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Nota del autor

El presente ensayo es el resultado de la conjuncién de dos vertientes
que afortunadamente corrian paralelas y muy cercanas, de modo que no resul-
t6 mayormente complicado juntarlas. Por un lado, estd la Tesis para la obten-
cién del diploma de Magister en Letras por la Universidad Andina Simén Bo-
livar, que la escribi en 1997 y la titulé Teatro y vida cotidiana: las formas del
lenguaje teatral y los procesos de comunicacion en la vida cotidiana; y por
otro lado, la sistematizacién que se empieza a desarrollar al interno del grupo
de teatro Contraelviento, recogiendo la experiencia creativa de sus doce afios
de existencia, sumada a mi propio camino personal de cerca de veinte afios
por las tablas. Sin embargo, lo considero tan solo un primer paso, una prime-
ra acumulacién de ideas sobre el teatro y la vida cotidiana, puesto que es un
tema sobre el que contindo reflexionando, es una relacién que se expresa en
el cuerpo del actor y descifra su ser dentro y fuera del escenario, me es por
tanto vital seguir pensdndola para ir organizando una propuesta sobre un mo-
do de hacer el teatro y de vivir la vida. Es probable, entonces, que muchas de
las posturas que he tomado en este trabajo pueda yo mismo cuestionarlas en
futuros ensayos, mientras que a otras las afirme y las argumente de mejor ma-
nera. En tanto que esto ocurre, espero aportar a clarificar aquello de que la vi-
da es un teatro, mientras exploro un camino para seguir creando un teatro vi-
vo. A la par que descifro una analogia que ante mis ojos se presenta cada vez
mas fuerte: la relacion teatro-vida es como la relacion verdad-mentira, o me-
jor, como la relacién revelacién-ocultamiento.
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Introduccion

FORMULACION DEL PROBLEMA

El mds complejo drama que ha vivido el actor, y cuando hablo del ac-
tor hablo al mismo tiempo de su arte: el teatro, es el de su propia condicion.
La confusa percepcién con que se le presenta su propio oficio, sus raices y sus
nutrientes, el difuso cielo de su proyeccién, parecieran su destino irremedia-
ble, la expresion de su tragedia al tiempo que su certeza, su desconocerse. Por
que en €l se confunden su ser y el ser de su arte, es a la vez creador y crea-
cién, ser y no ser al mismo tiempo, ese es el dilema. Entonces, ;qué poder
misterioso sostiene intimamente al actor, al teatro?

El actor estd siempre alli, llenando un espacio vacio, y el teatro tam-
bién, fascinando y sorprendiendo al publico, y claro, por supuesto, también
estd el publico. Cuando asiste a una representacion teatral, de algin modo, se
le presenta un mundo, una organizacién de sentido o mds bien, ;es el ptblico
quien, con su lectura, organiza el sentido? ;Qué tipo de relacion une al espec-
tador con lo que estd espectando? Sin quererlo, el drama del actor pasa a ser
el propio drama del espectador. Se hace necesario comprender el principio y
el final del problema, si el teatro se organiza en linea recta, si gira sobre si
mismo, si gira sobre el espectador o si siempre pasan por el mismo punto, el
escenario y el ptblico, pero un ciclo mds alld en el infinito espiral, o si, por
alguna extrafia razén teatro, actor y espectador son una misma cosa, la vida
en el drama es la poética de la vida fuera de él.

El mundo, el horizonte de sentidos y significaciones que se crea en el
escenario, no es el mundo que se presenta en la vida cotidiana, ni para el ac-
tor ni para el espectador, es un mundo mégico que se encuentra mas alla de
los limites del mundo cotidiano, pero se encuentra intimamente ligado a él. A
lo mejor el mundo escénico es el mismo mundo cotidiano pero visto desde
otro punto de vista, pervertido, reordenado. Es como si el sentido de la vida
cotidiana se transformara, transforméndonos a todos, es lo mismo pero no es.
Es posible que ahf se encuentre la poética del teatro, su condicién de arte, pe-
ro también su condicién de ritual sagrado. El actor bien podria, entonces, ser
el sacerdote del ritual, el productor simbdlico, o peor atin, una especie de Dios
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que nos anda creando mundos de la costilla de nuestros propios mundos. In-
vitdndonos a transitar junto a él, los bordes del abismo, invitdndonos a sentir
el vértigo, el temor a la ausencia de sentido, sin embargo, al dar el paso el bor-
de se viene con nosotros, sin perderse el vértigo y el temor. Cuanto bien nos
podria hacer el teatro ampliando nuestro mundo a cada paso. ;Qué raro pla-
cer el de explorar tan inseguros limites? ;Por qué el actor los busca y por qué
nos los comparte?

Y luego, juntos retornamos a nuestro mundo-orden cotidiano a la pro-
teccion y comodidad del sentido que nos fue dado, y el actor retorna a su mun-
do y sus conflictos, al de las ideologias, al de los amores y las soledades, al
de las hambres de todo tipo, al de los arriendos, al del maestro extranjero que
dictara un taller de tres dias, al de su drama, nuestro drama. Y en ese mundo
se entrena, prepara nuevas técnicas: el cuerpo, la voz, el espacio, sin dejar de
desconocerse y sin perder su necesidad de crear. Y en el crear, ;cudles son los
recursos del actor? ;Como consigue introducirnos en su mundo mdgico? Tal
vez crea discursos, la imagen, la palabra, el gesto, la accidn, son elementos de
una compleja construccion de sentido que van constituyendo una forma de
discurso o mds auin de lenguaje.

No resulta dificil constatar que en casi todas, si no en todas, las cultu-
ras el hombre ha producido diversas formas de representacion usando su cuer-
po en un espacio. Rituales y estéticas, estas formas han devenido ante nues-
tros 0jos como artes de representacion escénica. Dentro de éstas, el teatro ha
tenido una singular importancia, puesto que, de algiin modo, desarrolla la ca-
pacidad de englobar a las demds sin perder su especificidad, lo que le ha da-
do un desarrollo histérico propio. El teatro es un arte que surge en un momen-
to de convulsion en el que la sociedad requiere mirarse a si misma, en el que
se produce una ruptura en su interior. Toda representacion escénica anterior
involucra a la comunidad en su conjunto, el escenario engloba a todos, las for-
mas son preconcebidas, la fiesta y el ritual sagrado unifican a la comunidad
refundandola frente a la divinidad, «los sistemas de comunicacion eran intra-
ficcionales»,! mientras que el teatro reclama la separacion del espacio, refun-
da a la sociedad fuera del 4mbito de lo sagrado y, necesita de un espectador y
un actor, creando relaciones extraficcionales, y enfrentando a quienes actiian
con los que ven. «Como sabemos el término griego theatron, derivado del ver-
bo thedomai —ver, contemplar— vendrd a significar el lugar desde donde se ve
la escena» .2 Entonces, «los hechos no son dramaticos en si mismos, el drama

1. César Oliva y Francisco Torres Monreal, Historia bdsica del arte escénico, 3a. ed., Madrid,
Citedra, 1994, p. 13.
2. Ibid.
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requiere del ojo del espectador».3 El teatro es un mundo, un horizonte de sen-
tido, no es solo una representacion de la vida, es la vida misma poetizada, me-
taforizada, trasladada en el sentido que la organiza cotidianamente. «El hom-
bre obtiene de esta representacion la repetida conviccidon de su existencia y la
confirmacion de su vida colectiva» .4

Por otro lado, el teatro siendo un arte de representacion se convierte en
un hecho comunicacional que requiere de un lenguaje para su existencia. Sin
embargo, «el cardcter especifico del fenémeno teatral, que podemos definir
provisionalmente como una estructura miltiple de signos que se desenvuel-
ven en diversos niveles»,5 complica la posibilidad de enfocarlo semidtica-
mente. «Hablar a priori del teatro como de un lenguaje es suponer resueltos
los problemas que un andlisis minucioso y complejo del funcionamiento tea-
tral deberia, antes que nada, descubrir y definir».© En el desarrollo del teatro
como arte han sido diversas las formas que ha adquirido, de modo que han si-
do diversas las formas en como se lo ha concebido: como el espacio, como el
texto, como la escenografia, como la mdscara, como el edificio, como la ima-
gen, como el arte del actor, como la suma de todas, etc. «Se ha escrito mucho
acerca del teatro. Pero los autores se atienen ordinariamente a uno solo de sus
aspectos».” De esta manera, tampoco ha sido claro, en este desarrollo, cudl
puede ser el lenguaje especifico y propio del teatro.

Sin embargo, es facil, también, constatar que, pese a todo, el teatro es
un producto que persiste y se desarrolla en nuestra cultura y que, de algiin mo-
do, satisface una necesidad humana, lo que expresa la importancia que ad-
quiere. Es por esta razén que el hombre, a su vez, ha tomado al teatro como
objeto de su reflexion, en el afdn de discernir lo que le es especifico. En este
intento, los cuestionamientos mds importantes que existen acerca del teatro
estdn relacionados, por una parte, con el rol que cumple en la sociedad y su
funcionamiento, aceptdndolo como «un arte enraizado, el mds comprometido
de todos con la compleja trama viviente de la experiencia colectiva... como
una manifestacion social... pone en movimiento creencias y pasiones que res-
ponden a las pulsaciones que animan la vida de los grupos y de las socieda-

W

Eric Bentley, La vida en el drama, trad. Alberto Vanasco, Barcelona, Paidés, 1982, p. 16.

4. Jean Duvignaud, Sociologia del teatro, trad. Luis Arana y Ernestina Zenzes, 2a. ed., Méxi-
co, Fondo de Cultura Econdmica, 1980, p. 15.

5. Antonio Tordera, «Teorfa y técnica del andlisis teatral», en Jenaro Talens, y otros, Elementos
para una semidtica del texto artistico, 3a. ed., Madrid, Catedra, 1983, p. 157.

6. G.Mounin, «La comunicacion teatral», en Introduccion a la semiologia, Barcelona, Anagra-
ma, 1972, pp. 99-108, citado por Antonio Tordera, ibid.

7. Gaston Baty y René Chavance, EI arte teatral, trad. Juan José Arreola, 2a. ed., México, Fon-

do de Cultura Econémica, 1992, p. 7.
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des» 8 y por otro lado, de forma mas reciente con lo que concierne a su len-
guaje especifico.

En lo que se refiere al lenguaje del teatro, existen diversas posiciones
que defienden algunos elementos que lo expresarian. Sin embargo, el hecho
de que no haya una postura tnica, puede hacer pensar en la existencia de un
problema que es necesario enfrentar. Al revisar la historia del teatro, casi
siempre se ha confundido teatro con literatura dramética, de manera que el
teatro era el texto y ese era su lenguaje, lo que inducia a cometer dos errores
bésicos: «el de explicar el teatro tinicamente desde el texto; y el de comentar
ese texto como cualquier otro objeto literario, sin advertir... lo que podriamos
denominar su lenguaje proyectado hacia la escena» .

Sin embargo, esa no ha sido la tnica postura errénea que ha existido,
también hay quien confunde teatro con edificio teatral, mds claramente, con
escenario, de este modo, el lenguaje del teatro seria el texto dramdtico dicho
y representado en un escenario definido. Por otra parte el hecho de confundir
teatro con edificio teatral y escenario definido llevé a una nueva confusion, la
de plantear que el teatro existia en tanto la escultura, la pintura, la arquitectu-
ray la musica, y por tanto, el lenguaje del teatro era, o bien la suma de los len-
guajes de las otras artes, o bien «una sintesis de todas las artes».10

En los dltimos tiempos, sobre todo a partir de la influencia que ha ejer-
cido el cine, se ha incorporado el criterio de que es la imagen, que engloba a
todos los lenguajes anteriores, la que constituiria el lenguaje del teatro, dife-
rencidndolo del cine por su cardcter vivo, en el sentido de que las imdgenes
que se producen en el escenario surgen del actor presente en el mismo.

También existe una postura que, remitiéndose a los origenes del teatro,
plantea que son las acciones del actor las que constituirian su lenguaje basi-
o, que su cuerpo «se constituya en lenguaje»,!! al que se afiadirian los demas
subordindndosele, en este caso se diferenciaria el teatro de la pantomima en
donde se anulan las otras expresiones del lenguaje.

Como se puede ver, no solo existen diversas posturas, sino que ademas
existe un claro problema tedrico, del que deviene una pregunta clave al res-
pecto: ;Cudl es el lenguaje especifico del teatro como arte de representacion
y comunicacional? Por otra parte, esto conduce a hacer un corte en el interés
tedrico, descartando el estudio del rol social del teatro, de su historia, de su
proceso de produccién, difusidon y consumo, para centrarse en su produccién

8. Jean Duvignaud, op. cit., p. 13.

9. César Oliva y Francisco Torres Monreal, op. cit., p. 7.

10. Edward Wright, Para comprender el teatro actual, trad. Celia Haydée Paschero, 2a. ed., Mé-
xico, Fondo de Cultura Econémica, 1992, p. 11.

11. Jean Duvignaud, op. cit., p. 11.
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simbdlica, sin que esto quiera decir que, de ser necesario, no se acuda a esos
otros conocimientos para reforzar el estudio que se ha decidido emprender.

Por otro lado, como se habia anotado, a partir de la sociologia del tea-
tro se descifra la intima relacion entre el teatro y la vida social, una obra tea-
tral «representada, se convierte en un ser entre los seres, en una realidad viva,
concreta».!2 Ahora bien, el ambito de la vida social donde se realiza la vida
particular de los individuos es el dmbito de la vida cotidiana, el que «enmar-
ca la totalidad de las acciones, de las concepciones, de las valoraciones, de las
emociones del individuo particular; es el horizonte de realizacion de sus po-
tencialidades; el horizonte de su existencia concreta».!3 De modo que, se pue-
de decir que la vida cotidiana se presenta como una construccion de organi-
zacidn de sentido donde transcurre la existencia de los individuos. Cuando se
dice que el teatro es la vida misma poetizada es en referencia, entonces, a la
vida cotidiana. De manera que el problema a investigar puede, ahora, plan-
tearse mediante la pregunta: ;Cudl es el lenguaje especifico del teatro como
arte de representacion y comunicacional, y cdmo se relaciona éste con los pro-
cesos comunicativos en el ambito de la vida cotidiana?

