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En el presente trabajo nos proponemos historiar y analizar la introduccion de los
lineamientos estéticos propios del teatro Draméatico y Posdramatico o Energético, en la escena
portefia y especialmente en las técnicas de actuacion. Consideramos que la utilizacion de los
nuevos lenguajes adquiere caracteristicas singulares en el campo teatral de Buenos Aires, al
entrar en relacion con sus particularidades tanto histéricas y como estéticas.

Peter Szondi (1994) caracteriza al Teatro Dramatico como aquel que, surgido a partir
del Renacimiento, cuenta como protagonista indiscutido al Hombre, colocado en el centro de la
accion. El drama se basa fundamentalmente en la reproduccién de los vinculos entre sujetos y
la toma de posiciéon y busqueda de transformaciéon de su entorno a partir de la dialéctica
intersubjetiva, expresada prioritariamente mediante el dialogo. El espectador se limita a asistir y
presenciar las intervenciones draméaticas en silencio, con lo cual, el hecho teatral se propone
como la construccién de un mundo paralelo, del cual la famosa “cuarta pared” del teatro realista
constituye casi una consecuencia ldgica. Si la posibilidad del drama depende de la posibilidad
del dialogo (Szondi: 1994, pp. 22), es absolutamente necesario que no exista distancia entre
autores, espectadores y personajes, convirtiéndose el teatro en una representacion de su
época e intentando encarnar al estrato social que se erige como evaluador y transformador de
una realidad compartida, cuya entidad y existencia misma no se cuestiona. En estos términos,
el actor debe asegurarse de no interferir en el dialogo entre la escena y la platea opacando la
enunciacién con su presencia, sino contribuir a la comunicacion entre ambas instancias,
subordinando su desempefio a la representacion del sentido aportado por el texto, aspecto
propio de la actuacién semantica caracterizada por Patrice Pavis (1994, 2).

El término Teatro Posdramético designa a las formas de creacion teatral surgidas
desde los afios 70 en Europa y Estados Unidos, que colocan en el lugar central del hecho
escénico elementos que en el Teatro Dramatico anterior se hallaban subsumidos por la
exigencia de generacion de sentido. Asi el nuevo teatro buscara “...una comunicacion
sensorial con el espectador y el trabajo minucioso sobre cada uno de los planos materiales de
la escena, desde el cuerpo del actor hasta el cuerpo de la palabra” (Cornago: 2005, 2. pag.
120). Segun Hans Thies Lehmann (2002), el Teatro Posdramético se presenta como un
reencuentro de las artes e implica nuevos modos de percepcion que se alejan del paradigma
dramético vy, por lo tanto, de la literatura. Abandonando la nocién de texto dramético como
garante de unidad, el hecho teatral se transforma en un sistema de tensiones basadas en el
contraste, la oposicion o la complementariedad de elementos fragmentarios. El Teatro
Posdramético cuestiona las nociones de coherencia y totalidad, expresadas en la generacion
de una fabula con suspenso e intriga, categorias valuarte del Teatro Dramatico, produciéndose
asi un conflicto con las nociones de representacién y de referente. La acentuacion de la
dimension performativa implica la preponderancia de la presencia sobre la representacion, del
proceso sobre el resultado, de la manifestacion sobre la significacion, por lo que se privilegia el
juego con la densidad de signos, la tendencia a la puesta en musica, a la generacién de una
dramaturgia visual, a la preponderancia de la corporalidad y a la irrupcion de lo real. Todo esto
actia en detrimento de la generacion de un didlogo capaz de contrastar intersubjetivamente
valores contrapuestos y, con ello, de la posibilidad de elaboracién de personajes definidos
psicolégicamente. Se privilegian el acontecimiento y la presencia inmediata por sobre la
produccién de sentido. El espacio teatral serd ahora un &mbito de multiplicidad, yuxtaposicién y
fragmentacion.

