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Teatralidad, teatro, transteatralizacion:
redefiniendo las acciones
de actuacion y expectacion

Jorge Dubatti'

Resumen

En un trabajo anterior (2017) sostuvimos que uno de los fenomenos mas
potentes de la porosidad del teatro (y que impide que éste pueda ser
pensado como una entidad autosuficiente, so6lo autorreflexiva,
automodélica y encerrada en si misma) debe hallarse en las relaciones
liminales entre teatralidad / teatro / transteatralizacion en el
acontecimiento. En el presente ensayo nos proponemos revisar / ampliar
esas conexiones, para luego centrarnos en observar como afectan a una
redefinicion del concepto de espectador teatral, tanto en si mismo (angulo
tedrico) como en su articulacion a través de siglos de diferentes
configuraciones expectatoriales (angulo historico). Ya expusimos (2017:
27) el rol fundamental del espectador en la liminalidad teatral; en esta
ocasion destacaremos otras aristas de la misma problematica.

Palabras clave: Teatralidad - teatro - transteatralizacion - actor y
espectador

Abstract

In a previous work (2017) we argued that one of the most potent
phenomena of the porosity of the theater (and that prevents it from being
thought of as a self-sufficient entity, only self-reflective and enclosed in
itself) must be found in liminal relations between theatricality / theater /
trans-theateralization in the event. In the present essay we propose to
review / expand these connections, and then focus on observing how they

! Dr. (Area de Historia y Teoria del Arte) por la Universidad de Buenos Aires.
UBA, IAE / UNICEN.
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affect a redefinition of the concept of theatrical spectator, both in itself
(theoretical perspective) and in its articulation through centuries of
different expectatorial configurations (historical point of view). We have
already explained (2017: 27) the fundamental role of the spectator in
theatrical liminality; this time we will highlight other edges of the same
problem.

Keywords: Theaterality - theater - trans-theateralization - actor and
spectator

Teatralidad(es)

El concepto de teatralidad con el que trabajamos en Filosofia
del Teatro es de raiz antropologica. Desde una Antropologia del
Teatro, la teatralidad es una condicion de posibilidad de lo humano
que consiste en la capacidad humana de organizar la mirada del
otro, de producir una 6ptica politica o una politica de la mirada. El
mundo humano se sostiene en una red de mirada. Esa red o redes
de mirada (de lo que debe y no debe verse, de lo que puede y no
puede verse) generan accion social en todos los planos de la vida
comunitaria y sostienen el poder, el mercado, la totalidad de las
practicas sociales. Desde una perspectiva antropologica, asi como
la especie se define en el Homo Sapiens (el Hombre que sabe), el
Homo Faber (el Hombre que hace) o el Homo Ludens (el Hombre
que juega), se reconoce un Homo Theatralis, el «Hombre Teatraly,
una humanidad de la teatralidad entendida como 6ptica politica.

Cuando hablamos de mirada, no nos referimos s6lo a la
mirada de los ojos, al estimulo fisico-sensorial sino, en un sentido
mas amplio, a la percepcion tanto fisica como emocional e
intelectual. Si usamos el término mirada es por la raiz griega que da
origen al teatro (théatron, “mirador”, del verbo theaomai, “ver”,
“ver aparecer”, “examinar”, “ser espectador”), pero que en griego
también comparte la palabra teoria (theoria). Ver en tanto observar,
percibir, sentir, concebir, inteligir. Mirar con los ojos, con el
corazon, con el deseo, con la memoria, con la inteligencia.
Teatralidad es una palabra creada luego del término teatro (ya
presente en textos de Herddoto, Tucidides, Platon e Isocrates), pero
que resulta su precuela teodrica: fue gestada después, pero para
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nombrar algo que existe desde mucho antes que la palabra teatro
(Dubatti, 2017: 21).

La teatralidad es inseparable de lo humano y nos acompana
desde los origenes. Incluso podemos hablar de una teatralidad
preconsciente del infante, por ejemplo, en las dinamicas del llanto.
La teatralidad (dinamicas de organizar la mirada del otro y dejarse
organizar la propia mirada por la accion del otro, establecer un
didlogo en ese juego de miradas) esta presente en la esfera
completa de las practicas humanas en sociedad: la organizacién
familiar, la civica, el comercio, el rito, el deporte, la sexualidad, la
construccion de género, la violencia legitimada, la educacion, y
otras innumerables formas de lo que podemos llamar
genéricamente la teatralidad social, es decir, la teatralidad que es
fundamento de los intercambios y acuerdos sociales en la vida
cotidiana. También la teatralidad esta presente en el teatro, ya que
tardiamente éste se apropia de la teatralidad para darle un uso
especifico: el poiético o metaforico (enseguida volveremos sobre
este punto). A diferencia de lo que sostiene la doxa®, no todo es
teatro, pero si todo es teatralidad. La teatralidad (anterior al teatro)
es condicion de posibilidad de la existencia (posterior) del teatro.

El teatro no inventa la teatralidad, ésta lo precede. El teatro
entronca en la teatralidad, es una rama que deviene de la familia de
la(s) teatralidad(es). Hay una teatralidad (en singular), fundamento

2 El llanto es, en el infante (de infans, “el que no habla”), un organizador
(preconsciente) de la mirada del adulto del que depende su sobreviviencia.
Como sefiala José¢ Ricardo Morales en una escena de Colon a toda costa o el
arte de marear (2009: 1299-1300), “el llanto no tiene idioma alguno”, sin
embargo podemos distinguir diferentes formar de llorar en el bebé (por hambre,
por dolores, por suefio, etc.). Véase Dubatti, “Convivio y tecnovivio: entre
infancia y babelismo”, en 2014a: 123-136.

