaba en la piel

del artista la trayectoria de su cuerpo.

Consuelo Pabon, realiza la curaduria filosofica de Actos de Fabulacion — arte, cuerpo y
pensamiento (2000) para este proyecto. Compila en un catdlogo las intervenciones y

conversaciones de artistas del cuerpo de esta década. Segtin Pabon:

“No existe otro terreno mds propio para pensar y entender el concepto de
interdisciplinariedad en los procesos pedagdgicos del arte —con todos sus

variantes y matices- que el cuerpo humano. El cuerpo trazo, lienzo, escultura, el

121



Hacia una dramaturgia del instante: de la “accion dramatica” al performance

cuerpo musico, pulso, ritmo, voz —musculo de emocioén, el cuerpo accion, el
cuerpo reflexion (...) Hablar de una auténtica cultura del cuerpo para el arte y
para la vida no es otra cosa que hablar de una cultura primordial del arte

mismo...” (Pabon, 2000, p.79-80)

En el grupo convocado por Pabon estaban Daniel Zuluaga, Maria Teresa Hincapié, Maria
José Arjona, Rolf Abderhalden, Maria Esther Pena, Alonso Zuluaga, Alfonso Sudrez,
Rodrigo Soler, Grupo A- Clon, Fernando Pertuz, Edwin Jimeno, Erika Jaramillo, Baldomero
Beltran, Wilson Diaz... Cada uno con experiencias muy particulares donde el cuerpo era el

epicentro de su presentacion.

En el caso de Maria Teresa Hincapié su viaje como artista del teatro al performance fue
como construir o deconstruir experiencias de su cuerpo escénico en un cuerpo de
cotidianidades expuestas a la luz de cualquier transeunte. Como romper la ritualidad de un
entrenamiento en las practicas cotidianas de la vida, convertir lo sagrado en cotidiano y
viceversa. Asumir el cuerpo como médula de la expresidon artistica genera muchas
dualidades, por una parte, es el instrumento del hacer que construye una técnica y por otro la
materia misma de las ideas y emociones que justifican el sentido de presentar o representar
una cosa o simplemente exponerse consigo mismo, ser el escultor y la arcilla a la vez. De
manera que en el performance lo mas cercano a lo sagrado es el sacrificio del artista en su
exposicion. En actos de fabulacion se redescubrian estos encuentros y desencuentros del

cuerpo como geografia de la vida y del arte colombiano de ese momento
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Para Maria Teresa Hincapié, ese gran icono del performance colombiano,
“...hay que enfrentar la dualidad entre lo sagrado y lo profano y como artistas
ubicarnos en el lado opuesto del hombre econdmico. Pero no en una posicion
contraria, sino complementaria; es una actitud que nos lleva a ennoblecer los
actos cotidianos, nuestros pensamientos, las instituciones en que trabajamos, en
fin, la relacion con la vida y con los demas. La idea es llevar la accion hacia lo
sagrado”. (Palabras de Maria Teresa Hincapié, en entrevista realizada por Ivonne
Pinni, autora del articulo: “Maria Teresa Hincapié. Entre lo cotidiano y lo

sagrado”, en: Arte en Colombia Internacional, 91, jul-sept. 2002. p.52-56).

Ella entiende lo sagrado como la vida misma, no hay necesidad de buscar un lugar, el lugar
es cualquier parte. El problema no es de lugares sino de la forma que intervenimos en ellos.
En cualquier caso, el mejor lugar es nuestro cuerpo. Nuestra casa, nuestros espacios de la
cotidianidad, la vida. Si dejamos que el tiempo fluya alrededor de nosotros y logramos
entender el tiempo de nosotros estaremos siempre en alerta y disfrutaremos mucho mas la

vida.

Cuando era actriz, Hincapié caminaba por los parques para llamar la atencién con sus
gestos, movimientos y manera de comportarse. Aqui no comienza una historia de vida, pero
es el limite de un salto que evidencia desde el punto de vista escénico la evolucion de

Hincapié como ser-artista. Esencia del ser en la calle, en la vida y en la escena de las artes.
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Antes de empezar este trabajo, tenia una referencia de ella como una artista del performance
que habia sido actriz y supuse que de ahi tomaba su fuerza totalizadora como artista del
cuerpo. Ahora que he estudiado su obra, entiendo no solo ese conjunto de elementos que
habitaban en ella para su quehacer. Toda la dualidad que se debate en este trabajo entre el
teatro y el performance, toda la referencia al cuerpo en términos de accion- pensamiento, esta
en la obra de Hincapié, quien logra convertir su vida en todo momento en una manifestacion
creadora. Su cercania casual al teatro, su relacion con Juan Monsalve, fue también el
encuentro con el Odin Teatret, Eugenio Barba, el teatro de la India y el teatro oriental,
referentes determinantes para Artaud y todos los renovadores de la escena del siglo XX.
Hincapié pasé por un entrenamiento que de alguna manera marcaba un tipo de la relacion
con el teatro antropoldgico, que le abria una dimension distinta de los valores cotidianos y
extra-cotidianos para la escena, asi como una postura y comportamiento del cuerpo
influenciado por el arte oriental. Esto se refleja en extremo, con la articulacion de los mas

minimos elementos del movimiento y la estética de juego con los objetos.

