poético para descobrir aquilo que o espacgo da ficgdo deveria
esconder. A questdo é: Qualquer conjunto de sons pode ser con-
siderado musica? Onde tracar a linha? Qual o tratamento que
deve se dar a agdo e que lugar deve se dar ao som resultante?

Palavras chave: Som - Musica - Scene
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) Natacha Muiiiz: Cantante lirica en el Conservatorio Nacional
C. Lépez Buchardo. Se perfecciona en Educacién Funcional de
la Voz. En 2005 ingresa en la Escuela de Musica Popular de
Avellaneda. Estudié composicién con Ricardo Capellano (Con-
servatorio Manuel de Falla) y con Carmen Baliero.
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Resumen: En la puesta en escena de todo texto dramatico se articulan distintos lenguajes que devienen en una diversidad de dra-

maturgias, entre otras, la del espacio escénico. La creciente tendencia del uso de espacios no convencionales invita a reflexionar

sobre los modos de experimentar otras poéticas que inevitablemente despliegan nuevas problematizaciones acerca de la dialéctica

relacién entre ficcién y realidad.
Palabras clave: guién - ficcién - realidad.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 175]

Si al hablar de dramaturgia convenimos en que no solo
nos estamos refiriendo a la literatura dramadtica sino a
un complejo andamiaje de diversos lenguajes que orga-
nizan un espectdculo teatral, es licito preguntarse cudl
seria aquel elemento primero, sin el cual el hecho tea-
tral no tendria lugar.

Mas alld de la discusién sobre la especificidad del
acontecimiento teatral podemos aceptar la definicién
propuesta por De Marinis (1997:180), conviniendo que
“los espectdculos teatrales son esos fendmenos especta-
culares que se comunican a un destinatario colectivo, el
publico (que estd presente fisicamente en la recepcion),
en el momento mismo de su produccién”.

Si es el espectador, quien en dltima instancia define el
status de lo teatral, es porque hay un espacio que este
reconoce como lugar fisico en donde dicho aconteci-
miento teatral se produce. En ese sentido, la arquitec-
tura teatral seria el primer componente que configura la
teatralidad. Si en una puesta en escena convergen una
diversidad de elementos cuya unidad minima es dificil
establecer, al menos si podemos identificar a la arqui-
tectura como el espacio que los alberga y los sintetiza.
Asi, los elementos que incluye y forman parte del espa-
cio teatral involucra no sélo a los actores y espectado-
res, sino que la propia materialidad de la arquitectura
condiciona gran parte de los lenguajes que organizan la
puesta escénica: el disefio luminico, el disefio sonoro, y
por supuesto, el texto dramético. La arquitectura teatral
es un punto de anclaje en donde todos los elementos de
la puesta en escena adquieren organicidad y coherencia,
y también es el lugar en donde el teatro se manifiesta le-
gitimamente. Por supuesto, el concepto de arquitectura
teatral es mé6vil y va mutando en el tiempo: por ejem-
plo, a partir de los afios noventa en Buenos Aires hubo
una proliferacién de salas teatrales, cuyas fachadas no
estaban dentro de lo que convencionalmente formaba
parte del canon edilicio teatral: departamentos tipo

casa, galpones, locales reciclados y hasta una fabrica
recuperada. Muchos de estos espacios tenfan un acceso
dificil: ademds de la falta de sefializacién adecuada, ha-
bia otros obstdculos, como el caso de IMPA, en donde,
hasta que se llegaba al espacio propiamente teatral, ha-
bia que atravesar gran parte de la fébrica, sin certeza de
estar en el lugar indicado, preguntando eventualmente
a gente que estaba ejerciendo actividades ajenas al 4m-
bito teatral, y que por lo tanto, desconocia ese espacio.
En la sede original de Timbre 4, por ejemplo, habia que
acceder por un pasillo comin en donde convivian otros
vecinos, que no pocas veces se quejaron por los ruidos
de la circulacién de espectadores. Hoy estas salas deja-
ron de llamar la atencién y se han incorporado al corpus
de la arquitectura teatral en donde se montan gran parte
de las obras del teatro independiente portefio.