Definida la importancia del teatro como producto cultural y su existen-
cia en el 4mbito de la vida cotidiana, planteados la ausencia de un conoci-
miento y el problema, definido el corte tedrico, es decir los limites en los cua-
les se plantea el problema tedrico, parece que queda justificada la necesidad
de emprender este estudio.

MARCO REFERENCIAL

En primer lugar, queda claro que el estudio se encuentra enmarcado
dentro de la Semiologia, es decir, el teatro visto como lenguaje, como orden
de sentido y como organizacién de signos que se expresan a través de un dis-
curso. Si entendemos por discurso la situacion concreta de comunicacién don-
de los signos y sus relaciones adquieren un significado especifico. Los discur-
sos sociales «son estructuras significantes de superficie que deben ser vincu-
ladas con précticas sociales subyacentes a fin de dar cuenta de sus propieda-
des como textos»,! sin ignorar su especificidad en tanto produccion de signi-

12. Ibid., p. 13.

13. Ivédn Carvajal, «Génesis de los procesos estéticos en la vida cotidiana», tesis doctoral, Depar-
tamento de Filosofia, Pontificia Universidad Catélica del Ecuador, Quito, s.e., 1986, p. 190.

14. Eliseo Verdn, «Acerca de la produccién social del conocimiento: el ‘estructuralismo’ y la se-
miologia en Argentina y Chile», Lenguajes (Buenos Aires), 1,1 (1974): 97.
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ficaciones. Los discursos necesariamente estian insertos en una matriz social,
la cual es parte constitutiva de su significacion.

Toda préctica social es una préctica significante y se constituye como
tal en cuanto es productora de sentido. Incluso la produccion de bienes mate-
riales y de poder no constituyen un proceso social diferente de la produccién
de significantes. La produccion del sentido aparece organizada en distintas
précticas, cada una sometida a diversas condiciones estructurales de produc-
cidn, circulacién y consumo, ya que los actores sociales estdn relacionados de
diferente forma a la estructura de clases y de poder. De ahi, que las obras tea-
trales también puedan ser analizadas como un discurso. Para Levi-Strauss, lo
simbdlico funda lo social. La cultura es una consecuencia de la funcién sim-
bolica, especificamente humana. De ahi que lo simbdlico rija la vida en socie-
dad. La institucion simbdlica por naturaleza es el lenguaje. Los simbolos no
poseen una significacion intrinseca e invariable, por el contrario, su significa-
cién estd ligada al contexto en el que surgen y se recrean.!> Cabe recalcar ade-
mds, que un discurso admite multiples lecturas, de ahi la complejidad del ané-
lisis textual, ya que existe una relacién compleja entre el texto y las hipétesis
extratextuales desde las cuales se realiza la lectura. El hecho de que se pueda
establecer multiples vinculos entre lo textual y lo extratextual se debe a que
todo discurso social estd caracterizado por una insercién miltiple en las préc-
ticas sociales.!6

De esta manera el teatro se convierte en un mundo particular, es decir,
una organizacién de sentido que se configura a partir de movilizar el sentido
previamente organizado en el mundo de la vida cotidiana. Esta relacién pue-
de entenderse desde la propuesta de Voloshinov!7 respecto del discurso refe-
rido y el didlogo entre discursos, es decir, el que la existencia de un discurso
estd siempre referida a otro discurso, de modo directo o indirecto, y de mane-
ra independiente, por tanto, tiene existencia propia en la realidad, ademds to-
do discurso se refiere a un tercero que es el receptor de ese discurso.

Entonces, el teatro, ademds de un arte, es un hecho de representacion
que crea signos en un espacio definido a través de un actor, los que tienen
existencia y significacién por si mismos dentro de una realidad, y que estdn
referidos a otra realidad. De ahi que, el teatro es también un hecho comunica-
cional que objetiva la relacidn entre el emisor y el receptor mediante un len-
guaje que le es particular. Si aceptamos que el teatro es un hecho comunica-

15. Cfr. Robert Georgin, De Levi-Strauss a Lacan, Buenos Aires, Nueva Vision, 1988, pp. 16-
19.

16. Cfr. Eliseo Ver6n, op. cit., p. 101.

17. Cfr. Valentin Voloshinov, El signo ideoldgico y la filosofia del lenguaje, Buenos Aires, Nue-
va Vision, 1976, pp. 143-153.
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cional que se objetiva en un lenguaje, podemos admitir que este lenguaje se
expresa a través de un discurso, por tanto se podria hablar de un discurso tea-
tral. Una primera hipétesis al respecto se podria formular asi: el teatro es un
arte comunicacional que tiene un lenguaje que le es particular y propio, y que
genera una forma independiente de discurso.

Como consecuencia de plantear la posibilidad de que el teatro desarro-
lle su propio discurso, entonces el teatro es un discurso que se refiere a otro
discurso. De esta manera, surgirfa la inquietud de resolver el cémo se presen-
ta en la realidad el discurso al que es referido el discurso teatral. A lo cual, se
puede pensar que seria reductor el asegurar que ese discurso referido es tni-
camente el texto dramdtico, por cuanto el discurso teatral no es equivalente al
discurso del texto dramatico. Entonces, la forma discursiva referida en el tea-
tro deberia tener las mismas cualidades que tiene el discurso particular del tea-
tro, lo que nos llevaria a suponer que en la realidad existe una forma discur-
siva similar a la del teatro, situada en el ambito de la vida cotidiana, aunque
solamente adquiera independencia en el teatro. De esta forma, se podria suge-
rir que el discurso referido en el teatro puede ser, o bien otra obra de teatro, o
por otro lado una forma discursiva que existe en la realidad similar a la del
teatro y que se expresa independiente en €l. Esto puede llevar a la formula-
cién de una segunda hipdtesis: el discurso del teatro se encuentra referido a
otro discurso que existe en la realidad, situado en el &mbito de la vida cotidia-
na, pero que solo alcanza una forma particular en el propio teatro.

Si tomamos el camino a la inversa, es decir, planteando el hecho de
que la representacion teatral es una lectura de algtn discurso anterior y al que
se refiere, volveriamos a la posicion de que seria reductor plantear que el tea-
tro o mejor dicho la representacion teatral es una forma de lectura del texto
dramético exclusivamente. Por otro lado, el espectador que asiste a una repre-
sentacion teatral tendria una meta lectura de la obra que irfa mds alld del tex-
to dramdtico, por lo tanto, volveriamos a encontrarnos con la inquietud de que
al espectador que asiste a una representacion teatral, ésta le refiere alguna for-
ma discursiva que existe en la realidad aunque no de manera independiente;
el espectador tendrd una meta lectura de su propia cotidianidad. Esto llevaria
a plantear una tercera hip6tesis: la composicion iconogréfica, sonora, las ac-
ciones del actor y la palabra misma, a los ojos del espectador le refieren a un
algo de la realidad que estd mds alld del texto dramadtico, y que se encuentra
en el dmbito de su propia cotidianidad.

Por otra parte, podemos ver que en el discurso del teatro, en su inte-
rior, existen formas discursivas que lo constituyen pero no tienen existencia
propia, porque ni las acciones del actor solas, ni las imdgenes solas, ni la me-
lodia sola, ni la palabra sola, pueden constituir por si mismas el lenguaje par-
ticular del teatro, sin embargo fuera de él todas pueden tener tranquilamente
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una existencia independiente. Ahora bien, puede caber, también, la posibili-
dad de que estas formas discursivas existan en la realidad interactuando, no
de forma independiente pero que solo alcanzan a conformar una totalidad par-
ticular en el discurso teatral. De ahi, me surge una nueva hipétesis: el discur-
so teatral es una totalidad en la que actian diversas formas discursivas, que
pueden tener existencia independiente fuera de él, pero que en su interior no
alcanzan independencia ni particularidad. El discurso del teatro no se consti-
tuye como la sumatoria de otras formas discursivas, como tampoco es su sin-
tesis, es una totalidad particular.

Como consecuencia de lo anterior surge una nueva hipétesis: la meta
lectura del espectador, entonces, estd referida a la realidad misma, en donde
se expresan las formas discursivas que componen el teatro, y el espectador tie-
ne capacidad de comprenderlo asi, puesto que el espectador que asiste a una
representacion teatral ve referida en ésta a la realidad misma y no por separa-
do al texto, a las imdgenes, las acciones, la melodia, etc.

Finalmente, si bien el teatro organiza las formas discursivas que exis-
ten en el ambito de la vida cotidiana ddndoles una particularidad dentro de él,
esta organizacion se produce reordenando el sentido con el que actuaban, es
decir poetiza la vida cotidiana. Lo que nos sugiere una dltima hipdtesis de tra-
bajo: el teatro organiza un horizonte de sentido, un mundo imaginario a par-
tir de movilizar y reordenar el sentido previamente organizado en la vida co-
tidiana.

OBJETIVOS

Es un propésito de este estudio demostrar que el teatro tiene un lengua-
je que le es particular con lo cual aspiro contribuir a una independencia, no
solo estética, sino también semidtica del teatro respecto de las otras artes, la
literatura y otras formas discursivas.

También es un objetivo demostrar que existe un discurso en la realidad
misma, en el dmbito de la vida cotidiana, al que se refiere el discurso teatral,
pero cuya existencia no es independiente. Por lo tanto el espectador que asis-
te a una representacion teatral tiene una meta lectura, a través del teatro, de la
realidad misma.

Asi mismo, refutar todas las posiciones reductoras que se han plantea-
do en torno al lenguaje del teatro y que anulan la existencia de formas discur-
sivas interactuando al interior de él. Por tanto me propongo demostrar que el
lenguaje del teatro existe en tanto existen en su interior formas discursivas
que lo constituyen.
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Finalmente, descifrar como el lenguaje del teatro extrae sus formas de
la cotidianidad y cémo las reorganiza en un mundo imaginario, fundamental-
mente a través del trabajo del actor.

PLAN DE EXPOSICION

El presente estudio estd dividido en tres partes, a las que se suman la
presente introduccion y un acdpite final de conclusiones. La primera parte que
es de construccién del objeto tedrico, pretende desarrollar tedricamente los
conceptos fundamentales que se presentan en el problema planteado para el
estudio, asi como su interrelacion. En este sentido, después de formular un
problema y una explicacién metodoldgica, se expone el punto de vista tedri-
co a cerca de los conceptos que se manejaran sobre arte, cultura y sociedad,
ademds de las formas en como se interrelacionan. Al estudiar la relacion en-
tre arte y cultura aparecen dos elementos claves, desde los cuales se advierten
los procesos estéticos: la vida social y la vida cotidiana, que nos permiten en-
tender la tension existente entre el orden dado y los procesos innovativos del
arte, finalmente, incorporo el concepto de habitus que permite comprender la
mediacion entre la sociedad y los drdenes simbdlicos que ésta produce.

A continuacion, analizo al teatro desde su condicion de arte pero, ade-
mds, en su condicién de hecho social y comunicativo, en la medida de ser el
arte que poetiza la vida. En este acdpite he desarrollado tan solo una defini-
cion sincrénica de teatro, a partir de revelar los elementos que lo constituyen
y fundamentan, admitiendo por supuesto que, diacronicamente, el teatro su-
pone en realidad muchos teatros, en relacion con su desarrollo histérico par-
ticular en las diferentes culturas. Paralelamente, inicio la definicién y el ané-
lisis de la vida cotidiana como el 4mbito donde se articula toda la actividad y
existencia humana, material y simbdlica. Sin embargo, la vida cotidiana no es
tan solo un dmbito de existencia sino también de reproduccién humana y en
esa medida nos proporciona una imagen de la reproduccién de la sociedad, y
de cémo la materialidad o la naturaleza se va humanizando dentro de la exis-
tencia de los individuos particulares y la sociedad. De esta forma, concluyo
este primer capitulo estableciendo una relacion entre teatro, vida cotidiana y
las formas de organizacion simbdlica que esto supone.

La segunda parte se refiere al arte del actor y el mundo escénico, e in-
tenta indagar en el complejo proceso de creacidn artistica que supone la pues-
ta en escena teatral. Los elementos que van constituyendo el oficio el actor en
el escenario y sus relaciones fuera de él. En el interés de desentrafiar el como
el actor trabaja con su personaje y al mismo tiempo trabaja consigo mismo.
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Desarrollando mds o menos sistemdticamente la idea de el actor y sus técni-
cas de preparacion, sin que esto suponga un recorrido histdrico por las formas
a partir de las cuales el actor ha preparado su cuerpo y su voz para la repre-
sentacion, sino mds bien tratando de responder a la pregunta de cémo el actor
toma la vida y la reordena para volverla arte, encontrando de algtin modo una
linea de continuidades en la préctica teatral a través de la historia.

Finalmente en esta parte se revela la forma en la que se construye un
mundo, es decir un horizonte significativo, por el que transita y habita el ac-
tor y sus personajes. De modo que la idea de espectdculo teatral se resuelve
desde un punto de vista semiético, dicho de otra manera el mundo del espec-
taculo teatral serd visto como un mundo creado en el que se articulan varios
sistemas significativos que se configuran dentro de un horizonte comun. En
este punto se vuelve necesario comprender el rol del dramaturgo y del direc-
tor de escena como individuos que colaboran con el actor en el ejercicio de su
préctica artistica.

La tercera parte busca mostrar la teatralidad de la vida cotidiana, el
ejercicio permanente de la simulacién y ritualizacion de los actos que repro-
ducen a los individuos en la vida cotidiana. Si admitimos que el mundo no es
otra cosa que un escenario significativo donde se ejecuta la vida de los indi-
viduos y por tanto de las sociedades, entonces las formas de comunicacién de
los individuos en la vida cotidiana incorporan ese escenario significativo que
se expresa a través de diversos sistemas signicos que actiian simultdneamen-
te. De esta manera el individuo al igual que el actor en el escenario habita un
mundo que le es dado y que transforma y crea a la vez y que le sirve como
marco expresivo en la comunicacion con otros individuos.

