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Creo que nuestra aceptacion de una ontologia es en principio andloga a nuestra acep-
tacién de una teorfa cientifica, de un sistema de fisica por ejemplo: en la medida, por lo
menos, en que somos razonables, adoptamos el mds sencillo esquela conceptual en el
que sea posible incluir y ordenar los desordenados fragmentos de la experiencia en bru-
to. 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 bioldgi-
ca, por ejemplo, o la fisica- son de la misma clase de las consideraciones que determinan
una construccion razonable del todo. Cualquiera que sea la extensién en la cual puede
decirse que la adopcién de un sistema de teorias cientificas es una cuestion de lenguaje,
en esa misma medida, - y no mas- puede decirse que lo es también la adopcién de una
ontologia.

Willard Van Orman Quine (2002, 56)

La mayoria de los acontecimientos son indecibles, se producen en un espacio al que
nunca ha llegado una palabra, y lo mds indecible de todo son las obras de arte, miste-
riosas existencias cuya vida dura junto a la nuestra que pasa.

Rainer Maria Rilke (2007, 27)

Los titeres seguirdn viviendo al lado del hombre, como su sombra.
Es el destino del titere, nacid en el hombre y morird con él.

Javier Villafafie (1944, 84)
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LA FILOSOFIA DEL TEATRO
Lineamientos para una renovacion teatrolégica

La intencion de esta conferencia es ofrecer una recapitulacion sistematica de las no-
ciones que venimos desarrollando bajo el nombre de Filosofia del Teatro (Dubatti
2007 y 2010a). Creemos que nuestra propuesta de una Filosofia del Teatro planted
precursoramente la recuperacion de la problematica ontologica de una teatralogia.
Mas alla de la posicion teorica o metodologica que se asuma, existe siempre una vincu-
lacién entre teoria cientifica, epistemologia y ontologia, como lo destaca Willard Van
Orman Quine (“Acerca de lo que hay", 2002, 39-59, especialmente el fragmento repro-
ducido como epigrafe). A partir de la pregunta ontolégica, la Filosofia del Teatro se ha
impuesto como una disciplina teatrolégica de desarrollo actual en la Argentina, ligada
alareflexidn tedrica sobre la praxis teatral en su contexto especifico (particularmente
las practicas del campo teatral de Buenos Aires y sus relaciones con otras practicas
teatrales histdricas). La Filosofia del Teatro se relaciona con y se diferencia a la par
de la filosofia y la teoria teatral. Si la filosofia se preocupa por el conocimiento de la
totalidad del ser, la Filosofia del Teatro focaliza en el conocimiento de un objeto espe-
cifico, circunscripto, acotado: el acontecimiento teatral. Valen al respecto las palabras
de Garcia Morente para distinguir filosofia de filosofia del arte:

“La filosofia es el estudio de todo aquello que es objeto de conocimiento universal y
totalitario [...] la filosofia podria dividirse en dos grandes capitulos, en dos grandes
ciencias: un primer capitulo o zona que llamaremos ontologia, en donde la filosofia
serd el estudio de los objetos, todos los objetos, cualquier objeto, sea el que fuere; y
otro segundo capitulo en el que la filosofia sera el estudio del conocimiento de los
objetos. ;De que conocimiento?, de todo conocimiento, de cualquier conocimiento
[...] la estética [en tanto filosofia del arte'] no trata de todo objeto pensable en gene-
ral, trata de la actividad productora del arte, de la belleza y de los valores estéticos”.,
(2004:24).

En consecuencia, la filosofia enmarca en sus fundamentos a la filosofia del teatro y es
su condicidn de posibilidad, pero a su vez una filosofia del teatro se diferencia de la
filosofia a secas por su interés particular en el ser peculiar del acontecimiento teatral,
un ser del estar-acontecer en el mundo. A la vez, una Filosofia del Teatro incluye -y
amplia- el campo de la estética teatral. A diferencia de la Teoria del Teatro —-que piensa
el objeto teatral en si y para si-, la Filosofia del Teatro busca desentrafiar la relacion
con el teatro de la totalidad del mundo en el concierto de los otros entes, recuperando
los fueros de su identidad filoséfica, que la teoria teatral no reivindica: la relacion del
teatro con el ser, con la realidad y los objetos reales, con los entes ideales, con la vida
en tanto objeto metafisico, con el lenguaje, con los valores, con la naturaleza, con Dios,
los dioses y los sagrado, etc... Es decir que el campo problematico de la Filosofia del

1 Recuérdese que tras historizar el concepto de estética, Elena Olivares afirma: “Para superar los
inconvenientes que suscita el término estética [que reenvia etimoldgicamente la vinculo sensible con el
arte y no incluye lo conceptual, cada vez mas relevante], la expresion "filosofia del arte” podria resultar mas
adecuada. (2004: 22).
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Teatro, si bien mas restringido que el de la filosofia, es muchisimo mas basto que el de
la teoria teatral. Dentro de los estudios teatrales, la Filosofia del Teatro es la que plan-
tea los problemas mas abarcadores y la que refiere a posibles marcos de totalizacion,
que exceden los objetos de estudio de otras ramas internas de la teatralogia como la
poética teatral, la semiodtica teatral, la teoria teatral, el analisis teatral, la critica teatral,
el teatro comparado, la historiografia teatral, la pedagogia teatral, la preceptiva tea-
tral, la etnoescenologia, la antropoescenologia, la socioescenologia, y la epistemologia
del conocimiento teatral.

La Filosofia del Teatro las enmarca todas, en tanto expresa las condiciones de posibili-
dad de cada disciplina® Por ejemplo, la critica teatral se plantea preguntas esenciales:
;qué se critica?, ;desde qué fundamentos?, ;con qué fin?; pero esas preguntas sélo
pueden resolverse si se asumen una o diversas definiciones ontologicas del teatro y
de su realizacion con el mundo. Exigen responder una pregunta anterior, primigenia:
;qué es el teatro? con la consecuente toma de posicion en la respuesta.

REGRESAR EL TEATRO AL TEATRO

La pregunta ontolégica. Llegamos al planteamiento ontologico por una pregunta in-
soslayable: ;que es el teatro?, es decir, que es el teatro en tanto ente, como esta en el
mundo, que es lo que existe en tanto teatro®. Estamos ante una ontologia de los ob-
jetos especificos y de una filosofifa especifica. Implica no sélo una refundacién de los
estudios teatrales, sino ademas, una relectura de la historia del teatro releido ontolé-
gicamente al conjunto de lo que existe. La Filosofia del Teatro, nace de la necesidad de
cuestionar y superar las definiciones de teatro incluidas en los diccionarios y manua-
les de teatralogia mas utilizados. También, de la necesidad de desenmascarar la con-
cepcién monista de teatro que implica la actitud académica de evitar una definicion.
(Dubatti, 20092, “Introduccién”). En muchos casos manuales y diccionarios, omiten
formular una definicién, como si no fuese relevante, para la teatralogia precisar a qué
llamamos teatro o como si fuese imposible acceder a una aproximacién del problema.

Cuando incluyen definiciones, suelen ser de base semiética: definen el teatro como un
sistema de lenguaje, expresivo, comunicativo y receptivo, del hombre. Lenguaje-expre-
sién-comunicacion-recepcion, suelen ser los términos recurrentes en las definiciones,
aunque resulten cuestionados desde hace al menos tres décadas. La teatralogia ha
buscado ampliar esa definicion y ofrecer una idea mas compleja y precisa de qué es
el teatro, tanto desde un angulo pragmatico como desde la posibilidad de formulacion
de un disefio abstracto. La Filosofia del Teatro afirma que el teatro es un aconteci-
miento (en el doble sentido que Deleuze atribuye a la idea de acontecimiento: algo

2 Justamente en los corolarios de este mismo texto puede observarse como los postulados de la filosofia
del teatro replantean muchos principios de la teatralogia (por ejemplo, los conceptos cientificos de actor y
espectador).

