Argus-a ISSN 1853 9904

Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 32
Margarita Abin / Maria Soledad Alvez / Hugo Angelelli /
André Carreira / Natalia Mirza / Daniela V. Vargas Junio 2019

La escena en el campo expandido:
actuacion, personaje y direccion

Margarita Abin

Maria Soledad Alvez

Hugo Angelelli

André Carreira

Natalia Mirza

Daniela V. Vargas
Universidad de la Republica
Uruguay

Presentacion

Este texto nacié de una préctica pedagoégica desarrollada en el contexto de la
Maestria en Teoria e Historia del Teatro de la Facultad de Humanidades y Ciencias de
la Educacion de la Universidad de la Republica (Montevideo, Uruguay).

Como ejercicio de conclusion del curso dictado por el profesor André Carreira fue
propuesta la escritura de un articulo colectivo a través del cual docente y estudiantes
reflexionamos sobre la escena contemporanea considerando la idea de un teatro en el
campo expandido.

El principal objetivo de esta experiencia de escritura colectiva fue proponer una
reflexion sobre la escena teatral considerando la necesidad de discutir la idea del campo
expandido aplicado al teatro. Buscamos con este texto sugerir posibilidades de abordaje
de las préacticas teatrales considerando las fronteras del propio lenguaje teatral. Nuestra

aproximacion al tema estd directamente relacionada con la percepcion de las
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potencialidades de un pensamiento que tome como eje la condicidn de crisis de nuestro
saber teatral, por eso esta escritura se permite jugar con las ideas sin buscar ofrecer a los
lectores un mapa conceptual cerrado.

Partimos de la nocion de teatralidad como forma de plantear un territorio que
nos permite inscribir una escena en el campo expandido, para después hacer referencia a
la crisis del texto draméatico como soporte fundamental de la construccion teatral.
Posteriormente discutimos aquello que Robert Abirached Ilamé “la muerte del
personaje” para observar como los proyectos de la escena expandida tensionan el lugar
de la actuacion al acercar la ficcion a la realidad de quienes performan. Finalmente
hacemos referencia a la funcion de la direccion en este contexto en el cual los materiales
teatrales tradicionales parecen estar sometidos a procesos de un desgaste sin fin con

vistas a recuperar los sentidos del teatro como acontecimiento social.

Pensar una escena expandida

La idea de escena expandida surge a partir de lenguajes y manifestaciones
artisticas que no provienen de los centros de formacién de actores y directores o del
teatro tradicional, y menos de la literatura teatral. Podriamos hallar las matrices de lo
expandido en un tipo de comportamiento hacia el arte que no es nuevo, pues ya
aparecen resonancias de esta idea en la concepcion de Obra de Arte Total
(gesamtkunstwerk) de Richard Wagner que pretendia unir las artes (musica, danza,
poesia, la pintura, la escultura y la arquitectura) en un mismo trabajo artistico.

Otro punto de partida para identificar la Escena Expandida podemos encontrarlo

en las rupturas propuestas por el teatro futurista ruso (teatro de la transformacion), que
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proponia acercar y expandir los alcances de los lenguajes escénicos y plasticos’. No
debemos olvidar los ejemplos de expansion de los lenguajes cinematogréaficos
plasmados en las experiencias del cine expresionista aleman. En las obras de los
directores como Robert Wiene, F.W. Murnau o Fritz Lang.

El concepto “expandido” es utilizado en los estudios del arte contemporaneo
principalmente a partir del abordaje de Rosalind Krauss que en 1979 publico el articulo
La escultura en el campo expandido. Sin embargo, nueve afos antes Gene Youngblood
habia publicado Expanded Cinema. (Youngblood 1970) texto en el cual exploraba las
posibilidades del cine experimental y las incipientes nuevas tecnologias a través del uso
de varias pantallas y proyecciones simultaneas y en tiempo real. Youngblood apuntaba
entonces para el hecho que tal expansion forzaba las fronteras de los lenguajes
cinematogréficos proponiendo encuentros con otros campos expresivos. Es necesario
decir que el término Expanded Cinema fue sugerido en 1966 por otro vanguardista del

video arte y el arte y la electronica, Stan Vanderbeek.

Este concepto ha servido para explicitar una nocién de arte que desborda el
medio que lo sostiene, sea video, la escultura o el teatro, interesandose por el entorno
con proyecciones hacia fuera de los limites del propio lenguaje. Eso se concretiza con la

incorporacion de nuevas miradas interdisciplinarias. Como dice Julia Elena Sagaseta:

En la escena actual, los teatristas mas innovadores buscan romper los
limites del teatro, al cruzarlo con otras artes (si bien siempre contuvo
la masica, la danza, las artes visuales, la literatura, ahora el video,
pero sometidas al relato), al expandirlo. (...) Los actores y directores
hacen instalaciones u otras formas visuales que incorporan a las
escenas ya sea como escenografia 0 como parte importante de la

1 . . . .

Un ejemplo de eso puede ser observado en la obra teatral Victoria sobre el Sol, en la cual el pintor ruso
Kazimir Malevich fue el realizador de los disefios de vestuario, la escenografia y de los telones,
trabajando conjuntamente con el director Alekséi Kruchony;.

3




Argus-a ISSN 1853 9904

Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 32
Margarita Abin / Maria Soledad Alvez / Hugo Angelelli /
André Carreira / Natalia Mirza / Daniela V. Vargas Junio 2019

obra. Nada esta reglado el arte se renueva en la mixtura. (Sagaseta
2016).

Podemos considerar que la idea del campo expandido implica tanto la
formulacién de un concepto artistico como su propia negacion. Eso se hace evidente si
consideramos la mirada provocativa de Marcel Duchamp (Una obra que no es de arte)
y de Allan Kaprow (Esto no es Arte), que son referencias ineludibles de artistas que
cuestionaron los propios limites del arte llevandolos hacia una expansién fuera del arte.
La negacion implicita en tales propuestas ubicaba al arte fuera de los espacios
institucionales del arte, aunque luego diferentes contradicciones hacen mucho mas
complejo las relaciones de tales rupturas con los flexibles sistemas artisticos.

