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RESUMEN:

Esta tesis analiza la posicion del artista escénico contemporaneo, a través
de los principios de funcionamiento de las “maquinas estéticas abstractas”. Parte
de las principales de “el teatro canibal”y la teoria sobre la “Forma”, desarrolladas

por Carlos Rojas, como referentes de una propuesta de produccion artistica.

El presente trabajo se centra en el estudio de los modos de produccién
del grupo de teatro “Quinto Rio” de la ciudad de Cuenca, con una larga
experiencia en el ambito teatral. No se trata de un estudio histérico sino de una
reflexion critica sobre su produccion escénica, como un paradigma que renueva

los lenguajes teatrales en la época.

Ademaés la tesis realiza una propuesta de montaje, juntando estos
elementos con el concepto de “lugares heterotépicos”, formulado por Michelle
Foucault, que se encarna en la obra de teatro de Isidro Luna “Elizabeth o la

esclavitud”.

De este modo, se pretende plantear un nuevo horizonte que permita la
construccion de dispositivos teatrales potentes, debidamente sustentados para

abrir caminos de una posible dramaturgia posbarbiana — posdramatica.
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ABSTRACT

The present thesis analyzes the position of the contemporary scenic artist,
through the principles of the functioning of “Esthetic abstract machines” main
parts of -“Canibal theater” and the theory on the "Form", developed by Carlos
Rojas, as a reference of the proposal of an artistic production.

The present work focuses on the study of the ways of production of the theater
group called "Quinto Rio" of Cuenca city, with long experience in theater
production. However, this is not a historical study, but a critical reflection on its
stage production, as a paradigm that renews the theatrical languages of the time.

In addition the thesis develops a creative process which joins these elements with
the concept of "heterotopic places”, formulated by Michelle Foucault, who is
incarnated in the play of theater of Isidro Luna called "Elizabeth o la esclavitud”.

In this way, it is intended to raise a new horizon well sustained to open paths of
possible postbarbian — postdramatic dramaturgy.

KEY WORDS

Anthropological theater, posbarbiano, dramaturgy, theatricality, scene, action,
character, rhythm, stage space, spectator, form, machine, aesthetics, cannibal
theater, heterotopy.
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INTRODUCCION

Al seguir los pasos en el recorrido de la escena cuencana, en la cual el
grupo de teatro Quinto Rio (QR) toma un papel fundamental en sus primeros
trabajos en el afio de 1997, con la obra Héroe Decapitado del dramaturgo Isidro
Luna, podemos observar ya un acercamiento al teatro posmoderno, en donde
como principio fundamental se proponia una resistencia a la interpretacion
naturalista en escena; el espectaculo y la teatralidad ya no es interpretable segun
pardmetros semanticos convencionales y modernos, cada uno de los
significados no se reducen a una llevar un mensaje anecdotico al espectador;
diferenciandolo de grupos que intentaban posicionarse en los teatros de la

ciudad.

Es asi que la dramaturgia de Isidro Luna funda y marca el (QR) a través
del posicionamiento del relato intimista fragmentado, el montaje ficcional alejado
del naturalismo escénico y la repeticion secuencial de acciones extra cotidianas
en los distintitos momentos escénicos, siendo la piedra angular de la
organizacion performética de su teatro posmoderno, acercandose de este modo
con los actores Pablo Aguirre y Fidel Roméan, a una nueva forma teatral en la

ciudad de Cuenca, e introduciendo los principios del “teatro antropolégico’

propuestos por el italiano Eugenio Barba y el Odin Teatret.

Con la aparicion de la academia formal en Cuenca, como es el caso de la
Escuela de Danza/Teatro de la Universidad Estatal fundada en 2000 y la Escuela
Teatral de la Universidad del Azuay en 2007, surge un nuevo panorama en la
forma de concebir el teatro en la ciudad; basada en encaminar a los futuros
profesionales escénicos en procesos sostenidos de creacién, composicion,
investigacion y experimentacién, lo que permitié que los procesos teatrales del
grupo se nutran de nuevas experiencias, tanto en conocimiento de técnicas como

en los distintos espectaculos producidos.

Nos acercamos por lo tanto a encontrar nuevas formas de representacion
teatral en Cuenca, en donde es de suma importancia entender que la aparicién

de este tipo de teatro posmoderno tiene elementos de ficcion manejados desde
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un lenguaje cotidiano, desde los ready made, pero que pierden su naturaleza al
ser combinados arbitrariamente segun una técnica de montaje, donde los
significantes convencionales son deconstruidos para re significarse. Esta
bdsqueda artistica, responde a la necesidad de crear un nuevo montaje que
rompa los limites de la modernidad, que permita la transformacion de los
referentes teatrales, donde los signos se alejan de su funcién denotativa, es
decir, se han transformado en grafemas desemantizados, es también indagar en
la interculturalidad, al asimilar una serie de caracteristicas culturales ajenas o

extrafas con el fin de obtener una nueva teatralidad.

Es asi, que hemos indagado en el teatro posmoderno y las premisas del
teatro antropoldgico, como base de la construccidon escénica del grupo de teatro
(QR); ahora bien, desde aqui es necesario analizar el trabajo realizado hasta
este momento como objeto de estudio, sistematizandolo, y llevandonos a un
nuevo proceso de investigacion teatral que parte de las estéticas canibales
expuestas por Carlos Rojas, que lleve a entender las formas escénicas en esta
etapa de teatro canibal. Un teatro que se enfatiza como una maquina estética

abstracta en funcion de dispositivos.

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 11
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CAPITULO 1

TEORIA Y CONTEXTO.

1.1 Teatro y teatralidad.
1.1.1 El actor y su referente.

“En un tiempo las escenas eran de cartén y los actores reales. Hoy las escenas
estdn mas alla de cualquier duda posible mientras que los actores son de carton.”
(Karl Kraus)

Es interesante acercarnos a la posicion real del actor frente al hecho
escénico, y en este sentido entender que su Unico referente es el planteamiento

sistematico y progresivo de la construccion del personaje.

Ademaés, el actor ejecuta una serie de acciones determinadas
secuencialmente a partir de la situacion que plantea la obra; el problema nace
agui, ya que si bien en algunos casos nos encontramos con la falta de uno de
estos componentes, 0 a su vez estan ahi pero es su relacion la que falla, al
encontrarse aisladas, sin producir sentido ni poética en un nivel armoénico

comunicacional.

Esto se reduce al simple hecho de que es su animus! el que ha
desaparecido como nos indica Barba: “En Bali para definir energia se habla de
bayu (viento), en Japén Ki-ai (Espiritu, aliento) en antropologia teatral se usa el
término animus (del latin: aire, aliento).” (Barba, El Arte Secreto del Actor, 2007,
pag. 105), al carecer de este componente, la interpretacion se sumerge en un

mar ficticio? que posee (inicamente extension pero no profundidad, la organicidad

1 véase el capitulo de sobre la “energia” en Barba, El Arte secreto del actor, 2007.

2 (Del latin fingo, configuro, doy forma.) Forma de discurso que hace referencia a personajes y a cosas que
sélo existen en la imaginacién de su autor, y luego en la del lector/espectador. El discurso ficcional es un
discurso “no serio”, que no compromete en nada y que es planteado como tal por el autor. (Pavis, 2015,
pag. 206)

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 12
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no encuentra sentido, es una mera simulacion3, en donde lo real no encuentra

cabida.

Ahora bien, ¢,qué es lo que ocasiona la falta de este animus en un actor?,
todo se centra en el nivel situacional de la obra, ya que si los referentes estan
distorsionados, corremos el riesgo de convertir al actor en un ser de cartén, que
perdié su posicion ideoldgica, encontrandose manipulado Unicamente por hilos
que tienden de la mano de un director o la productora que lo contrata. Es hablar
de un abandono contemporaneo de la dramaturgia®, al mostrar poco interés por

lo dicho, en una falta de sensibilidad por los acontecimientos politicos y sociales.

No es extrafio que en un mundo en que poseemos todo y nada a la vez,
en donde la industria cultural exige responder inmediatamente al mercado
teatral, produzca encontrarnos con este tipo de concatenacion de hechos fatuos
y sin sentido. Es la pérdida de una dimension ideol6gica expuesta por Solérzano
en donde: “La dimension ideolégica constituye un territorio donde tedricos y
teorias comparten actitudes, valores y presuposiciones bajo el criterio del poder”
(Soldérzano, 1999, pag. 26), entrando en cuestionamiento el poder de la palabra,
ya que no hay nada que decir, por la simple razén de que todo esté dicho.

Por otro lado, al entrar en la l6gica de concebir al espectador como un ser
ficticio, encasillandolo en el simple hecho de ser un ente observador, aquel ser
sentado junto a algin conocido o junto al mismo desconocido de siempre,
entenderiamos entonces que este espectador jamas va a ser el mismo individuo

de la funcion del dia de manana.

3 “Una simulacién no ni una pretensién ni una imitacion. Es una réplica de... si misma en cuanto a otra.
Esto hace de las simulaciones representacionalismos perfectos. Una oveja clonada o una cancion de U2
distribuida digitalmente por la internet no es una copia, sino un “original” en una serie tedricamente
infinita; o bien es una “copia” en una serie teéricamente infinita. No hay diferencia entre copia y original”
(Schechner, 2012, pag. 223)

4 Al hablar de dramaturgia nos referimos al concepto en su sentido mas contemporéneo, que la entiende

como un proceso de tejido de acciones (Barba, Santiago Garcia, Pavis), por tanto remite a la dramaturgia
de la puesta en escena, no a la dramaturgia como escritura de textos dramaticos nada mas.

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 13
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Es asi, su anonimato hace que pierda su posicion de real, dejé de ser
tangible, ya que es cambiante, existe solo en tanto se fusiona con la masa, en la
mayoria silenciosa®, es aqui en donde desaparece cualquier sentido de

individualidad, no lo podemos analizar desde un punto de vista tautologico.

Lo que nos interesa es: ¢cOmo esta masa compuesta de espectadores
ficticios mira al mundo?, ¢,cuél es el mundo que ve?, ¢cdémo llenar su imaginario

social?, ¢en qué cree y por qué lo cree?

“Que un diadlogo de teatro sea no solo la figura de un conflicto personal o afectivo,
de posiciones enfrentadas, sino también un debate de ideas, en primera
instancia interroga al espectador. El necesita no solamente que le cuenten una
historia, que le muestren destinos, sino que se formulen preguntas, que se le
formulen. De repente, su funcién cambia: no es mas contemplador o voyeur; se
vuelve arbitro, y, por una suerte de proyeccién, estd mas implicado en las figuras

gue se ponen ante sus ojos” (Ubersfeld, 2004, pag. 112)

Pues si afirmamos la posicion de Urbersfeld, al indicarnos que el
espectador se convierte en un arbitro de la escena y su teatralidad, es nuestra
obligacién entender como artistas/creadores el imaginario social contenido en la
masa, no se trata de satisfacerlo con lo que desea escuchar, al contrario, es un
mero intento de llenar el vacio que existe entre el espectador y el hecho

esceénico.

Se propone generar preguntas a través de la respuesta propuesta en el
enunciado en la obra, por lo que la utopia aparece, ya que es imposible abarcar

el amplio espectro que genera el imaginario cambiante de un espectador ficticio.

Hoy nos encontramos en el imperio de las mayorias silenciosas, aquellas
gue vagan sin sentido, estas mayorias poseen el caracter de que no pueden ser

representadas, nadie puede hablar en nombre de ellas, tampoco le dan sentido

5 “A través de los medios, son las masas las que manipulan a los que estan en el poder (o a aquéllos que

se creen que lo estan). Cuando los poderes politicos piensan que tienen a las masas donde quieren, es
cuando las masas imponen su estrategia clandestina de neutralizacidn, de desestabilizacion de un poder
que se ha vuelto parapléjico.” (Baudrillard, La ilusidn vital. Traducido por Alberto Jiménez Rioja, 2002)
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al mundo. Este espectador que acude a una sala de teatro se diluye en la masa,
es aqui en donde debemos preguntarnos ¢existe teatro sin espectador o
publico?

La situacion se vuelve mas compleja, por lo que es dificil imaginarnos un
hecho escénico sin alguien que lo observe desde su comoda butaca, es
necesario aclarar que el espectador no ha desaparecido, solo se encuentra
ausente, forma parte de esa mayoria silenciosa enunciada por Baudrillard, es
esa multitud que nos hace creer que tenemos el control cuando cerramos las
puertas del teatro y la obra comienza, haciendo el gesto irénico del aplauso en

el instante mismo que creiamos que la representamos en la obra y su teatralidad.

Esto ha ocasionado un vacio entre el hecho escénico y el espectador,
producido en el momento en que se pierde el referente teatral® en la relacién con
en el imperio de las mayorias silenciosas, ocasionando por lo tanto que la obra
como tal vague sin sentido, se produce a consecuencia de esto un agujero negro

del cual no podemos escapar, se da un efecto de implosion hacia el vacio.

El vacio que esta en el centro es tan poderoso que nos atrae, no hay
posibilidad de que algo escape, y menos aun el teatro, debido a que la masa que
observa ansiosamente a través de los ojos del espectador situado en la platea,
no consigue ver lo que quiere ver desde su butaca, “se aburre”, una vez mas no

se siente representado.

Pero, es debido a este vacio, por el que existe el teatro y la teatralidad,
sin €l no podriamos pensar en la necesidad de que el espectador acuda a ver
una obra; es seducido’ por el teatro, esta atraido por llenarlo, persigue esa
utopia, fundada en la necesidad una vez mas de escuchar o ver lo que quiere

ver, es aqui en donde radica la urgencia de la existencia de un teatro potente,

8 Aqui es importante sefialar, que nos referimos a ese exceso de produccién comercial y de mal gusto que
ocasiona que el publico no pueda identificar las obras artisticas de las que no lo son.

7" Ya no se trataba de hacer surgir las cosas, de fabricarlas y de producirlas para un mundo del valor, sino
de seducirlas, es decir, de desviarlas de ese valor, y por tanto de su identidad” (Baudrillard, Contrasefias,
2002, pag. 29)
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gue exige constantemente llenar dicho vacio, existe tan solo para seducir al
espectador en donde la “La seduccién no es un tema que se oponga a otros, o
que resuelva otros. La seduccién es lo que seduce, y basta” (Baudrillard,

Contrasefias, 2002, pag. 7)

El vinculo entre lo que ve el espectador alienado por este discurso
delirante y esta incapacidad del teatro de no poder decir lo que en realidad quiere
decir, seduce, ofrece un nuevo horizonte en la construccion de nuevos lenguajes
esceénicos, pero este acto no es real, existe Unicamente para engafarnos que
existe, ya que no se trata solo de satisfacer las expectativas de un espectador
hambriento, es asi que solo podemos acercarnos al teatro y la teatralidad en el

acto de alejar al artista/creador del mismo, incitandolo a navegar en el vacio.

La ironia se da, ya que siempre estamos preocupados por el espectador
en el momento de la creacion, y el espectador esta ansioso de encontrar las
respuestas de su vida en lo que ve y escucha; instaurando un nuevo orden en el
momento del intercambio simbdlico,® imposible claro esta, aqui el creador
construye su obra para si mismo, satisface solo sus necesidades artisticas,
mientras que el espectador entiende lo que le conviene entender, hace el acto

heroico de salvarse a si mismo en su propio entendimiento.

Solo queda repensar el pensamiento teatral, y dejar de lado al teatro como
un mero hecho comunicacional, que expone verdades a cuenta de nada, e

intenta satisfacer a un publico.

Es el rol del artista/creador el que entra en conflicto con el espectador y
es su responsabilidad la de reconstruir una cultura del hecho escénico, debido a
que “la cultura escénica heredada se ha construido a partir de los creadores, y

el publico no ha estado sino en el lado oscuro de la sala” (Coller, 2009, pag. 11),

8 “El mundo no es intercambiable ya que, en su globalidad, carece de equivalente en otro lugar. Y como
todo forma parte del mundo, no existe nada exterior a él con lo que pueda medirse, compararse, y
alcanzar, asi, un valor mensurable. En cierto modo, no tiene precio.” (Baudrillard, Contrasefias, 2002, pag.
77)
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un publico hambriento de ser escuchado, con ansias de devorar teatralidad y al

mismo tiempo ser devorado en su butaca.

“La equivalencia, que es lo contrario a la imitacion, reproduce la realidad a través
de otro sistema: la fuerza del mimo que empuja se mantiene pero desplazada a

otra parte del cuerpo. (Barba, El Arte Secreto del Actor, 2007, pag. 148)

Como en el mito griego de Eco, una joven ninfa de los bosques condenada
por Hera a no poder hablar, siendo su verdadero castigo el repetir el final de las
frases que escucha, parece ser en este sentido que el teatro sufrié el mismo
proceso, le quitaron la capacidad de poder decir lo que en realidad quiere decir,

0 ¢sera el caso de que no dice nada porque no tiene nada de decir?

Este arte escénico vive en el mundo de las apariencias, sin pretensiones
nostalgicas nos acercamos a un nuevo callejon sin salida, a una calle sin retorno,
en el cual el valor utilitario, estético y moral del teatro ha desaparecido, ya no lo
podemos definir, su naturaleza ha mutado como nos indica Baudrillard: “Pues
pasar de una especie a otra, de una forma a otra, es una forma de desaparecer,
y no de morir. Desaparecer es dispersarse en las apariencias” (Baudrillard, El

otro por si mismo, 1997, pag. 39)

Podemos adentrarnos en la idea de que el teatro moderno ha
desaparecido, pero no ha muerto, especulando que simplemente se transformo
en otra cosa. Esta transformacion se dio gracias a la tecnologia y los medios de
comunicacién, en este sentido es imposible intentar hablar de reanimar a un
cuerpo mutante en constante cambio, siendo su diversidad la que nos lleva a
entender que no existe una conceptualizacion clara del teatro, simplemente por

una superabundancia de teatro posmoderno?®, en el cual todo parece ser teatro,

% “El término es poco utilizado por la critica francesa, tal vez a causa de su falta de rigor tedrico puesto
que la modernidad, ni lo que viene después, parecen corresponder a momentos histdricos o a géneros y
estéticas determinados. Mas que una herramienta rigurosa para caracterizar la dramaturgia y la puesta
en escena, la posmodernidad es el signo de una afiliacién (sobre todo en Estados Unidos y en América
Latina) una etiqueta comoda para describir un estilo interpretativo, una actitud de produccion y de
recepcion, una manera actual de hacer teatro (grosso modo, a partir de los afios sesenta, después del
teatro absurdo y el teatro existencialista, con la emergencia de la performance, del happenig, de la danza
denominada posmoderna y de la danza teatro)” (Pavis, 2015, pag. 460)
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desapareciendo los referentes teatrales que estabamos acostumbrados a

apreciar.

No existe una logica causal, pero al mismo tiempo es el sistema de valores
teatrales el que entra en cuestionamiento, debido a que el intercambio simbdlico
obra teatral - espectador es imposible, esta fracturado. Lo que se quiebra,
clausura o rompe es el orden de la representacion, al no encontrar equivalentes
claros, intercambiamos con el espectador algo que no se puede intercambiar,

creando discursos delirantes en el espectaculo.

En este sentido, el teatro como arte escénico, se sumergio en el delirio
como mecanismo saludable de su estructura, no deja de intentar decir lo que
quiere decir, como no logra decir lo que tiene que decir, habla y habla cualquier
cosa, se aleja de la cotidianidad, de la vida misma; ha sido despojado de
cualquier acto de realidad, como una simulacion, pero sin duda alguna se vuelve
mas real que lo real en el instante mismo de su ejecucion. Peter Brook nos acerca

a reflexionar lo antes dicho cuando expone:

“No hay duda de que una sala de teatro es un lugar muy especial. Es como un
cristal de aumento y también como una lente reproductora de un mundo pequefio
que facilmente puede ser insignificante. Es diferente de la vida cotidiana y

facilmente puede divorciarse de la vida.” (Brook, 1997, pag. 131).

Siguiendo la linea del autor construimos, creamos y observamos algo que
de antemano sabemos que no es real, pero lo asumimos como si lo fuera, esto
se debe a que exaltamos el presente, no existe nada mas que el presente mismo,
porque no hay nada que ver en el futuro, no hay nada que ver después que la
obra ha terminado. (Condiciébn general de la cultura, que el teatro también

padece)
“La condicién posmoderna tardia insiste mucho en que es el artista el

nacleo de la creacién de significados; hay un regreso del sujeto/artista, como

centro generador de sentidos” (Rojas, Estéticas Canibales, 2011, pag. 90), de
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este modo queda claro, el peso se deposita en el artista, como un agente

generador de discursos de la puesta en escenal® que hacen sentido.

La preocupaciéon se hace evidente cuando nos preguntamos: ¢cual es el
verdadero sentido que se genera en el momento de la creacion?, si vivimos
inmersos en una cultura light, en la que al parecer todo es banal, una cultura
basada en el placer inmediato; siendo nuestra mayor preocupacion el crear
nuevos publicos, ademas que los ya existentes se acerquen a las salas,
entonces colocamos al espectador como simple consumidor de “arte” o de
“cultura”, al no entender o indagar en su imaginario social, nos convertimos por
lo tanto en prisioneros de intentar entenderlos, descartando el hecho de que “El
comportamiento del consumidor espectador esta influido por factores sociales
como los grupos de referencia, la familia, los roles sociales y el estatus” (Coller,
2009, péag. 49)

1.1.2 Objeto/Obra Escénica.

Al entrar en el mundo de los signos, el objeto posee independencia o por
decirlo asi vida propia, se desvanece la “cosa” como tal, se carga de multiples
valores estéticos y morales, haciendo que el objeto transcienda; el hecho
tecnoldgico hace que exista una ruptura entre sujeto — objeto, creando una nueva
relacion objeto — objeto, su valor de uso y de utilizaciébn queda en un segundo
plano, por lo tanto el objeto no es el que esta frente a nosotros, es el que esta

frente a otro objeto.

“Aqui no hacemos poesia”. La poesia esta en el espacio.” (Barba, La Canoa de
Papel, 2005, pag. 234)

10 Seglin Pavis: “el discurso de la puesta en escena es la organizacidon de los materiales textuales y
escénicos segun el ritmo y la interdependencia propias del espectdculo escenificado. Para definir el
mecanismo discursivo de la puesta en escena hay que relacionarlo con sus condiciones de produccion, las
cuales dependen de la utilizacion particular que los autores (dramaturgo, director, escendgrafo, etc.)
hacen de los distintos sistemas artisticos (materiales escénicos) que tienen a su disposicion en un
momento histérico dado” (Pavis, 2015, pag. 136)
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Es asi que el espacio y su teatralidad!! se convierten en materia de
nuestro estudio; si el objeto en este caso seria la puesta en escena, como un
organismo independiente del artista creador una vez estrenada la obra teatral,
es ella la que esta frente a la obra misma, siendo este el lugar en donde debemos
indagar en la poética del objeto — obra escénica, su drama o condena es el
volverse espectacular o magnifica, actia automaticamente sin la necesidad de
‘nosotros”, ha perdido su referente, ha desaparecido cualquier tipo de
representaciont?, carece de sentido porque no hay exterioridad ya que es
autorreferencial, no se remite a ningun sujeto ni moderno ni posmoderno; el juicio
estético también se ha vuelto imposible, la obra pone las reglas de juego, pero
es la obra escénica la que falla contra sus propias reglas.

Al hablar de la construccion de la obra misma, Eugenio Barba en su carta
a Jurek dice: “Se dice que un espectaculo es imagen y metafora. Sobre esto
tengo algunas certezas. Sé que no es verdad. Es accion real.” (Barba, La Canoa
de Papel, 2005, pag. 212), lo que nos lleva a pensar que solo se puede concebir
al hecho escénico como accidn, y dicha accion no es mas que el acto de seducir
la realidad, volviéndose hiperreal, por lo tanto el rol del director junto con los
actores y su compafiia es la de colocar en evidencia, accionar lo real,
produciendo un cambio de la significacion del término de la teatrologia

contemporanea.

Este acto ya no puede sostenerse sin el hecho real, ni tampoco puede
repetir la realidad sin la realidad (al hablar de los grandes conflictos del mundo),

en términos de simulacién, empatando en términos de Baudrillard cuando

11 “Concepto formado probablemente sobre la misma oposicidn que literatura/literariedad. La teatralidad

vendria a ser aquello que, en la representacién o en el texto dramdtico, es especificamente teatral (o
escénico) en el sentido en que o entiende por ejemplo A. Artaud cuando constata el retroceso de la
teatralidad en la escena europea tradicional: ¢Como es posible que en el teatro, al menos en el teatro tal
como lo conocemos en Europa o, mejor aun, en Occidente, todo lo que no obedece a la expresion verbal,
a las palabras, o si se quiere todo lo que no esta contenido en el didlogo (y un didlogo a su ve considerado
en funcidn de sus posibilidades de sonorizacidn), sea relegado al ultimo plano?” (Pavis, 2015, pag. 434)

12 “L a5 representaciones marcan las identidades, inflexionan el tiempo, remodelan y adoran el cuerpo y
cuentan historias. Las representaciones —arte, rituales o de la vida cotidiana- estan hechas de conductas
realizadas dos veces, conductas restablecidas, acciones representadas para las que la gente entrena, que
se practican y se ensayan ” (Schechner, 2012, pag. 59)
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expresa que: “La simulacién no es ya la de un territorio, una existencia referencial

0 una sustancia” (Baudrillard, Simulacro y Simulaciones, s.f, pag. 1)

Cuando nos preguntan ¢cual es el motivo de hacer teatro?, la respuesta
equivocada e inmediata es la de que nos produce placer hacerlo, pero si nos
damos cuenta no es el placer; el placer siempre esta insatisfecho, es el desafio
lo que nos mueve mas no el deseo, solo el desafio nos permite cruzar fronteras,

romper las equivalencias y juicios de valor.

“Se ha perdido la idea de teatro. Y mientras el teatro se limite a mostrarnos
escenas intimas de la vida de algunos pocos fantoches, transformando al publico
en voyeur, no sera raro que las mayorias se aparten del teatro, y que el pablico
comun busque el cine, el music-hall o en el circo satisfacciones violentas, de

claras intenciones” (Artaud, 2001, pag. 95)

Es la vida desde el acto de la crueldad cuando en realidad habla,
encontrar una verdad que de pronto no transforma pero deja un tipo de
remanente, llevandonos a un espacio-tiempo en donde la Unica alternativa es
que “Cerremos los ojos para ver” (Didi-Huberman, 2011, pag. 17), solo asi desde
la pérdida de referentes es cuando podemos hacer el gesto de ver, al mismo
tiempo que nos sentimos observados, ya que el objeto/obra escénica también
nos mira, en definitiva la obra incita al actor y al espectador a compartir en escena
lo que no puede hacerlo en la vida cotidiana, a un devenir de emociones, siendo

la accion compartida (psicofisica) su pilar fundamental.