3 Distinguimos ontologico de 6nfico: segtin la Real Academia Espaiiola (que retoma a Heidegger), dntico
referente a los entes, a diferencia de ontolégico referente a la ontologia, es decir, relativo a la pregunta por el
ser de los entes (Diccionario de la real academia espariola, tomo 7, 2001, 1101).
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que acontece, algo en lo que se coloca la construccion de sentido), un acontecimiento
que produce entes en su acontecer, ligado a la cultura viviente, a la presencia auratica
de los cuerpos, y a partir de esa proposicion, elabora argumentos fundamentales que
cuestionan el reduccionismo de la definicion semidtica del teatro:

El teatro, en tanto acontecimiento es mucho mas que el conjunto de las practicas
discursivas de un sistema lingiiistico, excede la estructura de signos verbales y no
verbales, el texto y la cadena de significantes a los que se le reduce para una supues-
ta comprension semiotica. En el teatro como acontecimiento no todo es reductible a
lenguaje (como observa Rilke al referirse a los acontecimientos en Cartas a un joven
poeta, mencionado en el epigrafe del presente texto).

El teatro en su aspecto pragmaético, no se cifie a la funcién expresiva de un sujeto
emisor; como sefala el teatrista chileno Ramoén Griffero (2007), porque la expre-
sion de un sujeto no es garantia de acontecimiento artistico. Y cabe agregar que,
cuando lo artistico si acontece, excede ampliamente la sujecién al sujeto emisor.
El acontecimiento de creacién o produccion teatral excede la expresion del sujeto
productor. Otras veces el sujeto creador no se expresa en el teatro, sino todo lo con-
trario: reprime el teatro, lo inhibe. Otras el sujeto advierte que la obra "habla” por st
misma autopoiéticamente, se expresa a st misma y no representa al sujeto creador
como expresion®.

En su aspecto pragmatico, el teatro no comunica estrictamente, si se considera que
la comunicacién es “transferencia de informacién” o la “construccién de significa-
dos/sentidos compartidos”: el teatro mas bien estimula, incita, provoca (Pradier),
implica la donacién de un objeto y el gesto de compartir, de compaiiia. Si “ademas”
comunica, el teatro nunca se limita excluyentemente a la comunicacion y la mezcla
con elementos que favorecen en amplio margen el “malentendido”. Beckett ha sido
elocuente al respecto: “Signifique el que pueda” (Cerrato, 2007).

Mauricio Kartun (2006a, 2006b) ha sefialado que hacer teatro consiste en “coloni-
zar” la cabeza del espectador con imagenes que no comunican sino que habilitan la
propia elocuencia del espectador, porque incluso el mismo creador no sabria muy
bien precisar qué esta comunicando. Tal vez la mejor metafora de esta funcién del
teatro (y del arte en general) pueda hallarse en la adivinanza sin respuesta del Som-
brerero de Alicia en el Pais de las Maravillas (1865) de Lewis Carroll: “Me pregunta-
ron tan a menudo si hay una respuesta para la adivinanza del Sombrerero que bien
puedo indicar una (...) Esta es s6lo una ocurrencia, porque la adivinanza original no
tiene respuesta” (Prologo a la edicion de 1897, Carroll, 2005: 23); o en el cuento de
invierno sin moraleja que Bernard-Marie Koltés incluye en su Sallinger (2005, 53-
57, EscenalV).

4 Recuérdese, a manera de ejemplo, el rechazo de Armando Discépolo de algunos de sus mejores sainetes,
y su predileccién por piezas hoy desplazadas. (Dubatti, 1991 - 1992); También, la escision de Ricardo Bartis
de no estrenar publicamente su montaje de Hedda Gabler de Ibsen, por considerarlo no representativo de
su teatro de estados.
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Hay sujeto emisor, hay mensaje, hay sujeto receptor, ;pero qué enmarca y hace posi-
ble esas presencias en el tiempo, el espacio y el acontecer? ;Cual es la condicion de
posibilidad ultima de la existencia y del vinculo de esos sujetos y su dinamica? ;El
lenguaje es el fundamento tltimo del acontecer vital o esta inscripto en una esfera
mayor y autonoma al lenguaje, que involucra el orden de experiencia?

Frente a estos parametros de cuestionamiento epistemologico de la semiodtica para su
comprension del acontecimiento teatral, se abre la necesidad de buscar una redefini-
cion y acudimos para ello a la filosofia y, a través de ésta, a la ontologia.

LA PREOCUPACION POR EL SER, INDAGAR LO QUE EXISTE, LO QUE PASA

Atendemos una pregunta bdsica que los manuales semioticos responden en forma in-
completa o no quieren responder. Estudiamos teatro: ;qué es eso que estudiamos?.
Naturalmente, enfrentado a esta pregunta radical, todo amante del teatro deviene un
filésofo del teatro. La Filosoffa justamente se formula las grandes preguntas basales.
Los aportes de la Ontologia al teatro evidencian una nueva preocupacién por el ser, ya
no solo por el lenguaje, sino por aquello que lo hace posible. Una preocupacién por
indagar lo que existe. En todo caso se preguntan: ;como se relaciona el lenguaje teatral
con el ser del mundo? y ;cudnto el ser del teatro excede su componente de lenguaje?.
Ontologizar no implica reificar en tanto materializar un proceso de conocimiento. Si
sostenemos explicita o implicitamente que “el teatro esta”, que acontece, y en conse-
cuencia el teatro es en el mundo temporal-espacial que habitamos, el teatro posee
naturaleza de ente (material e ideal), naturaleza singular que puede ser indagada. En-
frentados al desafio heuristico de responder de una manera superadora, sostenemos
que, si la semiotica es el estudio de los signos teatrales en tanto lenguaje de expresion,
comunicacion y recepcion, la Ontologia Teatral es el estudio del teatro en tanto acon-
tecimiento y produccion de entes o el estudio del acontecimiento teatral y de los entes
teatrales considerados en su complejidad ontolégica.

La Teatralogia (como hemos sefialado en Filosofia del Teatro | ) debe recurrir, por un
lado, a los fundamentos de una ontologia metafisica®, ciencia del ser en si, del ser 1l-
timo o irreductible, de un primer ente en que todos los demas consisten, es decir, del
que dependen todos los entes; por otro, a una ontologia pura, ciencia de las esencias,
una teoria de los objetos, de aquello en que consisten los entes. Se trata de pensar en
qué consiste el teatro, si puede ser pensado como ente y cémo se relaciona con los
otros entes, especialmente con el ente fundante, metafisico e independiente, condicién
de posibilidad del resto de los entes: la vida. En tanto ciencia de las esencias, pueden
distinguirse una ontologia formal (que trata de las esencias formales) y una ontologia
material (que trata de las esencias materiales), u ontologias regionales. La ontologia
material, subordinada a la formal (fundamento de todas las ciencias), es el fundamen-
to de las ciencias de hechos. La teatralogia debe recurrir a la par a la ontologia formal

5 Metafisica es entendida de esta manera como ciencia de la realidad o de la existencia (Gonzélez Alvarez,
1979; Grondin 2006).
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y ala material, pero especialmente —por las caracteristicas especificas del teatro- debe
valerse de la segunda.

Los aportes de las diferentes perspectivas deben confluir, finalmente, hacia una onto-
logia de la actividad humana en la historia. Son los hombres los que generan dentro
de la construccion de su mundo -en relaciones con lo real y 1o metafisico-, con lo que
conocen y lo que escapa de su dominio, [con aquello de lo que dependen y de su li-
bertad], el acontecimiento teatral y los entes teatrales como fendmenos de la cultura
y el arte. "Entre todas las actividades humanas -escribe Héctor A Murena- el arte es
la mas parecida al hombre, polarizado por lo absoluto, existe sélo en lo relativo. Otros
quehaceres pueden desentenderse del cielo y de la tierra; el arte debe mediar ambos
principios, igual que el hombre, pensar el arte es pensar el hombre.” (2002: 400).

