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Resumen

El articulo hace una reflexion acerca de como
el teatro ha puesto en tension sus esquemas,
como el arte escénico ha transformado sus
enunciados que han sido atravesados por di-
versas experiencias, entre estas la de la glo-
balizacion. Sugiere una crisis de los marcos
tedricos establecidos y, por lo mismo, un
cuestionamiento de los principios y valores
tradicionales.
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Abstract

The article makes a thought about how the
theater has set to in tension their schemes,
how the art scene has changed their state-
ments that have been crossed by several ex-
periences, among them that of globalization.
Suggests a crisis of established theoretical
frameworks and, therefore, a questioning of
traditional values and principles.
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El asunto del género

“Entendemos por género (del inglés: genre,
tipo de drama) el modo o manera de hacer
algo, una cosa, es decir, cada una de las cate-
gorias o clases en que se pueden ordenar las
obras dramaticas. El género es el origen, la
base, el inicio, el meollo, la causa, el maximo
fundamento de todo un enjuiciamiento vital”.
Asi lo expresa Patrice Pavis en su Diccio-
nario de Teatro. La determinacion del géne-
ro, contintia el tedrico francés, “ya no es un
asunto de clasificacion mas o menos sutil o
coherente, sino la clave de una comprension
de cualquier texto en relacion con un conjun-
to de convenciones y de normas, que definen
precisamente cada género”.

En el diccionario espafiol se define por
género “una especie o conjunto de cosas que
tiene caracteristicas comunes”. El género es
especie, variedad, indole, naturaleza, cali-
dad, clase. En toda clase de textos a su vez
se concretiza y propone una desviacion del
género, “suministra el modelo ideal de una
forma literaria, el estudio de la conformidad,
pero también la superacion de este modelo,
ilumina la originalidad de la obra y de su fun-
cionamiento”.

En la escritura teatral contemporanea ob-
servamos que se recurre a una multitud de
formas, a una mezcla de criterios y de mate-
riales (de las artes plasticas, de la representa-
cion, de la multimedia, y de la musica), de
tal modo que las categorias heredadas de la
historia son de escasa utilidad para compren-
der su originalidad, su singularidad.
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“El género estd constituido por un con-
junto de codificaciones que informan sobre
la realidad que el texto supuestamente repre-
senta, codificaciones que deciden el grado de
verosimilitud de la accion. Es asi como el gé-
nero -teniendo el espectador/lector la opcion
de apreciar el texto segun las reglas de tal o
cual género- nos da inmediatamente una indi-
cacion sobre la realidad representada, sumi-
nistra una cuadricula de lectura, establece un
contrato entre el texto y su lector. Por lo tanto
el lector, al detectar el texto, tiene en cuenta
un cierto namero de expectativas, de figuras
obligadas que codifican y simplifican lo real,
que permiten al autor no recapitular las reglas
del juego y del género -que se suponen cono-
cidas por todos-, que le autorizan a satisfacer,
pero también a desbordar estas expectativas,
desmarcando su texto del modelo canénico”,
concluye Pavis.

Teoria del drama

La primera teoria sobre el drama se formo
segun el método humanista, establecido por
la maxima autoridad del mundo antiguo en
dicho campo, Aristoteles (Estagira, Macedo-
nia 384 a. C.- Calcis, Eubea, Grecia 322 a.
C), expresada en su Poética. Mucho tiempo
después aparece Deliberaciones de Sebastian
Cincio (1554), y luego dos libros sobre el
drama de Gian Giorgio Trissino.

El filosofo estagirita, en su poética del
drama plantea la necesidad de un asunto: la
accion. La tragedia es imitacion de una ac-
cion, “mimesis de una praxis”. Una praxis no

es una accion cualquiera hecha al azar, sino
una accioén iniciada con un propoésito deter-
minado. Dicha praxis tiene que ser imitada
o encarnada, materializada por medio del
mythos, este es la trama, el argumento, que
es una estructura concreta de sucesos y per-
sonajes; Aristoteles alude con el término ca-
racterer a la personalidad o caracteristicas de
los personajes.

El personaje esta al servicio de la accion,
no tiene elevada importancia como esta. Es
un ser humano comun y corriente, cuya vida
no interesa nada mas que en aquellos elemen-
tos que sirven a la trama, y que se halla en una
situacion extraordinaria. Es quien pasa de la
dicha a la desgracia, no en virtud de algin
vicio o algin acto perverso, sino por cierta
hamartia, que traduce pecado, error, no dar en
el blanco. El acto que ejecutd por agnoia, que
no es simplemente ignorancia, sino la falta de
un conocimiento necesario, imperioso, para
tomar una decision correcta.