Luego de comprender los actos de ritualizacidn de la vida cotidiana, se
desarrolla la idea de la simulacién como el acto central de generacién de cul-
tura por parte de los individuos y por tanto de las sociedades. Los individuos
para reproducirse como tales toman los personajes que se les presentan en el
mundo significativo y los van reordenando para habitar posteriormente ese
mundo. Todos construimos uno o varios personajes que tomamos de la vida y
los hacemos transitar por los escenarios del mundo significativo. Vestimos y
maquillamos cada vez a nuestro personaje y luego le dotamos de la palabra
que le preexiste. La simulacion es la cultura, tras la simulacién estd lo natu-
ral, es decir, la nada, puesto que todo lo humano estd organizado en el orden
simbdlico de la cultura.



CapiTuLo 1T

Teatro y vida cotidiana:
configuracion del objeto de estudio

INTRODUCCION

Ha sonado la tercera llamada y la inevitable tensién se deja sentir, la
funcién va a comenzar, unos cuantos espectadores esperan con ansia que el
escenario les revele la vida y tras bastidores un grupo de actores piensan que
todavia estdn a tiempo de huir, de abandonar el reto de crear un mundo, pero
es demasiado tarde, el escenario se ilumina y ellos estan ahi. Asi es el persis-
tente teatro que se niega a morir, una irremediable tension.

Pero, entonces, nos surge una pregunta: ;De donde nace esta tensién?,
si el teatro se encuentra en el un extremo de la soga, ;qué es lo que se encuen-
tra del otro extremo? Queda claro que cuando me refiero al teatro, no me es-
toy refiriendo al texto dramatico, ni al edificio donde se representa, ni siquie-
ra al actor o a la escena, tampoco me refiero al publico que asiste a la repre-
sentacion, sino a todo aquello junto, el teatro hace que su existencia pierda in-
dependencia. El teatro ordena, o mejor, reordena en si algo que le preexiste,
esa puede ser la punta del ovillo que me lleve a dar respuesta a mis interro-
gantes.

En cierta ocasion, uno de los actores del Grupo de Teatro Contrael-
viento! me cuestionaba a cerca de lo que suponia en dltima instancia el tea-
tro, su esencia, y concluimos que como todo lo humano, el teatro es una or-
ganizacidén de significaciones, un orden de sentidos. Es por eso que me pare-
cié importante comprender al teatro en su intima capacidad de construir un
lenguaje o varios lenguajes, pero cuya existencia comun es tan solo posible
dentro de él.

El punto de partida es definir al teatro como arte y como hecho social,
por tanto significativo, como una expresion de las necesidades de una socie-
dad y como un producto que se articula en el proceso de circulacién y orga-
nizacion del sentido en esa sociedad, de manera que se asuma a la cultura co-

1. El Grupo de Teatro Contraelviento fue fundado en Quito en 1991, su trayectoria ha estado
marcada por la necesidad de investigar en el arte del actor, la dramaturgia, la puesta en esce-
na, y de reflexionar sobre el rol, la vigencia, el lenguaje del teatro en la sociedad.
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mo la forma en que una sociedad organiza, articula y acciona el horizonte de
significaciones que circulan en su interior y que la definen. De esta manera se
buscard la articulacion entre arte, cultura y sociedad. Asi, la critica teatral in-
corpora a su construccién analitica el criterio de que el teatro es el arte de re-
presentacion de la vida de la sociedad.

El problema de este estudio se enmarca dentro de la relacion arte, cul-
tura y sociedad. En lo que al teatro se refiere, la preocupacion tedrica se cen-
tra en mirar a éste como un hecho semioldgico, significativo, hacer este corte
en el conocimiento del teatro no supone anular las otras perspectivas tedricas
que se puedan tener, sino por el contrario subordinarlas a la perspectiva se-
midtica, quiero decir que, por ejemplo, la perspectiva socioldgica del hecho
teatral, o la perspectiva antropoldgica del ser humano en estado de represen-
tacion, el andlisis literario o la reflexion estética, etc., se incorporardn a mi es-
tudio como un aporte referencial a la teorfa semioldgica del arte teatral. Final-
mente, es de interés la aplicacion de dicha teoria en términos metodoldgicos,
es decir, sin hacer cortes temporales o espaciales, supone una vision tedrica
del teatro, del arte del actor, del lenguaje teatral y su relacién con las formas
de comunicacion de los individuos particulares en la vida cotidiana.

En cuanto a la concepcién metodoldgica a desarrollarse, el presente es-
tudio abordard una relacion dialéctica entre teatro y vida social, por cuanto el
teatro surge de una necesidad conflictiva de la sociedad y al mismo tiempo se
convierte en una expresion de ésta, es decir, el teatro surge en un momento de
ruptura al interior de la comunidad, cuando ésta requiere distanciarse para mi-
rarse a si misma, al mismo tiempo que produce y organiza un nuevo sentido
que la expresa, no resuelve su conflicto sino que retorna a la comunidad y se
incorpora a €l, en un proceso de rupturas y continuidades que va configuran-
do su particular historia.

ARTE, CULTURA'Y SOCIEDAD

Como hemos visto (en la anterior introduccion a la construccién del
objeto de estudio), el teatro se articula dentro del proceso de formacién cultu-
ral de una sociedad como la necesidad que tiene ésta de distanciarse y mirar-
se a sf misma, pero por otra parte el teatro desarrolla esta capacidad en tanto
su condicion de arte, en este sentido es el arte que reordena la vida cotidiana
y la vida social. De ahf la necesidad de desarrollar el conocimiento de los tres
conceptos basicos que se relacionan en el presente estudio. Empezaré defi-
niendo, entonces, a la cultura como el dmbito donde se realiza la sociedad y
por tanto es capaz de englobar al arte. Para esto es necesario definir a la cul-
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tura en su sentido mas amplio, que es el campo semidtico, desde ahi, desde el
plano de las significaciones podremos establecer la articulacion entre ésta y la
sociedad; y posteriormente la articulacion de cultura y sociedad con el arte.

Asi, se parte tomando a Clifford Geertz,? para quien la utilidad del
concepto de cultura es semidtica. El hombre es un animal suspendido en los
hilos de significancia que él mismo ha tejido. Esos hilos son la cultura. De es-
te modo, el comportamiento humano es concebido como accién simbdlica. Lo
simbdlico funda lo social. Por lo que podemos afirmar que la cultura es el
conjunto jerdrquico y organizado de procesos semidticos que configuran un
sistema complejo de signos. Este conjunto de sistemas semidticos tiene como
condicidn la seleccion de un sistema bdsico de representacion de la realidad,
configurador de la interpretacion, orientador de comportamientos en relacion
con el conjunto de la practica social, de acuerdo con fines que tienen que ver
con la reproduccién de la sociedad dada y, que organiza las formas y criterios
valorativos fundamentales de la conciencia social 3

Pero también, la cultura establece valoraciones, delimita lo permitido
y lo prohibido como un medio para mantener la cohesién social, dirige las
précticas sociales en su conjunto y la insercion de los individuos en los pro-
cesos practicos concretos. Siendo un sistema semidtico, a través de sus fun-
ciones informativa y comunicativa se configura la memoria de la sociedad,
que se expresa en un sistema determinado de prohibiciones que cumplen con
otra funcién de la cultura: la direccion del conjunto de la actividad social 4 Por
otro lado, «el campo simbdlico de la cultura se constituye cotidianamente y
por lo tanto no es estdtico. Son los actores sociales quienes lo crean y lo re-
crean en sus practicas».> Esto lleva a entender a la cultura como un proceso
que se constituye histéricamente a través de significaciones compartidas,
précticas y simbolos que configuran el mundo humano, lo que supone, tam-
bién, una superacion de las visiones que petrifican la cultura, que la conciben
como un conjunto de rasgos aislados volviéndola ahistérica.6

Por otra parte, para entender la relacion entre las practicas y las repre-
sentaciones colectivas, es muy importante el aporte de Bordieu” con su con-
cepto de hdbitus. El hdbitus constituye el elemento mediador entre estructuras
y practicas. Es un sistema de principios generadores de formas de pensamien-

2. Cfr. Clifford Geertz, De interpretation of cultures, New York, Basic Books Inc., 1973, pp. 5-
10.

3. Cfr. Ivan Carvajal, op. cit., pp. 134-197.
4. Cfr.ibid.
5. Ana Maria Larrea, «El Estado y el teatro popular en Quito», tesis de licenciatura en Antro-

pologia, Quito, PUCE, 1995, p. 3.
6. Cfr. ibid., pp. 1-18.
7. Cfr. Pierre Bordieu, El sentido prdctico, Madrid, Taurus Humanidades, 1991.
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to, de formas de percepcion y de formas de accion. El habitus, entonces, en-
laza las estructuras con las practicas; es dindmico, produce estructuras y pro-
duce précticas. Las condiciones sociales de existencia incorporadas en el in-
dividuo mds el propio recorrido de éste, generan los habitus. Entonces, pro-
ducto de la historia, el hdbitus produce pricticas individuales y colectivas,
produce historia conforme a los principios engendrados por la historia; asegu-
ra la presencia activa de las experiencias pasadas que garantizan la conformi-
dad de las practicas y su constancia a través del tiempo.8 La utilidad de este
concepto para mi estudio vuelve necesario, por lo tanto, establecer el signifi-
cado que determinadas acciones tienen para sus actores, para luego confron-
tarlas dentro de un andlisis contextual en el que estas acciones se nutran de
nuevos significados.?

Por dltimo, para completar la configuracién tedrica de cultura, de en-
tre los sistemas de representaciones que rigen pricticas colectivas, existen dos
que son de mucho interés para mi estudio y cuyo manejo aparecerd explicito
o implicito a lo largo de la tesis y son: ethos y vision del mundo; siguiendo a
Clifford Geertz, por ethos se entenderd a los valores morales y estéticos de
una cultura dada, la actitud bdsica hacia s misma y hacia su mundo; y por vi-
sion del mundo a los aspectos esenciales y cognitivos de la misma, la imagen
que tiene esa cultura de la realidad, su concepto de naturaleza, de si misma y
de la sociedad.!0

Ahora bien, en cuanto al arte se partird afirmando que es un hecho so-
cial y una manifestacion cultural. Sin embargo, existen criterios que sobreva-
loran el papel de las artes dentro del proceso cultural, tanto es asi, que al ha-
blar de la cultura de una sociedad, hacen referencia, exclusivamente, a su pro-
duccidn artistica y filosdfica. El concepto de cultura expresado anteriormente
rebasa dicha concepcion. No obstante, las artes juegan un papel muy impor-
tante, aunque no exclusivo, en el estudio de la cultura de una sociedad, ya que
el ethos, la visién del mundo y el hédbitus se ven reflejados en las creaciones
artisticas.!! Con este antecedente iniciaré el andlisis del arte desde una refle-
xi6n sobre los procesos estéticos en la sociedad, puesto que considero que di-
chos procesos estéticos configuran a la obra de arte y se constituyen en el vin-
culo entre el arte, la sociedad y la cultura.

Asi, los objetos que manipula el hombre concreto, particular, los ritua-
les que ejecuta, las acciones que realiza, las formas de pensamiento y senti-
miento que constituyen su conciencia, no estdn fijadas de modo implacable.

8. Cfr.ibid.,p. 90.

9. Cfr. Ana Maria Larrea, op. cit., pp. 6-7.

10. Clifford Geertz, citado por Ana Maria Larrea, op. cit., p. 10.
11. Cfr. Ana Maria Larrea, ibid.
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Sin embargo existe un dmbito de posibilidades de transformacion en que estd
comprometida la totalidad de los sujetos, ya sea para impulsarlas ya sea para
frenarlas. Frente al orden normativo existente es posible introducir la accién
critica, cuestionadora, demoledora, en fin innovadora (el espiritu dionisiaco,
si se quiere), cuya tension final apunta hacia un reordenamiento, hacia una
reinstauracion de las formas sociales (el espiritu apolineo, configurador). La
tendencia a la innovacion constituye el fundamento y la fuente de la que ema-
na el proceso estético. De ahi que el contenido del proceso estético es preci-
samente la realizacién de la innovacion bajo una forma expresiva que lo ma-
nifieste sensiblemente, expresando de esta manera, la tension existente entre
los proyectos que surgen de una necesidad especifica y los codigos estableci-
dos en las condiciones y contextos dados.!2

Dicho de otra forma, el arte se sitda en el umbral del orden estatuido
de significaciones que se articula en una sociedad y produce un reordena-
miento del sentido instituido en la misma, de esta manera se da la innovacion.
El arte es una forma de organizacion de sentido que surge del reordenamien-
to de la organizacion de sentido preexistente en la realidad social. La innova-
cidn, por tanto, no se trata de un proyecto que anule o niegue las formas de
organizacién del sentido en una sociedad, por el contrario, las incorpora reor-
denandolas, es una forma de refundacion del orden del sentido en una socie-
dad. El arte es un proceso que refunda a la sociedad misma de la que surge,
actuando en el umbral del orden instituido de sus significaciones. En el um-
bral actdan la incertidumbre y lo sorprendente, el limite del sentido, es ahi
donde el arte revela la vida social. Esto supone, por otro lado, que son erré-
neas las posturas que sugieren que el arte funda un nuevo orden de sentido,
independiente e inconexo en relacién a la formacidn cultural en la cual surge.
La innovaciéon modifica «ciertos dmbitos de la compleja realidad dada como
contexto de la actividad; introduce en este relativo ambito una variacion de las
reglas de organizacion».13

En lo que se refiere a la relacion entre arte y sociedad, uno de los prin-
cipales obstdculos para su estudio «ha sido la concepcion del arte como un fe-
némeno puramente espiritual, que llevé a la presuposicion idealista de la exis-
tencia de una esencia del arte a la cual solo es posible acceder a través de la
intuicion metafisica».!14 El arte es concebido como un campo auténomo, indi-
ferente a los condicionamientos sociales. Las obras trascienden los cambios
histéricos y pueden ser disfrutados con el mismo efecto por hombres de cual-
quier época, nacion o clase social. El piblico cumple un papel pasivo e irra-