Acontecimiento teatral y entes teatrales estan enmarcados en la esfera de la existencia
del hombre. Retomando las palabras sobre los titeres de Javier Villafafe (epigrafe), el
teatro nacidé y morira con el hombre, productor de entes oximoroénicos, a la vez ma-
teriales e ideales, concretos y abstractos, histéricos y ahistéricos, terrenales y meta-
fisicos, como el teatro. Una Filosofia del Teatro es entonces una filosofia de la praxis
humana.

EL TEATRO COMO ACONTECIMIENTO

Representar, presentar, sentar. La Filosofia del Teatro surge como respuesta a la pro-
blematicidad de la entidad del teatro frente a los fendmenos de deslimitacidn historica,
trascendentalizacion, liminalidad y diseminacion. (o teatralidad expandida incluida en
fendmenos no teatrales). Se propone “regresar el teatro al teatro” lo que implica el
desafio de disefiar una redefinicion que asuma la experiencia historica de la proble-
maticidad de la que se ha cargado el teatro en los siglos XX y XXI, y que a la vez supe-
re los cuatro grandes prejuicios contra el teatro®. La Filosofia del Teatro recurre a la
pregunta ontolégica como via de conocimiento: ;qué hay en el teatro?, ;qué pasa en
el teatro?. Concordamos con la afirmacion del director mexicano Luis de Tavira. “Sdlo
el teatro es teatro, porque si todo es teatro, nada es teatro” (El Espectaculo Invisible,
2003, texto 11).

Proponemos una respuesta: el teatro es un ente complejo que se define como aconteci-
miento, un ente que se constituye histéricamente en el acontecer; el teatro es algo que

6 Conectados a la tradicion del pensamiento "antiteatral”, los estudiamos en el capitulo inicial de la
Filosofia del Teatro [: el de negacidn radical por extension absoluta (“todo es teatro”), el de reduccionismo
purista ("el teatro sdlo es teatro de la palabra” o " el teatro literario”), el que sostiene la muerte del teatro
por anacronismo (“nostalgia de la representacion”, “victima del cine y la television"), o el que afirma que el
teatro es cualquier cosa que se esté dispuesto a llamar teatro y por lo tanto el gesto de blsqueda de una
definicion debe ser ignorado y despreciado. A pesar de la fuerza con que estos prejuicios se han extendido
y arraigado, nunca tanto como en los Gltimos tiempos el teatro ha gozado de tal vitalidad, pasion y fuerza
politica. Hemos intentado explicar las razones de este fendomeno en otras ocasiones (Dubatti, 20032, 2005,
2007)
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pasa, que sucede gracias a la accién del trabajo humano; Retomamos la idea marxista
del arte como trabajo humano: el teatro es un acontecimiento del trabajo humano.
(Marx y Engels, 1969 y 2003; Sanchez Vazquez, 1985; Serrano, 2009). El trabajo pro-
duce un ente- acontecimiento, es decir, un acontecimiento ontolégico producido en la
esfera de lo humano pero que lo trasciende; un ente sensible y conceptual, temporal,
espacial, historico. La Filosofia del Teatro concibe el teatro como un acontecimiento
ontologico en el que se producen entes. Si théatron (en griego) reenvia a la idea de
mirador, la raiz compartida con el verbo thedomai remite al ver_aparecer: El teatro en
tanto acontecimiento es un mirador en el que se ven aparecer entes poéticos efimeros,
de entidad compleja. Y en tanto acontecimiento, el teatro es complejo internamente,
porque el acontecimiento teatral se constituye en tres subacontecimiento (por género
préximo y diferencia con otros acontecimiento): el convivio, la poiésis, 1a expectacion.

Al menos dos tipos de definicion expresan la especificidad del teatro: una definicion
logico-genética del teatro como acontecimiento triddico; una definicién pragmatica
del teatro como zona de experiencia y construccion de subjetividad. Segiin la redefini-
cién logico-genética, el teatro es la expectacion de poiésis corporal en convivio; segtin
la definicién pragmatica, el teatro es la fundacion de una peculiar zona de experiencia
y subjetividad en la que intervienen convivio-poiésis-expectacion. Esta tltima defini-
cién, como sostenemos en Filosofia del Teatro I, implica la superacién de los conceptos
de “teatro de la representaciéon” y “teatro de la presentacion”, en tanto regresa la defi-
nicion del teatro a la base convivial y viviente del acontecimiento. Podemos retomar
las observaciones de Mauricio Kartun sobre la secuencia representar / presentar / sen-
tar (2009b, 175), para otorgar a esta Gltima un sentido diverso: sentar no seria solo
“dar por supuesta o cierta alguna cosa”, sino ademas y principalmente “establecerse
o asentarse en un lugar” (Real Academia Espafola, tomo 9, 2001, 1390). Sentar es lo
que genera el acontecimiento: construye un espacio-tiempo de habitabilidad, sienta un
hito en nuestro devenir en la historia, sienta —~como sefiala Alain Badiou (1999)- un
tiempo propio. Este “sentar” del acontecimiento esta ligado a la funcion ontoldgica del
teatro y el arte.

LA BASE DEL CONVIVIO

Remisién a una escala ancestral del hombre. El teatro se define logico-genéticamen-
te como un acontecimiento constituido por tres sub-acontecimientos relacionados: el
convivio, la pofesis” y la expectacién. Evoquemos brevemente algunos de los aspectos
sefialados sobre cada uno de estos componentes.

Llamamos convivio o acontecimiento convivial® a la reunién, de cuerpo presente, sin
intermediacién tecnolégica®, de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada

7 Acentuamos graficamente el vocablo segiin el griego original.

8 Paraun desarrollo extenso, véase Filosofia del Teatro I, 2007, 43-88, Cap. Il “Acontecimiento convivial”.
9 Utilizamos las expresiones “intermediacion tecnolégica” y “reproductibilidad tecnologica” en el
sentido en que Walter Benjamin habla de "reproduccion mecanica” o "reproductibilidad técnica” (segin
las diversas traducciones). Empleamos la palabra “tecnoldgica” para dar cuenta de la acelerada y cada vez
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territorial cronotépica (unidad de tiempo y espacio) cotidiana (una sala, la calle, un
bar, una casa, etc. en el tiempo presente). El convivio, manifestaciéon de la cultura vi-
viente, diferencia al teatro del cine, la television y la radio en tanto exige la presencia
auratica, de cuerpo presente, de los artistas en reunion con los técnicos y los espec-
tadores, a la manera del ancestral banquete o simposio (Florence Dupont, 1994). El
teatro es arte auratico por excelencia (Benjamin), no puede ser des-auratizado (como
st sucede con otras expresiones artisticas)'® y remite a un orden ancestral, a una es-
cala humana antiquisima del hombre, ligada a su mismo origen. No somos los mis-
mos en reunion, ya que se establecen vinculos y afectaciones conviviales, incluso no
percibidos o concientizados. En el teatro se vive con los otros: se establecen vinculos
compartidos y vinculos vicarios que multiplican la afectacién grupal. La gran diferen-
cia del teatro con la literatura es que no existe teatro “craneal”, “solipsista”, es decir,
se requiere del encuentro con el otro y de una division del trabajo que no puede ser
asumida solamente por el mismo sujeto (a diferencia de lo sostenido por Josette Féral,
cuando propone definir la teatralidad como “estructura trascendental”, 2004: 87-105).
El convivio multiplica la actividad de dar y recibir a partir de encuentro, didlogo y
mutua estimulacion y condicionamiento, por eso se vincula al acontecimiento de la
compaiiia (del latin, cum panis, compafiero, el que comparte el pan). El teatro, en tanto
acontecimiento convivial, esta sometido a las leyes de la cultura viviente: es efimero y
no puede ser conservado, en tanto experiencia viviente teatral, a través de un soporte
in vitro. Por su pertenencia a la cultura viviente el convivio participa inexorablemente
del ente metafisico que constituye la condicion de posibilidad de la existencia:

La vida es un ente independiente, ;Y qué significa ser independiente? Significa no
depender de ninguna otra cosa; y este no depender de ninguna otra cosa es lo que
siempre en la filosofia se ha denominado absoluto, auténtico (Garcia Morente, “On-
tologia de la vida”, 2004, 409-410).