El centro de la nocidn de escena expandida en el teatro, consiste en poner en
crisis los modelos de la produccién teatral, de la direccién, de la actuacion, de todos los
procedimientos tradicionales que definieron este arte. Tal expansion pondria en duda, o
en discusion las formas del quehacer teatral sin dejar de reconocer el teatro como
lenguaje.

La escena expandida implica pensar en crisis los modelos escénicos, y eso
significa que no se podria formular una idea de escena expandida que pueda ser
delimitada, clara y estable. Es exactamente su dindmica y desbordamientos lo que
estimula pensarla como hipotesis. Sabemos que esta escena se caracteriza por las
rupturas con la representacion y al mismo tiempo por su reconocimiento; por el
abandono de las narrativas y por su reivindicacion de la narracién como procedimiento
escénico; por las experiencias vivenciales y personales de los que actGan, por la
dialéctica entre lo ficcional y real. Pero fundamentalmente, por desarrollarse tomando la
incertidumbre de qué es hacer teatro en la actualidad.
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Teatralidad: una nocién operacional

Si hiciéramos una encuesta callejera preguntando ;qué es teatro?, muy
probablemente las respuestas se relacionarian con el espacio teatral, escenario y publico,
la representacion de una historia, el vestuario, texto dramatico, actores, todos aquellos
elementos que de forma tradicional hemos considerado como referentes del espectaculo
teatral. Mas, lo que ya sabemos, es que la nocion de teatro se ha expandido incluso
fuera del &mbito de los hacedores de la escena. Hasta el publico menos habitual puede
considerar la hipotesis de que determinados acontecimientos que escapan al cotidiano
podrian ser leidos como teatro.

De esta forma, es en este contexto de transformacion que la idea de teatralidad
nos permite, 0 quiza nos exija, repensar el quehacer escénico proyectandolo mas alla de
las puestas en escena de los materiales dramatdrgicos. Como afirma la investigadora
francesa Josette Féral, preguntar que es la teatralidad, es cuestionar al propio teatro, y es
expandir la idea del teatro centrado en la representacion del texto dramatico. (Feral 17)

La teatralidad no es una calidad del teatro. Los estudios de la antropologia, del
psicoandlisis y de la semidtica nos hicieron ver que las practicas sociales son
basicamente teatralizaciones que constituyen las relaciones humanas y el mundo a
través de la construccion de los lenguajes. Representar es un elemento clave del
desarrollo de nuestra especie y base de lo que llamamos cultura. La idea de teatralidad
resuena entonces como una cualidad que impregna nuestras formas de intercambio
cultural. La realidad, nuestro cotidiano estaria plagado de practicas que nos permitirian

experimentar la teatralidad®. Nuestra capacidad de percibir las representaciones y de

? La teatralidad no es un proceso Unicamente del arte teatral. Constantemente estamos rodeados de
teatralidades presentes en nuestra cotidianeidad que se inscriben en el imaginario social como naturales.
Estas teatralidades, aunque no sean exclusivamente teatrales, multiplican las representaciones que
constituyen nuestro universo de lo visible. El drbitro de futbol durante un partido, el notario ptblico en
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aceptarlas como formas de didlogo nos permite ver que el teatro no es el Gnico lenguaje
que produce teatralidad. Al mismo tiempo el propio teatro reconoce eso y, a partir de
ahi, desdobla sus esfuerzos para cruzar las fronteras tradicionalistas que lo definian.

Comprender las representaciones como practicas que constituyen la realidad
produjo la inevitable fractura de los modelos puramente representacionales de la escena.
Ya no podemos, de forma simple, oponer el teatro a la representacion. No tendriamos
ficcion por un lado y lo real por otro; sabemos de las fusiones y superposiciones de
estos campos.

La ruptura de la simplicidad de esta dicotomia, y la basqueda incansable de una
eficacia de la produccion artistica generd6 movimientos desde el arte hacia a un campo
no-representacional. El deseo de hacer que el arte impacte la vida politica genero
procesos de creacion que reconocen los procedimientos de la representacion como algo
asociado a la realidad. Cuando ya no hay una realidad dada a ser representada, se puede
percibir que representarla a través de la ficcion ya no es suficiente para el arte.
Predomina en este contexto la desconfianza tanto en relacion a la certeza de la realidad
como algo estable, es decir, no representada, como las dudas respecto de la capacidad
transformadora del lenguaje artistico. Como dice el investigador espafiol José Antonio

Sanchez:

El teatro en el campo expandido encuentra sus modelos en las
propuestas de aquellos artistas que se han rebelado contra la condicion
metaforica del medio, con esa doble asociacion a la falsedad o al
poder, y han pretendido rescatarlo de los salones aristocraticos y
burgueses y concebirlo como un espacio concreto de accién, como un
espacio de vida o como un medio de generacién de sentido. (Sdnchez
2007 8)

su despacho frente a un cliente, la novia vestida de blanco entrando al altar, son ejemplos en los que la
significacién de lo que representan no pasa inadvertida, pero tampoco asombra, puesto que forma parte
de una cotidianeidad.
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La flexibilidad de los lenguajes y las referencias, asi como la expansién de los
conceptos Yy teorias han logrado plantar las dudas que poco a poco han deconstruido las
certezas escenicas; asimismo, con esta decontruccion del teatro como pura
representacion se han desdibujado los limites de “lo teatral”. Como afirma Agustina

Aragon Pividal:

El teatro, para elevarse a la categoria de arte, debe auto-reflexionar
sobre su esencia, como ya otras formas artisticas lo hicieron en el siglo
XX, cuando empez6 el cuestionamiento de los géneros artisticos, de
las formas, pero también del fundamento, de la representacion, del
modo de ver, del status del artista y de la figura del espectador; debe
preguntarse sobre lo que le distingue del resto de artes, a la vez que
incorporar, tomar prestado, jugar, investigar con formas nuevas que le
son ajenas para ampliar su contenido y/o su forma y transgredir, asi,
los limites entre las artes. (Aragon Pividal 167)