12. Cfr. Ivan Carvajal, op. cit., pp. 192-202.
13. Ibid., p. 203.
14. Ana Maria Larrea, op. cit., p. 18.
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cional. El centro del proceso artistico es el creador, cuyos atributos son el ge-
nio y la inspiracién.!5 Esta concepcion evoca una esencia del arte atribuida a
una funcién mental absoluta, trascendente a sus manifestaciones particulares,
0 a una esencia desligada de toda realidad carnal y transpuesta en el cielo de
las ideas puras.l6

Desde esta concepcidn, el arte se convierte en manifestacion privada,
con un caracter mds figurativo o representativo, antes que significativo.l7 El
valor mds alto pasa a ser la originalidad. Para el artista, su obra se convierte
en un producto cosificado, de manera que se rompe el vinculo entre el indivi-
duo con su comunidad y su tiempo. La obra deja de develar la realidad y de-
viene en un simple ornamento, pasando a formar parte de los fetiches que los
individuos reverencian de acuerdo con la moda. De modo que la obra se con-
vierte en el medio de reproduccién de una sociedad sin identidad, a la cual le
es imposible percibir su destino.!8

La raigambre de la produccion artistica es, a la vez, el andlisis de to-
dos los simbolos sociales que en ella se cristalizan y que ella cristaliza en su
cometido. Este arraigo en la experiencia colectiva forma parte de la existen-
cia misma del arte. Una obra artistica se sitda en relacién con las intenciona-
lidades de una época, es necesario por tanto definirla en funcién de las postu-
ras artisticas conscientes o implicitas y en relacion con la funcién que el arte
asume dentro de un tipo de sociedad. Para captar la realidad existencial de la
obra de arte es necesario partir de la relacion constante y variable, segtin los
marcos sociales, entre los conjuntos de las fuerzas comprometidas en la tra-
ma de la vida colectiva y la creatividad. Toda creacién estd relacionada con la
libertad colectiva que surge constantemente, que anima a la realidad humana,
trastorna a las estructuras y lanza a los grupos humanos a los cambios, y por
asi decirlo, a la historia.!9

Por otro lado, existe otro limite en el que se puede caer al conceptua-
lizar el arte; y es que, si bien es cierto, que es necesario contextualizar el es-
tudio y tratar de encontrar los condicionamientos sociales en los procesos ar-
tisticos, muchos autores marxistas, al emprender esta tarea han caido en el
mecanicismo, ya que se concibe al arte como un simple reflejo de las relacio-
nes de produccién, como una representacion ideoldgica de los conflictos es-
tructurales. La determinacion de la estructura sobre la superestructura es vis-

15. Cfr. Néstor Garcia Canclini, La produccion simbdlica, México, Siglo XXI, 1988, p. 62.

16. Cfr. Jean Duvignaud, Sociologia del arte, Barcelona, Peninsula, 1988, p. 11.

17. Cfr. Claude Levi-Strauss y Georges Charvonier, Arte, lenguaje y etnologia, México, Siglo
XXI, 1975, pp. 50-55.

18. Cfr. Milton Benitez, «Los artistas, intelectuales y el Estado», ponencia en el Seminario Ar-
tes y Culturas en el Ecuador, Quito, Fundacion Ciencia y Cultura, pp. 5-6.

19. Cfr. Jean Duvignaud, Sociologia del arte, op. cit., pp. 59-143.
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ta como casual, mecdnica y unidireccional, cuando en realidad ésta es estruc-
tural, reversible y multidireccional.20 Los procesos sociales se realizan como
procesos semidticos. En la vida social se instauran sistemas reguladores de la
actividad social, c6digos en los que estdn insertas las formas gnoseoldgicas
representativas de lo real, valorativas, normativas de la conducta social. El en-
tretejido de estas formas reguladoras de la actividad es el que determina la re-
produccion de la forma concreta de relacion de cada sociedad con lo natural,
esta relacion es especifica.2! El arte no refleja, sino que reordena, crea, reve-
la y se inserta en la realidad social.

El teatro no se escapa a esta relacion, por el contrario, al ser un arte en
el que el vinculo con el espectador es directo, la expresa mds evidente y pro-
fundamente que otras artes. El teatro es un arte de representacion escénica que
se apropia de la realidad, busca penetrarla, comprenderla y reordenarla sobre
la base de la transmisién de emociones estéticas, es decir, es un arte enraiza-
do, comprometido con la trama viviente de la experiencia colectiva, que se
implanta en la existencia concreta.?2 En este contexto tedrico se enmarcara,
ahora, el estudio del teatro dentro del modelo civilizatorio que conocemos co-
mo modernidad.

TEATRO, MODERNIDAD Y VIDA COTIDIANA

No resulta dificil constatar que en casi todas, si no en todas, las cultu-
ras el hombre ha producido diversas formas de representacion usando su cuer-
po en un espacio. Rituales y estéticas, estas formas han devenido ante nues-
tros 0jos como artes de representacion escénica. Dentro de éstas, el teatro ha
tenido una singular importancia, puesto que, de algiin modo, tiene la capaci-
dad de englobar a las demds sin perder su especificidad, lo que le ha dado un
desarrollo histérico propio.

El teatro es un arte de representacion escénica, es decir que se resuel-
ve a través de las acciones del cuerpo del artista en el espacio escénico. Se di-
ferencia, por un lado, de la fiesta, el carnaval o el ritual sagrado por la ruptu-
ra al interior del colectivo social, lo que genera sus dos elementos constituti-
vos bdsicos: el actor y el espectador, a quien en determinadas ocasiones lla-
maré también lector u observador. Por otro lado, el teatro se diferencia de la
literatura dramadtica en la configuracion de su lenguaje, pues en el teatro a la

20. Cfr. Néstor Garcia Canclini, op. cit., pp. 36-38.
21. Cfr. Ivan Carvajal, op. cit., pp. 128-129.
22. Cfr. Jean Duvignaud, Sociologia del teatro, op. cit., pp. 13-43.
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palabra se suman el gesto, la accidn, la imagen, etc., constituyendo un lengua-
je propio. En este sentido el teatro es el arte cuyo lenguaje es el lenguaje de
la vida cotidiana poetizado, por tanto en el teatro se crea un mundo organiza-
do de sentido que surge de reordenar el mundo de la vida cotidiana.

Por otro lado, el lenguaje del teatro es el lenguaje de la vida cotidiana,
en donde la palabra es tan solo una de sus formas, que no puede existir si no
es acompafiada de las acciones gestuales, de la imagen, de la armonia, del co-
lor, por esto estudiar al teatro no es estudiar literatura dramatica, es estudiar
la vida misma de una sociedad.

Ademas, no existe teatro sin una delimitacion escénica. ‘El conclave
magico’, es decir, el conferir a la accién del mago una credibilidad y una rea-
lidad eficaces, se reconstruye, ya que el espectador completa la sugestion pro-
puesta por los actores, proporciondndole un significado, ya sea porque se re-
conozca en la escenificacion, porque reconozca en ella sus propios conflictos,
porque se sienta relacionado con ella, porque encuentre alli el complemento
de su ser o porque ella represente su existencia antes de vivirla. Los multiples
aspectos de la practica social del teatro constituyen una totalidad viviente, ya
que ponen en juego, en algunos casos, la totalidad de la sociedad y de sus ins-
tituciones. «Parece como si la sociedad recurriera al teatro cada vez que quie-
re afirmar su existencia o realizar un acto decisivo que la consolide».23 Toda
sociedad tiende a exteriorizar los papeles que componen la trama de la vida
colectiva. Inversamente, la teatralizacion de la existencia puede despertar en
los grupos humanos sometidos o adormecidos un dinamismo colectivo e indi-
vidual olvidado. «La representacion teatral pone en movimiento creencias y
pasiones que responden a las pulsiones que animan la vida de los grupos y de
las sociedades» .24

De ahi la relevancia de estudiar al teatro, de la importancia que tiene
su presencia en la sociedad. Al teatro no solo se lo practica o se lo mira, tam-
bién se lo critica y se lo investiga. Sin embargo, el estudiar al arte teatral con-
lleva una gran dificultad, la que resulta del hecho de ser un arte efimero, cu-
ya existencia se reduce al tiempo que dure la representacion escénica, de ma-
nera que la obra de arte no persiste y no se puede acceder a ella cuando el es-
tudioso lo requiere. Este problema se acenttia cuando se pretende estudiar al
arte teatral de un momento distante en la historia. De ahi que, se vuelve im-
prescindible llegar al conocimiento del arte teatral a través de la aproximacion
que ofrece el comentario del espectador, la opinién del observador del hecho
artistico, social y cultural. Otro camino de aproximacion al conocimiento del
arte teatral de cualquier época es el estudio de la literatura dramdtica, del tex-

23. Jean Duvignaud, Sociologia del teatro, op. cit., p. 16.
24. Ibid., p. 13.
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to escrito que se representa en un escenario, este camino es limitado por cuan-
to a la escritura, en grandes etapas de la historia, solo accedian sectores mino-
ritarios de la sociedad, en tanto que el teatro se expresa como un requerimien-
to de la sociedad en su conjunto. Se puede decir, por tanto, que el estudio de
la literatura dramadtica solo aproxima al conocimiento de lo que se ha dado en
Ilamar teatro culto.

En lo que se refiere a la nocion de vida cotidiana se seguird la propues-
ta que hace Agnes Heller, en relacion a definirla como el 4mbito donde se de-
sarrolla el conjunto de la actividad de los humanos particulares, lo que asegu-
ra su reproduccién como tales; pero también la vida cotidiana al expresar la
reproduccién de los individuos particulares se convierte en un momento de la
reproduccién de la sociedad, por tanto, la vida cotidiana de los hombres par-
ticulares nos da, en términos muy generales, una perspectiva de la reproduc-
cién de la sociedad respectiva.?’

Queda claro que cada individuo particular desarrolla durante su vida
una serie de actividades que tan solo en pocas ocasiones se relacionan con las
de otro individuo particular, como por ejemplo alimentarse o vestirse, pero
atn en estos casos cada uno lo hard de forma y cantidad distintas. Esto nos ha-
bla a las claras de la complejidad del concepto de vida cotidiana, sin embar-
g0, siendo nuestro interés semidtico, veremos en las actividades del individuo
particular solo su valor expresivo-significativo, aunque sabemos que el indi-
viduo particular las desarrolla con una intencién de objetivacién-reproduc-
cién.

Por otra parte, es necesario desvirtuar las posturas deterministas que
sugieren que la vida de los hombres particulares es tan solo la expresion par-
ticular del contexto histérico-social al que pertenecen, si no por el contrario
es, también, la vida cotidiana la que da una medida del momento histérico-so-
cial en un permanente movimiento de accién y reaccién. Por dltimo, hay que
separar la nocién de rutinario de la de cotidiano, esto porque en algunos ca-
sos la confusion de ambos términos puede llevar a reducciones que compli-
quen la explicacion de algunos fenémenos. La vida rutinaria de los individuos
supone una generalizacidn de las actividades que éstos realizan de manera re-
currente y es un momento de la vida cotidiana.

Finalmente, en cuanto a vida cotidiana es importante mencionar que
los procesos estéticos que es capaz de desarrollar el individuo particular, en la
medida de ser parte de sus potencialidades y de su existencia concreta, se ori-
ginan en el mundo de la vida cotidiana, puesto que ésta «enmarca la totalidad

25. Cfr. Agnes Heller, Sociologia de la vida cotidiana, trad. J. F. Yvars y E. Pérez Nadal, Barce-
lona, Peninsula, 1994, pp. 19-20.
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de las acciones, de las concepciones, de las valoraciones, de las emociones del
individuo particular» .26

Ahora bien, si se hace un estudio diacrénico del teatro, tanto su con-
cepto, como su funcién, como sus formas serdn distintos de un momento a
otro de la historia de la cultura. Por otra parte, en el presente estudio el inte-
rés es el de vincular al teatro con un momento preciso de dicha historia, que
es la llamada modernidad. Finalmente, este interés surge de comprender las
formas de desarrollo que ha tenido dicha modernidad en una sociedad como
la nuestra, para de esta forma comprender lo que muchos autores plantean co-
mo la crisis y agotamiento actual de la modernidad.

La teorfa y el pensamiento critico se encuentran debatiendo en la ac-
tualidad dicho agotamiento de la modernidad. «Para los paises latinoamerica-
nos la actual problematizacién de la modernidad es de la mds alta importan-
cia dada la centralidad que ha tenido desde el s. XVIII el proyecto de racio-
nalizacién iluminista» .27 Esto quiere decir que, comprender a la modernidad
como un proceso que pasa de ser «una modalidad de la civilizacién humana,
por la que ésta opt6 en un momento de su historia...a ser parte de su esen-
cia»,28 supone comprender nuestro modo de vida.

Ahora bien, es muy comun encontrar, cuando se define teéricamente a
la modernidad, la idea de que modernidad supone la formacién cultural que
se desarrolla en relacién al modo de produccién capitalista. Esto tiene que ver
con el hecho de que, a partir de 1989 y el derrumbe del llamado socialismo
real, es el modo de produccion capitalista el que establece el referente del mo-
delo civilizatorio en el mundo entero.2? Sin embargo el modelo capitalista,
aunque triunfante en nuestros dias, no es el inico que ha constituido a la mo-
dernidad, como tampoco el modo de produccién en una sociedad es el dnico
elemento que determina su modernidad. Es un hecho innegable que esta for-
ma de modernidad establecida no supone una forma absoluta ni uniforme, de
la misma manera que es innegable que la modernidad no es una realidad mo-
nolitica, sino que estd «compuesta de un sinnimero de versiones diferentes de
sf misma, versiones que fueron vencidas y dominadas por una de ellas en el
pasado, pero que, reprimidas y subordinadas, no dejan de estar activas en el
presente» .30

26. Ivan Carvajal, op. cit., p. 190.

27. Carlos Espinosa Ferndndez de Cérdoba, «El cuerpo mistico en el barroco andino», en Boli-
var Echeverria, comp., Modernidad, mestizaje cultural, ethos barroco, México, UNAM-EI
Equilibrista, 1994, p. 163.