A finales de la década de los 70 Hincapié se vincula al grupo de teatro Acto Latino.
Accidentalmente, empieza reemplazando a un actor y poco a poco se fue quedando como una
integrante mas, iniciando asi su formacion teatral con los entrenamientos y practicas propias
de los actores, la voz, el cuerpo y la organizacion espacial. A principio, como la gran mayoria
de las agrupaciones de esa época, tenian una marcada preferencia por los temas sociales y
politicos, se preocupaban por los textos y los personajes a la manera tradicional de hacer el

teatro. Pero después vino la vinculacion de Juan Monsalve, su director, al Instituto de Teatro
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Antropoldgico (ISTA), integrado al Odin Teatret y conoce a Eugenio Barba y Jerzy

Grotowski. Desde este momento en adelante las preocupaciones del grupo toman otro rumbo.

“La concepcion de practica teatral que afloraba planteaba una investigacion de
manifestaciones escénicas y rituales tradicionales alrededor del mundo para
familiarizarse con sus coédigos e intentar definir sus preceptos. Los dialogos
nunca dejaron de ser importantes, pero se abandoné la narrativa lineal de las
obras para privilegiar la conciencia sobre la respiracion y la presencia del cuerpo
en el espacio. De esta etapa del grupo se destacan obras como La danza de los
cambios -estrenada en el Festival de las Artes de Cuacuta en 1981-, estructura
basada en el chamanismo mexicano y el I Ching. La ultima obra en la que
participé Maria Teresa Hincapié como miembro de Acto Latino fue Ondina, un
monodlogo escrito y dirigido por Juan Monsalve construido a partir de fragmentos
de parlamentos de personajes femeninos destacados en la historia del teatro.”

(Gonzales 2010, P27)

Segiin Gonzélez, tanto para Monsalve como para Hincapié, Ondina era la culminacion de
una suerte de pregrado teatral de siete aflos de trabajo de la entonces actriz en el grupo y sin
dudas la plataforma para todo lo que vendria después en su carrera. Lo primero que hace sola
es regresar a Ondina, pero esta vez bajo la direccion de Alvaro Restrepo, en una version de

danza, valorizando el trabajo del cuerpo, la secuencialidad de los movimientos que inspiraba
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la obra, desheredada de los textos y demostrando su desarrollo en términos de una expresion
corporal que le daba mucha importancia al espacio, el tiempo y la organizacion de todas las
estructuras escénicas. En 1987 estrena en el teatro la Candelaria Parquedades: escenas de
parque para una actriz, video y musica de José Alejandro Restrepo, y con ella se genera una
conciencia que la acompafiaria durante toda su carrera, y era que el trabajo no se definia

claramente en ningun género.

«Primero, sucedidé en una sala de teatro y luego en una de musica; habia
monitores de video sobre el suelo, en el escenario la actriz caminaba, decia cosas,
hacia ruidos, arrojaba maiz a las palomas que aparecian en los monitores, habia
parlantes que hacian mas ruidos, muchos asistentes no soportaban la quietud, la
lentitud o la repeticion y se iban, si hubieran querido aburrirse se habrian quedado

en sus casas» Gonzalez, 2010. P29.

Empezaba a romper sus propias fronteras, no solo se trataba de teatro y performance, la
relacién con Restrepo y José Alejandro, sus amigos, sus preocupaciones por el arte en ese
momento, iba mas alla, incluso de la interdisciplinariedad. Empezaban a tomar un norte del
que no saldria jamas. Y ese destino seria ella misma. «La Unica diferencia que encuentro
entre las artes visuales y el teatro es que éste te enseila como colocarte en el lugar de otro,

. . ~ , A 2 .
mientras que las artes visuales te ensefian como ser ti mismay”. «Entonces ;qué es lo que yo

2 Maria Teresa Hincapié en entrevista con Ana Elena Mallet. Catdlogo 27 Bienal de Sao Paulo,
Fundacién Bienal de Sao Paulo, 2006
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tengo? Mi casa, mi vida, mi hijo, mi cotidianidad; es lo inico que yo tengo y eso me tiene

que servir para algo»”.