En términos lacanianos tomamos como real aquello que no encuentra un
significante, es su busqueda, es el trayecto a recorrer lo que nos invita a ver, lo
gue le devuelve la luminosidad al lado oscuro de una sala de teatro, creando un

hecho politico'® para los que estamos presentes, ocasiona un momento anti

13 “Si tomamos la politica en el sentido etimolégico del término, hay que convenir que todo teatro es

politico, puesto que siempre inscribe a los protagonistas en la sociedad o en el grupo. De modo mas
preciso, la expresion designa al teatro de agitacion, al teatro popular, al teatro épico brechtiano y
posbrechtiano, al teatro de politicoterapia de Boal (1977). Estos géneros tienen como caracteristica
comun la voluntad de hacer triunfar una teoria, creencia social, un proyecto filoséfico.” (Pavis, 2015, pag.
459)
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teatral, sin exceso de lo teatral, en donde se coloca en evidencia que tanto los
personajes como el espectador estan compuestos de la misma materia prima,
ambos son de carne y hueso, embarcados en una misma problematica, la del
vacio que los separa, que los fractura y distancia, pero al mismo tiempo que los
invita a acercarse; no es crear un simple hecho demagadgico, tampoco es con
una explosion de la accién fisica que nos lleve al virtuosismo, es un sutil gemido

de la nada, de su silencio, que nos enamora tan solo por su presencia.

La obra escénica es un cuerpo para ser tocado, que al mismo tiempo incita
a dejarse tocar, para chocarse en él, pero también para salir y entrar de su vacio,
este cuerpo constituido por el espectador/obra es el que se encuentra vacio por

13

dentro, en donde el espectador “...comprende que mirar es también una accién
que confirma o que transforma esa distribucion de las posiciones.” (Ranciere,
2010, pag. 18), estas posiciones que se desvirtian en su significacion, haciendo
el ejercicio de entender que algo pasa a través del ojo del espectador y el objeto
gue encantadoramente le devuelve la mirada. La vision se topa siempre con el
ineluctable (necesario) volumen de los cuerpos vacios y en este sentido la puesta
en escena se convierte en una puesta en abismo!4 (mise en abyme), instaurada

desde la pérdida.

En un mundo en el cual mas vale el carisma y el maquillaje de un
estereotipo de ser humano posmoderno, antes que lo que hace o propone en su
dia a dia, podemos hacer el ejercicio de un desmontaje de lo real, al quitar ese
padecimiento del espectador de pensar solo en imagenes o textos soltados al
azar cuando acude al teatro y su oscuridad, es asi como nos indica Ranciére que
“Incluso si el dramaturgo o el director de teatro no saben lo que quieren que haga
el espectador, si que saben al menos una cosa: saben que debe hacer algo,
franquear el abismo que separa la actividad de la pasividad.” (Ranciere, 2010,
pag. 18), es a causa de esa inactividad que destruye las relaciones y alimenta
esta puesta en abismo, que nos lleva a diluir los intercambios simbdélicos, a

desaparecer los equivalentes.

14 He tomado la expresidn traducida del francés de puesta en abismo “mise en abyme”, concerniente a
las artes plasticas, que se refiere al procedimiento narrativo que consiste en imbricar una narracién dentro
de otra, de manera andloga a las matrioskas o mufecas rusas.
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La respuesta a este dilema planteado por Ranciére en el -“deber hacer
algo™ se encuentra en formar un sustantivo colectivo con el espectador,
sacandolo de la cotidianidad y la rutina en el que todos los dias tiene que
magquillarse socialmente, es un vivir con la obra y su teatralidad en un sincero
hecho escénico, a través de usar la poética para entrar en la politica y mirar a

través de aquel que va a ser mirado (el personaje).

Esto nos propone dos posiciones para mirar la poética teatral de la obra:
el de la tautologia/significante y la creencia/significado, aqui “las palabras dicen
poco al espiritu....” (Artaud, 2001, pag. 98), debido a que este espiritu del que
habla Artaud o del “animus”de Eugenio Barba van més alla de las palabras, pero
son estas palabras cargadas de un significado las que dan sentido, que se

impregnan en la tautologia de la obra una marca particular, una poética distinta.

Es asi que se instaura en el espectador un sentido desde la muerte fisica
de la obra en el hecho tautologico, pero en realidad es la muerte simbdlica la que
nos interesa, la que nos lleva a acercarnos al vacio para llenarlo con nuestras
creencias, volviendo al principio de Didi — Huberman en el que postula “Nada
que ver, para creer en todo” (Didi-Huberman, 2011, pag. 24), es mirar desde la
ceguera posmoderna en la cual esa multitud o estas “mayoria silenciosas”

poseen todo y nada a la vez.

En este sentido, nos colocamos en situacion de quebrar la racionalidad de
la cual estamos aferramos todos los dias, y es por el afecto que se la tiene que
es imposible alejarnos de ella; siendo la estrategia como via de escape la
seduccién, mediante un accionar de las cosas para llevarlas a su apariencia pura
o al otro extremo cambiando su sentido, es aqui en donde actla nuestra postura

sobre la realidad y la racionalidad.
Debido a que el secreto en el objeto/obra escénica no es revelado y la

seduccion de lo real va mas alla de cuando la obra termina, cuando se produce

el desafio al orden de la verdad y el saber, colocando como regla de juego entre
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el espectador y la obra ese sentido oculto, el reto es alejar la obscenidad®® de

mostrar crudamente la informacion y la comunicaciéon como tal.

Paralelamente encontramos en esta puesta en abismo, personajes que
se despojan de cualquier sentido de pertenencia, de un rol social, de su misma
cotidianidad. Estos seres crudos y sensibles a la vez, toman forma en la pérdida,
desde la grieta de su ficcion y su imaginario, es esta falta de verdad sistematica
que los lleva al cinismo, en donde lo que se busca no es mas que defender la

especificidad de la cordura en un mundo delirante, en términos de Artaud:

“Es imposible separar el cuerpo del espiritu, o los sentidos de la inteligencia,
sobre todo en un dominio en donde la fatiga sin cesar renovada de los 6rganos
necesita bruscas e intensas sacudidas que reviven nuestro entendimiento.”
(Artaud, 2001, pag. 97)

Nos motiva a crear por lo tanto en el objeto/obra escénica, poéticas
teatrales que vayan en contra de la teatralidad de la vida, devolviéndole al teatro
su tendencia politica (no partidista), colocando este balance de purga emocional
en la densidad del lenguaje y eliminando cualquier sentido de una teatralidad

falsa y decorativa.

1.1.3 El rol del Director.

Al tocar el camino que recorre el rol de la direccion en el proceso de
montaje 0 puesta en escena de la obra teatral, nos es imprescindible analizar
que el director, ya no solo tiene la ardua tarea de traducir los simbolos escritos
en un papel en pos de la construccion de escenas, sino que posee la obligacion
de afiadir un sentido de vida al significado de las palabras en las voces que

hablan a través de la interpretacion de un actor.

15 Como lo define Baudrillard en su texto “Contrasefias”: “Puede que la definicién de la obscenidad sea el
devenir real, absolutamente real, de algo que, hasta entonces, estaba metaforizado o tenia una dimension
metafdrica.” (Baudrillard, Contrasefias, 2002, pag. 35)
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Al mismo tiempo el director carga en sus hombros el acto de lograr el
abandono de aquel estado catatonico inmerso en el silencio de los didlogos, en
el momento de poseer el control de la teatralidad en sus decisiones escénicas,
cuando instaura un nuevo orden en la suma de gestos creados y propuestos por
los intérpretes, la sonoridad expuesta y de la cantidad de objetos que se

iluminan.

Por lo tanto, acercandonos al pensamiento de Carlos Sol6rzano en donde
expresa que el teatro es un medio proyectante: “En el teatro, que es un medio
proyectante, o donde puedo identificarme con cierta problematica, es que es
prioritario revisar mis espacios politicos y personales.” (Solérzano, 1999, pég.
33), la posicion del director se vuelve mas enredada, siendo este el responsable
de restituir el animus al elenco, de colocarlos en una dimension ideoldgica, en
donde se pone en cuestionamiento todo un sistema de valores éticos, morales y

estéticos plasmados en los enunciados enraizados en el hecho teatral.

No es solo lo que se dice, es cdmo se lo dice, resaltando el poder de la
palabra en los actores, cargandola de verdaderos significados, debido a que “lo
gue encontramos en el teatro es una palabra activa. Por otra parte, en el teatro
el método mas apto y el que nos permite una aproximacioén a la palabra dialogada

es la linguistica de la enunciacion” (Ubersfeld, 2004, pag. 13)

Este es el lugar en el que nos planteamos una nueva interrogante, si bien
es el director el encargado de establecer enunciados de juicio de valor, ¢ cual es
su referente?, podemos entonces encontrarnos nuevamente en una via que al
parecer se encuentra cerrada en el teatro contemporaneo, en donde los
referentes una vez mas al parecer han desaparecido, debido a un exceso de

teatro sin proceso y sin profundidad

“El arte se nutre de ese humus que es el psiquismo colectivo; alli estan
las imagenes visuales, acusticas, que el artista padece y traduce, en un momento
histérico dado y segun los cédigos a su alcance.” (Cuadra, 2003, pag. 94), si
observamos bien, estos cdédigos no se encuentran a nuestro alcance, la

postmodernidad, junto a la globalizacion, se encarg6 de transformarlos, porque
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el intercambio simbdlico ya no es posible, no existe equivalencia posible, ya que

las imagenes visuales y acusticas dejaron de ser claras.

Sin embargo, estamos obligados a buscarlos en un ir y venir de ellos, en
el inconsciente colectivo teatral, colocado en la sociedad en la que caminamos;
aqui el director/artista/creador se convierte en Sisifo, aquel ser condenado de
llevar una gran roca hasta la puerta de Tartaro, para que esta vuelva a caer y asi
volverla a cargar una y otra vez; pero esta busqueda permanente de referentes
inexistentes es necesaria para producir el acto creativo dentro del grupo, al
instaurar la investigacion en los procesos internos, dejando de mirar afuera y

pensando en nuestros propios caminos de produccion.

1.2 La belleza en el teatro contemporéaneo.

“La revaloracion de la belleza podria conducir a nuevas percepciones de la
naturaleza interna del arte y quizas de la vida misma.” (Van der Plas, 2006, pag.
1)

Al acercarse a un breve andlisis de la belleza/fealdad en el arte
contemporaneo, y su relacion con los espectaculos teatrales en mdultiples
ramificaciones, es necesario dar una mirada a la variedad de circuitos escénicos
existentes, ademas de como una obra deberia dialogar en el mercado del arte
teatral actual, es asi que se establece como base primordial el deseo de generar
la creacion de una plataforma exportadora, que permita proyectar
internacionalmente la produccion artistica de nuestro pais, solo de esta manera
se lograria ampliar los retos en cuanto a la produccion y puesta en escena de

nuevos referentes.

En una sociedad, en donde al parecer es primordial generar “proyectos
culturales o artisticos productivos”, como impulso inmediato de muchos artistas
contemporaneos, el fin estaria por lo tanto en poder entrar en dichos circuitos
artisticos, simplemente para hablar de mercado, sin abandonar claro esta los

procesos creativos y la sistematizacion de técnicas.
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Ahora bien, entrando en el tema de la belleza, uno de los posibles caminos
para poder entender su relacion con el arte, es el lugar de lo moral, en donde las
obras de algunos artistas han sido vistas como feas o de mal gusto por dicha
situacion, lo moral parece que estableciera la ruta de lectura de la obra, de este
modo “las imagenes amorales y contrarias a la ética son consideradas a menudo

como desagradables, y, por tanto, feas.” (Van der Plas, 2006, pag. 2)

Cuando hacemos referencia al espectador y la “belleza” en la musica, el
teatro, la literatura, la danza, el cine parece que el tema de lo contemporaneo les
toco de un modo distinto que a las artes plasticas; en primera instancia como nos
indica Vattimo: “para Gadamer, como se sabe, la experiencia de lo bello se
caracteriza por el reconocerse en una comunidad que disfruta del mismo tipo de
objetos bellos, naturales y artisticos” (Vattimo, 1990, pag. 161), es asi que el
comportamiento del espectador escénico estd condicionado a un
involucramiento més real con la obra, este debe ir al teatro, a la sala de cine o
de conciertos y presenciar la obra por el tiempo que esta dure, sentarse en el
anonimato y reflexionar, mostrando su agrado o su insatisfaccion en el momento
del aplauso final; a diferencia de una exposicion de arte plastico contemporaneo
en donde el espectador decide el tiempo que le otorga a la obra y se marcha.

La belleza en el arte también es considerada en el ambito de la verdad y
la fealdad, en el primer caso no se trata de hablar de una verdad que puede ser
incierta o dolorosa en cuanto a su imagen, es mas bien un acto de sentir lo que
verdaderamente el artista quiso decir con su obra; a diferencia de la fealdad (el
arte mal hecho o simplemente de mal gusto), nos da la impresién que queda en
manos de los criticos, ya que parece ser que les resulta mas facil poder hablar
del por qué una obra es fea, antes que de la belleza de la misma,

El problema en este sentido no es Unicamente establecer qué es lo feo o
lo malo ciertamente en el arte contemporaneo, ya que deberiamos entonces

saber qué es lo bueno, siendo al parecer el cubo blanco’® o la institucion de los

16 E| término cubo blanco esta tomado de las artes plésticas, con el que nos referimos a la institucién del
museo.
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grandes teatros quienes regulan este criterio, sin embargo ironicamente este arte

de “mal gusto” sintoniza en algunos de los casos de mejor manera con el publico.

Al hablar sobre lo que concierne especificamente al teatro, la situaciéon no
es muy distinta, aqui podemos observar en algunos casos como las masas de
publico acuden en su mayoria a obras de “mal gusto”, debido a que se
encuentran certificadas por una institucion; obras que carecen de tratamiento
dramaturgico o de contenido, con un menosprecio al manejo actoral y sin ningun

sentido estético.

Esta situacion puede ser producida por dos razones, la primera es porque
el publico no busca la “belleza” al mirar la obra; esta contaminado, colocando
incesantemente en conflicto el Ilugar de la ‘belleza” del arte
posmoderno/contemporaneo, que al parecer fue exiliada o desplazada del
campo escénico, colocandose en los medios de comunicacion o el marketing,
este marketing televisivo busca el encuentro con el actor de televisién, mas no
lo que se encuentra diciendo en el escenario; en segunda instancia esta la
sobreproduccién de obras teatrales, llamando teatro a todo lo que se pone en un
escenario, existen tantas obras como proyectos se les ocurren, muchas de ellas
bajo la necesidades de las politicas culturales de los gobiernos de paso, en
donde su manufactura no contiene necesariamente el sentir de los artistas

escénicos.

Por otro lado, cuando pensamos a la “belleza” en funcién de un discurso
ensamblado en una posicién de poder (autoridades de paso) o de la politica
partidista, no podemos alejarnos de sentir un pequefio escalofrio, asociandolo la
mayoria de las veces a la fealdad, este tema nos abre un nuevo camino, en
donde es necesario entender que la obra debe de ser considerada bella si la

miramos desde su contenido (no mensaje), en la libertad artistica de expresion.

La belleza aparece tan solo en cuanto a la construccion de una imagen
estética, fundada en la dinamica que el grupo teatral produce, en su forma de
mirar el mundo, de sentirlo y de percibirlo, de este modo se puede entender

como la obra escénica fue manufacturada en el sentido que “es atractiva, la
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composicidon es balanceada y se sostiene incluso sin el mensaje.” (Van der Plas,
2006, pag. 5), es por eso que debemos volver a centrarnos en los procesos
creativos que devienen una vez mas de procesos de investigacion, encaminados

en una interaccion entre la escena y un modelo de pensamiento.

Se incita a producir un balance entre la forma, la estructura utilizada, el
empleo del color y la representacion del enunciado primario, contribuyendo asi
a la creacion de belleza, ademas de la cantidad de ritos que aparecen en los
ensayos de grupo y a debates profundos de contenido, restableciendo o

devolviendo asi el aural’ a la obra de la cual Benjamin nos hablaba.

La iniciativa consiste en poner al espectador a dialogar con la obra, a usar
su capacidad de percibir dicha “belleza”, aunque esta interaccién en la mayoria
de los casos no se de la misma manera, no es situacion a preocuparse, ya que
se debe de entender al espectador desde su ‘régimen de sensibilidad™? y las
condiciones culturales del lugar en donde la obra se presente, lo que en verdad
interesa es la capacidad del individuo de reconocer la “belleza” y las emociones

que esta produce.

La obra teatral esta terminada en el didlogo con el espectador, ahi radica
su belleza, pero parece que este encuentro se nos aleja cada vez mas y mas,
como nos indica Artaud “el publico se ha alejado del teatro porque el teatro se
ha alejado de la vida” (Artaud, 2001), es por lo tanto relevante afiadir a estas
palabras, que nos alejamos de la belleza por intentar poseer resultados

inmediatos y poco profundos, por vincular constantemente al arte a necesidades

17 autenticidad, presencia, aura: “Incluso la reproduccién mas perfecta de una obra de arte carece de un
elemento: su presencia en el tiempo y en el espacio, su existencia Unica en el lugar en el que se encuentra
en un momento dado. La existencia Unica da la obra de arte determina la historia a la que estaba sujeta
durante el tiempo que existia. Esto incluia los cambios que pudiera haber sufrido en su condicion fisica a
través de los afios, asi como los cambios diversos en cuanto a su propiedad...” (Schechner, 2012, pag. 221)

18| ECTURAS SOBRE RANCIERE. 1: “Se desprende del texto de Ranciére que un régimen en una légica; esto
es, un conjunto de reglas para un mundo dado. Ldgica que es ante todo social, porque se refiere a su
modo de existencia efectivo, en sus diferentes dmbitos: cémo se produce y se reproduce, como circula y
como se distribuye. El régimen contiene la economia politica de ese mundo.

Mds, como insistird Foucault, un régimen es productivo: nos dice qué podemos sentir, qué podemos
pensar, qué formas de existencia son aceptables y cudles no; e incluye, las interpretaciones filosoficas,
cientificas, de las opiniones y las ideologias.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)
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institucionales o simplemente por querer entrar en los circuitos artisticos de
moda. La propuesta en este sentido es volver a encontrar un decir interno
artistico, esa motivacion de expresar conjugado con la depuracion de la técnica

cada dia.

1.3 Un breve acercamiento a lo Kitsch.

“...la reduccién de la experiencia a la expresién por la expresion...”
(Greenberg, 2002, pag. 20)

Para aclarar este tema es necesario acercarse al vison de Clement
Greenberg sobre el nacimiento del Kitsch, al decirnos que es una la necesidad
de la masa de constituirlo como la cultura oficial; por otro lado esta la posicion
de Hal Foster en el momento que expone al modernismo como una practica que
no ha fracasado en el naciente planteamiento postmodernista. Es asi que se
plantea la pregunta de: ¢;Como la cultura de las masas pasa por procesos de
poder para definir sus satisfacciones?

En la posicion del artista teatral cuencano, en donde le es muy complicado
mirar cuales son las respuestas del espectador, la lectura de los significantes de
la obray la busqueda de sus significados, Greenberg nos da un panorama amplio
sobre el lugar de la cultura vanguardista en contraposicion a la cultura popular,
en donde “el artista de vanguardia se posiciona como dios creando algo que sea
valido exclusivamente por si mismo” (Greenberg, 2002, pag. 18), ademas de
encontrar un refugio en la disciplina artistica en donde el peso se deposita en la

imitacion de procesos anteriores.

A consecuencia de esta postura vanguardista y a través de la revoluciéon
industrial surge el kitsch'®, se instaura por lo tanto un nuevo orden como cultura
oficial de los paises; la comercializacion y la academia aparecen en espacios no
convencionales y el artista siente el temor de perder a su publico, un publico

compuesto por las élites, los cultos y los ricos.

1% Aunque la palabra Kitsch le pertenece mds al &mbito de la plastica, la he tomado prestada para hacer
relacion en el teatro al referirme a la produccidn teatral en masa, basada en la copia, en el mal gusto.
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Varios escritores y artistas alteraran su obra debido a la fuerte presion del
kitsch, como un simple arte sintético que le ahorra esfuerzos al espectador, en
este sentido el publico campesino va perdiendo el gusto por la cultura popular;
se despierta nuevas inquietudes fuera de su zona de confort “el campo”, como
una forma de huir a los formalismos, ademas que en los articulos construidos a
partir de una maquina entran en una légica de mercado en la que son mucho

mas baratos, a comparacion de los articulos producidos manualmente.

En este sentido pareciera que el arte se democratizd, pero no deja de ser
pura demagogia para Greenberg; el sistemay las necesidades de vida cambian,
tenemos por consiguiente un nuevo espectador que mira al mundo a través de
otras inquietudes mas importantes y esto a consecuencia de la imposicion de
un simulacro?® de cultura superior, produciendo una de las creaciones humanas

mas artificiales.

La pregunta principal en relacion a nuestro objeto de estudio que aparece
en el texto de Hal Foster es ¢ COmo podemos exceder la estética moderna?, esto
nos hace repensar la idea de que la modernidad se encuentra en una constante
crisis, mas no se trata de que ha desaparecido sustituida por la posmodernidad,
es analizarlo en el sentido cultural y econémico de cada lugar, por decirlo asi:
"una construccion cultural que se basa en condiciones especificas; tiene un limite
histérico." (Foster, 2008, pag. 8), esto nos deja la sensacién de mirar este hecho

como una forma de reescribir el modernismo con todas sus variantes posibles.

Pero, es esa sensacion de nostalgia de la modernidad, como una cultura
de élite, lo que por oposicién nos deja al postmodernismo como un simple hecho
populista, en donde todo cabe y puede existir, en donde el kitsch emerge; es esta

crisis de la que nos habla Owens citado por Foster, una “crisis de la

20 “Fingir tener lo que no se tiene: Disimular es fingir que no se tiene lo que uno tiene. Simular es fingir

tener lo que uno tiene. Esto implica una presencia, el otro una ausencia. Pero la cuestién es mas
complicada, puesto que simular no es simplemente fingir: “Alguien que finge una enfermedad puede
simplemente irse a la cama y hacer creer que estd enfermo. Alguien que simula una enfermedad produce
en si mismo algunos de los sintomas” (Emile Maximilien Paul). Asi pues, fingir o disimular deja intacto el
principio de realidad: la diferencia es clara, esta solo enmascarada; mientras que la simulacién amenaza
la diferencia entre lo verdadero y lo falso, lo real y o imaginario” (Schechner, 2012, pag. 224)
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representacion occidental, su autoridad y sus afirmaciones universales...”
(Foster, 2008, pag. 14)

El postmodernismo para Foster se reconstruye constantemente a partir de
la modernidad, se inventa segun el lugar y la disciplina en que se lo mire, abre
puertas mediante el Kitsch, para acercarse a la “mayoria silenciosa” de la habla
Baudrillard, e intenta darle lo que le satisface, lo que necesita. Suponemos que
satisface sus deseos inmediatos, pero el deseo de la masa es inalcanzable solo
se reduce a distintas formas de poder, en tanto a la posicion de Greenberg al
colocar como foco de atencion a la élite cultural y al entendimiento de los
sectores campesinos, quienes llenan este vacio ocasionado entre arte, ciencia e

industria a través del verse mirados en el Kitsch.

Al mirar el proceso de creacién de las obras en el pais y sobre todo en
nuestra ciudad, se pude decir que se ha colocado al investigador teatral del lado
del oprimido y en contra de la institucionalidad, pero con la aparicion de la
academia mediada por las Universidades y ciertas escuelas particulares el
panorama cambia, se desplaza el problema de la falta de conocimiento
sistematizado a la necesidad de estimular a docentes, estudiantes y a los artistas
creadores de la escena por un verdadero acercamiento a la investigacion
etnografica, con el objetivo de crear referentes locales de produccién escénica,
este enfoque permitiria la recuperacion de la memoria colectiva y personal, es
decir rescatar las historias locales como materia prima para iniciar un proceso de

composicidén escénico.

Es asi, como nos dice Schlenker en su texto “Descolonizar las ciencias
sociales”, “el arte actual podria asumir desde su accionar que no puede haber
otro, porque este otro es parte de nosotros, ese nosotros que hace el estudio”
(Schlenker, 2012, pag. 13), por lo tanto no podemos separarnos del sujeto u

objeto de estudio ya que formamos parte de él.

El cubo blanco al parecer no solo representa la infraestructura del museo
o la galeria, es la institucidén y sus relaciones en las redes globales para el teatro,

aun nos mantenemos en la I6gica de Bennett a decir que: “Los museos publicos
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instituyeron un orden de cosas que estaba hecho para durar.” (Bennet, 2010,
pag. 12), el reto estd en que este contenedor de obras pueda liberarse de las
ideologias del mercado o volverse a su vez neutro al romper sus propias reglas,
su condena es estar cargado de un peso historico inevitable, es la trampa que

por herencia nos dejé el modernismo.

¢Cudl es la verdadera relacion entre el productor teatral y el artista? A
primera vista pareciera que el productor o curador teatral es un mediador entre
instituciones, o simplemente es que “...los artistas asumian también funciones
antes asociadas con el critico o el curador, tales como escribir y organizar
exposiciones.” (O'Neil, 2012, pag. 7). En el caso del teatro podriamos pensar que
ya no posee los derechos exclusivos de la obra y esto se hace evidente cuando
la artista solo llega al momento de la presentacion de la misma, entendiendo que

las decisiones de montaje estuvieron tomadas ya con anterioridad.

Las obras compuestas por articulos asegurados en extensas cantidades
de dinero, se encasillan una vez mas en la légica del cubo blanco o la
institucionalidad, y muchas de estas no pueden ser exhibidas en cualquier sitio,
la disposicion de los objetos ya vienen establecidos con un mapeo determinado
por la direccién con anterioridad, siendo imposible su representacion en espacios
no convencionales, le pertenece a un mundo que “...en su gran mayoria exhiben
obras de arte en entornos especialmente construidos, que reproducen las
geometrias rigidas, las particiones blancas y los espacios sin ventanas de las
clasicas exhibiciones de museo.” (Filipovic, 2005, pag. 4). Es asi que limitamos
la mirada del espectador a la forma en la que la direccidén quiere que miremos, y
en su defecto en la forma en la que tanto las instituciones quieren que lo
hagamos. Aqui se instaura el orden del poder que nos indicaria Michel Foucault

en su texto “Vigilar y castigar?

21 “Quiza nos dan hoy vergiienza nuestras prisiones. El siglo XIX se sentia orgulloso de las fortalezas que

construia en los limites y a veces en el corazdn de las ciudades. Le encantaba esta nueva benignidad que
remplazaba los patibulos. Se maravillaba de no castigar ya los cuerpos y de saber corregir en adelante las
almas. Aquellos muros, aquellos cerrojos, aquellas celdas figuraban una verdadera empresa de ortopedia
social. A los que roban se los encarcela; a los que violan se los encarcela; a los que matan, también. ¢De
donde viene esta extrafia practica y el curioso proyecto de encerrar para corregir, que traen consigo los
Cddigos penales de la época moderna? ¢ Una vieja herencia de las mazmorras de la Edad Media? Mas bien
una tecnologia nueva: el desarrollo, del siglo XVI al XIX, de un verdadero conjunto de procedimientos para
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En este tipo de representacion, el espectador cree llegar con una postura,
pero cuando lo llevamos al teatro, en su oscuridad, se produce una sinergia
particular en donde Yo — Objeto/obra lo tengo que vivir contigo (espectador), el
actor tiene que compartir en escena lo que no puede hacerlo en la vida. Se crea
por asi decirlo una politica para los que estamos en esta sala que dialoga en la

densidad poética del lenguaje del dramaturgo del grupo Isidro Luna.

