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Me honra profundamente recibir este “Reconocimiento a la Trayectoria en
Investigacion en Artes Escénicas”, otorgado por el Instituto de Estudios Escenograficos
en Artes Escénicas y Audiovisuales (INDEES) de la UNICEN, y mds me honra recibirlo de
manos de Carlos Catalano y Marcelo Jaureguiberry, maestros muy respetados vy
qgueridos cuya produccidon sigo desde hace ya varias décadas, grandes gestores
universitarios, artistas-investigadores en el sentido mas pleno. Me une a la Facultad de
Arte de la UNICEN una historia de trabajo compartido de mas de tres décadas, en el
Grado, el Posgrado y la Investigacion. Soy actualmente docente de la Maestria en
Teatro. Como espectador y critico estoy muy atento al teatro que se hace en Tandil y la
Provincia de Buenos Aires. No hay “un” teatro argentino, sino muchos, diversos, hay
teatros argentinos, asi, en plural. Muchas gracias a las/los compafieras/os de la
UNICEN por esta hermosa posibilidad de construir juntos la Universidad publica desde
las artes, desde la pluralidad de nuestros teatros, desde una cartografia federal.

Se me pide una conferencia inaugural para este Congreso Internacional de
Escenografia, en el marco del Museo Municipal de Bellas Artes. Aunque estudio y

1 Jorge Dubatti (Ciudad de Buenos Aires, 1963) es Doctor (Area de Historia y Teoria de las Artes) por la Universidad de
Buenos Aires. Premio Academia Argentina de Letras al mejor egresado 1989 de la UBA. Es Catedrético Titular Regular
de Historia del Teatro Universal/Historia del Teatro 2 (Carrera de Artes, UBA). Es Director por concurso publico del
Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raul H. Castagnino” de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA en dos
periodos. Dirige el Proyecto de Investigacion Filo:CyT (2022-2024) “Historia Comparada de las/los espectadores de
teatro en Buenos Aires 1901-1914”. Fundé y dirige desde 2001 la Escuela de Espectadores de Buenos Aires. Ha
contribuido a abrir 88 escuelas de espectadores en diversos paises. Entre noviembre de 2021 y diciembre de 2023 se
desempefié como subdirector del Teatro Nacional Cervantes. Desde 2023 es Académico de Numero de la Academia
Argentina de Letras (Sillén Ventura de la Vega) y Miembro Correspondiente de la Real Academia Espafiola. Co-
coordina el Diplomado Internacional de Creacidn-Investigacion Escénica de la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM). Integra la Comisién de Seguimiento del Doctorado en Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba.
Entre sus libros figuran Filosofia del Teatro I, Il y Ill, Teatro y territorialidad y Estudios de teatro argentino, europeo y
comparado. Con direccidon de Gaston Marioni y actuacion de Mercedes Moran realizé la conferencia performativa
Maria Velasco y Arias, una mujer de teatro en la Facultad de Filosofia y Letras (disponible en el Canal Cervantes
Online).
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analizo, desde hace afios y a partir de diversos angulos, el campo de los Estudios
Escenograficos y el Espacio Escénico (porque son insoslayables para una comprension
especifica del acontecimiento teatral), no soy un especialista en el tema de este
Congreso. Por lo tanto aprovecharé esta invitacion para proponer algunos estimulos a
las/los especialistas aqui presentes, a partir de problemas y conceptos teatrolégicos —
cuestiones epistemoldgicas, tedricas y metodoldgicas—, en los que indago hace tiempo.
No hablaré de lo escenografico en las Artes Audiovisuales, sino en aquellas en las que
me especializo: las Artes Escénicas.2 Me gustaria proponerles brevemente, insisto,
como incitacidn al didlogo, cuatro temas: la posibilidad de pensar en una Filosofia de la
Escenografia, una Poética Escenografica Comparada, un estudio de los escendgrafos
como artistas-investigadores y, finalmente, en escuelas de espectadores especializadas
en materia escenografica.

Una Filosofia de la Escenografia

éPodemos llevar la Filosofia del Teatro, como disciplina y metadisciplina, a los estudios
escenograficos? Le caben a la Filosofia del Teatro tres posibles aproximaciones
principales, desde sus angulos centrales de labor. Por un lado, es la disciplina /
metadisciplina cientifica que hace las grandes preguntas filoséficas a las artes escénicas
como acontecimiento (preguntas provenientes de las diferentes ramas filosdficas:
Ontologia, Gnoseologia, Etica, Politica, etcétera). En este sentido, entendemos la Filosofia
como la entiende Husserl (2012), como ciencia omniabarcadora, ciencia de la totalidad
del ente, la ciencia en relacidn con el Lebenswelt (mundo de la vida). Porque una ciencia
sin filosofia, segun Husserl (como explica Carpio, 1995), se transforma en técnica
intelectual, puro manejo de conceptos que reemplaza el mundo de la vida, y hace que
tomemos como ser verdadero lo que sdlo es un método.

Por otro lado, la Filosofia del Teatro es una Filosofia de la Praxis Artistica: la produccién de

conocimiento y pensamiento en / desde / para / sobre la praxis teatral, desde una razén

2 Por razones de espacio, no desarrollaremos en forma completa las teorias que trabajamos (Filosofia del Teatro, Teatro
Comparado, Poética Teatral, Poética Comparada, Geografia Teatral, Cartografia Teatral, Estudios Comparados de
Expectacion, etcétera), por lo que remitimos a las/los interesadas/os, para su eventual consulta, a la Bibliografia que se
reproduce al final.
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practica o razén de la praxis, que radica en los haceres y saberes del “teatrar”, una razon
del acontecimiento escénico.

Finalmente, la Filosofia del Teatro (especialmente en su dimensién metadisciplinaria) es
también una Filosofia de las Ciencias del Teatro o Filosofia de la Teatrologia, es decir, la
base epistemoldgica en su formulacion mas abarcadora: el analisis de las condiciones de
produccidon de conocimiento y validacién de dicho conocimiento en la Teatrologia. Como
sefialamos en Teatro y territorialidad (2020a), nos referimos a la Teatrologia en tres
angulos: a) el conjunto de disciplinas cientificas que producen discurso sobre el teatro:
Historia, Historiografia, Historiologia, Teoria, Metodologia, Epistemologia, Estudios sobre
la Critica, Semidtica, Poética, Sociologia, Antropologia, Filosofia, Museistica, Archivistica,
Ecddtica, etc.; b) la metadisciplina o disciplina de disciplinas (disciplina de 2° grado) que
focaliza en las relaciones, dindmicas y situacién de las disciplinas cientificas que estudian
el teatro en general o en determinados contextos; c) el conjunto de practicas ensayisticas
sobre teatro producidas no sdélo por académicos e investigadores participativos, sino
también por los mismos artistas-investigadores. Venimos reivindicando el aporte a la
Teatrologia de las/los grandes artistas-investigadoras/es desde una Filosofia de la Praxis
Artistica. Estamos publicando una serie de volimenes con la Escuela Nacional Superior de
Arte Dramatico (ENSAD) de Lima y la UBA para estimular en Iberoamérica esta vision.
Retomemos entonces estas perspectivas, que quiero discutir con ustedes: épodemos
pensar una Filosofia de la Escenografia como articulacidn regional de una Filosofia del
Teatro? La escenografia como acontecimiento en el sentido filoséfico: el escenografiar (o
como quieran llamarlo), en si mismo o como parte del teatrar. La indagacién del reomodo
(D. Bohm, M. Kartun) del escenografiar o del escenografiar-teatrar. Porque la escenografia
“escenografea”: solo ella constituye el conjunto complejo de acciones, pensamientos y
afecciones que despliega en sus practicas.

Mauricio Kartun, en sus Escritos 1975-2015, afirma que “el teatro sabe” y “el teatro
teatra” (pp. 239-240 y pp. 136-137, respectivamente). El acontecimiento implica saberes
especificos, y un reomodo (David Bohm, La totalidad y el orden implicado), o modo
fluyente, que es singular del “teatrar”. El Unico acontecimiento que en el mundo realiza

Ill

los procesos complejos del “teatrar” (en su conjunto) es el teatro: el cine no “teatra”, la

literatura no “teatra”, el psicoandlisis no “teatra”, etcétera, porque sus procesos
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complejos incluyen otros componentes y no hacen todo y solo lo que hace el teatro. El
cine “cinea” en su complejidad, la plataforma “plataformea”, etcétera. Les pregunto:
éipodemos hablar de un escenografiar o de un escenografiar-teatrar? ¢Qué hace en
complejidad un/a escendgrafa/o que sélo hace, insisto, en complejidad, en entretejido,
un/a escendgrafa/o?

El concepto de acontecimiento es fundamental en la Filosofia, especialmente en Ia
Ontologia, y lo traspolamos a la Filosofia del Teatro. ¢ Qué hay en el mundo?, se pregunta
la Ontologia. ¢Qué hay en el mundo en tanto teatro?, nos preguntamos desde la Filosofia
del Teatro. {Qué hay en el mundo en tanto escenografia?, nos preguntariamos desde la
Filosofia de la Escenografia. No es la pregunta por las esencias, sino por las existencias.
¢Qué existe en el mundo en tanto escenografia? ¢Cémo se relaciona con el mundo en
tanto existente en el mundo? Existe todo lo que puede ser pensado, incluso existe lo que
puede ser pensado en tanto no-pensado. Una primera respuesta ontoldgica afirma que
en el mundo hay entes (reales, imaginarios, abstractos, etc.), acontecimientos y valores.
Los acontecimientos se cifran en manifestaciones fenomenoldgicas de los cambios de
estado de situaciones existenciales y de la aparicion, transformacién y desaparicion de
entes.