Seglin Nicolas Gomez, (2010. P.38), unos afios antes de su participacion en el Salon
Nacional de Corferias con el trabajo Una cosa es una cosa, Hincapié habia realizado un
egjercicio en el Cine Cuba, un espacio desahuciado, sin techos ni paredes, al cual llevo todas
sus pertenencias y en rutinas de 12 horas durante tres dias hizo actos improvisados

relacionados con su cotidianidad.

Si, yo lo que hacia era trascender todo, hasta la basurita la recogia, hacia un
grumito y quedaba detrds del zapato o detras de la puerta. [...] Yo en ese
momento no tenia ni idea de lo que era performance; lo tinico que tenia era una
disciplina que me fascinaba y me daba el rigor para hacer trabajos muy largos.
Me puse a trabajar 12 horas, me meti a ese teatro. Yo llegaba por la mafiana, con
todo. [...] Este trabajo, donde fueron 5 personas durante 3 dias, para mi no era
hacer un espectaculo sino era darme la oportunidad de poder trabajar, de tener
una disciplina, de tener un rigor y al mismo tiempo de que la gente, la persona
que quisiera entrar, pues entrara y si queria ver mi trabajo, pues volviera. No era
un espectaculo, ni una obra. [...] era un training, un trabajo de laboratorio a partir
de la cotidianidad; muy lento, porque he trabajado mucho a partir de la lentitud,

si voy a coger este vaso me demoro, tomo una posicion, puedo mirarlo, pueden

* Maria Teresa Hincapié en entrevista con Magda Bernal de Herrera, Bogota, 2001.
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pasar muchas cosas. Desde que me levantaba hasta que me acostaba cocinaba,
lavaba, barria, hacia desayuno, almorzaba, me hacia rulos, me hacia

mascarillas. .. {No te puedes imaginar todo lo que hacia en 12 horas!*

Segun Goémez 2010, P 41, este trabajo se presentd después en el Museo de Arte de la
Universidad Nacional bajo el titulo Punto de Fuga, pero en esta ocasion subrayo unas
palabras de Hincapié donde refiere el trabajo desde otro punto de vista que me parece muy
importante porque ella expresa las técnicas que se aplicaban detras de esa aparente
cotidianidad. «El trabajo corporal se desarrolla a partir de técnicas orientales de actuacion:
rompimiento del cuerpo cotidiano. Oposicion de fuerzas. Femenino-masculino, pasivo-
activo, arriba-abajo, adentro-afuera. Desplazamiento a través de la lentitud. Acciones que se
repiten. Respirar, ver y no tocar. Despertar de los sentidos. Abrir nuevos canales para la

. ., 5
experlmentacmn ».

Lo que quiere decir, que una gran parte de esa espontaneidad es atravesada por la conciencia
de una técnica actoral, en la que el artista a pesar de su negacion estd en un estado de
representacion. Y es exactamente aqui, donde representar y presentar, se vuelven un espacio
comun para el teatro y el performance. Para Juan Monsalve, segin Gomez (2010), el aporte

de Hincapié en este momento era “su comprension y estudio de las leyes de la accion. Sabia

* Maria Teresa Hincapié en entrevista con Magda Bernal de Herrera, Bogota, 2001.
> Maria Teresa Hincapié en: “Punto de Fuga”. El Espectador, Bogotd, febrero 2 de 1989.
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manejar el cuerpo con mucho rigor a través de las practicas parateatrales que son
entrenamiento para poner el cuerpo en rigor y en condicion extrema. Maria Teresa adaptaba

en sus trabajos las acciones dilatadas que eran ejercicios de teatro”.
Sin embargo, para Maria Teresa, el teatro quedaba atras.

[...] Sentia que el teatro no me daba la riqueza expresiva que buscaba. Me
empecé a sentir ahogada en el escenario. Hubo un momento muy consciente de
ese transito que fue de Ondina a Parquedades, luego Vitrina y, finalmente, a Una
cosa es una cosa. En ese momento el teatro como representacion no vuelve a
existir en mi. Lo que existe en adelante es mi vida, yo soy el Uinico personaje. Es

, . ., . . ., , 6
Maria Teresa Hincapié en vivo y en directo, digdmoslo asi.

Cuando en 1990 gana el premio XXXIII del Salon Nacional de Artistas con el performance
Una cosa es una cosa, digamos que estamos cerrando ese ciclo que ella venia
experimentando y definiendo su ejercicio en las artes como artista del performance. Esa
propuesta de aparente negacion al espectaculo teatral, se vuelve un ritual de intervencion con
la naturaleza de las cosas sencillas. La rutina de los objetos hace lo sagrado de la actividad
cotidiana. Se produce una accidon de un enorme valor dramatico. Exponer una parte del

mundo: su mundo, su cuerpo, su vida, su practica diaria, la convierte en el personaje de si

® Maria Teresa Hincapié en entrevista con Diego Garzén. Otras voces, otro arte, diez conversaciones con
artistas colombianos. Bogotad, Editorial Planeta, 2005, pag. 75.
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misma. En la revelacion de sus propios misterios. Mucho mas cuando son manejados con

una técnica actoral que construye en su presentacion un estado diferente de su presencia.