Al tocar el terreno del publico, lo miramos como una institucion pervertida
al cual hay que provocarlo, una butaca en el teatro no es una butaca es otra
cosa. Hay un deseo de dirigirse a un espectador deliberante, en un proceso de
eleccién de un publico objetivo, a este espectador hay que comprometerlo en el
ritual, entendiendo su deseo como un impulso incesante que necesita ser

alimentado.

1.4 El Teatro del Quinto Rio. (QR)

1.4.1 Un deseo de dirigirse a un espectador deliberante.

El Unico espacio real que existe de resistencia es el teatro; por su misma
l6gica plantea una posicion politica ante la vida; lo que ta tienes que decir no lo
puede decir otra persona; lo que un tipo de teatro tiene que decir no lo podra
decir otro; en este sentido es tocar sutiimente lo efimero y violento que el teatro

puede producir.

Es decir, existen cosas que no se ven, que aunque intenten filmarlas no
se podrian grabar o registrar, en este sentido "...lo que sucede en el escenario
tiene consecuencias ideoldgicas y emocionales tanto para los intérpretes como

para los espectadores." (Schechner, 2012, pag. 2017). Esto da lugar a un tipo

dividir en zonas, controlar, medir, encauzar a los individuos y hacerlos a la vez "ddciles y atiles". Vigilancia,
ejercicios, maniobras, calificaciones, rangos y lugares, clasificaciones, examenes, registros, una manera
de someter los cuerpos, de dominar las multiplicidades humanas y de manipular sus fuerzas, se ha
desarrollado en el curso de los siglos cldsicos, en los hospitales, en el ejército, las escuelas, los colegios o
los talleres: la disciplina. El siglo XIX inventd, sin duda, las libertades: pero les dio un subsuelo profundo y
sélido — la sociedad disciplinaria de la que seguimos dependiendo. De Michel Foucault, Siglo XXI Editores
ha publicado también El nacimiento de la clinica. La arqueologia del saber. Las palabras y las cosas. Historia
de la sexualidad 1 : La voluntad de saber. Historia de la sexualidad 2: El uso de los placeres, Historia de la
sexualidad 3: La inquietud de si y Raymond Roussel.” (Foucault, Vigilar y castigar, nacimiento de la prisidén
, 2002)
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de teatro independiente y en definitiva el origen del “Teatro del Quinto Rio” donde

no todo lo que se investiga se muestra, pero esta presente en su poética.

¢, Que entendemos entonces por poesia escénica del Quinto Rio?, se
puede indicar que la poética la podemos encontrar en la forma de vivir y producir
del grupo teatral, en el caso del QR es alejarse del teatro pasivo con cuerpo
vulgar, es un ir en contra de los microfascismos que existen, pensando que

debajo de una ciudad habitan otras ciudades, una contra cultura.

Nos acercamos a una relacion mas estrecha con lo real, ensayando la
vida en el teatro, damos lugar a la creacion de poéticas teatrales que van en
contra de la teatralidad de la vida misma, en respuesta a una falta de verdades
sistematicas, permitiendo por lo tanto llevar a escena el cinismo de la vida
cotidiana, y ese despojo de teatralidades falsas en donde " ...el actor debera ser
un investigador de la vida misma" (Garcia del Toro, 2011, pag. 246), encontrando
un tipo de verdad que de pronto no transforma pero deja remanente, en un

momento anti teatral sin exceso de lo teatral.

En el teatro cuando se construye una intriga, se trabaja con lo no dicho,
es pensar en una acumulacion y una descarga, el actor es el creador que habla
cosas esenciales y no de cosas banales, proponiendo un teatro de ruptura con
una estética narrativa que lo represente. Se coloca, por lo tanto, en un lugar
incébmodo al espectador. Esto toma coherencia al hurgar la forma en la que el
grupo de teatro QR trabaja, ya que la seguridad conduce a la muerte de la

escena.

Toda obra esta contando algo en su construccion de signos, es decirle si
a la subjetividad, a los roles simbdlicos de los personajes, es hablar de cosas
mas amplias: de la falta de limites en la vida en determinadas dimensiones, de
trabajar en lo que desconocemos; estableciendo el nacleo esencial que permite
perdurar en el tiempo, el actor del QR debe superar lo que el director imaginaba,

si vive de esta manera lo puede hacer escénicamente.
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Ahora bien, al parecer en la actualidad mas vale el carisma y el maquillaje
de un politico antes que lo que hace; se indaga sobre estos temas en los
procesos de montaje, hurgando continuamente en lo que hacen los individuos
MASs NO en sus apariencias y es en esta brecha en la que se trabaja en (QR), en
el acto de un verdadero desmontaje de lo real, sumergiéndose en una
indisciplina teatral y canibal, que desborda, penetra'y cambia debido a su modelo
predatorio.

El teatro debe tener una tendencia politica, pero no desarrollar un
espacio politico partidista en su discurso, es asi que como nos indica Garcia del
Toro: " El publico desconoce la técnica del actor, ya que desconoce su proceso.
Sdlo es testigo del producto final" (Garcia del Toro, 2011, pag. 255), divagando
en la ficcién producida por la teatralidad y el imaginario impreso en el hecho
concreto, su finalidad seria la de defender la especificidad, lo concreto que el
dramaturgo propone en el enunciado del texto, solo asi es cuando en verdad se
habla, permitiéndonos acercar a un espectador que piensa en imagenes

cargadas de contenido.

Aunque la libertad no existe, hay que hacer como si existiera, trabajando
dia a dia en escena con los elementos de la realidad, violentamente; es ponerse
en riesgo y que ese riesgo rompa y trasforme a los actores, en la fragilidad del

hombre y del mundo.

Para entender esto, primero hay que acercarnos a la idea de que el teatro
se remite a un espacio de libertad de creacion, a su habitat expresivo por
naturaleza y por ultimo al manejo de los temas del poder dentro del grupo. Es
por eso que aunque se hace un teatro de autor (Dramaturgia de Isidro Luna), se
construye una dramaturgia paralela en la puesta en escena de cada obra,
dependiendo obviamente de a quien le toque realizar la direccidon escénica y
actoral. En este proceso se busca encarnar el arquetipo, mostrar que todo
fendmeno independiente de sus elementos exteriores va a terminar
destruyéndose por sus propios mecanismos internos, por su negatividad, en un

lugar posbarbiano, volviéndose tragicamente asignificativo.
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El Teatro del Quinto Rio gira alrededor de la parodia y lo absurdo, pero se
sostiene en la seduccion de lo real como mecanismo saludable, sin caer en
localismos, mas bien analizando lo universal, en donde las maquinas son

producto de la condicion tragica del mundo actual.

La dramaturgia posmoderna no se aleja del todo de esta propuesta, ya
que su tragedia recae en la imposibilidad del teatro contemporaneo de decir lo
que se quiere decir, Carlos Rojas plantea “El Quinto Método™?2 como una

13

estrategia que “...introduce la tragedia en el lenguaje; no tanto en su plano
semantico sino en el significante. Un lenguaje que intenta decir y no logra
hacerlo; una enunciacion truncada; una expresion frustrada. Una gramatica

tragica.” (Luna, 2014, pag. 57),

En definitiva se podria decir que el (QR) propone un trabajo que se aleja
de la literalidad (pasar a escena el hecho real sin traduccion) y de la obscenidad
(mostrar las cosas crudamente sin tener nada mas que ver) En cuanto a su
método de trabajo nos establecemos en el tratamiento de la Forma, la expresion,
el contenido y sobre todo sobre la Forma Teatro Canibal que analizaremos mas

adelante.

1.4.2 El cuerpo como centro. (Un gemido de la nada)

Cuando el actor se sitta en el espacio escénico, deja que su materialidad
hable, existiendo una pasién expresiva en su cuerpo, llevandolo a buscar algo
mas que la simple interpretacién, pone de eje al sujeto/cuerpo como como un

ente articulador de la realidad, permitiendo apropiarse de los signos, desde esta

22 TEATRO CANIBAL. PROPOSICIONES. 5: “El Quinto Método es el método del teatro canibal. Su nombre
deriva del Teatro del Quinto Rio, aunque se basa en muchas experiencias diversas, especialmente desde
América Latina.

El Quinto Método no pretende ser un método mas o un nuevo método teatral, que se propusiera
reemplazar a los anteriores. Su fundamento radica en su estructura excedentaria: un plus, un extra, un
elemento que no estaba, una extension del dispositivo escénico.

Un excedente metddico —y metodoldgico- que penetra en la dramaturgia con la que estamos trabajando
y la transfigura. La transfiguracion del método lleva a una transformacion no solo en el orden de la figura
—imagen y representacion- sino que altera lo figural. (Lyotard)

El Quinto Método como estrategia figural altera el régimen estético y por lo tanto, su régimen de
enunciacion. Se abre a un nuevo espacio figural que conduce a una estética distinta, trasladando a otro
campo las sensaciones, las sensibilidades y la imaginacion.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)
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materialidad. Se trata, por lo tanto, de un tratamiento artistico que al parecer no

existe en otras artes, solo el teatro permite la relacion de un cuerpo con otro.

Al mismo tiempo propone una materialidad ductil, desconocida en un inicio
en la escena y que poco a poco se convierte en un contenedor de dilatacion, de
construccion de ritmo, de estados internos y deseos; la idea es dar forma a cada
momento escénico producido por este actor en constante cambio, ya que este
produce variaciones casi imperceptibles en la continuidad del tempo ritmo, al

trabajar en el riesgo y vivir el riesgo en cada propuesta de improvisacion?3.

Todos los cuerpos son el 90 por ciento iguales, lo que marca la diferencia
es su capacidad de hacer, de accionary "Aunque se haya tratado de sustituir a
los actores con mufiecos, objetos o maquinas, los actores siguen siendo la clave
de todas las préacticas teatrales contemporaneas" (Garcia del Toro, 2011, pég.
244), ahondando un poco mas en el tema, la inquietud se ubica en ¢como el
cuerpo/actor puede hacer las distintas acciones escénicas?, por tal razon es
necesario plantearse el entrenamiento de esta materialidad escénica,
obteniendo un cuerpo que recupera una nueva naturaleza, es un camino paralelo

a la construccion de la vision del mundo que se convierte en una vision del teatro.

Esta materialidad se encuentra atrapada por la mente, y mientras mas
hagamos el intento de abrirla, mas se definir4 la capacidad de hacer, entonces
el cuerpo del actor se define por lo que es capaz de hacer en escena, no solo
desde lo fisico, nos referimos al hecho concreto de cuantos cuerpos se puede
tener como actor; qué sensaciones puede tener a partir de estos y qué afectos
puede producir un cuerpo cambiante, instaurado siempre a partir de la busqueda
de otro.

2 “Técnica del actor que interpreta al imprevisto, no preparado de antemano en inventado en el calor de

la accidn.

En la improvisacidon hay muchos grados: la invencion del texto a partir de un esquema o guién conocido
y muy preciso (a modo de la commedia dell'arte),el juego dramdtico a partir de un tema o de una consigna,
la invencidn gestual y verbal total sin modelo alguno en la expresion corporal, la deconstruccion verbal y
la busqueda de un nuevo lenguaje (Artaud) ” (Pavis, 2015, pag. 246)
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Se habla de un cuerpo perverso, que va detras de algo que no es posible;
la imposibilidad de ir mas alla de sus limites es su tragedia; del placer que es
capaz de producir, de su capacidad de afectarse, lo que podriamos analizar en

dos sentidos:

1.- El cuerpo contenedor de movimiento: la imposibilidad de ir mas alla del
movimiento, un cuerpo presente que nos brinda movimiento en el

accionar, con el cual se camina, etc.

2.- Y el cuerpo contenedor de materia: los organos - tejidos-sistema
(muscular y 6seo) todo me dara una unidad, mi cuerpo es Unico; es mio;

es limitado.

El cuerpo plantea tiempos escénicos, no depende de la palabra que
informa; es una estructura de pensamiento formal, invitando a indagar el sentido
de una materialidad actoral que maneja la precision y que al mismo tiempo es
limitado; por lo tanto hay que trabajar en la ‘“imposibilidad de este cuerpo’,

basado en su memoria, en los recuerdos corporales.

Se habla de una corporalidad que perdio la inocencia y ya no puede ser
el misma, produce gemidos en medio de la nada, su deseo se transforma en
accion, dandole oportunidad de convertirse en cuerpo narrativo, en el cual
podemos leer a través de él cuando el actor puede recuperar instantes sagrados
conseguidos en los ensayos, en diversas improvisaciones o el a construccion de

partituras corporales.?*

24 “Sj bien la musica dispone de un sistema muy preciso para anotar las partes instrumentales de un

fragmento, el teatro estd muy lejos de tener a su disposicién un metalenguaje similar, capaz de hacer el
inventario sincrénico de todas las artes escénicas, de todos los cédigos, de todos los sistemas significantes.
Sin embargo, periédicamente, reaparece entre los directores de escenay los tedricos la reivindicacion de
un lenguaje de anotacion escénica. Los jeroglificos de Artaud o Grotowski, los gestus de Brecht, las ondas
ritmicas de Stanislavskiy los esquemas biomecanicos de Meyerhold son algunos de los célebres para llegar
a una escritura escénica auténoma.” (Pavis, 2015, pag. 329)
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1.4.3 ¢Como se articulan los modos de produccién artistica del Quinto Rio?

Hay que ser criticos al momento de analizar la relacion teatro y academia,
en el sentido de entender que en la actualidad no todo montaje corresponde a
una investigacion sistematica de hecho teatral, debido a que cualquier elemento
de la realidad es tomado como un hecho performético y llevado a la escena, y
es en este discurso como indica Andrea Fraser citada en el texto de O'Neill que
“...El arte es arte cuando existen discursos y practicas que lo reconocen como
tal, lo valoran, lo evalian y lo consumen como arte, ya sea objeto, gesto,
representacion o soélo una idea”. (O'Neil, 2012, pag. 13). En el caso especifico
del teatro debemos agregar una consigna mas, esta es la constate vinculaciéon
de los procesos teatrales con las distintas materialidades escénicas de la accién

en la construccion de un discurso posmoderno seudo antropolégico.

Ahora bien, podemos observar aqui una serie de redes de interconexion
entre la experiencia artistica que contiene la teatralidad del objeto/obra y los
sujetos que conforman el publico, ubicadas en el proceso de materializacion de
lo real en la escena, esto se encuentra conjugado en una ética sobre la forma de
mirar la realidad, determinando la expresién de la obra, donde se debe de

articular la investigacion con los modos de produccién local.

En el campo de las artes hemos sido colonizados, siendo de suma
importancia analizar la construccion de la practica desde Latinoamérica, tanto en
la poética, la técnica y la estética de estas materialidades escénicas, esto
significa que nos puede llevar varios afios realizar un montaje y su respectivo
analisis, debido a que la creacion contemporanea se coloca en un antagonismo
del teatro tradicional, nunca el objeto/escénico queda en su estado inicial, muta

en el proceso, esta propenso a cambios constantes, su forma no es estatica.
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CAPITULO 2

MAQUINA TEATRAL.

2.1La Formay su teatralidad.

FORMA

En un mundo en el que no estas seguro de lo que tienes, de lo que posees,
de que aprehendes, empezamos a mirar individuos que caminan por las calles
preocupados de lo que pierden, su tragedia es ser tardios ante la velocidad de
una cultura hipermediatizada. Todo llega tarde, todo nos llega tarde, la realidad
cotidiana devora, viviendo una vida “convencional” que tiende al aburrimiento,
debido a que el mundo te ofrece todo, pero no sabemos qué es lo que hay que
tomar de él. Este sentido de sabor amargo produce la sensacion de un teatro
que tiende a hacer y producir lo mismo, con una reflexion lejana que impide
comprometerse de verdad, es asi que se propone un teatro estructurado en la

forma y la distincibn como via de escape.

“...para que haya realidad tiene que haber forma, no solo como contenedor
material, sino en cualquier ambito en el que estemos, desde las cosas concretas
hasta las abstracciones mas elevadas, desde la fisica hasta la l6gica, porque la
forma pertenece tanto a lo real como al conocimiento...” (Rojas, Estéticas
Canibales blogspot, 2016)

Para nuestro andlisis, tomamos la nocion de forma de Carlos Rojas, esta
coincide con la imagen contemporanea de la vision del mundo, tiende a coincidir
con lo real, la afirmacion fundamental radica en que cualquier cosa que viene a
la realidad viene con una forma; en este sentido, la nada no es una nada
absoluta, es una nada inquieta que deviene de una forma; es su manera de

existir y permanecer en el espacio como nada.

Como indica Rojas en sus textos, existe un primer nivel del cual se
desagregan todos los otros, es la idea, la nocidn, la definicibn de Forma, con

mayuscula inicial. Es decir, la forma como absoluto, como esencia diferente de
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las formas (con mindscula) que son indexadas. En otras palabras, segun el autor,
toda la realidad es y esta4 conformada — ndétese la ultima palabra que vendria a

ser dar forma — por formas de cualquier tipo:

“‘Forma es todo aquello que introduce una distincién. Esta es una
afirmacién ontoldgica: lo que existe, cualquiera sea su modo de
existencia, lo hace a través de la forma; porque las cosas existen en
cuanto se diferencian de otras.” (Rojas, Teoria general de la forma.
Version 1.0/, 2014, pag. 2)

La distincidn entonces es la forma. Pero ¢ de dénde nace? Parece simple

responder que nace de la in — distincién, pero no lo es:

“...esa in-distincion no es otra cosa sino ese nada primordial, agitada
cuanticamente, de la que proviene el universo entero. De esa nada
cuantica emergen las formas, como distinciones, en donde el tema de la
unidad y la diferencia aiin no se plantea. Hay un conjunto de formas que
surgen de los mismos procesos de distincién y que, por lo tanto, son
indistinguibles entre si —como un electron comparado con otro-; y hay
otras formas que surgen de otro procesos de distincion y que adoptan otra

forma” (Rojas, Teoria general de la forma. Version 1.0 /, 2014, pag. 7)

Al hablar de esa Forma general, amplia “la forma es aquello que permite
el paso de la in-distincién a la distincion y es, al mismo tiempo, el producto de
dicho paso” (Rojas, Teoria general de la forma. Version 1.0/, 2014, pag. 8). Para
entender mejor esta idea de Forma, con mayusculas, como esencia, Rojas acude
a Hegel segun el cual “Una vez dada la esencia como fundamento, esto se
explicita en tres momentos: el fundamento como fundamento, en cuanto tal y por
lo tanto fundamento absoluto (Forma con mayusculas); el fundamento de un
determinado contenido, que ha provenido de si mismo (proceso de paso de la in
— distincion a la forma); y finalmente, el paso de la cosa a la existencia de la
mano del fundamento (forma con minuscula)” (Rojas, Teoria general de la forma.
Version 1.0/, 2014, pag. 32)
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En otras palabras, la realidad, el mundo no serian sino un devenir

constante “...habria de sostener que el mundo es una Forma, en donde a través

del juego de las distinciones se llena de formas, de modos de ser que siempre

son especificos. El mundo es una Forma, un modo de darse y los hechos

resultantes de ese darse, de ese ponerse en lo real.” (Rojas, Teoria general de

la forma. Version 1.0 /, 2014, pag. 9). Una Forma, que mediante distinciones

produce formas.

Algunas cosas mas que son claves para entender la forma, a modo de

caracteres de esta:

1)

2)

3)

4)

Una forma, creada por la distinciéon, no produce solo diferencias sino
igualdades también, por tanto no estamos hablando de un
“diferencialismo” sin mas, sino de distinciones que clasifican cosas,
realidades, hechos en similares o diferentes (Rojas, Teoria general de la
forma. Version 1.0 /, 2014, pags. 8 - 9 - 23)

Toda forma cambia, es transformable, no es estatica, donde el
fundamento de la forma es su ACTIVIDAD: “El fundamento formal es la
actividad de la forma, que se despliega para crear las condiciones de paso
de las cosas a la existencia.” (Rojas, Teoria general de la forma. Versiéon
1.0/, 2014, pag. 35)

Toda forma es histérica, no ha existido siempre ni existira por siempre,
sino responde a un momento historico de desarrollo del mundo (Rojas,

Teoria general de la forma. Versién 1.0 /, 2014, pags. 2 - 36)

Toda forma desarrolla una semiosis, en el sentido en que esta atada a un
discurso que la enuncia: “la indexacién (forma) presupone una semiosis,
es indispensable ir méas alla de los modelos linguisticos y mas bien ir hacia
una semiosis social; esto es, los signos como fruto de la agencia social.”
(Rojas, Teoria general de la forma. Versiéon 1.0 /, 2014, pag. 18) y a la
vez entender que esos signos, esa semiosis, ese discurso constituyen a

la forma, tanto como la forma da sentido al discurso sin prelacion, excepto

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 43



Universidad de Cuenca.

que el discurso, al menos al nivel del arte y del deseo, precede a la forma

misma

Acercandonos a nuestro objeto de estudio, el arte, siendo mas precisos el
teatro, contemplamos una infinidad de Formas, fundadas siempre desde la
distincion, cada una de ellas introduce en el mundo una distincion, por lo tanto

podriamos decir que la forma es distincion.

Cuando existe un espacio vacio e introduzco un objeto, se separan dos
campos bien definidos, un campo que queda marcado por todo lo que es y
representa dicho objeto y un campo no marcado (lo que queda fuera), ya que es
imposible incluir todos los referentes en mismo, este acto produce un fenémeno
de exterioridad, la primera posibilidad incluye tan solo en la medida que lo
excluye, lo incluye en la negacién, en lo que no es, el campo no marcado es el
fundamento tedrico del campo marcado, ya que “si nos atenemos
exclusivamente a los contenidos, tendriamos que ir comparando de uno en uno
para establecer qué es similar o que es diferente; ninguna ciencia podria darse
y nuestra comprension del mundo se volveria imposible.” (Rojas, Estéticas

Canibales blogspot, 2016)

Existe por lo tanto una forma de distincion y una forma de contenido; si
bien estas se sostienen en un espacio al mismo tiempo, el principio fundamental
se encuentra en la forma que deviene de otra Forma, en “...donde Platén habria
reconocido que la destruccion de los ejemplos no afecta a la forma (las formas,
eternas, son légicamente indestructibles” (Danto, 2002, pag. 66), es asi que solo
porque existe la Forma Teatro podemos hablar de los distintos tipos de teatro, el
contenido se desprende de la Forma, y el concepto no es nada mas que una

forma, por lo tanto no puede existir nada antes que no sea primero formal.

Siguiendo este lineamiento la primera pregunta que se nos presenta es

¢qué forma teatral se esta inventado?

La Forma: forma ---- Expresion/Contenido
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Toda forma ansia transformarse; ansia ser otra; tiende a su
transformacion; posee una tendencia, un potencialidad de volverse otra, esto es
por la tendencia al cambio, dejada su propia dindmica, termina por cambiar
contantemente, su logica interna le lleva a transformarse aun asi no exista un
elemento externo, por lo tanto inherentemente contiene sus principios de
transformacion. No se trata de evolucion es un acto de desplegarse, ya que
existen formas que no van a alguna parte especifica, siendo necesario aclarar
gue este conjunto de transformaciones causan el par disposicion/ dispositivo,

todas se organizan mediante reglas de disposicion inherentes a la forma.

La Forma Teatro se vuelve forma y contenido; se parte en dos, en lo que
se ve y se dice, finalmente el contenido es una variante, una manifestacion de la
forma, es el despliegue de la forma, la primera actividad de la Forma Teatro es
partirse en forma y contenido, en expresion y contenido, en sustancia del
contenido, que depende de un régimen de la sensibilidad que permite hacer las

cosas de un modo u otro.

Forma teatro
Forma teatro posmoderno — (barbiano)

------------------------ Régimen de la sensibilidad --------------

Forma — técnica- performance Altera su contenido — la historia ya no es la

misma.

Esta forma crea a este publico. El publico es la creacion de la forma.

Siguiendo el planteamiento de Rojas, cuando se elige una obra, se esta
eligiendo una forma, con un régimen de la sensibilidad especifico, de este modo
se crea un publico que tiene que ver esa obra, es una poderosa maquina de
subjetivacion. El contenido, por lo tanto, es un despliegue y una manifestacion
de la forma, en donde la obra se transforma en la medida de su ejecucion en otra

cosa.
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Entre la Forma y la forma/contenido hay un proceso de indexacion; no
existe un paso directo, se crean campos, conjuntos, ordenes, estratificaciones,
planos de consistencia, que vienen dados por la actividad de la forma, no se
puede escapar a la indexacion, si se rompe con una Se pertenece a otra,

cambiando el régimen de sensibilidad en que se esté trabajando por otro.

Ante este hecho, se propone una Forma Teatro que en primera instancia
no es naturalista, no es performatica, no es antropoldgica, ni tampoco es
posmoderna, ya que el objetivo no pretende teatralizar la vida cotidiana al
colocarla en un discurso delirante, en un discurso sin sentido y banal, en una
simple disolucion del decir, lo que se busca es tratar de entender la forma como
un principio de accién canibal, que conduzca a la accion escénica con tintes

predatorios.

En nuestro teatro la relacién del campo marcado y el campo no marcado
siempre es una relacion de predacion, la tarea es realizar un gesto canibal con
el espacio no marcado, y asi fundarnos en los “ritos de pasaje™> impidiendo que

la escena se destruya.

La Forma Teatro Canibal FTC? es productora de formas, no en un

proceso fractal, ya que vuelve sobre si mismo, pero alterara la forma y el

25 ESTETICA JAMA COAQUE: MINDALAE, TSANTSICA, RITUAL Y GESTUAL: “Pareceria que cada aspecto de
la existencia estd sometido a un ritual, tal como la encontramos en su arte. En este sentido, es un arte del
ritual, que se pega a este fenédmeno y que se alimentan uno al otro.

El arte ritual habria servido para mostrar este aspecto de la existencia; aunque se incorporaria con igual
fuerza la necesidad de “congelar”, de establecer el tipo de ritual con su significado preciso, como
paradigma a seguirse por parte de sus habitantes.

El arte ritual dice: “asi se hace, de esta forma”, para cada una de los innumerables situaciones miticas o
cotidianas. Tenemos rituales: nacimiento, paso a la pubertad, rituales de las sacerdotisas, iniciacion
masculina, matrimonio; y otros ligados, por ejemplo, a la lluvia: propiciacidn de la lluvia, con conchas,
conjuracién de tormentas, conjuracion del viento, de la sangre para provocar la lluvia, sacrificios humanos
y una multitud de otros rituales cubriendo la vida entera. Por eso, estética del ritual.

Y como si esto no fuera poco, se incorpora a la estética del ritual los gestos, convirtiéndole en una estética
del gesto ritual. Los gestos y las posturas adquieren valor simbdélico y se hipercodifican.” (Rojas, Estéticas
Canibales blogspot, 2016)

26“| 3 Forma Teatro absorbe las otras formas dentro de su dispositivo. Novela, cine, guion, cuento,
historieta, son penetrados por el hecho dramatico. No se trata de un teatro total, lo que seria excesivo,
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contenido, asumiendo el hecho de que cada época posee su propia tragedia, y

el teatro, junto al drama, insistentemente representa.

Si observamos las distintas materialidades que se desprenden de la FTC,
estas constantemente se encuentran produciendo sentidos teatrales diversos,
re/pensando en la filosofia del teatro, un teatro como fendbmeno de complejidad
inédita, confrontando continuamente lo real en las practicas artisticas y

culturales, existe por lo tanto analogias entre locura y teatralidad.

