André Carreira
- Tensiones en la frontera de lo publico
- yloprivado, y el trabajo del actor

podria comenzar ese texto hablando de una
enorme cantidad de producciones que tienen lo
real, o lo intimo, como materia, pero decidi hacer
una breve referencia a la obra My Coma Dreams
de Fred Hersch!, por ser reciente ejemplo de un
espectaculo que nos pone de cara con la frontera
de la enfermedad en el escenario. ;Puede algo ser
mas intimo y pudoroso?

El masico Hersch, portador desde la década de
los 80 del SIDA, esta presente en la escena y, por
medio de canciones y textos, vemos sus Suenos
durante un coma de dos meses consecuencia de
una severa neumonia que casi lo llevo a la muerte.
La obra nos habla también de su doloroso proceso
de recuperacion.

En el escenario vemos a un cantor que funciona a
la vez como narrador, en la voz de Fred, y también
Iepresenta los otros personajes envueltos en el drama:
familiares, amigos, enfermeras y médicos. Entre ellos
S¢ destaca el personaje de Scott, compafiero de Fred,

s I R T
1 Estreno mundial el 7 de mayo de 2011, en el Alexander
Kasser Theater, Montclair, NJ, Estados Unidos. Direccion de
Herschel Garfein,

Profesor del programa de
Posgrado de la Universidade
do Estado de Santa Catarina

(UDESC/Brasil), investigador del
CNPg, y director del grupo teatral
Experiéncia Subterranea (www.
experienciasubterranea.com).
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ntado en la platea mientras la obra se £

dad, se encuentra S€

que, en esta oportuni 'ﬁ;' y

desarrs 5 minutos, entré pellas musicas ¥y proyecciones de ?{‘1 i

Durante una hora y 1 la trama hospitalaria y los registros de la mente f !

videos, el actor nos hace V:rva a morir, 0 piensa que ya muri6. Este hombre ;d P
de un hombre que supone ve ¢ - representa su propio reflejo jf

también actia, ejecuta melodias al piano, - H Ll
' scena de la fisioterapia. Todo eso, con Hersch ‘;)ﬂl

demacrado en un espejo en lae

. i i .‘I d
y su piano frente a nosotros, es la prueba irrefutable de su SUpervivencia, el 1L

dato que asegura la dimension real del acontecimiento. El P'rograilniﬁ de 1*; i
pieza explica las circunstancias reales del proceso de creacion 'y dedica €
trabajo a Scott. El miedo, la solidaridad, el amor, todo expuesto. Durante la i
presentacion todos somos, de una forma u otra, actores de un drama real.
;Por qué? |
;Qué mueve a un artista a exponerse asi? ;Qué impulsa a un autor, un MPM
artista, un actor o una actriz de teatro a explorar una escena en la cual juega
la realidad un alto nivel de explicitaciéon de lo personal, un teatro en el cual g
la intimidad es el elemento vincular? ;Qué buscamos los artistas al ofrecer
a la audiencia secretos personales en un terreno en el cual siempre se estd
fragil por ser presencial, y por repetirse a diario? ;Qué busca el publico que
elige este tipo de producciéon? ;Qué sostiene la realizacién de estos eventos
presenciales en los cuales operan tanto tejidos personales como ficcionales,
en los cuales se tensionan la performance social y la performance estética, el
ser sujeto y al mismo tiempo narrador de su condicién de persona?
Cuestiones como estas también podrian ser propuestas para los participantes
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de realiti ‘ . . X
: alities shows, o de algunas peliculas y tiras televisivas, en las cuales el ?;@EI(
elemento ’deflo real cumple un papel central. Pero en estos casos la respuesta '.e,{fg'
arece mas faci ; : . g
Pl , cil, pues S(f. trata de circunstancias en las cuales median el dinero .ﬁm{i

ylafama,y todo tipo de “beneficio” que puede ser asociado con estos contextos A1
mediaticos. L,
b 1

Esa respuesta acer iAti . A
p ca de lo mediético es apenas una aproximacién simple 2 k)

una realidad muy compleja. Estamos hablando de una nueva subjetividad € ’Qp
un mundo mutable. Aun asf, en 1o que se refiere a] ambiente de los medios d¢
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conlunjcacién de masas, el sentido comun encuentra razones que i

djrectameme al universo del capitalismo y su mercado de l(i f e
parece justificar todo tipo de exceso. ama. X eso

Mas alla de una supuesta moda del “teatro verdad”, cabe decir

exposicion de lo personal en la escena nos pone frente ’a una problexclllu't:'la
de dificil abordaje, a pesar de que este sea un aspecto central a ser anali:alsa
cuando reflexionamos sobre una gran cantidad de proyectos de puesta efl
escena en la contemporaneidad. Aun podriamos visitar un mundo del arte
verdad, donde podemos encontrar ejemplos extremos, como es el caso del
artista David Nebreda y su hiperexposicion. No iremos a tales fronteras, pues
este texto se propone reflexionar sobre aquella escena que se reconoce como

teatral.

ALGUNAS PREMISAS

La visita al territorio de la intimidad y a la exposicion de lo personal en
la escena teatral sugiere preguntas tales como: ;este tipo de teatro seria
un capricho de estilo, 0 un proyecto estético definido como una estrategia
de mercado, 0 aun una respuesta a un tiempo sin secretos? O como,
apresuradamente, pensaran algunos, jsera una practica caracteristica de la
posmodernidad? O ;seria apenas una evidencia entre otras del encuentro
entre este lenguaje teatral y el habla predominante en la cultura?