Para José Antonio Sanchez el teatro es un acto social y una practica artistica que
propone “un modo de producir comunicacion social”, y se realiza como un proceso que
produce teatralidad (Sanchez op.cit.). Como dice Oscar Cornago: “todo fenémeno de
teatralidad se construye a partir de un tercero que estd mirando” (Cornago 33), aquel
que presencia esta practica comunicacional que le permite percibir significados a partir
de los desplazamientos que se diferencian de su cotidianeidad. En este momento el
observador puede atribuir al acontecimiento calidades de lo teatral e identificar la
manifestacion de la teatralidad. Esta manifestacion se hace operacional en el momento
en que el espectador descubre en algo o alguien la produccion de elementos que en su
forma se distinguen de lo comun, de lo “normal”, y al mismo tiempo acepta el
desarrollo del proceso y lo ficcionaliza. Es a través de la mirada — o la respuesta — del

espectador que el proceso se vuelve concreto, 0 como dice Cornago:




Argus-a ISSN 1853 9904

Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 32
Margarita Abin / Maria Soledad Alvez / Hugo Angelelli /
André Carreira / Natalia Mirza / Daniela V. Vargas Junio 2019

En resumen, podemos definir la teatralidad como la cualidad que una
mirada otorga a una persona (como caso excepcional se podria aplicar
a un objeto o animal) que se exhibe consciente de ser mirado mientras
estd teniendo lugar un juego de engano o fingimiento (...) La
representacion constituye un estado, mientras que la teatralidad es una
cualidad que adquieren algunas representaciones. (Cornago 37)

Como la teatralidad es un acontecimiento que se proyecta mas alla del campo
artistico o espectacular, se entiende la teatralidad como una cualidad del modo como
algo o alguien, significa para otro, y provoca un cambio de estado de la percepcién. Para
Josette Féral, atribuimos teatralidad a los acontecimientos del cotidiano cuando notamos
un desplazamiento de los tonos, o una valoracion extrema de los gestos y discursos, o
aun cuando empezamos a suponer que existe algun nivel intencional de representacion.

Para la investigadora francesa el desafio seria

Ver si los elementos sobre los que nos concentramos cuando estamos
analizando la teatralidad en el teatro son los mismos que observamos
cuando analizamos la teatralidad en la vida cotidiana. Por supuesto,
cuando designamos algo como teatral, es un juicio, es el resultado de
un proceso interior, por el cual reconocemos ciertas caracteristicas que
se nos ha dicho que son teatrales. Es la manera en que nuestra propia
categoria de teatralidad funciona. (Feral 67)

La teatralidad no estd instalada de forma absoluta en el objeto de la
representacion ya sea en el teatro o en otra practica artistica o social. Ella es un
acontecimiento entre este objeto/practica y las personas que lo experimentan como
espectadoras/observadoras. El teatro es una practica artistica que, a partir del
reconocimiento de las convenciones sociales, trata de estructurar mecanismos que

tienen como foco la produccion de la teatralidad. Es el reconocimiento del elemento
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teatral lo que hace posible el proceso comunicacional que la caracteriza y que permite
su confrontacion con la realidad cotidiana.

Sabemos que existe un pacto ficcional entre quienes actlan y las personas que
asisten a la performance escénica, sin embargo, la crisis de la representacion, y la
mirada oblicua que la teatralidad propone sobre ella, han obligado al teatro a
experimentar nuevas formas de significacion, nuevas teatralidades, nuevos modos de
comunicar, incluso nuevas formas de representar, lo que impulsa muchas
experimentaciones que tratan de desplazar los lugares establecidos de los
actores/actrices y del pablico. La escena expandida dialoga con esta complejidad que

apunta Cornago cuando se pregunta:

¢Qué ve el espectador y en donde encuentra proyectada su propia
realidad? Esto requiere complejos procedimientos escénicos,
elaborados en el nivel de la materialidad de los lenguajes, es decir, de
los movimientos, acciones, gestualidad, plastica, sonoridad, etcétera,
teniendo siempre en cuenta que el efecto de verosimilitud ya no radica
en el realismo de sus resultados, sino en la realidad de sus mecanismo.
(Cornago 43)

La escena expandida esta definitivamente en dialogo con la teatralidad como
fendmeno que penetra todas nuestras instancias de vida. Tal elemento empuja las
experimentaciones escénicas no solamente para los bordes de su propio campo, sino que
tensionan la vida cotidiana para las zonas de riesgo y juego que el teatro supo establecer
en su tradicion. Lidiar con estas premisas exige que aquellas personas que se dedican al
teatro pongan en duda las reales posibilidades del texto dramatico como materia central
de la escena, cuestionen la persistencia de los personajes como objetos de la
representacion, y exploren los lugares de la actuacion y direccion, cuando la

representacion ficcional ya no es reconocidamente una exclusividad del teatro.
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La crisis del texto

En la introduccion de la edicion en castellano del libro Teatro post-dramatico,
de Lehmann, José Antonio Sanchez afirma que la categoria de teatro post-dramatico
implica una doble tension. El entiende que el arte escénico se distingue —en el entendido
de que se singulariza- con respecto al drama, pero, al mismo tiempo que sucede esto, no
se puede negar la existencia del texto o drama. Esa es la “doble tension” que replantea
el concepto de drama, perdiendo su sentido tradicional y burgués, desplazando lo
literario del centro de supremacia. Esto sirve para comprender las crisis que ha
atravesado el teatro en su sentido candnico, permitiendo una mayor comprension de los

fendmenos de la escena en el campo expandido (Sanchez 2013 19-27).

La lectura post-teatral exigira tener en cuenta el campo expandido de
la teatralidad, el cruce del teatro con otras disciplinas en las practicas
contemporaneas, la revitalizacion de lo draméatico en ambitos extra-
estéticos y la relacion de la creacion artistica y/o escénica con otras
practicas sociales y politicas. (Sanchez 2013 25)

En referencia al texto, Sdnchez reconoce la tension en la autonomia que el arte
escénico ha logrado con respecto al drama, en el sentido de que se ha situado en un
campo que permite la creacion tanto en colaboracion con la literatura como
prescindiendo de ella. De esta forma, se desplaza del centro hegemonico al texto
dramatico y a la concepcion que comprende el teatro como representacion de dicho
texto.