En un instinto permanente que busca la transfiguracion, la misma que nos
mira y es mirada cuando se rompe la relacion con lo cotidiano, se hablaria de
poner bajo el lente observador al comportamiento enajenante, el que es mirado
emprende el juego de la representacion, soy yo pero represento otro, soy pero
no soy, alterando la vida cotidiana, se trata de un cambio espacio temporal,
establecida en el delirio, en la ficcién, en la locura y sobre todo en la teatralidad

canibal.

No se busca lo estable en esta Forma, el objetivo es generar un arte de
transgresion social, en contra de un modelo de obediencia capitalista y sus
mecanismos de expulsion, es asi que el sujeto es presentado y auto/presentado
constantemente a través de un cuerpo que se encuentra sitiado, mapeado en el
YO/Actor — Personaje, desplegado desde las posibilidades corporales y sus
deseos artisticos, marcando un trayecto de creacion personal, en un teatro que

por naturaleza es subversivo.

sino de establecer recorridos en diversos registros, que no estén marcados por la logica de la diferencia:
unas cartografias teatrales, unos territorios existenciales, unos flujos discursivos.

La Forma Teatro Canibal —FTC- en su negociacion permanente con las formas teatrales, se aleja de
cualquier version de teatro post-dramatico. Por el contrario, se interroga por la posibilidad de un teatro
en la época de las maquinas virtuales, de las maquinas abstractas.

Un teatro que se convierte en una maquina abstracta: una serie de planos reales y virtuales que se
entrecruzan, que se ubican tanto en el escenario como en la pantalla, sin permitir que la imagen —estatica
o0 en movimiento- disuelva el hecho teatral.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)
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2.2 Un andlisis del discurso teatral.

“Una de las muchas dimensiones destacadas en los acercamientos clasicos a
la ideologia era su naturaleza "dominante”, en el sentido de que las ideologias
desempefian un papel en la legitimacion del abuso de poder por grupos

dominantes.” (Teun A. van Dijk, 2003, pag. 3)

Es importante colocar como punto de discusion la funcién que ejerce el
poder y el deseo en el planteamiento del discurso enunciado en una obra teatral,
que depende de su contexto y los dispositivos estructurantes colocados en la
sociedad en la que se desarrolla, que a su vez encuentra limitada su forma de

expresion por instancias dominantes.

En este sentido, es necesario que nos acercarnos al analisis de Miramon
en su texto “Michel Foucault y Paul Ricoeur: dos enfoques del discurso”,
mostrandonos de forma clara y evidente el punto de vista sobre el analisis del

discurso planteado.

Ricoeur, defiende el peso que tiene la posicion del sujeto enunciador del
discurso vy, por otro lado, Foucault sostiene como punto de discusion lo que no
se puede decir, en el sentido de la exclusion y lo prohibido, el objeto del deseo
es el que entra en juego en la relacién entre enunciador y receptor, siendo este

punto el verdadero objeto de nuestro estudio.

Bien, si entramos en el estudio del sujeto y su forma de pensamiento nos
encontramos que “aqui «cognicion» implica tanto la cognicién personal como la
cognicion social, las creencias y los objetivos, asi como las valoraciones y las
emociones” (Teun A. van Dijk, 2003, pag. 5), este conjunto de elementos
plantean que el origen del discurso y la llegada del mismo a un receptor es
compleja, ya que estd compuesta de un sistema de variables cambiantes,
superpuestas a un contexto que define de modo sustancial el contenido de lo

gue se dice y lo que no se dice.
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Sin embargo, el canal en el que se establece el discurso determina la
tipologia del mismo, el mensaje es mas complejo de visualizar, ya que es el
producto de la relacién entre el emisor y el receptor; tiene su propia particularidad
y el en planteamiento de Foucault esta supeditado a fuerzas externas de poder

y deseo.

Por otro lado, Agamben en su texto ¢Qué es un dispositivo?, nos aclara
un tanto mas sobre lo que Foucault propone, es aqui en donde entra en juego el
término dispositivo, que para nuestra observacion representa una red que
sostiene y da sentido a los distintos elementos que nos controlan, definiéndola
como la estrategia perfecta en donde convergen las relaciones de poder y

saber.

Como se ve en la obra de Foucault de los afios sesenta "La Arqueologia
del saber", no utiliza el termino dispositivo; lo cambia por "positividad",
acercandonos al pensamiento hegeliano en el cual nos indica que "en cierto
sentido, la positividad es considerada por Hegel como un obstaculo a la libertad
del hombre y, como tal, es condenada" (Agamben, 2011, pag. 252). Esta
positividad, que es lo socialmente dado y puesto, se encuentra saturada de un
peso histérico, con las distintas cargas de las reglas que la instauran, de una
variedad de ritos y del poder impuesto por las instituciones que rigen el

imaginario del individuo y sus creencias.

Tal es el caso que el sujeto no es libre como suponemos; esta preso de
su propio discurso, inmerso en un inconsciente colectivo que lo atormenta, que
moldea lo que quiere decir, sin embargo “Las formaciones discursivas no son
eternas, solo posibilitan una regularidad discursiva temporalmente para hablar
de tal objeto o concepto, de una transformacion o una correlacién.” (Miramén,
2013, pag. 56), cambian a lo largo del tiempo de acuerdo a las necesidades de
las estructuras sociales, politicas, historicas y culturales predominantes de la

época, de sus “contextos globales”.

Entonces nace la pregunta: ¢.cémo saber que lo que se dice en el discurso

es lo que en realidad quiero decir?, nos queda solo una posibilidad de
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entendimiento para acercarnos a los alcances y limitaciones de nuestro discurso
en el cual “las formas en que algunos hablantes o escritores ejercen el poder en
su discurso o por medio de él, lo Unico sensato es estudiar aquellas propiedades

gue puedan variar en funcién del poder social.” (Teun A. van Dijk, 2003, pag. 7)

Siguiendo este planteamiento, la discusion central gira alrededor del peso
que poseen las distintas instancias de poder social, politico, historico y cultural
en el discurso planteado por el individuo y su contexto, es asi que ciertos
dispositivos actuan dentro del individuo limitandolo, haciendo que este canalice

su discurso a traveés del deseo, que una vez mas es inalcanzable.

No se trata de que el discurso esté limitado por la censura del poder o la
institucionalidad, al parecer, son ciertos mecanismos de control social
instaurados en el propio individuo lo que dificulta un verdadero analisis critico en
su discurso, de modo que el mensaje queda desvirtuado en el camino desde el

enunciador del mismo y el receptor.

El alcance y las limitaciones del andlisis del discurso dependera entonces
de la capacidad del individuo de establecer cuales son las estructuras
ideologicas dominantes que ejercen poder sobre él, localizdndose tanto en el
lugar del emisor como del receptor. Esto ocasionara que el mensaje se despoje
de cargas innecesarias, clarificAndolo y objetivandolo; encasillandolo en una
vision utdpica, ya que seria imposible despojar al individuo de su naturaleza

mediada por el deseo y el poder.

Para analizar una préactica discursiva vigente se debe tener en cuenta su
acumulacion discursiva y no tratar de superar las diferencias, sino analizarlas y

describirlas.

Describir es remitir las practicas discursivas, las positividades, las
esencias a las formaciones discursivas que les han dado luz para saber como
han surgido, y por qué ocurren en cierto tiempo y espacio. Por ello, Foucault no
esta de acuerdo en describir la obra a partir de los acontecimientos discursivos

psicologistas, ya que tales enunciados apelan a un sujeto fundador, a un garante
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del discurso. Pensar en qué quiso decir el autor, cual era su intencionalidad o
estado animico, es colocarlo en el centro del conocimiento. El analisis

enunciativo sélo es posible en un lenguaje efectivo -dicho, expresado-

El planteamiento del discurso en el texto en Foucault, nos hace repensar
sobre la importancia del discurso verdadero y la relacion que tiene este a partir
de la prohibicién del deseo y el poder enraizados en las sociedades, es asi que

le despoja al creador del discurso de una responsabilidad absoluta.

Es la necesidad o el valor utilitario el que entra en juego y la forma en
como es construido; es mirar mas alla de lo que nos muestran, (escuchamos o
vemos); es indagar en la tautologia del objeto, en su significante y todas sus
caracteristicas, lo que nos permite encontrar significados que se aproximen a lo

verdadero o real en términos lacanianos.

Es asi que Foucault brinda pautas que nos permiten entender el
verdadero sentido del discurso, tal es el caso de todo lo que no esta dicho, es
dicho en el retorno del enunciado; lo que se dice del objeto (el comentario); la
fuerte presencia de la posicion del “autor” que nos da un sentido compacto del
texto, es de quien se habla, proporciona una unicidad en el entendimiento; nos

ayuda a colocar un cierta coherencia.

En segundo lugar, estd el campo de la “disciplina”, aquel lugar del
guehacer diario profesional, el campo en el que nos desenvolvemos dia a dia. A
continuacion no podemos olvidar, y sin desmerecer la importancia de la posiciéon
de la “doctrina” en la que varios discursos suelen coincidir, siendo este el lugar
en que se forma un pensamiento homogéneo, por ultimo, tenemos a la

“educacion” como régimen modificador de los discursos.

Aqui nace la diferencia con el planteamiento de Ricoeur, quien defiende
la posicion del sujeto enunciador del discurso, mientras que Foucault se centra
en lo que este no puede decir, en el sentido de la exclusién y lo prohibido, siendo

del interlocutor el responsable del juicio de valor.
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En este sentido no se pretende en ningln momento quitarle importancia
al autor, solo es desplazado de una posicidbn egocentrista, como fuente de
conocimiento verdadero y totalitarista, colocando en la exterioridad el peso del
discurso, ademas de instaurar la idea de que los discursos tienen fecha de

caducidad, no son eternos, dependen del sujeto que lo lee.

2.3 El Teatro canibal una propuesta experimental.

¢, Qué propone el teatro canibal?

“Somos una economia de informacién. Te lo ensefian en la escuela. Lo que no
te dicen es que es imposible moverse, vivir, actuar a cualquier nivel sin dejar
huellas, pedacitos, fragmentos de informacion en apariencia insignificantes.
Fragmentos que pueden ser recuperados, amplificados...” (Gibson, 1986, pag.
19)

Si le damos una mirada a la teatralidad contemporanea y su crisis de
representacion, es de nuestro interés analizar el circulo de aburrimiento en el
que convergen espectador y el artista creador, quien supone que no hay
escapatoria, ni salida; esto se reduce al lugar o territorio desde que lo miramos,
en especial, es esa mirada de nostalgia que aun se mantiene de la Modernidad

y lo fragmentados que nos encontramos por la Posmodernidad.

El sujeto queda por lo tanto fuera de un camino de especificacion teatral,
una vez mas por el exceso de referentes; no se trata de entender por qué el
teatro le da la espalda a la realidad, sino como la realidad penetra en el teatro y
cuales son los dispositivos que utilizaremos para este proceso, entendiendo
como base primordial del teatro canibal?’ que “Como tu y yo, el teatro tiene que

volverse otro para ser él mismo” (Luna, 2014, pag. 2)

27 “Otra alterativa ha sido, en mis términos, desarrollar una estética canibal: ser tan posmodernos que
rebasemos la propia posmodernidad y que en su espacio-tiempo introduzcamos una diferencia, tanto en
las formas como en los significados. Una fractura en el tiempo capital tardio, que muestra en si interior la
aparicion de una novedad, de una emergencia” (Rojas, Estéticas Canibales, 2011, pag. 142)
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Entrado en la l6gica de Deleuze, un dispositivo no es mas que un conjunto
multilineal, en donde cada componente del mismo sigue direcciones diferentes,
vias distintas, con procesos en desequilibrio, estos se acercan y alejan
continuamente. Es asi que Foucault logra distinguir y aplicarlo al saber, poder y
subjetividad como cadenas de variables relacionadas entre si, lo que nos lleva a
un campo de lineas de sedimentacion y lineas de fisura o fractura, las mismas
que poseen dos dimensiones: las curvas de visibilidad y las curvas de

enunciacion, comparandolas con
(Deleuze, 2009, pag. 155).

...maquinas para hacer ver y hacer hablar’

En este sentido, Deleuze nos indica la existencia de lineas de fuerza, las
compara con flechas que no dejan de actuar, de accionar, de penetrar en las
cosas Yy las palabras, este acontecimiento o accionar se da en todas las
direcciones y sobre todo en el espacio de poder; estas lineas estan organizadas
por regimenes de enunciacién?® que al mismo tiempo no son sujetos ni objetos;
establecen un dindmica en la que pasan al otro lado, se curvan, o cuando estas

en vez de ir de un lugar a otro regresan sobre si mismas.

En la medida que un dispositivo lo conceda se establecen estas lineas de
subjetivacion, escapandose a su vez como una linea de fuga, y estableciendo
gue no existen reglas generales, estas se escapan de los poderes y de los
saberes del dispositivo con el objetivo de establecerse en otro; por lo tanto, es
de suma importancia entender que “el universal, en efecto no explica nada, sino
que lo que hay que explicar es el universal mismo.” (Deleuze, 2009, pag. 159),
mediado por procesos singulares de unificacion, de totalizacion, de verificacion,
de objetivacién, de subjetivacion (no hay universales de la raz6n como tampoco

de la catastrofe).

Al hablar de los criterios estéticos desde el punto de vista de Foucault, los
entendemos como criterios de vida, se rechaza la originalidad en cualquier

sentido, existiendo solamente la regularidad de las enunciaciones, lo que en

28 pues los enunciados, por su parte, remiten a lineas de enunciacién en las que se distribuyen las
posiciones diferenciales de sus elementos; las curvas son, ellas mismas, enunciados. Como indica Deleuze
en su texto ¢Qué es un dispositivo?

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 53




Universidad de Cuenca.

verdad cuenta es la novedad del régimen, es por eso que lo que importa es lo
que en realidad vamos haciendo, ya que las lineas de subjetivacién producen
caminos de creacién, en la medida en la que logran escaparse de las
dimensiones de saber y poder, en donde “Las disciplinas descritas por Foucault
son la historia de lo que poco a poco dejamos de ser, y nuestra actualidad se
dibuja en disposiciones de control abierto y continuo, disposiciones muy

diferentes de las recientes disciplinas cerradas”. (Deleuze, 2009, pag. 160).

Es necesario revisar la nocion de dispositivo, en la lectura que Agamben
realiza sobre la obra de Foucault, entendiendo cémo, luego, se reconstruye el
nuevo significado que aparece aplicado a las sociedades actuales, a los
dispositivos del poder que van de la mano de las nuevas tecnologias de control
de la sociedad capitalista y finalmente la propuesta de Agamben como alternativa

a esta maquina de poder.

"...dispositivo a todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los
gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivos."
(Agamben, 2011, pag. 257)

Este andlisis que Agamben hace sobre el discurso a partir de Foucault,
nos hace repensar la importancia del discurso verdadero y la relacion que tiene
este en la prohibicion del deseo y el poder, enraizados en las sociedades. Es asi
qgue le despoja al creador del discurso de una responsabilidad absoluta, siendo
la necesidad o el valor utilitario el que entra en juego y la forma en como es
construido: mirar mas all4d de lo que nos muestran, (escuchamos o0 vemos),
indagar en la tautologia del objeto, en su significante y todas sus caracteristicas,
lo que nos permite encontrar significados que se aproximen a lo verdadero o a

lo real.

Por lo tanto, es aqui en donde entra en juego el término dispositivo que
etimol6gicamente se encuentra relacionado con dis-positio, disponere (el término
aleman stellen corresponde al latin ponere) y que para el sentido de nuestro

estudio representa una red que sostiene y da sentido a los distintos elementos
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gue nos controlan, definiéndola como la estrategia perfecta en donde convergen
las relaciones de poder y saber, como se ve en la obra de Foucault de los afios
sesenta "La Arqueologia del saber"; este en realidad no utiliza el término
dispositivo lo cambia por "positividad", acercandonos al pensamiento hegeliano
qgue nos indica que "en cierto sentido, la positividad es considerada por Hegel
como un obstaculo a la libertad del hombre y, como tal, es condenada"
(Agamben, 2011, pag. 252). Esta positividad, que es lo socialmente establecido,
puesto, se encuentra saturada de un peso histérico, con las distintas cargas de
las reglas que la instauran, de una variedad de ritos y del poder impuesto por las

instituciones que rigen el imaginario del individuo, sus creencias.

El objetivo es investigar las causas, mas no entablar un didlogo entre el
individuo con todo lo que representa la carga de los componentes historicos,
como escribe Hegel; es por lo tanto; indagar en la estrategia de mirar los

dispositivos en lugar de los universales.

El dispositivo como red que se teje entre estos elementos, y que define
como se ordena y administra al mundo desde sus inicios, es asi que los
dispositivos existen desde que el homo sapiens aparecio y hasta la actualidad
podemos observar como todo esta bajo el funcionamiento de este, siendo
necesario recalcar que no aparecen por accidente, como nos indica Agamben,
ya que son parte del proceso de "hominizacion", claro esta que los dispositivos

modernos son diferentes a los tradicionales.

Por lo tanto, el sujeto en este sentido se lo concibe o aparece como
producto del choque o relacion entre los seres vivos (0 sustancias) y los
dispositivos, y nos es de suma importancia entender que en el término
“dispositivo” hallamos una fuerte carga de la semantica de la oikonomia
teoldgica, ya que “Dios, en cuanto a Su ser y a Su sustancia en verdad es uno;
pero en cuanto a Su oikonomia, es decir, a la manera en que El organiza Su
casa, Su vida y al mundo que El creo, El es trino.” (Agamben, 2011, pag. 255),
agui podemos observar el origen de como funcionan los mecanismos de control
y administracion del mundo. A través de la economia teoldgica Dios dispone del

mundo, le impone su destino, teleologia, su modo de salvacion.
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A partir de este momento Agamben se separa de Foucault y establece su
propia mirada sobre lo que son los dispositivos. Para esto recurre a la
confrontacion este los dispositivos sacralizados y la posibilidad de oponerse a

estos mediante la ‘profanacion’.

Literalmente, profano significa: el que se queda en la puerta del templo, el
gue no entra y, por lo tanto, no admite estar bajo ese dispositivo: “Mientras que
consagrar (sacrare) designaria la salida de las cosas de la esfera del derecho
humano, profanar significaria, por el contrario, su restitucion al libre uso de los
hombres.” (Agamben, 2011, pag. 260) Asi lo profano escapa del dispositivo del
poder religioso en este caso.

Foucault sostenia que el dispositivo —0, en sus términos la positividad del
poder- era una maquina de producir sujetos y subjetivaciones; Agamben
introduce un nuevo proceso que seria tipico de las sociedades actuales en donde
predominan las nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion: la
desubjetivacion. Ya no se trataria de mostrar como los dispositivos del poder
determinan la emergencia de unos sujetos, sino que disuelven esas

subjetividades, convirtiéndose en un alguien que puede ser controlado:

“Quien se deje asir en el dispositivo del “teléfono portatil”, sea cual sea la
intensidad del deseo que lo empuje, no adquiere una nueva subjetividad, sino
Unicamente un namero por medio del cual podra, eventualmente, ser controlado;
el espectador que pasa su tarde frente a la televisiéon no recibe a cambio de su
desubjetivacion mas que la mascara frustrante de un zappeador, o su inclusion

en un indice de audiencia.” (Agamben, 2011, pag. 262)

Sin embargo, en este mismo proceso de desubijetivacion con los que nos
controla la sociedad capitalista, asoma una contradiccion, porgue los individuos
sometidos a través de las nuevas tecnologias forman una masa anénima, que
precisamente por este, esta en capacidad de escaparse del poder: “A los ojos de
la autoridad —y puede que tengan razon— nada se parece mas a un terrorista que

un hombre ordinario.” (Agamben, 2011, pag. 263).
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Siguiendo a Agamben, la conclusién central sobre este tema de los
dispositivos actuales se centra en las estrategias de profanacién. Ya no se trata
de quedarse fuera del templo y negarse a someterse a los designios que Dios
haya establecido para nosotros. El término profanacion se refiere, ahora, a la
resistencia al poder capitalista en cualquier de sus ambitos y niveles y que

consiste en escapar a la logica de sus dispositivos de poder.

Finalmente, la inquietud aparece en la manera en que el teatro puede
quedar fuera de la ley y constituirse como un teatro “profano”, el teatro canibal o
mejor dicho la forma teatro canibal (FTC), no tiene como meta inventar o
reinventar una nueva expresion de la teatralidad, ya que toda forma de teatro es

tardia,?® se encuentra fuera de tiempo, el significado llegan tarde al significante.

“Por eso el teatro canibal se propone a si mismo como teatro profano: se queda
a las puertas (pro-fano) de la religion y del derecho, al margen del poder, en una
existencia que no puede ser sino precaria y que tiene que conquistarse a cada
paso, contra el teatro y el cine comerciales, contra las visualidades faciles de los

nuevos medios y de la espectacularidad de las marcas.” (Luna, 2014, pag. 80).

El espectador se coloca en un “no- lugar”, lejos de la obra misma, por lo
tanto, el teatro requiere nuevos instrumentos de analisis, de construccion y de
escenificacion, donde nos alejaremos de la comodidad situacionista en que la
obras han sido planteadas, se propone una teatralidad anti — situacional y trans-

figural®°.

2TEATRO CANIBAL. PROPOSICIONES. 2. “La Forma tardia del teatro tardio conduce a su disolucién, al
vaciamiento de las significaciones, a la clausura de las representaciones, porque se encuentra fuera del
tiempo, porque aparece en un momento inoportuno, porque muestra el instante postapocaliptico al que
nos vemos abocados. Todo teatro negocia a su manera con la barbarie.

Momento tardio que lleva la nuda vida a nuda forma, como efecto de la maxima abstraccién de lo real.
Separacién entre valor de uso y valor de cambio llevada a su extremo impensable. La forma como
mercancia por excelencia. El teatro piensa la relacion entre la nuda vida y la nuda forma. Cuando en la
existencia no queda sino la vida reducida al dltimo soplo, el teatro se convierte en forma pura, desnuda,
vacia.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)

305eglin Rojas, en el capitulo de la FORMA, FIGURA. (Proposiciones) nos indica que la “Trans-figuracién
es el paso de una figura de un campo marcado a otro campo marcado; por lo tanto, lo que expresa y
representa cambia radicalmente; su “esencia” se modifica y una figura se convierte en otra cosa. Su forma
visual puede permanecer sin modificaciones o alterarse radicalmente.” (Rojas, Estéticas Canibales
blogspot, 2016)
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En este sentido, es necesario acercarse a la teoria de lo figural, del
diferenciado y de la frase propuesta por Lyotard colocando al significado como
valor, alo figural como matriz y la sistematizacion del conjunto de aparatos que
permiten la nocién de superficie de inscripcion de signos, aqui Lyotard nos
explica en el texto de Jean-Louis Déotte que “no se puede salir de la fatalidad
mantenida necesariamente por un pensamiento del “sistema’® mas que
apartandose de su ley...” (Déotte, 2013, pag. 82), colocando como consecuencia
a este hecho lo decisivo y primordial que resulta ser la naturaleza del lugar de la
inscripcion, estableciendo por lo tanto una relacion directa en la oposicion de la

sociedad con respecto a si misma y al mundo.

“Lo figural es la diferencia diferente de la oposicion” (Déotte, 2013, pag.
85), lo fundamental a primera vista es lo figural, pero es el deseo en la medida
que deshace lo modos de cada época de escritura de signos, como superficies
de inscripcion histéricas, se convierten en una “forma de historia”, atravesada
por la produccion de fisuras o grietas, de discontinuidades en la historia, de
cortes en la época de la superficie de inscripcion, no es una resolucién mesianica
cabe recalcar, es asi que se introduce el término de acontecimiento, basado en

la irrupcién del deseo.

El teatro canibal da un paso mas, no es solo entender al teatro desde su
hecho historico, desde el acontecimiento, sino como este es “trans — figurado”,
COMO pasa, penetra y atraviesa a otro campo, y el proceso de cambio que sufre
la teatralidad, en este sentido, es el modo de produccion de un espectaculo en

una época tardia.

Ocasionado por un capitalismo que nos llega tarde, o mejor dicho un
escape del capitalismo tardio, este proceso nos da la oportunidad de poder
observar al objeto/teatral en lo que realidad es, es asi que miramos al “teatro
transfigurado en el sentido de atravesar, de pasar a través de, de ir a través de,
para llegar al otro lado, para caer en otro espacio, en otra regién.” (Luna, 2014,
pag. 13), esto rebasa los limites de la teatralidad existente, convirtiéndola en otra
figura, propone un cambio de “sustancia”, incorporandolo en otro régimen de

enunciacion estética.
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Se instaura por lo tanto un nuevo orden, una espectacularidad que no
puede ser contenida en un situacionismo simple y la representacion sucesiva de
acontecimientos cotidianos. Es encontrar “un teatro espectacular hecho de
bloques textuales y bloques de imagenes, cuyo principal destino es escapar a la
banalidad sin renunciar a la espectacularidad; por supuesto, a un nuevo tipo de
espectacularidad, que sea post-situacionalista” (Rojas, Estéticas Canibales
blogspot, 2016), estos bloques responden a la logica de las “conexiones

parciales™! en funcién de una “maquina estética abstracta”.

Escapando de este modo al dilema del lugar de la teatralidad en el teatro
moderno y en el teatro posmoderno o posdramatico, se intenta de alguna manera
cambiar la imagen del mundo teatral, los modos de ver, y es en este sentido que
el teatro canibal no busca la unidad, la totalidad, ya que ésta se convertiria en

un nuevo modelo opresivo. Siguiendo en este sentido las conexiones parciales.

“...del orden imaginario entran a formar parte de algun “todo”, este siempre es
provisional e incompleto. No es posible una totalizacion completa, sino la
formacion de conjuntos mas amplios, que siguen siendo imagenes de imagenes
unidas por interfaces/tropos que, a su vez, forman el nucleo de la imaginacién”

(Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016).

El sistema u objeto existe tan solo por la accion de estos desplazamientos
o tropos (niveles de relacién e interfaces), entonces podemos decir que el reto
es mirar al mundo constituido de esta manera; dicho en otras palabras, del
conjunto que resulta de la produccion de una serie de determinados
intercambios, y que adquieren sentido al ensamblarse, y en definitiva existir,

esto su vez:

31 “Conexiones que se tornan necesarias a fin de establecer los nexos entre las partes y poder “saltar”
entre cada uno de los niveles. Desde luego, no es posible una accién a distancia a menos que tengamos
un determinado intercambio, tal como sucede en el mundo de la fisica en donde la accion de las fuerzas
exige un intercambio de particulas.