Como este texto centra su atencion en el lugar del actor dentro de ese
contexto que podemos llamar de teatro de lo real, no pretende hacer una
Tevision teérica exhaustiva. Aun asi, me propongo rever algunos conceptos
Y puntos de vista vinculados con las relaciones entre el arte teatral y lo real.

Tomo como punto de partida las reflexiones propuestas por el investigador

espaiiol José Antonio Sanchez, quien dice que:

anea no ha sido ajena a la renovada

lqueseha manifestado entodos
a década. Esa necesidad

La creacién escénica contempor

necesidad de confrontacion con lorea .
los ambitos de la cultura durante la ultim
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lonsiones en la fronterd dolo piiblicoylo P vado. ¥
pnsiones enk

s cuyo objetivo €s la representacigy,
alos verbales O visuales que, noO Por acotar |,
conscientemente ui determinado punt,
an a la comprension de 1a complejidad. per
as de intervencion sobre lo real, bien en formg
an convertir al espectador en participante
al colectiva, bien en forma de acciones
tado por las instituciones artisticas

ha dado lugar @ proclucciom

de la realidad en rel
l'cpruscnt'ublc o asumir
de vista, renunci
también a iniciativ
de actuaciones que intent
de una construccion form
directas sobre cl espacio no aco

(2007: 76).

n de Sanchez podemos identificar tres tipos de

A partir de la ohservacio
sentacion de la realidad,

acciones relacionadas con lo real y el teatro: repre

comprension de lo real, intervencién sobre lo real. Esta ultima incluye también

la transformacion del espectador en sujeto activo del acto teatral.

La hipotesis que orienta este texto vincula la exposicion de lo publico con
la busqueda de un espacio politico vital para un teatro que se hace al margen
del sistema del entretenimiento. Pero este teatro tampoco esta exento de ver
su proyecto ideolégico corroido por la hiperutilizaciéon de iméagenes de lo real,
y por la desaparicion de los rincones de intimidad.

El arte, superando la discusion sobre soportes y lenguajes, abrio una
Rt it ——
aparezca mas interesado en reflex;)cmn. (128 por eso cl arte conte:mp? mnsz
subjetivacin, de tal forma que se naci‘ sobre los I?rocesost de mediaciony -
relacionadas con las dimensione e U-Cen'e?(perlmentacmnes eamirven

El acercamiento entre lo sl e

personal y lo péblico en la escena debe S¢

relacionado co i
nlabusqueda de nuevas funciones para el teatro, ESIZ"E‘jﬂlmente

a partir de los afi . .
anos 80. La pérdida de lugares politicos de referencia d{w

impulso aunt

como forma pol(i{taitcl: ;28301i0;11a1 prepondera la necesidad de autoexpres’ E

y lo privado, pues lo politi Ntiuyo en el acercamiento radical entre 10 Pl_‘bh‘f

personal, en el regist €0 Se materializ6 en gran medida en 1a ?J(Il""rlen.Cl
10 corporal. Este periodo estuvo marcado, cOm?
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André Carreira

por una necesidad de recuperar la intersubjetividad perdida, de tal
e una actuacion desde lo real y dentro de lo real surgio como forma
nizar las identidades pulverizadas por lo mediatico (2007). Pero ese
proyecto nacio consciente de la imposibilidad de ser completado. Aun asi
represent(), y representa, un intento de respuesta a la completa disolucion de
Jos efectivos intercambios politicos y afectivos?.

Podemos pensar €sos movimientos como respuestas determinadas por una
urgencia. Asi se manifestaron artistas que no vieron otro camino que llevar
su arte al estado de la confesion, en medio de una cultura que parece haber
diezmado toda posibilidad de privacidad.

De una forma u otra, el teatro busca cumplir su mandato fundamental,
es decir, hacerse como accion transformadora. Mandato este imperativo para
aquellos que decidieron que la eficacia como mercaderia y entretenimiento ya
no es suficiente para el acontecimiento teatral.

Actuando en un campo distinto del campo del entretenimiento, los
creadores, repetidamente, se encontraron huérfanos de funciones que puedan
ser mensuradas, y de una eficacia que pueda ser confirmada. Sin embargo, el
deseo de realizar algo concreto con el teatro no murio, a pesar de la evidente
corrosion del teatro como herramienta politica.