En términos de Giorgio Agamben, en tanto experiencia vital, efimera, auratica, el tea-
tro se relaciona con la infancia: in-fale es justamente el que no habla, y en tanto segui-
mos siendo infantes, nuestra experiencia, nuestros vinculos y extensiones con el orden
del ser exceden el orden del lenguaje.

Una teoria de la experiencia solamente podria ser en este sentido una teorfa de la
in-fancia, y su problema central deberia formularse asi: ;existe algo que sea una
in-fancia del hombre? ;Como es posible la in-fancia en tanto que hecho humano?
Y si es posible, ;cual es su lugar? (..) Como infancia del hombre, la experiencia es
la mera diferencia entre lo humano y lo lingiiistico. 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 (Agamben, 2001, 64 y 70-71).

mas sofisticada tecnologizacion de los medios de reproductibilidad, y para diferenciar el término de “los
técnicos”, “la técnica” y sus derivados respectivos, que en nuestro libro estan referidos especificamente al
trabajo teatral en la produccién del acontecimiento poético.

10 Las grabaciones de teatro (cine, video, cinta de audio) no son teatro en si mismas sino cine, video, cinta
de audio que conservan informacion incompleta, parcial, sobre un acontecimiento teatral perdido, irrecu-
perable, irrepetible, que por su naturaleza temporal y viviente no puede conservarse de ninguna manera.
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Por su pertenencia a la cultura viviente, el teatro se cuece en el fuego de la in-fancia’,
condicion de posibilidad del lenguaje. Ricardo Bartis (2003) ha sefialado que la natu-
raleza efimera del teatro no solamente exige la observacion de lo que vive, sino que
también pone en funcionamiento el recuerdo permanente de la muerte. En el “entre”
teatral la multiplicacién convivial de artista y espectador genera un campo subjetivo,
que no marca la dominancia del primero ni del segundo, sino un estado parejo de be-
neficio mutuo en un tercero'2, Este se constituye en y durante la zona de experiencia.
En la compaiia hay mas experiencia que lenguaje. Si Babel condujo a la division lin-
giiistica y, a través de ésta, a la misantropia y el solipsismo, la in-fancia teatral conduce
en su zona de acontecimiento al tiempo anterior a Babel. El convivio marca el reen-
cuentro en una subjetividad ancestral de unidad (Dubatti, 2008, 128-130).

TRABAJO POIESIS Y EXPECTACION. ACONTECIMIENTO Y ENTE POIETICO

Dentro del convivio y a partir de una necesaria division del trabajo, se producen los
otros dos sub-acontecimientos, correlativamente: un sector de los asistentes al convi-
vio comienza a producir pofesis con su cuerpo a través de acciones fisicas y fisico-ver-
bales, en interaccién con luces, sonidos, objetos, etc., y otro sector comienza a expectar
esa produccién de pofesis. Se trata respectivamente del acontecimiento poiético y del
acontecimiento de expectacién.

Ya expusimos sobre el acontecimiento poético en la Filosofia del Teatro 1'%, Filosofia del
Teatro I, esta centrada en la ampliacion del campo problematico de la poiesis. Llama-
mos poiesis al nuevo ente que se produce y es en el acontecimiento a partir de la accién
corporal. El ente poético constituye aquella zona posible de la teatralidad (no solo
presente en ella) que define al teatro como tal (y lo diferencia de otras teatralidades
no poiéticas) en tanto marca un salto ontologico: configura tanto un acontecimiento
como un ente-otro respecto de la vida cotidiana, un cuerpo poético con caracteristi-
cas singulares. Utilizamos la palabra poiesis en el sentido restrictivo con que aparece
en la Poética aristotélica: fabricacidn, elaboracion, creacion de objetos especificos, en
su caso perteneciente a la esfera del arte. La poiesis como fendmeno especifico de la
poesia, por extension de la literatura y del arte™. Aristdteles incluye en su concepto de
poiesis la misica, el ditirambo, la danza, la literatura, la plastica, es decir, se refiere a

11 No en vano el director Robert Wilson, en su visita a Buenos Aires, sefiald que sus @ltimas preocupacio-
nes se centraban en ese estado de infancia: "Dicen que los bebés nacen sofiando, que los ojos se mueven
rapidamente o que ésa es la sefial de un estado mental de suefio. ;Qué es lo que suefia el bebé?” (Dubatti,
2003b: 113).

12 Justamente el teatro que reenvia a una situaciéon de poder econdmico ( el llamado teatro comercial”)
o social (el teatro de propaganda politica para ganar adeptos a una causa)o religioso (el teatro de
evangelizacién y fundamentalismo), frustra o descuida el acceso a esa zona de experiencia que fusiona a los
hombres en una nueva subjetividad no comercial ni jerdrquica. En Buenos Aires los ejemplos mds notables
de generacion de esta tercera subjetividad se encuentran frecuentemente en las practicas llamadas teatro
independiente o de autogestion,

13 Filosofia del Teatro I, 2007: 89 130, Capt. IV “Acontecimiento poético, poiesis teatral”

14 Insistimos en esta restriccion para nosotros basica, ya que hoy la palabra poiesis ha sido tomada por las
mas diversas disciplinas no vinculadas al arte.
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la creacién artistica y los objetos artisticos en general. Deberiamos hablar de aconte-
cimiento poiético®, en tanto no retomamos el vocablo poesia segtn la lexicalizacion
vigente en el mundo hispanico -registrada ya en el siglo XI11-4, sino el término poiesig
(pofesis) y la familia de palabras griegas de las que se vale Aristételes en su Poética.
Mucho tiempo después dira Heidegger, retomando el origen clasico aristotélico, que
todo arte es “en esencia, poema” (2000, 53). El término pofiesis involucra tanto la ac-
cidn de crear -la fabricacién- como el objeto creado -lo fabricado-. Por eso preferimos
traducir poiesis como produccién'’, porque la palabra, a la vez que liberada de la marca
cristiana de “creacién’, encierra los dos aspectos: produccion es el hacer y lo hecho. La
pofesis es acontecimiento y en el acontecimiento, y a la vez es ente producido por el
acontecimiento. La poiesis teatral se caracteriza por su naturaleza temporal efimera,
pero por su duracién fugaz no posee menos entidad ontologica. La funcion primaria
de la poiesis no es la comunicacion sino la instauracion ontoldgica: poner un aconteci-
miento y un objeto a existir en el mundo. La poiesis es objeto de estudio de la Poética
(con mayuscula), disciplina de la Teatrologia que propone una articulacion coherente,
sistematica e integral, de la complejidad de aspectos y dngulos de estudio que exigen el
ente poético y la formulacion de las poéticas (con mintscula). Se denomina Poética al
estudio del acontecimiento teatral a partir del examen de la complejidad ontolégica de
la poiesis teatral en su dimension productiva, receptiva y de la zona de experiencia que
se funda en la pragmatica del convivio. A diferencia de la Poética (con maytscula), la
poética (con mintscula) es el conjunto de componentes constitutivos del ente poético,
en su doble articulacién de produccién y producto, integrados en el acontecimiento en
una unidad material-formal ontolégicamente especifica, organizados jerarquicamen-
te, por seleccion y combinacion, a través de procedimientos. Pero ademas la pofesis
determina su diferencia ontolégica respecto de los otros entes de la vida cotidiana
a partir de caracteristicas especificas (entidad metafdrica y oximorodnica, autonomia,
negacién radical del ente “real”, violencia contra la naturaleza y artificiosidad, deste-
rritorializacidn, de-subjetivacién y re-subjetivacion, puesta en suspenso del criterio de
verdad, semiosis ilimitada, despragmatizacion y repragmatizacion, instalacion de su
propio campo axiologico, soberania).!®

DISTANCIA ONTOLOGICA Y ACTIVIDAD HUMANA CONSCIENTE

15 Usamos ambos términos, poético y poiético, como sindnimos. Poético: perteneciente o relativo a la
poesia; Poesia: manifestacion de la belleza o del sentimiento estético por medio de la palabra, en verso o en
prosa (Diccionario de la lengua espaiiola, 2001, 1216, tomo 8).

