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torno, al cual los grandes maestros llaman el famoso
cliché y la sobreactuacién. Detenerse aqui es funda-
mental, porque si el caracterizador observa a un actor/
actriz con estas caracteristicas mencionadas reciente-
mente, resulta sumamente dificil que comprenda el
actor, cual es la verdadera funcién del maquillaje.
Constantin Stanislavsky dice:

“Pienso que si uno no usa su cuerpo, su voz, algin
modo de hablar, de caminar y de moverse; si no
sabe encontrar una forma caracteristica al persona-
je que corresponda a la imagen, lo probable es que
no pueda transmitir a otros su interior, su espiritu
palpitante”.

Torstov convino y dijo:

“Sin una forma externa, ni la personificacién inter-
na, ni el espiritu de la imagen del personaje llega-
rdn al publico. La caracterizacién externa explica
e ilustra, y por eso transmite a los espectadores el
esquema interior del papel que el actor esta repre-
sentando”. (1992) p.13 y 14)

Cuando se trabaja con los actores a la hora de maqui-
llarlos es imprescindible distinguir la forma de sus
rostros, sus rasgos, ya que, ayudardn a acentuar con el
pincel la linea correcta. Es por esto, que volviendo a
los puntos anteriores, si el actor compone maravillo-
samente su personaje, serd mucho mads facilitadora y
atractiva la tarea para el caracterizador. Y,
para finalizar, el teatro es aquello que da lugar al acon-
tecimiento del cuerpo. Es interesante observar en de-
talles al actor antes de maquillarlo. No perder de vista
sus actitudes, sus gestos, su cuerpo y todo aquel detalle
con el que se expresa el actor, pues todo ese material
es muy importante para poder disefiar el personaje, y
llegar a una verdadera caracterizacion.
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En relacién al trabajo presentado en el congreso del
afio 2014, en donde me habia referido a la problema-
tizacién de la ficcién/realidad propia del teatro vincu-
lada a la intervencién de espacios no convencionales,
-es decir, espacios no especialmente disefiados para el
montaje de una obra-, me voy a referir en este caso a
la experiencia que tuve y estoy teniendo a propdsito
de un espectdculo en el que estoy participando como
dramaturga y actriz, aunque en este caso mi atencién
estd puesta en la musica en vivo.

El teatro desde sus origenes se ha valido de la musica
para poder generar en el espectador determinadas imé-
genes, sensaciones y emociones. A su vez, la musica
permite crear una configuracién del espacio y del tiem-
po. En este caso, me voy a referir expresamente a la
musica como elemento integrante del discurso escéni-
co, que es interpretada por un musico en vivo y no por
un operador técnico. Ademds este musico estd visible
en escena. Y su funcién adquiere una gran polisemia.
Es pertinente aclarar que ain con la gran expresividad
y fuerza que tiene la misica como elemento integrante
del andamiaje de todo discurso teatral, no deja de ser
un componente prescindible. Existen puestas escéni-
cas que carecen de musica, y sin embargo, cada vez
es mds recurrente encontrar espectdculos en donde no
solo la musica adquiere un gran protagonismo, -sin la
cual el espectdculo ya perderia su razén de ser- sino
que esta recurrencia admite, una vez mds, una dificul-
tad para referirse al hecho escénico en cuestién por
una denominacion genérica ya establecida de un modo
mds o menos univoco. Por supuesto que no considera-
mos que estas denominaciones deban ser categéricas
y excluyentes, al contrario, en virtud del cruce de len-
guajes imperante en el teatro actual es imposible sis-
tematizar clasificaciones —al menos por ahora. Pero es
inevitable comprobar que hay una diversidad de pro-
ductos que, en virtud de su fuerte apuesta al compo-
nente de lo musical, problematizan la emergencia de
un criterio clasificatorio —necesario, bdsicamente a los
efectos de la construccién de un pacto de lectura con
el publico: (jes teatro musical? jRecital con elementos
de teatro? jHumor musical?). Solo hay un horizonte
de expectativa claro cuando se habla de comedia mu-
sical. En este género el piblico sabe que, en mayor o
menor medida, en el espectdculo se encontrard una do-
sis considerable de canciones que, teméticamente, se
articulardn con un determinado relato. Pero, adem4s,
la comedia musical admite otra salvedad: la especta-
cularidad y la participacién de un elenco de varios
intérpretes. jPodriamos llamar comedia musical a un
espectdculo en donde solo hay un intérprete que actia
y canta, y otro interprete que acompaiia en la ejecucién
musical?