El mundo no fisico no se trata de particulas sino otro tipo de elementos que soportados por una interface
se intercambian permitiendo el salto y la unidn entre las partes y dando lugar a esto que se llaman las
conexiones parciales” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)
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“implica una nueva separacion: respecto de cualquier pretendida totalidad de la
cual estas conexiones hicieran parte y alejamiento de la I6gica del fragmento que
aunque no tenga un referente unitario, vaga incompleto por el universo” (Rojas,
Estéticas Canibales blogspot, 2016),

Es asi que en las conexiones parciales las imagenes contienen imagenes;
son imagenes de imagenes de acuerdo a su nivel de relacion, dando paso a una
infinidad de mundos posibles; existen solo a partir de otra y sus desplazamientos,
caso contrario hablariamos de un todo cerrado con un Unico significado, como

nos indica Carlos Rojas:

“‘una vez dada una conexion parcial, puede deshacerse, romper los nexos,
escaparse del tropo en la que estd inmersa y desplazarse hacia otro espacio; de
alli, la capacidad que tenemos de “re-usar, re-trabajar” las imagenes una vez y

otra vez, indefinidamente.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)

Este horizonte que propone el Teatro Canibal comprende un nuevo
paradigma, propone su resistencia a la representacion, el espectaculo teatral no
es mas interpretable segun parametros semanticos tradicionales, los significados

no son reducibles a una interpretacién que den un sentido cerrado y totalitario.

“da lugar a un nuevo régimen estético y desde aqui, a una nueva dramaturgia,
instalada en la tensién irresoluble entre la voluntad de representacién y la
imposibilidad de la representacion. La dramaturgia canibal conduce a la
imaginacién a la pregunta constante: como se imaginaria el subalterno si pudiera

imaginarse como subalterno” (Luna, 2014, pag. 69)

2.3.1 ¢(Cuél es el cuerpo o laimagen del teatro canibal?

Descartes le escribe a Elisabeth: "... s6lo valiéndonos de la vida y de las
conversaciones ordinarias y absteniéndonos de meditar y de estudiar las cosas
gue ejerce la imaginacion, aprendemos a concebir la unién del alma y del cuerpo
(28 de enero de 1643)" (Le Breton, 1990, pag. 73)
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No es casual pensar que cuando observamos un obra teatral, esta nos
invita a navegar por un mar de imagenes que la definen, al mismo tiempo que
nos interrogan permanentemente, cuestionan la realidad y establecemos en este
sentido al objeto/obra teatral como un cuerpo, un cuerpo dispuesto a ser
observado, a ser decodificado, en este caso podriamos hacer una analogia con
el forma de mirar los cuerpos de Belting cuando nos indica que “Los cuerpos
manipulan a sus espectadores: se muestran como cuerpos de una belleza sobre
humana, o bien como cuerpos virtuales, que han abandonado las fronteras de

un cuerpo natural” (Belting, 2007, pag. 111)

Por lo tanto, el espectador teatral se convierte en un espectador canibal,
al momento de encontrarse frente a un cuerpo/obra teatral, toma fragmentos de
este cuerpo y los reinterpreta, impone sus dispositivos, rompe este proceso de
individuacioén, ya que los incorpora como si fueran suyos o mejor dicho, como si
fueran parte de este ente observador, es asi que desaparece el "...cuerpo que
funciona como un limite fronterizo que delimita, ante los otros, la presencia del
sujeto.” (Le Breton, 1990, pag. 22), sujeto que de una u otra forma se ha

convertido ya en obra.

Pero este acto canibal esta presente antes de mirar la obra, y que esta los
mire, se da en el momento en que el espectador extrae de su imaginario el
contenido que esta dispuesto a experimentar, se sitla en su expectativa, es por
€S0 que este sujeto que se sienta en la butaca de la sala de teatro no se
encuentra con las manos vacias, llega con lo que ya ha devorado e incorporado

de la obra sin haberla visto aun.

Conoce o cree conocer un cuerpo que no ha visto, no solo desde el lugar
argumental de un posible texto, sea este dramatico o posdraméatico, o de la
puesta en escena, elaborada junto con los actores en la construccion de esta

puesta en abismo.

En este sentido "no es posible descomponer el triangulo persona - cuerpo
- imagen si no se quiere perder las relaciones dimensionales entre los tres

elementos"” (Belting, 112), del mismo modo que no es posible descomponer el
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triangulo accion — personaje — situacion, ya que perderiamos en el proceso la
imagen pura, concreta. Las imagenes por lo tanto son el producto de la relacion
de esta triada, y su funcionalidad se da tan solo en el conjunto y su universal

mecanicista, lo que nos lleva a pensar en la l6gica de las conexiones parciales.

Nos encontramos por lo tanto parcialmente conectados, fragmentados por
una posmodernidad aun latente, en donde nuestra mirada se construye dia a dia
a través del efecto pantalla, leemos los cuerpos en la imagenes, luego leemos

las imagenes en las imagenes y estas "...ocultan el cuerpo con el solo propdsito
de mostrar algo con €l que €l no podria mostrar por si mismo, con lo que lo
transforman en imagen" (Belting, 2007, pag. 118), pero lo que en realidad nos
interesa de este espectador canibal, constituido en la lectura de imagenes de
imagenes, es como desarrolla su percepcion, como cognitivamente es funcional,
estructurante y mecanicista. "De manera semejante, no veo como eliminar la

palabra "pensar" de lo que acaece en la percepcion” (Arnheim, 1969, pag. 13)

Entonces en ¢ donde quedo este cuerpo teatral afectado por el exceso de
los referentes y sus modos de produccion?, el pensamiento del espectador no
usa sus sentidos como herramientas para mirar o percibir la obra, ya que no
existe esta divisibn como nos indica Arnheim, la percepcion y el pensamiento o
razon son uno solo, "los pensamientos influyen en lo que vemos y viceversa"
(Arnheim, 1969, pag. 15) Es asi que la percepcidon del espectador en la obra
tiene un fin y es selectiva, no deambula por el espacio teatral sin un norte, esta
alli para devorar este culto del cuerpo teatral y de la misma manera es devorado
por la obra ,cuando esta propone desde su estética una forma de mirar, sentir e

imaginar el mundo.

En este sentido como nos explica Belting "se hablaba de un "culto del
cuerpo”, que transformaria al cuerpo en una maquina perfecta. Este culto del
cuerpo es simplemente la otra cara de la pérdida del cuerpo sobre la que se
habla en la actualidad en todas partes” (Belting, 2007, pag. 116) Es por medio
de este acto que se intenta definir el cuerpo teatral, imposible claro esta, lo que
nos lleva a un callejon sin salida y por lo tanto mientras mas nos acercamos al

analisis de su muasica, iluminacion, escenografia, vestuario, actores, texto; esta
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se aleja aun mas. Es dificil de entenderla, porque no hay nada que entender, no
hay como explicarla sino tan solo en la conexion con el espectador, en su forma

de pensar en el mundo establecido por universales y controlado por dispositivos.

2.4 La escenay maquina teatral.

“Los rasgos predominantes de nuestras sociedades llamadas "sociedades de la
imagen", "sociedades del espectaculo” o de las "tecnologias de la
comunicacion”, consiste en que ellas juegan con los retoques de una estetizacion

de lo real que nace de la superabundancia de imagenes” (Richard, 85)

Es a partir de esta superabundancia, en que en la actualidad miramos al
teatro contemporaneo. Si nos fijamos bien las imagenes sufren una serie de
transformaciones en la obra, hasta que estas se definan a lo largo del tiempo
esceénico, lo que interesa es la manera como han sido incorporadas en su modo
de produccion. Este proceso hace dar cuenta distintas formas de direccion
teatral, desde la representacion de una historia a la muestra de acciones

preformaticas.

Por lo tanto, nuestro oficio es el de ser constructores de imagenes que
narran en vivo; si hacemos el ejercicio de mirar al objeto/obra desde esta
perspectiva, encontramos que existe un funcionamiento organizado de las

imagenes y en definitiva el inicio de la creacion de una maquina.

En este sentido, resulta interesante dar una mirada a los modelos de
produccion escénica: en 1950, la direccién teatral consistia en la busqueda de
un director que tenia la potestad de la puesta en escena, su fin era el de dar una
secuencia normativa a los hechos, se releia los textos al servicio del director con
una perspectiva moderna, conviertiendose en un sistema estructural y
semiologico cerrado. Desde 1960 a 1970, se coloca en cuestion al sujeto pleno
y sensato; ya el director no esta encargado del conjunto, sino que su mision es

la de distraer, el método se vuelve el de la deconstruccion.
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A partir de aqui, no importa cual sea la orientacion o el modelo de
produccion, es asi que la direccion escénica fue obligada a encontrarse inmersa
en la posmodernidad, en la desaparicion o anulacién de los grandes relatos y
en definitiva en la fragmentacion; en este sentido, la direccion escénica

posmoderna "...empez06 en los afios sesenta, con ataques a las "lineas
narrativas maestras" del modernismo: el Estado - nacion, la ley natural, la l6gica
racional, la autoridad patriarcal, la coherencia obligatoria y las historias con un

principio, un desarrollo y un final" (Schechner,218)

Sin embargo, cuando algo desaparece no podriamos afirmar que queda
la nada en su lugar; siempre existe un tipo de remanente; queda una huella, por
lo que la modernidad no desaparecié del todo con la llegada del teatro
posmoderno; solo se produjo un desplazamiento de dicha teatralidad a otro lado;

lo moderno queda fuera si del mismo, instaurando un nuevo orden en la accion.

Esta brecha o separacion es violenta y no agresiva, ya que a la hora de
esclarecer el significado de la palabra "violencia" es importante separarla del
término "agresividad" con el que a veces se la confunde; en este sentido “La
agresividad sirve a la supervivencia y es una tendencia natural (el ser humano y
el animal son agresivos por naturaleza). La violencia, en cambio, es un
indeseable "patrimonio de la humanidad". Las fuerzas de la naturaleza "no

pueden ser violentas simplemente porgue no son humanas" (Oliveras, 170).

Siguiendo esta linea, se podria decir que vivimos violentamente en una
sociedad que busca el espectaculo banal; en una sociedad de espectaculo, en
este sentido no se trata de negarla, es mas bien la reivindicacion de la misma en
el hecho violento, buscando intensamente romper los canones posmodernos; la
via de escape es entrar en una nueva espectacularidad maquinica y sobre todo
canibal, a través de entender al teatro como una maquina estética, en la cual se

conjugan la sensacion, la sensibilidad y la imaginacion.

En segunda instancia, pensar que el teatro es una maquina y esta a su
vez es abstracta, la nocion de abstraccion dice abs(traer - separar) separar el

mundo concreto del mundo de las ideas, porque solamente separando se puede
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unir, acercandonos a lo que propone Oliveras cuandos nos dice que “quiza
porque en tiempos de homogeneizacion de la informacion, los encuentros
insdlitos de la metafora ponen a prueba los poderes de la imaginacion, su
capacidad de extender categorias para comprender un dominio de la experiencia
con los términos de otro.” (Oliveras, La metafora en el arte del siglo XXI, en la

metéfora en el arte. Retorica y filosofia de la imagen., 2007, pag. 180)

Por lo tanto, el arte escénico se encuentra polarizado por el efecto
superficie; en este sentido Déotte en su texto sobre los aparatos estéticos explica
que el fundamento del arte esta en la técnica, estableciendo como va a ser el
arte de una época, la invencion del 6leo, de la técnica clasica, en la forma que
penetra en el arte, en este sentido es valido preguntarnos: ¢ Cual es la técnica

gue penetra en todas las esferas de la vida y que penetra en nuestra estética?

Al hablar de la superficie, no podemos entenderla si no es desde el
caracter discreto, la imagen con relacidon con el imaginario, pensar la obra desde
este doble plano de lo discreto, no es volver a la narracion moderna; es mas bien
canibal, del mismo modo que no basta la accion performativa posmoderna; con
todos estos elementos tenemos una superficie de inscripcibn como campo de
trabajo; lo que hay que pensar es que en cada uno de ellas el funcionamiento de
lo discreto, el orden de la imagen y el imaginario son efectos superficie; cuando
indagamos en sus relaciones, tenemos como resultado una l6gica de conexiones

parciales.

Se indaga en este método principios de accidn en cuanto a la construccion
violenta de la obra escénica como tal; es definir al cuerpo escénico como
superficie de inscripcion, desarrollando en esa corporalidad un régimen de
sensibilidad especifico, usando constantemente ‘“ritos de pasajes” a medida de

cartografias psicoanaliticas, es asi que:

“Es indispensable, para esto, en el teatro canibal introducir una distancia
indispensable entre el autor y la obra, entre el autor y el montaje. El autor no es
tanto una subjetividad portadora de sentido, sino un dispositivo que tiene como

finalidad la fabricacion de la maquina; en realidad machina ex machina, una
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maquina que hace maquinas, una maquina que maquina.” (Rojas, Estéticas
Canibales blogspot, 2016)

En la construccion de una maquina teatral, se propone un teatro que
trabaje en el limite, al borde del abismo, en donde la teatralidad se encuentre a
punto de desaparecer en la hiper-realidad, un teatro borderline, “...en donde
“cada vez son mas los que viven en un borderline, en el limite de la salud, en el
limite de la linea de pobreza, en el limite de las condiciones minimas de
seguridad, en el limite de lo psicolégicamente o socioldgicamente aceptable.”
(Oliveras, Estéticas al extremo. Nuevos paradigmas en el arte contemporaneo y
sus manifestaciones latinoamericans , 2013, pag. 170), buscando dia a dia, cuél

es el limite entre lo real y lo virtual en la escena.

El verdadero teatro ha tenido una suerte de continuidad a lo largo del
tiempo, en el sentido de una tradicidon que perdura, la idea maquinica en el teatro
canibal es ir mas alla de la apropiacion; no es el modo clasico de la apropiacion
en el continuo histérico de la dramaturgia; se analiza qué elementos, qué
aspectos textuales, escenogréaficos son devorados, deconstruidos, desplazados,

arrancados a pedazos de la matriz dramaturgica original.

Se propone crear una nueva teatrololigia, un nuevo método; es una forma
que sale de una forma, forma exforma; despedazamos la l6gica de la
dramaturgia al implosionarlo, a lo Baudrillard, teniendo un horizonte que
organicen esos pedazos, y en definitiva se trata de encontrar el nucleo

separandolo de su orden de significacion inicial.

De hecho, es un proceso de caracter predatorio, en términos
dramaturgicos que va mas alla de la apropiacion; toda dramaturgia se desprende
de otra dramaturgia, y aqui el caracter draméatico se desprende del perfomace
en la medida que se apropia de otras formas de teatro tomando como base a
Peater Brook, Artaud, Brecht, Barba,

En la estructura de la maquina, creamos juicios taxonémicos, en una

sostenida experimentacion, un hecho escénico que se construye en el proceso
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creativo como una espiral; el objetivo aqui es abrir interrogantes para sus
lectores y lo concreto del trabajo actoral canibal se define al llevarnos a un
espacio abstracto, en donde la propuesta de la busqueda teatral es un
cuestionamiento del mundo, en una critica que no es totalmente visible, pero que
nos ayuda a interpretar el mundo, eliminando las fronteras entre escena y
sociedad, es asi que “en el teatro canibal se hacen maquinas y junto con ellas,
se desarrollan una serie de diagramas, de esquemas formales, que establecen
el la estética, el ritmo, los modos de aparicion de ese mundo que quiere imaginar

a otro.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)

De este modo entendemos que la maquina es una forma que se define
por su actividad y a su vez es un dispositivo (un conjunto de elementos que tienen
una determinada estructura) y una disposicion (se encuentran arreglados o
ensamblados de una determinada manera); ahora bien cabe recalcar que la
maquina para ser definida como tal debe funcionar y esto implica que existe por

medio un nivel tecnoldgico, siendo lo que da forma a la sociedad, arte, disefio.

En este sentido, el mundo es lo que es por la tecnologia; por esta razén,
el punto de partida es repensar la técnica y el contenido es la técnica, no de lo
gue se habla en la obra, y asi la maquina es producto de un determinado nivel
de desarrollo tecnoldgico que le da forma al mundo, ademas de poseer
necesariamente un caracter estético, porque produce un régimen (de
sensibilidad), nos dice como sentir, qué sensaciones debes tener y cual debe de

ser tu imaginacion.

Esta maquina es abstracta porque es un gran aparato légico, entendiendo
como légica: al conjunto de férmulas bien formadas que siguen una regla, en un
alto grado de estructuracion (como un conjunto de elementos estructurales que
siguen una regla, que lo sostienen) que ordenan, separan, rompen, fracturan,

parten.

Con el relato maquinico creamos una estructura narrativa, puntos de
apoyo, las conexiones de los fragmentos con sus respectivas ambigiedades,

aclarando las contradicciones; la idea es no separar el acto de escribir y la puesta
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en escena, con respecto a los movimientos, la luz, los actores, ya que todo esta
mezclado desde el inicio; es aqui donde el director, junto con los actores, van a

tomar la decision final.

No se trata de un objeto manipulado por un artista, sino de un intervencion
realizada en el sitio, que es lo que se instala, y como el director/autor va a realizar
las conexiones del material; como convertirlo en montaje, buscando armar un
relato, siendo esto lo que vamos a captar o entender la representacion, este
relato tiene una fuerte relacion con lo que se quiere decir, inventando vinculos,
ese tejido que nos permite avanzar en el desarrollo del relato, escribiendo poco

a poco la trama.

El arte es la Unica instancia que pude seducir a la realidad; el problema
es que vivimos en un lugar donde la obscenidad esta en todo lado, es por eso,
que el objetivo central no es construir una maquina que presente imagenes
banales que pudieran resultar cualquier cosa en la escena, tanto si hablamos del

campo de la literalidad como de lo abstracto.

De hecho, la construccion de maquinas teatrales permiten establecer
instrumentos criticos y politicos, siendo los dispositivos eficaces solo cuando
estos se reinventan constantemente en escena, tomando los grandes problemas
del mundo; es asi que el dispositivo maquinico controla la mirada del espectador,

del que en definitiva no puede escapar, no puede dejar de verlo.

De esta manera se coloca a actores, objetos y palabras en el lugar
adecuado, y sobre todo en funcionamiento en el instante que son capturados en
una estructura, en la forma de escribir en el espacio escénico, este lugar permite

controlar que la teatralidad.
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CAPITULO 3

ELIZABETH O LA ESCLAVITUD UNA PROPUESTA DE TEATRO CANIBAL.

3.1 Elizabeth...

Elizabeth: Yo soy Elizabeth. Tengo otro nombre. Elizabeth: este es el que mas
me gusta. Suena mas lo que soy y a lo que quiero ser. Nada de diminutivos ni
variantes. Asi, a secas, Elizabeth. (Luna, 2014, pag. 118)

Llenar el vacio de la escena con un texto teatral no es un acto sencillo y
es el actor, una vez mas, el merecedor de todo reconocimiento; cada proceso
vivido para lograrlo es un reto que necesita compromiso, responsabilidad y
constancia; esta propuesta es un intento de llevar a la praxis los conceptos
analizados en capitulos anteriores y como eje de la estructura a llevar a escena
la presencia de una actor canibal, el trabajo sobre la distincién y la forma, la
transfiguracion del personaje atravesado por lugares heterotépicos escénicos y

el funcionamiento de la maquina estética abstracta teatral.

Para poder cumplir con el objetivo de disefiar esta propuesta canibal,
hemos visto necesario acercarla a un texto teatral ya escrito, y de esta manera
la obra que brinda las posibilidades para nuestro analisis e interpretacién es

“Elizabeth o la Esclavitud” escrita por el dramaturgo Isidro Luna en el 2014.

Este proceso aborda una variedad de temas que poco a poco se han ido
aclarando en el analisis del acto Unico que propone la estructura del texto y las
diez escenas que contiene, escenas que a su vez nos deslumbran, la relacion
de personajes atravesados por una incapacidad de amar y ser amados,
colocandose en un vacio instaurado por una diversidad de esclavitudes; de este
modo, al inicio de la obra, el autor, Isidro Luna, nos brinda una descripcion clara

y sOlida de los personajes a representar.
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Elizabeth. Mujer joven, afroamericana, alrededor de los 27 afos, en el borde
entre la juventud y la madurez, empezando a vislumbrar que la vida no es como

lo esperaba y que los caminos a recorrer son inesperados.

Esclavo. No tiene nombre, solo es un esclavo. No necesita que se le llame por
un nombre propio. Tiene alrededor de 45 afios, asoman las primeras canas y
algunas arrugas. Ni él mismo sabe como llegd a esa situacion. Es un esclavo
gue ha olvidado cémo y cuando fue capturado y que carece de un pasado que
le pertenezca. (Luna, 2014, pag. 116)

Es una obra que, a medida que avanza su trama, nos muestra a una mujer
negra que posee a un esclavo blanco, esta mujer siempre espera una llamada
gue nunca llega; un sentido de soledad solemne la invade, generando un amor
falso; y, por otro lado, tenemos a un esclavo que desea en el fondo ser
escuchado, que le digan que lo quieren, aunque le mientan; este hombre no solo
sirve a Elizabeth, sino que posee un afan mas alla de sus propias limitaciones,
intenta satisfacer a su ama en todos sus deseos, siempre espera por ella,
debatiendo constantemente el sentido de la vida'y definiéndose a él mismo como
un ser anonimo; esta relaciébn esta construida por una desarmonia, en una
correlativa vinculacion entre un pasado y un presente en decadencia.

”

Para poder acercar el texto de “Elizabeth...” a nuestra propuesta de
montaje canibal, es importante analizar en primera instancia el pensamiento de
Carlos Rojas y establecer con mas claridad a lo canibal dentro de un contexto
sudamericano, y por consiguiente que esta corriente gira en torno a la nocién de
forma, es asi lo que en realidad interesa es la Forma/Elizabeth o la esclavitud

que deviene de la Forma Teatro Canibal.

En una propuesta que plantea la produccion de nuevas formas escénicas,
entenderiamos por consiguiente que nuestro estudio es la conceptualizacion de
dichas formas, al pasar por un proceso de traduccion, transformacion o trans-
figuracién, ya que nunca son estaticas; cambian de sentido y de lugar; en
definitiva es analizar todos los pequefios y grandes cambios que se introducen

en la obra a través de “ritos de pasaje” claros, en una maquina producida por
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una forma esceénica y productora de formas. Lo que expresa es lo que realmente
importa, en el sentido que la obra es lo que vemos, continuidades y
discontinuidades que estan presentes junto al espectador.

Siguiendo este lineamiento, se establece a continuacion un “doble
vinculo™? en la propuesta de puesta en escena de “Elizabeth o la esclavitud”,
debido a que en este proceso se introduce distinciones y campos marcados
claros entre los contenidos que se encuentran en el interior de la obra y aquellos
que estan ubicado en su exterior, siendo ambos parte constitutiva de la obra
misma, y al mismo tiempo permite dejar fuera modos de representacion o
figuracion a la cual la obra no corresponde, “es esa transcendencia, mas alla de
los limites del espacio, aunque fundada en él, de la oposicién entre lo visible y lo
invisible (en sus dos formas ) la que queremos hacer notar en este apartado bajo
la relacion dentro/fuera” (Garcia Barrientos , 2015, pag. 130). Es verdad que, en
este sentido, se propone una suerte de vivir la escena en un estado de ir y venir,
ya que no podemos instalarnos en una perspectiva conceptual, sin movilizarnos

inmediatamente a su otro extremo para verificarla.

¢ Qué queda en el exterior de Elizabeth...?, en el paso del texto a la
escena siempre existe una relacién entre lo representativo y lo expresivo;
hablamos de generar un teatro que se escape a las l6gicas comerciales, fuera
de cualquier sentido descriptivo moderno o de la fragmentacion impuesta por el
posmodernismo, debido a que creemos que son respuestas fallidas que nos
llegan fuera de tiempo, instaladas fuertemente en un estado producido por el
capitalismo tardio; esta forma tardia de representacién penetra completamente
en la cultura escénica, marcando un campo con el caracter tardio, la teatralidad
existente en la medida en que la puesta en escena no puede escapar de la
nocion tardia, en definitiva tiene que ver con el tiempo, en una fractura temporal
se establece un desfase profundo, es todo lo que nos llega fuera de la época,

hasta cualquier conjunto de elecciones estéticas llegan tarde.

32 “| 3 perspectiva canibal transparenta en el nihilismo su doble negatividad: de una parte, aquella que le
es externa y de otra, la que le es inherente. Todo fendmeno tiene frente a si unas condiciones exteriores
que atentan contra su existencia, contra su desarrollo.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)
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Por lo tanto, la nocidn de representacion debe de ser reintroducida, pero
no desde la vision clasica moderna, sino desde una batalla latente
posestructuralista en la relacién de doble vinculo, el objeto/obra escénica va y
viene entre su expresion y su representacion, debe poseer en si mismo los
mecanismos para su propia interpretacion, es asi que “la distancia que hay que
medir es la que exista entre el espacio esceénico y el ficticio. Cuando menor sea
tal distancia, mayor sera a ilusion de realidad: nadie dudara que la realidad teatral

no puede ser mas ilusoria” (Garcia Barrientos , 2015, pag. 132),

Esta vision de la propuesta nos hace repensar un nuevo horizonte, al ser
tocado por un acto de predacion de lo real, en un gesto predatorio que genera
una ruptura entre el plano del contenido y de la expresién, como postula Rojas
al indicarnos que para poder apropiarse de otro pensamiento teatral tengo
primero que devorarlo; esto significa que en el momento que la obra devora otras
estéticas, esta se convierte en lo que devoro, entonces se puede decir que: solo
si “Elizabeth...” se vuele otra, puede ser ella misma, redefiniéndose
constantemente, rompe la l6gica en la que fue construida, para ponerse en una
l6gica distinta, en un concepto discriminatorio la propuesta se establece en una

obra canibal, fuera de las que no lo son.

Ahora bien, la obra de “Elizabeth...” debe ser entendida desde el analisis
de las conexiones parciales, y para este objetivo nos acercamos a revisar la
relacion entre significante y significado, esta relacién siempre es una relacion
parcial, el significado del objeto/obra escénica nunca puede expresarse de una
manera completa frente a la interpretacion del publico, la obra no puede decir
todo lo que quiere decir, debido a que ningun significante puede abarcarlo todo,
nunca esta pegado completamente a un significado.
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3.2 Andlisis de la obra teatral “Elizabeth o la esclavitud”

“La entrada de lo problematico en escena deja la puerta abierta a la tragedia. El
verdadero problema no tiene solucion. La conciliacion estd desterrada del

universo tragico” (Garcia Barrientos , 2015, pag. 263)

Al hablar del analisis del texto “Elizabeth o la esclavitud”, el objeto de
estudio se centra en lo pre- expuesto en el texto dramético y en la tragedia que
contiene, claro estid lo que se discute en el trabajo de mesa alrededor del
enunciado, en una labor minuciosa de sumergirse en la estructura abstractay de
improvisacion textual; este modelo de construccion y analisis nos conduce a dos
preguntas de inicio: ¢ Qué es lo que estoy queriendo expresar en la relacién con
el texto? y ¢, Como realizo el acto de la lectura pre-expuesta del texto?.

La idea maquinica aqui es reescribir con imagenes la escena repensando
la teatralidad a llevar a las tablas, y en el caso de la dramaturgia nos es mas facil
entenderla en palabras de Garcia quien la define como “la practica del drama o
del modo dramético de represar argumentos; es lo suficientemente integradora
como para acoger la tarea del dramaturgo real en la doble acepcion que distingue
el aleman con los términos Dramatiker (escritor de obras) y Dramaturg
(adaptador, consejero, analista... que trabaja para el montaje)” (Garcia
Barrientos , 2015, pag. 33). Es de este modo, que se puede definir la situacion
de enunciacién, de poder, en el texto, por decirlo asi, y a su vez el paso siguiente,
plasmar con los actores momentos escénicos a través de las diversas emociones
internas, inmersas en el contexto estructurante, manteniendo la premisa central

del texto para no convertirlo en cualquier cosa.