El uso de espacios no convencionales hoy lo encon-
tramos en cambio, en obras montadas en dmbitos que
tienen una fuerte impronta con el uso cotidiano en su
propia materialidad. Un departamento, una estacién de
tren, un viejo club social. A diferencia de los espacios
anteriormente referidos, éstos no estdn equipados con
los requerimientos técnicos basicos de luz y sonido que
permiten, en el interior del lugar fisico, reproducir la
verosimilitud del artificio de representacién del teatro
tradicional. Los nuevos espacios no convencionales son
aprovechados escénicamente en su misma fisonomfa. Si
bien esta tendencia responde a nuevos modos de pro-
ducir espectdculos, en donde la dificultad de la progra-
macién de salas no es un tema menor, el uso de estos
espacios no se limita a su mera utilizacién practica en
donde la escenografia natural articula la puesta en esce-
na con el imaginario propuesto por el texto dramatico.
Se trata mds bien de que el espacio se presenta como un
disparador significante que estimula y produce nuevos
usos narrativos, y por consiguiente, nuevas formas de
enunciacién que configuran otro tipo de relacién con

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24. (2015). pp. 13-244. ISSN 1668-1673 173




Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24

el espectador. Cabe destacar que en este caso no nos es-
tamos refiriendo al teatro callejero ni a la performance,
que tienen sus propios c6digos, sino al texto dramético-
narrativo que, en menor o mayor medida, construye y
se propone contar una historia en un espacio no con-
vencional, como lo han hecho directores como Matias
Feldman, Juan Pablo Gémez o Mariano Pensotti.
Independientemente de lo que consideremos estricta-
mente como espacio teatral no convencional, un punto
fundamental a tener en cuenta es, precisamente, revisar
si en el uso de este espacio se estd convocando a un
publico o si dicho publico es casual, ya que, en sentido
estricto, -y como habiamos mencionado anteriormente-,
condicién sine qua non del acontecimiento teatral es la
presencia de un espectador que legitima ese reconoci-
miento. De lo contrario, es lo que Augusto Boal deno-
mina teatro invisible, en donde los eventuales testigos
del hecho artistico creen que lo que ha sucedido ha sido
verdadero, y los roles son reconocidos a posteriori.
Teniendo en cuenta lo dicho anteriormente me gustaria
hacer referencia a lo que como autora pude experimen-
tar con el montaje de mi obra “Los trenes siempre estdn
llegando”, dirigida por Ariel Donda, porque creo que
presenta ciertas particularidades de interés. Original-
mente la pieza fue escrita para el ciclo de teatro por la
identidad 2002 , y fue estrenada en el Centro Cultural
San Martin. La dramaturgia textual propone una esta-
cién de tren como tépico en el que coinciden, sin sa-
berlo, dos hermanas que intentan un fallido encuentro.
La fuerte mencion a los trenes y a la estacién en el texto
dramadtico, tanto en didascalias como en los parlamen-
tos de los personajes, llevé al director a representar la
obra en la estacion de tren de Florida. Al ser un espa-
cio publico, si bien habia espectadores convocados, era
inevitable que la pieza fuera observada por eventuales
asistentes que la desconocian. Sin embargo, desde la
puesta no se pretendia “engafiar” al casual ptblico, ya
que antes de iniciarse la representacion de la pieza, un
musico-presentador anunciaba que alli se realizaria una
obra de teatro por la identidad. Es decir, una especie de
personaje-narrador ponfa en aviso al espectador despre-
venido de que lo que alli iba a ocurrir iba a ser ficcién, y
por lo tanto, guiaba las pautas con las que habfa que de-
codificar lo que de alli en mds aconteciera. Obviamente,
esto no impedia que otras personas que llegaran mads
tarde estuvieran advertidas, ya que una vez comenzada
la funcién, la obra transcurria en su propio tiempo inte-
rior, como si fuera representada en un espacio cerrado.
Es decir, aunque desde la puesta, la representaciéon no
se pretendia como un teatro invisible, al mismo tiempo
no dejaba de coquetear con el vértigo de la ambigiiedad
que ofrecia la contingencia del uso del espacio piblico.
Asi, el espectdculo era presenciado por espectadores
explicitamente convocados o advertidos que se mez-
claban con otros asistentes ocasionales, coexistiendo de
esta forma un teatro invisible que progresivamente se
hacia visible. Sin embargo, inevitablemente la tension
que produce el dialéctico juego de fuerzas entre espacio
escénico, en coincidencia con el real, produce profun-
das transformaciones no solo en los espectadores sino
también en los actores.