El ejemplo clasico de la idea anteriormen-
te mencionada se haya en la obra de So6focles,
Edipo Rey. Esa decision errada, fallida, es la
que lo conduce a la peripeteia o peripecia, es
decir un suceso brusco, repentino, imprevis-
to. Es un cambio que no se habia advertido,
dado por una situacion inesperada. El término
comun usado actualmente es punto de giro.

Otro de los conceptos importantes es la
anagnorisis o reconocimiento, es decir, caer
en cuenta de algo que se habia olvidado o
descuidado. Edipo reconoce que ¢l es el ase-
sino de su padre: “Nunca hubiera llegado a
asesinar a mi padre ni me hubiera llamado
esposo de aquélla por la que tuve la vida. En

cambio, ahora heme aqui, abandonado por
los dioses, hijo miserable de impurezas, que
he engendrado en la mujer a la que debia mi
vida. Si puede haber un mal peor que el mis-
mo mal, éste ha tocado a Edipo”.

Esta terminologia no ha caido en desuso,
por el contrario cada vez mas se ajusta para
estudiar cualquier obra teatral. Los persona-
jes por lo general toman decisiones equivoca-
das, debido a multiples circunstancias; unas
veces forzados por las situaciones, otras por-
que son dominados por sus pasiones. Esta es
una de las razones por las que Bertolt Brecht
criticaba a los personajes shakesperianos, los
consideraba barbaros: Otelo es presa de celos
y mata a su esposa Desdémona; Macbeth co-
mete toda clase de barbaridades por su total
convencimiento (principio de certidumbre)
que algun dia seria rey..., igual que acontece
con Ricardo III; Hamlet, traza su estratagema
de aparentar locura para vengar la muerte de
su padre; Tito Andronico acaba hasta con el
nido de la perra.

En el drama contemporaneo se ponen de
manifiesto los dilemas morales de los per-
sonajes, y el por qué de sus decisiones en el
momento de ejecutar una accion, lo que nos
lleva a reflexionar acerca de su ethos o con-
ducta, es decir la razén que los llevé a tomar
un camino y no otro. El personaje Galy Gay
de Un Hombre es un Hombre de Bertolt Bre-
cht, es desarmado y vuelto a armar como un
carro, siendo un hombre honrado que sale a
comprar el pescado para el almuerzo mien-
tras su mujer pone a hervir el agua, es conver-
tido en una maquina de guerra, sencillamente
porque no pudo decir “no”.
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La Maestra, de Enrique Buenaventura,
decide morirse como acto de rechazo a toda
la violencia a la que fue sometida; podemos
preguntarnos si tenia otra opcion, otra salida.
En otra obra de Brecht, El Sefior Puntilla y
su criado Matti, la dualidad de la personali-

dad de Puntilla, gran latifundista, se expresa
asi: si esta borracho es el mas generoso de los
hombres, pero si esta sobrio es el mas cruel
de todos. En una novela reciente, Libranos
del bien, su autor, Alonso Sanchez Baute, in-
daga la vida de dos personajes de la historia
reciente de la violencia en el pais: Simon Tri-

nidad y Jorge 40. Los investiga para saber en
qué momento realizan el punto de giro, los
cambios subitos en sus vidas, y si tuvieron
realmente dilemas éticos.

Aristoteles arguye que la belleza reside en
la magnitud y el orden, es por eso que un ani-
mal no puede ser ni extremadamente peque-
fio ni extremadamente grande. Una vaca no
puede ser tan grande como un elefante, todo
tiene un sentido de proporcion, de medida, y
de totalidad. La accion debe ser completa y
entera, por lo tanto tiene un comienzo, nudo

y desenlace; la fabula es la esencia del teatro
para Aristoteles y Brecht, todo debe provenir
de ella, lo que esté fuera de ella es solo ade-
rezo o efecto. También argumenta que tanto
en los personajes como el entramado de los
hechos, se debe buscar siempre lo necesario
y lo verosimil; lo posible es convincente y lo
acaecido esta claro que es posible.

En este sentido, al artista creador no le
corresponde decir lo que ha sucedido, sino
lo que podria suceder, eso que creemos po-
dria suceder debe ser verosimil y necesario.