Debemos tener en cuenta que esta pérdida de centralidad del texto ni es nueva ni
es privativa del arte escénico contempordneo — contemporaneo en el sentido que
propone Agamben, o sea aquello que esta en crisis con el tiempo al cual pertenece. En

sus palabras: “contemporaneo es aquel que tiene fija la mirada en su tiempo para
10
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percibir no las luces, sino la oscuridad.” (Agamben 3). Es la disidencia con el tiempo en
que se vive que constituiria la condicion de contemporaneidad, y que tomamos en este
articulo para pensar la escena expandida.

La pérdida de centralidad del texto ya esta manifiesta en las vanguardias
artisticas del siglo XX. Cornago reafirma esta idea y sitda el surgimiento de este
movimiento en el teatro de fines del siglo XIX con la crisis simbolista y el estallido
vanguardista. Sin embargo, Cornago afirma que la negacion del modelo anterior que
realizaron las vanguardias seria un ‘“ejercicio de afirmacion de unos materiales y
practicas escénicas que tienen un sentido que no se agota en un gesto de rechazo.”
(Cornago s.f. 5).

En relacion a las précticas actuales, interesa comprender que esta crisis del texto
no es un fenédmeno universal y hegemonico, sino que el teatro de la escena expandida
convive en la actualidad con formas y practicas de un teatro que podriamos Ilamar
“tradicional”. El interés de nuestra reflexion reside en comprender el cambio de
concepcion que supone el campo expandido en relacion a las artes escénicas, tanto
como la crisis de los elementos tradicionales que constituyen un teatro de la
interpretacion, bien como las posibilidades del acontecimiento escénico como eje de la
practica escénica.

Podriamos afirmar que la escena expandida como concepto teatral, pone en crisis
todos los elementos del teatro tradicional, empezando por la consideracion
textocéntrica. En este sentido es interesante notar como Oscar Cornago define el teatro
post-dramatico como “un tipo de practica escénica cuyo resultado y proceso de
construccion ya no esta ni previsto ni contenido en el texto dramatico.” (Cornago s.f. 3).
Sanchez, por su parte, no anuncia una negacion del texto, pero si atiende a “(...) un
teatro que plantea un conflicto con el concepto burgués de teatro, que habia hecho suya

la hegemonia del drama literario sobre el espectaculo escénico.” (Sanchez 2013 19-27).
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Muchas alternativas se proponen en relacion a la funcion del texto. Cornago
establece, siguiendo el planteo de Lehmann, que el texto puede preceder a la creacion
teatral o irse escribiendo a medida que avanza el proceso de creaciéon. Lo que importa
no es el texto en si, sino la relacion cuestionadora que establece, visibilizandose el lugar
de la palabra y el acto enunciativo tensionados en relacién a los diferentes elementos
escénicos (Cornago s.f. 3). Se debe comprender que el teatro post-dramético representa
un conjunto de “practicas teatrales”, no una dramaturgia o poética escénica especifica y,
por este motivo, no establece una poética dramatica que responderia a formas de como
tratar la escena donde este posible texto funcione. La clave es como se configuran los
procedimientos con el texto espectacular considerando “la crisis, el cuestionamiento y
los limites de la representacion.” (Cornago 2009 4).

Aungue no existan formas especificas de textos post-dramaticos, se puede
afirmar que tales textos propondrian a una relacién no representacional entre el texto y
la escena. Esta condicidon proyectaria sobre la creacion teatral una proliferacion de
lenguajes que cuestionan la unidad y racionalidad de la practica teatral (Cornago 2009
5). El resultado no es necesariamente el cuestionamiento de la logica, de la verdad o de
la razén. Se cuestiona la representacion dentro de una préactica representacional que esta
puesta constantemente en crisis por el propio procedimiento creativo (Cornago 2009 6)
Yy, por eso, se va acercando a una especie de teatro de la experiencia.

Este es un teatro que se aleja del concepto de autonomia y de la obra cerrada
para conformarse como acontecimiento y experiencia. En este contexto predominan
propuestas que intentan ofrecer al espectador, ya sea colectiva o individualmente, una
oportunidad para una experiencia en la cual se vivencia un acontecimiento como un
momento de extrafiamiento donde se sale de lo rutinario, incluso de la rutina de asistir a

un espectaculo teatral.
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El principio poético que moviliza este teatro responde a un régimen de
funcionamiento movido por el acontecimiento y éste implica una conciencia de que
sucedio algo en ese espacio y tiempo. Es la intensidad la que puede establecer este
‘correrse del eje cotidiano’ abriendo espacios para una experiencia singular e
intransferible. Al proyectarse més alld de la representacion teatral tradicional el
acontecimiento escénico podria producir un impacto residual que persistiria en los
espectadores durante un tiempo funcionando como posible instrumento de
transformacion. La ruptura con la pura representacion del texto dramatico se relaciona
con la intencién de encontrar nuevas instancias de interface entre los que asisten y los
gue hacen el espectaculo teatral.

En el articulo “Representagdo e Etica”, el grupo de investigadores brasilefios
[laman atencion para los procesos de creacion del espectaculo centrado en la accién de
los actores (Telles, Ferracini, Bulhdes-Carvalho y Carreira 166). A partir de una
reflexion sobre la crisis de la representacion estos autores nos proponen pensar el
representar al otro incorporandolo en el proceso de creacion. Eso implicaria desplazar
del centro de atencidn de la puesta en escena del texto previamente establecido, de
forma que se pueda permitir una composicion del espectaculo teatral que sea realizada
como practica en comun. Asi es posible establecer practicas que serian “invencion,
composicion de otras maneras que escapen de lo que ya esta definido, dado, establecido
por relaciones de poder estables” (Telles et al. 167), en lo se refiere a las relaciones de
poder en los procesos creativos y de recepcion.