Para el concepto de acontecimiento teatral parto de un gran artista-investigador, sobre
quien realicé mi tesis doctoral: Eduardo Pavlovsky. Siempre recuerdo las palabras que le oi
decir en 1993, en la primera entrevista que tuve con él. Yo venia de la Semiética, del
teatro concebido como lenguaje y comunicacién, y Pavlovsky me dice que el teatro es
mas que lenguaje y comunicacion:

Yo hago teatro porque, si no lo hago, me muero. Para mi el teatro es la vida. El teatro, mas
gue comunicacién, es un acontecimiento existencial. Lo peor que me podria pasar es
levantarme un dia sin deseo de hacer teatro. La mayor intensidad de mi vida la encuentro
en hacer teatro en grupo. Es mi micropolitica. Cuando actlo es cuando me siento mas vivo
y conectado pluridimensionalmente con el mundo. Pura multiplicidad existencial. Para mi el
teatro es mi existencia. (citado en Dubatti, 2020a, p. 22)

A partir de aquella orientacion voy a la Filosofia y empiezo a transitar el camino de la
Filosofia del Teatro. El teatro como acontecimiento existencial. Hacemos teatro, tanto

artistas, técnicos y espectadores, por voluntad de existencia en el acontecimiento. ¢éLa
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escenografia puede ser pensada como acontecimiento existencial? ¢Si no hago
escenografia, me muero?

En los 90 empezamos a trabajar en este tema de la Filosofia del Teatro en la UBA, con el
apoyo de Pavlovsky, muy en soledad. Pero luego descubri, recientemente, que esta linea
de investigacion se formaliza ya en 1948 con la creacién en Paris del Centro de Estudios
Filoséficos y Técnicos de Teatro (impulsado en su acta fundacional por artistas y
pensadores notables como Jacques Copeau, Charles Dullin, Louis Jouvet, Henri Gouhier,
Gaston Bachelard, Armand Salacrou, entre otros) y que en la Argentina tiene sus primeras
concreciones, en los afios cincuenta, con Raul H. Castagnino, estudioso fundamental,
quien define su premiado libro Teoria del Teatro de 1956 como una “filosofia del teatro”.
Esa linea se interrumpe o se invisibiliza, se vuelve subterrdnea, por el auge de la Semidtica
a partir de los ’70.

La necesidad de desarrollar una Filosofia del Teatro surgié, en consecuencia, de la
pregunta epistemolégica generada en el didlogo con un artista-investigador: ¢desde
donde estudiar el teatro de Pavlovsky, no solo como lenguaje y comunicacién (Semidtica),
sino en tanto existencia y acontecimiento? En aquella primera entrevista Pavlovsky me
habia reclamado poner en el centro de mis preocupaciones académicas la pregunta por
las condiciones de produccidon de conocimiento y por las condiciones de validacién de
dicho conocimiento. La misma pregunta podemos hacer desde una Filosofia de la
Escenografia entendida como Filosofia de las Ciencias de la Escenografia: ¢desde donde
estudiar la escenografia, desde qué condiciones de produccion de conocimiento y desde
qué condiciones de validacion de conocimiento? Las ciencias no son construcciones
especulares sobre el mundo, sino hipdtesis, aproximaciones, pero buscamos aquellas
aproximaciones que mas se acercan a nuestra percpecion de los acontecimientos.

éPor qué tanta importancia pensar la escenografia como acontecimiento? Porque si
observamos el teatro fenomenolégicamente, se manifiesta como un acontecer, el teatro
acontece, es algo que pasa, un cambio de estado del espacio, de los cuerpos, de las
acciones, de nuestras existencias, con una dimensién material y otra inmaterial, una
transformacién o aparicién de nuevos sistemas de relaciones y entes. En el
acontecimiento artistico aparece algo que no estaba y que transforma lo que estaba y

estd. No hablamos de “cosas”, de cosificacién: aparece un sistema de fuerzas,
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intensidades, relaciones, acciones, entes materiales e imaginarios, concretos y abstractos.
El teatro acontece y deja de acontecer. Implica un cambio de estado dentro de nuestra
realidad cotidiana, la aparicion de nuevos entes (ritmos, imagenes, palabras,
intensidades, ideas, representaciones, simbolos, referencias, conocimientos, etcétera), y
modifica con su apariciéon nuestro estado existencial. Existencia de las artes escénicas y
las artes escénicas como existencia. Modifican nuestras vidas, nuestra historia, las
constituyen en sentido fenomenoldgico. Alimentan nuestro futuro, nuestro deseo de vivir.
Como todo acontecimiento, el teatral tiene (o parece tener) un tiempo propio, como
sefiala Alain Badiou (E/ ser y el acontecimiento, 2015); como todo acontecimiento, el
teatral produce sentido en su singularidad, como sefiala Gilles Deleuze (Ldgica del
sentido, 1996), y ese sentido solo nos es accesible en las condiciones en que se produce
dicho acontecimiento. No podriamos acceder a él de otra manera, por otra via.

Como todo acontecimiento, el teatro se vincula a la cultura viviente y a la muerte, al
duelo. El acontecimiento existe y muere en tanto acontecimiento o acto. Es imposible
evitar esa pérdida, debemos elaborar una epistemologia de esa pérdida, como
sostuvimos en Filosofia del Teatro Il (2014). Hablaba de esto, recién, Marcelo
Jaureguiberry al referirse a las maquetas como residuos de acontecimiento, de
experiencia de acontecimiento. En el mismo momento en que estamos experimentando
el acontecimiento teatral, siendo parte de él, construyéndolo (ya sea como artistas,
técnicos y/o espectadores), sabemos que esta muriendo y que es imposible apresarlo, en
tanto acontecimiento, en un formato in vitro, cristalizado, permanente en el tiempo. Por
eso el duelo, la transformacion de la relacién con la muerte, segun Jean Allouch (Erdtica
del duelo en tiempos de muerte seca, 2006).

Pero al mismo tiempo persiste una memoria institucional (en potencia) que permite la
generacion de nuevos acontecimientos a futuro. Sé que el acontecimiento de anoche
murid, pero también sé que volveremos a generar nuevos acontecimientos. El
acontecimiento muere, pero no la memoria institucional que permite generar
acontecimientos. En cada nuevo acontecimiento, en el convivio, en los cuerpos, en la
poiesis, en la expectacion, en la zona territorial de subjetivacidn y experiencia, se inscribe

una memoria del teatro, una memoria que pervive en cada acontecimiento renovado. Les
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propongo pensar la escenografia como acontecimiento, existencia, muerte, pérdida,
duelo desde una Filosofia de la Escenografia.

Para comprender el teatro como acontecimiento debemos volver a la Filosofia como
ciencia radical, sin supuestos, como subjetividad trascendental, y abandonar ciertas
formas de confort y ciertos clichés de los ‘90, que hoy se han vuelto residuales, casi
slogans acriticos, sin fundamento reflexivo: que no hay que “ontologizar”, que “todo es
relacional”, que “todo es lenguaje”, que hay que trabajar con “indeterminaciones”, que no
hace falta hacerse ciertas preguntas fundamentales e insoslayables. iComo si fuese
posible no ontologizar! Recordemos lo que dice William Van Orman Quine:

Creo que nuestra aceptacién de una ontologia es en principio analoga a nuestra aceptacién
de una teoria cientifica, de un sistema de fisica por ejemplo: en la medida, por lo menos, en
que somos razonables, adoptamos el mas sencillo esquema conceptual en el que sea
posible incluir y ordenar los desordenados fragmentos de la experiencia en bruto. Nuestra
ontologia queda determinada en cuanto fijamos el esquema conceptual que debe ordenar
la ciencia en el sentido mds amplio; y las consideraciones que determinan la construccién
razonable de una parte de aquel esquema conceptual —la parte bioldgica, por ejemplo, o la
fisica— son de la misma clase que las consideraciones que determinan una construccion
razonable del todo. Cualquiera que sea la extension en la cual puede decirse que la
adopcién de un sistema de teoria cientifica es una cuestiéon de lenguaje, en esa misma
medida —y no mas- puede decirse que lo es también la adopcién de una ontologia. (2002, p.
56)

Es decir: toda eleccidn de un sistema cientifico implica una ontologizaciéon. Cuando se dice
gue en el teatro hay signos, comunicacion, recepcion... también se esta ontologizando. Si
estamos en el mundo, no hay forma de no ontologizar; incluso cuando se niega la
ontologia, paraddjicamente, se estd tomando una posicion ontoldgica. Muchas/os
investigadores deberian revisar sus slogans doxisticos sobre la ontologia, revisarlos en
términos epistemoldgicos. Volver a la Filosofia como ciencia omniabarcadora para
instaurar filosofias regionales: Filosofia del Teatro, Filosofia de la Escenografia, entre
otras.