Habia una disposicion de sillas para el espectador, una organizacion, una estructura en el
suelo como una especie de circuito, pasillos entre las cosas. Era un enorme cuadro o figuras
que ella cambiaba en el espacio donde se movia cotidianamente, pero en un estado de
exposicion frente a los observadores. Cuando hay conciencia del estar, en ese mismo
momento que el cuerpo es consciente de que hay un publico, en ese mismo instante, cambia
la actitud. Es un estado natural de representacion. Una forma distinta de la presencia. Yo
puedo disponer, no soy un personaje, estoy saludando normalmente al publico que llega. Y
trato de que mi comportamiento sea normal. El asunto no solo depende del artista que simula
o no ser actor. El problema es que el espectador es un observador frente a una experiencia
que se le expone, ¢l busca en ti una identificacion, igual con los objetos que te rodean, aun
cuando ni siquiera le interese lo que le estds mostrando. Por instantes se produce esa relacion
de didlogo, a veces imperceptible donde la energia de los sentidos se cruza y produce el juego

de accidn- reaccion.
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Imagen 20 Hincapié, Maria Teresa (1956-2008), Una cosa es una cosa. 1990. Salon Nacional de Artistas
XXXII.
https://www.google.com/search? q=maria+teresathincapie&rlz=1C1CHZL esC0696C0O696&source=I
nms&tbm=isch&sa=X&ved

En 1992, presenta Esta tierra es mi cuerpo, durante la cual vivio tres dias y tres noches en
el jardin ubicado en el patio de la Casa de Luis Lopez de Mesa de la Biblioteca Luis Angel
Arango de Bogotd. Durmi6 debajo de un arbol en compaiiia de tres conejos. A su alrededor
sentd a un gran nimero de bebés de plastico, desnudos. Algunos se encontraban en las ramas
del arbol, o dispersos en distintos puntos del jardin. Alrededor del cuadrado donde se
encontraban las mufiecas, la artista escribid: “somos inocentes, somos inocentes, SOmos

inocentes”. Las personas entraban y la encontraban jugando o moviéndose libremente con
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los conejos y las muifiecas. Algunas personas terminaban tomando las mufiecas y los conejos.

Y si le preguntaban si podian hacerlo ella respondia que si, que seguramente les traeria suerte.

Imagen 21 Hincapié, Maria Teresa (1956-2008), Esta tierra es mi cuerpo. 1992.
http://mariateresahincapie.blogspot.com/
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En ese entorno, el cuerpo era una forma ritualizada o sagrada de la memoria fisica,
transformado y transformador del espacio y los sentimientos, violencia espontanea de una
intervencion célida, pasiva pero que convoca a lo social y a lo participativo. Produciendo una
relacion de percepcion y de empatia con los objetos y al mismo tiempo generando un tipo de
accion que hace catarsis por segundos con el espectador. La imagen dilata los sentidos, se
deja llevar por lo particular de un todo que identifica lo mas minimo de esa cotidianidad, los
detalles, la ropa, el olor de las cosas y genera una afectacion cuestionadora y reciproca. Aun
cuando todo transcurre en un tiempo real y no hay ninguna pretension de representacion, el
publico comparte un juego con los objetos. Y un juego al como si fuera, y también con la

artista.

Cada instante transcurre con la misma intensidad de un gran espectaculo. Solo que esa
tension no estd marcada por la expectativa de un conflicto. El artista juega como el anfitriéon
de una fiesta y juega a ser amable y con conciencia de ser visto. No es un personaje, pero
tampoco es €1, en este caso es algo parecido al anfitrion de la fiesta. La dramaturgia del
instante no se limita a una creacion preconcebida, pues esto seria muy parecido a seguir bajo
el yugo de cualquier prondstico de texto. En este caso el artista escribe en su cuerpo. El
accidente performance va generando una bitdcora de relaciones. La realidad también es
repetitiva. De no ser asi, no habria forma de entender el tiempo que siempre nos recuerda que
hay un dia y una noche. El tiempo del instante escénico es el tiempo del artista mismo. Por

tanto, siempre estd en un nivel de la pre-expresividad. Es el cuerpo entrenado para estar.
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Como ella misma dice: “Performance traduce el arte de la accion y la accion es todo lo que

tiene vida. Por lo tanto, creo que la performance es un llamado a la vida”.