La dimensién de estos espectdculos, como el que nos
ocupa en este trabajo, se caracteriza por una dramatur-
gia hibrida, justamente, un rasgo propio de los espec-
tdculos unipersonales (aunque la presencia de un mu-
sico en escena ya relativiza esta denominacién, como
se verd a continuacién). Pero, siendo un intérprete que
mayoritariamente estd solo en escena, podriamos con-
venir en principio, que el unipersonal es una forma
escénica representada por un actor o una actriz que

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVII. Vol. 28

interpreta una diversidad de personajes, sea con una
caracterizacién visual distinta o no. El hecho de ser
representado por un tnico actor o una dnica actriz no
significa que se trate de un mondélogo. Al mismo tiem-
po, es apropiado tener en cuenta que las clasificacio-
nes resultan insuficientes para definir fenémenos di-
ndmicos. Mds aun si se constata la creciente tendencia
del teatro contempordneo a cuestionar los limites de
los lenguajes y establecer toda combinacién de cruces
posible. Por lo tanto, el punto de partida de este traba-
jo ya considera la situacién de hibridez propia de las
manifestaciones espectaculares, pero simultdneamen-
te intenta distinguir sus particularidades con el fin de
reflexionar y problematizar estas cuestiones.

En el unipersonal, aunque el personaje no dirige sus
palabras a otro personaje, ese discurso solo justifica su
sentido en la medida en que se dirige a un interlocu-
tor. El dialogismo se produce independientemente de
que ese interlocutor esté fisicamente en la escena. El
interlocutor puede ser virtual o real, pero su funcién es
estructurante dentro de la forma monologal. Ese inter-
locutor es, en el caso del mondlogo teatral, el piblico.
Referente y complice tdcito de aquello que se dice, atin
cuando en la especificidad del tipo de texto la cuarta
pared no sea quebrada y por lo tanto, no haya interac-
cién verbal con los espectadores.

En este contexto, la musica como engranaje de una
dramaturgia, acompaiia distintos momentos del dis-
curso escénico. Sin embargo su ejecucién no se pro-
duce desde un aspecto exclusivamente material, sino
que como cuerpo vivo y visible, el misico ejecutante
también produce desde su propio signo escénico, un
dialogismo frente a lo que se supone es un espectdculo
unipersonal.

Por otra parte, resulta imposible no vincular la presen-
cia del misico en escena de dos componentes drama-
tirgicos fundamentales en esta significacién, la drama-
turgia textual y la dramaturgia del espacio.

Tanto las caracteristicas del espacio -un café-museo fo-
tografico, que recrea un tiempo pasado-, como el texto
de aquello que se cuenta, —una seleccién de extractos
de las Aguafuertes Portefias -, que, como columna de
critica social y cultural, Roberto Arlt publicaba diaria-
mente en el periddico El Mundo en la década del trein-
ta. Esto permite que se potencie la tensién entre reali-
dad y ficcién que propone el espectdculo, ya sea por la
ambientacién y exhibicién de objetos antiguos, como
por el repertorio de expresiones lingiiisticas del texto,
claramente de otra época, convergen en una enuncia-
cién explicitamente anclada en la actualidad —el café
no es un bar de otra época pero la recrea claramente;
los textos de Arlt no son contemporédneos, pero aluden
a los mismos problemas que actualmente se pueden
escuchar en cualquier conversacién al pasar en una
mesa de café.

