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1. Introduccién

“(...) la gente no se inquieta lo mds minimo
por decir la verdad, sino por persuadir,

y la persuasién depende de la verosimilitud”.
(Platén)

Cuenta Tzvetan Todorov que, alld por el siglo V a.C.,
se produce una discusién entre dos personas en Sicilia
que finaliza en un accidente. Al no haber testigos que
constaten la verdad sobre el modo en que ocurrieron
los hechos, los jueces deben recurrir a los relatos de los
querellantes y establecer la culpabilidad de uno o el
otro segtn el grado de verosimilitud de cada versién.
Se trata entonces de “dar una impresién de verdad” a
través de un relato hdbil que persuada, que seduzca al
interlocutor... Porque - al igual que un asesino que bus-
ca su mejor coartada para el momento de la declaracién
frente a las pertinentes autoridades -no entra en juego
solo el contenido del relato, sino también su modo. Asi
el discurso deja de ser “sumiso reflejo de las cosas” para
adquirir un valor independiente, emancipado, con sus
propias leyes.

Desde entonces, el concepto de verosimilitud fue va-
riando en relacién a diferentes objetos de referencia.
Veamos algunos de los sentidos que fue transitando este
término.

El primero que podria sefialarse es el contenido en la
anécdota relatada anteriormente. Se habla de un vero-
simil y su referencia a lo real. Esto nos conduce ine-
vitablemente a reflexionar sobre lo real, y sobre todo a

pensar en qué es lo que la mayoria de la gente piensa
que es lo real, es decir, la opinién publica. Considera-
da esta como texto general, difuso y anénimo al cual
se presta conformidad discursiva, ocupa el lugar del
referente. A modo de ejemplo, se ve claramente en lo
que ocurre con los medios de comunicacién en la actua-
lidad. La jerarquizacién de la informacién que se nos
entrega a través de los noticieros, los diarios, las redes
sociales e Internet rara vez es cuestionada seriamente a
nivel institucional y poblacional. Simplemente asumi-
mos que lo que se nos transmite - y del modo en que se
nos transmite - es algo que estd realmente ocurriendo,
y no una seleccién de sucesos tendenciosamente es-
pectacularizados con otros fines no informativos, como
el incremento del rating, la demagogia o el estimulo al
consumo. Segin Aristételes, los sofistas sostenian que
lo verosimil es “el conjunto de lo que es posible a los
ojos de los que saben”, entendiendo por “los que saben”
a los ciudadanos que podian pagar por aprender la téc-
nica sofista de fundamentar de modo verosimil.

Un segundo sentido estd dado por un traspaso de ni-
veles: de lo dicho al decir. Nuevamente el discurso se
pone en relacién a otro referente, en conformidad con el
corpus de géneros discursivos que existe en cada cultu-
ra. Asi, el género terror tendrd su propio verosimil, di-
ferente al de la comedia o del policial. En el mundo real
es improbable que un vampiro “vegetariano” adolescen-
te concurra a una escuela secundaria local, se enamore
de una muchacha humana y tenga que luchar contra
una serie de vampiros “carnivoros” que quieren asesi-
nar a su prometida. Sin embargo, al momento de ver
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una pelicula en la que se relata esta historia, el espec-
tador logra temporal y voluntariamente suspender, en
un acto de fe poética, la incredulidad que deberia sentir
frente a tal disparate. Es este pacto entre espectador y
creador el que permite dejar de lado las incoherencias o
las incompatibilidades de una historia en determinada
obra, y poder disfrutar de esa experiencia compartida.
Porque “no es el oficio del poeta contar las cosas como
sucedieron, sino como deberian haber sucedido y de
modo verosimil” (Aristoteles, 1974).

Cuando se habla de la cuarta pared, se habla de una
divisién imaginaria entre el universo de la obra y los
espectadores. En este sentido, “(...) se hablard de la ve-
rosimilitud de una obra en la medida en que ésta trate
de hacernos creer que se conforma a lo real y no a sus
propias leyes; dicho de otro modo, lo verosimil es la
madscara con que se disfrazan las leyes del texto, y que
nosotros debemos tomar por una relacién con la reali-
dad.” (Todorov, 1968) Es decir que el creador tratard de
ocultar el artificio para mantener la ilusién en el espec-
tador. Determinar cémo se rigen estas leyes del texto y
de qué modo van mutando con el paso del tiempo es
una de las tareas que se intentardn llevar a cabo, par-
tiendo del planteo del problema de lo verosimil.

1. Primeras rupturas con el verosimil. Aproximacién
al teatro épico de Brecht

Durante el siglo pasado, tiene lugar un nuevo movi-
miento artistico que propone la ruptura de este ocul-
tamiento del artificio y su evidenciacién. Estos proce-
dimientos, impulsados fundamentalmente por autores
como B. Brecht, tienen como objetivo provocar un dis-
tanciamiento emocional en el espectador, quebrar la
ilusién construida por el universo diegético de la obra,
y generar asi una reflexién critica y objetiva sobre la te-
matica o el argumento, suscitando una nueva relacién
con lo verosimil. Esta ruptura de la ilusién no es otra
cosa que una ruptura con lo posible en ese relato. Y lo
posible estd dado por lo verosimil. O, mejor dicho, lo
posible es una condicién de lo verosimil: qué elemen-
tos y procedimientos son tolerados en la diégesis de un
relato para habilitar la suspensién de la incredulidad
por parte del espectador, qué es posible que ocurra en
ese universo para sustentar la ilusién o la efectividad de
una obra/ texto.

Algunos de estos procedimientos o técnicas en el teatro
épico de Brecht consistian en interrupciones a la accién
o al tono de la escena con carteles explicativos, musi-
ca y canciones con tintes irénicos sobre el conflicto, y
sobre todo, con el registro actoral. Proponia un trabajo
de intercambio de roles con otros actores durante los
ensayos, de modo que cada uno pueda tener diferentes
perspectivas, diferentes miradas sobre el mismo perso-
naje, ademds de las miradas resultantes de la interac-
cién espontdnea entre ellos durante la representacién.
A partir de esta modalidad de ensayo, Brecht plantea la
presentacién del personaje en, por lo menos, dos pla-
nos: el que muestra, el actor, que debe estar presente
como tal, separado del personaje y ademds exponiendo
su opinién sobre éste y sus acciones, y el mostrado, el
personaje. Para Brecht el actor debe tener una posicién

tomada frente a la realidad que lo rodea, y debe actuar
en funcién de esta posicién. El personaje brechtiano
queda dividido, en permanente disputa consigo mis-
mo, y obliga a percibirlo bajo dngulos variables. Si se
dan imdgenes divergentes del personaje, constituidas
por rasgos superpuestos, se apela al espectador a anadir
otras imdgenes, produciendo multiples ideas o cierto
efecto oximoron. Todo, representacién y realidad, ad-
quiere cierto cardcter susceptible de transformacién por
parte de la humanidad. En un teatro brechtiano las ac-
tuaciones serdn convincentes, pero sin convencer ni a
la audiencia ni a ellos mismos como actores de que son
en realidad los personajes que interpretan. Los actores
interpelan directamente al publico como actores, y no
como personajes, rompiendo la cuarta pared. La inten-
cién gestual o gestus define la actitud del personaje, en
la cual subyacen la época y los conflictos sociales a los
que debe hacer frente. El actor se distancia de la obra
y por lo tanto evita cualquier emocionalidad excesiva.