No podria decir con mas claridad que ella, todo el valor que en este trabajo pretendo darle
a la accidon como instante draméatico. Su experiencia y su obra son un ejemplo claro de estas

ideas que cierran con sus palabras este capitulo.

Una cosa es una cosa es lo que de una manera fusiona el teatro y la pléstica;
realmente lo que hace que se fusionen es la accion, porque en el teatro la accion
es el material por excelencia y, en la plastica, la performance es el arte de la
accion, que es una propuesta artistica. Yo creo que la accion es lo que realmente
me une como actriz a la plastica. Y es un proceso muy natural porque yo no he
estudiado de pléstica, no he seguido un curriculo académico, realmente he sido

completamente autodidacta [...]’

" Marfa Teresa Hincapié en entrevista con Magda Bernal de Herrera, Bogota, 2001.
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7. CAPITULOYV.

Imagen 22 Cirque do Soleil. Espectaculo Avatar de James Cameron. Mientras dure un instante
aqui, la realidad es solo una percepcion.

7.1. Conclusiones Generales

Juguemos a una observacion dirigida:

Si nos paramos frente a un parque, y tratamos de capturar todos los sonidos, es posible que

primero escuchemos el ruido de los coches, luego el timbre de una bicicleta, la tos de un
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sefor que lee un periddico, las voces de unos nifios que empinan un papalote, la voz de un
vendedor, etc.... Ahora bien, si quisiéramos ampliar un poco mas nuestra capacidad auditiva
no podriamos, a menos que usaramos algin artefacto tecnoldgico. Sin embargo, si nos
sentaramos al lado del sefior que lee el periddico, tal vez podriamos escuchar su respiracion
y con mas atencion el retumbar de su corazén. En simultdnea podriamos escuchar el trinar
de los pinones de la bicicleta que pasa por la calle, el casco de los caballos que llevan los
coches... e inclusive, podriamos escuchar hasta los pasos de las hormigas que trepan por las
ramas al lado de la banca o escuchar el viento entre las hojas como una tormenta. Esto solo
para decir que el mundo esta lleno de sonidos y enormes ruidos que somos incapaces de
percibir, pero estan alli, fluyen alrededor de nosotros. Lograr una mayor dilatacion de los
sentidos del espectador estd determinado por la capacidad que tengamos de lograr durante
cada segundo una conexion directa con su percepcion a través de diferentes recursos de la
energia, los detalles de cada movimiento, los estimulos, impulsos, nervios del artista, es decir
tener una conciencia absoluta del instante dramatico y lograr que entre en el juego. En las

artes del cuerpo, la obra se da al tiempo de la vida, segundo tras segundo.

De la misma forma, actiian sobre nosotros los colores, la iluminacion y las atmdsferas. Ese
mismo parque no tendria igual calidad de los sonidos en un dia lluvioso. No seria el mismo
ritmo el de la bicicleta, y los caballos. Los nifios no estarian empinando el papalote, y el sefior
temiendo que llegara la lluvia dejaria de leer el periddico y se recogeria mas temprano. El
tejido de mis palabras ha construido sensaciones, acciones sonoras que asemejan vidas,

espacios. Palabras que se levantan y hacen tiempos y formas. Instantes de memorias que
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configuran referentes de la luz del dia, de los parques y los coches, aunque ya no haya coches
en las ciudades, solo en Cartagena y en algunos pueblos de América. Instantes que solo fluyen
en el artificio de la palabra, instantes de la creacion que no corren en la misma direccion que
en la vida cotidiana, porque estan construidos para ser disfrutados entre un artista y un

expectante.

Un dramaturgo, un director, un actor que encuentra su espectaculo, o artista que involucra
a varias personas a su alrededor para exponer o presentar algo, es alguien que ha pasado por
un proceso de composicion de ritmos, ideas, imdgenes, organizaciones de lenguajes y formas
de decir, provocar o vivir una experiencia que interviene cualquier espacio. Siendo siempre
su cuerpo el primer eslabon de donde surge la accion, el instante de un comienzo, el primer
cambio. Es posible que ese cambio haya empezado mucho antes de la primera acciéon de su
puesta en escena, en cualquiera de las formas que se haga una puesta en escena. Porque un
creador tiene como primera herramienta a su cuerpo, su experiencia, su memoria. Pero una
vez iniciada la obra en ejecucion, la vida es solo de la acciodn, la sucesion y en el tiempo que
transcurra en la expectativa y la percepcion de los espectadores. En ese caso el artista es como
un director de orquesta que intenta conducir la precision de sus musicos y los sentidos del
espectador. La direccion de los sentidos y con sentido, aunque puede que la inica musica sea

el silencio.
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Sé que mi discurso en ocasiones se vuelve bastante literario. Pero estoy tratando de
demostrar que hay un instante y una accion que no corresponden a ninguna realidad, sino a
la fascinante realidad de la creacion donde el tiempo fluye entre lenguajes. La accion se
convierte en una manera de estar y de ser en la creacion de un tiempo que se vive siguiendo
las pulsaciones de un artista que sacrifica su cuerpo en un estado sagrado de expresiones y

mutaciones de si mismo para exportar ideas, suefios y cotidianidades.