28. Bolivar Echeverria, «El ethos barroco», en Bolivar Echeverria, ibid., p. 15.

29. Cfr. ibid., pp. 14-17.

30. Ibid., p. 17.



Teatro y vida cotidiana 33

Para Octavio Paz son dos los elementos constitutivos de la modernidad
desde sus comienzos: «la visién del tiempo como progresion lineal y progre-
siva orientada hacia un futuro cada vez mejor y la nocién del cambio como la
forma privilegiada de la sucesion temporal» 3! La idea de lo nuevo que se fun-
da como superacion y ruptura con el pasado inmediato tiene una intima rela-
cion con el pensamiento critico, éste es entonces otro fundamento de la mo-
dernidad, «la critica es su rasgo distintivo, su sefial de nacimiento» 32 los con-
ceptos fundamentales en la modernidad —progreso, evolucion, desarrollo, re-
volucién, democracia, libertad, ciencia, técnica— nacieron del pensamiento
critico, la modernidad se identificé con el cambio, el cambio surge del pensa-
miento critico, es su instrumento, y finalmente cambio y critica se constituyen
al rededor del progreso.

Si relacionamos esta perspectiva de la modernidad con aquello que
mencionamos anteriormente cuando nos referiamos al arte y su funcién reno-
vadora y cuestionadora de lo instituido, entonces, nos vemos en la necesidad
de admitir que una de las vertientes de las que se nutre el pensamiento moder-
no es la funcion social del arte. Esto nos lleva a pensar que la modernidad no
surge en un momento determinado de la historia de la humanidad, sino que se
va gestando en medio de las crisis de etapas anteriores y se nutre de las for-
mas que dan cuenta de esas crisis. Este podria ser el caso del arte que nace en
la antigiiedad pero que se puede convertir en un importante antecedente de la
modernidad. Es necesario aclarar que el orden instituido al que pone en crisis
el arte no es un orden politico sino un orden de sentido.

Por otro lado, en cuanto al saber cientifico, la ciencia que puede con-
siderarse moderna es aquella que debe legitimar sus reglas de juego y mantie-
ne sobre su propio estatuto un discurso de legitimacion, es decir, recurre a
grandes relatos para legitimarse, de esta manera un elemento constitutivo del
saber moderno seria la razén analitica, es decir, la posibilidad de construir sis-
temas Unicos a los que cada pensamiento pueda referirse para poder tener cre-
dibilidad y de esta forma administrar las pruebas de dicha credibilidad. Des-
de esta perspectiva la raz6n moderna construye relatos que suponen a la so-
ciedad como una totalidad unida, como una unicidad. El saber moderno se ba-
sa en oposiciones. Por ‘saber’ se entiende las competencias que exceden la de-
terminacidn y la aplicacion de un tnico criterio de verdad. «El consenso que
permite circunscribir tal saber y diferenciar al que sabe del que no sabe ... es

31. Octavio Paz, La otra voz, Caracas, Seix Barral, 1990, p. 6.
32. Ibid., p. 32.
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lo que constituye la cultura de un pueblo».33 En la formulacién del saber tra-
dicional, se observa una preminencia de la forma narrativa (el relato).34

En primer lugar, los relatos populares o bien legitiman las institucio-
nes sociales o representan modelos positivos o negativos de integracion en las
instituciones establecidas, en consecuencia, estos relatos permiten definir los
criterios de competencia de la sociedad y valorar las actuaciones que se reali-
zan o pueden realizarse con ellos. En segundo lugar, la forma narrativa admi-
te una pluralidad de juegos de lenguaje. En tercer lugar, su narracién obedece
a menudo a reglas fijadas por la pragmatica, es decir, estd determinado lo que
hay que decir para ser escuchado, y lo que hay que escuchar para poder ha-
blar, y lo que hay que jugar para poder ser el objeto de un relato. El relato
transmite el conjunto de reglas pragmadticas que constituyen el lazo social. El
cuarto aspecto del saber narrativo es su incidencia sobre el tiempo. Una co-
lectividad que hace del relato la forma clave de la competencia no tiene nece-
sidad, en contra de lo que se pudiera esperar, de apoyarse en su pasado. En-
cuentra la materia de su lazo social, no solo en la significacion de los relatos
que cuenta, sino también en el acto de contarlos. La referencia de los relatos
puede parecer perteneciente al mismo pasado, y en realidad siempre es con-
tempordnea a este acto. Esto significa hablar de la historia como un valor uni-
tario, historia tnica, no hay imdgenes del pasado propuestas desde diversos
puntos de vista, siendo, entonces, necesario pensar el que haya un punto de
vista supremo, capaz de unificar a los otros.

Por otra parte, la idea de la razén analitica supone desde la perspecti-
va moderna una superacion del mito, una disputa entre el racionalismo y el
irracionalismo, la teoria moderna del mito se ha formulado siempre en el ho-
rizonte de una concepcion metafisica, evolutiva de la historia, considerdndo-
la como una forma de saber no actual, saber mds primitivo, y, en cualquier ca-
so caracterizado como un saber menor, de menos eficacia y menos objetivi-
dad que el saber cientifico. Esto da cuenta de actitudes caracteristicas de la si-
tuacién cultural moderna. El mito no solo es una fase primitiva y superada de
nuestra historia cultural, sino que incluso es una forma de saber mds auténti-
ca no devastada por el fanatismo puramente cuantitativo, ni por la mentalidad
objetiva propia de la ciencia y la tecnologia. Aqui se espera, de un renovado
contacto con el mito, una via de escape a las deformaciones y contradicciones
de la civilizacidn cientifico tecnoldgica. Por otra parte, los principios y axio-
mas que definen la racionalidad, los principios de eticidad y verdad, y todo
aquello que pertenece al género que hace posible la experiencia de una deter-

33. Jean Francois Lyotard, La condicion posmoderna, Madrid, Catedra, 1989, p. 45.
34. Cfr. ibid., pp. 43-50.
35. Cfr. ibid.
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minada humanidad histérica y de una cultura, no son objeto de saber racional
o de demostracion, ya que de ellos depende cualquier posibilidad de demos-
tracion. Finalmente, se designa al mito como narracion. Esta comprension dis-
tingue al mito del saber cientifico no por una simple inversion, sino a partir
de un rasgo especifico y positivo que le es propio: la estructura narrativa. Es
decir, considera al mito como una estructura narrativa, como una forma de
pensamiento mds adecuada a ciertos dmbitos de la experiencia, sin que ello
cuestione los dmbitos que la ciencia positiva enfrenta en la experiencia. A to-
dos estos problemas daba respuesta la metafisica de la historia de tipo idealis-
ta o positivista, concibiendo la historia como tinico proceso de emancipacién
de la razén que, no obstante, ha sobrepasado lo que el idealismo y el positi-
vismo esperaban, la liberacion de la razon de las sombras del saber mitico.

En lo que respecta al arte, tal y como ha venido ocurriendo a lo largo
de la edad moderna, es muy probable que también hoy los rasgos mds rele-
vantes de la existencia, o para decirlo en términos heideggerianos, el sentido
del ser caracteristico de nuestra época, se anuncien y anticipen de manera par-
ticularmente evidente en la experiencia estética. Es necesario prestarle una
gran atencion, si se quiere entender, no solo lo que sucede con el arte, sino
mds en general lo que sucede con el ser en la existencia de la modernidad. Pa-
ra desarrollar las premisas de modo adecuado se puede partir de una analogia
a primera vista paraddjica, a la que no se ha prestado todavia la debida aten-
cion. En Heidegger, su nocidn central de la obra de arte como «puesta en obra
de la verdad», que se realiza en el conflicto entre las dos dimensiones consti-
tutivas de la obra: la exposicién del mundo y la produccién de la tierra.

La experiencia de la angustia es una experiencia de desarraigo, esta ex-
periencia de la angustia se capta si se piensa que la obra de arte no se deja tras-
ladar a un orden de significados preestablecidos, al menos en el sentido que
no es deducible de ellos como consecuencia l6gica; también en el de que no
viene a colocarse simplemente en el interior del mundo tal como es, si no bus-
cando dejar sobre €l una nueva forma de dotarle de luz. Resulta hoy, muy po-
co frecuente que el discurso critico sobre las artes se plantee, todavia de ma-
nera explicita, el problema del significado general del arte, junto al del signi-
ficado y valor de la obra. La cultura de masas en modo alguno ha nivelado la
experiencia estética viniendo a homologar todo lo bello a los valores de esa
comunidad, en este caso la sociedad burguesa europea, que se sentia portado-
ra de lo humano; por el contrario ha evidenciado de manera explosiva la mul-
tiplicidad de los «bellos», dando la palabra no solo a otras culturas, sino in-
cluso subsistemas internos de la propia cultura occidental y moderna de la que
parte. En Heidegger, la capacidad de la obra de arte para hacer mundo, se
piensa siempre en plural, y por lo tanto no es un sentido utépico sino hetero-
topico. El paso de la utopia a la heterotopifa comporta un aspecto perceptible
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de modo inmediato la liberacién de lo ornamental, y como significado onto-
16gico, el aligerarse del ser. El descubrimiento del cardcter de ornamento de
lo estético, de la esencia ornamental de lo bello, es el sentido mismo de la he-
terotopia de la experiencia estética y experiencia del arte. El ser no es sino que
acaece, segtin Heidegger, solo en estas condiciones la experiencia estética co-
mo heterotopia, como multiplicacién de la ornamentacion, desfundamento del
mundo, tanto en su situacion sobre un transfondo, como en el sentido de una
desautorizacion global propia, adquiere significado y sentido, y puede conver-
tirse en el tema de una reflexion tedrica radical.

Como se puede ver son algunos los elementos a partir de los cuales po-
demos referirnos a la modernidad aparte del desarrollo del modo de produc-
cion capitalista, fundamentalmente, el pensamiento critico y la razén analiti-
ca; la construccion lineal de la idea de historia, la idea de trascendencia y te-
leolégica de la condicién humana, la construccién de unicidad en el &mbito de
lo social y su distanciamiento del &mbito de lo natural. Desde esta perspecti-
va el teatro es un arte que se convierte en un antecedente, en si, de la moder-
nidad, en tanto expresa una necesidad critica de la sociedad de mirarse a si
misma, y por tanto se inserta con facilidad en el modelo civilizatorio moder-
no hasta convertirse en un elemento imprescindible en su desarrollo, al punto
que la crisis del teatro estd intimamente relacionada con la crisis de la moder-
nidad, de la que los tedricos afirman se viene expresando desde principios de
este siglo.



Capituro I

El arte del actor:
el mundo del actor, el mundo escénico
y el lenguaje teatral

INTRODUCCION

Es una maifiana lluviosa y hace frio, en realidad en Quito casi siempre
llueve y hace frio, uno a uno van llegando los actores al local de ensayo, no
lo dicen pero sus rostros delatan sus vidas. Con seguridad tras cada gesto con
el que se van aproximando podriamos encontrar una ruptura de amor, una ca-
sera que insiste con los tres meses de renta atrasados, un hermoso bebé que
acaba de llegar, una incomprensible soledad, una nueva guerra que se desata
en Europa, un paquete de medidas econdmicas que decreta el gobierno. Sin
embargo todos llegan al mismo sitio a desarrollar un proceso que se inicia con
un entrenamiento fisico. Serd posible, acaso, que en algiin momento sus vidas
queden de lado, como quien se quita un abrigo antes de entrar el escenario; o,
por el contrario, el escenario se convierte en un impresionante laboratorio
donde todos esos elementos vitales van juntdndose, mezcldndose, decantan-
dose para dar como resultado un especticulo teatral. En el presente capitulo
voy hacer una reflexion sobre este conflicto, centrdindome en la vida del ac-
tor, su mundo dentro y fuera del escenario.

Las experiencias de la vida del actor y su relacién con el mundo se le
presentan como un orden de significaciones, atin sus sensaciones o su carga
de valores pertenecen a un orden significativo, eso le convierte en un indivi-
duo perteneciente a una comunidad cultural. Aunque las experiencias o rela-
ciones aparecieran cadticas, azarosas o desordenadas el ejercicio de la vida
cotidiana del individuo particular en su reproduccion como tal, produce un or-
den en el plano del sentido. Es, por tanto, en el plano del sentido y de su mo-
vimiento del mundo del actor al mundo escénico en el que se centra este es-
tudio.

El actor no solo construye un personaje en el escenario y lo represen-
ta, sino que, mds bien, eso es el resultado de realizar acciones, producir ges-
tos, provocar y responder relaciones, ocupar y crear un espacio, usar objetos,
imaginar, sentir, recordar, pero sobre todo vivir un mundo cuyos limites apa-
rentes se encuentran circunscritos al espacio escénico, donde todo, al igual
que en la vida, se le presenta como un orden de significaciones, de modo que
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el espectador, en dltima instancia, estd siendo participe de una experiencia que
se le presenta, también, como un orden de significaciones.

De ahi se puede concluir que todo el trabajo del actor es a fin de cuen-
tas expresivo y es al rededor de esa necesidad de expresar que se produce su
preparacion y el proceso de construccion de lo que he dado en llamar mundo
escénico y finalmente el espectdculo teatral. La expresion es el fin dltimo del
teatro mds alld de la voluntad de quienes lo realizan.

LA EXPRESIVIDAD

Como se ha dicho el actor se expresa en el escenario, esto quiere decir
que tiene vida y voluntad en el escenario. Este es un primer elemento de im-
portancia: el actor estd vivo en el escenario, es decir, no deja de ser un indivi-
duo particular que se reproduce a si mismo, y pertenece a un mundo que le
preexiste y que se le presenta como un horizonte de sentido. De esta manera
el escenario es un mundo sorprendente y revelador donde, de un modo parti-
cular, el actor se realiza como individuo.