En Brecht los efectos de distanciamiento evitaban la
empatia; permitian reconocer al objeto representa-
do, pero al mismo tiempo provocaban extraiiamiento.
Brecht sostenia que lo que no ha cambiado por mucho
tiempo termina por parecer inmutable, sobreentendido;
aparece lo familiar como entidad que estd mds alld de
toda influencia, de toda transformacién... y jquién des-
confia de lo que le es familiar? Por eso propone apren-
der a “mirar con ojos ajenos”, ver el objeto representado
como si fuera la primera vez, para permitir que avance
el pensamiento critico y el espectador se perciba a si
mismo como sujeto activo en el curso de transformacién
de la historia, y al comportamiento contemporaneo no
como algo natural y ya dado, sino modificable. Defini-
tivamente, propone una nueva relacién, no solo con lo
verosimil, sino también con la realidad. Nuevamente,
realidad y verosimil en disputa. La ruptura con el vero-
sfmil en una obra habilitaria a los espectadores a pen-
sar la realidad con otra perspectiva: la propia. Buscar la
verdad, o la propia percepcion de la verdad en la rea-
lidad, implica, necesariamente, escapar a lo verosimil.

2. ;Un escape imposible?

Christian Metz, refiriéndose al cine, sefiala dos formas
de escapar a lo verosimil.

La primera: las verdaderas obras de género llevan consi-
go una verdad de un cédigo libremente asumido. Habla-
mos del autor, (Metz?)

“(...) que expone y asume la convencién y que ofrece
la obra por lo que ella es, es decir, como el producto
de un género reglamentado destinado a ser juzga-
do como performance de discurso y en relacién con
las otras obras del mismo «género»; asi el lenguaje
de la obra se resiste al propdsito retorcido de dar la
ilusién de que seria traducible en términos de reali-
dad: renuncia a lo Verosimil y esto en toda la fuerza
del término, puesto que a lo que renuncia es a pare-
cer verdadero. Las obras de este tipo procuran a sus
espectadores, si éstos conocen las reglas del juego,
algunos de los placeres estéticos mds vivos que hay:
placeres de complicidad, placeres de competencia,
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placeres micro técnicos, placeres de comparaciones
en campo cerrado.”

Dentro del conjunto de géneros duros, sumamente re-
glados como el western o el policial, existen obras que
no se preocupan por simular el artificio, sino que hacen
uso deliberado y estético de su evidenciacién. Es decir,
articula el discurso como fenémeno performdtico: un
guifio al espectador iniciado. Del mismo modo que una
cita funcional , el espectador que posea las competen-
cias indicadas gozard de este plus, complejizard su re-
cepcidn al percibir el uso que da el autor a las técnicas y
a su creatividad para jugar con las leyes y convenciones
del género trabajado. Metz refiere aqui a determinadas
obras y de determinados creadores, pero también de es-
pectadores, es decir, de recepcidén, de placer estético y
de competencia, nociones que debemos retener un mo-
mento para retomar mds adelante.

La segunda: las obras verdaderamente nuevas. “El ins-
tante en que escapan es siempre un instante de verdad,
el advenimiento al discurso de un nuevo posible, que
ocupa el lugar correspondiente a una convencién ver-
gonzosa.” (Metz, 1968).

Esta segunda forma enlaza con un fenémeno més com-
plejo, que deviene de la dindmica de las interrelaciones
sociales. En todo proceso cultural existe un sistema de
relaciones con las propias producciones, que se puede
establecer en tres estadios: dominante, residual y emer-
gente (Williams, 1988).

Una produccion cultural que funciona bajo ciertos ras-
gos dominantes, hegemonicos, legitimados por los dife-
rentes actores del campo intelectual, econémico y poli-
tico en un momento histérico pertenece al primer grupo.
Estos rasgos dominantes estdn determinados por ciertas
tendencias que, bajo la lupa de un anélisis trascenden-
tal, parecerian ser estdticas. Pero las relaciones cultura-
les son complejas y dindmicas. Y las cosas cambian.
Asi pasamos al otro estadio, donde se detecta un aspec-
to residual en las producciones culturales.

Todas las culturas incluyen aspectos que han rescatado
de su pasado, en el presente esos distintos elementos
ocupan lugares variables en el proceso cultural.

“(...) lo residual es aquello que ha sido formado en
el pasado, pero que aun se halla activo en el proce-
so cultural no solo como elemento del pasado, sino
como un efectivo elemento del presente. (...) Lo re-
sidual tiene dos aspectos distintos una que puede
presentar una relacién alternativa o de oposicién
con respecto de la cultura dominante, y otro que es
la manifestacién activa de lo residual que ha sido
total o ampliamente incorporada a la cultura domi-
nante. Los elementos residuales mantienen cierta
distancia con la cultura dominante efectiva, pero la
mayoria de las veces son incorporadas a la cultura
dominante a través de la reinterpretacién, la diso-
lucién, la proyeccidn, la inclusién y la exclusion
discriminada (lo que evidencia el trabajo de la tradi-
cion selectiva).” (Palillero, 2012 pégina).
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Finalmente emergen nuevas practicas culturales, distin-
tas de lo alternativo o de los elementos culturales que
se crean por oposicién a lo dominante. Lo emergente
se incorpora con una fuerza renovadora en la formas,
irrumpe en las producciones culturales dominantes,
cambiando el paradigma, para luego volverse hegemé-
nico y retomar el ciclo.

Se podria decir que, del mismo modo, opera lo verosi-
mil en este segundo caso que sefialaba Metz: una nueva
forma del discurso emerge, vive un instante de verdad
para luego instaurar una nueva forma de lo verosimil.
A continuacién, se intentard establecer que elementos
discursivos emergentes aportaron algunas obras de tea-
tro independiente argentino en relacién a las nuevas
formas de lo verosimil.