Recuerdo una anécdota de uno de tantos en-
cuentros de Gabriel Garcia Marquez y Alva-
ro Mutis, cuando empezaban a rozar la fama,
en la que el futuro Nobel le compartia una
idea para un cuento a Mutis: de un hombre
que huia de su perseguidor y se escondia en
una vieja armadura que hallaba en su cami-
no; luego, con el paso tiempo, encontraban el
esqueleto del infortunado hombre. Mutis en
tono reflexivo le hizo caer en cuenta al joven
Gabo que asi como habia podido esconderse
en la estructura, de ese mismo modo habria
podido salir.

Obra:"El Rinoceronte De Ionesco (Version Libre) / Autor: Eugene Ionesco. / Director: Aida Fernandez.
De Izq. A Der.: Raul Andrés Mejia, Luis Omar Burgos , Juan David Florez, Jose Antonio Ramirez.

Fotografia: Lina Rodriguez
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Existen dos corrientes artisticas que ten-
drian relacion con esto: el llamado Realismo
Magico y lo Real Maravilloso. Este ultimo
se refiere a aquellos hechos que escapan a lo
estrictamente racional y se instalan en nues-
tro quehacer cotidiano, haciendo natural lo
que para otras culturas seria magico, sobre-
natural, sencillamente inverosimil. Un gran
representante de este género, es el gran escri-
tor cubano, Alejo Carpentier. En el Realismo
Magico, por su parte, se plasma un mundo
totalmente realista en el cual de repente su-
cede algo inverosimil. Garcia Marquez es el
paradigma de esta vision del arte, y uno de
sus iniciadores es el magnifico narrador uru-
guayo, Horacio Quiroga.

Acerca de la unidad de accidn, Aristoteles
plantea que en la vida de un hombre hay un
sinnumero de sucesos que no constituyen
una unidad, de manera semejante un mis-
mo hombre realiza muchas acciones que no
encajan en una accion unica. Por ejemplo,
en la Odisea no se cuentan todos los suce-
sos de la vida de Ulises, sino que Homero
la escribié en torno a una accion unica, lo
mismo acontece en las grandes obras de la
dramaturgia universal. Cincio convirtié en
ley el principio de que la accion en la trage-
dia griega se cumpla en un lapso de 24 ho-
ras, lo que mas tarde fue argumentado por
las exigencias de unidad de tiempo. Por su
parte Julio César Escaligero (1540-1609)
interpreto las observaciones de Aristoteles,
que los acontecimientos del drama deben
ser presentados con la mayor verosimilitud
posible, convirtiéndola en el lugar en el que
debia desarrollarse la accion: unidad de es-
pacio.
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Estas interpretaciones las tuvo que reco-
ger Ludovico Castelvetro (1570) en la soli-
damente construida Teoria de las Tres Unida-
des. Castelvetro es considerado el padre del
canon clasico, que rapidamente encontrd eco
en toda Europa, especialmente en los tedricos
franceses que se mostraron mas normativos
que el propio Aristoteles. Por fortuna no to-
dos los autores cumplieron al pie de la letra
las reglas del canon. Entre ellos, mencione-
mos a: Pierre Corneille (1606-1684), Jean
Racine (1639-1699) y Moliere (1622-1673).
Racine fue el tnico que las cumpli6. El Cid
de Corneille violaba las reglas, no ocupaba
veinticuatro sino treinta horas. Moliere tam-
bién fue otro rebelde del canon: Don Juan
ocurre en lugares distintos en cada uno de los
cinco actos.

En Alemania, Gothold Ephrain Lessing
(1729-1781) en su libro Dramaturgia de
Hamburgo, argiiia la necesidad de una dra-
maturgia nacional. Segiin ¢él, el clasicismo
se consideraba erroneamente sucesor de la
tragedia griega, contradiciendo lo planteado
en La Poética. Federico Schiller (1749-1832)
plante6 una escritura reflejo de las obras de
William Shakespeare (1564-1616), apartan-
dose de la estética del clasicismo francés.

Los paradigmas de lo
contemporaneo

Nos hallamos frente a modelos que con el
tiempo se han impuesto en la practica artistica,
que por supuesto afectan el teatro. Se habla de
lo traumatico, lo espectral, lo no-sincronico,
lo incongruente, ello como reaccion a los

modelos positivistas del siglo XIX que
propusieron divisiones disciplinares puras
y estancas: teatro, danza, musica, pintura,
escultura; “esto es esto”, “lo otro es lo
otro”, seria el esquema correspondiente a
este pensamiento. Por ejemplo en la Opera
de Pekin de China, se concibe al intérprete
asi:”’;Qué es hoy un acrébata de circo?
Pues es un actor que ha olvidado su drama,
la obra que interpreta. ;Qué es un bailarin?
Un cantor que ha olvidado que sabia cantar
(Qué es un actor? Un danzarin que olvido
que sabe cantar. Pero el actor chino es
mimo, acrobata, cantor, danzarin, ofrece
la imagen de un hombre completo. El que
tiene garganta para cantar, musculos para
saltar, una voz para la poesia y el dialogo,
un cuerpo para danzar. Como definiria
Rimbaud: la verdad en un alma y un
cuerpo”.