16 Poético: perteneciente o relativo a la poesia; Poesia: manifestacion de la belleza o del sentimiento estético
por medio de la palabra, en verso o en prosa (Diccionario de la lengua espaiiola, 2001, 1216, tomo 8).

17 No usamos la palabra produccion en su sentido técnico actual mas restrictivo (véase Gustavo Schraier,
Laboeratorio de produccion teatral I, 2006), que en realidad proviene del empleado en la industria del cine
v la television.

18 En el Cap. IV de Filosofia del Teatro I, hemos desarrollado otros numerosos aspectos vinculados a la
poiesis, entre otros, su origen verbal y familia de palabras vinculadas, el concepto de “caosmos”, la percepcion
de diferencia entre arte y vida en Aristoteles, la relacion entre autonomia y soberania, la distincion entre
teatro “autopoiético” y “conceptual”, la funcion politica de la polesis como incision en el tejido del mundo
cotidiano.
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El acontecimiento de expectacién® implica la conciencia -al menos relativa o intuiti-
va-, de la naturaleza otra del ente poético. No hay expectacion sin distancia ontolégica,
sin conciencia del salto ontologico o entidad otra de la poiesis, aunque esa conciencia
sea intermitente (como en el “teatro participativo”), paralela a la observacion de la
fusion con el mundo cotidiano (como en la “performance”) o revelada cataféricamen-
te, a posteriori (como en el “teatroinvisible”). “El arte es producto de una actividad
humana consciente”, afirma Wladyslaw Tatarkiewicz (1997). ;Conciencia de quiénes?
del artista, del técnico, del espectador, del critico, del historiador.. pero ;jconciencia de
qué? de la especificidad poiética del acontecimiento teatral, del ente teatral poético, de
su salto ontoldgico respecto del espesor ontologico de la vida cotidiana. Hay poéticas
teatrales en las que el trabajo expectatorial asume en pleno el ejercicio consciente
de la distancia ontolégica: la cuarta pared de la caja italiana; la metateatralidad del
distanciamiento brechtiano; el ballet cldsico. Sin embargo en otros planos el aconte-
cimiento de expectacion puede disolverse parcial o totalmente, puede interrumpirse
provisoriamente y retomarse, o combinarse con tareas de actuacion o técnicas dentro
del juego especifico de cada poética teatral, pero para que todas estas variantes sean
posibles en algliin momento debe ser instalado el espacio expectatorial a partir de la
consciencia de la distancia ontolégica. Siglos de ejercicio y competencia expectatorial
en el reconocimiento de la poiesis hacen posible instalar ese espacio de acontecimiento
con muy pocos elementos. El espectador puede fugarse de su espacio y ser tomado por
el régimen del convivio o por la pofesis. Llamamos a estos desplazamientos regresion
convivial y abduccién poética respectivamente. De regresion convivial puede hallarse
ejemplos en los trabajos de varieté, clown, narracion oral, stand-up.

Algunos modos de abduccion poética:

A. El espectador puede ser “tomado”, incorporado por el acontecimiento poético
a partir de determinados mecanismos de participacion y trabajo que lo suman al
cuerpo poético.

B. Puede voluntariamente “entrar” y “salir” del acontecimiento poético en espec-
taculos performativos en los que la liminalidad entre convivio y pofesis favorece el
canal de pasaje.

C. Puede lograr una posicién de simultaneidad en el “adentro” del acontecimiento
poético y el “afuera” de la distancia expectatorial, en la que a la vez preserva ple-
namente la distancia observadora y es visto por los otros espectadores como parte
de la pofesis.

D. Puede ser “tomado” por el acontecimiento poético a través de la experiencia que
Peter Brook ha denominado “teatro sagrado” en su El espacio vacio: el acceso a un
tiempo mitico/mistico que detiene el tiempo profano, la conexién con lo absolu-
to, el teatro como hierofania o manifestacion de lo sagrado (Mircea Eliade, 1999).

19 Para un desarrollo mas amplio, Filosoffa del Teatro1, 2007,131-148, Cap. V "Acontecimiento expectatorial:
la expectacion poiético-convivial”,

19
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En este caso la pofesis opera como hierofania primaria (en el cuerpo poético) o
secundaria (en el cuerpo del actor, en la materialidad del espacio cotidiano). La
abduccién del teatro sagrado ratifica la soberania de la pofesis; su conexion con lo
numinoso.

Los cierto es que, en el convivio teatral, el espacio de expectacién nunca desaparece
definitivamente, ya que se preserva en la delegacion de los espectadores entre si. Basta
con que un tnico espectador persista en la funcién primaria de la expectacion -obser-
var la pofesis con distancia ontolégica, con conciencia de separacion entre el arte y la
vida, para que el trabajo del espectador se realice. No hay teatro sin funcion expectato-
rial, sin espacio de veda (Breyer, 1968), sin separacion entre espectaculo y espectador,
aunque esta distancia sea preservada internamente y el espectador observe el espec-
taculo desde adentro de la poiesis: pueden desaparecer o convivir con el borramiento,
pero en algin momento se restituyen, sea en el ejercicio interno del espectador o en la
actividad intersubjetiva. Si el acontecimiento expectatorial poético deja de producirse
no provisoria sino definitivamente, el teatro deviene otra practica espectacular, de la
parateatralidad o la teatralidad social, porque el acontecimiento de la poiesis se clau-
sura, se fusiona con la vida y se anula. Teatro significa etimologicamente “lugar para
ver”, “mirador”, “observatorio”, pero no solo involucra la mirada o la vision (ya sea en
un sentido estrictamente sensorial o metaforico). Se esta en el teatro con todos los
sentidos y con cada una de las capacidades humanas. El teatro es un lugar para vivir
—de acuerdo al concepto de convivio y cultura viviente-, la pofesis no sélo se mira u ob-
serva sino que se vive. Expectacion por lo tanto debe ser considerada como sinénimo
de vivir-con, percibir y dejarse afectar en todas las esferas de las capacidades humanas
por el ente poético en convivio con los otros (artistas, técnicos, espectadores).

La distancia ontolégica respecto del ente poético es un saber adquirido histéricamen-
te: el espectador va tomando conciencia de la naturaleza del ente poético a partir de
su frecuentacion y su contacto con el teatro. Por su naturaleza dialégica y de encuentro
con el otro, el teatro exige compafia, amigabilidad, disponibilidad y, por lo tanto, no
hay expectacion solipsista, de la misma manera que no hay teatro “craneal”.

La expectacién no se limita a la contemplacion de la poiesis, sino que ademas la mul-
tiplica y contribuye a construirla: hay una poiesis productiva (generada por el trabajo
de los artistas) y otra receptiva, que se estimulan y fusionan en el convivio, y dan como
resultado una pofesis convivial.