Relacionamos eso con la crisis del texto que trae consigo la crisis con respecto al
autor, pues pone el acento en las experiencias humanas que intentan generar contenidos,
experiencias y sensaciones. Este teatro ya no reconoce la escritura textual como la
referencialidad univoca, con significacion trascendente, l6gicamente presentado, donde

se tiende a la exacta representacion de lo pensado por el autor-creador (Diéguez 244).
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Como dice la investigadora lleana Diéguez se puede percibir una presencia como texto
y como textura; también el texto aparece como desviacion (Diéguez 246).

Agustina Aragon Pividal afirma que el componente textual de este tipo de teatro
se encuentra en relacion de “simultaneidad con el resto de los signos (propia de la
lectura de iméagenes) en lugar de una disposicion lineal (propia de la lectura de los
textos)” (Aragon Pividal 16). La autora agrega que este proceso es denominado
“democratizacion de la escena” debido a que descentra el texto del eje predominante, a
partir de la cual este adquiere la misma importancia que los demas elementos escenicos
(espacio, iluminacién, musica, cuerpo y movimiento del perfomer).

En algunos casos se prescinde totalmente de lo textual, recayendo la atencién en
los cddigos no linguisticos (Aragon Pividal 16-17). En concordancia con este
pensamiento se sitda el planteo de Adrian Heathfield de que en este tipo de escena
expandida se presenta una “dramaturgia sin dramaturgo” (Heathfield 91). Estariamos
ante una dramaturgia que se escribe como acontecimiento: “esta escritura no es
simplemente sobre o acerca de una materia, sino mas bien, es ‘de’ ella en el sentido de
que de ella emana, esta sujeta a su fuerza y condiciones.”(Heathfield 92).

Reflexionar sobre la crisis del texto en la escena expandida nos posibilita
desarrollar herramientas criticas y conceptuales para comprender mejor estos
fendmenos. Tratarlos y reconocerlos desde la academia a nivel de investigacion y
formacion permiten pensar que lo draméatico implique la intencion de acontecimiento,
hecho que ningln texto puede por si solo generar. Sanchez asevera que el drama en el
teatro post-dramatico no se asienta en el texto, sino en la interseccién entre éste con la
escena, de manera que la escena se expanda posibilitando también expandir las

categorias analiticas para pensar y practicar el arte escénico:
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Algo similar se podria afirmar respecto a lo post-dramatico: la quiebra
del concepto de drama y la apertura de su sentido mas alla de las
definiciones aristotélica y hegeliana permite repensar y practicar la
teatralidad sin recurrir a categorias, o bien afiadiendo tantas categorias
como distintas tradiciones culturales requieran. (Sanchez 2013 24)

Coincidimos con Sanchez en que los conceptos aqui esbozados no pretenden
constituir una aseveracion cerrada sobre la conceptualizacion del texto en la escena
expandida ya que este tipo de reflexion sobre la escena depende de los contextos
culturales y politicos donde surgen, constituyendo de por si una reflexion en sentido
expandido.

La crisis del personaje

La crisis del texto implica inevitablemente la crisis del personaje’. Robert
Abirached, en su libro La crisis del personaje (1994) reflexiona especialmente sobre las
transformaciones de la dramaturgia, en particular en relacion al nuevo lugar del
personaje en la escena teatral. Jean-Pierre Sarrazac, en una lectura a partir de Abirached,
sefiala que, méas alla de desembocar en la muerte del personaje, esta crisis muestra la
reinvencion de las diferentes maneras en que el artista, sea este autor, director o actor,

esculpe ese personaje que “esta de mas” para transformarlo en un personaje “en déficit”,

3 La crisis del personaje es una de las consecuencias que, a nivel de las artes escénicas, se desprende de
las rupturas estéticas, ideolégicas, politicas y filoséficas de finales del siglo XIX, provocadas a partir de
los “movimientos de vanguardia”. Hablando especificamente del teatro, el impacto supuso un
corrimiento del eje centrado en el texto dramdtico sostenido en la concepcién teatral de la poética
aristotélica (reforzada hacia lo racional por el [luminismo), basada en la mimesis y sostenida por la
integraciéon de actor, personaje y texto. A su vez, y en consonancia con la “crisis” y estallido del
personaje, se produce una revalorizacién del lugar del actor, que pasarfa a ser considerado ya no como
mero intérprete de un texto sino también como un creador.
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un personaje que esta “de menos”. (...) un ausente o ausencia vuelta presente” (Sarrazac

.355). Sarrazac sefiala, entonces que:

el gesto principal de las dramaturgias contemporaneas (de Strindberg
a Beckett) parece ser el de poner en escena ese puro momento
deceptivo, extrafiamente inquietante, en el que el yo huye de si mismo,
huye fuera de si mismo, organizar en lo visible esta dilapidacion del
individuo en sus propios dobles “no coincidentes”. Més que intentar —
artificialmente, “teatralmente”- volver a darle sustancia al fantasma,
restituirle un pathos o un caracter individual (....) el escritor inventa
una teatralidad donde esta de-sustancializacion de si pueda
continuarse sin limites. (Sarrazac 363).

En el contexto teatral contemporaneo, asistimos entonces a las propuestas que
podemos relacionar con la escena expandida, que correrian el foco de la representacion
del personaje, su crisis o disolucion como tal, hacia el actor. Esta escena no desde la
representacion sino mas bien en la presentacion, con una intervencion muy distinta de lo
real, impugnando los limites del tiempo, y haciendo del cuerpo un punto central, se
estrecha la relacion con la performance y los registros de experiencia y acontecimiento.

De este modo, se produciria la apertura a dos concepciones muy diferentes de lo
teatral, tal como lo plantea Bartis (2003 119) la del personaje y la del actor. Dice al

respecto Daniela Martin:

dos modos de entender no solo la dramaturgia, sino el lugar que tiene
el actor dentro del armado de un espectaculo. En uno, el actor
interpreta. Se pone al servicio de un mundo ya establecido, armado.
En otro, el actor es artifice permanente y constante de la obra, la cual,
desde esta perspectiva, puede verse mas Como proceso que como
producto. (Martin, 2010 .2).