Por las caracteristicas propias que condiciona el uso del
espacio, es fdcil constatar que los limites entre repre-
sentacion y presentacién se tornan difusos. Si en toda
puesta en escena convergen distintos lenguajes hacien-
do muy dificil encontrar el elemento minimo de su or-
ganicidad, en este tipo de sitios el andlisis se hace mu-
cho mds complejo. Puntualmente, en este caso el texto
dramdtico invita a experimentar ain mds con la senso-
rialidad que ofrece el lugar, que es al mismo tiempo,
signo y objeto real. Ejemplo de ellos hay varios. Gran
parte del piblico desprevenido deja monedas al musi-
co. O se sienta espontdneamente al lado de un banco
donde la actriz luego imparte su mondlogo. Al adver-
tir la ambigiiedad de la situacién muchos dudan, co-
mienzan a sentirse incémodos y se alejan; pero también
vuelven, porque se sienten atraidos, quieren tratar de
entender qué es lo que estd pasando. En tiempos en que
larealidad estd mediatizada y ficcionalizada por una di-
versidad de procedimientos tecnoldgicos, la experien-
cia perceptiva que tiene lugar en espacios teatrales no
convencionales invierte esta manera de abordar lo real.
Por supuesto, la tensién entre realidad y ficcién es de
por si una caracteristica del hecho teatral: lo que Bar-
thes llama “efecto de lo real”; Uberfeld “denegacién” o
De Marinis “bidimensionalidad”, esto es, la particular
condicién ontoldgica del teatro, que es al mismo tiempo
acontecimiento real y ficticio, presencia material y re-
presentacién, performance autorreflexiva y referencia a
otra cosa de por si ficticia. El uso de un espacio ptblico
de estas caracteristicas potencia en dosis explosivas la
articulacién entre ficcién y realidad, y propone nuevas
estéticas y enunciaciones en la forma de narrar escéni-
camente: este espacio funciona como icono del mundo
exterior y al mismo tiempo es el mismo mundo exterior.
Por otra parte, la estacién de tren como tépico, tan recu-
rrente en el tratamiento literario y cinematogréfico, pro-
duce nuevas resemantizaciones en el signo-objeto real
araiz de los hechos de publico conocimiento ocurridos
en nuestro pafs en los tltimos dos afios.

Sin embargo, mds alld de esta ambigiiedad, el espacio
estd en presente y hace referencia a un continuo que
es percibido: la llegada de los trenes introduce un ob-
jeto extraescénico que deviene escénico y del cual las
actrices se apropian. A su vez, resulta en una nueva in-
visibilidad del teatro: inspirados en la tematizacién del
deseo de reencuentro que propone el texto dramético,
cuando el tren llega los personajes atinan a subir al co-
che y buscan insistentemente con la mirada entre los
pasajeros-espectadores: el eventual nuevo publico de
un renovado teatro invisible debe intentar decodificar
otra vez qué es lo que estd presenciando.

Al mismo tiempo, la llegada del tren produce nuevas
complejizaciones con la temporalidad: sostenemos, con
Ubersfeld, que el tiempo teatral es una relacién entre el
tiempo de la representacién y el de la accién, en cuya
sintesis se articula la duracién del espectdculo. Si el
tiempo de la obra es el vivido por el ptblico, es un quie-
bre al mismo que se articula con el restituido del texto.
Entonces, la irrupcion del tren, objeto extraescénico que
deviene escénico, interrumpe la accién, pero también
quiebra el no tiempo de la obra, y sin embargo, a la vez
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construye una nueva ontologia de la temporalidad tea-
tral, ya que la puesta en escena se integra a la contin-
gencia de lo inesperado. Otra problematizacién entre el
tiempo referido en el texto dramético y el tiempo de la
representacién se produce cuando hacia el final de la
obra, parlamentos y didascalias aluden a un atardecer,
el cual acontece cronolégicamente en escena y es per-
cibido fenomenolégicamente en tiempo presente por el
publico.

El uso de la estacién de tren como espacio escénico
también configura una nueva espacialidad. El punto
de vista del observador se diluye: al no ser una puesta
a la italiana, el espacio es habitado. Esta apropiacién
del espacio publico tiene distintos matices y refuerza la
condicién de teatro invisible. Espectadores y actores se
confunden. Cambia la proxémica que regula la distancia
de la representacién en el lugar tradicional. La espacia-
lidad permite descentralizar el lugar asignado a la obra
de los actores y estimula el nivel de participacién de
los asistentes. Algunos de ellos, al descubrirse sentados
en un banco junto a las actrices, sienten que han incu-
rrido en una anomalia y se alejan, intimidados por su
supuesta confusién. La abolicién de la perspectiva de la
mirada transforma la espacialidad. Paradéjicamente, el
dmbito abierto y publico resulta en una puesta de teatro
de cdmara. El tono confesional de la voz actoral, a centi-
metros del ptblico, jsigue siendo un registro ficcional o
estd al borde de la ruptura con el verosimil? La excesiva
intimidad violenta pero también involucra, e invita al
compromiso y a la interaccién. Muchos espectadores se
apartan para no sentirse invadidos, pero poco a poco se
acercan.