Por otra parte, el teatro es un encuentro con la alteridad. éCémo se relaciona esta
alteridad con la Fenomenologia? El teatro no se puede hacer en soledad. Necesita del
encuentro con otro/otra/otros/lo otro en interaccidon de presencia fisica, en el espacio
fisico, en convivio, en territorio, en la “carne del mundo”, como dice Merleau-Ponty
(1985). El teatro es el otro, una practica radical de lo que el filésofo Emmanuel Lévinas

(2014) llama “ética de la alteridad”, como hemos sefalado en nuestros escritos y clases.
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Esa alteridad, de manifestacion empirica, radicaliza nuestra necesidad de la
Fenomenologia. Ver el otro/la otra/los otros /lo otro que aparece ante nuestra
conciencia. ¢{CoOmo atraviesa fenomenoldgicamente a la escenografia esa dimension de
alteridad que el teatro verticaliza?

Hemos sefialado en Filosofia del Teatro que el acontecimiento teatral es experiencia y, en
tanto tal, es lenguaje e inefabilidad, comunicacidon e infancia (en el sentido en que emplea
este término Giorgio Agamben en Infancia e historia, 2001), que la zona mas potente del
acontecimiento, por su intensidad existencial, es aquella que nos “despalabra”, que nos
recuerda nuestra condicion de infantes. El convivio tiene un nucleo radiante de
experiencia ligado a la inefabilidad. Hay signo porque no hay signo. Hay comunicacion
porque no hay comunicacién. Hay lenguaje porque hay infancia. La “tragedia del
lenguaje”, como dice Marco Antonio de la Parra (2019), es que no es autosuficiente ni
puede dar cuenta de toda nuestra experiencia de mundo. éEse “despalabrarse” se da en
el acontecimiento teatral y en el escenografiar? Estd en nuestra condicién de existencia:
somos, seguimos siendo infantes, como dice Agamben. Pero ademas, cuanto mas intensa
es la experiencia teatral, mas nos despalabramos, solo podemos balbucear. En ese
sentido el teatro se parece a otras experiencias de intensidad que nos despalabran: el
amor, el horror, el sueio, lo sagrado, el sexo, la muerte, el dolor, la musica, el silencio, la
naturaleza, los estimulantes... La escenografia como inefabilidad, como infancia. Dice

Agamben:

Una teoria de la experiencia solamente podria ser en este sentido una teoria de la in-fancia,
y su problema central deberia formularse asi: é¢existe algo que sea una in-fancia del
hombre? ¢Cdmo es posible la in-fancia en tanto que hecho humano? Y si es posible, écudl
es su lugar? (...) Como infancia del hombre, la experiencia es la mera diferencia entre lo
humano y lo lingliistico. Que el hombre no sea desde siempre hablante, que haya sido y sea
todavia in-fante, eso es la experiencia (...) Lo inefable es en realidad infancia. La experiencia
es el mysterion que todo hombre instituye por el hecho de tener una infancia. (2001, p. 64y
pp. 70-71)

En el acontecimiento teatral hay experiencia: lenguaje + infancia. En el teatro todo se
transforma en poiesis, pero no todo se transforma en signo. Creemos en una ley de
poietizacion (todo se transforma en poiesis), no en una ley de semiotizacién (todo se

transforma en signo). En el acontecimiento la poiesis corporal estd compuesta por

muchos ingredientes que no se transforman en signos. Lo mismo pasa con la poiesis
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escenografica o del disefio espacial. Esa zona “presemidtica” de la poética hace que
ciertos componentes no se transformen en signos, pero sean condicion de posibilidad
para que los signos aparezcan, como hemos sefalado en nuestra caracterizacion del
“cuerpo poético”. Por lo tanto la Poética, como disciplina y metadisciplina, es mas
abarcadora que la Semidtica, la incluye y excede: la poética considera lo semidtico y lo
presemidtico. El cuerpo poético teatral todo lo absorbe, como hemos estudiado en lo que
llamamos el “imperial ruso” (deliciosa metafora gastrondmica, 2020a, p. 188). En
términos de Lotman (1988, 1996), la matriz teatral opera como un sistema modelizador
de segundo grado, que absorbe y transforma todo sistema anterior.

Lenguaje + resistencia al lenguaje. Resulta de la multiplicacion de los aportes del convivio
(el vivir juntos en territorio, de cuerpo presente), la poiesis producida por el cuerpo (que
reenvia al cuerpo, pide volver a observar el cuerpo y lo que lo hace vivir) y la expectacién
que incide directamente en la poiesis, que modifica, afecta y transforma el
acontecimiento. El medio es el mensaje, decia McLuhan (1964); podemos decir: la
experiencia es el mensaje, concepto fundante de la Filosofia del Teatro. El convivio es el
mensaje. La poiesis corporal es el mensaje. El cuerpo es el mensaje. El escenografiar es el
mensaje. El acontecimiento es el mensaje. Como escribe el pragmatista americano John
Dewey (El arte como experiencia, 2008) ya en los afios '30, la experiencia es productora
de conocimiento (enseguida volveremos sobre el artista como productor de
conocimiento). El teatrar, el escenografiar producen conocimiento singular. “El teatro
sabe”, dice Kartun. “La escenografia sabe”, decimos. Hay saberes de experiencia, que solo
se adquieren a través de la experiencia, asi como saberes de tiempo (experiencia
acumulada): horas de estudio, de actuacidn, de expectacidon, de trabajo, etcétera. Horas
de escenografiar.

En Filosofia del Teatro llamamos teatro-matriz a una maravillosa invencién cultural de Ia
Humanidad, uno de los tesoros culturales mdas grandes de la Humanidad: la capacidad
humana de reunirse en territorio y dentro de él producir poiesis corporal y expectacion
que, multiplicados (convivio + poiesis corporal + expectacién), generan una zona de
experiencia y subjetivacidn con caracteristicas singulares, Unicas, inaccesibles de otra

manera. Esa matriz puede encontrarse en los lugares menos esperados, no solo en las
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salas teatrales. La poiesis corporal de los actores cataliza y transforma en el
acontecimiento la poiesis escenografica.

éCudndo surgid la invencion del teatro-matriz? Intentaré expresar esa férmula en su
expresién mas simple, concentrada, como dice Grotowski (Hacia un teatro pobre, 2000):
no en su versiéon “cleptémana”, sino de “teatro pobre”. Para eso es necesario remontar las
aguas a un origen remotisimo, y por lo tanto mitico. El origen de esta invencidn es
ancestral, imposible de rastrear, por eso mitico. Alguna vez, mucho antes de los tragicos y
comicos griegos, y seguramente en diversos puntos del planeta al mismo tiempo, en
todos los continentes, mujeres y hombres se reunieron en presencia fisica en un espacio
fisico y alguien dentro de la reunién (pudo ser un/a bailarin/a, un/a mimo/a, un/a
narrador/a oral, un/a musico/a, un/a poeta oral), empezd a construir con su cuerpo un
mundo paralelo a la cotidianeidad. Un mundo con otras reglas, que los otros/las otras
empezaron a observar en su diferencia. Seguramente esa reunién de origen tenia otra
intencidn (religiosa, politica, educativa, festiva, comercial, familiar) y el teatro surgid
entreverado a otros fines: aparecié en medio de ritos, asambleas, escuelas, fiestas,
mercados, comidas. La literatura, segin Florence Dupont (2000), nacié encarnada,
corporizada como teatro liminal. Llamémosle a esa reunidén en territorio, de cuerpo
presente, en el espacio fisico, en presencia fisica, convivio teatral, fundamento de esta
invencién. Llamemos a ese alguien que se separa del grupo, actor, y a su construccion,
poiesis, como la llama Aristoteles en el siglo IV aC. en su libro Poética.

Alli este gran pensador distingue entre relato histérico y relato poético, segun la

traduccién de Eduardo Sinnott (parrafo 1451ay b):

[...] la funcidn especifica del poeta no es decir las cosas que ocurrieron, sino decir las cosas
como podrian ocurrir, esto es, las cosas posibles segin verosimilitud y necesidad. [...] En
efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las cosas en verso o en prosa
[...], sino porque el uno dice las cosas que ocurrieron y el otro dice las cosas como podrian
ocurrir. Por eso la poesia es mas filosoéfica y elevada que la historia, pues la poesia dice mas
bien lo universal, en tanto que la historia dice lo particular. (2004, pp. 65-66)

¢Aristételes esta “superado”? El otro dia un alumno me decia ese disparate. “No esta
superado por vos”, le contesté, parafraseando al maestro Raul Serrano cuando promovia

la discusion sobre la vigencia de Stanislavski.
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En el teatro es fundamental la poiesis corporal en el espacio convivial. Poesia corporal,
poesia hecha con el cuerpo vivo, el cuerpo y su dimensién aurdtica como productor de
poiesis. El cuerpo poético como catalizador de otras series: la palabra, la luz, la musica, la
escenografia... ¢Cdmo se relacionan y entretejen poiesis corporal y poiesis escenografica?
¢Poiesis convivial y poiesis escenografica?

Cada vez me emociona mas ese don, esa capacidad humana de producir poiesis, mundos
paralelos al mundo, metaféricos, con otras reglas, en/con/desde el cuerpo. Pero volvamos
al tema del origen de la matriz cultural teatral. Llamemos a los observadores,
espectadores o publico. De esa multiplicacidn se generd una zona de experiencia y
subjetivacion cada vez mas convencionalizada, reconocible, jerarquizada. De alli su
sobrevivencia a través de los tiempos y las pestes. Poco a poco se la fue comprendiendo,
reconociendo, pero también se la fue aislando y sometiendo a controles cada vez mas
rigidos, para intentar organizar su fuerza.