3 Nos referimos a las ideas sobre el teatro que produce la doxa, pensamiento
acritico y facilmente refutable, en oposicion a la ciencia (saber critico,
sistematico, riguroso, sustentado y avalado por una comunidad de expertos).
Podemos sintetizar la doxa en cinco afirmaciones: «Todo es teatro» (posicion
absolutista), «Teatro es solo lo que antes se llamaba teatro» (posicion
reduccionista que no reconoce el crack de las vanguardias en el siglo XX), «El
teatro murio» (posicion necrologica), «En el teatro todo es subjetivo» (posicion
subjetivista), «En el teatro todo es relativo» (posicion relativista). Para su
refutacion, véanse Dubatti, 2007, cap. [, y 2012: 27-32.
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de lo humano, que se pone en ejercicio, liminalmente, en diversos
ambitos: las teatralidades civica, ritual, mercantil, familiar,
deportiva, universitaria, etc.

Teatro-matriz y teatro(s)

El teatro, en el sentido genérico y pluri-abarcador al que
llamaremos teatro-matriz, seria resultado de un nuevo uso, tardio
respecto de los anteriores, de la teatralidad humana, y se
emparenta, por via antropoldgica y sociologica, con la gran familia
de practicas originadas en la teatralidad humana y social. El teatro
pertenece a la familia de las teatralidades, pero introduce una
diferencia: la poiesis corporal, mundo paralelo al mundo, la
construccion desde el cuerpo de un universo metaforico, formal y
ficcional con otras reglas. El teatro propone, entonces, un uso
singular de la organizacion de la mirada, es un acontecimiento que
exige: reunion, poiesis corporal y expectacion. La Filosofia del
Teatro define ese uso como un acontecimiento en el que artistas,
técnicos y espectadores se retinen de cuerpo presente —el convivio—
para expectar (ya retomaremos este término) la aparicion y
configuracion de una construccion de naturaleza metaforica,
ficcional o puramente formal, con sus reglas especificas, en/desde
el cuerpo de los actores. El teatro genera la teatralidad poiética, y
en ella se constituye como un legado de siglos, viviente y
maravilloso. Un tesoro cultural de la Humanidad. Aristoteles, en su
Poética, llama a esa construccion corporal (con el doble sentido de
constructo y proceso constructivo) poiesis, y de ese término
proviene la palabra poesia. El teatro ha investigado, desde la
practica y la teoria, durante siglos, un conjunto de procedimientos,
estrategias y concepciones para la construccion de esa poiesis
corporal convivial. Eli Rozik prefiere definir la gran invencion del
teatro, la teatralidad poética, como un “medio imaginistico” (2014).

El teatro-matriz es una formula al mismo tiempo restrictiva y
extensa, ya que permite dentro de su esfera practicas muy
diferentes tanto en las concepciones como en las estructuras, los
procedimientos y el trabajo (Dubatti, 2010: 17-152). Incluye tanto
las formas del teatro convencionalizado (el moderno) como el
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teatro liminal, y se fusiona, fricciona, tensiona y permea con todos
los campos de la existencia, con todas las otras teatralidades. Por
eso podemos hablar de teatro(s), en la inabarcable expansion
histérica que va de los primeros bailarines, narradores y poetas
orales hasta la escena posdramatica, junto a la diversidad de
practicas de la contemporaneidad. En el canon de multiplicidad, en
la proliferacion, en la destotalizacion de los teatros que hoy
conviven (Dubatti, 2018a), observamos la coexistencia de
concepciones, estructuras y formas de trabajo que provienen de
fuentes antiquisimas. Fascinante pluralismo que se resiste a las
clasificaciones. Baste pensar en el concepto historiografico de
Larga Edad Media o de Nueva Edad Media en los tiempos
presentes, o detenerse a analizar, a manera de caso, la experiencia
teatral registrada en el siglo XXI por Oscar Armando Garcia en
Zumpango de La Laguna, México (2004: 109-114).

Transteatralizacion y liminalidad

En la historia pronto teatralidad y teatro se funden y
confunden en la transteatralizacion. Llamamos asi a la
exacerbacion y sofisticacion del dominio de la teatralidad —
fendmeno extendido a todo el orden social— a través del control y
empleo de estrategias teatrales pero, en la mayoria de los casos,
para que no se perciban como tales. Se produce una proyeccion del
teatro sobre la teatralidad humana como resultado de una dinamica
invertida: como del dominio de la politica de la mirada
(especialmente desde los medios de comunicacidn masivos)
dependen el poder, el mercado y la vida social, para optimizar y
cultivar el control de la teatralidad se recurre a las estrategias y
procedimientos del teatro. Las multiples practicas de la teatralidad
social se enriquecen y multiplican con los saberes y estrategias del
teatro, hoy abonadas por el auge de la mediaticidad y la
digitalizacion, multiplicadas por las experiencias del cine, la
television y la multimedia. Entonces, en la transteatralizacion, lo
que se desprendid originalmente de la teatralidad humana y se
convirtié en teatro (teatralidad poiética), regresa como campo de
procedimientos para complejizarla, refinarla y multiplicarla.
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Quienes estudiamos los fenomenos teatrales (en su sentido amplio)
no podemos ignorar esta porosidad desdelimitadora.