Un punto importante es dar cuenta de la especificidad
que las Aguafuertes Porterias tienen como texto a ser
utilizado para un proyecto escénico. No constituyen
un texto dramdtico, pero tampoco narrativo. De acuer-
do a la teorfa de la enunciacién benvenistiana, el abor-
daje enunciativo no estd en el orden de la historia, sino
en el del discurso, por lo que en este caso, hay una
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preponderancia de un Yo que se dirige a un Td- Autor/
narrador y personaje coinciden en una determinada
mirada sobre la realidad, que pese a los casi ochenta
afios que distancian de las condiciones de produccién
del material, practicamente esta temporalidad aparece
inadvertida, a no ser por el lenguaje y la inscripcién
puntual de los objetos aludidos, que facilmente se ac-
tualiza a nuestros dias con una nueva denominacién.
O, en todo caso, el problema referido en el texto per-
manece inmutable, aunque con mayores dimensiones
que antes. A través de su aguda mirada sobre las trans-
formaciones que sufria la ciudad y su gente, Arlt ha
recorrido una diversidad de temas que actualmente
siguen teniendo plena vigencia: la fascinacién por la
tecnologia, los inconvenientes de los nuevos medios
de transporte, la alienacién del trabajo, las relacio-
nes entre las personas, los problemas edilicios y las
inundaciones en la ciudad. El café como espacio social
es el eje articulador de las quejas de los portefios, vy,
hoy como ayer, estos temas se renuevan en un didlogo
circular que parece estar mds alld del tiempo. Es in-
evitable que ante a un texto inscripto en el orden del
discurso y que trata semejantes tépicos, la cuarta pared
se quiebre espontdneamente y se establezca con el pi-
blico un dialogismo natural: ain cuando no intervenga
explicitamente, el espectador se siente ampliamente
interpelado.

El hecho de adaptar dramatdrgicamente un texto que
se inscribe en el orden del discurso pone en evidencia
un Yo y un Td que adquiere una ambivalencia como
sujeto de enunciado y como sujeto de enunciacién. La
adaptacion escénica permite que emerja una creacion
diferente del texto de origen, pero que adn conserva
por ejemplo, los temas, las libertades de sus formas
expresivas, el humor, la mirada critica, la sensibili-
dad. En todos los casos, la dramaturgia que parte de
la operacién de adaptacién de un texto no dramdtico,
ni siquiera narrativo, supone una organizacion textual
que prescinda de los principios convencionales de la
teatralidad y se atreva a llevar a los extremos las expec-
tativas mds o menos previsibles de las constricciones
de un género. Si todo hecho teatral tiene en su enun-
ciacién un didlogo con el presente, al trabajarse un tex-
to no dramdtico que pone énfasis en la coincidencia de
autor, narrador y personaje, el presente con el que se
dialoga se amplia atin més.

La eleccién de un café como espacio escénico estuvo
fundamentada en nuestra inquietud como grupo orien-
tada a la utilizacién de espacios no convencionales y a
su intervencidn. En este caso, el dambito del café como
topos social de los portefios, en donde se discutia so-
bre una diversidad de temadticas de la realidad. Se po-
dria pensar que un café no es precisamente un lugar de
intervencion teatral, por lo menos el mds extremo, ya
que es comuin encontrar una abundante programacion
de espectdculos en bares, y sobre todo, bares notables.
Sin embargo, en la mayoria de estos casos se trata de
shows musicales, cuya puesta en escena estd absoluta-
mente disociada de un discurso teatral y mucho mads
de la ambientacién del espacio escénico: el espacio no
es utilizado en sus caracteristicas materiales signicas
sino meramente como un lugar posible donde ejecutar

un repertorio musical. En el caso de nuestro espec-
tdculo, una de las caracteristicas de esa intervencién
es que si bien estaba explicitado el horario en que el
espectdculo tendria lugar, el bar, como espacio de
publico acceso, seguia funcionando en su normali-
dad. Esto implica que no solo en ningiin momento se
pudo ensayar con la intimidad del caso, (explorando
e investigando las posibilidades efectivas del uso del
espacio) sino que, justamente, esta imprevisibilidad
del funcionamiento normal del espacio operaba como
parte del engranaje dramatirgico del espectdculo. Por
otra parte, la presencia del misico como intérprete, si
bien asumia un rol diverso y necesario, visiblemente
no adoptaba una funcién del clésico recital, ya que el
perfil teatral del espectdculo estaba claramente expli-
citado.