Imagino ese momento como lo sefiala Tadeusz Kantor en E/ teatro de la muerte (1984),
justamente en el texto de ese libro que titula “Ensayo: El teatro de la muerte”. Aquel
momento en que alguien se separdé del grupo para producir poiesis con su cuerpo y
alguien comenzé a observarlo, ese momento fue revolucionario. Y sigue hasta hoy, afirma
Kantor, siendo revolucionario. Kantor cuestiona criticamente el concepto de
“supermarioneta” de Edward Gordon Craig, en defensa del actor, y califica “la aparicion
del actor” (es decir, el surgimiento del teatro-matriz, en nuestros términos) como un
“momento revolucionario” (1984, p. 247). Kantor dice, al pensar estas cuestiones, viaja a
“las fuentes mismas del teatro”, pero que las mismas “se aplican al conjunto del arte
actual” (ib.). El acontecimiento como puente transhistérico, entre lo ancestral y lo
contemporaneo. En nuestros términos, Kantor sostiene asi la continuidad del teatro-
matriz a través de los siglos, la posibilidad de pensar lo que tienen en comun el/la primer/
a actor/actriz (en su remoto, mitico origen) y los actuales, y por extensién aquello de lo
gue también participarian, a través de la historia de los acontecimientos teatrales, el
mimo grecolatino, el histrion medieval, la vedette renacentista, el actor-delegado
comunitario del cristianismo, el intérprete vampirizado por el texto y el Estado en la

III

Modernidad, el performer vanguardista y el “profesional” de la sopa cuantica

posmoderna, etcétera.
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El acontecimiento, la matriz cultural teatral, como invariante, pero concebida de maneras

diversas, puede desplegar diversas “concepciones” del teatro. Escribe Tadeusz Kantor:

El momento en que un ACTORS3 aparecié por primera vez ante un AUDITORIO (para emplear
el vocabulario actual), me parece, muy por el contrario [a diferencia de Craig], que es un
momento revolucionario y de vanguardia. (1984, pp. 247-248)

El director de La clase muerta imagina-mitifica aquel “momento” originario y fundacional
como un desprendimiento de las teatralidades religiosa, civica, ludica, etcétera, de la

siguiente manera:

He aqui que, del circulo comdn de las costumbres vy ritos religiosos, de las ceremonias y
actividades ludicas, ha salido ALGUIEN, alguien que acababa de tomar la temeraria decision
de separarse de la comunidad cultural. Sus méviles no eran ni el orgullo (como en Craig), ni
el deseo de atraer sobre si la atencion de todos. Solucidén en exceso simplista. Lo veo mas
bien como un rebelde, un objetor, un herético, libre y tragico, por haber osado quedarse
solo con su suerte y su destino. Y si agregamos ‘Y con su PAPEL, tenemos delante al ACTOR.
La rebelidn tuvo lugar en el terreno del arte. (1984, p. 248)

Kantor imagina-mitifica que la irrupcién del acontecimiento teatral, y con ella la de la
matriz teatral, fue un “acto de RUPTURA” (p. 248), que no fueron facilmente aceptados, y

generaron, como toda revolucién, gran resistencia y apoyo, reaccion y adhesion:

Produjo una gran turbacion en los espiritus y provocd opiniones contradictorias. Es seguro
qgue ese ACTO habrda sido juzgado como una traicidn hacia las tradiciones antiguas vy las
practicas del culto. En él se habra visto una manifestacion de orgullo profano, de ateismo,
de peligrosas tendencias subversivas; se habra gritado ante el escandalo, la amoralidad, la
indecencia; el hombre habra sido considerado un bufén de pacotilla, un comicastro, un
exhibicionista, un depravado. El actor mismo, relegado fuera de la sociedad, se hizo no sdlo
de enemigos feroces, sino de admiradores fanaticos. Oprobio y gloria conjugados. (1984, p.
248)

Kantor emplea el término “vanguardia” (p. 248) para nombrar aquel inicio, pero podemos
considerar que también lo usa en un sentido coetdneo y transhistérico: mas alld de su
institucionalizacidn, por el calibre cultural de su invencién permanentemente renovada, el
teatro-matriz sigue siendo “vanguardia” en el presente.

No en el sentido de la vanguardia “histérica” (el futurismo, el dadaismo, el surrealismo,
como sefiala Peter Birger, 1997) sino en el sentido de una ruptura radicaliza pero que

funda institucionalidad, memoria institucional que regresa en cada actualizacién. Me

3 Las mayusculas son de Kantor.
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resulta muy sugestiva esta idea, porque en tiempos de mercado, tecnologizacion,
simulacro, deconstruccién y giro lingliistico, ¢qué mas vanguardista que la apuesta del
teatro, que sigue sefialando lo real en el cuerpo, el convivio y el orden de experiencia, en
la materialidad del espacio fisico? Coincidimos con Kantor: nada mas vanguardista hoy, en
el siglo XXI, y especialmente después de la pandemia, que el fundamento ancestral-
transhistorico del teatro-matriz. Segun Kantor, al nacimiento del teatro-matriz sigue
inmediatamente otro nacimiento: el del pensamiento antiteatral (como estudian Barish,
1981 y Levine, 1994, y como hemos estudiado en la Edad Media y en la Argentina,
Dubatti, 2005 y 2016), tan vigente hasta hoy en el mundo como la matriz teatral.
Hablamos de matriz de acontecimiento por su unidad minima (secreto de su fuerza y su
perdurabilidad), por su estabilidad y recurrencia, por su capacidad de productividad
(reproduccién en infinitos acontecimientos), por su memoria institucional que le permite
regresar cada vez en nuevos acontecimientos. Pero también hablamos, en relacién al
teatro-matriz, de teatro liminal (Dubatti, 2016a).

Como deciamos, en el origen mismo, el teatro nacié en liminalidad, friccion y tension con
otros campos ontoldgicos de la existencia: el rito, la fiesta, la asamblea, la clase, el
deporte, la salud, el mercado, etcétera. Le llamamos teatro liminal a todos aquellos
acontecimientos en los que los componentes multiplicados en zona territorial de la
experiencia del teatro-matriz (convivio + poiesis corporal + expectacion) se mezclan,
fusionan, friccionan, tensionan con otros componentes y otras reglas. Por ejemplo: el
nado sincronizado, cruce de deporte y poiesis corporal, auténtica coreografia deportiva; la
publicidad en vivo, cruce de mercantilidad y poiesis corporal; los payadores en los
festivales de doma, cruce de deporte, tarea/festividad rural y poiesis corporal; el orador
politico que estudia teatro, que recurre a recursos poiéticos teatrales para sus discursos,
cruce de persuasion politica y poiesis corporal enmascarada en la transteatralizacién; el
strip-tease, cruce de poiesis corporal y estimulacién sexual, etc. El teatro nacié como
teatro liminal, y luego fue autonomizandose, para controlarlo, para someterlo a un orden.
Pero siempre hubo y habrd mas expresiones de teatro liminal que de teatro
autonomizado, incluso en el mundo contempordneo. Hoy se habla de “teatro expandido”,

pero deberiamos hablar en realidad de un teatro “re-expandido” tras la sujecion
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jibarizadora, vigilante, controladora de las teorias modernas. Les pregunto: ¢Hay una

escenografia-matriz? ¢ Hay una escenografia liminal? Sin duda, si.

Poética Comparada de la Escenografia

La poiesis corporal y poiesis del espacio son componentes constitutivos sine que non del
acontecimiento teatral, unas de las causales de su diferencia, de su especificidad, unas de
sus marcas ontoldgicas fenomenoldgicas. Poética Teatral (y todos sus derivados: Poética
Comparada, Poética Genética, Historia Poética, Poética Critica, Poética Politica, etc.) es/
son necesariamente un desprendimiento categorial del estudio del acontecimiento
teatral. Poiesis puede traducirse como “construccién”, en el doble sentido de la palabra: el
constructo construido y el proceso de construccidn. Poética es el estudio de esas
construcciones, constructos y procesos constructivos. Poética Teatral es el estudio de las
construcciones (en el doble sentido) que genera el acontecimiento teatral. Poética de la
Escenografia indaga en la escenografia como construccion, en el doble sentido: proceso y
constructo. Algunas preguntas fundamentales son: ¢Qué poética construye el
acontecimiento del escenografiar? ¢Qué diferencia hay entre poiesis corporal y poiesis
verbal impresa o poiesis plastica en lienzo, o poiesis escenografica, del espacio? ¢Como
construye un cuerpo poiesis en el escenografiar? ¢Cédmo juega la poética expectatorial,
como construye el espectador esas estructuras escenograficas y como es construido por
ellas? ¢Existe una construccién poética convivial, de todos los presentes en el convivio
gue transforma y dinamiza la escenografia, la construccién del espacio?

Otro desprendimiento categorial de la Filosofia del Teatro, en el cruce entre Teatro
Comparado y Poética Teatral, es el de Poética Comparada: el estudio de las poéticas en
sus manifestaciones territoriales, inter-territoriales, intra-territoriales, supra-territoriales,
y en procesos de territorializacién, desterritoriaizacion y reterritorializacion. Por ejemplo:
el procedimiento constructivo presente en la escenografia realista tridimensional del
drama moderno (drama de tesis realista, a la manera de Una casa de mufieca o Marco
Severi), éicdmo se relaciona con nuestra percepcion empirica de la realidad compartida?