Veamos algunos ejemplos de transteatralizacion. Politicos,
periodistas, pastores, abogados, gerentes de empresas,
comerciantes, docentes, entre otros, realizan cada vez mas cursos y
entrenamientos de teatro, no para hacer teatro sino para valerse de
los saberes y destrezas teatrales al servicio de un mayor dominio de
la teatralidad social en sus campos especificos. Organizar la mirada
de vastas audiencias implica construir opiniéon publica, ganar o
perder elecciones, vender mas o menos productos. Quien controle
la mirada controlara la accién social, y asi dominara el poder y el
mercado. La Retorica investiga ancestralmente las formas de
dominar la organizacion de la mirada del otro (como demuestra
Pricco, 2015). La publicidad (comercial, politica, institucional,
cultural, etcétera) puede ser comprendida desde los mecanismos de
la transteatralizacion. ;Coémo se hacen efectivas las fake-news en la
politica o el periodismo, sino agenciandose los saberes del teatro
para “mentir mejor”? La mentira como “verdad” informativa
gracias a la transteatralizacion.

Venimos estudiando en los tltimos afios las transmisiones
televisivas de iglesias alternativas en la Argentina como caso
extremado de transteatralizacion: pastores argentinos que actian de
«brasilefiosy, testimonios de fe guionados expuestos en camara por
creyentes-actores, exorcismos y milagros montados en tiempo de
television. Actuacion teatral, con los saberes y destrezas del teatro,
pero que disimula su condicion teatral en virtud de una ilusion de
«verdady», y que logra un efecto politico y social cada vez mayor.
La adhesion a las iglesias alternativas esta creciendo a pasos
agigantados. Los canales argentinos de television (de aire, cable,
digitales), a la medianoche, son tomados casi undnimemente por
las iglesias. Durante los programas, cada vez mas extensos en su
duracion (fueron inicialmente de media hora, y hoy llegan a dos y
tres horas, sin contar los canales propios de estas iglesias que
transmiten las 24 horas del dia), al pie de la imagen de pantalla un
cinta sinfin va publicando todas las ciudades y pueblos de la
Argentina donde las iglesias se han localizado. Estan en todas
partes y su irradiacion desde los medios llega mas lejos aun. En
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reconocimiento de dicho poder, algunos politicos argentinos hoy se
estan aliando a esas iglesias. Justamente por su capacidad de
organizacion de la mirada de multitudes. En diciembre de 2018 el
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires difundi6 en la carteleria
urbana mensajes evangélicos (Vallejos, 2018a y 2018b). ¢Los
creyentes votaran a quien la iglesia les indique? ;Tendremos en el
futuro en la Argentina un presidente de procedencia evangélica, o
impulsado por estas formaciones? En la transteatralizacion las
estrategias del teatro borran su caracter poiético metaférico. Ya no
se trata so6lo de una «sociedad del espectaculoy» (Debord, 1999),
sino de valerse de las estrategias espectaculares para negar la
condicion de espectacularidad. La transteatralizacion como efecto
de real, ilusiéon de identificacion entre verosimilitud y verdad,
(nuevo realismo? ;Acaso hoy las practicas del teatro-matriz han
cambiado en su funcion historica, ya no deben representar sino
hacer real lo real, oculto o aniquilado por la transteatralizacion?

Sentirse “expectado” y actuar en relacion

Otro ejemplo de transteatralizacion, pero desde otro angulo:
el de quien se siente observado y articula su comportamiento para
organizar la mirada de su supuesto observador. Leemos en el
pasillo de diversos hoteles donde nos hemos hospedado (en
Meéxico, Estados Unidos, Francia, entre otros) que, por razones de
seguridad, contra el narcotrafico y el terrorismo, el gobierno ha
instalado cédmaras y que la informacion registrada por dichas
camaras es de caracter confidencial. Que si alguien desea ver sus
propias imagenes registradas por esas camaras, debera hacer un
pedido al Ministerio de Seguridad indicando la fundamentacion de
esa solicitud, etc. Lo llamativo es que no dice el cartel donde estan
las camaras, ni de qué tipo son, si estan a la vista u ocultas. Alguien
desliza en la conversacion del desayuno la sospecha de que las
camaras no solo estan en los pasillos y espacios publicos del hotel,
sino que también las hay en las habitaciones. De pronto, por las
condiciones del mundo contemporaneo, por esa extrafia sensacion
de que vivimos dentro de un “Gran Hermano” ya tan grande como
el universo, la intrusion de las camaras de control en las
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habitaciones (con sus supuestos observadores del otro lado) se hace
posible, verosimil, aunque no terminemos de aceptarla del todo.
Nos parece una violacion a la privacidad, al mismo tiempo que
sentimos que si el Ministerio de Seguridad lo dispone, ;qué
huésped podria detenerlo? Pensamos (con la ayuda de la ficcion
especulativa de mas de una serie de television, de la literatura y del
cine..., que a su vez ficcionalizan esta situaciéon) que no es para
nada absurdo que el gobierno tenga empleados que analizan,
clasifican y guardan esas imagenes. También podria suceder que
alguien secuestre esas imagenes (ha pasado en mas de una serie,
novela y pelicula) y chantajee a los registrados en ellas para evitar
que se hagan publicas. Poco nos cuesta imaginar que acaso un dia,
al abrir nuestra computadora, se nos aparece nuestra propia imagen
intima en una habitacion de hotel, junto a la orden de depositar una
suma en tal cuenta, para que no se difunda... Lo cierto es que,
existan o0 no esas camaras, cuando uno regresa a la habitacion, se
siente tentado a buscarlas: por el techo, las paredes, debajo de la
cama, detrds del espejo... Medio en serio, medio en chiste,
rastreamos lentes y microfonos diminutos, y aunque no los
encontramos, o s6lo sospechamos su presencia en algin enchufe o
aplique o alarma contra incendios, empezamos a comportarnos de
alguna manera como si estuvieran alli. El que se siente observado
«actuay» para su hipotético observador en alguna oficina del Estado
o empresa privada. Si hemos llegado a pensar, como solucién, que
hay que ducharse vestido...