A diferencia de occidente, el pensamien-
to oriental no ha padecido este horror a lo
“otro”, a lo que es y no es al mismo tiempo.
Como bien nos lo explica Octavio Paz en su
texto, El Arco y la Lira: el mundo occiden-
tal es el del “esto o aquello”; el oriental,
el del “esto y aquello” y aun el de “esto
es aquello”. Se afirma sin reticencias el
principio de la identidad de los contrarios:
“Tu eres mujer. Tu eres hombre. TU eres
el muchacho y también la doncella. T,
como un viejo, te apoyas en un cayado....
Tu eres el pajaro azul oscuro y el verde
de ojos rojos...Tu eres las estaciones de los
mares”’; todo ello condensado en la frase “Tu
eres aquello”. En occidente como nos cuesta
aceptar que el zapatero también sea poeta.

Pero existe otro camino que se ha reco-
rrido, el de los artistas rupturistas, que desde
fines del siglo XIX comienzan a gestar otro
modelo: los intersticios, la complejidad, las
mezclas, las hibridaciones, que se han cons-
tituido en otros paradigmas. Como ejemplo
de esto tenemos a Stéphane Mallarmé (1848-
1898) quien escribié el poema Un golpe de
dados jamas abolird el azar...La poesia de
Mallarmé crea un nuevo lenguaje, una nueva
sintaxis, una nueva exquisitez formal y una
nueva tipografia que después influird en los
poetas dadaistas y surrealistas, y en gran par-
te de las vanguardias artisticas del siglo XX.
Su asunto explorado, el del vértigo por un fu-
turo incierto, donde lo simbdlico se traduce
en el fantasma del azar, representado a través
de la incertidumbre del golpe de dados. El
poeta de origen francés, consigue incorporar
al poema elementos espaciales, temporales y
sonoros (el golpe). Nietzsche en su Zaratus-
tra nos recuerda que la vida y el destino son
azarosos como un golpe de dados, esa repeti-
cion infinita de casualidades con que la vida
se venga, enfrentdndonos al eterno retorno.
Mas recientemente el director de cine, Wo-
ody Allen, nos plantea este asunto en su filme
Match Point(2005).

Las acciones performaticas empiricas de
los dadaistas y de los futuristas son bastante
elocuentes, al igual que los experimentos en
los que se difuminan los limites entre pintura
y escultura, o las acciones de la escuela ale-
mana Bauhaus, la cual incorpord una nueva
estética que abarcaria todos los ambitos de la
vida cotidiana, desde la silla en la que usted
se sienta hasta la pagina que esta leyendo.
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Dentro de las cinco tendencias del per-
formance, definidas por Patrice Pavis en su
Diccionario del Teatro, la que se refiere a
la presentacioén autobiografica en la que el
artista cuenta acontecimientos reales de su
vida, la vemos explorada en obras como A
titulo personal del grupo La Candelaria; Co-
lumpio en vuelo de la actriz Carlota Llano;
y Inventarios de las actrices Catalina Lozano
y Luisa Vargas. Al presenciarlas por primera
vez, uno siente que son obras inclasificables
dentro del universo disciplinar. Sin embargo,
con los aportes conceptuales de Pavis, ob-
servamos que son espectaculos en los que se
habla en nombre propio. César Badillo, como
revelando sus inquietudes en torno al actor y
sus otros (titulo de su libro), genera un efecto
de espejos, al colocar una imagen pregraba-
da de él, consiguiendo debatirse asi mismo
sus propias visiones del universo. Carlota por
su parte, utiliza una grabacién de sus afios
de infancia, proyectandola en su obra. César,
actor-performer, y Carlota, actriz-performer,
alcanzan un nivel importante en este asunto
de contarse a si mismos. Quien no se conoce
a si mismo, no puede mostrarse como es. Esto
quizas tenga un trasfondo existencial como el
de Johnny Carter, personaje de El Persegui-
dor de Julio Cortazar, virtuoso saxofonista
cuya vida discurre al filo de la lucidez y la
autodestruccion. O serd contarse a través de
otro. Aqui se suscitan una serie de interrogan-
tes, que por momentos pueden confundir.