3. Parand Pord: realismo autéctono y ciencia ficcién al
estilo correntino

Parand Pord es una obra de Maruja Bustamante que se
estrend en el Centro Cultural Konex en el afio 2010 y
continué en cartel, circulando por diversos espacios
del teatro independiente, hasta el afio 2015. Transitan-
do diferentes territorios, en un cruce entre realismo
autdctono y ciencia ficcién, la historia estd situada en
un universo futurista y alternativo, donde la Tierra se
congelé cerca de los mares y en Argentina los tnicos
lugares habitables son Cérdoba o la montafia. La Gringa,
maestra de escuela primaria embarazada, y la Polaca,
una fiambrera, son sus dos protagonistas. Juntas vienen
bajando en bote por el rio Parand en busca de un nuevo
hogar. Son dos mujeres que compartieron un hombre.
La travesia hacia Cérdoba las encontrard con obstdculos
reales, emocionales y fantdsticos. Ingenuas y desnutri-
das quedaron solas en el mundo.

Alo largo de la obra, se ponen en funcionamiento varios
recursos y procedimientos que interrumpen este relato
de estructura principalmente aristotélica. Sin embargo,
estos elementos que rompen con la ilusién suscitan en
el espectador algo muy diferente al teatro épico: no pro-
vocan el efecto de distanciamiento. Se analizardn algu-
nos de estos procedimientos para pensar en las posibles
causas de este cambio en relacién a la propuesta bre-
chtiana y a lo verosimil.

Para comenzar, la presencia de una musica arpista que
se encuentra en escena desde el inicio de la obra hasta
el final. Inclusive estd en escena musicalizando antes
de la entrada las actrices, lo cual la convierte en una
especie de elemento vivo de la escenografia. El especta-
dor entra y ya comienza a reconocer el espacio escénico,
gracias a la eliminacién del telén y la apertura del espa-
cio. Cémo dice Francisco Javier, en El espacio escénico
como sistema significante, esto habla de la significacién
que propone el espacio escénico, de la imagen primera
que va a recibir el espectador.

Deciamos entonces, que esta musica ya presente es el
primer signo que pisa en la frontera de lo diegético y lo
extradiegético, utilizando un procedimiento que podria
romper con la ilusién al evidenciar la fuente de misica,
efectos sonoros y foleys sin ser parte del relato. Se pre-
senta una ruptura con la cuarta pared.
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Se toma el concepto de diegético del campo cinemato-
grafico, para hablar del mundo ficticio en que las situa-
ciones y eventos narrados ocurren. Lo extradiegético es
lo que estd por fuera de la ficcién. Los foleys son, en
cine, aquellos efectos que buscan la recreacién de soni-
dos que por diversos motivos no fueron recogidos en el
momento de la grabacién de la escena, o sea, la emula-
cién de sonidos originales tales como pisadas, portazos,
etc. En el caso de Parand Pord se hacen presentes, por
ejemplo, con la aparicién de una vaca mutante en esce-
na, cuando la arpista emula un estruendoso golpe con
las cuerdas de su instrumento.

Otro procedimiento de interrupcién del relato es el uso
de canciones. Quien lo pone en funcionamiento es el
personaje de La Gringa. Deciamos que en Brecht los
efectos de distanciamiento, como las canciones, evi-
taban la empatia; permitian reconocer al objeto repre-
sentado, pero al mismo tiempo lo hacen ver como algo
extrafio para, justamente, permitir que avance el pen-
samiento critico y el espectador se perciba a s{ mismo
como sujeto activo en el curso de transformacién de la
historia. El tema de las canciones que canta La Gringa
remite a la leyenda guarani Anahi, personaje femenino
de la historia situada en la conquista espafiola. Esta gue-
rrera de voz dulce muere en la hoguera, acusada por los
espaiioles de sospecha de brujeria. Sin embargo, quien
no conoce de antemano esta historia, no puede pene-
trar en este mundo. Es lo que en cine se llama una cita
funcional .

Ademds de los mencionados procedimientos, los per-
sonajes tienen textos a publico, recuerdos. También el
uso de varios recursos visuales podria asociarse a pro-
cedimientos de interrupcién, si los relacionamos a otras
disciplinas artisticas que no siempre estdn o estuvieron
vinculadas al teatro y a su cédigo especifico. Un ejem-
plo es la iluminacién, cuya temperatura color fue utili-
zada en la obra de modo andlogo al c6digo cinematogra-
fico: rojo, temperatura color perteneciente a los cdlidos,
para los suefios, azul (perteneciente a los frios, para la
noche, amarillo, cédlidos, para el dia, verde, frios, para
lo mutante.

También el uso de metonimias y metédforas pertenecen
de algiin modo al mundo cinematogréfico. Un ejemplo
de metonimia es la luz verde que indica la presencia de
la vaca mutante. Si bien no vemos su cuerpo, porque
permanece fuera de campo (otro concepto cinematogra-
fico para referirse a lo que no estd en el campo visual del
espectador), sabemos que estd ahi cada vez que apare-
ce ese efecto de iluminacidn, sin necesidad de que nos
reiteren una explicacién texto-discursiva. Para ejempli-
ficar el uso de lo metaférico tenemos el uso de plastico
para emular el hielo, lo que nos remite ademas a lo futu-
rista, a una especie de mundo apocaliptico posiblemen-
te provocado por desastres ecoldgicos, también ligado al
uso de materiales reciclados en la escenografia.

Cabria reflexionar sobre estos elementos en relacién a
lo verosimil:

A) El cruce de disciplinas que se constituye al utilizar
recursos cinematogréficos en el teatro establece un crea-
dor y un espectador con nuevas competencias en rela-
cién a lo verosimil. Esto significaria que incluir proce-

dimientos de otras disciplinas en el teatro no altera - en
la actualidad - el verosimil de la historia, pero habria
que pensar en qué momento se produjo el instante de
verdad con las primeras introducciones interdisciplina-
rias en el teatro.

B) El cruce de géneros tampoco alteraria el verosimil.
Espectador y creador sostienen con naturalidad la co-
existencia de la ciencia ficcién y el realismo autéctono
sin escapar a lo verosimil de la historia. Sin embargo, se
dedicardn unos pérrafos al género fantdstico como esca-
pe posible a lo verosimil posteriormente, en relacién a
otra de las obras a analizar: La piel del poema.

C) La ruptura con la cuarta pared que se repetird con
diferentes procedimientos en durante toda la obra: la
presencia de la arpista en escena, los textos a publico,
las canciones.