(Hace falta mencionar el sentimiento de control, actuacion y
expectacion social que generan en los habitantes las camaras de
seguridad en las calles, los bancos, los estacionamientos, los
negocios, las oficinas, las empresas, las casas? ;El monitoreo de
patentes en las avenidas? ;No multiplican sus registros los
noticieros cuando muestran en television un atraco u otros hechos
violentos a través de esas grabaciones? ;Y la posibilidad de,
mientras se mira el cielo para descansar la vista, toparse con drones
que sobrevuelan la ciudad? La experiencia urbana exaspera cada
vez mas el sentirse observado.

También nos sentimos “expectados” en la web, y eso
condiciona nuestras “actuaciones” para los implicitos espectadores
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neotecnologicos. El servicio de proteccion / seguridad antivirus nos
recuerda permanentemente que otras personas pueden tener acceso
a lo que hacemos en el ciberespacio. Una poderosa amiga nos
cuenta que, para su empresa, contratd un servicio rastreador por el
cual, de toda persona que ingresa a su pagina, ella puede ver el
historial previo de navegacion. ;El mio también, entonces?, porque
yo ingreso todo el tiempo a su pagina. ;Acaso no ponemos en
google Isla de Capri, porque estamos leyendo una pieza teatral que
transcurre alli, y empiezan a aparecer en la pantalla decenas de
avisos que nos preguntan si pensamos viajar a Capri y nos ofrecen
pasajes, hoteles, restaurantes, visitas guiadas, “paquetes” turisticos?
(Quién / qué esta del otro lado manejando esos envios? La web se
ha convertido en un casi perfecto pandptico, o al menos, como los
hoteles y las calles, generan la ilusion de serlo. Ni hablar de los
“espectadores” de la AFIP (Administracion Federal de Ingresos
Publicos) de la Argentina, que segin nuestra contadora llevan
automaticamente el registro de todo lo que compramos, cobramos y
hacemos con el dinero. Somos actores involuntarios de una
transteatralizacion ubicua. Solo no actuamos para nuestros pan-
espectadores cuando nos dormimos o nos desmayamos.
Transteatralizacion implica pan-teatralidad. Sustituto contempo-
raneo del principio teodramatico del cristianismo, que ubicaba a
Dios como espectador omnisciente de las acciones humanas
(incluso las internas) y permanentemente nos recordaba: Tenés que
portarte bien porque Dios todo el tiempo te esta mirando. ;Quién,
quiénes, qué ha tomado el lugar de Dios en la pan-teatralidad?

La frecuentacion de actuaciones (teatrales, cinematograficas,
televisivas, sociales, etcétera) van interiorizando en nosotros
formas de resolver dindmicas performativas, y de pronto nos
sorprende en la calle un periodista, microfono y cdmara en mano, y
con soltura salimos hablando en el noticiero, o nos valemos de esos
mismos saberes para las reuniones con amigos. El dramaturgo-
director argentino Bernardo Cappa reflexiona sobre el problema en
un texto notable: “Buenos Aires: paraiso fiscal de verdades falsas”
(2015: 17-22). Resulta ejemplar, al respecto, la pelicula Estrellas,
de Federico Ledn y Marcos Martinez, sobre una oficina de casting
de actores y actrices en una «villa miseria» de Buenos Aires, en la
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que los humildes habitantes se ofrecen para actuar de «lo que
somos» en roles de ladrones, mendigos, guardaespaldas,
piqueteros, cartoneros, manifestantes... Actuar de lo que se es.
Cualquiera puede actuar de lo que es. La transteatralizacion se ha
transformado en una condicion de existencia, y hasta en una
posible salida laboral. En su “novela” Diarios del capitan Hipdlito
Parrilla (inspirada en la experiencia de grabacion de la pelicula
Zama), Rafael Spregelburd lleva al extremo la identificacion de lo
que estudiamos: reflexiona sobre los actores de las tribus
originarias que encarnaron a las tribus originarias y afirma que “un
pobre hombre, mi Parrilla, descubre que lo actian (...) Lo que le
pasa a Parrilla nos pasa tarde o temprano un poco a todos, Borges
dixit” (2018: 132-133).

Recapitulemos. Tanto l6gica como histdricamente, primero
fue la teatralidad, luego el teatro, y después (no mucho después) el
teatro (ya en la Antigiiedad, pero especialmente en la
contemporaneidad, multiplicado por el cine, la radio, la television,
el video, el universo digital...) realiment6 la teatralidad bajo las
formas de la transteatralizacion. Hoy todo el orbe social estd
transteatralizado. Teatralidad / teatro / transteatralizacion
constituyen un continuum 0smotico, con mayor O menor
condensacion o hibridez de componentes. En todo acontecimiento
del teatro-matriz reconocemos los trazos liminales de esta triada.
Los teatr6logos no podemos ignorar esta situacion. Frente al auge
social de la transteatralizacion —término clave para la comprension
del mundo contemporaneo—, el teatro poictico no puede sino
dialogar (voluntaria o involuntariamente) con esa dinamica de la
vida social: el teatro-matriz plantea fricciones, reacciones,
resistencias o filiaciones, para poner en evidencia su relacion o
diferencia con la transteatralizacion. En la Argentina un teatro
como el de Ricardo Bartis, o el biodrama de Vivi Tellas, trabajan
de diferentes formas desde, por y contra la transteatralizacion
(Dubatti, 2014b).* El teatro (o la teatralidad poiética en su unidad
mas genérica, el teatro-matriz) proviene de la familia de la
teatralidad, y en consecuencia guarda un vinculo de porosidad,