El término Performer, ademas de abarcar
al actor, también incluye al bailarin, al can-
tante, al mimo, en resumen, todo aquello que
el artista, occidental u oriental, es capaz de
hacer en un escenario destinado al espectacu-

lo. El Performer realiza siempre una proeza
(una performance) vocal, gestual o instru-
mental, por oposiciéon a la interpretacion y a
la representacion mimética del papel por par-
te del actor.

Las otras cuatro tendencias(body art, re-
peticion, ritualizacidén, y comentario social)
se han desarrollado de manera desigual en
nuestros escenarios. En el body art, se uti-
liza el cuerpo del performer para ponerlo en
peligro. Recuerdo a una bailarina, Lina Gavi-
ria, realizando todo tipo de peripecias sobre
el tablado donde estaban dispuestos 400 va-
sos de cristal. ;Por quién lloran mis amores?,
nombre del espectaculo, era una invitacion a
desencadenar las emociones, sugiriendo un
viaje hacia el interior del ser humano. En la
obra La Tempestad de William Shakespea-
re, del Teatro Quimera, el actor Juan Pifieros
explora el personaje Caliban a partir de este
concepto plastico del boy art. La obra Piel y
Cemento -un homenaje al ciudadano que se
debate entre los amores y los afanes, y que
se pierde en una urbe invadida de industria-,
creada por el grupo Lula Lunar, otro de las
propuestas en esta direccion.

En el caso de la repeticion, conseguiria ser
un representante la Casa del Silencio, agrupa-
cion dirigida por Juan Carlos Agudelo, con su
propuesta reciente de “Woyzeck, un lamento
en el silencio”, drama poético y gestual.

Beatriz Camargo ha creado obras enmar-
cadas entre la ceremonia ritual y mitica, como
Eart, El Siempreabrazo, Tamoanchan, Don-
de Estan mis Hijos, Maria Magdalena, Sélo
como de un suefio de pronto nos levantamos.

Otra experiencias importantes son las de Al-
berto Torres y Myriam Gutiérrez(Pamuri Ma-
hse - Sei-Nake Haba Sintu) y su Teatro-danza
ceremonial de la Mascara Mitica; y Juan
Monsalve, director del Teatro La Memoria

El referido al comentario social, puede
verse representado en buena parte del teatro
colombiano, destacandose las propuestas de
Paula Sinisterra y su grupo Velatropa, Patricia
Ariza con el Teatro La Candelaria y Rapsoda,
Carolina Vivas con Umbral Teatro( En La
Opera de Tres Centavos, incluy6 en el reparto
a una actriz natural recicladota y al cierre del
espectaculo la directora se ubicaba a la salida
del teatro con un grupo de mendigos deman-
dando una donacién); de igual manera, Maria

Teresa Hincapié€, pionera de los performan-
ces en Colombia(Peregrinos Urbanos, Una
cosa es una cosa) “La performance es cuerpo,
tiempo y espacio; a partir de esto se gestan las
acciones”, fue uno de sus axiomas; y Testigos
de las ruinas de Mapa Teatro.

El teatro posdramatico

En su libro Hans Lehman, titulado Teatro
Posdramatico (1999), como aspecto analo-
go al postmodernismo, nos aporta nociones
claves para el estudio de las manifestaciones
teatrales contemporaneas. Una de ellas, que
vale la pena resaltar es la desjerarquizacion
de los elementos teatrales contemporaneos.

Obra: El Rinoceronte De Ionesco (Version Libre) / Autor: Eugene lonesco. / Director: Aida Fernandez.
De Iz Der.: Juan David Florez, Juan Pablo Ortiz, J6se Antonio Ramirez, William Fernando Vargas.
Fotografia: Lina Rodriguez
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En las nuevas manifestaciones artisticas el
texto deja de ser el elemento estructurante de
la puesta en escena. El texto viene a ser un
elemento mas que no impone ninguna rela-
cion de poder ni de pre-existencia, asi como
el nuevo texto teatral compartira el escena-
rio con la danza, la pintura, la iluminacion,
la musica, la arquitectura, el video-clip..., sin
que haya un elemento mas importante que los
otros.