La potencia de eficacia transformadora, y la busqueda de alternativas que
caracterizan el teatro de la ultima década, explicita esta tension de forma
frecuente, La exploracion de las tensiones entre lo publico y lo privado es

—

2 En este sentido vale la pena observar que Baz
Gue: Hace tiempo que la idea de un “teatro politico” ha ¢ ‘
teorias relacionadas con este pensamiento, de forma profundamente ansiosa, establecie
?Otiones delo que seria “politica” en el teatro, gegun las cuales el “teatro politico” h:u: dctuud}ol
4 Partjr de su relacién con la i'/.quicrtlﬂ 0 con ideologias socialistas 0 marxistas. El tealro ct:
dcrechas, sin embargo, no seria considerado politico. El problema ahora es n;;'rm-udo porq'unt
9 ideologiag Drogrusi.‘qtas ¢ Izquicrdistas parecen estar en declive, pero ain mis por 1 nut‘\od
Dromiscuidad de la politica. Desde que 1o personal s¢ rransformo cn politico, cn. lfm um;.f;til:"l,
?Dulitico encontrd espacios en 1os mas diversos rincones de la cultura, Ic!cnudfnd pfc)l]e b(;r
‘il “Mpo politico, cuerpo politico, politica sexual ~la politica es ahord ambigua }’I?rtlll‘:-m o
delltificacla en todo teatro y toda performance-. Tal Dl’()ll‘liSL‘lli(lild. por lo tanto, eI

Nu
~Vaclase de incerteza.

forma Q4
de reorga

Kershaw (1999) destaca ¢l hecho de
stacdo en crisis. Posmodernismo Y
ron
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. e miradas que reflejan 1a experiencia inmediaty
e del ppcdomln:zscena Frente al vacio politico, 1a crisis de la eficacia .*
—_— ., - urgieron como frontera “prohibida” |
iy es?cna, 108 l“:;tf;aitoilol: ziﬁ:;lcfa, cgomo el real posible y “verdadero”, ]
grfei::;acl;jt;?liﬂié asi a reforzar la PercePCié_rf disociada entre la reéhdad '
' 1o real. En el contexto de la espectacularizacion extremada la experiencia
como espectaculo podria ser un recurso valido para el contacto con lo real.

Sanchez reivindica la lectura de Maryvone Saison quien, en 1998, en Los
teatros de lo real expreso la preocupacion caracteristica de los afios 90 por
recuperar la capacidad de relacion con lo real. Obviamente, eso supone colocar
en duda la propia nocién de lo real, pues cabe cuestionar si esta relacion se
daria por medio de la experiencia inmediata como sugiere Baudrillard, o habria
un real reconocible desde el habla de la historia que pediria la construccion
de realidades, y por lo tanto el reconocimiento de un real oculto (Sanchez,

2007: 16).

Este tiempo de incertezas conceptuales y de desplazamientos de paradigmas
propicia las condiciones basicas de hipervaloracion de lo personal en la escena,
y refuerza el lugar politico del cuerpo en la actualidad. Una vez desplazado
lo politico del campo especifico de la lucha de clases, de la vigencia de las
narrativas, se reforzaron las corrientes que pusieron al individuo en el centro

de la escena. La crisis de las instituciones replante6 el lugar del cuerpo (Bauman,
2000).

resultant
como materia prima del

erpo, y su materialidad, el contacto
encia sugieren algo mas solido en Ul
rabajo sobre objetos personales, y 12
pueda percibir la pérdida de espacios

con lo afectivoyIa posibilidad de 1a experi
mundo de hcuefaccic‘m, Yy esorefuerza el t
vida real como texto, Por eso, aunque se
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¢ herramientas GeiEIns! .llamadas “redes sociales”. ;Cuantos artistas
upoS aun NO tienen. sus propios espacios de Facebook u Orkut?
’ parte de 138 necesidades que caracterizan el campo de los realizadores,
pabria que preguntarse también queé tipo de espectacularizacion busca
o pﬂbﬁco del teatro. ;Que Upo de escena responde a los deseos de esta
audjencia de comienzo de siglo, educada para ver lo “real” como espectaculo,
y para comprender lo personal como publico? ;Como lo teatral convive conla
espectacularizacién de la vida privada, y descubre sus propios espacios para
lidiar con 1a explicitacion de lo intimo? La audiencia buscaria una escena en
la cual encontraria a los artistas desvestidos, en cierto grado, de las mascaras
de estilos, 0 encontraria historias como un habla de lo real, historias contadas
por actores desde un lugar cercano y propio, una alternativa a lo mediatico.
Eso podria significar un espacio alternativo de intimidad, aunque muy
restricto en relacion a todos los foros publicos de lo privado. Lo inico que
lo haria particular es la presencia performativa como certeza del compartir.
Como dice el personaje Exposito en El liquido tdctil de Daniel Veronese
ssolamente en el teatro se esta en el aqui 'y ahora... por eso no hay perros en
el escenario...”.

Para el teatro del siglo XX la presencia del publico trasciende el hecho de
la audiencia como un espectador en su condicién basica, pues lo que se busca
es, en primer lugar, un complice del proceso de enunciacion, que se proyecta
més alla de los codigos comunicacionales, pretendiendo establecer una clase
de conexion que se aproxima a los materiales del ritual.

El contexto de la tension entre la vida “impura” y un arte “puro” representa
el terreno concreto de la realizacion escénica (Schechner, 1973). Y por eso, Por
mas que el verbo “compartir” sea repetido exhaustivamente entre las personas
el teatro, este parece no perder su valor como mote de la ESCGI'-IB aCl:ll_ﬂl-
Compartir -y compartir las experiencias- €S la practica social que 1.dent1f1<1:a
Proyectos artisticos comprometidos con las posibilidades de cambm].aPor e(;
tanto, Ja audiencia y los performers con Sus practicas culturales EDELS
®ltendidos como sujetos de este teatro de lo real.