¢Hay procedimientos constructivos escenograficos o espaciales que sean patrimonio de
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toda la Humanidad? ¢Hay modulaciones y variantes territoriales de esos procedimientos
comunitarios? ¢Por qué hay procedimientos que surgen en determinados momentos
histéricos y en determinados territorios y no en otros? Surgen asi otras implicancias,
como las de la Poética Histérica, como estudiamos al analizar el fendmeno de la
vanguardia histérica (Dubatti, 2020a). Sin poiesis corporal en el espacio convivial no hay
acontecimiento teatral, de alli que su estudio sea insoslayable, inexorable, si queremos
comprender qué es eso que llamamos acontecimiento teatral y escenografiar.

La Poética Comparada, aplicada a los Estudios Escenograficos, trabaja a partir del
desplazamiento de lo particular a lo abstracto. Distinguimos algunos tipos bdsicos de
poéticas: las micropoéticas o poéticas de individuos poéticos (la poiesis considerada en su
manifestacidn concreta individual), si entendemos la palabra “individuo” como la concibe
la Filosofia Analitica; las macropoéticas o poéticas de conjuntos (integrados por dos o mas
individuos poéticos); las archipoéticas o poéticas abstractas, modelos tedricos, logicos, de
formulacién rigurosa y coherente, disponibles universalmente, patrimonio del teatro
mundial y no necesariamente verificables en la realizacién de una micropoética o una
macropoética; las poéticas incluidas o poéticas enmarcadas de segundo grado (poéticas
dentro de las micropoéticas, por ejemplo, la representacién de “La ratonera” en Hamlet).
Podriamos sumar otros angulos a la territorialidad, como el de la transpoética, conjunto
de procedimientos transversal a varias otras poéticas y de condicidn transhistérica, por
ejemplo, el procedimiento grotesco (en el teatro echan mano al grotesco tanto la tragedia
Rey Lear como el realismo psicoldgico-social de La mdscara y el rostro, el absurdo Un caso
clinico, el sainete argentino Mateo o “grotesco criollo”). La condicion transpoética le
permite al grotesco territorializarse de formas diversas en diferentes épocas y geografias.
Podemos pensar la escenografia, los disefios espaciales, en estas dimensiones y su
interrelacidon: micropoética, macropoética, poética abstracta, poética incluida,
transpoética. Cada caso empirico de analisis favorece todos estos angulos. Por ejemplo:
estudiar la micropoética de la escenografia de Akropolis, el espectaculo de Grotowski,
implica estudiarla en el detalle del detalle del detalle de sus procedimientos constructivos
particulares, concretos, observar sus artificios costructivos en su singularidad, en su
particularidad; la macropoética relaciona a Akropolis con las micropoéticas de otros

espectaculos de Grotowski o del teatro universal; la poética abstracta estudia las
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relaciones de Akropolis con las grandes teorias poéticas de la escenografia; la poética
incluida piensa una poética escenografica dentro de otra poética escenografica que la

| "

enmarca. ¢{Podriamos conectar a Akropolis con el “teatro pobre” como transpoética,
como poética transhistdrica, que Grotowski territorializa de manera diferente en 1964, en
su laboratorio?

La propuesta comparatista consiste en establecer trayectos de conexidn, intermediales:
de la micropoética a las poéticas abstractas y viceversa; de las micropoéticas a las
macropoéticas y viceversa; de las macropoéticas a las abstractas, etcétera. Para el andlisis
de cada una de estas dimensiones seguimos el concepto triddico de poética del
acontecimiento: estructura + trabajo + concepcién, que desarrollamos en Introduccion a
los estudios teatrales y Filosofia del Teatro Il. En poética llamamos estructura al conjunto
de procedimientos constructivos que, por seleccion y combinacién, por relacion
concertada, generan fenomenoldgicamente la manifestacion de la obra. En todas las
practicas teatrales, de la Antigliedad hasta hoy, hay estructura procedimental. En cuanto
al trabajo, seguimos a Karl Marx (1968): el arte es trabajo humano, por lo tanto para que
exista esa estructura alguien debié trabajar en el pasado (por ejemplo en los ensayos) o
estd trabajando en el presente del acontecimiento (el actor en escena, el técnico en
operaciones, los maquinistas y las vestidoras en la extraescena, etcétera). Poiesis en su
doble articulacién: constructo y proceso de construccion. Hay diversas formas de trabajar
para componer una poética: acopios, procesos, técnicas, descartes, reelaboraciones,
métodos de creacién y mecanismos de creatividad. Pero siempre hay trabajo, al menos en
dos dimensiones: una pretérita (los ensayos, el trabajo en los procesos de creacién) y otra
presente (en el acontecimiento, el trabajo conjunto de artistas-técnicos-espectadores
para generar el espectaculo, trabajo en el mismo momento en que se esta produciendo el
acontecimiento). La concepcidn es la forma en que la poética del acontecimiento piensa o
concreta su relacidon con el mundo: con la sociedad, la politica, la historia del teatro, el
oficio, la naturaleza, el sexo y el género, lo sagrado, el lenguaje, las tradiciones, etcétera.
Llamamos fundamento de valor al nucleo basico e irrenunciable de esa concepcién: por
ejemplo, en la poética del drama moderno, los valores de la Modernidad (laicizacidn,
igualdad social, progreso, racionalismo, objetivismo, lo nuevo, totalizacién, voluntad de

dominio del mundo, etcétera) constituyen el fundamento de valor del drama realista de
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tesis, y ese fundamento de valor es muy diferente al del drama posmoderno (que pone en
crisis y cuestionamiento los valores de la Modernidad, véase Bouko 2010, Ranciere 2013).
Describir e interpretar una poética escenografica implica entonces estas operaciones
aplicadas a la Poética Comparada: estructura + trabajo + concepcién, consideradas al
menos micro/macropoéticamente y en el plano de las poéticas abstracta, incluida y
transpoética. Este es el segundo punto que quiero proponerles: trabajar
sistemdticamente una Poética Escenografica Comparada, como derivacién de una
Filosofia de la Escenografia, para una comprensién cabal del escenografiar como

acontecimiento.

Escenografas/os, artistas-investigadores desde una razon de la
praxis

La experiencia empirica del acontecimiento teatral instala una razén de la praxis a partir
de la observacién y la comprobacién de lo que fenomenoldégicamente aparece en los
acontecimientos. La diferenciamos de una razén légica (matematica, racional, geométrica,
gue muchas veces puede llegar a conclusiones que contradicen la experiencia empirica) y
de una razdn bibliografica (que reenvia al principio de autoridad del “Magister dixit”: esto
es “asi” porque lo sostiene tal autor de prestigio). Hablamos, entonces, de una razén del
acontecimiento, que intenta ajustarse a las exigencias que impone el teatrar. Construimos
hipotesis, como ya sefialé, que se preocupan por aproximarse cada vez mas a la
inteleccién de la manifestacion fenomenoldgica de los acontecimientos. Si el teatro
acontece, si el teatro es acontecimiento, necesitamos seguir una razén del
acontecimiento y crear mecanismos de produccién de conocimiento para articular
epistemolégicamente esa razén del acontecimiento. De la praxis del acontecimiento.
Releemos, en este sentido, el ab esse ad posse de la légica modal, traspolado al teatro,
hacia un pensamiento teatral y un conocimiento cientifico territorializados en el
acontecimiento y las practicas, asi sostenemos: del existir (del acontecimiento teatral) al
poder existir (de la teoria teatral) vale, y no necesariamente al revés.

Nos interesa un pensamiento cercano a la fenomenologia de los acontecimientos, y por
eso es indispensable la frecuentacion de los acontecimientos. De ahi la importancia de las

“horas teatro”, las “horas actuacién”, las “horas expectacion”, las “horas escenografiar”,
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etcétera. Por eso le damos relevancia a cuatro sujetos de la investigacion artistica, en la
produccion de conocimiento desde/para/en/sobre la praxis artistica: el/la artista-
investigador/a, el/la investigador/a-artista, el/la artista asociado/a a un/a investigador/a
no-artista especializado en arte, y el investigador participativo que (sin ser artista)
produce conocimiento participando en el acontecimiento artistico (ya sea por su estrecha
relacién y familiaridad con el campo artistico o por su trabajo en el convivio como
espectador; es el investigador que ubica su laboratorio en el acontecimiento teatral, en el
“barro” del campo teatral, y no solo en el gabinete cientifico lejos del acontecimiento, en
la “torre de marfil”. La Argentina tiene ejemplos notables de artistas-escendégrafos-
investigadores que han escrito sobre su produccion de conocimiento. Una rica tradicion,
gue se ha intensificado en los ultimos afios. Destaguemos solo unos pocos casos: Rodolfo
Franco, de quien Cora Roca ha reunido sus valiosos Escritos sobre arte y escenografia
(2018); Gastén Breyer, con su monumental La escena presente. Teoria y metodologia del
disefio escenogrdfico (2005); Héctor Calmet, primero con su Escenografia, escenotecnia,
iluminacion (2003) y luego con el tomo Il en colaboracion con Mariana Estela:
Escenografia Il. Disefio de escenografia e iluminacion con tecnologia digital (2016). Me
permito también hacer referencia a un caso que estudié: el del pintor Antonio Berni,
quien realizd escenografia y escribid el articulo “La escenografia en nuestro teatro”,
publicado por la revista Latitud en 1945 (Dubatti, 2010).