Al comienzo de este trabajo tenia una preocupacion por demostrar que el instante como
tiempo dramatico o creativo es una herramienta precisa para el andlisis de un proceso
dramaturgico en el trabajo del actor o el artista del cuerpo. Basta entender que el instante de
la realidad es simplemente tiempo que se va, fluye y se pierde. Es la mejor forma de
demostrar que solo vivimos un segundo cada vez. Pero el tiempo de la creacion es un tiempo
nuestro en cualquier forma o lenguaje que manejemos la creacion. Y por tanto es tiempo que

se repite, que se arma y se configura en un espacio y tiempo determinado.

También habia que demostrar que el concepto de accion dramatica habia evolucionado de
tal manera que no era ya solo un instrumento de andlisis para el teatro, sino también para el
performance y todas las artes del cuerpo. Que la accion dramadtica hasta entonces vista
esencialmente, como generadora de conflicto, entra en una estructura de las tensiones y los
impulsos del cuerpo del artista. Que el cuerpo en si es presencia, es estar, por tanto, es accion

propia. Que el conflicto, que antes veiamos como respaldo absoluto del acontecimiento y el
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relato, ahora, alejado del texto dramatico, y de los patrones tradicionales del teatro, pasaba al
nivel de las tensiones musculares y de organicidad natural en busca de dominar los sentidos

del espectador.

Una minima expresion de la accién dramdtica en una circunstancia de presentacion es un
instante que transcurre como accion y memoria. Una unidad de tiempo activo que se
configura en una ficcion que a la vez es vida de presentacion y objeto de percepcion, en un
lugar que asume el tiempo del acto como un estado de alerta, de vigilancia de cada expresion
del cuerpo y sentido del artista y a su vez del espectador. Una relacion de ritualidad y
agresividad espontanea que se mantiene todo el tiempo en combate. No podemos hablar de
escenarios sin contemplar uno, especifico y determinante en el arte del siglo veinte que es el

cuerpo. Sobre esa premisa nos hemos apoyado durante todo este trabajo.

“Nuestro existir es siempre un «estar en», y ese «estar eny», es estar en el espacio,
en algun espacio, y las diferentes maneras de existir son para empezar, diferentes
maneras de estar en el espacio. El hecho de que nuestra existencia sea forzosamente
espacial tiene, sin duda, que ver con el hecho de que somos cuerpo(s), ocupamos
lugar. Pero ocupar lugar es solo posible porque hay un lugar que ocupar, nuestro
cuerpo mismo es espacio, espacialidad de la que no podemos liberarnos...” (Pardo,

1999)
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Cualquier escenario de presentacion, tradicional o alternativo, puente, esquina parada de
autobuses, cualquier escenario es un lugar donde otro espacio que es el cuerpo se da lugar,
ya sea como artista 0 como expectante, de una circunstancia, que inmediatamente se vuelve
espacio de ritualidad, de relaciones, de energias diversas que interactan y configuran

lenguajes.

La variedad de interpretaciones y nichos de busqueda: el cuerpo sin 6rganos, el cuerpo
dilatado, el cuerpo social, el cuerpo escénico... Todas estas formas, son las que al final le
dieron al teatro y el performance un lugar de herramientas comunes. El teatro, el performance
y todas las experiencias de arte vivo son un espacio de metalenguajes que actiian como capas
de formas y contenidos, tejidas por una dramaturgia del cuerpo y de la accion, que va

sumando de instante en instante muchas relaciones de sentidos.

En un principio hablamos de tejidos, estructuras de estructuras, lenguajes de lenguajes que
se articulan y ordenan para configurar imagenes, ideas, desde una exterioridad, pero también
desde una interioridad que se manifiesta en las relaciones y las emociones para proyectarse
y seducir los sentidos de aquellos que a su vez son cuerpos participantes, activos hacedores

de otra sensibilidad y otra creacion: la que surge de la percepcion.
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“(...) Entre otras cosas, lo mas importante aqui es que podamos imaginar la «creaciony,
en el arte como la concrecion de una fuerza en un lugar. Me explico. Crear no es
inventar nuevos lenguajes. Crear es desarrollar una fuerza capaz de proponer una
génesis formal en la que un niimero indeterminado de lenguajes preexistentes puedan
confluir «dando lugar» a una obra. Y este lugar aparece convencionalmente marcado
en nuestra formula anterior con la R de la relacion hjelmsleviana. Ni es Expresion, ni
es Contenido. Es fuerza relacional para expresiones y contenidos diferentes.” (Salabert,