En esta Ultima perspectiva, el actor no interpreta a partir de un texto o estructura

pre-existente (personaje), sino que actla, desmontando el concepto mismo de
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representacion y asi se estd mas cercano al de performance. “Los actores estan en
escena, se muestran tal cual son y, en muchas ocasiones, hasta usan elementos de su
vida cotidiana como material a ser mostrado” (Martin 4), y eso nos introduce también a
la cuestion de la busqueda y la intervencion de lo real en escena.

Sanchez relaciona la posibilidad de la escena expandida con el “renunciar a la
representacion, incluso a la representacion de uno mismo, y renunciar al control del
tiempo” (Sanchez, 2007, s/p). A la vez, esta expansion supone el uso de nuevos
espacios que van mas alla de los escenarios, lo cual deviene en potencia —la eficacia de
hacer efectiva la fuerza de la convencion teatral fuera del espacio acotado para su uso”
(Sanchez 29), mas proximo a formas arcaicas de teatralidad, a la vez que expone al
actor a una vulnerabilidad muy singular.

André Carreira trabaja sobre las caracteristicas de este tipo de espectaculos en
los cuales “la exposicion del artista en un acto de desnudamiento de sus aspectos mas
intimos, constituye el centro del acontecimiento” (Carreira, 2011 332). Carreira se

pregunta:

qué impulsa a un autor, un artista, un actor o una actriz de teatro a
explorar una escena en la cual juega la realidad y un alto nivel de
explicitacion de lo personal. (...) eventos presenciales, en los cuales
operan tanto tramas personales como ficcionales, donde se tensan la
performance social y la performance estética, el ser sujeto y, al mismo
tiempo, narrador de su condicion de persona. (Carreira, op. cit).

Como sefiala el mismo Carreira, la perspectiva expandida en el teatro supondria
un trabajar en crisis, es decir, trabajar asumiendo la imposibilidad de una condicion
conceptualmente estable. Eso seria particularmente claro con relacion a la idea de
representacion totalizante de los personajes. Entonces, lo que se tendria seria un
despliegue de dobles que, al incluir a los artistas como dobles de si mismos, generan

una tensién permanente entre lo ficcional y lo real. Este juego compromete tanto a
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quienes actlan como a quienes asisten y éste es el elemento clave para pensar la
actuacion como una préctica que traspasa los limites de lo ficcional.’

El limite difuso entre realidad y ficcion que atraviesa la escena contemporanea
lleva a que la actuacion en la escena expandida empuje el teatro al territorio de la
performance, a la materialidad de la experiencia de las/los artistas en escena: la
experiencia de quien actla, en el momento en que actla, propone una escena que
pretende producir acontecimiento. Apartandose del texto escrito como territorio
simbdlico de la autoria, lo que deviene ahora territorio de la creacion es el propio cuerpo
del actor. Afirma Cornago: “la escena contemporanea ha convertido esta relacion en un
espacio de tensiones desde el que se trata de recuperar el cuerpo como un modo de
pensar y estar frente al otro...” (Cornago, 2008 334)

¢Podriamos pensar este movimiento actual, entonces, como una recuperacion de
la disolucion del personaje a traves de la marca personal del actor en si mismo v,

fundamentalmente, de su cuerpo real como presencia? Si seguimos esta afirmacion:

en el tiempo del mythos aristotélico, el personaje era el héroe activo,
“actuante” (...) en la época de la fragmentacion, incluso de la
disolucion de la fabula, ya no es mas que el espectador pasivo e
impersonal del drama de la vida, de esta vida que, por ironia, le
pertenece supuestamente a titulo personal. (Sarrazac, 366).

¢No se trataria ahora de algo del orden de una reaccion y de una renovada
presencia en escena, que incluye otras formas de compromiso con la realidad personal,
pero también social y hasta politica? ;De la disolucion del personaje al rescate de un no-
personaje, de una presencia pasiva, a una activa, de lo impersonal a lo personal, de lo

ficcional a lo real e implicado? Sanchez habla de:

4 . . . .
Notas de clase durante el seminario que dio origen a este texto.
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los distintos modos en que los actores evitan la apariencia: hacen
acciones reales o incluso viven aquello que actdan. Lo que se pone en
escena es un reto a la representacibn misma entendida como
apariencia significante. Por esta via llegamos a la puesta en escena de
la propia vida o de una manera tan radical que esa experiencia llega a
desprenderse de la personalidad privada de quien la pone en escena, y
dar lugar o presentarse como representacion de una multitud de vida o
de una multitud de experiencias. (Sanchez, op.cit, s/p).

Por otra parte, pondriamos en cuestion la dimension misma de lo supuestamente
“real”. No dudamos que el actor estd experimentando y efectivamente “viviendo” una
situacién que no se reduce a la “apariencia”, pero cuestionamos que ello se pueda dar
sin una permanente vivencia de su desdoblamiento, de esa segunda mirada sobre si en la
que él sabe que su presencia, asi como eso que siente y dice de diferentes modos
(fundamentalmente con su cuerpo) esta en el marco de una situaciéon construida y
ficcional en si misma, en la que él tiene un rol especial y diferente de aquel del

espectador. Porque, ademas, como dice Martin:

el cuerpo del actor, al estar en situacion de exposicion, se transforma
ante la certeza de ser mirado. La mostracion, en este sentido, adquiere
la funcion de estimulacion permanente, frente a la cual el actor
responde, tanto instintiva como técnicamente (...) Es el otro el que
termina de definir las practicas de escritura en acto. (Martin, op.cit 8).