Por su parte, Jean Francoise Lyotard (1981) afirma que si la representacion y el sentido
sustituyen al referente a partir de un desplazamiento, en la Modernidad de final de siglo no hay
nada que reemplazar. Si ya no hay relacion de “verdad” e “ilusion” o de causa y efecto,
significado y significante coexisten independientemente como potencias e intensidades. El

Teatro Energético, por consiguiente, es aquel que produce eventos discontinuos sin
intencion, opacidades en las que la libido, que no necesita de sentidos, puede depositarse.



Tanto la categoria de Teatro Posdramético como la de Teatro Energético, colocan en
un lugar central a la tarea del actor, dado que su performance es la principal portadora de
materialidad y opacidad en la escena.

En cuanto al campo teatral argentino y siguiendo los lineamientos de la periodizacion
realizada por Osvaldo Pellettieri (2002), la introduccion de los parametros propios de la
Modernidad se produce de manera tardia en relacion con Europa y reviste dos etapas. La
primera se caracteriza por la introduccion de textos dramaticos de autores desconocidos en
Argentina, europeos y norteamericanos en su gran mayoria, con el objeto de instruir al publico.
Fue llevada a cabo por el Teatro del Pueblo y otras formaciones independientes, a partir de la
década del 30 del siglo XX y no implico la puesta en practica de nuevos lenguajes, por lo que
dichos textos dramaticos fueron representados utilizando la técnica de la diccidn interpretativa
o declamacion, ya imperante en el campo teatral portefio desde el siglo anterior. La segunda
modernizacién esta vinculada con el desarrollo del realismo reflexivo en lo que respecta a la
dramaturgia, y su contrapartida actoral, con el ingreso del sistema Stanislavski en nuestro
medio, a fines de la década del 50. Entendemos que las premisas estéticas de dicha poética
revisten las caracteristicas que Peter Szondi (1994) le adjudica al Teatro Dramatico y a las
dramaturgias de transicién, que cuestionan algunos de sus parametros.

El desarrollo del realismo reflexivo en la Argentina a partir de la década del 60,
tomando como modelo los textos realistas europeos y principalmente norteamericanos, como
los de Arthur Miller y Tennessee Williams (Pellettieri: 1997), coincide con el momento histérico
en que la sociedad, especificamente la clase media, comienza a reflexionar sobre si mismay a
autoproclamarse como portadora del cambio. Esta construccion compartida de la realidad,
alcanza su expresion en la escena, por lo que el teatro se convierte en la representacion de un
referente externo. Asi, la nueva estética se coloca bajo las 6rdenes de una dimensién ética, la
transformacion de la sociedad, por lo que el teatro serd ademas portador de una tesis
comunicada con claridad por el texto dramético y cuya puesta en escena no deberd opacar.
Por lo tanto, el desempefio del actor tendra que someterse al conflicto narrado, erigido como
totalidad de sentido. No es casual entonces que el denominado “sistema” Stanislavski ocupara
el lugar central en la formacién del actor en aquellos afios. Dada la consigna de que todo signo
externo debe ser la expresion de una vivencia interna, la principal herramienta actoral sera el
recurso a la memoria como forma de rescate de sucesos personales del pasado, que puedan
relacionarse por analogia con el conflicto que la obra representa. La labor del actor es entonces
respetar la existencia de la realidad a recrear, para lo cual debe atenerse a la interpretacion del
subtexto, significado profundo aportado por el autor, a través del texto dramatico y refrendado
por el director, como responsable Ultimo de la puesta en escena.