A0
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vincular ese teatro de forma directa con la concepcigy
ta por Nicolas Bourriaud, pues en esta estéticy

lo que importaria seria principalmente la int.EI'aCCién en el contexto Soc'%al en
el cual se hace ese arte, al focalizar las relz}cmnes hufr:ll-nas como ;natena de]
arte, el autor define los vinculos entre el artista’y su p.u ico cro‘mo el lugar de ]y
produccion de sentidos. Esta superacion de aquel objeto es..tetulzo s.epe!r?do del
acto politico de la convivencia, permitiria pensar l.as experlenmasf individualeg
como instrumentos de la construccion de significados colectivos, y hasta
redimensionar la participacion del publico como sostén de las propuestas
artisticas, y los procesos de realizacion que obligatoriamente se combinan
con la exhibicién. Desde esta perspectiva podemos repensar el teatro y sus

Aungue no s€ pueda
de un arte relacional propues

vinculos con lo real.
Cuando me refiero a una escena de la intimidad, estoy hablando grosso

modo de un teatro de los margenes, de un teatro que se€ hace para pequeiias
audiencias, para un publico “de teatro”, y para personas interesadas en
“experiencias”. Eso no se debe al hecho de que la materia de la intimidad no
interese a las formas asociadas al mainstream, sino a que es en el teatro que
se define como “experimental” donde estas formas tienen mayor presencia. A
pesar de que exista una linea de frontera entre un teatro de la experiencia y el
teatro de entretenimiento, es importante decir que el material de la intimidad
no es exclusivo de un teatro no comercial, aunque en el campo del teatro de
entretenimiento la intimidad de los famosos, como dato “real”, es el material
mas codiciado por los medios y por los espectadores.

F’or otro lado, la amplia mayoria del teatro que sigue persistiendo mas
alla d(.‘- las fronteras del comercio del entretenimiento, es decir, un sinfin de
et e s it e et 1 BT
de la necesidad del teatro en la ot COlO-Car sl On e A

Considerando estos elementC(;) ntempﬂl‘i.lneldad-- fa espacic
pta.um-lenigmiije artistics g o1 S, elS 13031b.le decir que‘ no habria 1:ment0
autobiografico, aunque no sea macua oo se Introduzea s¥em1:'tre eldeel artistd
se denuncia como vida real realiS o hordue la.presencia o & £ do del

zando el arte, ;Puede nuestro muf

284
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espectaculo no percibir siempre al artista como sujeto social, es decir, como
un sujeto real que actua frente a nosotros? Estamos frente a préctic'as que
efectwamente producen objetos artisticos definidos, aunque refuercen el
valor del intercambio social como centro del acontecimiento.

Fllugar del espegtador como testigo representa la contracara de la invencién
del actor moderno®. La situacién en la cual este teatro pone al publico es
un elemento fundamental de la renovacién teatral, pues condiciona toda
produccién de sentidos y todo el proceso creador al elemento relacional. No
podemos pensar la idea de un actor compositor sin inmediatamente pensar en
una audiencia autora. Esta autoria del lector, delimitada anteriormente por la
semiotica, gana en el teatro la particularidad de ser una presencia compartida,
y de ser resultado de un encuentro que es sostenido por los niveles ficcionales
del acontecimiento al mismo tiempo que no puede dejar de reconocerse real.
Aquello que ocurre en escena siempre compromete al actor como sujeto
viviente, y el publico tiene consciencia de que su presencia también moviliza
a los actores como participes de la ceremonia espectacular.

Eso se debe principalmente al hecho de que este teatro se construye
suponiendo que el principal elemento de la creacion teatral es aquello que
se produce “entre” los performers y los espectadores. Pero un “entre” que
1o es producido apenas por el nivel narrativo del texto dramatirgico, sino
especialmente por la condicion del acto humano de representar en vivo frente
al otro, y de reconocer al otro como componente activo. El tejido invisible
' de las relaciones concretas esta directamente vinculado con la percepcion
' del otro como socio en la produccion de sentidos. Cabe recordar que la
Premisa fundamental de la renovacion stanislavskiana es la introduccion del
1 acontecimiento “real” en la experiencia creadora de los actores. .

En este contexto de recepcion existiria un gozo particular en sentirs.e Festlgo
de algo real, en el pensarse invitado a observar lo que estaria pr(fhlbldo’ s
decir, algunos elementos de la vida intima del performer. Mas alla de algun

——

3 Lainvencion de la nocién de actor del altimo siglo es la p‘rllxeb
m‘_’.‘_’il'ﬂiento. Este actor compositor enunciado por Stanisla\jsl'(l fue
€omo agente primero y objeto focal del acontecimiento escenico.

a mas contundente de este
moldeado por 1a tradicion
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a de lo real pueda presentar, 1 oferta mas tentadora
. bien la jntimidad como materia que

i de una experiencia. El testigo
reposiciona al espectador como iz;zti;cic};; o o i sl preseniarla segha:
aquel que se€ aplodrt:lli': n(ll\: ?:Jf;; ' olucrado en una exp eriencia inicialmente
:\:ﬁ? E: li);fpc:)it:nte notelar como el papel del ’at.'_‘tor, Ell'l estos ca:ms,. S€ proyecta
de forma heroica en el sentido que la mitocritica atribuye al término.