Cuando pensamos en la escena contemporanea podemos observar que un de los
principales elementos de su constitucion es lo que se produce entre los performers y los
espectadores como ceremonia compartida. Pero, un entre que no se produce tan solo
por el nivel narrativo del texto dramatirgico, sino especialmente por la condicién de
acto humano de representar en vivo frente a otro, y de reconocer al otro como

componente activo” (Carreira, 2011 339). Este es un punto central también a la hora de
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pensar a esta situacion del doble, porque el actor esta alli sabiendo en todo momento
que hace para otro.> Y lo que propone el psicoanalisis es que ésta dualidad no sélo
atafie a la escena teatral (o artistica en general) sino que forma parte de lo humano, en
donde siempre se esta en juego performativo de roles y en desfasaje con respecto a una
supuesta esencialidad de lo propio o del Yo.°

Si bien el acercamiento a la performance ya no permite insistir exclusivamente
en el pacto de ficcion tacito entre actor/espectador, sefialamos la persistencia de la
ficcion a la hora de dar cuenta de uno mismo. Lacan postula que “la verdad tiene
estructura de ficcion” (Lacan, 2008), que los propios afectos son engafiosos, a
excepcion de uno en particular, muy relacionado con el territorio de la escena
expandida: la angustia. En definitiva, que la experiencia con lo “real” (que
conceptualiza a partir de Kant para dar cuenta de aquello incognoscible, que ni lo
simbolico ni lo imaginario pueden agotar, sino tan solo bordear), parece no poder dejar
de estar mediada. Y la presencia del doble esta directamente relacionada con esta

mediacion.
La funcién de direccion y la audiencia
Cuando el texto ya no es el centro, y a los personajes ya no se pueden

representar de manera absoluta, y la representacion y el ser se confunden, es necesario

repensar la funcion de la direccion teatral.

5 Asf como en la pelicula “Jogo de cena” (Juego de escena) del documentalista Eduardo Coutinho (Freire
Zangradi, Almeida y Coutinho, 2007), en la que la camara deja de ser solamente un instrumento de
captacién o registro para volverse, al mismo tiempo, un instrumento para catalizar y producir las
verdades de los personajes.

6 Jacques Lacan plantea que el Yo se viste con distintos ropajes y que es en sf mismo esas vestiduras, que
no hay nada detrds de la mascara. Y que se es frente a otro/Otro, més alld de que hoy eso esté
exacerbado por la sociedad espectacularizada (Guy Debord), por la exhibicién constante en las redes
sociales o los medios de comunicacién.
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Relacionamos la condicion de crisis de un teatro en el campo de escena
expandida con el impacto de las nuevas tecnologias en los modos de dialogo de nuestro
tiempo. En este sentido importa considerar los cambios culturales contemporaneos
consolidados e intensificados en las Gltimas décadas, particularmente las innovaciones
tecnologicas con repercusion en las “tecnologias del yo” (Foucault 1990 45 a 94).

Es interesante notar que Cornago destaca que “Foucault se refere as
“tecnologias do eu” ou “estéticas da existéncia”, situagdes nas quais o falante remete a
uma verdade interior sobre a que se constrdi uma identidade que comumente tem que
ver com um modo de viver o sexo”. (Cornago 2009 101)

El desarrollo de Internet y las redes sociales, la televisién y su poder intrusivo,
los programas del tipo “reality show”, la expansion de los recursos informativos sobre la
base de documentales, testimonios y aproximaciones en relacién a acontecimientos
presentes o pasados—, han alimentado un replanteamiento por momentos drastico de las
formas del arte, con peculiar incidencia en la actividad teatral (Cornago 2009 104).

Este contexto tiene un gran impacto en nuestra nocion de direccion teatral
porque desplaza la tarea mediadora entre texto dramatico y realizacion escénica. El eje
pasa para procesos que se apoyan mas en la experiencia personal de quienes participan
de la performance.

Aungue no consideremos apenas los formatos escénicos confesionales, tenemos
actualmente una mayor pregnancia de la experiencia de los performers como material
para la escena, y frente a eso es inevitable discutir la funcion direccién. El énfasis en
experiencias Unicas, originales, irrepetibles de convivio entre los actores/performers y
los espectadores es una tendencia que refuerza la crisis de la direccion como primer
intérprete de los sentidos del texto. Aparece entonces una fuerza que atrae la direccion

para el centro de la escena, pero que al mismo tiempo la aproxima al lugar del actor.
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Cuando la escena ve su lugar del discurso que se refiere a la realidad erosionado,
para inscribirse en la realidad construyendo espacios continuos con esta, aquellos
elementos que formaban parte de un aparato expresivo que comentaba la vida se
desplazan hacia el plano del metalenguaje escénico. La inmersion en el propio lenguaje
no es solamente una propuesta estética y no apunta apenas a la multiplicidad de los
sentidos, visuales, sonoros, luminicos, espaciales e incluso olfativos, sino que representa
una transformacion radical del objeto de la escena teatral. Si la experiencia concreta del
performer importa, la direccion no podra tener como foco Unicamente el articular los
signos para formular la puesta en escena. Tendra que buscar la experiencia y la vivencia
del performer y del espectador como condicion para que el acontecimiento teatral.

La nueva subjetividad que se manifiesta a partir de comienzos del siglo XXy la
influencia de lo mediatico estimula que las creaciones artisticas se aproximen al publico
de un modo diferente. La idea de hacer que el publico vivencie nuevas experiencias
abandonando los espacios separados para ponerse en zonas hibridas gana nueva fuerza.
Si algo asi ya habia aparecido en los 60/70, ahora entra en escena la intimidad basada en
un tipo de protagonismo del publico que se relaciona con el universo de la auto-
expresion practicada diariamente en las llamadas redes sociales. La idea de
participacion gana otros contornos y fractura la propia nocién de escena realizada por
actores. Lo mas destacado seria el desplazamiento del lugar de espectador para la
condicion de testigo, lo que comprometeria el espectador como co-creador’.

"Enla experiencia de ver teatro contemporaneo se observa diferentes formas en las cuéles el espectador
es interpelado al expandirse la escena: cuando es invadido por la escena y el performer; cuando lo
incomodan y se ve obligado a salir de su asiento; cuando lo movilizan y tiene que transitar dentro de un
espacio; cuando es invitado a consumir alimentos o bebidas por los actores; cuando es invitado a subir al
escenario; cuando es invitado a participar realizando acciones que intervienen en la dindmica de la
accién, como votar y elegir el desenlace; cuando es ficcionalizado e incluido en el juego de los actores.
(Nota de Autor)
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En diferentes formas teatrales que asociamos con la escena expandida
observamos que el publico debe operar como creador que comparte la experiencia, y al
mismo tiempo que mira los otros espectadores, que son simultdneamente publico y
performers, de tal forma que su presencia afecta, moviliza a los actores también como
parte de un ritual que configura el acontecimiento teatral.