4 Véanse al respecto los trabajos de Maria Eugenia Berenc, Paola Hernandez y
Eugenio Scheolnicov en Dubatti (coord.) 2019.
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osmoético, con las distintas ramas: teatralidad social, ritual,
mercantil, sexual, politica, etc. Percibimos en la teatralidad poiética
del teatro una conexion imposible de borrar con ese origen
“familiar” del que deriva. Si bien poseen diferencias especificas,
por su origen comun en la teatralidad como atributo antropolégico
(Homo Theatralis), los distintos usos de la teatralidad se muestran
entretejidos. ;Qué mayor manifestacion de ese entretejido que la
transteatralizacion, en la que los saberes de la teatralidad poiética
se ponen al servicio de las otras ramas de la teatralidad y al mismo
tiempo en ese trato se redefinen? Estrategias del teatro percibidas
como refinamiento en el control de la teatralidad social, o ritual, o
sexual, etc. No todo es teatro, deciamos arriba, pero si todo es
teatralidad. En algunos casos la poiesis teatral, a partir de la
mimesis, absorbe y reelabora en metafora la observacion de la
teatralidad social, poniéndola en evidencia, muchas veces
discutiéndola o desenmascardndola como transteatralizacion. Si
bien se ha intensificado en la contemporaneidad, ya encontramos
estos vinculos liminales en la Antigiiedad, precursoramente
sugeridos por Aristoteles en El arte de la retorica (Libro Tercero)
cuando conecta las dindmicas del poeta, el actor y el politico. Otro
ejemplo notable se encuentra en el entrenamiento teatral del
mafioso Arturo Ui en la pieza de Bertolt Brecht (La evitable
ascension de Arturo Ui, Cuadro 6, 2015: 1302-1306).

La expectacién como accién

Los conceptos de teatro-matriz, teatro liminal y liminalidad
teatral (Dubatti, 2017), asi como las relaciones entre teatralidad /
teatro / transteatralizacion, obligan a redefinir los conceptos de
actor y de espectador, y a liberarlos de los procesos de regulacion y
especificacion a los que los sometié la Modernidad. Una revision
de la historia demuestra que, desde los origenes, el espectador
incluia en su campo de acciéon muchas més practicas que las que
mas tarde le atribuiria la Modernidad. El espectador, que es la gran
omision en los libros de historia teatral, debe ser recuperado en su
complejidad tedrica e historica. Por otra parte, suele decirse que en
el arte contemporaneo “ya no hay espectadores”, sin embargo
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sefialaremos que, por mas participante, oficiante o co-creador que
sea un agente en el acontecimiento teatral, no pierde su capacidad
de expectar.

Seglin una definicion logico-genética (Dubatti, 2012), en el
acontecimiento teatral son necesarios inicialmente al menos dos (o
tres) agentes: un actor y un espectador (o un actor, un técnico-
artista que colabore con él y un espectador), organizados a partir de
una division de tareas (producir poiesis corporal en el actor, acaso
con la ayuda del técnico-artista, y expectar dicha produccion, en el
espectador). Pero luego de ese inicial pacto colaborativo, cuando ya
se ha instalado la “zona” de experiencia y subjetivacion del
acontecimiento (seglin la definicion pragmatica), tanto la actuacion
(produccion de poiesis corporal) como la expectacion ya no son
funciones privativas de uno u otro agente, sino que circulan entre
todos los presentes en el convivio.

Afirmamos que la pofesis no atafie solo a la labor del actor.
Hablamos de una poiesis productiva (por parte del actor y el
técnico-artista), otra receptiva (del espectador) y una tercera
convivial o multiplicadora (propia de la zona de experiencia
compartida y construida por la interacciéon de todos). Las tres
dimensiones se relacionan liminalmente, se torna imposible
precisar territorios delimitados. La actuacion excede al actor y
circula por todos los agentes del acontecimiento. De la misma
manera, debemos hablar de la expectacién como una accion que
excede y supera al espectador identificado con una determinada
persona, accion que circula en la zona de acontecimiento como una
dinamica colectiva de existencia liminal. La expectacion no atafie
solo a la labor del espectador.

La expectacion es una accion o una funcién que, en la zona
del acontecimiento teatral, puede ser llevada adelante por cualquier
agente: el actor, el técnico-artista y/o el espectador. Incluso por
todos ellos al mismo tiempo. Las figuras de comportamiento que
resultan de la expectacién, a su vez, componen poiesis, por
ejemplo, un publico muy compenetrado o muy dinamico construye
la poiesis con su emocion, su atencion, el movimiento de sus
cuerpos o sus risas, sin que haga falta que “suba” al escenario.
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Tanto se vuelve espectador, desde la cabina de operaciones,
un técnico-artista que observa en un acontecimiento, mientras
trabaja, la produccion de poiesis de un actor y los espectadores,
como un actor que observa desde arriba del escenario (mientras
trabaja), o entre patas, el acontecimiento: la multiplicidad real del
acontecimiento demuestra que “una cosa no quita la otra”, que se
pueden practicar varias acciones simultineamente, de manera
sostenida, superpuesta, alternativa o intermitente. De la misma
forma, el espectador “sentado en la butaca” en una sala a la italiana
(para tomar el caso canonico convencionalizado por la
Modernidad) expecta y, al mismo tiempo, habita el convivio y
produce poiesis, tanto receptiva como colectiva. Expecta, pero no
se limita s6lo a expectar. Es decir que en el espectador “de la
butaca” hay mucho mas que expectacion, no se reduce a ésta, no
anula sus otras posibilidades de accion.

Redefinamos entonces el lugar del espectador en el
acontecimiento considerandolo desde los tres angulos: teatralidad,
teatro, transteatralizacion.