Sin embargo, el actor vivo se encuentra en un estado particular de su
vida cuando se encuentra en el escenario, a éste lo llamaremos como lo hace
Eugenio Barba cuando se refiere al actor como a un ser humano en estado de
representacion.! Si, como he dicho anteriormente, el arte se ubica en el limi-
te del mundo, del orden de significaciones, entonces, el actor en estado de re-
presentacion se encuentra en el limite de su propia vida, en el limite de las ac-
tividades que realiza para reproducirse a si mismo, en el limite de su vida co-
tidiana.

Pero este limite es un limite semidtico, por tanto, de alguna manera, el
actor pervierte el sentido de su propia vida para colocarse en el estado de re-
presentacion referido anteriormente. Esto supone que, en primer término, el

1. Eugenio Barba es uno de los mds importantes innovadores del teatro actual. Junto con Nico-
la Savarese desarrollan un tratado en el que fundan un nuevo conocimiento, el de la «Antro-
pologia teatral», diferencidndola de lo que pueda ser el estudio que desarrolla la Antropolo-
gfa Cultural o la Etnologia a cerca del teatro, en el hecho de que el objeto de estudio de la
Antropologia Teatral es el ser humano en estado de representacion. Es fundador de la Inter-
national School of Theatre Anthropology ISTA. Referencias a esta propuesta tedrica innova-
dora del teatro podemos encontrar en:

Eugenio Barba y Nicola Savarese, El arte secreto del actor, trad. Yalma Hail Porras y Bru-
no Bert, México, ISTA-Escenologia, 1990.

Eugenio Barba, La canoa de papel, trad. Rina Skeel, México, Gaceta, 1992.

Eugenio Barba, Mds alld de las islas flotantes, trad. Toni Cots, México, Gaceta, 1986.
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actor reordena las significaciones que organizan su vida cotidiana, dicho de
otra manera, mira su propia vida desde otro punto de vista.

En definitiva, el actor expone su propia vida pero reordenada, eso le
permite ser y no ser en el escenario, siendo desde esa paradoja desde donde
se expresa, y es entonces que se puede comprender en el teatro esa relacion
madgica con la realidad de la que habla Antonin Artaud en el primer manifies-
to del teatro de la crueldad.? En la que de alguna forma se sugiere que el tea-
tro se revela en relacion a la cultura y por tanto las cosas son, en el teatro, mds
reales que en la realidad.

Ahora bien, el actor se expone en el escenario, expone su vida reorde-
nada a través de su cuerpo, que es entonces su vehiculo expresivo. El cuerpo
del actor en el escenario es el que expresa su estado de representacion, por lo
tanto el trabajo del actor en un primer momento para asegurar su expresividad
dentro del mundo escénico es un trabajo con su propio cuerpo y los recursos
expresivos de ese cuerpo.

El cuerpo del actor y todas sus posibilidades expresivas deben, enton-
ces, ser entrenadas para habitar el mundo escénico de modo que sea coheren-
te con el reordenamiento significativo respecto del mundo de la vida cotidia-
na. Por lo tanto el cuerpo del actor en el escenario responde de otra forma a
los estimulos y relaciones; nuevamente, el cuerpo del actor es y no es otro
cuerpo dentro del mundo escénico. Sin embargo, el cuerpo entrenado del ac-
tor es un cuerpo que se revela contra los esquemas dentro de los que habita en
el mundo de la cultura y la vida cotidiana. Reordenarse implica, entonces, un
limpiarse de esquemas, un encuentro con un estado més bien primitivo, arque-
tipico y libre del cuerpo.

El proceso de entrenamiento del cuerpo del actor supone prepararlo
para habitar el mundo escénico. La preocupacion por el entrenamiento corpo-
ral del actor se desarrolla a partir de comprender que el arte teatral es el arte
del actor y la encontramos desde Stanislavski,? a quien podriamos reconocer

2. Antonin Artaud es otro de los grandes innovadores teatrales del siglo veinte, influencia no-
tablemente en el pensamiento de los directores, actores y dramaturgos posteriores a €l, sobre
todo en lo que se refiere al cuerpo y la vida del actor en el escenario. La propuesta que con-
tiene el manifiesto del Teatro de la Crueldad se puede encontrar recopilada en:

Antonin Artaud, El teatro y su doble, trad. Enrique Alonso y Francisco Abelenda, Barcelo-
na, Edhasa, 1996, pp. 101-147.

3. Konstantin Stanislavski puede considerarse como el primer gran innovador del arte teatral en
el siglo veinte y el fundador del arte del actor como teorfa y como técnica. Entre los textos
de su extensa produccién se pueden citar dos que aportan sensiblemente al tema del cuerpo
del actor y el arte del actor:

Konstantin Stanislavski, Mi vida en el arte, trad. Porfirio Miranda, La Habana, Arte y Lite-
ratura, 1985.
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el hecho de ser el fundador del arte del actor, y ha sido profundizada, cuestio-
nada, desarrollada por todos los mds importantes innovadores y maestros del
arte teatral de este siglo.

En conclusion, es el cuerpo vivo del actor en un estado particular de su
cotidianidad que pervierte la misma, que se ha denominado estado de repre-
sentacion, estado al que el cuerpo del actor debe llegar luego de un proceso
de entrenamiento, el que expresa en el escenario, y que se reconoce a partir de
recuperar una forma primitiva, ausente de esquemas expresivos. Entonces, en-
trenar al cuerpo no supone estrictamente dotarle de ciertas habilidades, si no
por el contrario, despojarle de costras en la expresion, liberarlo y ponerlo en
alerta para accionar dentro del mundo escénico.

EL CUERPO ALERTA

El individuo particular enfrenta el mundo que le preexiste de modo que
puede habitarlo, responde a los estimulos y relaciones, se adapta y transforma
el mundo. Las actividades que realiza y que van constituyendo su vida coti-
diana las desarrolla con un cuerpo perfectamente adaptado al mundo que le
rodea, atin cuando el cuerpo del individuo particular exprese alguna discapa-
cidad, la posibilidad de que éste se reproduzca como individuo, es decir, que
siga vivo supone que su cuerpo tenga posibilidad de expresar.

En el caso del actor su cuerpo se presenta ante si mismo como un mis-
terio, en la medida de que el cuerpo adaptado para su cotidianidad se transfor-
ma para habitar el mundo escénico. En el mundo de la vida cotidiana el cuer-
po del individuo particular responde al horizonte de significaciones dentro de
las cuales se puede expresar, estd culturalmente adaptado. Sin embargo, el
proceso de adaptacion al mundo le es complejo, requiere asumir su ubicacion
dentro de ese mundo, de las distintas situaciones, distintos espacios significa-
tivos, al mismo tiempo que aceptar que su accionar sobre el mundo, lo trans-
forma.

En el mundo de la vida cotidiana el cuerpo del individuo particular se
mantiene alerta cuando enfrenta una situacién o un espacio que le son nuevos
o desconocidos, incorpora la experiencia de lo vivido hasta adaptarse a la nue-
va situacion. El cuerpo de los nifios se encuentra permanentemente enfrenta-
do a situaciones que le son extraordinarias, es por eso que el cuerpo infantil
es el mejor ejemplo del cuerpo en alerta, sin embargo conforme se va produ-

Konstantin Stanislavski, Un actor se prepara, trad. Dagoberto de Cervantes, México, Diana,
1994.
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ciendo la adaptacion al mundo, las situaciones extraordinarias disminuyen y
por tanto disminuyen las posibilidades de vivir la experiencia del cuerpo en
alerta. El cuerpo adaptado es parte, entonces, del orden significativo que or-
ganiza el mundo de la vida cotidiana, pero es en las situaciones extraordina-
rias cuando el cuerpo es retado a modificar sus posibilidades expresivas y a
estar alerta para responder a esas relaciones no comunes.

El mundo escénico siempre se le presenta al actor como un mundo ex-
traordinario, es por eso que una condicién fundamental para el actor es man-
tener el cuerpo alerta condicién que le permite habitar el mundo mdgico del
que habla Artaud. En estas condiciones el entrenamiento del actor para prepa-
rar su cuerpo tendrd como objetivo conseguir el mantenerlo permanentemen-
te alerta. Esto nos permite entender que el actor en estado de representacion
se encuentra enfrentado a multiplicar sus posibilidades expresivas, en la me-
dida de que tiene que responder a estimulos y relaciones que no los tiene pre-
vistos y a los que no se encuentra adaptado, dicho de otra manera, en la me-
dida de que su propio mundo cotidiano se le presenta reordenado, entonces su
cuerpo debe estar preparado para habitar ese nuevo orden.

En estas circunstancias, el cuerpo del actor no debe, tan solo, desarro-
Ilar ciertas habilidades y capacidades expresivas, sino que, sobre todo, debe
intentar despojarse de los elementos expresivos que dan cuenta de su adapta-
cioén a su mundo cotidiano para enfrentar con libertad su creacidn artistica. Es
el proceso negativo al que se refiere Jersy Grotowski,* cuando sugiere que el
actor en su proceso de entrenamiento debe despojarse de todos los recursos
expresivos cotidianos que €l considera bloquean el potencial expresivo del
cuerpo, debido a que solo reflejan adaptaciones culturales a un orden expre-
sivo que, como tal, reprime las posibilidades de expresion que posee el cuer-
po humano.

El cuerpo alerta, entonces, es un cuerpo que se encuentra en el umbral
expresivo del orden cotidiano y que, por tanto, puede multiplicarse y respon-
der a los estimulos y relaciones del orden escénico. Hay directores como Me-
yerhold> que, incluso, sugieren que el cuerpo del actor requiere de una prepa-
racion bio-mecdnica particular.

4. Jerzy Grotowski es otro gran maestro del teatro de la segunda mitad del siglo veinte, maes-
tro de Eugenio Barba, funda en la ciudad de Opole, Polonia, el Laboratorio Teatral, a partir
del cual desarrolla en conjunto con sus actores su teoria del «Teatro Pobre», posteriormente
Grotowski se instala en Italia y continda con sus propuestas renovadoras. Como referencia
del método negativo se puede citar un texto recopilado por Barba, sobre textos y entrevistas
con Grotowski:

Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, México, Siglo XXI, 1986.

5. Vsevolod Meyerhold, director ruso de la primera mitad del siglo veinte, es otro de los impor-

tantes renovadores de la escena actual, sus propuestas que aparecen a manera de charlas y
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MEMORIA, SENSIBILIDAD, IMAGINACION

Como se puede ver, el momento expresivo del actor es un momento
fragil. Es como si el actor se ubicara al borde de un abismo significativo don-
de experimenta el vértigo de la posible ausencia de sentido, sin embargo, esa
sensacion de ingresar a un mundo que se encuentra tras una espesa niebla, el
actor no la enfrenta anuldndose a si mismo, ni siquiera negdndose, atraviesa
la niebla cargado de su vida, de las experiencias, estimulos y relaciones que
van configurando su vida cotidiana.

La sensacion de desnudez que experimenta el actor cuando transita ese
borde del abismo que separa el mundo de su vida del mundo escénico se de-
be a la conciencie que éste tiene de que, de todas maneras, debe exponerse. El
actor en el mundo escénico expone su vida, aunque pervierta el orden conque
se le presenta su propia vida ante si mismo, es su vida reordenada la que se
expresa en el escenario. Por tanto, la vida se le aparece como el orden signi-
ficativo con el que organiza experiencias, estimulos, relaciones, saberes, de-
seos, valores, la comprension de su ubicacion en el mundo, etc. el que se con-
vierte en el material esencial con el que crea.

Entonces, contrario a lo que se pueda pensar el actor no se despoja de
su vida en el momento creativo, sino que la lleva consigo, de manera que de
una funcidn a otra, el actor incorpora a su experiencia creativa lo vivido en la
funcién anterior. Esto nos lleva a concluir que el teatro es un arte vivo y en
movimiento permanente, y aunque en apariencia una obra permanece idénti-
ca de una funcidn a otra, en el orden de la vida del mundo escénico del actor,
cada funcién supone vivir ese mundo por primera vez, en otras palabras, el ac-
tor no se copia ni se repite a si mismo, sino que estd permanentemente crean-
do, mantiene su cuerpo alerta y el estado de representacion cada vez, y el
mundo escénico se le presenta incierto y sorprendente siempre.

El vinculo con el que el actor relaciona el mundo de su vida cotidiana
con el mundo escénico es basicamente su memoria. Es en el dmbito de la me-
moria donde el actor organiza las significaciones de su vida cotidiana, y es por
tanto en el &mbito de la memoria donde se encuentra el material vivido que se
reorganizard en el mundo mdgico del escenario. El actor trabaja con la memo-
ria para reorganizar el sentido de su vida, volverlo estético y convertirlo en
material creativo para el teatro.

discursos dictados en distintos ambitos académicos y artisticos podemos encontrar en dos de
los libros en los que se lo recopila:

Vsevolod Meyerhold, Teoria Teatral, Madrid, Fundamentos, 1986.

Vsevolod Meyerhold, El teatro teatral, La Habana, Arte y Literatura, 1988.
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En este punto es necesario aclarar que cuando me refiero a memoria no
lo hago pensando exclusivamente en la capacidad de recordar un aspecto de
lo vivido que tienen los individuos particulares, sino que, en el 4mbito de la
memoria se organizan todos los drdenes significativos, valoraciones, sensa-
ciones, que se acumulan en el transcurso de la vida cotidiana. En el 4mbito de
la memoria no estan tan solo los recuerdos conscientes, aislados de momen-
tos vividos, se encuentra el ethos, la cosmovision, las jerarquizaciones signi-
ficativas culturales e ideoldgicas, en un orden que asegura una ubicacién del
individuo en el mundo.

En la memoria, entonces, se encuentran todas las formas de represen-
tacion y valoracion que se hace el actor como individuo particular de su mun-
do. Por lo tanto, el reordenamiento creativo que produce el actor de su vida
cotidiana para habitar el mundo escénico requiere en primera instancia de un
trabajo sobre las formas imaginarias y sensoriales que ocupan el &mbito de su
memoria. Esta percepcion volvemos a encontrarla en las reflexiones que so-
bre el arte del actor se hacen los grandes innovadores del arte teatral en siglo
veinte desde Stanislavski hasta nuestros dias.