En este contexto de hibridez de elementos que organi-
zan el espectdculo la presencia del musico ejecutante
en escena adquiere una polisemia muy interesante. En
el espacio escénico todo es signo, artificial o natural.
Todo es visto, percibido como signo por el espectador.
Y en este caso, el miisico se desdobla en diferentes fun-
ciones dramatirgicas y narrativas. Como cuerpo vivo
en escena, la textura del personaje se compone de una
sustancia material que lo expresa, con determinadas
notas distintivas que son percibidas por los sentidos.
El personaje es también constituido por algo inmate-
rial, que, dentro de un espacio de ficcién, lo presentan
como una entidad que no pertenece al mundo real, y
al mismo tiempo, su corporeidad es real. Es una cons-
truccidén ficcional vinculada con un modelo real, que
desencadena resonancias y relaciones que permiten
una relectura de aquello que se entiende por realidad.
En este sentido, la sola presencia del cuerpo en escena
del musico, ejecutando un instrumento musical, ya lo
constituye en un personaje. Sin embargo, en este es-
pectdculo el musico asume distintos roles como per-
sonaje, llevando a cabo distintas funciones narrativas.
Esta multiplicidad expresiva y significante que produ-
ce el signo del musico en escena en forma explicita (se
lo ve) e implicita (esta mera visién despliega todas sus
potencialidades de accién), también se vincula con las
multiples perspectivas que la poética del espectdculo
unipersonal como género adquiere. En el unipersonal
convergen dos aspectos que lo singularizan como he-
cho teatral: es interpretado por una sola actriz o actor,
pero muchas veces quien actia interpreta varios per-
sonajes. Asi, en esta situacién el concepto mismo de
personaje es puesto en cuestién. En un relato escénico
es posible apreciar al mismo cuerpo de un actor trans-
formarse en varios personajes. Desde el momento mis-
mo en que un actor cambia de corporeidad, deja atrds
la estructura estable del personaje de la modernidad
para asumir una nueva concepcién de personaje, més
préxima a un sujeto posmoderno que también ha aban-
donado la unidad y las estructuras mds o menos esta-
bles o univocas. Y sin embargo, el unipersonal no solo
muestra un nuevo sujeto y un nuevo personaje, sino
que al mismo tiempo logra hacer de la fragmentacion
un relato escénico cohesionado, lo que de alguna ma-
nera ofrece una suerte de sintesis ante la disyuncién
de fragmentacién/unidad. La modalidad escénica, des-
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de el momento en que impulsa el contacto con el es-
pectador, (una vez més, con o sin ruptura de la cuarta
pared) propone la coexistencia de dos légicas: la de la
fragmentacién y la de la cohesién. Y en este sentido la
co-presencia escénica del musico, en la diversidad de
sus roles asumidos, ya desalienta la denominacién de
unipersonal en este tipo de espectdculos. La fragmen-
tacién y cohesion del actor o de la actriz parece des-
plazarse hacia ese otro cuerpo vivo con quien convive
escénicamente, cuerpo que aunque en un principio
parecia asumir una tnica funcionalidad, desafia a las
expectativas de su rol, sorprendiendo al piblico con
representaciones inesperadas.

En esta linea, el musico en escena se constituye como
un nuevo personaje, en el sentido del sujeto posmo-
derno, cuyo cuerpo, en el caso de nuestro espectdcu-
lo- aparece desdoblado en tres funciones narrativas y
dramatirgicas diferentes.

En primer lugar, la forma primera en que se lee el signo
del musico en escena es el de un personaje-musico.
Como ejecutante musical de la interpretaciéon de dos
canciones, su sola presencia en escena lo constituye
en personaje, desde el punto de vista del dialogismo
tacito o explicito que, como cuerpo vivo, compite con
el de otro intérprete que emite determinados conteni-
dos lingiifsticos. En este sentido es pertinente sefialar
la relacion entre ese signo en el espacio propiamente
dicho y su vinculo con las caracteristicas del especta-
culo. En un bar como este, el cuerpo significante del
musico bien podria ser un signo absolutamente habi-
tual, minimizado por la costumbre, porque de hecho,
como se habfa mencionado antes jen qué bar notable
o museo no se ofrecen shows musicales? No llama en
absoluto la atencién que un guitarrista ejecute su ins-
trumento en un espacio de estas caracteristicas. Y eso,
de alguna manera lo acercaria a inscribirse en el am-
bito de lo real: como signo teatral, en principio, lo que
se ve escénicamente es que un musico hace de misico.
Sin embargo, esto adquiere nuevas resignificaciones en
relacién al anclaje del texto lingiiistico y del espacio
escénico en que puntualmente se lleva a cabo el es-
pectdculo, ya que todo hecho teatral acentia la tensién
entre realidad y ficcién de todo relato.