Antonin Artaud(1896-1948) argiiia que
no estaba probado que no exista un lenguaje
superior al verbal, pues al lado de la cultura
de las palabras, esta la cultura de los gestos.
A este importante creador le interesaba buscar
la esencia del verdadero corazéon humano, un
corazon libre de las cadenas de la palabra y el
pensamiento europeo. Si embargo, no podemos
negar que el hombre sea un ser de palabras, que
es inseparable a éstas, pero vale la pena recor-
dar que antes de hablar el hombre gesticula. Y
esos gestos y movimientos poseen significa-
cion. Dentro de su vision mitica y metafisica
del teatro, llega a afirmar que el escenario ya no
es punto de llegada de la creacion, sino que en
cambio, sera un punto de partida, un lugar de
creacion absoluta. Por ello es absurdo conce-
birlo como lugar de reglas, de normativas. En
sus planteamientos estéticos, esgrimia la nece-
sidad de la autonomia del teatro, alejandolo de
la concepcion tradicional como suplemento de
la literatura.

El estudio de Virgilio Ariel Rivera(1939-
2009), Composicion Dramadtica, se basa fun-
damentalmente en el estatuto del texto y no
en la puesta en escena, donde reside el ver-
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dadero valor del teatro, como ente indepen-
diente. Esto corresponde con la perspectiva
acostumbrada, que el trabajo teatral consiste
en visualizar de un modo logico el texto dra-
matico. En los términos habituales se habla
aun de montar una obra como poner en pie
un texto.

Ariel Rivera define al género (toda cla-
sificacion es arbitraria) en siete necesidades
existenciales, y a partir del desarrollo del
conflicto que sucede entre el protagonista y
el antagonista, y del tipo de solucion, positiva
o negativa. Teniendo esto como base clasifica
el teatro en siete géneros equivalentes a sie-
te conductas humanas. Habria que anotar, si
embargo, que la complejidad del ser es in-
finita, es casi inclasificable, indeterminada.
Pero ello no invalida que el teatro pueda ser
estudiado desde esos pardmetros. Las disimi-
les miradas sobre los géneros ha evitado su
aplicacion ortodoxa. He tenido oportunidad
de asistir a representaciones de Edipo Rey, de
una compaiiia alemana, enteramente liviano,
a la Casa de Bernarda Alba en estilo clown, a
Macbeth tipo instalacion donde las acciones
de los personajes construian un universo di-
ferente al shakesperiano. Cada poema, cada
obra de arte es Unica. Es irrepetible, irreducti-
ble. No la podemos reducir a un género. Cada
obra tiene vida propia, a veces una obra niega
a la otra. Paz nos recuerda que cada obra es
un objeto Unico, creado por una técnica que
muere en el mismo instante de la creacion.
A Luis de Gongora llamarlo poeta barroco
no es suficiente. La poesia no la debemos re-
ducir a unas cuantas representaciones: épica,
lirica y dramatica. Y menos, el teatro conce-
birlo como apéndice de la literatura. En los

ochenta fueron famosas las controversias
de Enrique Buenaventura y Santiago Garcia
con el escritor peruano Mario Vargas Llosa,
en torno a estas cuestiones. Dos obras, entre
otras, concretizaban en el escenario este de-
bate: “Historias del silencio”(1981) del Acto
Latino, con las actuaciones de Juan Monsal-
ve y Maria teresa Hincapié(solo se escuchaba
la palabra “Mamad”, en una representacion de
cerca de dos horas), y “El pupilo que quiso ser
tutor” del grupo El Retablo, dirigida por Félix
Baez , en la que se destacaba la actuacion de
Guillermo Prieto. Con la puesta en accion de la
creacion colectiva, muchas de las obras expe-
rimentaban con las estructuras y lenguajes del
espectaculo escénico, entre ellos el valor y uso
de la palabra. “El Paso” (Parabola del camino),
creada en 1988, del Teatro La Candelaria con-
tribuyd a despejar esos caminos, explorando
los lenguajes no verbales. Y en otra perspectiva
“La Casa Tomada” de Mapa Teatro, a partir del
cuento homonimo de Julio Cortazar, estrenada
en 1986. Si aceptamos todas las excepciones y
formas, la clasificacion en arte seria un catalo-
go infinito. Toda obra es algo mas, pretender
reducirla a un género es desatinado. Luis de
Gongora trasciende el estilo barroco, Brecht
es mucho mas que didactico, Shakespeare va
mucho més lejos, Garcia Marquez no es s6lo
realismo magico. Es comprensible la molestia
de Tadeusz Kantor cuando le dijeron que era
posmoderno.

El texto como objetivo de la
representacion dramatica

Jos¢ Monleon Bennacer, critico y ensayista
de teatro, de origen espafiol, nos comenta asi

esta actividad cotidiana: “Durante mucho tiem-
po, el texto habia sido considerado el objeti-
vo de la representacion dramatica. Desde esta
perspectiva el procedimiento de montaje solia
ser, mas o menos el siguiente: un dia la com-
pailia se reunia en el escenario para oir al autor
o al traductor la lectura del texto integro de la
comedia, previamente conocida y aceptada por
la empresa. Inmediatamente se sacaban los
papeles, operacion consistente en hacer tantos
libretos como personajes, incluyendo en cada
uno de ellos su texto correspondiente.