Un exhaustivo andlisis de texto ahorra un 50% de tiempo en la
construccion de la puesta en escena de una obra; nos brinda casi todas las
herramientas necesarias para comenzar a trabajar el personaje e introducirse en
la trama y el relato que se desea contar; en un principio es importante leer la
obra repetidas veces y a continuacion ver de qué no habla la obra, qué es lo que
gueda fuera de esta, reduciendo el campo de exploracion y facilitando el analisis.

El segundo paso es separar las escenas en unidades de linea de accion
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extrayendo su contenido, olvidandose completamente de lo que va la historia a
futuro y trabajando en el presente, en el objetivo primario de los personajes,

buscando constantemente los quiebres.

Con el fin de esclarecer el montaje de “Elizabeth o la esclavitud’
utilizaremos el andlisis de texto propuesto por Patric Pavis en el encuentro de
artes escénicas “Traspasos Escénicos - 2015” (La Habana Cuba), quien nos
indica cuatro estructuras bases: la discursiva, la narrativa, la actancial y la

ideoldgica.

3.2.1 Estructura discursiva

Uno de los errores mas comunes cuando se inicia una puesta en escena
es no acercase a la cualidad de la palabra o la textura de la palabra, por decirlo
asi; en definitiva, al enunciado estructural en cuanto a su tema central; ahora
bien, bajo esta premisa la propuesta dramatica de Isidro Luna expresada en
“Elizabeth”, va mas alla, supera las perspectivas tanto del antropologismo, como
de su critica y sin duda de las ideas de la postmodernidad, herederas de las

corrientes anti antropologicas. Veamos un pequefio fragmento:

Elizabeth (Pensativa): Al contrario de lo que las religiones ensefian, creo que el
alma es mortal y el cuerpo inmortal. Cada a&tomo que nos forma simplemente
vuelve a la naturaleza, mientras que el alma desaparece definitivamente. (Luna,
2014, pag. 132)

Y es desde este planteamiento que nos interesa la puesta en escena de
la obra al invertir toda realidad posible. Este traslado proviene de la perspectiva
de la estética canibal de Carlos Rojas quien, en esencia, propone debatir la
constituciéon del canon posmoderno y la posibilidad de su fractura, que
reestableceria los vinculos entre estética y politica, provocando la aparicion de
modos distintos de arte que proponen un rebasamiento de la posmodernidad
desde América Latina, incluyendo aquellos que provienen de la estética queer.
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Queda claro, entonces, que no nos referimos solo al cambio evidente
expuesto en la obra: en donde existe una mujer afro — descendiente joven que
tiene un esclavo maduro blanco. Hay una propuesta de inversion mucho mas

profunda y mucho mas necesaria para nosotros:

-La que se encuentra en la cita de Elizabeth: lo material es inmortal, nada

humano es inmortal ni diferente ni de excepcion.

-Colocada en una légica queer, dislocada, la propuesta de la obra
Elizabeth... implica incluso un traslado de las identidades sexuales: lo

femenino como poder, lo masculino como sumision.

-El traslado de la opresion: desembozados intentos de opresion en
Elizabeth, lo femenino; implicitas expresiones de violencia pasiva en el

Esclavo, lo masculino.

A nuestro criterio son manifestaciones claras de lo canibal que Rojas
propone desde lo conceptual y que Luna consigue en lo artistico: encontrar
desde Latinoamérica las grietas al espacio de enunciacion del postmodernismo,
sin desconocer toda la tradicion cultural occidental, sino al contrario devorandola,
deglutiéndola para hacerla nuestra y lograr que diga lo que nosotros queremos

y necesitamos.

Asi, al fin, “Elizabeth...” se nos antoja como una obra que primero tiene
un nivel subjetivo importante, en cuanto a los conflictos que trata en el dmbito
personal de los personajes, nivel en el cual deviene metafora de muchas
relaciones amorosas reales, muy sensibles en la cultura que no se asume como
matriarcal, siéndolo en muchas expresiones. Y, que a la vez, tienen una
dimensién politica profunda por los continuos traslados que propone, y he

descrito antes, en tanto anversos del poder falocratico establecido.

Este el punto de vista, el analisis primero y axial desde el cual se esta

enfrentando el montaje, la puesta en escena, la dramaturgia espectacular de
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Elizabeth... cuyos resultados escénicos finales aun estan en ciernes y estan

siendo construidos desde la préactica diaria.

La propuesta técnica sobre la cual se asume la obra, es también un
traslado, a tono con lo dicho, desde el teatro antropologico de Eugenio Barba
que debe ser superado, hacia un esfuerzo que conjugue a Brecht y el gestus
social, Artaud y su cuerpo sin 6érganos (el personaje) y las estéticas minimalistas
futuristas que estamos proponiendo, en wuna obra profundamente

latinoamericana, no exenta de nuestras pasionalidades maravillosas.

3.2.2 Estructura narrativa

En el camino de analisis del texto de la obra se pretende encontrar la
fabula, vislumbrar su contenido, el significado de la escena en las innumerables
listas de figuras textuales que este establece, es asi que primero debemos
entender que una de las caracteristicas fundamentales del grupo de teatro
“‘Quinto Rio” es la obra dramatica de Isidro Luna, siendo la mas prolifica,
profunda y vigente que se produce en la actualidad en el ambito del teatro del
austro del pais, seguramente una de las mas extensas del Ecuador mismo,
abarcando no menos de 70 (setenta) obras teatrales de diversos géneros, estilos

y tendencias.

Para poder entender mas a cabalidad este hecho hay que contextualizar
a este heterénimo, en el sentido en que la obra de Luna es “inexplicable fuera
del ambito escénico, y (...) como un acto escénico estético en si mismo”
(Carrasco, De héroes, murciélagos y sopranos calvas., pag. 10) pues es un
heter6nimo que nacié como necesidad de Carlos Rojas de diferenciar su labor
académica, curatorial, critica, de este espacio puramente creativo que ha sido la

dramaturgia teatral.

No se puede dejar de sefalar, que en las ultimas etapas de la obra de
Luna, el nombre, su designacion, si bien remiten a ese heterénimo ya conocido,
ha adaptado un nuevo giro: se ha vuelto sustantivo colectivo. Fue una idea

esbozada por el propio Luna hace algunos afios, que ha tomado una realidad
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interesante: los temas, personajes, situaciones que se definen en sus obras,
nacen de motivaciones de personas reales, de exigencias de escritura del Teatro
del Quinto Rio o de motivaciones estéticas que le son sugeridas directamente
por quienes colaboramos con él, profundizando con ello esta idea de que estas
obras “fueron hechas para ser vividas en la escena, para ser performadas en las
acciones de los actores que las han dado vida...” (Carrasco, De héroes,
murciélagos y sopranos calvas., pag. 13). En pocas palabras, el heteronimo de
Carlos, ha devenido un proceso colectivo, siendo el Unico en el teatro

ecuatoriano.

Al tocar ya las premisas del montaje de la obra “Elizabeth o la esclavitud”,

escrita en el 2014, es necesario realizar una breve sinopsis de la misma:

Elizabeth es una mujer afro descendiente, de aproximadamente 27 afios
que tiene un Esclavo. Este es un hombre maduro de 45 afios. Su relacién, como
se devela hacia el final de la obra, es por un contrato con una empresa, ficticia,
gue provee de esclavos a mujeres que lo deseen. La obra muestra la relacion
entre ambos. Esclavo es el catalizador de muchas frustraciones de Elizabeth,
incluido un oscuro episodio de la vida de ella cuando vivia con su madre, a quien
vio tener relaciones con un hombre que no era su padre. La obra e cierra cuando,
a punto de terminar el contrato que le liga a la mujer, Esclavo recibe una llamada
en la que le informan que la empresa ha quebrado y él est4 despedido, ante ello,

Esclavo le pide a Elizabeth quedarse, ella responde.

Elizabeth: ¢ Como?

Esclavo: Como su esclavo.” (Luna 42)

No sabemos de la respuesta de ella, ahi termina la obra.

El siguiente cuadro analiza la estructura narrativa de la obra “Elizabeth o

la esclavitud, para lo que se ha visto necesario indagar en los bloques textuales.
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ACTO
UNICO

Escenas

ESTRUCTURA NARRATIVA

-Introduccion de los personajes en su orden simbdlico.

-Se establece la primera relacion de poder entre ama y esclavo.
-Elizabeth desea hacer una llamada, no importa a quien (sentido
de soledad permanente).

-Elizabeth define el rol del esclavo como una maquina muda, sin
conciencia que solo recibe érdenes.

-Se introduce la soledad de Elizabeth junto con un amor del
pasado que ya no esta, despreciandolo.

-Texto breve de metateatro, en donde Elizabeth dice que no
existe.

-Se debate el sentido de la vida.

-Los dos personajes instauran con nostalgia en su imaginario
momentos que nunca hicieron.

-Elizabeth insinda que tiene el poder de matar al esclavo
(veneno) mientras que el esclavo recalca su posicion de un ser
vacio.

-Se debate la posicidn metafisica del alma, en donde Elizabeth
exclama constantemente: el alma es mortal y el cuerpo inmortal.
Cada atomo que nos forma simplemente vuelve a la naturaleza,
mientras que el alma desaparece definitivamente.

6/7

-Aparece por primera vez un mufieco de trapo que simula al
esclavo, el cual es manipulado por Elizabeth haciendo que el
esclavo repita todos los movimientos que ella desea.

-Elizabeth manifiesta un episodio de su vida en la que vio a su
madre con otro hombre, exclamando que el esclavo esta aqui
para representar a aquel hombre y explicarle que sucedio. (Texto:
“Tu estas aqui para ser €él. Tu estas aqui para que me cuentes
qué ideas extrafias atravesaron en esos momentos por mi
cabeza. Tu estas aqui para que pueda gritar, reclamar, aullar”
(Luna, 2014, pag. 135)

-Elizabeth introduce un nuevo orden simbdlico, el de sus
antepasados, indicando que ella representa a todas las mujeres
negras esclavas, y el esclavo a todos los hombres blancos, de
este modo se da la inversion en donde en su posicion de ama
dice: “Para eso eres mi esclavo, para cargar con este mundo a
tus espaldas” (Luna, 2014, pag. 142)

-El esclavo se encuentra con la posibilidad de ser liberado,
indicando que no sabria qué hacer y que es mejor quedarse con
su ama.

Escena
final

-Ambos cambian radicalmente de actitud. Se sienta uno frente
al otro y comienzan una conversacion franca.

-Giro argumental en donde se devela que el esclavo solo
cumplia un servicio de una empresa de esclavos.

-El esclavo recibe una llamada, en donde le indican que su
empresa acaba de quebrar, decidiéndose quedar con Elizabeth
Como su esclavo.
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3.2.3 Estructura actancial.

Es la construccién de un sistema de actantes reales y abstractos; no se
puede olvidar que estos solo pueden existir alrededor de las fuerzas de las
acciones que dialogan en el espacio escénico, un espacio o atmosfera que
genere el traslado de la simple interpretacion actoral a una verdadera
expresion/representacion escénica, con fuertes componentes en los roles
sociales y politicos. En este sentido, no interpretamos a una Elizabeth o a un
esclavo, es la representacion del poder desde una vision pandéptica, implicita en

la esclavitud de la sociedad contemporanea en sus mdultiples facetas.

“Las paginas de Eisenstein sobre El Greco son particularmente importantes para
el montaje, porque muestran que éste no es mas que la construccion del
significado.

Eisenstein muestra como El Greco, al montar cada una de las partes (encuadres
los llama Eisenstein) de sus pinturas, llega no a representar personajes estaticos,
sino a una construccion estatica del cuadro, que obliga a la mirada del
espectador, y a su cuerpo mismo, a recorrer el camino del creador” (Barba, El
Arte Secreto del Actor, 2007, pag. 206)

Asi, Barba nos indica, en su andlisis sobre el montaje del actor y del
director, que existe una lucha constante por romper la literalidad que
encontramos en muchas formas de teatro. Se utiliza por lo tanto un dispositivo
de construccion de acciones extra cotidianas en funcién de la composicion
escénica, el mismo que sirve de plataforma para establecer partituras de
acciones fisicas en el actor, extraidas de un andlisis de texto en unidades de

accion.

Ningun actante puede brindar una verdad absoluta en escena, sin
embargo se apuesta a la capacidad del actor de imponer su verdad, en cuanto
al uso de la técnica, desde el lugar en donde este actante dice el texto y como
dice lo que no puede dejar de decir; una vez mas negando cualquier literalidad
posible, y acercando la propuesta de montaje a hechos palpables en el sentir de

los actores en el escenario.
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Para este montaje se considerd pertinente tomar a Elizabeth como un
contenedor de actantes inmersos en una estructura predatoria, la que se devora
son situaciones 0 momentos creados a partir del poder que se ejerce en torno a

la esclavitud, un individuo atrapado en la brecha del capitalismo tardio.

Esclavitud, afectos, confrontacion....

ACTO
UNICO ESTRUCTURA ACTANCIAL
ESCENAS
-La accion se desarrolla en torno a la demanda de Elizabeth de
ser atendida, desde la preparacion de un café negro, el bafio,
atender una llamada y la compra de un rosario.
-El esclavo al final de la escena demanda que Elizabeth le mienta
1 que lo quiere.

Actantes externos (generan accion en escena pero no estan
presentes fisicamente): Julidn, Génesis, Andrés y anonimo,
sujetos a quienes el esclavo hace el gesto de realizar una
llamada telefénica, en la que Elizabeth nunca termina por
contestar.

-Elizabeth exige que el esclavo diga su hombre en voz alta.
-Solicita que el esclavo le lleve a la peluqueria ya que su cabello
2 esté rojizo y lo quiere negro.

-En cada orden de Elizabeth se establece una necesidad de
matar los deseos del esclavo.

-Aparece un nuevo actante externo, un amante del pasado de
Elizabeth, la accién se desenvuelve en torno al relato de su
experiencia.

3 -En el esclavo la accién se desarrolla la imposibilidad de tener un
sentido de la vida, solo recibe 6rdenes.

-Un fragmento de metateatro en el cual Elizabeth insiste en que
no existe, terminando por descender en un agujero negro.
-Conversan de un viaje que nunca hicieron.(Negacion de lugar)
-Elizabeth reta al esclavo al indicarle que prefiere una vida
imaginaria.

-El esclavo recalca que su vida estd en manos de Elizabeth.
-Elizabeth exige constantemente tomar alguna bebida ya que
5 tiene la boca seca, aunque nunca esta satisfecha con lo que el
esclavo prepara.

-Elizabeth tortura a un mufieco que representa al esclavo.(el
esclavo ejecuta)

-Elizabeth cuenta al esclavo el episodio en donde vio a su madre
con su amante, exigiendo al esclavo que él est4d ahi para
explicarle lo que sucedio.

-El esclavo lee poemas a Elizabeth.

6/7
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-Manipula una vez mas al mufieco de trapo que representa al
esclavo desnudandolo.

-Elizabeth le ordena al esclavo que haga lo que desee y este se
gueda quieto sin saber qué hacer.

-Pide al esclavo que corte en pedazos al mufieco.

-Llega la madre de Elizabeth quien espera fura de escena, le
ordena al esclavo le diga que no puede atenderla ya que se
encuentra con un hombre en la cama, ademas pide al esclavo
que deje la puerta abierta.

Actantes externos: madre de Elizabeth y su amante.

-La accidn se desarrolla en cuanto a la inversién de la
esclavitud ella como mujer negra amay el esclavo un hombre

8
blanco.
Actantes externos: madre de Elizabeth.

9 -Elizabeth libera al esclavo y este no sabe qué hacer.
-El esclavo promete estar con ella siempre.
-Giro argumental: El esclavo recibe una llamada de su empresa

Escena . .
final y se queda sin trabajo.

Actantes externos: Empresa que ofrece servicios de esclavos.

3.2.4 Estructura ideoldgica inconsciente.

El texto dice y propone una linea conceptual politica clara, pero son los
lugares de indeterminacién los que en verdad nos interesan, solo observando el
texto desde un lugar distinto podemos acercarnos a algo que intuimos en el
inconsciente textual de la obra, el colectivo o grupo traduce estos momentos en
los cuales se pude entender el texto de una manera diferente, es desde aqui en
donde empieza la travesia de colocar en escena esta pieza del teatro de Luna.
En este sentido, es necesario acercarnos a un terreno asentado sobre el
humanismo, sobre las criticas al humanismo y sobre las l6gicas de la excesiva
literalizacion linguistica del mundo, que ha primado como perspectiva de esta
realidad antropologizada. Incluso sefialando, a tono con lo que manifiesta

Sloterdijk, citado por Carrasco:

“tras 1945 (...) la coexistencia de las personas en las sociedades del presente
se ha vuelto a establecer sobre nuevas bases. Y no hay que hacer un gran
esfuerzo para ver que estas bases son decididamente post-literarias, post-
epistologréaficas y, consecuentemente, post-humanisticas”. A mi parecer, las
nuevas sociedades que prefigura Sloterdijk, se sustentan en bases ya no

literarias sino de la imagen. (...) Asi como en el paso de la premodernidad a la
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postmodernidad la ciencia sustituyd el papel hegemédnico e imperialista que
antes tenia la religion, en el paso de las sociedades literalizadas a las otras, la
imagen asumio el mismo papel imperialista, fetichista y hegemonico que antes
tenia la escritura.” (Carrasco, Las reglas para el parque humano en las ruinas

circulares. Bienal Internacional de Cuenca. Cuenca: S/E, 2009. Digital., 2009,
pag. 4)

Como es evidente, sea la lengua hasta el siglo XX o la imagen hasta hoy,
toda forma de humanismo y sus teorias criticas se sustentan al menos en tres o

cuatro criterios claves:

1) El mundo no puede ser entendido sino es a través de los lenguajes

(escritura 0 imagen); por tanto, no existe exterioridad posible a ellos.

2) Toda discusion en torno al humanismo excluye la vision de lo que
Tomasso Menegazzi denomina “animalistas” (Menegazzi, pag. 129)
centrando la busqueda en lo que es humano lo cual no rompe la dualidad
expresada en “fractura ontolégica insuperable: el hombre/el animal’
(Menegazzi, pag. 127) que no es mas que la vieja formula presente desde

el medioevo que escindio al hombre entre cuerpo y alma.

3) Lo humano y el humanismo solo se entienden desde una
perspectiva de “excepcionalidad del hombre respecto a los demas seres

vivos” (Menegazzi, pag. 122)

4) El humanismo proviene de una critica profunda al subjetivismo
robinsoniano, al pretender que existen un conjunto de estructuras
superiores e independientes al hombre individual y a la naturaleza: “vida
o voluntad de poder para Nietzsche, cruce de pulsiones para Freud, y
contradiccion entre las fuerzas de produccion para Marx.” (Menegazzi,
pag. 118) o sino “la verdadera différance (Derrida), de la resistencia al

poder (Foucault) y del deseo (Deleuze)” (Menegazzi, pag. 119)
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Pero, toda critica al humanismo durante el siglo XX, idea expresada por
Menegazzi, no ha superado la disyuncién esquizofrénica que implica LO
HUMANO (cuerpo — alma; hombre — animal; humanidad — naturaleza) ha
excedido el papel y fundamento de toda forma de lenguaje al punto de no permitir
exterioridad y objetividad que no sea el lenguaje mismo y por fin, no han
superado la idea de la excepcionalidad del hombre y tampoco la idea de que
todo lo humano es una estructura superior e independiente al hombre individual,

a la naturaleza:

“Lo que me interesa mostrar es que a través del giro conceptual anti-metafisico
y anti-humanista, la tradicion critica y contestataria del siglo XX no ha logrado
romper del todo con la estructura de fondo que, en la tradicion clasica, subyace
a todo intento de pensar la condicion humana. Esa estructura de fondo, a mi
juicio, corresponde a la permanencia de una cierta “dualidad” (Menegazzi, pag.
120)

Lo cual, irbnicamente, no ha provocado sino un acendramiento del
individualismo narcisista, subjetivo, tan propio de la postmodernidad, ante la
ineficacia de los humanismos y sus criticos, de resolver las dualidades e

incoherencias que plantean y que hemos resefiado brevemente.

3.3 Propuesta de Direccion de la Puesta en Escena. — La maquina teatral.

Para la propuesta de puesta en escena de la maquina teatral en la obra
“Elizabeth o la esclavitud”, se encuentra correlacionada con la estructura
narrativa y actancial a través de procesos heterotdpicos, siendo el lugar de
actuacion la manera en que se especifica dichas estructuras, transfigurandola;
para esto es necesario revisar las macro estructuras contenidas en el texto en

sus respectivas escenas: poder, sexo y el conflicto con la madre.
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Cuadros macro estructuras heterotépicas:

MACRO ESTRUCTURA: PODER

final

las escenas:

-El tema de la inversion del poder y su uso es de

suma importancia en la obra, define los roles y

Encontradas en | genera la relacion entre los personajes,

resaltando las capacidades actorales en la

1/2/4/6/7/8/9/escena | representacion de una mujer negra que dominay

un esclavo blanco que es dominado.

Luz: genera cortes transversales.

Personajes: las estructuras corporales de los
personajes se definen desde Elizabeth en voz de
mando y el esclavo en sumision.

Ritmo: marcado por la voz de mando.

Momento heterotdpico: a) El Esclavo un ser

homologo. b) Elizabeth—materia/doble imagen.

MACRO ESTRUCTURA: SEXO

Encontradas
en las
escenas:
3/4/5

-Define las relaciones pasionales entre Elizabeth y sus
parejas anteriores, ademas de la provocacion sexual
insistente ante un esclavo que tiene prohibido ceder
ante sus insinuaciones.

Luz: lamparas en el escenario generando un ambiente
de un cuarto de hotel.

Personajes: Elizabeth seduce, provoca al esclavo
sexualmente mientras este apenas puede levantar la
mirada.

Ritmo: pequefas variantes en los textos en los que
Elizabeth no consigue lo que desea.

Momento heterotépico: Elizabeth desde el vacio de

la imagen.
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MACRO ESTRUCTURA: MADRE

-Establecida en el relato de un episodio traumatico de
la vida de Elizabeth, en la que mira a su madre con un

Encontradas | hombre que no era su padre, de este modo Elizabeth

en las se encuentra atrapada en su discurso.
escenas:
6/8 Luz: dos sillas, en medio de estas, una pequefia

mesa, iluminadas con cenitales, como si representara
una consulta con un psicélogo o psiquiatra. (no color)
Personajes: en el caso de Elizabeth esta se
encuentra alterada dando indicios de ansiedad,
mientras que el esclavo en funcién de psicélogo o
psiquiatra escribe y escucha su relato.

Ritmo: lento/sostenido en el relato.

Momento heterotépico: Elizabeth/palabra.

En la busqueda del teatro del “Quinto Rio” de hacer un teatro
representacional, orientado a una verdadera direccion escénica, con una
propuesta de investigacion no comercial; es importante tener en cuenta que el
grupo lo puede conseguir solo cuando se sumerge al inicio y al final de la
construccion sobre claros dispositivos teatrales, a favor de un proceso en el cual
“la disolucién de las fronteras nacionales se esta dando tanto en relacion con los
objetos manufacturados como en lo relativo a la politica y la informacion”
(Schechner, 2012, pag. 83), y, por lo tanto, el dispositivo se establece en primera
instancia como un coro del autor (Isidro Luna), en el funcionamiento de una

magquina social, psicolégica, personal, politica y sobre todo teatral canibal.

Por decirlo en otras palabras, es indagar en los gestos sociales con el fin
de encontrar la representacion, ya que son parte de la construccion sociolégica
de las obras. Este mecanismo produce continuamente rupturas o
fragmentaciones, sirviendo como puente para distanciarse de alguna manera de
estereotipos, y como resultado, intentar obtener un efecto esclarecedor en un

publico que puede respirar y pensar en cuanto a la poética de las respectivas
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puestas en escena, y no como consecuencia Unicamente de la busqueda de una

estética teatral.

El teatro del “Quinto Rio” se instaura, por lo tanto, en una dramaturgia
fundamentalmente textual en términos de la Forma Teatro Canibal; se podria
decir por consiguiente que la estética del montaje y de las obras se encuentra ya
implicita en el texto de Isidro Luna y en las proposiciones de Carlos Rojas, es asi
que cada proceso nunca empieza desde cero, “en su trabajo cotidiano, de
interpretacion del personaje, sino que desembocaban en él (y desembocan) —al
menos a los ojos espectadores impresionados — para seguir un camino basado
no en el ¢qué? sino en el ¢cémo? Es decir, montan en una sintesis formalmente
coherente aspectos que a priori parecieran incoherentes desde el punto de vista
del realismo habitual” (Barba, El Arte Secreto del Actor, 2007, pag. 77) existe por
lo tanto un cumulo de informacion pre-expuesta que, de una u otra manera,
interfiere en la dindmica de la toma de decisiones de los directores escénicos;
es desde aqui que se plantea un arduo trabajo de limpieza de contenido que

busca la precision.

Sin embargo, en el paso del texto dramético a las tablas, el modo de
produccion se encarna a partir de una dramaturgia externa propuesta por la
direccién de actores; es entonces que la negociacion de la dramaturgia textual
con la puesta en escena esta a favor de la teatralidad canibal, logrando
vislumbrar un trabajo mapeado ya en las distintas maquinas estéticas abstractas

teatrales, disefiadas en las propuestas de los directores en los trabajos del grupo.

El proceso exige un trabajo actoral minucioso, en un acto de
transformacion radical, con una apuesta constante de riesgo, manipulando el
expresionismo en pos de la disociacion, la ruptura de ritmos internos, los resortes
emocionales y el juego de imagenes violentas; es por eso que es imposible
hablar de un actor que no se involucre intensamente; se defiende la intimidad del
individuo y, al mismo tiempo, el acto de devorarse a si mismo, estableciendo que
la verdad escénica no necesariamente es la verdad personal, siendo importante
aclarar que esta verdad siempre estd vinculada a los contextos que la obra

propone, y su analisis debe dar cuenta a la relacién que se establece en escena
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entre los personajes, al tiempo y lugar, y al contexto socio, politico, cultural de

la época.

En cuanto a la marcha de la maquina teatral propuesta en el trabajo con
los actores, esta inicia en el momento en que se da a los mismos fragmentos de
textos primarios y situaciones basadas en el contexto de la obra “Elizabeth o la
esclavitud”, en donde se empieza a construir acciones, teniendo en cuenta que
al “Crear la vida del drama no es solo entretejer acciones y sus tensiones del
espectaculo, sino también guiar la atencion del espectador, sus ritmos, inducir
sus tensiones sin pretender imponerles una interpretacion” (Barba, El Arte
Secreto del Actor, 2007, pag. 77); el material producido en cada ensayo pasa por
un efecto de circularidad, va y viene desde el director y regresa de vuelta a los
actores, en un camino continuo que define las operaciones que hay que realizar

en la puesta en escena.

Este efecto da como resultado un autor/director, y es este quien tiene que
tomar las cosas que hacen sentido, develando a modo consciente el nivel en
que se sitla la trama; el entendimiento de la fAbula oculta, el verdadero relato, el
manejo del espacio/tiempo, solo de este modo, la dramaturgia de los conflictos
inmersos en las figuras textuales aparece, asi como el tipo de accién necesaria
en el desarrollo con los actantes, siendo en la mayoria de los casos algo no muy

visible, ya que permanece en la superficie del objeto/obra.