La produccion de conocimiento desde la praxis artistica (sea como artistas, escendgrafa/o,
critica/o, espectador/a, gestor/a, etcétera) necesita la frecuentacion sostenida. Recuerdo
que, absurdamente, en los ‘80, cuando empecé a trabajar en Teatrologia, ante mi
sorpresa, algunos investigadores de herencia positivista aseveraban que no habia que ir al
teatro para poder “tomar distancia” y ser mas “objetivos” respecto de los
acontecimientos. Decian que habia que esperar que las obras teatrales bajaran de cartel
para ver si quedaba una memoria relevante de ellas, que justificara ir a estudiar a los
archivos. ¢Quién legitimaba esa relevancia segun esta visién? La critica. Eran los criticos
los que indicaban qué habia sido relevante. Hoy estas discusiones, dichosamente, ya no
estan en agenda. Hoy es fundamental enriquecer la experiencia del acontecimiento con
“horas teatro”, “horas escenografiar”, “horas expectacién”, “horas gestiéon”, etcétera. Estd

instaladisimo que un/a investigador/a teatral (sea artista-investigador, investigador-artista
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o investigador participativo) necesita ser parte de los acontecimientos teatrales lo
maximo posible.

Llamamos artista-investigador/a al artista o agente de la actividad teatral que produce
pensamiento a partir de su praxis creadora y de su reflexion sobre los fendmenos
artisticos. En el genérico artista-investigador incluimos no solo a los artistas (actores,
directores, dramaturgos, escendgrafos, musicos, iluminadores, etcétera), sino también a
otros agentes del campo artistico: al gestor-investigador, programador-investigador,
técnico-investigador, critico-investigador, espectador-investigador, etc. Investigador/a-
artista es el/la tedrico/a con importante produccién ensayistica y/o cientifica que, ademas
de su carrera académica en organismos universitarios o cientificos, es un artista de primer
nivel (me permito poner como ejemplos de investigadores-artistas a quienes me
acompanan, Carlos Catalano y Marcelo Jaureguiberry, ambos con amplia trayectoria
artistica y académica). Por otra parte, el/la investigador/a participativo/a se caracteriza
por trabajar adentro mismo del campo teatral. El/la investigador/a participativo/a puede
investigar asociado/a a las/los artistas, en un sujeto complejo de colaboracion mutua, de
trabajo compartido, de parceria. Estas cuatro figuras basicas se multiplican en diversas
combinatorias y devenires. Todos estos sujetos, desde la creacidn-investigacién, o
investicreacién, o investigacion-accidn, generan una Filosofia de la Praxis Artistica.

Es relevante que hablemos de este tema porque todavia hay una resistencia de los
artistas a reconocerse como investigadores productores de conocimiento desde sus
practicas. Todavia la hay, pero dichosamente cada vez menos. Desde diferentes espacios
somos muchos los que trabajamos para empoderar al artista-investigador/a e instarlo a
producir sistematizacion y transmision de conocimiento, un conocimiento que sélo él /
ella pueden producir. La historia del teatro no seria la misma sin los libros de Stanislavski
o El teatro y su doble de Antonin Artaud. Sabemos mas de ellos por sus libros que por su
praxis escénica. El caso de Artaud es revelador: su “teatro de la crueldad” no tiene
correlato en las propias practicas de Artaud, no tenemos una puesta histérica modelo del
teatro de la crueldad, y sin embargo sus ensayos han sido infinitamente productivos,
generadores de teatro de otros artistas y fundamentales en su dimensién tedrica.

¢éA qué se debe la inhibicion del artista que no se reconoce como productor de

conocimiento desde sus practicas? Son multiples factores: el padecimiento durante siglos
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de cierto desprecio histérico por el pensamiento de los artistas; cierta divisidon del trabajo
con otras profesiones (a las que supuestamente si les corresponde pensar); la asuncion de
que la tarea de pensar debilita (como dice Hamlet en su célebre mondlogo) o distrae de la
creacion; la idea de que el arte se hace y no se piensa; el concepto de escisidon entre
practicas sensibles y pensamiento, el no-reconocimiento de la presencia de la teoria y el
pensamiento en las prdcticas, etcétera. Lo cierto es que en la Antigliedad clasica se
conservo parcialmente la Poética de Aristoteles (un filésofo a quién “si” le “correspondia”
pensar el teatro) y se perdié el tratado de Séfocles (un siglo anterior) sobre el coro
tragico. Los/las artistas deben desbloquear ese prejuicio sobre si mismos y asumirse
plenamente como productores de un conocimiento que solo ellos/ellas pueden producir.
¢Quién podria haber escrito los libros de Stanislavski? ¢ Freud, Marx, Durkheim, Husserl?
Podemos colaborar en ese empoderamiento del artista-investigador haciendo tomar
conciencia sobre la condicion de artista-investigador/a, difundiendo los materiales
producidos por los artistas-investigadores, estimulando la reflexién y la escritura,
invitando a sistematizar (muchas veces en colaboracion con un/a investigador/a
participativo). Como mencioné antes, entre la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramatico (ENSAD) de Peru y el Instituto de Artes del Espectdculo “Raul H. Castagnino” de
la UBA ya publicamos dos tomos con varias decenas de escritos diversos (ensayos,
articulos académicos, entrevistas, cartas, manifiestos, etc.) de artistas-investigadores
(Dubatti, 2020b y Lora y Dubatti, 2021).4 Estamos preparando actualmente el tomo
quinto. En mi caso me enorgullece haber trabajado (y seguir trabajando) como
investigador participativo con artistas-investigadores en la edicidon de su pensamiento.
Hemos hecho numerosos libros (ediciones, conversaciones, estudios) con Eduardo
Pavlovsky, Ricardo Bartis, Ana Maria Bovo, Mauricio Kartun, Rafael Spregelburd, Javier
Daulte, entre otros.

Hay, hubo y habra en la praxis teatral un vasto pluriverso sobre el que aun no se ha
teorizado. Necesitamos producir nuevos pensamientos territorializados, nuevas teorias
vinculadas a los acontecimientos y las practicas radicantes (Bourriaud, 2009).

Especialmente desde Latinoamérica, donde la producciéon de conocimiento de las/los

4 Al momento de edicién de esta conferencia, son ya cuatro los tomos (véanse Lora y Dubatti, 2022 y 2023)
y se trabaja en un quinto. Los cinco tomos reunen mas de un centenar de escritos de artistas-investigadoras/
es.
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artistas-investigadores es riquisima y apenas se la conoce. Tenemos que visibilizar esa
produccion, asi como historizar el pensamiento artistico, rescatarlo, editarlo, ponerlo a
circular. No podemos permitir que se pierda, como ya nos ha pasado con tantos artistas-
investigadores que no fijaron su pensamiento. No nos puede volver a pasar en la
Argentina, por ejemplo, lo que nos sucedid con Florencio Sdanchez o con Armando
Discépolo. Tampoco con muchas/os de nuestras/os primeras/os escendgrafas/os. No
puede ser que en la Argentina los teatristas y los teatrélogos no conozcan el pensamiento
de artistas-investigadores (en este caso directores) de la talla del mexicano Luis de Tavira
o el peruano Miguel Rubio Zapata.

Por eso en esta charla quiero invitarlos a refexionar sobre la riqueza del escenografiar
como produccion de conocimiento. Debemos valorar a nuestras/os escendgrafas/os como
artistas-investigadores, instarlos a sistematizar su pensamiento y, si somos investigadoras/
es participativos, colaborar con ellas/os en la produccién de un pensamiento del
escenografiar.

Podemos distinguir un pensamiento escenografico implicito en las practicas, en los
acontecimientos, por ejemplo, en las estructuras escenograficas en tanto metdaforas
epistemoldgicas, segin Umberto Eco: “El modo de estructurar las formas del arte refleja —
a guisa de semejanza, de metaforizacién, de apunte de resolucién del concepto en figura—
el modo como la ciencia o, sin mas, la cultura de la época ven la realidad” (Obra abierta,
1984, pp. 88-89). Badiou (2005) afirma que el teatro piensa ideas-teatro. La escenografia
piensa ideas-escenografia. Hay un pensamiento implicito en el saber ser, en el saber
hacer, en todos los planos: los procesos y el trabajo, las estructuras, las formas de
produccidn y circulacion, el disefio de archivos, las relaciones institucionales, el vinculo
con los espectadores, etcétera. Hay también pensamiento teatral explicito cuando es
expuesto meta-artisticamente: un saber que se sabe, expresado como metalenguaje
sobre el lenguaje artistico.