2009)

Hablamos entonces de una dramaturgia del cuerpo en el instante de la accion, de la
creacion, en un recorrido dilatado de acciones, o micro acciones que se presentan en forma
simultanea, concatenada o sincronica. Una partitura corporal que se manifiesta, como en la
danza, a través de un fluido de movimientos precisos, métricamente estructurados para
configurar nuevos lenguajes, extraidos de diferentes fuentes, que no provienen
necesariamente de una historia concatenada de acontecimientos sino del cuerpo y el artista,
la estructura y su alma. El actor, bailarin o artista propone, siguiendo o no, las pautas de un
externo (si existe) que puede ser director, coredgrafo, coordinador, como quiera llamarse,
que a su vez edita desde otra perspectiva de las cosas, la composicion y el juego con los
objetos, planos, colores, etc. En esa relacion, méas que un acto de direccion se convierte en
un proceso de conjuncion de energias y fuerzas relacionales que interactiian buscando un
efecto de impacto, fuga o choque con el expectante. La organizacion de esa energia vista a

través del movimiento, se purifica, se pule, y en una secuencia minuciosa, extremadamente
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estudiada en los detalles, donde no solo se tiene en cuenta la magnitud larga que facilita la
lectura, sino la méas minima expresion del movimiento y la energia para garantizar el contacto

con los sentidos del espectador.

La dramaturgia que hemos tratado de proponer es una forma de llevar el relato a un nivel
donde la relacion con la creacion, la presentacion y la percepcion son una manera dilatada de
las dimensiones de organizacién del cuerpo entre una interioridad y una exterioridad. Esto
teniendo en cuenta que el fluido de las energias del artista no transcurre sin sentido, sino que
es una partitura minuciosa de ritmos como en la danza. Entre los motivos y su expresion, no
necesariamente requieren de un relato, ni siquiera de la palabra. Tejer el movimiento
expresivo, estructurado como lenguaje, es saber, observar y organizar meticulosamente las
infinitas relaciones que se producen entre el cuerpo y la mente, entre el acto y la accion, entre

el artista y el espectador.

Es una dramaturgia procesual que se reconoce en el proceso de creacion y composicion
de elementos, objetos, movimientos que se organizan haciendo energias, estructurando
partituras de diferentes fuentes de expresion y tejiendo los hilos que luego moveran sentidos,
motivaciones y produciran esa relacion quinésica y seductora para llamar la atencion de los

espectadores

“En el instante en que la realizacion de una accion dramatica ocurre, se localiza de

manera efimera el monstruo de la repeticion que es diferenciado y acotado justamente
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por la intervencion humana y creadora que establece el actor, fundador de la accion y
de los sentidos. Tal es la inestabilidad de los impulsos dramaticos en su cuerpo, que el
actor/persona termina por realizar actos de retencion en busqueda de lo ocurrido, del
pasado y se olvidan de que la accion dramatica es realizada en un tiempo presente, y
terminan por actuar repitiendo la mecanica, asi el cuerpo del actor y su memoria fisica
realizan una copia de realidades comunes. Apunto hacia la mutacién del actor, en un
campo de probabilidades donde los monstruos hambrientos y angeles arrebatadores son
vehiculos o vectores de la experiencia de la creacion de un instante de vida, y es
solamente a partir de la vigilia psicofisica, de la consciencia de cada segundo, de cada
aliento o pestafieo que permitiria surgir el misterio teatral. El Teatro es casi un universo
virtual, es la construccion de la ilusion, un simulacro o la mentira con fe y por lo tanto
el retorno al poder de los sentidos, de las creencias, y su influencia en la realidad. El
Teatro es un rito unificador de deseos y el actor/oficiante es la piel con recuerdos, o sea
un catalizador de las sensibilidades. En el proceso creativo el recorrido es una
confrontacion entre el supuesto y la capacidad de realizacion, cuanto mas cercano este
el imaginario de la creacién; mas potente es la manifestacion psicofisica en el actor”.

(Borges, 2008, p 3)

Por otro lado, el instante como tiempo no tiene permanencia. Es absolutamente
efimero y tampoco garantiza la unidad de percepcion pues es solo una unidad temporal
aislada, durante la cual, vivimos y morimos, generalmente sin darnos cuenta. Pero en un

instante de creacion el director, el artista que expone y se expone, el coredgrafo, capta los
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impulsos, los motivos del otro, edita sus partituras, o las relaciona, de acuerdo con los ritmos

de sus movimientos, ideas, significaciones y sus intereses estéticos.