En conclusion, el teatro es un acontecimiento complejo dentro del que se producen
necesariamente tres sub-acontecimientos relacionados: convivio, poiesis corporal in
vive y expectacién; a tal punto estos sub-acontecimientos estan imbricados y son inse-
parables en la teatralidad, que debemos hablar del convivio poético-expectatorial de
la poiesis expectatorial-convivial y de la expectacién poiético-convivial.
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DEFINICION PRAGMATICA, EL TEATRO COMO ZONA DE EXPERIENCIA

Pero ademas, es importante advertir que el teatro, en su dimensién pragmatica, ge-
nera una multiplicacién mutua de los tres sub-acontecimientos de manera tal que en
la dinamica del acontecimiento teatral es imposible distinguirlos claramente. Lo que
constituye el teatro es una zona de experiencia de la cultura viviente determinada
necesariamente por la presencia de estos tres componentes. El teatro es, segin esta
segunda definicion, la zona de acontecimiento resultante de la experiencia de esti-
mulacion, afectacion y multiplicacion reciproca de las acciones conviviales, poéticas
(corporales: fisicas y fisicoverbales) y expectatoriales en relacion de compaiiia.

El teatro, en suma, se despliega como espacio de subjetividad y experiencia que surge
del acontecimiento de multiplicacién convivial-poética-expectatorial.

Ninguno de estos tres elementos puede ser sustraido. Puede haber convivio (en mu-
chos tipos de reunién) sin poiesis ni expectacion, por ejemplo, en la mesa familiar o
en una reunion de trabajo: hay teatralidad no-poiética, en consecuencia no es teatro.
Puede haber convivio y pofesis sin expectacién (con distancia ontolégica), por ejemplo
en un ensayo sin espectadores: no se constituye el “mirador”, no es teatro. Puede haber
polesis sin convivio y sin expectacidn, por ejemplo, en el trabajo de un actor que ensaya
en soledad: no es teatro. Puede haber convivio y expectacion (sin distancia ontoldgica)
sin pofesis, por ejemplo, en una ceremonia ritual, en el fitbol: no es teatro. Puede haber
poiesis y expectacion sin convivio, en el cine, por ejemplo: no es teatro.

RECURRENCIAS Y PREVISIBILIDAD

A pesar de la desdelimitacion y de la liminalidad (Diéguez, 2007), a pesar de la di-
versidad de bases epistemologicas, hay en esta estructura de acontecimiento un régi-
men de recurrencia y previsibilidad. Sabemos que, de alguna manera u otra, esos tres
acontecimientos necesariamente van a suceder, tienen que suceder, en cualquiera de
las posibles modalidades del teatro poiético?’; sabemos que, mas alla de la multiplici-
dad de poéticas del teatro, podemos prever que esa estructura de acontecimiento va
a acontecer.

Del acontecimiento triddico pueden desprenderse tres formulaciones de la definicién
légico-genética del teatro centradas en cada instancia de acontecimiento:

El teatro consiste en un acontecimiento convivial en el que, por division del trabajo, los
integrantes del convivio producen y expectan acontecimientos poiéticos corporales

(fisicos y fisico-verbales).

El teatro consiste en un acontecimiento poiético-corporal (fisico y fisico-verbal) pro-

20 Sobre las diversas modalidades de la teatralidad poiética, véase el Cap. | de nuestro Cartografia Teatral
(2008, 48-58).
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ducido y expectado en convivio.

El teatro consiste en la expectacion de acontecimientos poiéticos corporales (fisicos y
fisico-verbales) en convivio.

La unidad de produccién poética-expectacion poética se sustenta en el fenémeno de la
compaififa (compartir, estado de amigabilidad y disponibilidad).

Todas estas definiciones se subsumen en el concepto de teatro como zona de experien-
cia especifica generada por el acontecimiento teatral.

EL TEATRO COMO UN USO POIETICO DE LA TEATRALIDAD

Sucede que existe una teatralidad anterior al teatro, en cuya estructura el teatro se basa
para construir a partir de ella un fenémeno de singularidad. Llamamos teatralidad
anterior al teatro a todo fenémeno de optica politica o politica de la mirada (Geirola,
2000) en el que no intervienen necesariamente los tres sub-acontecimientos constitu-
tivos del acontecimiento teatral. La optica politica implica un conjunto de estrategias
y operaciones (conscientes o no) con las que se intenta organizar la mirada del otro.
Habria una teatralidad natural o grado cero de la teatralidad: por ejemplo, el llanto
del bebé que pide comida o el grito del accidentado que reclama auxilio. Hay una tea-
tralidad social, extendida, diseminada en todo el orden social, todas aquellas acciones
destinadas a organizar la mirada de los otros en interacciones sociales (la seduccion,
el deporte, una clase, el desfile de modas, la liturgia, etc.). Pero no son teatralidades
poiéticas, no son metaféricas ni oximoroénicas. Lo que llamamos teatro seria un caso
especifico de la teatralidad, la teatralidad poiética: construccion de la expectacion para
compartir entes-acontecimientos poiéticos y generar una afectacion/ estimulacion a
través de esos objetos. Lo que distingue la teatralidad especifica del teatro de la tea-
tralidad natural y de la social es el salto ontolégico de la pofiesis, la instauracion de un
cuerpo poético y como éste genera una expectacion especifica (con distancia ontologi-
ca) y un convivio especifico.

MULTIPLES DIMENSIONES DEL ACONTECIMIENTO DEL SER

El teatro es un acontecimiento ontologico, en el cual se ligan problematicas del ser en
los siguientes aspectos:

-Por su existencia como acontecimiento, por su incisién en el tejido del tiem-
po-espacio y en la historia, como sefiala Ricardo Bartis (véase Filosofia del Tea-
tro I, paragrafo 48), o retomando las palabras de Eduardo del Estal en el prélogo
a Filosofia del Teatro II: por la fundacién de un “borde”.

-Por la voluntad de ser, por el deseo y la voluntad de trascendencia que hay
en los teatristas (productores del acontecimiento poiético), voluntad que hace
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posible (como veremos) la funcién ontolégica. Porque esa voluntad es consti-
tutiva no sélo de sus existencias (el acontecimiento es parte de sus vidas) sino
también de su subjetividad, de sus maneras de estar en el mundo. Los teatritos
“hacen cosas” con el teatro: el teatro transforma su ethos y moraliza su vision de
mundo. El actor, dice Baris, debe llenar su cuerpo de “voluntad de ser” (2010).

- Por la naturaleza o entidad del ente poético teatral o cuerpo poético, ente otro,
extra cotidiano: la poiesis, para existir, instala una diferencia ontolégica con el
ser, los acontecimientos y los entes del mundo cotidiano; -porque como espec-
tadores vamos al teatro a relacionarnos con el ser (el ser de la poiesis y su fric-
cion con el ser del mundo, del que formamos parte), o al menos a recordar su
existencia, y a producir subjetividad, formas de relacionarnos con el mundo.
Los espectadores también “hacemos cosas” con el teatro, el teatro también es
parte de nuestras existencias, modela nuestro ethos y nuestra vision del mundo.

El salto ontolégico se recorta contra el fondo de la vida cotidiana y plantea una
friccién ontolégica con el ser del mundo, que revela por tension, contraste, fu-
sién parcial o didlogo, la presencia ontolégica del mundo. El ser poiético del
teatro revela el ser no poiético de la realidad, y a través de ésta, conduce a la
percepcidn, intuicidn o al menos el recuerdo de la presencia de lo real. Por eso
Spregelburd sostiene que “las buenas ficciones producen el sentido mientras
que la realidad so6lo lo disuelve” (2008, 147). Necesitamos la metafora poética
(sea o no ficcional) para, por contraste y diferencia, ver de otra manera la reali-
dad e intuir o recordar lo real.