Por otro parte, como cuerpo vivo, el misico tiene mu-
chos puntos de contacto con el cuerpo del actor, que
de por si evidencia esta ambigiiedad con lo real y lo no
real de un modo mads fuerte. Para ambos cuerpos, el del
musico y el de la actriz en este caso, el solo hecho de
exhibirse en escena les otorga un status de equivalen-
cia signica, independientemente de que en el trascurso
del espectédculo efectivamente el rol del misico se li-
mite o no a su rol de ejecutante. Su sola presencia ya
lo convierte en un potencial interlocutor, ademds del
pacto de interlocucién que todo actor o actriz estable-
ce con el puiblico cuando asume la interpretacién en
un espectdculo unipersonal. Si ese dialogismo como
alteridad de cuerpo vivo que comparte escena con una
actriz se confirma, ya sea a través de su gestualidad o
de su voz, se podria decir que el musico en escena
adopta el rol de personaje-personaje.

En nuestro espectédculo el misico hace observaciones —
gestuales y lingliisticas- que cuestionan los parlamen-
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tos de la actriz. Repentinamente, el musico se desplaza
en el espacio y pone su cuerpo como un personaje mads,
su funcién como musico queda absolutamente escindi-
da e irrumpe en un nuevo signo transformando a ese
cuerpo vivo en presencia que interactda activamente
en una ficcién. Es decir, dialoga con el personaje que
hasta este momento se podria haber considerado como
intérprete de un espectdculo monologal. Y también
repentinamente, el musico abandona su corporalidad
de personaje-personaje y retoma a su rol de personaje-
musico.

Asi, el desdoblamiento del protagonismo actoral en
una diversidad de personajes, parece extenderse hacia
otros cuerpos. El personaje-musico se transforma en un
personaje nuevo, que no se limita a cumplir su funcién
original. Pero asi como puede mutar inesperadamente,
también abandona esa mutacién. La fragmentacién/co-
hesién del espectdculo que se canaliza en la actuacién
también es adoptada por un cuerpo al que aparente-
mente se le habia asignado cierta unicidad.

Por otra parte, el musico en escena es también un per-
sonaje-sonido. Como dramaturgo musical expone el
artificio en su médxima expresién, pero el artificio es
precisamente llevado a cabo por un cuerpo vivo. Como
ejecutante del sonido, acompaiia -de un modo empa-
tico o no-, determinados momentos del espectdculo.
Su cuerpo, es precisamente el lugar desde donde se
origina la fuente del sonido: es decir, estd a mitad de
camino entre un operador técnico y su consola. Esto,
en el anclaje del hecho teatral, nuevamente merece
dos observaciones. Por un lado, al exponer la fuente
de donde proviene la musica, el personaje-sonido ad-
quiere un atractivo especial al tematizar con su cuer-
po el metadiscurso del detrds de escena, del mismo
modo que se observa cuando en las representaciones
escénicas en donde se recrea el espacio de un radiotea-
tro, el mayor atractivo visual proviene del personaje
encargado de producir los efectos especiales. Por otra
parte, este personaje-sonido, desde la ejecucién musi-
cal, puede solidarizarse empéticamente con un deter-
minado enunciado lingiiistico que emite la actriz, pero
también puede cuestionarlo, y por lo tanto, se acentia
su subjetividad fragmentada. Asi, se evidencia un dia-
logismo en donde este personaje-sonido converge con
el personaje-personaje, adquiriendo una multiplicidad
y fragmentacién en simultdneo.