Hay también un pensamiento explicito interno al acontecimiento artistico. Me refiero a la
distincion entre un metalenguaje artistico (interno a los acontecimientos artisticos: por
ejemplo, el metateatro en Hamlet, la reflexién sobre la actuacién y la expectacién dentro
del texto shakesperiano, como parte de su lenguaje artistico) y un metalenguaje no-

artistico sobre el lenguaje artistico (externo al acontecimiento artistico: una monografia,
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una tesis, una entrevista, etcétera). Tanto el metalenguaje artistico, como el metalenguaje
no-artistico sobre el lenguaje artistico, son formas de produccion de pensamiento teatral
explicito. En las ultimas décadas se han multiplicado las formas de cruce y liminalidad
entre lenguaje artistico, metalenguaje artistico y metalenguaje no-artistico sobre el
lenguaje artistico, por ejemplo, en las conferencias performativas, los manifiestos o la
posibilidad de introducir el lenguaje artistico, poético, en una tesis académica. Estamos
aceptando el pluralismo, en el sentido filoséfico (Cabanchik, 2000, p. 100) de formas
discursivas en la produccidon de conocimiento artistico.

Hay que destacar las transformaciones que la Universidad esta atravesando respecto de la
produccidon de conocimiento desde las artes. Y esta casa de estudios que hoy nos recibe,
la Facultad de Arte de UNICEN, es un buen ejemplo. Nos referimos a que se han
multiplicado los diplomados, especializaciones, grados y posgrados universitarios sobre
creacidn-investigacidn, y que responden a diversos criterios de contencién institucional
respecto de la produccién de conocimiento desde las artes y el teatro. Hay instituciones
gue consideran que, como trabajo final, es suficiente presentar el pensamiento implicito
encarnado en una “obra”: un drama, un espectdculo, una escultura, una composicion de
lenguaje artistico. Otras reclaman un insumo tedrico sobre la obra, produccién de
pensamiento explicito: exigen un metalenguaje no-artistico sobre la obra, con
caracteristicas discursivas académicas, el saber que se sabe expuesto cientificamente.
Otras instituciones piden las dos cosas: la obra que contiene un pensamiento implicito; el
insumo tedrico que explicita el pensamiento implicito en el lenguaje artistico. Felizmente
hay una cuarta posicién, que permite cruzar liminalmente lenguaje artistico,
metalenguaje artistico y metalenguaje no-artistico en un acontecimiento indiferenciado,
hibrido, multiple, heterdclito, por ejemplo, una conferencia performativa. Una gran
conquista epistemoldgica.

El metalenguaje puede poseer una dimensidén doxistica o cientifica. Muchos artistas, en
este caso escendgrafas/os, producen conocimiento a través de un discurso ensayistico,
extremadamente subjetivo o arbitrario, que no necesita ser fundamentado ni autocritico,
y que puede desconocer la bibliografia internacional que se ha producido sobre el tema o
la focalizacion considerados. En cambio hay otros (generalmente son investigadores-

artistas, con formacién en espacios académicos) que producen discurso cientifico, en el
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sentido que otorgamos al discurso de las ciencias “blandas”, como las Ciencias del Teatro
o las Ciencias del Arte. ¢{Qué hace que un discurso se vuelva cientifico en las
Humanidades? Debe ser riguroso, fundamentado, sistematico, sensible pero critico y
autocritico, autoconsciente, y por sobre todo debe ser validado por una comunidad de
expertos. Debe conocer la bibliografia internacional sobre el tema y la focalizacién que
trabaja. De alli la existencia de tutores, evaluadores, tribunales, etcétera, para su
aprobacién y validacion.

Tenemos que diferenciar entre el artista-investigador y el artista “ilustrado”. El primero
produce un conocimiento especifico sobre sus practicas y los acontecimientos artisticos,
en relacidn con otras esferas del mundo: sociedad, politica, género, etc., desde el angulo
de sus tareas especificas. El segundo es un intelectual en el sentido mas abarcador: al
margen de las artes, sin referencia a estas, piensa el mundo en su totalidad y en
autonomia de su tarea artistica, y conecta las artes con su vision del mundo. El artista
“ilustrado”, que se consolida en la Modernidad, se siente orientador en todos los planos
de la existencia: politico, moral, social, econémico, artistico, etcétera. Con la critica de la
Modernidad, el modelo de artista “ilustrado” ha entrado en crisis, y se ha desarrollado y
extendido el de artista-investigador, quien piensa el mundo abiertamente pero desde su
campo especifico de saberes territorializados en sus practicas. No pretende dominar otras
esferas especificas, aunque si las conecta y piensa desde su hacer/reflexionar.

éComo se vinculan los territorios y la produccién de conocimiento de las/los artistas-
investigadores desde las practicas? Territorialidad y Teatro Comparado ponen el acento en
la produccién de un pensamiento teatral y un conocimiento cientifico territorializados. En
los ultimos anos una Filosofia de la Praxis Teatral, que otorga relevancia al pensamiento
teatral y al conocimiento cientifico producidos en/desde/para/por la praxis teatral, le da
prioridad al estudio territorial de casos (es decir, al conocimiento de lo particular, desde
un trayecto inductivo: de lo particular empirico a lo general abstracto), y propicia el
pensar desde una actitud radicante (de acuerdo con el ya citado Bourriaud, 2009). No se
trata de aplicar un principio radical a priori a lo estudiado, sino de reconocer
radicantemente un territorio, sus detalles y accidentes, su rugosidad e irregularidades, sus
procesos de territorializacién, sus conexiones con otros territorios. Se priorizan los

recorridos inductivos de investigacidn (pasaje de observacidn empirica a elaboracion de
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ley empirica, y de ésta a elaboracidn de ley abstracta) y el examen critico, la revisién y el
cuestionamiento de los recorridos deductivos que parten de un saber a priori. Se estimula
también, de esta manera, el disefio de nuevas teorias ancladas territorialmente, y
especialmente las tradiciones de ciertas formas de pensamiento y su cuestionamiento en
cada territorio. Pensamientos escenograficos cartografiados, para luego establecer
didlogos de cartografias, como los que propicia este Congreso Internacional.

Hoy existe una nueva cartografia mundial de distribucién del trabajo en la Teatrologia.
Estudiamos territorialmente y luego debemos transmitir, intercambiar, dialogar con otros
estudios territoriales para poder obtener visiones mayores, de conjunto, ojald alguna vez
planetarias, que solo pueden surgir a partir del conocimiento del teatro concreto y
particular en el analisis territorial. Por eso ya no leemos solo a los europeos (a quienes en
los ‘80 creiamos “universales”), sino que nos interesa la Teatrologia que se produce en
todo el mundo, desde diferentes perspectivas, problemas y resoluciones. Podemos decir
gue la Teatrologia se ha destotalizado, ya no podemos pensarla como un “todo”, y cada
territorio realiza aportes singulares. De alli el auge del pensamiento critico poscolonial o
decolonial, como afirma la maestra saltefia Zulma Palermo (2011). De alli también nuestra
atencidn a la Teatrologia latinoamericana, contemporanea y pretérita. Los invito a pensar:
écémo se han territorializado los estudios escenograficos desde la consideracidn

radicante de la praxis?

é¢Una Escuela de Espectadores especializada en Escenografia?

Finalmente, centrémonos en las/los espectadores. Estamos viviendo un movimiento
cultural de reivindicacidén y auto-reivindicacion de las/los espectadores como sujetos de la
cultura, sujetos complejos y agentes fundamentales del campo teatral, ciudadanas y
ciudadanos. Hay claras senales del empoderamiento del espectador como sujeto. Hoy no
hablamos de espectadores a secas, sino de espectador-creador, espectador-critico,
espectador-gestor, espectador-multiplicador, espectador-filésofo, espectador-
investigador. Sin embargo, sabemos muy poco todavia de las/los espectadores. Tenemos
gue trabajar en nuevas lineas para los Estudios Comparados de Expectacién: investigacion
participativa, auto-observacion, filosofia de la praxis, razén de la praxis, produccién de

conocimiento desde la propia experiencia y desde la experiencia con otros espectadores.
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Tenemos que hacer Fenomenologia de Espectadores. Desde hace afios venimos
trabajando en la expectacion como laboratorio de (auto) percepcién del acontecimiento
teatral, como espectador-investigador, quien a partir de sus horas de expectacion, saberes
de experiencia y saberes de tiempo, de su territorialidad, de su frecuentacién con otros
espectadores, produce conocimiento desde la expectacién. Hacia una Filosofia de la
Praxis del Espectador Teatral. La expectacidon también es praxis teatral, es accion. Mucho
mas que recepcion: hablamos de Teoria de la Expectacion y no de la recepcidn.

Hay entonces una reconsideracion del espectador desde una razén de la praxis. Se trata
de un giro epistemoldgico y practico, impulsado por una filosofia de la praxis con/desde/
para/hacia las/los espectadores en el campo teatral. Por ejemplo, ese giro practico se
observa en la actividad de las escuelas de espectadores. La primera, la Escuela de
Espectadores de Buenos Aires, nacié en 2001 y lleva mas de veinte afos de trabajo. Se
han abierto 80 escuelas de espectadores en diversos paises: México, Uruguay, Brasil,
Peru, Bolivia, Colombia, Costa Rica, Francia, Venezuela, Espafia, Panama, El Salvador, etc.5
En la Argentina hay escuelas de espectadores en CABA, Mar del Plata, Cordoba, Santa Fe,
Bahia Blanca, entre otras. Integran la REDIEE (Red Internacional de Escuelas de
Espectadores). Cada escuela es territorial y diferente en su funcionamiento
(convocatorias, estructura de clase, ejercicios, etc.). Las hay de diversos tipos: para
adultos que se inscriben voluntariamente, con escuelas primarias y secundarias, para
universitarios, en las carceles (Devoto y Ezeiza), especializadas en infancias o en danza,
etc.