-Finalmente, por la prioridad de la funcion ontoldgica sobre la comunicacional,
la semidtica y la simbolizadora (Lotman, 1996, Passim; Martinez Fernandez,
2001, 19).

Vamos en suma al teatro para tomar contacto con el acontecimiento del ser: la volun-
tad del ser del artista, la aparicion efimera del ser del cuerpo poético, la construccion
de la subjetividad desde la produccion y desde la expectacion; la friccion entre orde-
nes ontolagicos diversos.

Dentro de la cultura viviente, a través de la polesis, el teatro constituye una zona de ex-
periencia singular y favorece la construccion de espacios de subjetividad alternativa.
De esta manera, ya no hablamos de un teatro de la representacién o de la presenta-
cién (conceptos funcionales a la Semiotica, como sefialamos arriba en el paragrafo 4)
sino de un teatro de la cultura viviente, teatro como zona de experiencia y teatro de
la subjetividad. Un teatro fundado en el convivio. En conclusion, el arte es una via de
percepcion ontolégica porque contrasta y revela niveles u érdenes del ser.

ESTUDIAR EL ACONTECIMIENTO

Si el teatro es acontecimiento, debemos estudiar el acontecimiento o aquellos materia-
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les que, sin constituir el acontecimiento en si, estan vinculados a él antes o después de
la experiencia del acontecimiento. Generalmente los estudios teatrales no investigan
el acontecimiento teatral en si sino sus “alrededores”, instancias previas o posterio-
res: los materiales anteriores al acontecimiento (las técnicas, los procesos de ensayo,
la literatura dramatica, las discusiones del equipo, los cuadernos de bitacora de la
puesta, los figurines, el disefio de plantas técnicas, los metatextos, etc.) o posteriores
a él (los materiales conservados, residuos o huellas del acontecimiento: fotografias,
grabaciones audiovisuales, critica, anotaciones, etc.). En gran parte esto se debe a las
dificultades que el acontecimiento entrafia como objeto de estudio. Pero sucede que la
existencia de un texto dramatico conservado no es garantia de que el texto dramatico
escénico en el acontecimiento coincida con €l ni siquiera en su dimensién estricta-
mente lingiistica?’; 1a disposicion de un esquema de planta de luces no quiere decir
que efectivamente las luces funcionaron de esa manera en el acontecimiento. El riesgo
radica en atribuir al acontecimiento caracteristicas de esos materiales previos o pos-
teriores que en realidad no son propios del acontecimiento. Estos materiales son in-
dudablemente preciosos para la comprension del acontecimiento poético (sobre todo
si éste pertenece a un pasado, remoto o cercano, del que se posee escasa informacion),
pero no debe perderse de vista que no constituyen necesariamente el acontecimiento
teatral en si y que -insistimos- una historia del teatro deberia centrarse en la histo-
ria de los acontecimientos teatrales, de lo que efectivamente acontecié en el aconteci-
miento. En consecuencia:

-Si estudiar el teatro es estudiar el acontecimiento teatral, es indispensable en-
contrar las herramientas para estudiar el acontecimiento, o al menos para pro-
blematizar las dificultades y posibilidades de su acceso.

- Los materiales anteriores o posteriores al acontecimiento teatral no deben
ser solo estudiados en si sino, primordialmente, en funcién de la inteleccién del
acontecimiento perdido, por su vinculacion con él; el acontecimiento debe ser
estudiado “a partir de”? esos materiales conservados.

- Es necesario que, mientras pueda hacerlo, el investigador intervenga en la
zona de experiencia del acontecimiento teatral, u obtenga materiales sobre ella,
ya sea a través de su propia experiencia convivial autoanalizada (el investigador
como espectador-laboratorio de percepcion), o a través de los materiales vincu-
lados a las experiencias de otros espectadores o asistentes al convivio. El inves-
tigador debe dar cuenta del acontecimiento, aunque sea en forma incompleta,
nunca absoluta, pues a pesar de esa limitaciéon su contribucion sera siempre
relevante,

Ademas es indispensable encontrar herramientas para calibrar la relevancia del acon-
tecimiento de la teatralidad poética porque un texto puede producir sentido (ser rele-

21 Véase el caso de La sefiora Macbeth, estudiado en Filosofia del Teatro I, 80

22 Volveremos sobre el tema en el capitulo “Analisis de la poética del drama ‘a partir del’ texto dramatico”
incluido en Filosofia del Teatro I1.
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vante semidticamente) pero ser irrelevante como acontecimiento; un teatrista puede
tener grandes ideas (como suele suceder en el caso del teatro conceptual), pero esas
ideas sdlo generan un acontecimiento poco significativo en su dimension teatral (con-
vivial-poética-expectatorial); para colmo, un acontecimiento teatral excepcional no
tiene por qué encontrar necesariamente su sustento en ideas o en un gran texto pre-
vio. El teatro se valida, en tanto teatro, no como literatura sino como acontecimiento
de experiencia escénica convivial. Surge asi el desafio de una segunda pregunta funda-
mental: como estudiar el acontecimiento o los materiales anteriores y posteriores al
acontecimiento desde la especificidad del teatro como acontecimiento.

La pertenencia del teatro a la cultura viviente complica las posibilidades de estudio en
tanto el acontecimiento es efimero y no puede ser conservado como zona de experien-
cia. La experiencia, por sus zonas infantiles, es irreductible a sistema e intransferible.
En consecuencia, la historia del teatro en tanto acontecimiento no es la historia de
los materiales conservados vinculados al acontecimiento, sino la historia del aconteci-
miento perdido. Esta filosofia del acontecimiento teatral propone entonces una suerte
de vitalismo o neoexistencialismo, una filosofia de la experiencia. Esto implica la apa-
ricion de un nuevo tipo de investigador teatral, que vive la experiencia fundamental-
mente como espectador y eventualmente también como artista y/o técnico.

Hay mayor complementariedad entre el espectador y el investigador que entre el in-
vestigador y el artista o el técnico. El nuevo tipo de investigador teatral acompana los
acontecimientos, esta “metido” en ellos o conectado directamente con ellos. De esta
manera el investigador es basicamente un espectador que se auto-constituye en labo-
ratorio de percepcion de los acontecimientos teatrales.

COROLARIOS

De las afirmaciones de la Filosofia del Teatro se desprenden numerosos corolarios que
proveen puntos de partida, postulados para determinar las bases de diversas ramas
teatrologicas, asi como un completo programa futuro para el desarrollo de la discipli-
na. Referiremos a continuacién, someramente, los corolarios principales:

1. Partimos de la definicién del teatro como acontecimiento ontolégico, y establece-
mos un nuevo sistema de coordenadas para los estudios teatrales: la Filosofia del
Teatro como area de la filosoffa y como marco para una teoria del teatro; la recupe-
racidn de la ontologia para la comprensidén de la singularidad del acontecimiento
teatral, y especialmente de su dimensién humana (la Filosofia del Teatro como una
filosofia de la praxis teatral, area de la praxis humana).

2. El teatro es un acontecimiento que produce entes y en su acontecer se relacionan
al menos tres sub-acontecimientos: el convivio, la poiesis y la expectacion. En su di-
namica compleja, el acontecimiento teatral produce a su vez entes efimeros, entre
ellos el que estudiaremos como “cuerpo poético”,
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3. Siel teatro es acontecimiento, estudiar el teatro es estudiar el acontecimiento, en
su doble dimension: micropoética (histérica o implicita) y abstracta. El acceso al
acontecimiento implica la intervencion en la zona de experiencia del teatro, la ob-
servacion y el contacto con la praxis teatral. La Filosofia del Teatro es una filosofia
de la praxis teatral.

4. La base irrenunciable del teatro es el convivio, de alli su naturaleza corporal, terri-
torial, localizada. La teatrologia debe disefiar métodos de acceso al estudio del con-
vivio teatral como fundamento material y metafisico del “teatrar” (Kartun, 2009a).