Los mitemas que podemos relacionar con la figura del actor refuerzan la
dea de la separacion con la sociedad, un sujeto que s¢ aisla para poder retornar
y dialogar con lo social, como 1o hace el asceta. Podemos ver en las practicas
grotowskianas el paradigma del actor héroe, cuando el maestro polaco habla
del actor santo. Un actor que se desnuda en funcion del encuentro con el Otro,
y hace de ese encuentro un continuum del desnudarse, porque no se trata
apenas de un signo de lo experimentado anteriormente, sino que es la propia
experiencia del proceso (Carreira y Vargas, 2007).

El discurso que propone deshacerse de los elementos artificiales del arte
supone la posibilidad del descubrimiento de una nueva realidad personal que
es base de la religacion entre el performer y aquellos que establecen contacto
con su acto creador vivencial en la escena. Existe en este modelo la busqueda
ae.1a verdad personal como instrumento del vinculo interpersonal. El acto
ks e s s 5t spe e o

, 0 accion determinada por su compromiso de

Pogtador de una nueva logica para el mundo.
e v e v i e et g el o s
performers, pues se veria la operai:l;)n C e B o8 Tengnajer RKUSHCO C(?n 0%
seria posible leer el plano ficcional  creadora. e Gursa, y il miswd n'em.po
no puede resguardarse en una nf' Frente al espectaculo teatral el pablico
una historia, en escena slemprec onfortable posiciéon de quien apenas asiste 2
explicita. El teatro no posee log m:tiu‘;in los procedimientos de forma cle.lr:;’:l’Y
ﬁe?en para producir la sensacién de 1emos técnicos que el cine 0 1a television
esta condenado al elemento de o el a cosa completa del realismo. El tea.t’ro
» dunque solo sea en el plano de la emision

escandalo que una esce o
de esa escend es la verdad, O
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André Carreira

del discurso, pues siempre vemos parte del no discurso. Es un actor que entra o
cale del escenario, una ‘luz que se enciende, la iluminacion que deja en tinieblas
parte de la escenografia que momentaneamente no se usa; una infinidad de
acontecimientos que nos recuerdan la fabricacion de la escena.

También se debe considerar esa perspectiva a la hora de dimensionar el
valor de lo real como elemento significante en el teatro. Parto de un nivel basico
de que lo real de la realizacion escénica es importante para el publico, por
eso se observa como se explicita o evoca lo real, particularmente lo personal
profundiza en la importancia del espectaculo teatral como practica social.

En este contexto aparecen articulaciones de orden afectivo con los
espectadores que buscan comprometerse intensamente en la construccion de
los sentidos de la puesta. Cuando las barreras entre personajes y performers
parecen borradas el espectador se situa en un lugar comprometido. Por eso
varios de los espectaculos de lo real parecen acorralar al espectador, o robarle
la pura condicion de espectador, instalandolo en un espacio en el cual no
puede escapar de aquellas sensaciones que impone lo real como registro.

Los discursos de los artistas cuya produccion puede ser encuadrada
dentro de un teatro que dialoga con lo real, parecen relacionados con la
necesidad de buscar elementos que permitan una creacién, una actuacion,
una espectacularidad, que produzca conexiones vinculantes con la audiencia.
Es decir, un teatro realizado desde un lugar mas alejado de la representacion
y mucho mas cerca de la presentacion.

Un ejemplo concreto de esa practica seria el teatro performativo -como lo
sugiere Julia Flena Sagaseta-, y puede ser identificado como forma escénica
que se moviliza en este territorio fronterizo de lo real y de lo ficcional:

~aquel que rechaza el textocentrismo, propone

una relacion igualitaria entre los distintos lenguajes de la escena,
una interrelaciéon artistica fuerte, singulariza mas el teatro de
presentacion que la representacion de una historia, el. actor y los
recursos actorales del personaje- incrementa la teatralidad porque
no oculta los procedimientos. por el contrario hace chocar lo real

El teatro performativo

287

Scanned by CamScanner



i i hajo del actor
Tensiones en 1a frontera de lo pliblico’y lo privado, ¥ el trabaj

] realismo como estética y de esta manera expande los
e cruzar las fronteras tradicionalmente

mezclarse con otras expresiones

contra ¢
limites del teatro, lo hac

establecidas Y encontrarse, ¥y
artisticas (2007: s/p)-

e N . Sl A B i i

e decir que debido a ]la “inflacion de lo real”, hasta
ales como aquellos estructurados a partir 4.
dos por medio de la television, pueden '7
ta mucho mas al publico estar
da que el espectaculo

En este sentido, se pued
espectaculos marcadamente comerci
de la presencia de un actor 0 actriz conoci
explorar ese terreno, pues en muchos casos impor
en contacto con la presencia real y viva de la figura mitifica
como lenguaje. El ver el sujeto de adoracion puede significar mas que todo el
especticulo como experiencia de consumo®. Puede decirse que eventualmente
vale mas ver el mito que inscribirlo dentro de un proceso de enunciacion
ficcional. Ver la gran figura en escena es también reivindicar un elemento de lo
real como punto principal del consumo de espectaculo como mercancia. Opera
en este caso una sensacion de intimidad con el referente mediatico.
| En la introduccion de su libro The radical in performance (1999) el teatrista
inglés Baz Kershaw se pregunta “;cudles son las condiciones para que las
performances radicales prosperen?”. En seguida el autor dice que:

Simultaneamente, el lugar del teatro en las sociedades postindustriales

z:recgi cad.a vez mas comprometido, y tanto su €xito, como su potencial

ma;zrit(:}il:;ilfier:n hp;uestos en duda (...). Pero mientras el teatro

cultural, la Derformean “0 una mercancia marginal en el merce?t'io

del nuevo desorden m Ced?merglo como central para la produccior

dominio sociopo undial, un proceso clave en practicamente todo
Politico del mundg mediatizado (5).

|
]
|
1
£

simulacros mas vale la foto de Ul &
Inar por entre sus paredes.
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André Carreira

Heredera de la experienci'a de la performance en la cual los limites entre
o personﬂl ylo fic.cmnal estan t.)or.rados, esfumados en una niebla producida
por el aura del artista como principal elemento vinculante de la experiencia
estéti_CO—pOHtica, la escena de lo personal, de lo autobiografico, plantea el
oxtremo de 12 intimidad como radicalidad escénica.

Noes de sorprender que Kershaw haya subtitulado suintroduccion “Patologias
dela esperanza”, de ese modo expresa este fuerte deseo de efectividad que corta
todo el campo teatral: su potencia de eficacia y transformacion. Continuamos
carentes de una definicion clara de nuestro lugar en la cultura, especialmente
en un tiempo cuyo pragmatismo nos pone en el rincon de las inutilidades. El
reatro que prolifera es el de los margenes, una miriada de experiencias teatrales
variadas entre las cuales estan las formas de lo autobiografico e intimo.

sin embargo, la carencia de una funcion clara para el teatro es un elemento
clave que lo define en la actualidad, y es la fuerza que produce su condicion
laberintica. Esta clase de vacio permanente no es pura inercia, es un vacio que
provoca la creacién y estimula busquedas. Para Daniel Veronese el teatro se
presenta como un arte de la falta, y seria esta falta lo que nos empuja hacia las
fronteras de lo que hacemos como lenguaje artistico. Al explorar estas lineas
fronterizas el teatro vislumbro los trazos de las artes visuales como referencia
de material creador y pensamiento estético, y dio un paso significativo en

direccion a las formas performativas.

EL ACTOR EN EL TERRITORIO DE LO INTIMO

e lo real es discutir el nuevo lugar

Pensar el actor en el contexto del teatro d
y como este desarrolla su

Que este actor o performer ocupa en la cultura,
L lenguaje artistico.

Los parametros técnicos que rigieron la preparacion del actor, y las
f_ Uadicionales nociones de representacion ya no alcanzan como instru'mEflto-
Esonos pone frente a la tarea de repensar cuéales son las implicaciones tecmcells
Y estéticas a la hora de formar nuevos artistas de la escena. 3uperar’1c%0 a
*Scena apenas como representacion nos planteamos nuevos problemas €ticoS:
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do, y el trabajo del actor

Tensiones en la frontera de lo publicoy o priva

La idea del teatro como instancia de 1a experiencia puede ser relacionada

con la condicion de la escena contemporanea que esta generada a partir de
quien argument0 que el teatro occidentg]

ensamiento de Antonin Artaud, |
p Como apunta Jacques Derrida (2001), Artaud

habia exilado del escenario la vida.
critico la escena de su tiempo porque esta trataba apenas con la abstraccion

o con la flustracion del discurso, por lo tanto eso ya 1o serfa teatro. La idea
artudiana de regreso a las fuentes clamaba por un teatro de la vida inmediata en
el cual la presencia deberia ser, inequivocamente, una experiencia compartida,
Por lo tanto, seria necesario hacer un teatro real, propulsado por lo fisico y
sensorial, como forma de restaurar la intensidad de la vida.

Podemos relacionar esa mirada con la experiencia grotowskiana, asi como
con el teatro de Kantor, las propuestas del Performance Group, la practica
del Living Theatre y las realizaciones del Grupo Oficina (mas tarde Uziona
o Zona), entre otros abordajes que profundizaron en la posibilidad de la
presencia como elemento real generador del acontecimiento escénico.

El deseo de este acercamiento con el publico supuso traer a la escena
elementos que fueran mas alla de la historia representada. El punto de partida fue
la ruptura del terreno de seguridad de los actores, lo que llevo a la investigacion
de los soportes técnicos, afectivos y emocionales en el trabajo de los performers.

Casi como en un espectaculo circense, el teatro de lo real ofreceria
a la audiencia la capacidad de los performers de enfrentar los riesgos, de
exponerse, de quebrar la frontera de lo intimo, haciendo publicos miedos
y debilidades. Salir airoso para la proxima funcién se daria sin la ayuda de
ninwa herramienta mediadora, solo el sujeto frente al otro.
i e e e P
sino porque se registrase el aconte I.’I‘O'poma ¢ I?amahsmo stamslavskl&nle'

cimiento escénico como parte de la vida
concreta. La vida ya no seria referente de la esce i ignificante.