El tépico y el espacio elegido, inevitablemente poten-
cian la tensién realidad-ficcién, y paradéjicamente, es
el texto dramético el indicio en donde esta tensién se
inclina hacia su anclaje ficcional. La palabra -y no la
voz emitida junto a ella- es precisamente lo que devela
la mimesis. Si algunos espectadores casuales participan
activamente de la obra sin saber que lo estdn haciendo,
s6lo la materialidad de la palabra los advierte de que
lo que estd presenciando es un hecho teatral. De todos
modos, el texto como orientador del cardcter represen-
tacional también presenta problematizaciones en torno
a lo real. El estilo poético de los parlamentos, si bien
desde lo retdrico produce distancia y expone el artifi-
cio, desde lo temadtico y enunciativo afianza su referen-
cia histérica con el pasado reciente al que alude y no
impide que esa ficcién no sea tomada como real. En el
contexto de una representacién intimista y participati-
va, en donde actores y espectadores se desplazan en una
espacialidad indiferenciada, esto adquiere mayor fuerza
dramatica. Es por eso que se articulan arménicamente
la dramaturgia narrativa, que organiza el significado, la
tematizacion, el contenido lingiifstico, la cohesién, con
la que Eugenio Barba denomina dramaturgia orgdnica
o dindmica, es decir, aquella que orquesta los ritmos y
dinamismos que afectan al espectador a nivel nervioso,
sensorial y sensual, (...) que apela a un nivel diferente
de percepcién del publico, es decir su sentido cenesté-
sico y su sistema nervioso. Incluso podemos mencionar
una dramaturgia para el observador, que consiste en el
modo en que cada espectador vincula lo que ve en la
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obra a lo que pertenece a su propia experiencia y lo lle-
na con sus propias reacciones emotivas e intelectuales.
En sintesis, la experiencia con este montaje, -en donde
un texto dramdtico escrito y estrenado para un ciclo de
una temdtica especifica es llevado a un espacio publi-
co- nos deja algunos puntos para reflexionar. En princi-
pio, los nuevos usos narrativos que articulan una mayor
tensién de lo real con lo ficticio implican unos limites
difusos en los roles personificados y en los conceptos
mismos de representacién-presentacién. Una fuerte
experimentacién de la percepcién y de la activacion
de elementos sensoriales estimulan una mayor partici-
pacién y compromiso tanto de espectadores como de
actores. La fuerte connotacién con lo real y la intimi-
dad que se genera en la obra condiciona un estilo de
actuaciéon que tiene puntos de contacto con el cédigo
cinematogréfico. Al mismo tiempo, se diluyen los con-
ceptos de publico y privado: un escenario abierto al que
todos tienen acceso puede transformarse en un espacio
privado e intimista. Por tdltimo, es el texto dramatico el
elemento que mitiga la fusién con lo real, y, sin embar-
go, por sus contenidos temadticos especificos, también
la refuerza. Esta puesta pone de manifiesto que el uso
de espacios no convencionales, lejos de simplificarse
en un mero modo de produccién, permite experimentar
nuevas formas de hacer teatro y transformar la relacién
actor-espectador, asi como la de texto dramadtico y texto
escénico.
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Abstract: In the staging of dramatic text all become different
languages in a variety of dramas, among others, the stage spa-
ce is articulated. The growing trend of using unconventional
spaces invites reflection on modes other poetic experience that
inevitably unfold new problematizations about the dialectical
relationship between fiction and reality.
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Resumo: Na posta em cena de todo texto dramaético se articulam
diferentes linguagens que devém numa diversidade de drama-
turgias, entre outras, a do espago cénico. A crescente tendéncia
do uso de espagos ndo convencionais convida a refletir sobre
os modos de experimentar outras poéticas que inevitavelmente
despliegan novas problematizacdes a respeito da dialética re-
lagdo entre ficgdo e realidade.

Palavras chave: guido - ficgdo - realidade.
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