El trabajo desde la improvisacién de acciones y movimientos nos permite
generar material para la construccion de los personajes y la teatralidad,
entendiendo la accion como nos indica Garcia Barrientos como “lo que ocurre
entre unos personajes en un espacio y durante un tiempo ante un publico”
(Garcia Barrientos , 2015, pag. 37), ya es el caso que partimos de la forma de
las acciones que deviene en una expresion/representacion y, a su vez, en
contenido; por eso, el director/autor busca en los actores un sujeto inestable,
abierto, pero a su vez controlado, y en esta relacion trata de escapar al
naturalismo; a través de estas consignas, se escribe con la escena, con el

espacio y el tiempo, disponiendo el verdadero poder creativo.
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En el caso de los afectos y el proceso interno del actor, estos aparecen
como producto de las distintas intensidades de la ejecucién de las acciones, las
que se mueven a toda rapidez uniendo circuitos a los que llamaremos
trayectorias de la energia, encontrandose tejidas en formas distintas mediante
la luz, la sonoridad, la voz, etc. En este modo de accionar afectos y de habitar la
escena, en nuestro montaje, responde a la pregunta de ¢como Elizabeth se
relaciona con el esclavo?, donde tenemos que tomar en cuenta algunas

consideraciones:

o Necesidades reales y pulsiones de los actores y las actrices.
o Definir un tiempo para cada propuesta.

. Encontrar el estado pre/expresivo de cada actor.

o Entrar en la I6gica que la escena necesita.

Es asi que, el actor es capaz de cambiar el sentido de la representacion;
es dar al actor el poder de decidir con el director, en donde hay que conocer en
primera instancia las reglas asentadas en la maquina y lo que el dispositivo
propone. Es asi que “el actor finge ser otro, alguien imaginario o ficticio, que no
existe en el mundo real y el publico suspende su incredulidad, entra el juego de
la ficcion, desdoblandose también” (Garcia Barrientos , 2015, pag. 28), nos
acerca de este modo al Bios-organico del actor que conecta con el bios-organico
del espectador, en donde es mejor hablar de los matices que existen entre lo
cotidiano y lo extra cotidiano, pensando en los automatismos del actor, en un

cuerpo fabricado, codificado y abstracto.

La “Forma actor canibal” se puede observar a partir de texturas sonoras,
cuerpos narrativos, cercanos a una instalacién teatral que contiene figuras
expresionistas, movimientos violentos y cuerpos dilatados, los mismos que al
inicio no deberian hacer sentido, ya que se encuentran fragmentados como nos
indica Barba en su libro “El arte secreto del actor”, al citar al director
cinematografico Robert Bersson quien dice que “la fragmentacién es
indispensable si no se quiere caer en la descripcidén. Ver seres y cosas en si,
partes separables. Aislar esas partes. Hacerlas independientes con la finalidad
de conferirles una nueva dependencia” (Barba, El Arte Secreto del Actor, 2007,
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pag. 243) se trabajaba en un territorio en que habita un caos organizado, al cual

hay que buscar una trayectoria para una posible lectura del espectador.

Es, por lo tanto, un elegir continuo, un construir y un deconstruir en la
improvisacion; la instalacion se vuelve un dispositivo, ya que no soélo es lo
material, es la conceptualizacién de la idea también, un ajuste de disponer
actoral, que el otro junte lo material y lo inmaterial, pero no son sélo en el sentido
de cuerpos y luces lanzados arbitrariamente a la escena; se trata de un
dispositivo que diferencie lo concreto y lo abstracto, entendiendo que lo humano

lo podemos encontrar entre lo animal y la maquinico.

Lo que se hace con este material en una coincidencia del encuentro,
alejandonos del simple hecho de describir, ya que el describir es una forma de
no decir nada, de pronto la teatralidad se encuentra en analizar los referentes y
no desde o dentro del objeto/obra de teatro sino en la butaca del espectador, lo
gue él acude a mirar, a sentir y percibir; la estética teatral se encuentra traducida

en el puablico, aunque este aun no sepa que la posee.

3.3.1El actor canibal.

“El espectador es, claramente algo mas que un mero observador que contempla
lo que ocurre ante él; en tanto que participa en el juego, es parte de éI” (Gadamer,
1991, pag. 69)

Parece que el actor ha empezado a descansar en una butaca, mientras
que el publico se muestra mas activo, esta situacion se debe a la sensacion que
posee el espectador de no tener que ver o simplemente ya lo ha visto todo. El
teatro como la television se volvido obsceno, muestra todo en un exceso de lo
real, creyendo que “el espectador esta relacionado con la escena. Por lo
contrario, cuando se esta en la obscenidad, ya no hay escena ni juego, la
distancia de mirada se borra” (Baudrillard, Contrasefias, 2002, pag. 35). Es asi
gue nace la pregunta ¢Cémo volver a la seduccion de lo real si ésta se ha

perdido?, pues bien, la respuesta pareceria estar en la trans/figuracion y la
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predacion de los textos dramaticos; es el paso de estos en medida de su

representacion en la escena actual tecnologica.

A lo largo de esta puesta en escena, se toma como premisa fundamental
la relacion existente en el espacio teatral entre el trabajo del “actor canibal” en
cuanto a la Forma y la transfiguracion. Es asi que la maquina estética abstracta
disefiada pretende encontrar un actor canibal como el centro de engranaje de
la teatralidad a construir y el andlisis del dispositivo tejido sobre la esclavitud; en

definitiva lo que representa ser esclavo en una sociedad panoptica.

Se propone una composicion en donde logramos personajes que exploran
en si mismos la sombra que Jung nos indica que poseemos, este lugar cercano
a otro, que de cierta manera escapamos y que en muchos de los casos
pretendemos ocultar, “...Io Real del testimonio también seria una "fantasia-
constructo”" presupuesta y propuesta por el latinoamericanismo que designa
como otredad lo inasimilable a las categorias disciplinarias del saber metodico,
pero que lo hace pasando —contradictoriamente— por la superioridad
institucional del dispositivo que certifica académicamente la definicion teorica del
otro y de lo otro.” (Richard, 1998, pag. 4). La obra “Elizabeth o la esclavitud” lo
hace evidente conjugando el acto predatorio, al captar en imagenes una doble

realidad.

Es la obra, junto a los personajes en sus distintas facetas dialogando con
su doble, un doble compuesto por imagen y de palabra, en donde la ausencia, el
vacio, la dependencia y el abandono se encuentran violentamente presentes en
la puesta en escena de los diversos personajes. Al tocar el campo de la
sensibilidad, es importante definir que “los sentimientos imitan el arte, del mismo
modo que, a la inversa, el arte imita la vida” (Lehman, 2013, pag. 66), de este
modo el trabajo actoral se encuentra atravesado por la experiencia y el abordaje
del discurso narrativo tejido en la obra, en funcién de la accion presente; en lo
que se dice y lo que estad ausente a favor de un nuevo orden simbolico en
continua construccion, la propuesta sugiere la construccion de dos dispositivos

gue faciliten la puesta en escena:
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e EI| dispositivo “Elizabeth” que habla a través de los lugares
heterotdpicos.

e Forma Esclavo (el cuarto actor) como dispositivo del actor canibal.

Al entrar al territorio del dispositivo “Elizabeth”, esta coloca las reglas en
cuanto solo puede hablar a través de los lugares heterotépicos, en un dialogo
con circuitos y circulos enlazados; lo real, lo imaginario y lo simbélico no se
encuentran quebrantados a favor de la construccion de un personaje trastornado
0 esquizoide, en todo caso se trata de la negritud transfigurada por el “no lugar”,

la esclavitud se encuentra en funcion de la representacion.

Elizabeth: ...Yo soy la que no existe, yo soy la que desaparezco cuando cierras
los ojos, yo soy irreal. Haz la prueba, extiende tu mano, verds que no puedes

tocarme, porque no estoy aqui. (Luna, 2014, pag. 127)

Es asi que Elizabeth no puede ser entendida desde el campo de la
interpretacion; no podemos hablar de ella desde lo cotidiano; se sitia en la
representacion del ser total pero limitado por su fragmentacion; ella desaparece
en la medida en que el lugar cambia; de este modo, al cambiar la forma contenida
en el espacio escénico, observamos que esta mujer se trans-figura en otra cosa,

cambiando mientras se teje la teatralidad de la obra junto al esclavo.

Por otro lado, la construccion del personaje del “esclavo” toma un rumbo
distinto en esta propuesta maquinica de trans-figuracion; genera en la puesta en
escena un personaje crudo, de carne y hueso sostenido en un estando ausencia,
habla y lo hace solo a través de otro igual a él en escena, un lugar en el cual
“...experimentamos que el mundo no es uno, sino muchos, que lo que llamamos
mundo es quiza solo el &mbito residual y el horizonte regulador (con cuantos
problemas ademas) en el que los mundos se articulan” (Vattimo, 1990, pag. 164),
son, por lo tanto, las voces de los otros con las que vive, que permanentemente
se encuentran incorporadas ya a su actuacion. Las palabras de los demas
actores constituyen como significante, transportando cabe recalcar la palabra en
si misma, alejandose de la premisa de la mimesis, produciendo a cada instante

hechos predatorios.
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3.3.2 El cuarto actor.

“Dilthey encuentra el sentido profundo de la experiencia estética (y de la misma
experiencia historiografica) en su capacidad de hacernos vivir, en dimension
imaginaria otras posibilidades de existencia, que dilatan de este modo los
confines de la posibilidad especifica que cada uno realiza en su cotidianidad”
(Vattimo, 1990, pag. 168)

En esta propuesta de montaje, se planteé la presencia de dos actores en
representacion de un esclavo, es asi que para cumplir el objetivo de nuestra
investigacion solo uno de ellos realiza el acto prendorio actoral; es a este al que
llamaremos “el cuarto actor”, en funcion del “Esclavo real”’, siguiendo este
planteamiento podemos decir entonces que primero esta la Forma Esclavo (el

cuarto actor) como dispositivo del actor canibal.

Este “cuarto actor” no construye un personaje fundado en una
construccion de interpretacion interna, tampoco en relacién a sus referentes
conceptuales o teméaticos en cuanto a la obra. Sus interrogantes se plantean en
cuanto a ¢ Qué va a devorar de la actuaciéon de los otros actores?, ¢, Cuales son
las reglas o disposiciones que indican lo que va a devorar?, ;, CoOmo se da el acto
predatorio en relacion a las otros personajes simbdélicos?, ¢ Cudl es su lugar en
la representacion?, y ¢ Como los demas personajes se trans-figuran a través de

los no lugares?

Busca en los otros actores lo que estos no pueden dejar de decir, y es a
través de la construccion de los demas personajes, que se constituye,
centrdndose en las diversas acciones y desplazamientos propuestos por cada
uno de ellos, teniendo como premisa fundamental el crear una experiencia para
el espectador. De este modo, “cuantas mas grandes son las posibilidades del
espectaculo de ofrecer al espectador la experiencia de una experiencia, mas
debera guiar su atencion, para que no pierda, en la complejidad de la accion
presente, el sentido de la direccion, del pasado y futuro, la historia (no como
anécdota, sino como tiempo historico) del espectaculo.” (Barba, El Arte Secreto
del Actor, 2007, pag. 77)
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En este proceso se trabaja con cada frase corporal, con cada texto
implicito, buscando palabras claves, estas consignas guiaran al “cuarto actor” a
indagar en la forma que contenga las caracteristicas de identificacion necesarias,
estableciendo sus movimientos, su estructura corporal, la manera de estar de
pie en escena, ademas de la ubicacion en el espacio de su “centro de fuerza”,
en definitiva una cualidad y calidad diferente de hacer las cosas, distanciandolo
de él mismo, al colocarlo en un hecho extra cotidiano, produciendo que en la
escena se establezca en un nuevo orden, en un cuerpo diferente que se mueve

y realiza cosas fuera de lugar comun.

El cuarto actor devora, su dispositivo central; gira en el sentido de tomar
en su totalidad a los otros personajes para transfigurar sus significantes, solo de
este modo puede hablar a partir de otros, de las demas construcciones, de esas
multiples corporalidades, al punto de devorar tanto al resto de actores y sus
personajes que no exista nada mas que la nada, y es desde esa nada en la que

se plantea constituir en un lugar real.

3.3.3 La transfiguracion de la negritud.

En un proceso en donde el trabajo con cuerpo, objetos y acciones se
encuentran atravesados por el texto (la palabra), es necesario aclarar que son
los actores quienes definen el modo de produccién a cada instante en una obra
teatral, dependiendo claro esta, de la trayectoria o0 experiencia que hayan tenido
en las tablas. Ellos trabajan fundamentalmente en lo que Barba define como
principio de omision, “es decir de eliminacion del elemento superfluo de la accion
para que aparezca mas claro y esencial el elemento necesario” (Barba, El Arte
Secreto del Actor, 2007, pag. 256). En este sentido junto a la propuesta de
direccién dibujan en el espacio escénico, un espacio inmerso en una constante
trans-figuracién, el mismo que se convierte en el sello particular de los actores
canibales, lo que nos permite tener una obra que genera un campo marcado
especifico o mejor dicho su Unico propdésito es que se pueda distinguir de las

demas.
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El teatro es tan antiguo como la humanidad, pero al mismo tiempo es
cambiante, a buena hora muta constantemente de sustancia; por lo tanto, al
momento de empezar un nuevo montaje, es necesario entender a la “Trans-
figuracion que muestra aquello que realmente es: el hecho dramatico mas alla
de las formas teatrales actuales.” (Rojas, Estéticas Canibales blogspot,
2016)(Carlos Rojas, Block estéticas canibales), en una apuesta por el cambio
como certeza, es asi que una obra es siempre la misma y siempre es cambiante,
instaurada o determinada en el momento presente, se convierte en una cuerda
fragmentada de nuestra memoria, ya que no podemos recordar todo lo que

contiene, ni entender sus multiples significados.

Es el orden y desorden conviviendo con un espectador anénimo, con un
aplauso anénimo, se habla de un teatro que busca el error como oportunidad, lo
imprevisto, un lugar donde de inicio no sabemos lo que sera cada personaje en
escena, pero si sabemos lo que no serd; es la utilidad del pensamiento, vaciar
la imagen en un proceso contrario a una definicion concreta, lleno de estimulos
gue puedan construir su imaginario, obligandonos a mover los pies en escena

por caminos insospechados para no reproducir verdades obvias.

El sentir de este tipo de teatro es el sentir del peso de la esperanza muerta,
debido a un sinfin de dispositivos de control social que empujan incesantemente
a buscar la salida, a romper la literalidad para que los espacios hablen, y que el
juego entre lo privado y lo publico aparezca, sin mas busca convertirse en otro,
utilizando la “Trans-figuracion que va mas alla de si mismo y se convierte en otra
figura, para poder ser teatro. (Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016)(Carlos
Rojas, Block estéticas canibales); es asi que se fija a la ausencia del ser en el
contexto espacio/temporal del espectaculo, en un arquetipo puesto en duda por
la historia. La constante se establece en la construccion de un sentido frente a la
mirada del espectador, ya que esta nunca funciona aislada; no existe simetria
entre la produccion de la puesta en escena y la recepcion de la obra, por lo tanto
el intercambio simbdlico es imposible, es asi que el tnico camino a seguir es el
de la relacion inter subjetiva, en donde algo siempre se escapa, algo falta, nunca

es una puesta en escena feliz.
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El objeto/cuerpo del actor pasoé a ser el instrumento principal de la FTC;
de hecho se niega cualquier intento de sustituir los elementos colocados en
escena, a cambio de un trabajo puramente corporal o antropolégico; es el cuerpo
presente el que devora el espacio escénico y su significacion, con la finalidad de
trans-figurar la materialidad existente; de este modo “el movimiento de la
significacién solo es posible si cada elemento al que se dice “presente” y que
aparece en el escenario de la presencia, se relaciona con otra cosa que él
mismo, conservando en él la marca del elemento pasado y dejandose ya cavar
por la marca de su relacién con el elemento futuro” (Didi-Huberman, 2011, pag.
138), produciendo como efecto consiguiente crear dispositivos en planos
creativos y expresivos, dibujados en el mapa que se encuentra trazado en la
magquina estética, los mismos que guian al yo consciente participante actoral,
generando constantemente signos corporales que retroalimentan la
representacion de la accidn escénica e impulsando al actor al uso de sus propias

experiencias.

Acercandonos a la obra, esta propone desde el inicio a una mujer negra,
la misma que posee un esclavo viejo y blanco, este primer acercamiento permite
tomar a la negritud desde un lugar simbdlico; es aqui que nace el punto de partida
para el trabajo de trans-figuraciéon, el de encontrar a nivel textual frases o
palabras que a simple vista pasan desapercibidas, pero que a su vez dejan algun
tipo de remanente o huella en la representacién escénica del contenido de la
palabra “negro” u “oscuro”, tal es el caso como se puede observar en los

siguientes textos de la obra:

Esclavo: ¢Un café oscuro como le gusta? (Luna, 2014, pag. 118)

Esclavo: Té negro, el mas oscuro que pude encontrar. Esta ligeramente

amargo y con una media cucharadita de azucar. (Luna, 2014, pag. 120)

Esclavo: El recorrido para hoy... la peluqueria primero, me dijo que deseaba
cambiar de aspecto.
Elizabeth: No soporto el pelo rizado, me alisaré, quizas me corte un poco.

Esclavo: Hable con la duefia para que tenga listo el tinte negro.
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Elizabeth: Mira, esta rojizo. Tiene que estar negro, profundamente negro.

Esclavo: Me es dificil notar la diferencia. (Luna, 2014, pag. 122)

Elizabeth: ...Le digo: cuando tengamos sexo, no me desees a mi, cierra los 0jos
y piensa en alguna que te guste, que te enloquezca, acuérdate de otra persona.
Solo muévete ritmicamente. Yo por mi parte ya veré en qué suefio oscuro me
hundo (Luna, 2014, pag. 125)

Elizabeth: (Sin que ninguno de los dos haga el menor movimiento) Pon tu
cabeza en mi regazo, descansa, deja esos negros pensamientos (Luna, 2014,
pag. 127)

Estos son unos de los ejemplos en donde el poder de la palabra y su carga
simbdlica toman sentido en la boca de los personajes, llenando de significado la
accion presente; ahora bien, para poder logar dicho objetivo, en primera instancia
hay que vaciar las palabras de su significado original e introducir en ella un
nuevo contenido, fundado en los lugares heterépicos, la palabra en si se trans-

figura para el actor, cambia de sustancia en donde:

‘creemos que avanzamos a base de ideas —ésta es sin duda la fantasia de
cualquier tedrico, de cualquier filoséfico-, pero son también las propias palabras
las que generan o regeneran las ideas, las que sirven de <<embrague>>. En
€s0s momentos, las ideas se entrecruzan, se mezclan al nivel de la palabra, que
sirve entonces de operador —pero de un operador no técnico- en una catalisis en
la que lo convierte en una braza por lo menos tan importante como las ideas.”

(Baudrillard, Contrasefias, 2002, pag. 10)

Y con esta primera referencia, es visible que uno de los temas con més
peso que vamos a tratar es la negritud como simbolo de poder al igual que la
feminidad, la palabra negro o cualquiera de sus variantes se encuentra trans-
figurada durante todo el texto de la obra, de hecho son los momentos mas altos
y con mayor importancia. En este sentido Lehman, nos da pautas al indicarnos
que “Obviamente, Lyotard ya hubiera podido encontrar en Artaud imagenes y
conceptos que muestran que en el teatro son posibles gestos, figuraciones y

encadenamientos que, en cuanto signos icénicos, indexicales o simbdlicos,
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refieren a otro lugar, aluden o apuntan a él y, al mismo tiempo, se presentan a si
mismos como efecto de una corriente, una inervacién, un furor” (Lehman, 2013,

pag. 67)

En cuanto a la trans-figuracion del objeto/vestuario-escenografia, esta
pareciera tener vida propia en escena, llegando a ser parte del cuerpo de la obra
y un elemento fundamental al momento de la construccién de la estética y los
respectivos simbolismos en uso, el objeto desaparece como tal, sufre una
transformacion, dejando de ser un objeto cualquiera, cargandose por lo tanto de
otro significado en la puesta en escena para poder sostenerla. Se propone a
partir de este analisis un trabajo sostenido y sistematizado del objeto en tres

instancias:

1. Anexado al cuerpo: el objeto trans-figura la estructura corporal del
actor en cuanto este se convierte en una extensiéon de la misma,
prolonga las lineas del cuerpo del actor, generando nuevas

posibilidades de interactuar en escena.

2. Incorporado al cuerpo: el objeto se incorpora al cuerpo del actor de
tal manera que pareciera que se fundiera con €l mismo; como parte
constitutiva de su corporalidad, convirtiendo este cuerpo en otro,

por lo tanto, trans-figurandolo.

3. Fuera del cuerpo: en este sentido el objeto mantiene una distancia
fisica con el cuerpo del actor y la trans-figuracion se produce en
cuanto a la relacion que existe entre estos por el espacio que los

separa.

Para concluir el trabajo del objeto, se puede decir que en la trans-
figuracion todo se aplica al momento de la creacion de cada escena,
dependiendo la producciéon de material en cada ensayo, del nivel de riesgo,
procurando escapar de caer en la literalidad, dandole al publico un hecho
escenico “masticado”, al mostrarle todo, por otro lado, generar profundas

abstracciones que ni nosotros mismos entendamos. Es por esto que el objeto
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debe cargarse de un significado extra en el escenario, de un cambio de
sustancia, “en el sentido de trans-substanciacién: cambio de substancia, deja de
ser lo que es y queda incorporado a otro régimen de enunciacion estética”
(Rojas, Estéticas Canibales blogspot, 2016), para que el cerebro del espectador
se despierte, se inquiete, la trans-figuracion permite que cada objeto contenga
un valor de uso distinto, su fin extra cotidiano , despreciando cualquier sentido
decorativo, con lo que se quiere decir que si un objeto o su uso puede ser sacado

de escena y la escena funciona nunca debio estar alli.

3.3.4 Latransfiguracion del personaje en momento heterotopico teatral.

“La transformacion mas radical que se ha producido entre los afios sesenta y
hoy, en lo que respecta a la relacion entre el arte y la vida cotidiana, se puede
describir, me parece, como el paso de la utopia a la heterotopia” (Vattimo, 1990,
pag. 155)

En este planeamiento, divagamos sobre una especie de identidad perdida
del sujeto en la brecha del capitalismo tardio, en el sentido en que “la identidad
es una construccion que se relata.” (Garcia-Canclini, 1993, pag. 1), la propuesta
de direccion intenta acercar a los personajes a espacios de anonimato, de
ausencia de identidad, inmersos en una sobremordernidad productora de “no

lugares”.33

Sin embargo, es el efecto de red el que nos interesa como proceso teatral;
las conexiones existentes entre un ser que Se encuentra ausente y sus
respectivos lugares de paso, proceso que guia a la transfiguracion del sujeto en
cuanto a su estructura; siendo este espacio el generador de la presencia del

33 yéase en Michel Foucault — “De Los Espacios Otros”: “También existen, y esto probablemente en toda
cultura, en toda civilizacidn, lugares reales, lugares efectivos, lugares que estan disefiados en la institucion
misma de la sociedad, que son especies de contra-emplazamientos, especies de utopias efectivamente
realizadas en las cuales los emplazamientos reales, todos los otros emplazamientos reales que se pueden
encontrar en el interior de la cultura estan a la vez representados, cuestionados e invertidos, especies de
lugares que estan fuera de todos los lugares, aunque sean sin embargo efectivamente localizables. Estos
lugares, porque son absolutamente otros que todos los emplazamientos que reflejan y de los que hablan,
los llamaré, por oposicion a las utopias, las heterotopias” (Foucault, De los espacios otros “Des espaces
autres”, Conferencia dictada en el Cercle des études architecturals. Traducida por Pablo Blitstein y Tadeo,
1984)
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relato, situado en el transitar de un sitio a otro, como es el caso de los individuos
que habitan por un lapso de tiempo en los hospitales y las habitaciones de los

hoteles, espacios que al parecer no son en si lugares Unicamente antropolégicos.

Evidentemente se entiende que un “no lugar” existe al igual que un lugar
real, y que estos pueden convivir simultdneamente en el mismo sitio; se da por
lo tanto una vision de palimpsesto (de algo que se escribe sobre algo sin borrar
del todo lo anterior); se reinscribe sin cesar el juego intricado de la identidad y
de la relacién con el espacio, o mejor dicho, con las redes que los movilizan,
“...donde se presenta un constante ir y venir, un vaivén de acé para alla, es decir,
un movimiento que no esta vinculado a fin alguno. Es claro que lo que caracteriza
al vaivén de aca para alla es que ni uno ni otro extremo son la meta final de
movimiento en la cual vaya éste a detenerse” (Gadamer, 1991, pag. 66); en un
espacio extraterrestre a los fines de una comunicacion tan extrafia, que a
menudo pone en contacto al individuo Unicamente con otra imagen de si mismo;
lo atopico en esta propuesta es que esta construccion de otro lugar ocasiona que
el individuo esté presente y al mismo tiempo no, al fin de cuentas es una posicion

que niega la ubicacion.

En el proceso de construir lo que llamaremos momentos heterotopicos
teatrales, la premisa fundamental se centra en como disefiar o mapear el espacio

escénico en funcién a los trayectos o desplazamientos actorales.

Este modelo de puesta 0 montaje se encuentra atravesado por una forma
de mirar, percibir y sentir la ausencia del sujeto; para este propésito es necesario
primero entender la definicion de “utopia” propuesta por Foucault en la
conferencia dicada en el Cercle des études architecturals, el 14 de marzo de

1967, en donde expone que:

“Las utopias son los emplazamientos sin lugar real. Mantienen con el espacio
real de la sociedad una relacion general de analogia directa o inversa. Es la
sociedad misma perfeccionada o es el reverso de la sociedad, pero, de todas
formas, estas utopias son espacios fundamental y esencialmente irreales”

(Foucault, De los espacios otros “Des espaces autres”, Conferencia dictada en
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el Cercle des études architecturals. Traducida por Pablo Blitstein y Tadeo, 1984,

pag. 3),

De este modo, cabe recalcar que lo que en verdad nos interesa no son los
espacios irreales en funcion a la utopia, es el acercamiento a un cierto sabor de
abandono de los personajes en su mundo través de lo real colocado en los “no

lugares”.

Por lo tanto, en el trabajo con los actores, lo que se busca es la imagen
del mundo real, que se representa a través de la ausencia y a su vez coloca en
cuestion la imposibilidad del individuo de contemplar un espacio completamente
vacio, debido a que si se pone atencion, dicho espacio vacio contiene por defecto
ya su imaginario, con un sin fin de formas abstractas. El ejercicio por lo tanto es
el de quitar imagenes, sonidos, palabras, desde el hecho escénico, de este modo
se entiende que " el publico desconoce la técnica del actor, ya que desconoce
su proceso. Solo es testigo del producto final" (Garcia del Toro, 2011, pag. 255),
el propdsito es el de encontrar un nuevo lenguaje que no sea el conocido para

el espectador.