Si con Stanislavski la verdad personal n.a, A ara
el proceso de creacién que repercmiﬂ:a era un instrumento de soportf: ptos

_ ) en un personaje, los desdoblamiel
posteriores llevaran los elementos de la verdad iencia del actor
cada vez mas para dentro del espacio d eackr experlenma_ bo una
compactacion entre el proceso e o e. !a escena. (-Zon Grotowski hu st

reacién (entendido como etapa anté
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Ll presen'tacibn frente all publico) y t_il 'mOII.:leflto de representaciéon. Esa
radicalizacion de 1.0 persona 1como matferla.lml::llco un cambio epistemoldgico,
que permite efecm:?rnente e uso del terrmn'o performer” como alternativa a
12 expresién “actor”. Ocurrio un d.esplazalmento del eje del teatro, que puso
on UD segundo plano el papel mediador del actor.

La concepcion del arte del actor como una estructura continuada entre
el entrenar, el ensayar y el presentar, cuyas fronteras son imperceptibles,
propuso un nivel de intimidad nunca antes experimentado en el teatro. La
crisis del personaje, o la imposibilidad de deteccion del personaje como
clemento independiente del actor, abrié un espacio para la lectura del texto
espectacular que replantea la funcién del espectador, un nuevo referente
dramatirgico® que resitia al publico no solamente en un lugar mas activo,
sino que lo compromete con el desarrollo de la escena como ceremonia®.

Al poner al actor y su experiencia real e inmediata como elemento axial de
la dramaturgia -una dramaturgia que es espectacular antes que literaria- la
renovacion de la escena produjo un doble en el fenémeno teatral haciendo que
asistir al espectaculo sea al mismo tiempo buscar el nivel de la narrativa (la
historia contada) y el nivel de la realizacion, de la presencia, de la vivencia. La

5 El campo conceptual de la performance ofrece una serie de clementos que pueden
ser relacionados con las experiencias de una escena que aproxima los polos de lo ficcional y
de lo real, Michael Kirby, estudioso del performance art, advierte de que: “en muchos casos
¢ relativamente facil reconocer e identificar el actuar y el no actuar. En una performance,
USualmente sabemos cuando una persona esta actuando y cuando no. Pero, hay una escala o
U comportamiento continuado envuelto, y las diferencias entre actuar y no actuar pueden ser
Pequefias, En estos casos una definicion es dificil. Quiza se diga que €s0 no tiene importancia,
Pero, de hecho, es precisamente ese caso limitrofe el que permite la reflexion en el campo de
! te‘oria de la actuacion y de la naturaleza del arte” (1990).
En el caso de Ja escena brasilefia esos modelos influy Al G
€8 que reivindican la vinculacion con lo real como materia prima. El c\1c.mplo qw_ mabsl SJL
Laca es el teatro de Antonio Araiijo, director del conocido Teatro da Veljtlgi‘!!lu f-;tm g Z‘l s?n;
s;le "15¢6 Ja materialidad de lo real a partir de una propuesta usccn'lcn. —qu‘e tlL;inLr aaslu esz;tuacmn

¢Cific comg referencia. Los actores del Vertigem toman como matriz Lr?a‘ 0 e B

*Sonal ep relacion al espacio real. El trabajo del director José Celso Marln:cz uo;rmr,reno o

Idaje ritualista en ¢l Uzina o Zona, lanza a los actores (y los e.spcctadorts) a

FU U ficcion y realidad se mezclan todo el tiempo como en un juego.

eron, en los ainos 90, ¢n practicas
teatrg)
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p . [ . del acto

a desde entonces €Il la vivencia compartidy
o " ?pizalizaci()n como sujeto activo. ’
en el ritual de tztpesrifl‘z‘;f;azicciones y tensiones. Al mismo tiempo que
de::z'o?lcs)m:s u£:1 deseo por realizar ul teatl‘.o (.:ac?a Vez ’més "‘Vel‘dadero", y
y to, invitamos al espectador a und intimidad comp-hce, aceptamos
oo tta? u;l protagonismo que residia anteriormente exclusivamente en los
;(C)Ef:: 1per0 no es simple abrir la mano de tal lugar,’ aunque .eso forme parte
de la plataforma teatral moderna. De forma simultanea, la idea de mostrar
la verdad y de producir un acercamiento extremo Con el espectador produjo
un refuerzo de la presencia del actor, estimulando experimentaciones que
intensificaron nuevamente el acontecimiento en el actor como material.

particularidacl del te

;Cuales son las repercusiones de todo esto en la preparacion del actor enla
actualidad? El elemento que se destaca es la necesidad de elaborar con el actor
un equilibrio entre el impulso hacia el terreno dela exposicion de lo personal,
al encuadre de la actuaciéon con una presentacion, y el juego narcisista que
redunda apenas en la exposicion como autoafirmacion.

;Puede un profesor o director afrontar esa tarea? Al proponer que el actor
se sitiie en terreno fronterizo, en el cual su condicién de sujeto estara sobre 1as
t@i)ﬁ’tz?nni:ﬁ?i :ifllea EIF;C:;;:I,I yano cabt.en limites que puedan ser establecic-lf)s
del actor. La ética de esta escena ;mo o R para-la f?rmad]m;
referentes establecidos por los rn0 ARTRRCE SRR SR 21
Aungue reconozcamos lag inﬂue?le?tros ren?vadores de Ja escens H.mdem .