En todo caso, el trabajo del actor con su memoria creativa, es un tra-
bajo perverso, en el sentido de que el actor se inserta en el orden de las signi-
ficaciones con que se le presenta su mundo de la vida para transformarlas y
trasladarlas a un nuevo orden significativo en el mundo escénico. Ahora bien,
el ejercicio creativo con la memoria el actor lo desarrolla a través del imagi-
nario y la sensibilidad corporal, que es como ésta se le presenta, es decir, la
memoria viene a ser un orden semidtico que se expresa a través del imagina-
rio con el que la vida se representa mentalmente, al tiempo que las experien-
cias de la vida del actor se acumulan de forma sensible en su cuerpo.

Son, por lo tanto, la sensibilidad y la imaginacién el puente por el cual
transita el actor del mundo de la vida cotidiana al mundo escénico. Es a tra-
vés de la sensibilidad y la imaginacidén que se reordena la vida y se crea la
nueva vida dentro del mundo escénico. Concluyendo, el actor por medio de
un trabajo sobre su memoria, y, a través de la imaginacion y la sensibilidad
pervierte y reordena el mundo de su vida cotidiana, con esto, sumado al en-
trenamiento del cuerpo que le permite mantenerlo alerta, consigue entrar en
un estado particular de su vida, un estado de representacion, con el cual habi-
ta 'y se expresa en el mundo magico escénico.
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EL MUNDO ESCENICO

Como se habia expresado anteriormente en el presente trabajo, se en-
tiende mundo como un horizonte de sentido, un orden significativo que arti-
cula la vida de los individuos particulares que lo habitan. En este sentido, el
espectdculo teatral se organiza como un mundo en si mismo, como un hori-
zonte de significaciones que tienen un orden particular que articula la vida que
se desarrolla en su interior.

Ahora bien, el mundo escénico en tanto un orden de sentido en si, tam-
bién se ubica en el limite del orden del mundo de la vida social. Esta asevera-
cion es coherente con el hecho de haber admitido que la vida cotidiana es un
momento de la vida social y por lo tanto, si el actor, en el momento creativo,
se ubica en el limite de su propia vida, entonces el mundo que habita en ese
momento es un mundo que se ubica en el limite del mundo que articula su vi-
da.

El mundo escénico, entonces, pervierte el orden de significaciones que
se organizan en el mundo de la vida social, podemos decir que el mundo es-
cénico es el mundo de la vida social poetizado. Al tratarse del 4mbito donde
se articula el orden teatral, el mundo escénico supone la organizacién de un
espacio y un tiempo significativos en si. Se puede decir que el teatro revela,
en sus elementos ocultos por la cultura, a la vida, al pervertir el orden que la
organiza a través de la creacion de un tiempo y un espacio particulares. De es-
ta manera se produce el distanciamiento que la vida social requiere hacer res-
pecto de si misma para mirarse, lo que supone la esencia del hecho teatral.

El mundo escénico, he dicho, es un orden de significaciones, por lo
tanto los elementos que lo van constituyendo se presentan como sistemas de
signos que se articulan de forma dependiente con un valor particular, cuya
existencia es posible tan solo en el escenario. Queda claro que el actor no so-
lo habita el mundo escénico sino que es parte de él, en la medida de que el
cuerpo del actor en estado de representacion tiene valor significativo, se ex-
presa y se convierte en un signo mds del orden escénico.

Por otro lado, si bien existen directores como Grotowski® que sugieren
que todo en el mundo escénico es prescindible exceptuando el cuerpo del ac-
tor, queda claro que el mundo escénico demanda de un espacio y un tiempo
que deben ser habitados por el personaje creado por el actor. Por lo tanto, to-
dos los sistemas signicos que se organizan en el mundo escénico dejan de te-
ner una existencia y un valor significativo independiente. De esta forma, ya

6. Cfr. Jerzy Grotowski, op. cit.
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sea la palabra que surge del texto dramdtico, como las imdgenes que sugieren
los objetos que estdn en la escena, como el color, como la melodia, como el
magquillaje o el vestuario que usan los actores, todos los elementos que ocu-
pan el espacio y el tiempo escénicos tienen una existencia significativa depen-
diente.

Cada objeto, cada palabra, cada accién del actor en el escenario confi-
guran al mundo escénico y por lo tanto no tienen una existencia en si, sino que
su valor significativo estd en interdependencia, incluso el actor no puede ex-
presarse aislado de los demds elementos que pueblan el mundo escénico. To-
do en el escenario significa, pero nada significa por si mismo, el mundo del
teatro se configura como un discurso significativo tnico, como una totalidad
de sentido.

De esta manera, el mundo escénico revela la vida pervirtiéndola, y
siendo un mundo que le es dado al actor, es un mundo que le sorprende siem-
pre. Ahi radica el ejercicio de la simulacidn, vivir una vida y habitar un mun-
do que, aunque los conoce, le sorprenden cada vez como si no los conociera,
detrds de la simulacidn en el actor estd su propia vida, detrds de la simulacién
en el mundo escénico estd el mundo de la vida cotidiana. De esta forma el es-
pectador que concluye la organizacion del sentido en el mundo escénico, asis-
te a un espectaculo teatral que le presenta la vida social poetizada. Tras lo que
el espectador observa estd el mundo al que él mismo pertenece. Al concluir la
organizacion del sentido del mundo escénico por parte del espectador, se estd
reorganizando la vida misma, por eso el teatro es imprescindible.

SEMIOTICA DEL MUNDO ESCENICO

Si bien el presente trabajo no es un tratado de semidtica del teatro, a
modo de conclusién del presente capitulo es necesario organizar un corpus
conceptual que permita comprender los distintos sistemas de signos que ac-
tdan al interior del mundo escénico, de la misma manera que comprender co-
mo se articula el lenguaje en el teatro, el orden expresivo y significativo.

En primer lugar es necesario insistir en que el hecho de que confundir
teatro con texto dramdtico resulta reductor, lo mismo que creer que teatro es
la representacion de un texto dramético, lo que supone un contradiccion dia-
léctica entre texto y representacion, no significa que se produzca un rechazo
implicito al texto o pretender la anulacion del mismo dentro del discurso tea-
tral. No existe tal rechazo al texto, simplemente es importante comprender
que el texto es uno de varios sistemas de signos que actdan al interior del dis-
curso teatral, y por lo tanto pierde su independencia y su valor significativo
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en si. Sin embargo, cuando el texto dramdtico actia fuera del discurso del
mundo escénico, es decir, cuando se desarrolla en el ambito de la literatura,
perfectamente tiene un valor significativo en si mismo.

Por eso, en cuanto al texto dramético y su relacion con la escena sur-
gen algunas confusiones y contradicciones que han sido puestas en debate.
Esta reflexion la profundiza acertadamente Anne Ubersfeld.” Lo importante
es comprender que, si bien, el texto puede preceder o no a la voz del actor en
escenario, lo que si acontece siempre es que el texto acompaia a la represen-
tacion, es parte de ella y su valor significativo es dependiente de los otros sis-
temas signicos que actian en el mundo escénico.

Con este antecedente, voy a intentar deconstruir el discurso teatral en
sus elementos signicos, siguiendo para ello la propuesta de Tadeusz Kowzan3
respecto a la organizacion significativa en el teatro. En primer lugar, es nece-
sario mencionar que la idea de signo si bien se viene desarrollando desde la
Grecia antigua, es tan solo a partir de Ferdinand de Saussure,® en el siglo vein-
te, que se produce la posibilidad de construir un objeto tedrico cuyo elemen-
to conceptual bdsico es el signo, me refiero al lenguaje. Por lo tanto, la idea
de ver en la obra de arte un hecho semioldgico es mds reciente atin y dentro
de este proceso tedrico el estudio semioldgico del teatro es relativamente una
preocupacion actual.

«Entre todas las artes, y quizds entre todos los campos de la actividad
humana, el arte del espectdculo es donde el signo se manifiesta con mayor ri-
queza, variedad y densidad».10 En la representacion teatral todo es un signo,
todo es expresivo, todo tiene significacion. Entonces, asi como en la vida no
basta que un individuo pronuncie las palabras «te amo», para que su sentido
esté agotado, puesto que la entonacion, el gesto, el entorno, la noche, la luna,
etc., modifican, matizan e incluso pueden distorsionar el sentido de las pala-
bras, de la misma forma en el teatro solamente la totalidad de los elementos
signicos que pueblan el mundo escénico puede producir un sentido que el es-
pectador complementard con su lectura. Esto quiere decir que en el teatro los
signos no se presentan en estado puro.

Por otra parte, en el arte teatral, en la medida de ser el arte que poeti-
za la vida, no existe un tipo de signo que no pueda ser utilizado, sin embargo
la cualidad que los distingue es que son siempre signos que surgen de un pro-

7. Cfr. Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid, Catedra, 1993, pp. 11-19.

8. Cfr. Tadeusz Kowzan, «El signo en el teatro», en El teatro y sus crisis actual, Theodor Ador-
no y otros, Monte Avila, Caracas, 1992, pp. 25-60.

9. Ferdinand de Saussure, desarrolla su famoso Curso de lingiiistica general en el que crea un
nuevo objeto tedrico con su corpus conceptual.

10. Tadeusz Kowzan, op. cit., p. 30.
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ceso voluntario, de la voluntad creadora del artista, pertenecen a los signos ar-
tificiales,!! y, por lo tanto son signos funcionales, estan al servicio de la tota-
lidad significativa del mundo escénico. Este elemento afianza el hecho de que
son signos profundamente enraizados en la vida, por cuanto nos remiten a lo
que habia expresado anteriormente en relacion a la voluntad creadora y trans-
formadora del actor vivo en el escenario.

Con estas peculiaridades Kowzan reconoce que, en términos muy ge-
nerales, se pueden encontrar trece sistemas de signos que actdan al interior del
discurso teatral, los cuales basicamente se producen en el actor o fuera del ac-
tor. Entre los signos que produce el actor, encuentra tres tipos: los que se re-
fieren al texto pronunciado, los que surgen de la expresion corporal y los que
son accesorios al cuerpo del actor, es decir, su apariencia exterior. Entre los
primeros se encuentran la palabra y el tono, entre los segundos estarfan la mi-
mica, el movimiento y el gesto, mientras que entre los dltimos estarian el ma-
quillaje, el peinado y el vestuario. Por otra parte, encuentra Kowzan, que los
dos primeros sistemas signicos son de cardcter auditivo, mientras que los res-
tantes son visuales y actiian tanto en el tiempo como en el espacio.

En cambio, los sistemas de signos que se producen fuera del actor pue-
den clasificarse en dos tipos: los que se refieren al aspecto del espacio escé-
nico y los que surgen de efectos sonoros no articulados. Entre los primeros es-
tarfan, los accesorios de utileria, el decorado escenogréfico y la iluminacion,
mientras que entre los segundos estarfan la musica y otros efectos de sonido.
Queda claro que los primeros son de cardcter visual y los segundos auditivos
y actiian también en el tiempo y el espacio del mundo escénico. Una cualidad
importante entre estos sistemas de signos es su intercambiabilidad y simulta-
neidad para su funcionamiento comunicativo.

A la propuesta de Kowzan, que Torderal? encuentra corresponderia a
la dimension sintéctica del discurso teatral, el propio Tordera sugiere incorpo-
rar la comprension de dos dimensiones mds: la dimension semdntica y la di-
mension pragmadtica. «La dimensién seméntica de una obra estd formada por
el universo de significados que en si es»,!3 esta totalidad aparece en el con-
junto de relaciones que la convierten en polisémica, estas relaciones se pue-
den expresar en modelos semdnticos que operan de modo que icénicamente
explican la totalidad. Estos modelos de relaciones semdnticas se pueden en-
contrar en la relacion con el texto, las formas, los nombres, los referentes es-
téticos de la época y finalmente en relacion con la significacioén de los perso-
najes como tales. Finalmente, la dimensién pragmética se encontraria en la

11. Cfr.ibid., p. 35.
12. Cfr. Antonio Tordera, op. cit., pp. 157-199.
13. Ibid., p. 191.
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concrecion del proceso comunicativo del teatro siguiendo el eje emisor-men-
saje-receptor, lo cual se produce con la lectura que hace el espectador del dis-
curso teatral.

De esta forma se podria concluir el intento de aproximacion al arte del
actor y su ejercicio expresivo, a partir de su relacion con la vida, por un lado,
y por otro lado, a partir de la comprension del funcionamiento en su interior.



CapituLo IV

La teatralidad de la vida cotidiana

INTRODUCCION

Existe un decir en el saber popular muy reproducido en el mundo en-
tero que asegura que la vida es un teatro, y no hay drama o comedia més au-
ténticos que los de la vida misma. Esta aseveracion tiene un contenido en tér-
minos semioldgicos de un alto grado de verdad desde el sentido comtin. Es la
intencién de este capitulo reflexionar sobre el dmbito del que el teatro surge
y al que retorna, el 4mbito de la vida cotidiana, sin embargo, este intento no
pretende redefinir a la vida cotidiana si no que aspira encontrar los elementos
expresivos que resultan andlogos a los del teatro, dicho de otra manera, en-
contrar los elementos que permitan asegurar que la vida misma es el primer
momento del teatro.

Es claro que todos los sistemas de signos pueden actuar en la vida co-
tidiana, sin embargo, no todos son signos artificiales, es decir, que surgen de
la voluntad comunicativa de los individuos. En todo caso, la actitud de los in-
dividuos particulares cuando se expresan y se comunican es la que permitiria
comprender una teatralidad de la vida cotidiana.

Como habfa expresado anteriormente los individuos particulares se re-
producen actuando adaptados a un orden significativo que les preexiste y que
sin embargo transforman, este orden es el mundo de la vida cotidiana. El he-
cho de que los individuos particulares requieran adaptarse a un orden signifi-
cativo para comunicarse, expresarse y reproducirse, es decir, seguir viviendo,
supone un ejercicio que surge de una relacién entre dichos individuos y el
mundo significativo en el que actian. En esa relacién semioldgica entre los
individuos del mundo encontraremos lo que puede suponer la teatralidad de
la vida cotidiana.