Desde el punto de vista de la teatralidad, la expectacion
consiste en la accion de observar al otro para dejarse organizar la
propia mirada, y al mismo tiempo para organizarle la mirada al
otro. La expectacion es en la teatralidad social (en todas sus ramas:
civica, ritual, mercantil, sexual, de género, etc.), por la interaccion
constante y el intercambio, una herramienta doblemente receptiva
(dejarse organizar la mirada, dejarse afectar por la accion del otro)
y productiva (tomar la iniciativa para organizarle la mirada al otro,
quien ahora se deja afectar por uno). La observacion expectatorial
se necesita tanto para una u otra funcion. Entendemos entonces al
espectador de la teatralidad como un observador / observante, que
ejerce dicha funcion para al mismo tiempo ser observado (actuar
para organizar la mirada del otro). La palabra espectador, en
conclusion, no debe ser restringida al campo del teatro o del arte,
sino extendida al régimen de toda teatralidad o teatralidades.

La palabra espectador proviene del latin: spectator, -oris,
“observador”, “contemplador”. El verbo spectare, del que proviene
spectator, ademas de “contemplar” y “observar” implica el matiz
semantico de “aguardar”, estar a la espera de algo que acontecera.
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Por otra parte, es importante analizar que si bien usamos la palabra
espectador y espectaculo (con “s”), el ejercicio de la expectacion
requiere el uso de la “x” (no decimos “espectacion” con “s”).
Expectacion es el término que se ha impuesto por el uso. De la
palabra spectatio pasamos, entonces, a exspectatio: ‘“‘espera”,
“observar con atencion en espera de algo”, que implica deseo,
curiosidad, afan. Debemos valorar el prefijo ex-, en tanto introduce
la nocion de “afuera”: contemplar / esperar hacia afuera o desde
afuera. La idea de expectacion, por el prefijo, coloca al sujeto que
expecta “fuera” de aquello que observa/espera, instaurando una
implicita zona de veda. El prefijo ex- refuerza la idea de distancia,
de contemplacion desde otro lugar, de observacion desde afuera de
lo que se espera o desea.

En cuanto al teatro, considerandolo segin la definicion
arriba expuesta como una rama especifica desprendida de la
teatralidad (la rama poiética, metaforica, ficcional o puramente
formal,” que instaura mundos paralelos al mundo, universos
regidos por reglas especificas), la expectacion consiste en la accion
de observar la produccion de poiesis corporal en el acontecimiento:
observar la construcciéon (en el doble sentido de constructo y
proceso) de metafora, ficcion, forma, mundo paralelo al mundo,
en-desde-por-con el cuerpo del actor, para poder desde dicha
observacion multiplicar a su vez la experiencia en la produccion
poiética convivial. ;Cémo y cuando se constituye un espectador
teatral? Cuando, desde un cierto grado de conciencia, se asume lo
convenido por la féormula del acontecimiento teatral, es decir, se
aceptan sus reglas de acontecimiento (Sormani, “El nifio
espectador”, 2004: 51-58). Generalmente este fenémeno se realiza
gradualmente, muchas veces desde la infancia, a partir de una
frecuentacion de la experiencia de acontecimiento. El espectador se
hace. En la zona de experiencia, ;/quién podria trazar limites
precisos y estables a estos territorios de acontecimiento, o al grado
de conciencia frente a la convencion y las reglas, o a las etapas del
proceso de hacerse espectador? Seria imposible. Se trata de una
pura cartografia de liminalidades.

5 Sobre la condicién ficcional y/o no-ficcional de la metéfora poiética, véase
Dubatti (2010, cap. III).
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Finalmente, para la transteatralizacion la expectacion
consiste en la capacidad de observar la apropiacion de los
procedimientos del teatro para una exacerbacion del control de las
opticas politicas, observacion destinada tanto a dejarse organizar la
mirada como a organizarla a los otros. Actuar y expectar en un
sinfin de limites imprecisos. Un espectador avezado posee la
capacidad de reconocer en una teatralidad refinada y efectiva (por
ejemplo, la de muchas publicidades de television de productos,
como las cremas femeninas o los autos de alta gama) la presencia
de procedimientos diversos que contribuyen a controlarla y
multiplicar su poder. Ese saber, al mismo tiempo, le permite
apropiarse de estrategias teatrales para organizar mejor la mirada
del otro.

Repensar la historia teatral

Con estas dos conceptualizaciones como base (la
expectacion es una accion, la del observador/observante, que
circula entre todos los agentes del acontecimiento; la persona-
espectador, “el de la butaca”, no sbélo expecta, sino que hace
muchas otras cosas), podemos revisar la historia del teatro para
descubrir comportamientos complejos y fascinantes en la
expectacion como accién y en los agentes espectadores. Las
acciones de la actuacion y la expectacidon intimamente
liminalizadas.

Tanto si prestamos atencion a los espectadores en la grada
del Vaso de Sophilus, ceramica de la Grecia Antigua, como a los
de la miniatura E/ martirio de Santa Apolonia, de Jean Fouquet, en
la Edad Media (siglo XV), podemos reconocer en los cuerpos tanto
la funcion de la observacion como la de participacion/actuacion en
la produccion de poiesis convivial. En el vaso se advierten brazos
alzados, bocas abiertas y rostros conmovidos y una energia
corporal expansiva del publico; en la pintura de Fouquet, los
actores, el meneur en jeu (antecedente del director) y los
espectadores se mezclan y confunden en un espacio no
diferenciado, unido ademas por la comunidad cristiana devota que
inscribe en la representacion los trascendentales del Ser divino: el
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Bien, la Belleza y la Verdad. Sélo en el primer plano se puede
distinguir los actores de los espectadores. ;Podemos hablar, en
consecuencia, de un espectador liminal, no solo observador/
observante sino, al mismo tiempo, oficiante del rito, constructor de
la poiesis, participante de la comunidad y la fiesta? También
encontramos vigente este espectador liminal en pleno
Renacimiento francés, en la corte de Enrique III, al mismo tiempo
espectador y actor en Le Ballet comique de la Royne (Paris, 1581,
Louvre, coreografia y musica de Balthazar de Beaujoyeulx):