Este tipo de procedimientos se presentan de manera
sostenida sin alterar el verosimil, por lo cual se mani-
fiestan como indicadores de cierta asimilacién que se
viene produciendo en el teatro contempordaneo por par-
te de espectadores y productores. Un proceso emergente
se vuelve, poco a poco, dominante.

Ahora bien, jpor qué todos estos elementos no generan
distanciamiento? jPor qué estas nuevas formas discur-
sivas deberian situarse en un momento transicional de
lo verosimil?

Existe un tipo de espectador en la actualidad - donde
la cultura medidtica determina los procesos cognitivos
y de recepcién de los fendmenos estéticos - que posee
un modo de percepcién desplazado: simultdneo y de
perspectivas plurales. Es decir, un espectador entrena-
do en la percepcién multiple de imdgenes y sonidos,
un espectador postmoderno habituado a las técnicas de
collage y masificacién, un espectador que ya utiliza la
interdisciplina en varios campos.

El espectador ya asume a todo el sistema signico teatral
como texto tnico, como parte del relato total. Sus ele-
mentos emancipados ya no descolocan generando inte-
rrupcion, sino que forman parte de la masa significante
en un relato como Parand Pord, de base aristotélica, pero
con elementos de otro cédigo permitidos y aceptados
por el espectador, ayudado por “el continuum dindmico
instalado en la duracién, que es producido por el actor”.
(Dort, 1997). En el caso de Parana Pord, se sostiene el
mismo registro actoral a lo largo de toda la obra, lo cual
le da continuidad y engloba los diferentes elementos de
otras disciplinas introducidos aqui, y del mismo modo
actia con los procedimientos de interrupcién.

En este sentido, Brecht habla del gestus como elemen-
to subrayado por las canciones con las que el actor se
dirige directamente a ptblico. En el caso de Parand, si
bien La Gringa canta con la mirada hacia el publico, la
cancién es introducida diegéticamente por un pedido
de La Polaca, y la musica acompaiia constantemente del
inicio al final: es servidora de la accién.

Como se establece con los conceptos de dominante, re-
sidual y emergente, las grandes transformaciones de la
historia cultural se relacionan de forma dindmica con
elementos del pasado, el presente y el futuro, son tran-
siciones dificilmente precisables, y no un punto de in-
flexién marcado. El teatro postdramético funciona como
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englobante de la actualidad, la renovacién y la conti-
nuidad de estéticas antiguas, ya que el arte no puede
desarrollarse sin relacién a las formas anteriores. (Leh-
mann: 2002).Quizds esta obra esté enmarcada en una de
estas transiciones, dénde la fédbula y lo postdramadtico
empiezan a fundirse, y donde los recursos que antes
distanciaban al espectador ahora no basten para generar
lo mediato y lo critico en su ojo entrenado, sino un dia-
logo entre las diferentes formas discursivas.

4. Ciclo Invocaciones, directores en didlogo a través
del tiempo: Brecht, de Walter Jakob y Agustin Mendi-
laharzu

Un grupo de actores se prepara para representar una
version de El circulo de tiza caucasiano, de Brecht,
en el farwest. La llegada sorpresiva de un inspector
de la Asociacién de Proteccién Autoral revela que la
compaififa no cuenta con autorizacién para represen-
tar una versién de la obra. Resuelven, solo por esa
noche y con el fin de despistar al inspector, impro-
visar una funcién especial.

Esta obra presenta también un cruce de géneros y de
disciplinas. Plagadas de referencias al cine, hace uso
amplio de sus recursos. Va del género western al rea-
lismo, de la comedia absurda al romance. Y al mismo
tiempo, sumerge toda la accién en una gran parodia a
estos géneros. ;Qué ocurre, entonces, entre lo verosimil
y la parodia?

Gerard Genette analiza los mecanismos de lo verosimil
como principios de integracién de un discurso a otro o
a varios otros, considerdndolo como factor de la aliena-
cién, por su propia naturaleza discursiva. El verosimil
de una obra funciona en relacién al género de la obra y
a las leyes y convenciones propias de ese género, que
fueron instauradas por otros textos y que se siguen sos-
teniendo en el tiempo gracias a la repeticiéon y repro-
duccioén de estos recursos y procedimientos que forman
parte de este juego reglado. Para que se produzca la
desintegracion, la desalienaciodn, la liberacién del texto
en relacién con los diferentes niveles del extra-texto, se
observan varios mecanismos.

El primero es el de la parodia o el pastiche;

...el texto o el discurso de base estd indicado de
modo muy evidente y, a menudo, destruido desde el
interior; el poema heroico-cémico, el burlesco, son
manifestaciones de esta evasion. (...) Al mismo tiem-
po que se producen los textos, (...) se escriben otros
que son sus parodias y que se traicionan por su ex-
cesiva conformidad con un género. (Genette, 1968).

Sin embargo, Genette sefiala que estos mecanismos son
modos impuros y provisorios de desalienacién, ya que
siguen sujetos, determinados al modelo que exageran:
sin modelo al que referir, no hay parodia. Ademas, “la
parodia denuncia generalmente un solo nivel de con-
venciones, un solo sistema de verosimilitud y asi se
relaciona siempre positivamente con otras canas del
extra-texto” (Genette, 1968). Algunas parodias estdn tan
bien realizadas que el espectador olvida que se trata de
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una parodia. En el caso de Brecht, existen ocasiones en
que las escenas integradas al western - género altamen-
te codificado - respetan considerablemente las leyes de
dicho género. La escenografia es prdcticamente en set
de una pelicula western, con detalles muy verosimiles
(siempre dentro de ese género), asimismo los vestuarios
e incluso las actuaciones, que pretenden ser claramente
parddicas caen a veces en la representacion segun las
convenciones propias del género sin parodiarlas.

Otra forma de didlogo entre textos aparece en la obra:
la metatextualidad. Brecht estd en permanente didlogo
con el teatro y con el cine: se trata de una obra de teatro
dentro de otra obra de teatro que a su vez improvisa una
nueva versiéon de la obra representada. Una puesta en
abismo que propone reflexionar permanentemente so-
bre los dispositivos de produccién teatrales y cinemato-
graficos. El espectador competente, captard esta otra li-
nea textual que escapa a lo verosimil al colocarlo como
objeto de reflexién. Segtn las reflexiones de Metz, en
este sentido la obra podria encuadrarse dentro del pri-
mer grupo de producciones que escapan a lo verosimil:
las que hacen uso performédtico de las reglas discursivas
que postula cierto género.

5. Cineastas: cine y teatro en tensién temporal

Para los fundamentalistas de la performance del discur-
so y del consecuente goce estético presentamos: Cineas-
tas, de Mariano Pensotti.