El actor memorizaba el texto de su perso-
naje, atento a los pies de los parrafos de los
compafieros, que precedian a cada una de sus
intervenciones, sin olvidar por supuesto, que
contaba con el apuntador, lo que determina-
ba toda una técnica para poder decir el texto
sin un trabajo previo suficiente. La participa-
cion del actor en la totalidad de la obra era
irrelevante; se partia de la base de que poseia
una serie de condiciones fisicas, como voz,
figura, temperamento, etc., y se les exigia
que las aplicara, con lo que se entendia por
eficiencia profesional, a su personaje. Como
el texto era lo fundamental, a menudo los
repartos se hacian mucho mas en funcioén
de la relacion entre la longitud del texto y
la categoria o consideracion profesional del
actor, entre las categorias reales del persona-
je y las posibilidades de expresion psiquica
emocional de su intérprete. Asi fue habitual
durante afios ver a actores de edad avanzada
encarnar a parejas de jovenes enamorados,
simplemente porque aquéllos eran la cabeza
de la compaiia y estos ultimos protagonistas
de la obra, que era como tanto decir los que
mas hablaban”.
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Otras reflexiones...

Al despojar la puesta de toda preponderancia,
en este caso el texto, los demdas elementos
cobran pareja importancia. Aunque es dificil
observaruna obra en la que todos los lenguajes
se relacionen de una manera armoniosa y
proporcional. Sucede por lo general que en
toda expresion escénica por lo general se
enfatiza uno o mas elementos; por momentos
la luz, los actores, el espacio, la escenografia,
los objetos, lo sonoro, lo gestual. Traigo
a la memoria un espectaculo belga cuyo
lenguaje expreso era la luz; en “Volpone”
de Ben Jonson, dirigido por Ramon Pareja,

N

la movilidad de los elementos de la escena
ensombrecia el trabajo del actor; una obra
reciente, “La Mujer de Antes”, de Roland
Schimmelpfenning. interpretada por el Teatro
Vreve y dirigida por Victor Viviescas, el
factor tiempo era lo determinante.

En muchos casos el concepto de teatro se
mezcla y sus fronteras se difuminan con el de
performance. Esta contaminacion subraya,
sobre todo, la preponderancia de la presencia
fisica del actor/performer, por sobre la con-
cepcion dramatica del personaje.

Entonces, en esta manera nueva de pensar
las artes escénicas, el concepto de personaje

Obra: El Rinoceronte De Tonesco (Version Libre) / Autor: Eugene Ionesco. / Director: Aida Fernandez. /
De Izq. A Der.: Ratl Andrés Mejia, William Fernando Vargas, Luis Omar Burgos, Jennifer Gomez, Estefania Torres, Jose Antonio
Ramirez, Juan Pablo Ortiz, Isabel Davila, Juan David Florez. / Fotografia: Lina Rodriguez
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comienza a cuestionarse. En lugar de crea-
cion de un personaje a partir de una accion
(drama) que tiende a la mimesis, segin La
Poética de Aristoteles, observamos ahora la
categoria dada al cuerpo del artista, a su pro-
pia materialidad carente de ficcion. El per-
sonaje es una construccion mental elaborada
mediante el lenguaje y la imagen. Es una en-
telequia, una cosa irreal que no puede existir
en la realidad. Se deriva del concepto persona,
que en latin simboliza mascara; o per-sona que
en su origen significa para sonar. Desde hace
un buen tiempo se viene tratando la crisis del
personaje, y hay quienes anuncian su extin-
cion. Esta dificultad que se expone involucra
también al concepto de la mimesis, imitacion
0 representacion, y por supuesto a la fabula.
Lo que se pretende es “volver presente”, ya no
hay lugar a la re-presentacion. Todas las obras
escritas desde la antigliedad serian obsoletas.
Esquilo, Plauto, Shakespeare, Moliere, Brecht,
serian sujetos del olvido. Se podria resumir en
un vaciamiento del personaje y en una disolu-
cion del teatro. Como si el personaje estuviera
de mas en el teatro, como si hubiera sido ex-
pulsado por el actor. Ya no se habla de perso-
najes, sino de impersonajes, de un fantasma
sin caracter, sin identidad. Cdémo imaginar un
teatro sin personajes, sin conflictos, sin fabu-
las. Recuerdo una de las frases de Jairo Anibal
Nifio, “El dia que dejemos de contar historias,
estaremos muertos”. ;Sera entonces que los
artistas de teatro se quedaron sin historias para
contar? Paradojico, si observamos que si hay
un pais colmado de historias, ese es el nuestro.
Colombia es un pais que no se ha contado, y
necesita ser contado. Ese afan desmedido de
conectarnos y sumarnos a las corrientes eu-
ropeas no es necesario. Lo importante es un