Siguiendo con la lectura de la obra, esta nos brinda la oportunidad de
apreciar en su instalacibn a personajes colocados como si estuviesen en
vidrieras, que exhiben al ser humano, o mas bien dicho, en un simulacro de la
piel negra que se transforma en metafora de la actual condicion humana, en
definitiva, sometidos a un conjunto de esclavitudes que no son solo étnicas sino
sociales, politicas, subjetivas, etc. Estas disparan un dispositivo que actualiza
nuestro imaginario, re-humanizandonos y entendiendo que “...lo Real no es la
realidad bruta, sino una reconstruccion posterior del proceso de simbolizacion
gue vuelve sobre lo que no pudo incorporar, designando como Real lo que se
habia escapado de las categorias con las que el lenguaje nombra...” (Richard,
1998)

Queda la sensacion de que los circuitos y las relaciones con los contextos
sociales se distancian aun mas, en una obra que tiende a habitar los “no lugares”,

encaminando a los actores a un trabajo en donde la identidad de la negritud se
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la ve definida desde la construccion de un otro igual a mi; es asi que "los
personajes son reales dentro de sus propios tiempo y dominio; tanto actores
como espectadores se identifican con los personajes, derraman lagrimas
verdaderas ante su destino y se involucran activamente con ellos" (Schechner,
2012, pag. 207), observamos de esta manera, que la construccion de los
personajes esta anclada al peso de los dispositivos, en relacion con un tipo de
institucionalidad (el publico). Es su valor estético canibal actoral y ese extrafio
sabor contemporaneo que la obra propone, la que en definitiva inquieta a cada
instante, atravesado por multiples rutas o caminos en las que habita el “no lugar”

Elizabeth, junto al planteamiento de un esclavo dividido.

Al juntar estas premisas, se busca la transfiguracion del hecho creativo
desde la alteridad del espacio, negando la individualidad absoluta, mediante la
cual “...podemos esperar que el ser sea lo que no es, lo que se disipa y afirma
en la diferencia de no ser presencia, estabilidad, estructura...” (Vattimo, 1990,
pag. 172), pero no desde la construccion de un no lugar/escénico opuesto, es
mas bien un “no lugar” que ejecuta y actua de manera mas clara en el actor que
representa al “esclavo”, instaurando un acto predatorio, que devora y es
devorado incesantemente, que penetra y es penetrado en el aqui y ahora, con
fisuras constantes de cambio; solo asi podriamos saborear la experiencia

canibal del paso del texto dramético a la escena.

En esta propuesta se indaga en la experiencia que habita o existe en
comunidades que se definen como multiples, y como estos espacios de
convivencia definen los acontecimientos del ser, espacios en donde no es
posible encontrar leyes universales, ya que el movimiento interno se encuentra
en desequilibrio por un principio de incertidumbre. Se define al “no lugar” como
un vacio que contiene materia, y al sujeto que lo habita no inicamente como un
simple sobreviviente sino como ese ser que se adapta rapidamente o mejor dicho
violentamente a los cambios, es “por eso que no se trata sélo de una pura y
simple realizacion de la utopia, sino de una realizacion suya distorsionada vy
transformada: la utopia estética actia solo desplegandose como heterotopia”
(Vattimo, 1990, pag. 165)
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Una vez que se ha realizado esta breve introduccion sobre la propuesta
de trans-figuracion del actor en espacios heterotépicos, en este modelo de
trabajo de direccion escénica es importante dar un vistazo a dos enunciados
expuestos en las proposiciones que presenta Rojas sobre la Forma teatro

canibal y asi poder continuar nuestro analisis:

11. FTC transfigurada que contiene:

- Un plano expresivo como forma que es.

- “Un plano del contenido, en donde entra de lleno el juego de los
enunciados, las representaciones, los simulacros de lo real, aquello que
es mas real que lo real, el orden simbdlico. (Rojas, Estéticas Canibales
blogspot, 2016)

Ahora bien, aqui Rojas expone en la Forma Teatro Canibal el abordaje
sobre estos dos planos, cabe recalcar en primera instancia, que aunque los dos
se encuentran presentes en procesos de trans-figuracion, ninguno tiene una
mayor relevancia en comparacién con otro, y por consiguiente que esta
convivencia genera un desplazamiento en la manera de mirar la obra. Esta
manera de analizar o construir el hecho escénico cambia totalmente de rumbo,
en términos de significante/significado a un planteamiento de orden
expresion/contenido, y es este el espacio en que se propone el habitar lugares
heterotdpicos en los distintos campos marcados en la escena, y sobre todo como

el actor se trans-figura en ellos.

En la construccion de los diferentes momentos, existe una continuidad
establecida por las interfaces dadas en cada propuesta, no es una propuesta
armada por cuadros, mas bien, es el dialogo de diferentes relatos establecidos
en la relacion de las macro estructuras, y la esclavitud que aun vive el individuo

en una sociedad hiper controlada.

3.3.4.1 El lugar neutro del actor.

Como se habia mencionado ya con anterioridad, la “forma nada” nunca

esta vacia, siempre contiene y expresa algo, y en el caso del trabajo de direccién
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actoral se propone conducirle cada uno de los actores a un espacio de ausencia
a través de un balance de purga emocional, buscando como eje principal el
estado de neutralidad, instaurando en escena una isla de llegada que exprese
vaciamiento. Este planteamiento concreto permite que el actor pueda, paso a
paso, salir de este estado y al mismo tiempo le da la oportunidad de volver

cuando sea necesario.

Posteriormente el director da la pauta para poder introducirse y
empoderarse de los lugares heterotépicos a habitar en los distintos momentos
de trans-figuracion, generando esa fuerza del actor o mejor dicho su presencia

desde la neutralidad.

“Esta fuerza del actor la llamamos a menudo “presencia”. Pero no es algo que
estd, que se encuentra delante de nosotros. ES una mutacion incesante, un
crecimiento que tiene lugar ante nuestros o0jos. Es un cuerpo-en-vida. El flujo de
energias que caracterizan nuestro comportamiento cotidiano ha sido dilatado.
Las tensiones que rigen a escondidas nuestro modo normal de estar presentes
fisicamente, afloran en el actor, se hacen visibles, imprevistas” (Barba, El Arte
Secreto del Actor, 2007, pag. 51)

La propuesta intenta construir una espectacularidad para un tipo de actor,
constituyendo su ejercicio artistico en concordancia con la seduccion de lo real
en la representacion escénica, con un cuerpo dilatado, el estado neutro disloca
el tiempo y el espacio, dejando de lado cualquier proceso de significaciéon
contextual. Es devorar la nada para convertirse en ella, atravesado por un

proceso de trans-figuracion hacia el vacio.

3.3.4.2 Elizabeth desde el vacio de la imagen.

La escena o0 momento se desenvuelve en lo que al parecer es la
habitacién de un hotel o motel; aqui se pone en cuestion el tema de la obscenidad
de laimagen, se propone un ir mas alla de la simple representaciéon de la imagen,
es el peso que ejerce en nuestro imaginario, y que al parecer no nos damos

cuenta.
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Aqui los personajes conversan de situaciones cotidianas y de casi sin
importancia, mientras que un televisor no de Ultima tecnologia se encuentra en
medio de los dos separandolos, este artefacto reproduce sin cesar imagenes
crudas y violentas que a diario pasan desapercibidas, encontrandose mezcladas
con otras que al parecer son de “menor importancia”, anestesiando el contenido
de las anteriores; "eso sucede porque estas imagenes son en realidad codigos
binarios capaces de generar cualquier nimero de imagenes idénticas o

cualquiera otra cosa especificada por el programa"(Schechner,221)

Aquellas iméagenes en la television conducen a este momento
heterotopico, debido a que el individuo se ve reflejado en ellas, pero en realidad
no se encuentra alli, en este sentido nos interesa las imagenes que a diario
encontramos en La Internet (redes sociales), en anuncios publicitarios en las
calles o las mismas de la television en nuestros hogares; en definitiva, son las

gue producen un mal sabor de boca al mirarlas.

A lo largo de este momento, se siente la incapacidad de los personajes
al no poder decidir que imagenes miran, ya que estas pasan y pasan sin sentido,
el momento “Elizabeth desde el vacio de la imagen” se convierte en una especie

de cércel opresora de la cual no se puede escapar.

No es un lugar de debate de censura visual; es lo indefensos, solos y rotos
gue nos encontramos como individuos, al no poder escapar a la imagen cruda y
ofensiva, en donde se evidencia una pseudolibertad; el individuo de esta manera
se convierte en preso de la reproduccién®*de imagenes, compartiéndolas
desmesuradamente; es asi que aparece una especie de sometimiento en si
mismo, instaurado por decirlo asi en la relacién estrecha que existe con el
artefacto reproductor de imagenes, relacion que al parecer resulta mas

importante que la misma imagen y su contenido.

34 “La reproduccién es una imitacién/transformacién del mundo por el teatro. Fundamenta el realismo,
pero nunca estd suficientemente liberada de la del arte mimético de la realidad. Para Brecht, la
reproduccién debe ser distanciada y distante, es decir de tal modo que ciertamente permita reconocer el
objeto reproducido pero al mismo tiempo lo haga insdlito” (Pavis, 2015, pag. 399)
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De este modo la relacién entre el personaje Elizabeth desde el vacio de
laimagen y la representacion del esclavo en escena se trans-figura en un dialogo

entre el cuarto actor y Momento/Artefacto/television/dispositivo.
3.3.4.3 Elizabeth/palabra.

“....un modo de moverse en el espacio pone de manifiesto un modo de pensar,
es un movimiento del pensamiento puesto al desnudo” (Barba, El Arte Secreto
del Actor, 2007, pag. 52)

En primera instancia, este momento gira en torno al didlogo de Elizabeth
con un Esclavo que unicamente cumple la funcion de escuchar su historia;
correspondiendo a la macro estructura madre; estos se encuentran separados o
distanciados por una mesa vacia que representa de manera simbdlica el uso de
artefactos de dependencia, objetos de consumo, acentuando la premisa en la
cual es mas importante lo que tenemos, lo que queremos tener, o la frustracién

por lo que nunca llegard a nuestras manos, la relacién se vuelve perversa.

La trans-figuracion se sitia en el tema del esclavo y en ese vinculo
estrecho del personaje Elizabeth con dichas situaciones de consumo, desde una
adiccion general o fisica, hasta una adiccion mas simbdlica, y en este caso
especifico, la relacién de dependencia hacia su madre; este esclavo que la

escucha, indaga en su comportamiento, este “...comportamiento del
pensamiento es visible a las peripecias de las historia, en sus cambios
imprevistos, cuando pasan de mano a mano, de una mente a otra” (Barba, El
Arte Secreto del Actor, 2007, pag. 53) solo entonces, se puede decir que la
palabra se vuelve determinante, marca el ritmo, establece la inversién del poder
y la fragmenta, como caracteristicas fundamentales del capitalismo tardio; de
este modo, el esclavo se convierte en un tipo de adiccibn mas. Elizabeth
consume al esclavo en la necesidad de ser escuchada, hace explicito el acto de
poseer, a consecuencia de esto podemos decir que Elizabeth en definitiva

también es adicta a si misma, a sus circulos y trayectorias.
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¢,Como escapo a la palabra del otro y al peso que posee?, en este
momento la sonoridad toma el control, la palabra y la sonoridad se convierte en
personaje protagonista, es acudir a una serie de enunciados que recibimos a lo
largo de la vida que condicionan y controlan al individuo, la palabra se coloca
como poder constituyente, y es la relacion de la pareja con la palabra y el sonido
lo que nos interesa, el momento se instaura en esta relacién, es un “déjame ir
palabra que me condiciona”, en el desarrollo dialéctico del individuo a lo largo de

su vida.

Tanto el personaje de Elizabeth y el esclavo responden a medida de
dependencia a los enunciados sonoros, la palabra o el sonido, condicionando su
corporalidad a cada momento. El discurso es un discurso delirante con
respuestas delirantes, el caos esta controlado por la el ritmo de la palabra,
enunciados que postulan la “verdad”; esta verdad en manos de la educacién/los

pastores/la policia/el Estado/etc.

Es un cuestionamiento similar en cuanto a una verdad que se impone al
individuo, como cuando Galileo afirmé que el mundo es el centro del Universo, y
establecié su enunciado como una verdad; en este caso, es entrar en un campo

de batalla en donde al final no queda mas que la lucha de poder entre verdades.

El momento Elizabeth/palabra navega en una superficie de consumo,
realizando el ejercicio de traduccion al ser representado por la voz del personaje
esclavo como oyente; este nos muestra las ataduras existentes en el intento de
poseer algo que en realidad no podemos, el no lugar es el de la consulta clinica
con sabor a psiquiatrico; el momento se vuelve oscuro cuando centramos la
accion del personaje de Elizabeth en sus propias adicciones, (café, cigarrillo,
alcohol, farmacos para dormir, etc.), marcando mas aun la relacién de

dependencia que existe.
Cabe recalcar que Elizabeth no tiene una imposibilidad fisica; tiene una

imposibilidad de amar, de moverse emocionalmente; el esclavo sustituye en

parte esta falta de amor que ella necesita y lo vuelve su dependencia; el vacio
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aparece en la imposibilidad de amor propio, en donde la resolucion de la escena

solo puede ser concebida en la produccion de imagenes potentes o reales.

3.3.4.4 Elizabeth—materia/doble imagen.

Si bien “el hombre ha muerto”, aunque Foucault nunca expresa esta frase
en forma directa, esta nos acerca a su pensamiento en el sentido que hombre
ya no es el centro del universo, sino solo una parte de la estructura; se puede
decir entonces que el miedo a la muerte es también estructurante; el personaje
Elizabeth—materia/doble imagen representa la imagen anhelada/inalcanzable; la
accion se desarrolla en torno a Elizabeth, que habita por un espacio de tiempo
una sala o pasillo de un hospital, casi en un estado catatonico; su relato y su

sentir en este momento genera espasmos de ansiedad, de querer escapar.

Este ser reiteradamente intenta acercarse a una imagen idealizada de si
misma, a la que nunca alcanza, acto que nos lleva a pensar en lo discordantes
gue somos entre cuerpo materia y la idealizacion de una imagen socialmente
impuesta, en donde el sujeto no crea su realidad sino que ya se encuentra
constituido con anterioridad por esta; de este modo el cuerpo es considerado

como mercancia a mejorar para ser vendida a un mejor postor.

Se representa la insatisfaccion del individuo frente a su propia imagen, es
por eso que construye un nuevo ser idealizado, una doble imagen, la misma que

irbnicamente no la puede reconocer del todo; en donde:

“...lo que vemos puede simbolizar lo que no vemos, puede ser una parte, mayor

o menor, del universo invisible en continuidad y contigiidad con él, puede
significar también mundos opuestos, o pueden coincidir totalmente, esto es, no
existir mas que en lo que vemos, que adquiere asi el caracter de absoluto”
(Garcia Barrientos , 2015, pag. 132).

Es asi que tenemos a una Elizabeth que corre y corre detras de ella pero
no se encuentra; la publicidad y el mercado imponen un ideal de cuerpo; este

momento se convierte en un espejo que contiene por lo tanto una doble imagen,
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la misma que se puede observar en individuos encarcelados en los gimnasios,

en la bulimia, en la anorexia o en las cirugias estéticas.

En esta propuesta de puesta en escena, se plantea colocar en el espacio
escénico una silla de ruedas vacia, como si estuviera abandonada en un hospital,
esta imagen fria da a entender que un cuerpo se encontraba sentado en ella,
Elizabeth recorre el sitio como si deseara escapar, acercandose y alejandose
repetidamente. El momento sutiimente sugiere la relacion del individuo con la
ausencia. Su imagen en la silla, pasado por el deseo de muerte de su imagen en
estado terminal; el personaje de Elizabeth dialoga con la imagen ausente de un
cuerpo en aquella silla hospitalaria, mientas que el personaje del Esclavo
conduce la accién a la desaparicion de la imagen de un cuerpo enfermo que no

da mas.

3.3.4.5 El Esclavo un ser homologo.

“El deseo de terminar con un circulo vicioso fue el Unico guia de nuestros
esfuerzos.

Es un hecho: hay blancos que se consideran superiores a los negros.

Otro hecho: hay negros que quieren demostrar a los blancos, cueste lo que
cueste, la riqueza de su pensamiento, la igual potencia de su espiritu” (Fanon,
1973, pag. 10)

El caer es importante, pero la accién va por otro lugar. Este momento
habla de la eternidad, en donde no existe manera alguna de aterrizar ante esta
caida. Es un bucle con sabor de retorno a lo mismo, en una espiral infinita y por
lo tanto absolutamente criminal, "... el después es idéntico al antes. En un mundo
poblado por codigos digitales y clones, las distinciones clasicas entre
"naturaleza"y "arte", "original" y "copia" son cada vez mas dificiles de establecer"
(Schechner,221) Se habla de una especie de reencarnacién en la cual siempre
se vuelve a si mismo, en la que nadie escucha el eco de su presencia. Se expone
un ser que necesita relacionarse con el mundo, pero al no lograrlo encuentra

sentido en la construccién de otro igual a él, en un modelo de reproductibilidad

Lcdo. Juan Andrés Vazquez Martinez 108

A

UFERSTAD [ DA
=



Universidad de Cuenca.

homeostética, entabla un dialogo con su copia que al parecer en algin momento

no se puede distinguir cual es el original.

Texto construido a partir de textos primarios, trabajados desde la mitad de

la tercera escena hasta el inicio de la misma:

Esclavo: Momentos horribles al menor roce... todo esta muy corto... entonces
te exijo que me imagines... te pregunto... ;Qué hubieras hecho?... Tengamos
sexo es lo primero que me viene a la memoria... prefiero un amor falso... espera
se me corta la respiracion, hay algo que no me deja respirar... como si fuera
verdad... un engafo completo... un amor pegajoso, estoy solo... (Luna, 2014,
pags. 125-126)

Se define en esta propuesta al esclavo como un ser solitario, clonado,
encontrando refugio en su copia, la misma que por alguna razén desconocida
anula sus afectos, es como si sus sentimientos entraran suspendidos en tiempo
y espacio, el vacio producido por el habitar en los distintos lugares heterotopicos
sostienen o generan el piso para este estado, el vacio no es un vacio netamente
existencial, es un vacio fundado en la existencia de una vida donde realmente
no se tiene a nadie, mas que la idealizacion de un otro igual a él, la soledad que

él posee es brutal, en un reconocimiento profundo de la falta de esperanza.

En realidad es un vivir en el infinito de la imagen, establecida en la macro
estructura poder se desdobla la vida desmitificando lo real y lo virtual,
estableciendo una puesta en abismo en la infinitud de la imagen, en un proceso
gue determina a interpretar al sujeto como la reproduccion de dos entidades
totalmente iguales cercanas a la célula o el pixel. Este caer y caer en la copia de
si mismo nos lleva a preguntarnos: ¢esta maquina productora de copias puede
ser muy inhumana? En un sistema que pareciera estar representado por un tipo

de agentes blancos, que intentan desinfectar cuerpos desnudos negros e

35 “iSélo existiria, por tanto, un individuo fractal, o sea, sin dividir, lo que seguiria aseguradndole una
integridad, aunque fuera problematica, pero diseminado, multiplicado al infinito? Culturalmente, el
individuo ya esta clonado, no es necesario estarlo genéticamente, bioldgicamente., Tal vez llegue a
estarlo, pero en cualquier caso ya lo estd mental y culturalmente: esta evolucién es absolutamente
perceptible.” (Baudrillard, Contrasefias, 2002, pag. 55)
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intentan quitarles el color, del cual se intenta escapar, es hablar de un mundo
controlado por un pensamiento comdn enajenante, con el Unico objetivo de
convertir al sujeto de igual manera en agente de desinfeccion, en el que no puede

existir un ser distinto, mas solo la copia.

3.3.5 Un cercamiento a la propuesta sobre el trabajo plastico y sonoro.

Ahora bien, al dar una mirada en la propuesta planteada sobre como
abordar el texto dramatico de Isidro Luna “Elizabeth o la esclavitud”, podemos
indicar a breves rasgos, que todo lo que se proponga en escena llega al
espectador mediante el cuerpo del actor; y al hablar de la musica es imposible
hacerla pensando Unicamente en el teatro. EI musico tiene que saber como
suena el cuerpo del actor en escena creando un universo sonoro; en definitiva,
un discurso, el mismo que tiene que avanzar, jamas es estatico, por lo tanto, se
articula progresiva ante el avance de la trama o relato escénico. En este sentido
colocamos como referentes sonoros a Karkheinz Stockausen (Oktophoie-1991-
91), a Eliane Radigue (trasamorem transmortem) y a Avet Terterian (Symphony
N2 — Mov.3)

Los discursos estéticos estan superpuestos, formando parte de los tejidos
gue aparecen en la dramaturgia de la puesta en escena, como por ejemplo, en
el caso de las artes plasticas los pintores no copian la imagen sino copian los
trazos, las distancias, en conclusion lo que se crea es una filosofia detras de

cada pincelada, en donde el color se fija como experiencia para el espectador.

Es importante tener un recorrido estético claro, al hablar de la manera de
querer contar algo en el proceso de creacion, y es asi que esta “forma” se
encuentra atravesada por una falsa libertad de individuo, en el paso de la utopia
a la heterotopia, en esa nostalgia que se produce cuando se deja algo, en un
intento constante de querer salir y no poder, en un debate sobre la propiedad y

el contenido de la palabra esclavitud.

La estética plastica de la estructura escenografica y de objetos que se

propone es futurista, en la cual nos acercamos a referentes artisticos como son:
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el director italiano Romeo Castellucci; el fotografo brasilefio Sebastian Salgado
y la artista plastica argentina Nicola Constantino, tomando de ellos la
composicién de los objetos, el tratamiento de la sonoridad, la iluminacién y el

trabajo en escena de dispositivos tecnologicos.

En la propuesta aqui planteada bajo una estética futurista, es oportuno
dar a conocer que se realizd una adaptacion de la obra a una actriz y dos actores,
trabajando de esta manera el personaje del Esclavo como un ser fragmentado,

en la l6gica de presentar corporalidades distintas, partiendo siempre del texto.

Con el andlisis de la obra sacamos la forma del personaje, y de aqui se
desprenden los respectivos momentos en lugares heterotépicos, lugares de
paso, como es el hospital, el hotel o la breve estadia en el divan psiquiatrico, es
hablar de estos encuentros en que podemos tejer la relacién de Elizabeth y el
esclavo, el mismo que viajard de representacién en representacion, segun el
momento generado en la situacién dramatica, el cuarto actor, al que llamaremos
asi, a lo largo del proceso y establece el hilo conductor de la obra, hablando solo

a través de los otros.
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4 PROPUESTA Y CONCLUSIONES:

En definitiva, en el trabajo alrededor del pensamiento canibal expuesto
por Carlos Rojas encontramos que en la universalizacion se encuentran
aspectos concretos, de este modo surge la inquietud de establecer con mas
claridad del pensamiento canibal, en un contexto sudamericano, es un

pensamiento tsantsico (tsantsa).

Este pensamiento estd en torno a la “nocion de forma”, lo que
producimos son formas, lo que conceptualizamos son formas, en toda forma hay
una traduccion, nunca son estéticas, los pequefios cambios que se introducen
en una forma estan dados por ritos de pasaje. En una maquina producida por
una forma y productoras de formas, el cimulo de formas que contiene es lo que
realmente importa, en el sentido que la obra es lo que vemos, continuidades y

discontinuidades que estan presentes.

“El doble vinculo”, en la mayoria de procesos sociales, politicos, se
introduce distinciones, existe aquello que es interior y aquello que es exterior;
aquello que dejamos fuera es parte constitutiva de la misma, esta maquina que
uno construye deja fuera unos modos de representacion de figuracion, una
suerte de vivir en un estado de incertidumbre en este ir y venir, en el que no se
puede instalar en el polo que se llega, ya que siempre se circula de un extremo
a otro.

La depredacion tiene un sentido destructivo, es por eso que hablamos de
un “acto de predacidén”, es un gesto predatorio; hay dos elementos: para
apropiarse de otro pensamiento tengo que devorarlo, esto significa que en el
momento que devoras te conviertes en lo que devoraste, es asi que solo
volviéndote otro puedes ser ti mismo, te redefine, romper la l6gica en la que fue
construido para ponerle en una ldgica distinta, ¢en qué medida rompemos la
l6gica en la que fue convertida?, en un concepto discriminatorio las obras son

canibales o no lo son.
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En cuando a las “Conexiones parciales”, la relacion entre significantes
y significado siempre es una relacién parcial, el significado nunca puede
expresarse de una manera completa, la obra no puede decir todo lo que quiero
decir, ningun significante puede abarcar todo lo que el significado tiene por decir,
nunca esta pegado completamente a un significado, en donde el acto predatorio

genera una ruptura entre el plano del contenido y de la expresion.

La doble negatividad, toda realidad, todo fendmeno, todo estilo artistico
tiene su opuesto contradictorio, se propone una negatividad que no es externa
es interna, lo que interesa por lo tanto son qué choques, qué cruces, qué fallas
contiene la obra; de este modo entendemos que toda obra lleva en si los
principios de su propia destruccion, que para los la mayoria de los artistas es

dificil de ver.

La Forma capital y el capitalismo tardio, el capitalismo vive en un
momento dado, esta forma tardia penetra completamente en la cultura, marca
un campo con el caracter tardio, el teatro que hacemos no puede escapar de la
nocion tardia, tiene que ver con el tiempo, es una fractura temporal, hay un
desfase profundo, es todo lo que llega fuera de su época, el conjunto de
elecciones estéticas siempre estan fuera de tiempo, la respuesta no
corresponde, en donde la posmodernidad es una respuesta fallida porque llega

fuera de tiempo.

Expresion/representacion, el posestructuralismo se centra entre esta
batalla, no es la representacion clasica moderna, de este modo la nocién de
representacion debe de ser reintroducida, en una relacién de doble vinculo va y
viene entre la expresion y la representacion, la obra contiene los elementos de
Su propia interpretacion, y la relacion entre el paso del texto a la escena siempre

existe entre la relacion entre lo representativo y lo expresivo.
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A continuacién encontramos algunas conclusiones sobre la propuesta a
trabajar como lineas de accion en la puesta en escena del texto “Elizabeth o la

esclavitud”:

1. Llevar a la praxis escénica el trabajo realizado por Carlos

Rojas a partir de la Forma Teatro Canibal.

2. Realizar un analisis del texto a partir de la fragmentacion,
descontextualizar las lineas de accion encontradas la
dramaturgia de Isidro Luna y acercarlas a un proceso de
trans-figuracion del personaje.

3. Establecer textos primarios desde la accién escénica mas
no desde su contenido, la desfragmentacion de este texto
primario, y por consiguiente el armando de partituras

escénicas.

4. Trabajar en la subjetividad, la expresion/representacion

contenidas en las acciones.

5. La construccién de la forma Esclavo (el cuarto actor) como

dispositivo del actor canibal.

6. El dispositivo Elizabeth habla a través de los lugares

heteroto6picos.

Para finalizar, es importante indicar la necesidad que existe en el medio
escénico de generar propuestas claras y que de algin modo aporten a dar un
nuevo panorama sobre los modos de produccién teatral en la cuidad, es por eso,
gue esta propuesta canibal intenta introducir una mira distinta sobre el trabajo
con los actores, sin pretender que sea una verdad absoluta, es mas bien un
camino que permite sistematizar los distintos procesos de direccion al realizar

una puesta en escena.
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6 ANEXOS

-Texto teatral del dramaturgo Isidro Luna “Elizabeth o la esclavitud”
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