Cineastas “se construye sobre la tensién entre lo efimero
y lo duradero”. Para desarrollar esta construccién Pen-
sotti toma dos disciplinas; el cine (que ademds de ser
una de las tematicas nodales en la obra, estd vinculada
temporalmente a lo duradero, a la pretensién de trascen-
dencia del hombre), y el teatro (donde el aqui y ahora es
el eje espacio-temporal, donde “el tiempo se diluye”).
En sus reflexiones sobre la obra el autor polariza las dos
disciplinas artisticas en cuanto a lo temporal: el cine
“apresa la experiencia”, y el teatro, como la vida, “es una
experiencia en la que el tiempo se diluye”. Y propone
una zona de cruce entre lo cinematografico y lo teatral
para que estos dos modos temporales entren en tensién.

Cineastas se centra en las historias de cuatro realiza-
dores de Buenos Aires y las peliculas que filman a lo
largo de un afio. De manera simultdnea se represen-
tan, por un lado, las vidas personales de los cineas-
tas, las circunstancias en las que se encuentran y, por
el otro, las peliculas que realizan. En algunos casos
las vidas de los cineastas influyen claramente en sus
obras cinematograficas y en otros, por el contrario,
es la realizacién de esas peliculas, el desarrollo de
esas ficciones, lo que transforma sus vidas privadas.
El espacio donde se desarrolla la obra es una esceno-
graffa que presenta dos escenarios simultdneos, uno
para las vidas y otro para las ficciones, permitiendo
contrastar esos dos planos que se narran al mismo
tiempo. (Pensotti, M.)

Pensotti pone en juego, tanto desde lo formal como des-
de el contenido, ciertos recursos cinematograficos inser-
tos en la obra teatral. El primero y quizds el mds eviden-
te, es una proyeccién en la computadora (que estd en
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escena como parte de la utileria) de fragmentos de las
peliculas creadas por dos de los personajes: la ficcién
cinematogréfica protagonizada por los actores que, a su
vez protagonizan un segundo plano ficticio que es tea-
tral, pero que en el plano diegético es lo real.
Siguiendo con esta especie de puesta en relieve que jue-
ga con diferentes planos, podemos hablar también de
los diferentes planos sonoros utilizados, que suelen uti-
lizarse en cine. Pensotti pone en escena un plano mu-
sical, siempre diegético (en una fiesta rave que se desa-
rrolla dentro del set ruso, por ejemplo), un plano de voz
en off que desaffa los principios cinematograficos por
quedar evidenciada la fuente que la produce (son los
mismos actores los que realizan este procedimiento con
un micréfono que se van rotando en escena), y otro pla-
no que expresa - otra vez en falso off - el pensamiento
de uno de los personajes que simultdneamente dialoga
con otro personaje.

Antes de entrar en el terreno del montaje, es necesario
referir a la emulacion de la pantalla partida, splitscreen,
que presenta la escenografia, el espacio escénico. Esta
puesta presenta la escena dividida horizontalmente en
dos escenarios, uno arriba (el espacio ficcional diegético
dénde se desarrollan los procesos creativos de los direc-
tores de cine), y otro abajo (el de la realidad diegética, la
vida de los cineastas).

Ademas de asociar lo cinematografico a lo teatral a tra-
vés del paratexto Cineastas, a través del formato en es-
tructura coral, y de la utilizacién de recursos antes men-
cionados, el autor -por medio de los personajes- explica
la nocién rusa de montaje cinematografico, postulado
por Kuleshov. El llamado Efecto Kuleshov, tomado por
Pudovkin y Einsestein (s.f.) sostiene que con la super-
posicién de dos ideas se forma una tercera. El montaje
es para los cineastas rusos Una idea que surge de la co-
lisién dialéctica entre otras dos. En el Efecto Kuleshov
es un espectador activo en proceso de creacién de sig-
nificados el que completa la secuencia; esta especie de
oximoron cinematogréafico, esta tercera idea.

Por otra parte es curioso que el cine soviético de Einses-
tein le critique al cine ruso la excesiva dependencia de
las convenciones teatrales. Kuleshov postulaba, en este
sentido, los cortes rdpidos entre toma para la creacién
de espacios fuera de campo y evitar los planos abiertos
o generales.

Las técnicas de montaje cinematogréfico aplicadas al
teatro exigen una mayor velocidad de percepcién. Exi-
gen una capacidad perceptiva capaz de abarcar el multi
foco con esta nueva rapidez, en un teatro donde todavia
estdn ausentes los primeros planos, el foco dirigido. El
teatro focaliza la accién a través de la luz, de los actores,
de la escenografia, la utileria, el sonido, la musica. Es-
tos procedimientos generan focos, pero siempre queda
a la vista el resto del encuadre, abierto y opcional para
la mirada curiosa del espectador. El espectador elige
dénde mirar en teatro. Es el espectador quien realiza el
recorte, el marco, el encuadre, el que define el espacio
escénico, guiado por un sujeto/ enunciador que modali-
za el discurso teatral y el cinematografico, proponiendo
focos dentro del mensaje protagonista en el hecho de
enunciacion artistica. El montaje de la obra comparte
estos y otros rasgos con lo cinematografico; es fragmen-

tado, tiene elipsis, y presenta una velocidad poco co-
mun en la tradicién teatral.

Por su parte, el registro actoral es contenido, también
remite a cierto estilo cinematogréfico, donde la diver-
sidad de tamafios de planos y el uso de los close up o
primeros planos amplifica la expresividad del actor.

De este modo, la introduccién de lo cinematogréfico en
el espacio teatral catapulta la actividad del espectador,
conducido a vincular estas dos disciplinas y a lidiar con
lo verosimil teatral en esta puesta practicamente cine-
matogréfica.

;Como se inserta, entonces, la mirada del espectador en
el plano cinematografico a diferencia del plano teatral?
La mirada del espectador es un fenémeno necesario
para que se produzca la teatralidad en una escena, en
ese espacio otro que se define justamente a partir de esta
mirada. En cambio, la mirada en el cine se activa y par-
ticipa en un modo diferente, en un modo diferido, que
se opone temporalmente al modo teatral.

Del mismo modo en que cada puesta en escena va cons-
truyendo, reforzando, y deconstruyendo el verosimil
del momento, toda puesta construye un espectador.
Como decia Umberto Eco, un espectador que estd impli-
cito en la obra, que no es el sujeto empirico que asiste a
ver una obra teatral o cinematogréfica, sino uno presu-
puesto. Uno presupuesto con cierta competencia tam-
bién presupuesta, poseedor de una enciclopedia que lo
habilite a comprender semédnticamente para que se con-
crete el acabamiento de la obra teatral. La construccién
y deconstruccién del verosimil es, entonces, una tarea
compartida: creador y espectador lo van moldeando de
acuerdo a ese intercambio de experiencias, esa dialéc-
tica inica que se produce con el encuentro de una obra
de arte y un espectador.