Hablando sobre dramaturgia del actor, Barba (2010) se refiere a un nivel que ¢l define
como dramaturgia orgadnica, la cual reconoce como la fuerza que mantiene juntos diferentes
componentes de un espectaculo transformandolo en experiencia sensorial. La dramaturgia
organica esta constituida por la orquestacion de todas las acciones de los actores consideradas
seflales dindmicas y cenestésicas. Su fin es la creacion de un teatro que danza. Esta
orquestacion crea un flujo de estimulos fisicos necesarios e imprevisibles, que atraen o
rechazan los sentidos del espectador. Son formas artisticas y seiales bioldgicas que se dirigen
a la parte reptil y a la limbica de nuestro cerebro. Sensualidad y estimulos sensoriales acosan

la naturaleza animal del espectador. (p.65)

Al comienzo de este trabajo identificamos dramaturgia, por su etimologia, como el
“oficio del que trabaja con las acciones”, interpretacion que el propio Barba hace de los
términos griegos draos (accion), atos (oficio) y ergios (unidad de trabajo). El cuerpo del
artista se convirti6 en el elemento escénico de mayor importancia en el siglo XX, alrededor
del cual se gestaron grandes estudios, experiencias y busquedas todavia interminables, no
solo para el teatro y la danza, sino para las artes plasticas, el performance y la musica. Este

ha llegado a convertirse en el lugar fisico de su propia presentacion, cuerpo-escenario, el
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lienzo de historias por revelar, tatuado de acontecimientos que lo convierten en un mapa de

la memoria cultural, bioldgica y antropoldgica del arte del espectaculo y la sociedad.

Una vez derrocada la supremacia del texto se crea el caos para la mimesis, la catarsis
y las mas radicales convenciones del teatro tradicional. La accion se convierte en el comin
denominador que reemplaza el conflicto de los sucesos, por tensiones musculares, flujo de
energia que vincula todos los aspectos que intervienen en un espectaculo a través de una
organizacion diferente donde el ritmo, la energia y la cenestesia se convierten en una
herramienta para producir impacto. Las leyes de la representacion entran en controversia con
los actos de intervencion, improvisacion, experiencias efimeras que desdibujan las fronteras

con otras manifestaciones de las artes del cuerpo como el performance.

En un mundo donde la atencion se dispersa por el exceso de tecnologias comunicativas,
pantallas y redes sociales, la dramaturgia requiere de unos instrumentos mas acordes a ese
ritmo. Debe convertirse en un tejido que no solo amarre la accion del actor, sino que pueda
convertir cada instante en una accioén de vida, no solo en el acto de representar personas,
sucesos u objetos. La dramaturgia del instante se refugia en los actos silenciosos de una
organizacion, va mas alla del lente de las micro acciones, la acciéon no sucede en su
continuidad sino en su impacto, no tiene una duracion suficiente para ser contada como un
hecho, es un hecho que muere al instante, se yuxtapone en multiples significaciones y

sentidos porque no estd dada en una estructura totalmente preconcebida, sino en las
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expectativas de acto vivo ante el espectador. Se trata de un tejido de instantes en vida del
artista que busca el asombro de los sentidos en cada segundo de observacion y participacion.
Cuando los ojos de una persona esta frente a un chat de WhatsApp donde puede dialogar con
varias personas al mismo tiempo, estando en diferentes circunstancias y lugares del mundo,
las emociones corren aceleradamente de un estado a otro, el contexto interviene por
sensaciones, a veces no importa, el aislamiento es total, el tiempo indescifrable, y las palabras
son como pedazos de sensaciones, descripciones, sentimientos. Que pueden no llegar a
construir nada. Solo emociones. No hay estructura, es un didlogo de silencios. A veces muy
profundos e intimos. El instante escénico no es, necesariamente, un instante que fluye en los
sentidos como recuerdos de un hecho para luego ser contado. La dramaturgia del instante
procura crear esa sensacion de fluidez de agresividad armoénica, sincronica, espontanea entre
lo que se presenta como vida y lo que se activa como energia en la percepcion del expectante.
Es una especie de poesia viva que se escribe entre silencios y acciones, como la musica que

no llega al espectador sino a través de los sentidos.

El actor ensaya y repite acciones. Intenta lo eterno con la repeticion. Pero la presentacion
de eso que intenta en lo eterno dura solo un instante en relacion con el espectador. En este
caso, es una repeticion que se renueva y renace en forma de energia. Cada instante pretende
vivir lo que estd muerto o cansado de repetirse. Busca en la repeticion la exactitud de la
naturaleza o la belleza del espiritu. El instante dramatico va mas alla de la accién y convierte

a esta en una energia efimera y eterna.
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