dialogo con esas nuevas vertientes, para asi-
milar lo que puede ser 1til. Quizas lo que esté
ocurriendo es que el arte escénico se mira
desde otros angulos, bajo otros paradigmas,
porque en efecto el mundo esta cambiando, y
todo cambia. Pero no se trata de aniquilar los
elementos esenciales del teatro, sino de ob-
servarlos desde otras perspectivas, pero estan
ahi, lo que sucede es que estan modificando-
se, transformandose. Como viene ocurriendo
desde hace mas de dos milenios, el teatro se
mueve, es una forma de moverse. El teatro
ha sido uno de los grandes inventos del hom-
bre, y proyectar despojarlo de sus elemen-
tos vitales, creo que no es propio. Es como
si quisiéramos jugar futbol sin la esférica. En
un encuentro con un teorico francés, afirma-
ba que en la obra “Los Ciegos” de Maurice
Maeterlinck no habia conflicto, y el asunto lo
pusimos en debate. El teatro tiene esa doble
condicion, ser presentacion/representacion.
Privilegiar una de las dos circunstancias, lo
hacen cambiante, como ha sido a lo largo de
los tiempos.

El mismo Artaud, se aproxima al teatro
como poesia en el ambiente. Para Octavio
Paz la poesia es conocimiento, salvacion, po-
der, abandono, operacion capaz de cambiar el
mundo. La actividad poética es revolucionara
por naturaleza; ejercicio espiritual, es un mé-
todo de liberacion interior. La poesia revela
este mundo, crea otro.

Es entonces cuando tratamos de mirar una
obra como un paisaje (obra-paisaje), que esta
dirigida a despertar los sentidos; y surge el
otro concepto de obra-maquina, una cons-
truccion solida y coherente. La primera se

Papel

Escena

21



22

presenta como un cuadro para ser observado,
una atmosfera, unos trazos, que nos invita a
una experiencia sensorial. La segunda se en-
marca mas en el teatro que responde a una
situacion, a unos conflictos, a unos relatos.

En estos tiempos se experimenta una crisis
de los marcos tedricos establecidos y, por lo
mismo, un cuestionamiento de los principios
y valores tradicionales. Dichos enunciados
han sido atravesados por diversas experien-
cias, entre ellas, la globalizacion, la fractura
de los discursos totalizadores, el multicultu-
ralismo y el descentramiento.

El teatro no brinda ya un espacio para la
unidad sino que muestra materiales heterogé-
neos (hibridacion), extremando su contingencia
de polifonia informacional (el hipertexto, se-
gun Barthes). Acerca de este nuevo paradigma,
el postmodernismo, F. Lyotar nos habla de la
incredulidad frente a los grandes relatos, las
metanarraciones épicas. Y observa que lo que
presenciamos hoy es un cambio radical en las
prioridades, un paso del concepto de unidad a la
fragmentacion, una expresion impropia del per-
sonaje donde su identidad o identidades estan
dispersas, todo proclive al disenso.

El concepto de teatralidad escapa a las limi-
taciones de una categorizacion rigida, severa, y
se brinda como posibilidad multiple, abierta y
suspendida, determinada en cada acontecimien-
to teatral. Cada obra se ofrece como experien-
cia unica.

Existe la ruptura de la vinculo temporal.
Ya no se dispone de principio ni de final. De
esta manera cada espectador construird su
propia vision del espectaculo.
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El hombre que crea, destruye siempre. Pi-
casso, lo definiria de manera sabia: “el arte es
un cementerio de hallazgos”. El acto de crea-
cioén implica una tarea azarosa (crear es un
impulso, diria Diderot), de exploracion, que
estd mas en el campo de la incertidumbre que
de las certezas, de los hallazgos. Es un golpe
de dados .Por ello considero que los esque-
mas dramaticos se han vuelto obsoletos. El
teatro como espacio de libertad.

Concluyamos aqui con una hermosa frase
de Lope de Rueda: “El teatro es dos tablas y
una pasion”.
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