En este sentido, Hans-Georg Gadamerreferia a la nocién
de ‘fusién de horizontes’ como un choque de perspecti-
vas culturales que se da en el momento que un indivi-
duo (con su bagaje cultural) se acerca a cualquier clase
de conocimiento. La manera en que un individuo apre-
hende el conocimiento estard determinada en mayor o
menor medida por el marco social y cultural en que se
encuentre, ya que el abordaje a un texto por parte de un
espectador siempre va acompafiado por las ideas pro-
pias sobre lo que espera encontrar. Este “horizonte de
expectativas” - lo que un espectador/ lector espera en-
contrar al abordar un texto - estd diferenciado por Hans
Robert Jaussdel “horizonte de experiencias”, que es el
conjunto de experiencias vividas por éste, y del cual
dependerd el grado de identificacién que pueda lograr
con el texto.

6. Fantastico y verosimil: La piel del poema, de Ignacio
Bartolone

La Piel del poema se estrené en el afio 2015 en co-pro-
duccién con el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas de
la Universidad de Buenos Aires. La pieza continda rea-
lizando temporadas en el CCRRR vy circulando por di-
versos espacios (Centro Cultural Konex, Centro Cultural
Recoleta, El extranjero).

La piel del poema es una pieza que cuenta una histo-
ria sencilla, pero plagada de curiosos procedimientos y
cruces de recursos de diferentes géneros:
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Atardecer crepuscular a Orillas del Parand. Ligu-
bres sombras de Sauce Llorén y un fantasmagérico
brillo sobre los juncos que reflejan una luna que
se presenta lobuna y gigante. Atravesando esta es-
tampa macabra y zanjuda se abre paso un espiritu
errante que brama por un amor perdido. Dos mejo-
res amigas llegan a la orilla del rié para pasar un rato
distendido sin advertir el inminente encuentro con
lo sobrenatural y la aparicién estelar de los héroes
de turno, un comisario enamoradizo y un oficial de
cardcter sensible que navegan las aguas barrosas en
una lancha de prefectura bautizada con el nombre
de la Gacela.

Se analizardn dichos procedimientos para establecer su
relacién con lo verosimil, y las posibles trasgresiones
que puedan ser consideradas como parte de las nuevas
formas discursivas. La obra en su totalidad despliega
unidades difusas y ambiguas de significantes, que se
podrian agrupar en diferentes caracteres:
A) Carécter regionalista: los personajes hacen uso
del habla correntina, y “sumdndole una constante
inventiva formal se pretende fundar un nuevo len-
guaje o una nueva oralidad distanciada de la ten-
dencia factica, en la que se privilegien y resalten
recursos muy afines a las construcciones neo barro-
cas o barrocas como son la constante enumeracién
disparatada, la acumulacién de diversos nédulos de
significacion, la yuxtaposicién de unidades, la inter-
textualidad solapada y la parodia autorreferencial.”
(Bartolone, 2015)
B) Cardcter artificioso: si bien el relato posee una
légica interna y una estructura de base aristotéli-
ca en la que los personajes realizan “el camino del
héroe”, se vale de pocos procedimientos realistas.
La propuesta de actuacion estd signada por lo que
el propio director llama “desmadres poéticos”, que
habiliten el tono barroco que el texto pretende. Toda
la puesta en escena presenta desmesura, desbordes
y polisemia.
C) Carécter fantdstico: algunos elementos de la obra
pertenecen al género fantdstico. Uno de los mds no-
tables es el Gaucho Elias Mamerto Gémez, un ser
sobrenatural que captura mujeres para recuperar un
amor perdido.

Al igual que en Parand pord, obra futurista repleta de
elementos pertenecientes a la ciencia ficcién, lo fantas-
tico se solapa aqui con elementos de otro orden.
Genette sefialaba lo fantdstico como otro modo de eva-
dir lo verosimil. En este sentido,

(...) lo fantdstico; es una evasién, no porque aparece
como menos «realizable» o posible, o porque infrin-
girfa, por su incoherencia, las leyes de la necesidad,
sino porque juega con varios posibles y los mantiene
mucho tiempo; en este aspecto, es lo contrario de
lo verosimil. En tanto que lo verosimil tranquiliza,
lo fantdstico inquieta; mientras el primero apuesta,
como prueba decisiva, a lo increible v lo resuelve
como posible y aceptable (en el caso de lo maravillo-
so) circunscribiéndolo a determinadas circunstan-
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cias, el segundo apuesta al realismo (como lo prueba
la minuciosidad de los detalles en los cuentos de
hadas) e introduce en él una grieta irreductible.

Lo verosimil busca institucionalizar los posibles, ha-
ciéndolos reconocibles de manera previsible y acepta-
bles a través de las convenciones y leyes del texto. En
lo fantéstico, coexisten los posibles de forma imprevi-
sible: el relato propone siempre un sentido (o varios)
que luego serd destruido, la sorpresa es un factor onto-
légicamente determinante. Como dice Genette, la solu-
cién verosimil de un relato fantdstico es, por esencia,
decepcionante.

Estos “posibles” que construye el relato fantdstico no
se presentan de modo lineal o descubierto. Estos posi-
bles tienen una cara exterior y formal donde cabe una
explicacion simple para los fenémenos del relato, pero
internamente esta explicacién no es probable. Las par-
ticularidades del relato, sus detalles, deben tener un ca-
rdcter cotidiano, pero a nivel macro las causas son de
otro orden: aluden al sentido mistico de los aconteci-
mientos de la vida. (Tomachevski, 1966).

Es la inconmensurabilidad la que da la tonalidad fan-
téstica “(...) en el extremo opuesto de lo verosimil que
reduce todo al mismo metro y funda todo su sistema en
la conmensurabilidad y lo conocido”. (Genette, 1968).
El personaje sobrenatural del Gaucho Elias Mamerto
Gomez es solo la punta del iceberg: en La piel del poe-
ma lo inconmensurable se hace poética a través de los
procedimientos y recursos de los que se vale.

El espacio escénico estd trabajado como un lienzo
apaisado en el cual sobresalen y conviven los distin-
tos contextos para la acciéon dramadtica. Funciona como
un paisaje continuo, en permanente movimiento... un
territorio totalizador en donde el foco de atencién estd
multiplicado. De esta manera, “(...) sobre un fondo en-
marcado por un contorno de yuyos y pastizales, des-
puntan un pequeiio muelle corroido y apolillado, una
lancha de prefectura tamario a escala y una despropor-
cionada tapera gaucha”. (Bartolone, 2015).