Por supuesto, en todas las escuelas de espectadores se habla en algin momento de
escenografia y espacio escénico, y asisten escendgrafas/os a dialogar con las/los
espectadores. Pero ¢podriamos abrir una Escuela de Espectadores especializada en
Escenografia? Una escuela internacional, digital, que se centre en los problemas de Ia
escenografia y sus creadoras/es.

Si en 2001 hablar de Escuela de Espectadores era una rareza (que incluso recibia rotundos
rechazos), hoy la formacion y estimulacion de audiencias es atendida por organismos
privados y publicos. Es agenda institucional, fogoneada por subsidios y planes de

estimulo.

5 Al momento de edicién de esta conferencia, las escuelas de espectadores son 88.
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Debemos atender la accion de las/los espectadores porque reconocemos que la
expectacion, segun la Filosofia del Teatro, constituye uno de los componentes sine qua
non del acontecimiento teatral, del “teatrar”, tanto en su dimension légico-genética
(convivio + poiesis corporal + expectacién) como en la pragmatica (zona de experiencia y
subjetivacion que resulta de la multiplicacién de convivio + poiesis corporal +
expectacion). Sin espectador no hay acontecimiento teatral, de alli su relevancia. La
expectacion es también una dimensién sine qua non del escenografiar. Reconocemos que
la expectacion produce poiesis: tanto poiesis especificamente expectatorial, como
convivial. El espectador incide poiéticamente en el acontecimiento, lo configura, lo
modifica. Cambia el espectador, cambia el acontecimiento poiético en la zona de
experiencia. Cambian las/los espectadores, cambian la escenografia y el disefio espacial.
La expectacidn es una accion circulante. La expectacion no es privativa del espectador (es
decir, de quien observa al otro producir poiesis corporal o escenografica. Expectan todos
los agentes del convivio teatral, incluidos los actores y los técnicos, y por supuesto las/los
escendgrafos-espectadores. Les propongo que reflexionemos sobre el escendgrafo y la
escenografa como espectadores. Un escendgrafo se forma tanto haciendo escenografia
como viendo escenografia, un escendégrafo se forma en la expectacién. En realidad
estamos redescubriendo que el espectador acciona mucho mas que lo que se cifra
etimoldgicamente en su designacion (de spectare, exspectare, observar atentamente, a la
espera, desde afuera de lo que observa / hacia afuera de si). La palabra “espectador” no
nombra todo lo que hace un espectador. Es mucho mds que un receptor, y mucho mas
que espectador (en el sentido etimoldgico).

Hablamos del espectador como un sujeto complejo, que construye un vinculo existencial
con el teatro y genera en su vida otros acontecimientos a partir de su relaciéon con los
espectaculos. Cada espectador/a es diferente, resultado de infinitas variables: su historia,
su deseo, su profesidn, su ideologia, su subjetividad, sus traumas, sus gustos, sus
situaciones... Esta multiplicidad lo hace imprevisible. Pero ademas se trata de un
espectador-creador (que produce poiesis expectatorial y poiesis convivial en el
acontecimiento), espectador-artista. El escendgrafo-espectador hace todo esto y ademas

lleva lo que aprende en la expectacion a la creacién de sus escenografias.
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Por otro lado, en la contemporaneidad las/los espectadores producen discursos criticos y
comunicacion sobre el teatro (hablamos del espectador-critico, que cumple las funciones
transhistéricas de la critica, espectador-multiplicador o comunicador). Este
empoderamiento del espectador (que también involucra al escendgrafo-espectador)
significa una democratizacién en la produccién de dichos discursos, y la posibilidad de su
colaboracion como masa critica (con la que se puede contar no solo para expectar
espectaculos). Por una encuesta de la Escuela de Espectadores de Buenos Aires sabemos
gue cada espectador, al menos, multiplica en 10 a través de su “boca-en-boca”: los 400
alumnas/os, si les gusta el espectaculo, reproducen el entusiasmo en 4.000. Y si a esos
4.000 les gusta el espectaculo, la recomendacién es imparable. Asi tenemos en Buenos
Aires espectaculos que estan en cartel mas de una década. El espectador, ademas, con su
celular, produce registros como fotdgrafo y videasta, o en la web escribe literaturas de
espectador. Es un agente fundamental del dinamismo de los campos teatrales. Un
espectador-maestro, que forma a otros espectadores, por ejemplo, iniciandolos en el
teatro o llevandolos regularmente a ver espectaculos. Hoy somos conscientes de la
energia cultural y existencial del espectador, de su fuerza, de su poder. Pero es importante
sefialar que, aunque haga todas estas cosas, no deja de ser espectador (en el sentido
etimoldgico), no deja de expectar (es decir, observar atentamente, a la espera, etcétera.).
Quiero destacar un caso: la artista plastica Maydée Arigds (escendgrafa, vestuarista,
integrante de ADEA, Asociacién de Disefiadores Escénicos de Argentina) es integrante de
la Escuela de Espectadores de Buenos Aires desde hace muchos afos y
permanentemente en sus intervenciones en la EEBA pone el acento en que se nombre a
las/los escendgrafas/os, se las/los invite y dé la palabra, se reflexione sobre su produccion
y trayectoria.

Como deciamos antes, las/los espectadores construyen un vinculo existencial con el
teatro. Especialmente a través de la frecuentacion en el trato con las/los espectadores en
las Escuelas de Espectadores, he comprobado que hacen multiples acciones con los
espectaculos en sus vidas. El teatro no se termina cuando salen de la sala. Asi como
Pavlovsky me dijo: “Si no hago teatro me muero”, oigo en las Escuelas decir a las/los
espectadores: “Si no veo teatro me muero”. La expectacion teatral es parte de la vida. Ser

espectadores nos llena de energia vital y nos cura. Asi como la Modernidad intentd
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regular al actor y al espectador, ahora en la Posmodernidad es el mercado el que intenta
regularlo como cliente, como algoritmo, como encuestado, como numero de estadistica.
Las/los espectadoras/es son mucho mas que esos modelos de control. El espectador
amasa su existencia en la expectacidn, y la cuece en los fuegos de la infancia, de la
inefabilidad, de la despalabra. La expectacién es experiencia que colma la existencia de
pasiones alegres. En las Escuelas de Espectadores trabajamos para propiciar ese vinculo
existencial con el teatro.

Las Escuelas de Espectadores son espacios donde las/los espectadores se reinen con un/
a coordinador/a o coordinadores para dialogar sobre los espectaculos que han visto. Cada
escuela es diferente pero todas cumplen algunas funciones recurrentes: armar agenda de
espectaculos; empoderar con herramientas analiticas, histéricas, tedricas, técnicas, etc.,
para que cada cual construya su propia relacion creadora con los espectaculos; reunirse
con los artistas a través de una pedagogia del didlogo y la escucha mutua; ir construyendo
una masa critica cultural integrada por personas con las que se puede contar para mucho
mas que ir a ver obras de teatro. En las escuelas nadie le dice a nadie ni qué tiene que
pensar ni qué tiene que sentir. Se empodera al otro para que construya su propia
creacidon. Las escuelas de espectadores son laboratorios de observacién y auto-
observacién de los sujetos espectadores en esas demandas, comportamientos, actitudes,
emprendimientos, etcétera, que no podemos relevar con una o varias encuestas.

Hay una fuerza y un poder de las/los espectadoras/es, y una creciente conciencia de los
espectadores respecto de los alcances de esa fuerza y ese poder, por lo tanto es necesario
discutir politicas y éticas del espectador, con sus modelos positivos y sus contra-modelos
negativos, segun se ejerza y encauce esa fuerza y ese poder en forma positiva o negativa
en los campos teatrales. Hablar de expectacion incluye discutir politicas y éticas. La
experiencia en el trabajo con espectadores nos ha permitido disefiar ciertos modelos y
contra-modelos de comportamientos. Pensamos que un espectador “ideal” practica la
disponibilidad hacia el otro, la amigabilidad, la hospitalidad, la apertura de criterios, el
dialogismo, una ética de la alteridad (Lévinas, 2014), se transforma en un espectador-
compafiero (etimolégicamente, del cum panis), “el que comparte el pan” con el otro. Pero
también en estos 22 afios de trabajo con espectadores teatrales hemos elaborado, desde

la observacion, al menos 45 contra-modelos de comportamiento, sea en relacién a los
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espectaculos, a los artistas, a los otros espectadores o a los coordinadores de escuelas: el
espectador metroteatral, el verdugo o golpeador, el asesor, el acreedor, el monologuista,
el saboteador, el negacionista, el cazador de autdgrafos, el nostdlgico, el solipsista, el
amateur, etc. Si el espectador es cada vez mds consciente de sus comportamientos,
podra evitar practicas negativas para el campo teatral y favorecer otras positivas para el
desarrollo y crecimiento de los campos.

Tenemos que construir nuevos pactos con los espectadores, fundados en la conciencia de
su poder y energia cultural. Las escendgrafas y los escendégrafos, asi como los Estudios
Escenograficos, tienen a la expectacidon y su vasto campo de acciones como una cuestion
pendiente. Los invito, para cerrar estas palabras, a discutir estas proposiciones. Muchas

gracias.
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