En el fondo de la sala se encuentra el jardin encantado de Circe,
un caballero acorralado escapa corriendo del jardin, se queja al
rey [Enrique III] por el hecho de estar prisionero en el jardin y
le ruega que combata a la maga. Entran varios coros cantando:
tritones, nereidas y nayades que bailan al son de los violines;
sale Circe y, con un toque de su varita magica, los inmoviliza a
todos. Mercurio aparece en el cielo, se posa sobre una nube y
desencanta a los embrujados, que reanudan la interrumpida
danza; pero Circe regresa, los inmoviliza de nuevo, encanta a
Mercurio y los conduce a todos cautivos, a sus jardines. Nueva
ayuda de lo alto: Jupiter desciende del cielo montado en un
aguila, ataca el castillo ayudado por una tropa de ninfas y
satiros, fulmina a Circe con su rayo y la conduce prisionera a
los pies del rey, mientras los prisioneros liberados bailan el
Gran Ballet. (Rousset, 1972: 16)

El rey es, al mismo tiempo, espectador del ballet (observador de la
produccion de poiesis corporal, observador y observante de la
teatralidad cortesana) y personaje de la historia (el captor de Circe),
es decir, actor que interviene en la accion (productor de poiesis), y
que al mismo tiempo “arrastra” consigo a toda la corte hacia la
produccion poiética. Liminalidad entre teatro, danza, musica,
teatralidad de la fiesta y teatralidad civica cortesana. La categoria
de espectador liminal, que oponemos a la del espectador-
contemplador convencionalizado por la Modernidad (teéricamente
un contemplador puro, distanciado a través del espacio de veda,
consciente de su lugar de observador que no interviene en la accién
desde el espacio de la platea), hoy podriamos reconocerla tanto en
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la ceremonia del Misterio de Elche (perduracion de la fiesta y el
drama litargicos), como en el fatbol (el deporte entendido como
teatro liminal, especialmente por los comportamientos de la
hinchada que canta, baila, se disfraza, se pinta, emplea accesorios,
dialoga con la otra hinchada, a la manera de un coro, etc.), o en
espectaculos como los de La Fura dels Baus o Fuerza Bruta, en los
que el espectador esta al mismo tiempo “adentro” y “afuera” de la
produccion de poiesis corporal.

A partir del analisis de multiples fuentes y documentos
(testimonios, iconografias, textos tedricos, manifiestos, etc.), y de
una tipologia de disefios expectatoriales (real, implicito o modelo,
abstracto, explicito y voluntario, segin Dubatti, 2018b y 2018¢)°
podemos recuperar las caracteristicas de los comportamientos de
los espectadores historicos, y proponer categorias que van
surgiendo a través de los siglos, entre ellas: espectador ritual (en las
fiestas), espectador educable (en la evangelizacion), espectador
colaborador (aquel al que Shakespeare se refiere en el prologo al
Enrigque V), espectador conformista (el que retrata Lope de Vega en
su Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo en 1609), etc.
Progresivamente, con la edificacion de las salas a la italiana y los
procesos de racionalizacion de la Modernidad, se ira sometiendo al
espectador a una especificacion de sus funciones, a una regulacion
para reducir sus otras capacidades, incluso anularlas, como forma
de control. El espectador padece un proceso semejante al que sufre

® En brevisima sintesis, llamamos espectador real al individuo (en términos de la
Filosofia Analitica) que asiste a la funcion, con sus caracteristicas personales
unicas, y que so6lo es cognoscible por su praxis historica concreta en el
acontecimiento, en si misma impredecible; espectador implicito o modelo, disefio
que se desprende de las exigencias de cada poética teatral (por ejemplo, el
espectador implicito de Una casa de muiiecas, de Henrik Ibsen); espectador
abstracto, el modelo disefiado por los teatrdlogos para las construcciones
cientificas (por ejemplo, el espectador abstracto de la vanguardia historica); el
espectador explicito, el imaginado y verbalizado por los artistas y otros hacedores
de la praxis teatral (productores, gestores, criticos, politicos culturales, educadores,
etc.), generalmente para organizar sus practicas; finalmente, el espectador
voluntario, el que se pregunta desde el angulo de afecciones del mismo espectador
real como lo convoca, increpa y reclama un espectaculo, es el espectador que se
pregunta: ;qué me estd pidiendo este espectaculo que haga con ¢l, como me
reclama que me relacione con é1?

27



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

el actor, sometido a los dictamenes del texto, también como forma
de control. La Modernidad los sujeta a un rol mas restrictivo
(someterse al texto, observar contemplativamente) para quitarles
peligrosidad. La zona de experiencia teatral pierde imprevisibi-
lidad, se acota, se domestica. Podemos hablar de un espectador
regulado, desliminalizado, reducido en sus funciones, por
imposiciones de racionalizacion. Boileau escribe en su Arte
Poética (1674): “La razon en su trayecto no tiene mas que un
camino” (1977: 118), y se pregunta: “;Queréis merecer los amores
del publico?” (p. 119), con la consecuente indicacion de, para
lograrlo, seguir el trayecto univoco de la razén. Conviviran con las
dinamicas del pasado, que no desaparecen sino que se actualizan y
transforman, nuevas figuras historicas del espectador surgidas en
los procesos de modernizacion, y mas tarde del cuestionamiento a
la Modernidad: el espectador racionalista, el critico, el disidente, el
que se auto-observa, el plenamente moderno al servicio del
progreso social, el territorial, el empoderado, hasta llegar al
emancipado (Ranciére) y el posdramatico (Bouko). Recordemos,
por ejemplo, la emergencia del espectador critico, cuestionador de
las estructuras vigentes (opuesto al espectador conformista o
tautologico del siglo XVII), al mismo tiempo que educable, en la
Dramaturgia de Hamburgo (1769), de G. E. Lessing, y la auto-
observacion de los espectadores entre si y del espectador a si
mismo en La paradoja del comediante (1773), de Denis Diderot,
ambos insertos en los procesos modernizadores de la Ilustracion:

Esta Dramaturgia [para el Theatre am Gdnsemarkt] debe
efectuar un registro critico de todas las piezas teatrales que se
representen, v habra de acompaiar cada paso que aqui dé el
arte, tanto del poeta como del actor. La seleccion de las piezas
no es una minucia; pero seleccion presupone cantidad, y si no
siempre se representasen obras maestras, habra que ver a qué se
debe. Con todo, sera bueno que la mediocridad se presente,
simplemente, como lo que es; y asi el espectador insatisfecho
aprenderd cuando menos a juzgar. A una persona de buen
juicio, si queremos educarle el gusto, bastara con explicarle por
qué razén no le ha gustado una cosa. Sin duda no se ahorraran
esfuerzos ni gastos; el tiempo dira si nos faltd el gusto o la
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discrecion. ;Y no tiene el publico el poder de eliminar o de
corregir lo que pueda haber de insuficiente en nuestro trabajo?
Que acuda, sencillamente, que vea y oiga, y examine y juzgue.
Jamas su voz serd escuchada con desdén, ni su juicio acogido
sin acatamiento. Pero que no se considere publico cualquier
criticastro insignificante. (Lessing, 1993: 76)

PRIMERO: Lo verdadero, lo honrado, tienen tal ascendiente
sobre nosotros, que si la obra de un poeta retine esos dos
caracteres y el autor tiene talento, el éxito es seguro. Donde
todo es falso es donde gusta mas lo verdadero. Cuando todo se
halla corrompido, es cuando se prefieren las obras mas
depuradas. El ciudadano que se presenta a la entrada de la
comedia, deja alli todos sus vicios hasta la salida. En la sala, se
siente justo, imparcial, buen padre, buen amigo, amante de la
virtud. He visto en el teatro mas de una vez a hombres
perversos profundamente indignados contra acciones que ellos
seguramente hubiesen cometido de encontrarse en iguales
circunstancias que el personaje aborrecido. (Diderot, 1971: 88-
89)

Por su parte, en su Estética (1835), G. W. F. Hegel reconoce la
existencia de publicos diferentes de acuerdo a sus identidades
nacionales, su geografia teatral y sus territorialidades culturales:

[A diferencia de las obras cientificas, liricas y épicas, que
tienen un publico indeterminado] en las producciones
dramaticas un publico determinado, para el cual se debe
componer, esta alli presente, y el poeta depende de él. Tiene el
derecho de censurar como de aprobar, puesto que una obra ha
sido traida delante de ¢l. Esa obra debe ser gustada en aquel
lugar y en aquel tiempo (...) Ahora bien, un publico tal reunido
al azar, como coleccion fortuita de individuos teniendo la
pretension de juzgar una obra teatral, resulta muy mezclado.
Los espectadores difieren por la cultura intelectual, por los
intereses, los habitos, el gusto, las predilecciones. (...) Réstale
al poeta dramatico el recurso de despreciar al publico (...)
Entre nosotros alemanes, en particular, ha llegado a estar de
moda, desde la época de Tieck, consolarse asi con respecto al
publico. El autor aleman quiere expresarse segin su propia
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individualidad. Se preocupa poco de ser agradable al oyente o
al espectador. (...) Nuestros vecinos los franceses hacen todo lo
contrario. Escriben para el efecto presente, y tienen
constantemente delante de los ojos al publico, que a su vez
puede ser para el autor un critico duro e implacable, porque en
Francia se ha mantenido un gusto que tiene sus reglas fijas,
mientras que entre nosotros domina una anarquia completa.
Cada cual, segiin su manera de ver arbitraria, su sentimiento y
su capricho individual, juzga, aprueba o condena como le
agrada. (Hegel, 2008, II: 516-517)

En todos ellos, y en cada categoria historica descifrable a partir de
los comportamientos de los espectadores o su disefio ideal o
abstracto, aunque de diversas maneras, la expectacion es una
funcion que se funde y tensiona liminalmente con otras practicas,
entre ellas la existencia convivial y la produccion poiética. El
espectador, la historia lo demuestra, es mucho mas que un
espectador, y su accidon se conecta, liminaliza y fusiona con la
actuacion.”

Si restituimos al término espectador su potencialidad
histérica y su multiplicidad presente, podemos afirmar que la
categoria espectador (a secas) es abierta, posee el estatus de una
palabra general (cohesion lingiiistica) que debe ser en cada caso
desambiguada. Proponemos, en consecuencia, que en cada caso
histérico, teorico, descriptivo o analitico, la palabra espectador
aparezca acompaiiada de su correspondiente singularizacion, ya sea
a través de un sustantivo asociado o un adjetivo, de acuerdo con las
caracteristicas de la accidén expectatorial y su combinacidon con
otras acciones/funciones en el acontecimiento: espectador liminal,
espectador participante, espectador ritual, espectador contemplador,
espectador oficiante, espectador festivo, espectador actor, etc. Estas
nuevas practicas teatrologicas permitiran inteligir la diversidad,
continuidad y cambios de las configuraciones del espectador a
través de los siglos de historia teatral.

7 Véanse, en complementariedad con estas propuestas, los trabajos de Cora
Fairstein y Didanwy Kent, respectivamente sobre el “espectactor” de Augusto
Boal y el “respectador”, en Dubatti (coord.), 2019.
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