cias anteriormente citadas, especialment®

el eje Artaud-Gr ,

otowski, es im

L, , , portante ; de 1a
emision del discurso, las mutantes “ofiilelear Jos: nueyos MEE

material artistico, Y una re
diversa de la de] espectad

y formas de construccion de la presencia como
C€Pcion cuya pluralidad de informacion la hace muy 1
or clg la primerg mitad del siglo XX. 1
| Considerar log aSDGCtosa[?:J‘ljiltE-mtc Y eXtremadamente movedizo, POr lo tanto
| en la discusign sobre un €08 Que la presencia adquirié nos reintroduce

f
O?mato @Spectacular, ¢
Crisis ;

teatro o
s dQ lﬂ lntlmldad expuesta. Aunque uno u Otro
 la blsqueda de o por €lemplo e]

i en
teatro autobiografico, est®
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'. 'VlYencia real que el actor experimenta haciendo €

André Carreira

3 primer Jugar es preciso considerar que de la mism

. a forma que e] cye
olitizado, transforméandose en ter q cuerpo
€

e ! .['llOI'lO politico e ideologico, todos los
o ciudadanos ganaronuna nueva dimension politica. Lo
T .

§ comportamientos
nados “politicamente correctos” son una primer

S a consecuencia de eso, y
demuestranl el achlcannenFo de los espacios para acciones neutrales. Todo lo
que se hace €1 los foros publicos adquiere inmediatamente expresion politica,
fnun tiempo en que hasta el habito de fumar implica asumir una posicion frente
a reglas y limites sociales, el estar en escena es comprometerse politicamente.,
Aunque el teatro en su forma “politica” se encuentre en un momento de crisis
profunda, la practica de la representacion teatral se revitaliza politicamente al
buscar lo real como elemento y, consecuentemente, tornarse performativo.

El contacto con lo real y la mirada de los espectadores que lo perciben como
sustancia es un elemento de impulso para los actores. De esta manera, es posible
trabajar con la dimension real como instrumento para producir encuentros con
el otro. No creo que sea necesario que lo real finalmente se haga evidente para
el publico, 0 se materialice en un texto dramatargico, lo que importa en primer
lugar es su presencia como materia, su resonancia como elemento politico
que explicita el lugar desde el cual se articula el proceso creador (que incluye
siempre la escena como presentacion). ‘

Desplazado de la condicién de “portador” del personaje, el actor esta
obligado a trabajar en un doble lugar que no niega en absoluto el personaje

(Omo instrumento, pero lo sitia dentro de la esfera del juego. En lugar de
“encarnarlo”, este actor lo pone en escena como

[

Tepresentar” el personaje, 0
' .

0 su presencia como sujeto, como el

n juego que hace visible e invisible, tant o de la libertad
Personaje como objeto. Este es un juego vinculado i d O]('\C(_I'IO o
" o sh ot :

V del estado ludico del ser y del no ser, de crear un une f LSLI;IiS’l de la
. , . - \ re ¢

Mego que tiene repercusiones de orden afectivo, ¥ parte de 1a p

Nversion de valores, del mundo de cabeza pard abajo. estibledimiento

La idea ge “composicion” del personaje puede dar lugar @ =

; ~cion del momento
de un “ idn de cxperlmemauon
estado”, es ir. de una condicion wia inear desde 1a
Teg]. 1 88 geclr, 1", Interpretar seria jugal

» C0mo eje del trabajo de “interpretacio ] personaje, €s decir, jugando

[T}l
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' -ahajo del actor
Tensiones en la frontera de lo ptiblico y lo privado, Y el trabaj

omprender 108 estimulos que el personaje o.frec-gi, desde g,

lidad dramaturgica, percibir 108 impulsos que lfl I_'L'all'z.acmn escénicy
materialidad wrar las sensaciones que el jugar ofrece, disfrutar de los planog
fnlltgellzzet'uﬁisy iﬂdicos simultaneamente, incluir a la anlielncia COmo complice
de este recorrido por los estados animicos son proced‘lfmentos qu'e' pﬂermhen
pensar un camino que introduce lo real en el proceso de mterpretzfcmn .Desde
esta perspectiva el actuar es también un reinterpretarse como sujeto frente g]

el personaje. C

otro.
Eso no es algo nuevo, pues la base de las invenciones stanislavskianas ya

tenia la premisa de que interpretar implicaba reflexionar sobre si mismo, pero
lo nuevo, si es que podemos usar este término impunemente, es que ahora se
busca una condici6n de atravesamiento del personaje por la presencia del actor.
El distanciamiento brechtiano también implicaba atravesar el personaje, pero
en aquel caso, eso se daba desde una actitud politica reservada para el campo
ideologico. El atravesamiento del que hablo se relaciona con la condicién politica
del actor, y por eso se inscribe en su cuerpo, por lo tanto, en sus emociones y
su campo intelectual.

Lo que resulta inquietante es que esta condicién del actor, que representa
utilizando como material sus estados en relacién al material dramatdrgico -
entendido aquibajo las mas diferentes nociones de Jo que puede ser dramaturgia ;
y en relacion al acto Tepresentacional- no cierra el circulo de las incertezas
cuant-o al lugar S(.)cial del teatro y el papel de agente cultural del actor. No
i e i, S

» desde el yo, refuerza 1o real como experiencia

al énfasis individualista caracteristico de
a suponer que la otra cara de la moneda

Inmediata, y por lo tanto, contribuye
esa “era del sujeto”, cuando se podri

a de
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" hipérbole del yo, con fines de alcanzar una escena de la

vivencia como
construccion historica.
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