La musica incidental, es interpretada en vivo. Combina
diferentes texturas sonoras de base sintética que remi-
ten al melodrama y a la musica folklérica del litoral.

La propuesta de actuacién trabaja, en este camino de la
desmesura y el desborde, con algunos referentes con-
cretos de comedia cldsica argentina como Pepe Biondi,
Nin{ Marshall y José Marrone, y figuras claves del teatro
disruptivo de la postdictadura.

Entre todos estos componentes se va configurando una
interesante polisemia donde coexisten muchos posibles
en diferentes capas. Y con cada posible, una nueva for-
ma discursiva que parte hacia el encuentro de un nuevo
verosimil.

7. Resignificar el verosimil. Othelo, con adaptacién y
direccién de Gabriel Chame Buendia

Esta version de Othelo se estrend en La carpinteria en el
aflo 2013, realizando temporadas ininterrumpidamen-
te hasta hoy tanto a nivel nacional como internacional.
Circul6 en salas, Festivales y otros espacios escénicos
de todo el pais, de Europa y Latinoamérica.

;Qué ocurre cuando se trabaja con un cldsico que fue
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representado, adaptado y traducido, desde su aparicion,
en todos los tiempos y en todo el mundo? ;Cémo fun-
ciona aqui la fusién de horizontes?

La obra dirigida por Chame Buendia respeta en el tex-
to y la tensién dramédtica de William Shakespeare, pero
lo resignifica de manera constante. Es una puesta que
pone en juego la relacién entre lo trdgico y lo cémico,
donde los grandes temas del texto se reencuadran para
la Argentina de hoy y se ven intensificados en los abun-
dantes gags y juegos fisicos, generando un lenguaje ld-
dico, irénico, hilarante en permanente complicidad con
el espectador.

El elenco elegido es especialista en clown y teatro fisico
y absurdo, estilos que signan toda la puesta en escena
en contraposicién a la solemnidad del texto original.
Uno de los actores, por ejemplo, interpreta a més de
un personaje, incluyendo uno femenino. Esta mdltiple
interpretacién ademds de no pretender ser disimulada,
estd blanqueada por el propio actor en escena, transgre-
diendo el limite de lo diegético, generando un nuevo
posible en clave clown mediante el didlogo entre actor
(no personaje) y publico.

En este sentido, el espectador, aunque conozca la tra-
yectoria de los actores y del director, se verd sorprendi-
do por el tratamiento estético de la obra: su horizonte
de expectativa le indica esperar un posible dado por un
verosimil instalado durante afios en relacién a la trage-
dia shakesperiana. El opuesto a este verosimil solem-
ne serfa una parodia (también esperable por parte del
espectador), pero este Othelo no funciona enteramente
como una parodia, sino que estd complejizado, cons-
truido sobre las bases del respeto al texto, pero en otra
clave genérica. Algo similar ocurre en el dispositivo na-
rrativo de la pelicula Melinda, Melinda de Woody Allen.
Un grupo de amigos estdn reunidos en un restaurante.
Uno de ellos va contando paulatinamente la historia
de Melinda mientras que dos de sus interlocutores la
interpretan y “ponen en escena” de acuerdo a las con-
venciones y leyes de dos géneros opuestos: la comedia
y la tragedia.

Entonces, el imaginario del espectador, sacudido, va re-
significando estos posibles inaugurados por los creado-
res de esta version de Otelo, va ingresando en un nuevo
c6digo que lo sorprende, y por ello alcanza ese instante
de verdad del que hablaba Metz.

8. Verosimil y capitalismo: dispositivos de produccién
Frecuentemente los dispositivos de produccién mol-
dean la mirada del artista y el horizonte de expectati-
va del espectador. Esto ocurre mayormente en el cine
y en las grandes producciones teatrales, mds ligadas a
la industria y a los niveles de audiencia que el teatro
independiente. Pero vale la pena analizar este aspecto
va que, a menudo, las producciones independientes
reproducen las dindmicas de trabajo de la industria a
escala reducida.

Christian Metz, en un articulo sobre el film y sus tres
censuras, seflala que los contenidos de los films son mu-
tilados por varios tipos de agentes sociales que juegan a
nivel politico, econémico, ideoldgico y ético. Estas cen-
suras o mutilaciones ocurren en dos planos (o en dos
instancias) de una produccién artistica.

En la instancia de la recepcién, una produccién es dada
a conocer publicamente o ante los organismos e institu-
ciones responsables de calificar y clasificar las obras, y
esta resulta censurada por cuestiones politicas o ideol6-
gicas y, por ende, morales. Ejemplos claros son las obras
que fueron censuradas en la dltima dictadura argenti-
na, con la consecuente persecucion a los autores de las
mismas, que muchas veces terminaron en el exilio, o
la detencidén clandestina y desaparicién, en asesinatos
y demds atrocidades cometidas en esa época. El espec-
tador promedio de entonces construye su horizonte de
expectativa sin el acervo de importantes obras que no
se dieron a conocer o no se produjeron. En este sentido,
en la instancia de produccién, un autor en ese marco
puede autocensurarse en la escritura o creacién de un
proyecto, previniendo la censura y castigo por parte de
las instituciones culturales, politicas y sociales.
Ademas de la politica, otro tipo de censura es todavia
mads recurrente y solapada: la comercial. También en las
dos instancias (produccién y recepcién) son censuradas
obras en nombre de la rentabilidad. Un autor puede des-
cartar un proyecto de obra por verla poco viable comer-
cialmente, y una obra ya escrita y montada puede no
encontrar sala o financiamiento por el mismo motivo.
Ademds de estas censuras institucionales, otro factor
importante - y frecuentemente confundido entre lo po-
litico, lo comercial y las tendencias y las modas que
sancionan el éxito o el fracaso de una propuesta - es
el campo intelectual que legitimard o no determinado
tipo de obra. Ademads de la critica, estdn los jurados de
festivales, instituciones y otros espacios culturales que
serdn de vital importancia en la conformacién de for-
mas discursivas en el arte.