Refuerza este punto de vista el hecho de que en la actualidad las interfaces entre
espectadores y performers puede continuar después de concluida la presentacion
mediante didlogos a través de Facebook, Twitter o Instagram. Eso es lo que también
amplia la sensacion de acceso a la verdad intima del actor. Este es un componente muy
atractivo que funciona como instrumento de convocatoria de los espectaculos. La
invitacion a la intimidad es una atraccion y gratificacion que hacen ineludible el
compromiso, cerrando asi el circulo de un pacto de complicidad, elemento
imprescindible de la ceremonia teatral.

La perspectiva de una escena que explora la intimidad como material pone,
aunque relativamente, en crisis el proceso de la direccion porque otorga a los
participantes de la escena — actores y espectadores — el poder de conducir las relaciones.
En este contexto el pablico no puede escudarse en una confortable posicion de quien
apenas asiste a una historia, dado que en toda escena siempre se ven los procedimientos
de forma clara y explicita. Cuando en escena se instalan esos tipos de vinculos las
sensaciones de lo vivido imponen lo real como registro.

Es importante notar que en un teatro que rompe las distancias entre el espectador
y el actor, y que atraviesa la idea de personaje apostando en la experiencia del
performar, el puablico queda situado en un espacio de mayor proximidad. Los
espectadores son incorporados a un lugar intimo, expuestos y tornados vulnerables. Esto
puede ser relacionado con el hecho de que cuando todas las narrativas mueren o todas

son validas al mismo tiempo resuena la experiencia individual como otra posibilidad.
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La escena contemporanea no puede dejar de ser parte de los procesos de
desconfianza en relacién a la consistencia de la comunicacion, y contradictoriamente,
reafirma sistematicamente el deseo de comunicar, de ser una voz eficaz. Este es un
desafio para la direccion teatral porque esta es una funcion que nacio en el teatro de
fines del siglo X1X con la tarea de proponer y organizar el espectaculo teatral creando
estructuras significantes.

En el teatro tradicional el director es la persona que dirige, orienta y controla la
puesta en escena en su totalidad, lo que confiere a esta funcién un rol decisivo en la
construccion de la escena, e implica un gran poder en las decisiones. Este rol
hegeménico y excluyente es puesto en crisis cuando funcionan los referentes de la
escena expandida principalmente porque los vinculos y las relaciones parecen tener mas
importancia en el acontecimiento escénico que el dominio del tiempo de estructuras
significantes bien realizadas. Eso no implica decir que la centralidad de la direccién
desaparece, pero si que se encuentra en crisis. Un signo de esta crisis el director no seria
mas el autor o el sujeto que todo lo control, pues: “el actor asi como todos los agentes
creativos, la tecnologia, y los medios, no obedecen mas a un artista demiurgo” (Pavis
2014 7).

Tal crisis puede ser mas 0 menos aguda, pero el lugar estable de la direccion es
ahora profundamente cuestionado bajo los mas diferentes puntos de vista politicos. ¢El
papel del director desaparece, se diluye, se subordina a otros agentes? En realidad, el rol
del director ha sufrido una mutacion. Estos procesos refuerzan la mezcla de roles que
estd relacionada con el abandono de proyectos basados en la autonomia de obras
cerradas para afirmar el acontecimiento y la experiencia como centro.

El hacer vivir al espectador, ya sea colectiva o individualmente, una experiencia
es un principio poético cada vez mas activado con el fin de movilizar un teatro que

responda a un régimen de funcionamiento movido por el acontecimiento. Es la
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intensidad de los acontecimientos impulsados por la escena que permitiria alcanzar un
correrse tanto del eje cotidiano como de la pura representacion. Por eso la funcion
direccion se transforma.

Si antes la direccién tenia como foco crear un espectaculo acabado y eficaz
como narrativa escénica, ahora es necesario articular la practica creativa con la
experiencia del presentar la obra, y hacer de tal presentacién una ocasion de juego cuya

potencia movilice al pablico en direccion a una experiencia.

Palabras finales

Aunqgue la idea de escena expandida nos parezca un estimulo para reflexionar
sobre practicas contemporaneas, es oportuno terminar este texto relativizando la
posibilidad que eso sea tomado como una categoria teatral establecida. Nos vale como
instrumento, pero consideramos necesario decir que la misma no debe ser tratada como
sinbnimo de un estilo teatral tal como ocurrio hace algunos afios con el “post-
dramatico”.

Queremos interesa reafirmar la idea de un teatro en crisis como condicion de la
escena expandida; una crisis que afecta el texto, el personaje, los modos de recepcién y
el actor, aunque este ultimo vea reforzada su condicion de sujeto creador. Esta crisis se
relaciona estrechamente con su condicion de contemporaneidad porque no permite la
reafirmacion de un modelo establecido.

Las dindmicas de la performance teatral pueden, en este contexto, estimular
experimentaciones que visiten territorios fronterizos del arte de la escena. A partir de
esta perspectiva los creadores pueden estar libres del peso de la interpretacion y del
dominio de la significacion para explorar o estar y vivir. Por eso la idea de presencia se

hace tan relevante en la contemporaneidad. Si el acontecimiento toma el centro de las

25




Argus-a ISSN 1853 9904

Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 32
Margarita Abin / Maria Soledad Alvez / Hugo Angelelli /
André Carreira / Natalia Mirza / Daniela V. Vargas Junio 2019

practicas escénicas, el teatro se puede ofrecer como oportunidad de creacién en la cual
los participantes inventen lenguajes, inventen mundos, aunque estos sean efimeros
porque el teatro, aunque pleno de vida, termina cuando volvemos al cotidiano.

© Margarita Abin / Maria Soledad Alvez / Hugo Angelelli / André Carreira / Natalia
Mirza / Daniela V. Vargas
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