Estas problematizaciones sobre la dramaturgia de la
musica en vivo respecto de este espectdculo, permiten
notar que en toda puesta, la decisién de mostrar un
cuerpo en escena produce un signo ineludible en el
andamiaje del discurso teatral. Ain cuando ese signo,
como uno de los tantos componentes dramatirgicos
que organizan el espectdculo, no forme parte de la in-
terpretacién actoral, -al menos de un modo exclusivo-.
La mera copresencia de un cuerpo que ejecuta un
instrumento musical con la de otro cuerpo que toma la
palabra, constituye un punto de partida por demds in-
teresante para repensar el alcance de esta convivencia
escénica en relacién a las posibilidades enunciativas y
estéticas que ofrece todo espectdculo.
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Abstract: The growing trend towards the use of live music
in the theater scene generates new poetics in the assembly of
the work, and inevitably raises new problematizations tension
around fiction / reality of theatricality. The bodies onstage of
the musician performers produce a significance that exceeds
its mere materiality as interpreters can often interact in fic-
tion represented. From the experience of the process of testing
a show based on the Portefias Etchings of Roberto Arlt, this
study focuses on the relationship between the textual drama-
turgy, in this case applied to a not dramatic text - and their
articulation with dramaturgy of bodies on stage, and with the
music itself as a significant matter.

Key words: music - drama — character - fiction - reality - pu-
blic - body language

Resumo: A crescente tendéncia a utilizagdo de misica ao vivo
na cena teatral gera novas poéticas na montagem da obra, e
inevitavelmente propde novas problematizaciones em torno
da tenséo ficgdo/realidade da teatralidade. Os corpos em cena
dos musicos ejecutantes produzem uma significagdo que ex-
cede sua mera materialidade como intérpretes: muitas vezes
também podem interatuar na ficgdo representada. A partir da
experiéncia do processo de ensaios de um espectdculo basea-
do nas Aguafuertes Portefias de Roberto Arlt, este trabalho
propde-se refletir sobre a articulagdo entre a dramaturgia tex-
tual, -neste caso, aplicada a um texto ndo dramadtico- e sua
articulagdo com a dramaturgia dos corpos em cena, e com a da
musica propriamente dita como matéria significante.

Palavras-chave: misica - dramaturgia - personagem - ficgdo -
realidade - publico - linguagem corporal.
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La problematica de interpretaciéon dramatica
en un texto escénico de dramaturgia de actor
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Resumen: Pensamos que el personaje se construye muy cerca de la subjetividad del actor. Tal subjetividad es entendida como una
forma de estar en el mundo, de habitarlo, concebirlo, portada y transmitida por sujetos histéricos. En esta subjetividad también
fluyen marcas personales, marcas bidgraficas de estos sujetos que son convertidas en parte necesaria del relato escénico. En la dra-
maturgia de actor, este debe desarrollar sus estrategias de interpretacion, es decir, saber cudl es su punto de partida, el sujeto, y el
punto de llegada, el personaje. Una linea definida, un punto de llegada para el actor puede ser la existencia de un texto pre-escénico
definitivo para la interpretacion del texto escénico. Nos preguntamos en este trabajo acerca de la problematica de la posible ausencia

de este texto pre-escénico.

Palabras clave: dramaturgia - actor — texto teatral — interpretacién - subjetividad.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 179]

El objetivo de este articulo es analizar la problemética
de la interpretacién dramdtica que parte de un texto
surgido de dramaturgia de actor coordinada por el di-
rector. La investigacién tiene como punto de partida
el estudio concreto de la obra EI Bergantin de Bernardo
Cappa, una obra actuada por el autor de este trabajo
para la instancia de proyecto espectacular final de la
carrera de Licenciatura en Actuacién (U.N.A.). Cabe
aclarar que este articulo es el fruto de un trabajo més
amplio que es la tesina de licenciatura U.N.A. 2013 di-
rigida por la Lic. Maria Victoria Coce. En mi condicién
de actor, he participado activamente en el proceso de
génesis de El Bergantin durante 2007, asi como en las

funciones que realiz6 el espectdculo en el 2008 y 2009.
Se trata pues de desplegar una perspectiva participati-
va en tanto este trabajo se propone integrar no solo el
andlisis de la propia experiencia en los ensayos, sino
también el de las compafieras de elenco, incluyendo el
andlisis de los para-textos y textos pre-escénicos pro-
ducidos en el proceso de trabajo que fueron base del
texto dramadtico escénico y punto de partida para la
escritura del texto post-escénico.

I
La reflexion tedrica parte de la siguiente afirmacién de
A. Badiou: “El teatro como teatro es irreductible al
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