En el caso del teatro independiente argentino, las poli-
ticas publicas juegan un papel fundamental en la reali-
zacién efectiva de las obras. Las instituciones estatales
culturales que se ocupan de proveer subsidios y finan-
ciamiento a las producciones artisticas actian de acuer-
do a un conglomerado de factores que incluyen précti-
camente todos los aspectos. Generalmente serd un jura-
do conformado por artistas referentes en determinada
disciplina artistica quien evalie el proyecto presentado
ante una institucién serd o no financiado. Este jurado
pertenece, ante todo, a determinado campo intelectual
ya legitimado (por eso es elegido como jurado por la
institucion) y elegird producciones acorde a su mirada
o perspectiva estética, corriendo el riesgo de prolongar
ciertos posibles demasiado tiempo. Este jurado estd,
ademads, inmerso en un contexto institucional con li-
neamientos politicos determinados que, en la mayoria
de los casos, condiciona el proceso de seleccién de los
proyectos en cuestién. Un autor también se ve condicio-
nado previamente, al momento de encarar la escritura o
creacién de un proyecto, por este tipo de mecdnicas de
funcionamiento con las que estd familiarizado.

En paralelo, existe un modo de produccién que omite
toda institucionalizacién de los dispositivos para enca-
rar un proyecto de forma alternativa. Existen compaiifas
que trabajan en modalidad cooperativa, que realizan sus
producciones con recursos propios, artistas que usan
espacios publicos para presentar sus trabajos “a la go-

”

rra”, artistas callejeros... una infinidad de propuestas
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que se llevan a cabo y circulan por vias alternativas.
Sin embargo, los contenidos de estas producciones tam-
bién se ven afectados por las censuras, ya que podrdn
ser llevados a cabo en la medida en que el dispositivo
de produccién planteado sea viable por estos caminos
disyuntivos.

Las artes representativas, entonces, no representan todo
lo posible, todos los posibles, sino solo los posibles ve-
rosimiles. Si lo verosimil es en relacién con discursos
ya pronunciados, representa una restriccion cultural y
arbitraria de los posibles reales y de los posibles desea-
dos desde la perspectiva creativa. La linea divisoria en-
tre los posibles excluidos y los aceptados en una cultura
varia de acuerdo a la época, al lugar, a los agentes del
campo politico, artistico, social, econémico e intelec-
tual contenidos en ella y a cémo se relacionan con las
formas discursivas de otras culturas y épocas.

La condicién de posibilidad de lo verosimil, es decir su
estadio anterior, sufre un fenémeno de restriccion en el
momento de su pasaje a la escritura, “(...) en el fondo no
es sino la convencién (o la «banalidad» o la «rutina»),
(...) 1o que posibilita lo Verosimil.” Las convenciones de
un texto como restricciones arbitrarias y alienantes de
los posibles (Metz, 1968) van delineando lo que se dice,
ademds del modo de decirlo.

Las nuevas formas discursivas, la incorporacién de re-
cursos interdisciplinarios, el cruce de géneros son algu-
nos de los elementos que interesa destacar para reflexio-
nar sobre nuevos dispositivos de produccién con pers-
pectiva inclusiva. Nuevos dispositivos de produccién
que permitan abrazar los posibles deseados sin alienar a
artista y espectador.

Referencias bibliograficas

AA VV. (1970) “Lo verosimil”. Comunicaciones, Buenos
Aires, Editorial Tiempo Contemporéneo.

Berlante, Daniela (1999) “Zonas de cruce entre literatu-
ra y teatro. En la soledad de los campos de algoddn
de B. Koltés”, en Cuadernos de Teatro N. 12, Julia
Elena Sagaseta (comp.). Bs. As., Inst. de las Artes del
Espectédculo, Facultad de Filosoffa y Letras.

Brecht, Bertolt (1983) “Pequertio organén para el teatro’
en Escritos sobre Teatro III, Bs As, Nueva Visién.
Campbell, Joseph (2014). El héroe de las mil caras: psi-
coandlisis del mito. Tercera edicién ampliada. Ma-

drid: Fondo de Cultura Econémica de Espaiia.

Dort, Bernard (1997). “La representacién emancipada” en
AA: VV. Tedricos y Ensayistas del teatro francés ac-
tual, Cuadernos de Teatro N. 11, Bs As, Inst. de Artes
del espectdculo, Facultad de Filosofia y Letras (UBA).

Javier, Francisco (1998). “El espacio escénico como sis-
tema significante”, Bs As, Leviatdn.

Lehmann, Hans-Thies (2002). “Le thédtrepostdramati-
que”, Paris, I’Arche.

3]

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Ao XIX. Vol. 36

Metz, Christian. (1986) Sobre La Significacion En EI
Cine Volumen 1: 1964-1968. Barcelona: Paidos,
2002.

Palillero, Karina (2012). Bitdcora del curso de «Proble-
mas filoséficos I» en el Colegio de Estudios Latinoa-
mericanos de la Universidad Nacional Auténoma
de Meéxico. Disponible en: http://practicasideolo-
gicas.blogspot.com.ar/2012/11/resumen-williams-
hegemonia-tradicion-y.html

Paula Riva (2010), “El teatro posdramadtico: una intro-
duccién” [Traduccién del prélogo del texto Post-
dramatischesTheater, Hans-ThiesLehmann (1999)].
Telondefondo n°12-diciembre 2010.

Schklovski, Victor (2011). “El arte como artificio”, en T.
Todorov (comp.). Teoria de la literatura de los for-
malistas rusos, México, Siglo XXI.

Williams, Raymond (1988) Marxismo y literatura, Bar-
celona, Peninsula, Capitulos I1.6-8, pp.129-149.

Abstract: Throughout history, verisimilitude has been chan-
ging with the different horizons of expectations that make up
the corpus of genres of a spectator. This article intends to in-
quire about the modus operandi of verisimilitude in the latest
independent theater, tracing some theoretical guidelines with
projection to certain Argentine works put in scene in the last
years: Otelo, by Gabriel Chamé Buendia; Brecht, by Walter
Jakob and Agustin Mendilaharzu; Cineastas, by Mariano Pen-
sotti; Parand Pord, by Maruja Bustamante; La piel del poema,
by Ignacio Bartolone.
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- theatre

Resumo: Ao longo da histéria, o verosimil foi mutando da méao
dos diferentes horizontes de expectativas que conformam o
corpus de géneros de um espectador. O presente artigo propoe-
se indagar sobre o modus operandi do verosimil na atualidade
do teatro independente, tragando alguns alineamentos tedricos
com projecdo a certas obras argentinas postas em cena nos ulti-
mos anos: Otelo, de Gabriel Chamé Buendia; Brecht, de Walter
Jakob e Agustin Mendilaharzu; Cineastas, de Mariano Pensotti;
Parand Pord, de Maruja Bustamante; A pele do poema, de Igna-
cio Bartolone.

Palavras chave: histdria - género - espectador - teatro indepen-
dente - teatro
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