5. Elteatro es un acontecimiento ontolégico multiple, por lo tanto exige una discrimi-
nacion de niveles del ser y una toma de posicion frente a la ontologia del mundo y el
hombre. Es a la vez un espacio de producciéon ontologica y un mirador ontolégico.

6. Siel teatro es un acontecimiento ontolédgico, en la poiesis y en la expectacién tiene
prioridad la funcién ontolégica (el poner un mundo/mundos a vivir, contemplar
esos mundos, co-crearlos) por sobre las funciones comunicativa, generadora de
sentidos y simbolizadora (Lotman, 1996), secundarias respecto de la funcion on-
tolégica.

7. En tanto acontecimiento especifico, el teatro posee saberes singulares, es decir,
como sefiala Mauricio Kartun, “el teatro sabe”, “el teatro teatra” (Dubatti, 2010b:
104-106). El teatro provee una experiencia solo accesible en términos teatrales,
por la que el teatrista y el teatrélogo son intelectuales especificos, que saben (cons-
ciente o inconscientemente, explicita o implicitamente) lo que el teatro sabe.

8. En el acontecimiento, el teatro es resultado del trabajo humano (retomando la afir-
macién de Marx sobre el arte). Para la Filosofia del Teatro, el teatro surge como
acontecimiento a partir de una divisién del trabajo en la generacion de poiesis y la
expectacidn. El teatro es trabajo humano y la poiesis encierra en su materialidad el
trabajo que la produce. Estudiar la pofesis implica estudiar el trabajo.

9. Esa division del trabajo implica que el teatro es compaiiia (el regreso a la subjetivi-
dad ancestral del “compaiiero”), una actividad consciente y colaborativa sostenida
en el didlogo y encuentro con el teatro. La compafiia exige a su vez amigabilidad y
disponibilidad hacia el otro (por lo que no seria sustentable una definicion teérica
del teatro como acontecimiento solipsista o exclusivamente interno a la actividad
craneal del espectador).

10.Hay generacion de poiesis tanto en la instancia de la produccion como en la expec-
tacion, ambas se multiplican en la poiesis convivial.

11.En tanto trabajo humano, el teatro produce subjetividad, tanto en la instancia de la
generacion poiética como en la de expectacién poiética y en la convivial.**

23 Sugerimos la consulta de los capitulos sobre subjetividad incluidos en Filosofia del Teatro I (2007: 161-
178, cap. VIII) y en Cartografia teatral (2008, 113-133, cap. III).
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12.Si el teatro es acontecimiento viviente, la historia del teatro es la historia del teatro
perdido; la historiologia teatral implica la asuncion epistemoldgica de esa pérdida,
asi como el desafio de “aventura” que significa salir a la busca de esa cultura per-
dida para describir y comprender su dimensién teatral y humana (aunque nunca
para “restaurarla” en el presente).**

13.Existe una previsibilidad o estabilidad del teatro en su estructura genérica: el tea-
tro constituye una unidad estable de acontecimiento en la triada convivio-poie-
sis-expectacion.

14.Pero el teatro es, en tanto unidad, una unidad abierta dotada de pluralismo: hay
teatro(s). Pueden distinguirse al menos tres dimensiones de ese pluralismo:

a. Porlaampliacién del espectro de modalidades teatrales (drama, narra-
cién oral, danza, mimo, titeres, performance, etc.).
. Porladiversidad de concepciones del teatro.
c. Porlas combinatorias entre teatro y no teatro, (deslizamientos, cruces,
inserciones, préstamos en el polisistema de las artes y de la vida-cul-
tura).

15. Si hay diversas concepciones de teatro deben disefarse diversas bases epistemo-
logicas (complementarias o alternativas) para la cabal comprension de esas con-
cepciones.”

16. La teatralidad es anterior al teatro y esta presente en practicamente la totalidad de
la vida humana: consiste en la relacién de los hombres a través de dpticas politicas
o politicas de la mirada. Lo que diferencia al teatro de otras formas de teatralidad
es la poiesis corporal, productiva, expectatorial y convivial. Es necesario distinguir
la teatralidad poiética-convivial del teatro como acontecimiento especifico; la tea-
tralidad es histéricamente anterior al teatro, en tanto el teatro hace un uso poiético
de la teatralidad preexistente. Para la Filosofia del Teatro, el teatro es sélo un uso
posible de la teatralidad.

17.En tanto acontecimiento, el teatro es mas que lenguaje (comunicacion, expresion,
recepcidn): es experiencia, e incluye la dimensién de infancia presente en la exis-
tencia del hombre. Esto implica una superacion de la semidtica (en tanto ciencia
del lenguaje) por la poética como rama de la Filosofia del Teatro. Para la prime-
ra, el teatro es un acontecimiento de lenguaje; para la segunda, un acontecimiento
ontolégico. Por su naturaliza convivial el teatro es fundamentalmente experiencia
viviente: por la experiencia el teatro religa con lo real, con el fuego de la infancia,

24 Son valiosas al respecto las observaciones de Juano Villafaiie (2009) en su resefia de Concepciones de
teatro (La Revista del CCC En Linea): “en busca del teatro perdido” es un sintagma que recuerda a Marcel
Proust (En busca del tiempo perdido) y al género “aventuras” en la literatura y el cine (del tipo Los cazadores
del arca perdida del ciclo Indiana Jones).

25 Sobre los dos dltimos corolarios, véase en Filosofia del Teatro 11 el capitulo “Trabajo-Estructura-
Concepcion de Teatro y Bases Epistemoldgicas”.
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con el ente metafisico de la vida.

18.Estudiar el teatro como acontecimiento ontoldgico implica una nueva construccion
cientifica del actor®® y del espectador. %

19.Estudiar el teatro como acontecimiento implica ademas un nuevo tipo de investi-
gador, ligado al acontecimiento como teatrista o como expectador, en el modelo de
investigacion participativa al que refiere Maria Teresa Sirvent (2006). Pero ade-
mas, como sefiala Eduardo del Estal, un investigador “filésofo del teatro” que, por
encima de toda normativa y libre de juicios universales, debe poner en escena “un
Teatro del Pensamiento, una escritura por la que se accede a aquello que el pensa-
miento tiene de tnico, de irrepetible, el pensar como experiencia”.?

20.Por el convivio y la poiesis corporal irrenunciables, el teatro es un acontecimiento
territorial (en la geografia, en el cuerpo); esto exige el desarrollo de una cartografia
teatral, como disciplina del teatro comparado.

21.Si el teatro es acontecimiento, llamaremos teatralidad singular del teatro (o es-
pecificidad de la teatralidad del teatro) a la excepcionalidad de acontecimiento, a
aquello que solo se genera en las coordenadas especificas del acontecimiento con-
vivial-poético-expectatorial.?’

22.Si hay una funcién ontologica y un estatus objetivo de la poiesis, es necesario aten-
der a la rectificacion y esclarecimiento de las poéticas en su desarrollo historico y
de las versiones-tensiones que circulan como relatos de la historia en los campos
teatrales. La memoria compite con la historia: conviven relatos disimiles de teatris-
tas, de periodistas y de investigadores.*

26 Véase el capitulo al respecto en Filosofia del Teatro 111 (en prensa).

27 Desarrollamos este aspecto en nuestro libro sobre la Escuela de Espectadores de Buenos Aires (Dubatti,
2010¢c).

28 Del "Prologo” incluido en Filosofia del Teatro 11

29 Retomamos el problema en el capitulo “La Poética en Marcos Axiologicos: criterios de valoracion” en
Filosofia del Teatro II.

30 Al respecto, remitimos a “Historia del Teatro, Memoria del Teatro: versiones y tensiones” (en Dubatti
2009b: 77-81).
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