También en la década del 60 comienzan a realizarse en la Argentina las primeras
experiencias de improvisacién, creacion colectiva y performance, ya presentes en la escena
europea y norteamericana desde finales de la década anterior (De Marinis: 1987). Se trata de
la célebre produccion desarrollada en el Instituto Di Tella. Sin embargo, dicha actividad se
concentrd en las fronteras con las artes plasticas mas que en el teatro propiamente dicho (no
en vano los happenings se produjeron mayoritariamente en el Centro de Artes Visuales). La
mayor innovacion surgida de la actividad del area Teatro del Centro de Experimentacion
Audiovisual, fue la difusién de la dramaturgia de Griselda Gambaro y las puestas en escena de
Jorge Petraglia (lo que se conocié como “neovanguardia®), que aln no representaban un
desafio para el actor formado en las técnicas ya mencionadas, por lo que no generd un
conflicto con las mismas que incentivara la incorporacion o generacién de un nuevo lenguaje
actoral. El final de dicha década y el inicio de la siguiente, signado por el recrudecimiento de la
censura (una de las causas del cierre del Instituto Di Tella, aunque no la Unica) y la
radicalizacién politica, convirtieron en obligacion el compromiso ideolégico del teatro,
incentivando la eleccion del realismo y de las normas del Teatro Dramatico. Esto se intensificd
paulatinamente hasta alcanzar su punto mas algido durante los afios de la dictadura (1976 —
1983) dado que, a pesar de una mayor tendencia a la metafora con el objeto de elidir
contenidos politicos, los mismos constituian la premisa de la construccion del drama, por lo que
el teatro continuaba siendo la representacion de un referente externo y compartido, quizd en
ese momento mas que nunca, entre autores, directores, actores y publico. Pocas
manifestaciones teatrales escapaban a dichos imperativos estético — éticos, cuya maxima



expresion la constituye el fendmeno del ciclo Teatro Abierto, en sus sucesivas ediciones (1981
—1983).

Este estado de cosas se modifica sustancialmente durante los afios de la
postdictadura, con la irrupcién de lo que se conoce como teatro under. El término subsume a
las diversas expresiones artisticas que comienzan a producirse en los Ultimos afios de la
dictadura y son llevadas a cabo principalmente por artistas jovenes, cuya formacion y
procedencia no era exclusivamente actoral, por lo que dichas manifestaciones incluian aportes
de otras disciplinas como la musica, la plastica, el clown, etc. Fundamentalmente proponian
una nueva relacion espectaculo / espectador a partir de la irrupciéon de experiencias dotadas de
teatralidad en espacios no convencionales, esto es, espacios no teatrales (y generalmente
compartidos con bandas de rock), en horario de madrugada, con la asistencia de un publico
joven, no acostumbrado a asistir al teatro e involucrado con grupos minoritarios identificados
con algun género musical (generalmente el punk o el heavie metal). Estas nuevas préacticas
escénicas se basaban principalmente en el actor, transformando su vinculo con el espectador
en el aspecto prioritario del hecho teatral. El teatrista Alejandro Catalan (2005) define a dicho
vinculo como un juego que se aprende en el mismo momento en que se despliega, lo cual
elimina cualquier exterioridad previa (llamese texto dramatico u otra premisa generadora de
sentido) que trascienda y organice al hecho teatral. Lo mas importante es entonces la
inmanencia (no referencia necesaria a algo externo) y la indeterminacion de la situacién
escénica.

Espacios y artistas se consolidaron y muchos de sus procedimientos se fueron
extendiendo y obteniendo aceptacién en un campo teatral que ya empezaba a mostrar el
agotamiento de la formula realista. Jorge Dubatti (2002) caracteriza a la etapa que surge como
“nuevo teatro”, al cual define por una proliferacion de “micropoéticas” singulares, que
comparten sin embargo algunos rasgos, como la ausencia o desestimacion de modelos, la
libertad en la eleccién de procedimientos y materiales, el cruce de disciplinas artisticas y la
relectura de elementos de la tradicion teatral argentina. Mas alla de la imposibilidad de erigir
una de estas formas como la preponderante o de construir un modelo que las subsuma en una
explicacion estética o ética (como habia sucedido en el pasado), lo que se vislumbra en las
nuevas formas de teatralidad es el debilitamiento o la modificacion sustancial de las normas del
Teatro Dramatico precedente, por lo que el teatro argentino adquiere algunas de las
caracteristicas que revisten los teatros Posdramético (Lehmann: 2002) y Energético (Lyotard:
1981).