Entonces, contrario a lo que dictaria el sentido comtin no es la exage-
racioén ni el adorno excesivo en el actuar de los individuos cotidianamente lo
que, exclusivamente, definirfa la teatralidad cotidiana. Si no la permanente re-
lacién de esos individuos con el mundo, en la medida que lo accionan signi-
ficativamente. De la misma manera, cuando se piensa en la teatralidad de la
vida social en los colectivos de individuos es una reduccién acudir exclusiva-
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mente a los rituales refundacionales, las fiestas, sagradas o profanas, al espec-
taculo publico, etc. Puesto que en la interaccion entre individuos hay un per-
manente acudir a la teatralidad para asegurar el &mbito en el que estos se en-
cuentran y por tanto permitir su identificacion.

LA IMITACION Y LA SIMULACION

El mundo como orden significativo le es dado al individuo particular,
esto quiere decir que el mundo le preexiste, por eso el individuo requiere
adaptarse a ese mundo significativo. De esto se puede colegir que el indivi-
duo es en la medida de su proceso de adaptacion con el mundo, es decir, el in-
dividuo es el resultado de su proceso de relacién con el mundo significativo
del que es parte.

Piénsese en los nifios que van constituyéndose en individuos particu-
lares capaces de reproducirse a si mismos cuando son capaces de incorporar
el orden de sentidos que les es dado, por lo tanto cuando se apropian de las
formas de lenguaje, y se expresan y comunican. Se ve, por otra parte, que €és-
te es un proceso complejo que comienza en el momento del nacimiento, de
modo que la relacién con el mundo define una capacidad y una condicién hu-
mana.

En este proceso, debemos reconocer que en términos significativos el
mundo nunca es concreto, por lo tanto siempre serd configurado desde la po-
sicion que ocupa dentro de €l el individuo particular. Asi, el mundo se modi-
fica desde la experiencia particular, de manera que, aunque siempre se presen-
te como un orden de sentido, éste serd un orden que adquiere una forma par-
ticular en la experiencia de cada individuo. El mundo le es dado pero sola-
mente se configura y existe desde su experiencia vital. Dicho de otra forma,
el individuo particular configura el orden de significaciones que le fue dad en
la medida que actda dentro de él. Esto nos lleva a concluir que el mundo de
significaciones de la vida cotidiana de un individuo es construido por este
conforme actiia en su interior, por cuanto este mundo que le es dado y le pree-
xiste adquiere una forma particular a partir de la ubicacién que ocupa dentro
de él. El individuo requiere actuar dentro del mundo para que éste adquiera la
forma particular de su vida cotidiana.

Entonces, el individuo al actuar para particularizar su mundo, en un
primer momento requiere ubicarse asi mismo dentro del tiempo y el espacio
significativos, esto le supone reconocerse a si mismo. Por eso, para que un in-
dividuo particular pueda relacionarse con el mundo, responder a sus estimu-
los y configurarlo, requiere construirse asi mismo, él es en la medida del or-
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den que se configura en su vida cotidiana. En estas condiciones, un individuo
para construirse a si mismo requiere de un ejercicio primario de imitacion del
mundo que le es dado. Pero este ejercicio no supone una intencién de copiar
el mundo si no de, al imitarlo, construir su propio tiempo y espacio dentro de
él. El individuo imita al mundo y lo particulariza. Cuando un individuo parti-
cular se construye a s mismo, entonces, lo hace como una metdfora del mun-
do que les dado.

Cuando los nifios juegan imitando a los elementos de la naturaleza, se
miran a sf mismo con significacion que les han sido otorgadas a esos elemen-
tos de la naturaleza, es asi como se produce la metdfora primaria de la cons-
truccion significativa que hace el individuo consigo mismo. En este sentido la
imitacién consigue que el individuo pueda mirarse a si mismo como la meta-
fora del mundo al que pertenece, mundo en el que, por supuesto, se encuen-
tran otros hombres.

Como se puede ver, el individuo particular en el mundo de su vida co-
tidiana, al igual que el actor, requiere tomar el mundo que le es dado y trata
de imitarlo para configurarse a si mismo. En el ejercicio de la imitacion el
mundo se transforma y se particulariza, se produce un reordenamiento signi-
ficativo, de la misma manera que con el actor en el teatro. La diferencia radi-
ca que mientras el individuo se inserta en el orden social que le es dado, el ac-
tor crea un nuevo orden a partir de la perversién del orden social en el actda.

Entonces, el hombre al imitar al mundo, se otorga cualidades signifi-
cativas que le permiten actuar dentro de €I, esa seria la forma primaria de re-
lacién semiética entre ambos. Pero, principalmente, el individuo imita a otros
individuos, de manera que se construye a si mismo como resultado de reorde-
nar cualidades significativas que encuentra, sobre todo, en otros individuos.
Va tomando partes de otros y se construye a si mismo, lo hace como un ejer-
cicio de organizacion de su imaginario, y de esta manera se produce el fun-
cionamiento del ejercicio de la imitacidn-reordenamiento, ejercicio que da
cuenta de una parte de la teatralidad de la vida cotidiana.

Por otra parte, el proceso de construccion del individuo respecto de si
mismo es permanente, de modo que la imitacién se va transformando en otro
proceso de particularizacion de dicho individuo que seria el ejercicio de la si-
mulacién.

Si observamos detenidamente, los individuos particulares se constru-
yen a si mismos todo el tiempo y cada vez de un modo distinto en funcién de
la relacion con el mundo, es como si cada vez vistiera y maquillara a un per-
sonaje para sacarlo a la escena de lo cotidiano. De acuerdo con las distintas
situaciones, estimulos y relaciones el individuo se construye de manera dis-
tinta, el proceso de adaptacion al mundo le exige la construccion de diversas
imagenes de si mismo, de manera que el individuo particular es y no es al mis-
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mo tiempo, del mismo modo que el actor. Como diria el refranero popular el
hombre es el espejo en el que se mira. Entonces, el individuo particular se mo-
difica permanente en la significacion que construye de si mismo, con la que
se expresa y comunica.

El ejercicio de la simulacién supone, entonces, dentro de este contex-
to, la capacidad que tienen los individuos particulares de modificarse cuando
se construyen a s{ mismos, de manera que son siempre distintos a s{ mismos,
son lo que no son, muestran y ocultan, el mundo de la vida cotidiana, enton-
ces, siempre mantiene algo oculto. Al ser siempre distintos a si mismos, los
individuos particulares tienen la conviccion de su propia existencia en rela-
cién a la imagen que han construido cada vez, pero esta imagen, nuevamente
la toman y la reordenan del mundo de su vida cotidiana. La simulacién es una
exigencia de la adaptacidn al orden de sentidos al que pertenecen.

El individuo particular para expresarse y comunicarse en un mundo al
que se encuentra adaptado, simula ser la imagen que ha construido de si mis-
mo, imagen que transformard constantemente, y que surge de reordenar el
imaginario con que se le presenta dicho mundo. Esto le da la conviccion de
su propia existencia, le permite reproducirse en el mundo y ser parte de la vi-
da social integrado con otros individuos. Concluyendo, el hombre es lo que
simula ser en términos significativos, tras la simulacién no existe nada, por
eso ésta es la certeza de su existencia.

LOS ESCENARIOS DE LA VIDA COTIDIANA

Para completar la posibilidad que tienen los individuo particulares pa-
ra expresarse y comunicarse en el dmbito de su vida cotidiana, requieren cons-
truir el espacio y el tiempo de su existencia. De esta manera, el entorno en el
que se desenvuelven se presenta también como un orden significativo cons-
truido por ellos, asi, el transito por la vida de los hombres es complementado
por el d&mbito significativo, de tiempo y espacio, a partir del que se modifican
y expresan.

El individuo particular se apoya en su entorno para concluir su proce-
so de comunicacion y expresion. Los escenarios de la vida cotidiana por los
que transita reclaman de €l no solo adaptacion si no un complemento para la
expresion. El hombre se comunica en funcion del escenario que estd ocupan-
do. De esta manera el individuo es, no solo lo que simula ser, si no también el
tiempo y el espacio que se encuentra ocupando, solo asi puede comunicarse
de forma completa.
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Los escenarios de la vida cotidiana son construidos, en términos signi-
ficativos, por los individuos para habitarlos y complementar sus procesos co-
municativos. Asi, el mundo que le preexiste al individuo se transforma cuan-
do éste lo habita, de la misma manera que el individuo se transforma para si-
tuarse correctamente en un nuevo escenario de la vida cotidiana, esto debe
comprenderse no solo en términos del espacio que ocupa, si no también en
funcién de la situacion temporal en la que se encuentra.

De esta manera, podemos ver en el orden de la vida cotidiana de los
individuos un orden teatral, del mismo modo que podemos ver en el orden del
mundo escénico un nuevo orden que surge de loa vida cotidiana. Asf, el tea-
tro es la vida misma poetizada y la vida no es mds que teatro. Los sistemas de
signos artificiales que actian en el mundo de la vida cotidiana de forma inde-
pendiente, actian en el mundo escénico de manera dependiente. Esa es la gran
diferencia, y lo que permite al teatro ser un orden particular dentro de la pro-
pia vida, o mejor dicho, en el limite de ésta.






CapiTuLo V

Conclusiones

En primer término, resulta necesario mencionar que el proceso que lle-
vé a investigar al teatro en la vida, y a la inversa, a la vida en el teatro, resul-
ta complejo y gratificante. Por otra parte como resultado de éste se puede con-
cluir que el teatro y la vida cotidiana comparten las formas de construir el len-
guaje, sin embargo, los sistemas signicos que en la vida cotidiana actian de
forma independiente, aunque simultdnea, en el mundo escénico actian de for-
ma interdependiente.

Por otro lado, esta situacion lleva a concluir que el teatro supone una
forma particular de la vida cotidiana del actor, que se ubica en el limite de és-
ta y la pervierte, en el sentido de que la reordena en la organizacién que arti-
culan su significaciones. Esto quiere decir que el actor no se encuentra en una
situacion extracotidiana o no cotidiana cuando habita el mundo escénico si no
que por el contrario, el mundo escénico se configura como una forma particu-
lar de su vida cotidiana, que le permite reproducirse como individuo particu-
lar, en un estado de honestidad intima en la medida de que revela los elemen-
tos ocultos en el resto de la vida cotidiana.

El mundo escénico se presenta organizando un lenguaje que se expre-
sa a través de un discurso complejo, que articula una serie de sistemas de sig-
nos que actdan en su interior. Estos sistemas de signos solo adquieren una for-
ma de totalidad en el mundo escénico, fuera de él pueden tener existencias
significativas particulares. Pero en el discurso teatral su existencia es interde-
pendiente, sin perder su especificidad. Ademds, el discurso teatral es un dis-
curso que se organiza referido ala vida social misma, de manera que, la lectu-
ra que hace el espectador de este discurso es una meta lectura de la vida so-
cial del colectivo al que se pertenecen, tanto espectador como actor, y que
comparten dentro y fuera del mundo escénico, de maneras distintas y particu-
lares.

Si vemos cdmo actdan los individuos particulares para expresarse y
comunicarse dentro de la vida cotidiana, encontramos una analogia con la ex-
periencia del actor en el escenario. Mientras el actor tiene una voluntad crea-
dora y, de ahi, su necesidad de reordenar el mundo y entrar en un estado de
representacion, el individuo particular requiere adaptarse al mundo que le es
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dado y le preexiste, sin embargo, el elemento en comun entre ellos es que, tan-
to el uno para construirse a si mismo y ubicarse en el mundo escénico, como
el otro para construirse a si mismo y habitar el mundo cotidiano, requieren del
ejercicio de la imitacion y la simulacién como elementos que permiten rela-
cionarlos con el mundo que les preexiste, y al mismo tiempo construir un ima-
ginario de s mismos que les asegura su existencia.

Finalmente, parece que cuando el actor y otro tipo de creadores del
mundo escénico enfrentan su oficio y reflexionan sobre €I, no deben buscar-
lo en el mismo, puesto que esto significaria su muerte, al teatro hay que en-
contrarlo en la vida, se transforma en la medida que se transforma la vida, lo
contrario significaria que el teatro tendria que repetirse a si mismo por siem-
pre, es decir, que desapareceria. El teatro existe en la vida y desde la vida, en
esas circunstancias es necesario, y seguird siendo demandado por una vida so-
cial que requiere mirarse y distanciarse de si, que requiere reconocerse y
transformarse.
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El teatro es un arte que, a diferencia de
otras manifestaciones, contiene en si una
paradoja: el actor, en una represento-
cién, es al mismo tiempo creador y creo-
cién, es artista y obra de arte. De alguna
manera, su vida se expone en el esceno-
rio, pero de un modo distinto a cémo apa-
rece fuera de él. El teatro y la vida man-
tienen una relacién que se expresa en el
cuerpo del actor y descifra su ser dentro y
fuera del escenario; pensarla supondria
organizar una propuesta sobre un modo
de hacer el teatro y de vivir la vida. Expli-
car aquello de que la vida es un teatro al
tiempo de que el teatro es un arte vivo,
transitar por la relacién teatro-vida dentro
del dmbito de la cultura humana, es una
exploracién semidtica de la relacion ver-
dad-mentira, o mejor, de la relacién reve-
lacién-ocultamiento.

El presente texto intenta responder a
la pregunta: 5Cudl es el lenguaje espe-
cifico del teatro como arte de represen-
tacién y como hecho de comunicacién,
y cémo se relaciona éste con los proce-
sos comunicativos en el émbito de la vi-
da cotidiana? El teatro, ademds de un
arte, es un hecho de representacién que
crea signos, en un espacio definido a
través de un actor, que tienen existencia
y significacion por si mismos dentro de
una realidad, y que estdn referidos a
otra realidad. De ahi que, sefala el au-
tor, el teatro es también un hecho de co-
municacién que obijetiva la relacién entre
el emisor y el receptor mediante un len-
guaje que le es particular.
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