Es interesante sefialar que este cuestionamiento a las formas propias del Teatro
Dramético durante la posdictadura, no se produce simplemente por la experimentacion con
nuevos lenguajes, sino que ambos fendmenos constituyen la manifestacion de una crisis en la
construccion de sentidos compartidos por un grupo, tanto en lo que respecta a la realidad como
a lo que debe ser el teatro, y el consiguiente debilitamiento de la idea de la escena como
representacion de dicho referente externo. Consideramos que, con el correr de los afios,
muchas de las formas del under dejaron de constituir una novedad para pasar a ser
herramientas que ampliaron las posibilidades de creacion de los teatristas portefios,
principalmente de los actores. Este pasaje implica, en primer lugar, la posibilidad de
transformar estas innovaciones en técnicas, ya sea reformulando las anteriores como
incorporando otras nuevas, con el objeto de poder repetir y asi convertir en lenguaje, las
experiencias muchas veces efimeras del under.

La ampliacion del repertorio técnico modificé de manera sustancial la ensefianza de la
actuacion, inicialmente en los talleres privados, los cuales se multiplicaron de forma
considerable, influenciando paulatinamente a las instituciones oficiales. La proliferacion de
lenguajes y disciplinas promueven el surgimiento de un actor ya no se limita a una técnica o
disciplina, como si sucedia con anterioridad, por lo que su formacion se torna ecléctica y se
construye a través de la sintesis personal de mudltiples metodologias. Por otra parte, la
actuacion pasa a ser la disciplina insoslayable para el teatrista portefio. La mayoria de los
dramaturgos y directores surgidos en la postdictadura se han desempefiado o por lo menos se
han formado como actores. Esto se evidencia en el surgimiento, durante la década del 90, de
una dramaturgia que se alimenta de las experiencias actorales del under, centradas en la
opacidad y en la no necesidad de un referente externo. Creemos que esto se hace en



detrimento de la actuacion, dado que estos rasgos dejan de ser un fin en si mismo, para pasar
a estar nuevamente al servicio de la dramaturgia y la direccidon. Instancias que si bien
incorporan la creacion de los actores mucho mas que antafio y hasta la toman como punto de
partida, la subsumen sin embargo en una estructura textual, perdiendo asi gran parte de su
dimension acontecimental.

A modo de conclusion sefialemos que la introduccién de las formas Modernas, tanto en
lo que respecta a la dramaturgia como a la actuacion (especificamente el sistema Stanislavski)
fue marcadamente tardia en la Argentina y domind la produccion teatral hasta la postdictadura,
lo cual retrasé considerablemente la introduccién de parametros Posdramaticos o Energéticos.
Sin embargo, cuando se produjo, su irrupcién fue asombrosamente acelerada y se tradujo en el
eclecticismo estético imperante hasta hoy. Si bien fue la actuacion la que llevd adelante gran
parte de estas innovaciones, también fue la disciplina teatral que mas se beneficié con las
mismas, por lo que continua constituyendo el motor del hecho escénico en nuestro pais. Esto
se hace evidente en la envergadura adquirida por la formacion actoral en nuestro medio.

Si los primeros afios de la postdictadura constituyeron de hecho el periodo de mayor
efervescencia creativa, fue la década del noventa la que se autoproclamé como fundante de
una nueva teatralidad a través de la incorporacion de las innovaciones por parte de la
dramaturgia. Esto se tradujo en una serie de manifiestos en pos de un teatro liberado de su
compromiso politico y referencial y abocado totalmente a la experimentaciéon con el lenguaje.
Sin embargo, la pérdida de terreno creativo por parte del actor a partir de un hecho teatral
subsumido nuevamente por el texto escrito, disminuyd el caracter acontecimental que habia
alcanzado el teatro under durante los ochenta. La dindmica alcanzada por el teatro off que lo
suplantd, parece haber llegado a un momento de crisis en la década que atravesamos
actualmente, al punto que, a ocho afios de su inicio, no hay premisas ni estéticas ni
ideoldgicas, no ya enunciadas, sino siquiera pasibles de deduccion en la observacion de las
obras. La reiteracion de recursos y procedimientos estéticos propios del teatro Posdraméatico o
Energético, acercan a gran parte de las propuestas actuales al efectismo de la formula probada
y aprobada por la critica y un publico cada vez mas reducido y endogamico y cunde en los tres
circuitos (comercial, oficial y off) que conforman el campo teatral portefio en la actualidad.
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