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Grotesco es el mundo creado.

Anotaciones sobre una
dramaturgia que deviene. I

por Marianella Monzoni

D Entro apurada y, desde un primer momento, la sala se siente atravesada por una concentracion
especial de fuerzas. * La actstica del espacio me sume de manera vertiginosa en un lugar y tiempo
otros: la prueba de sonidos, entre naturales —lluvia, pdjaros- y eléctricos, tiene algo de apocalipsis
y de génesis a la vez. Los cuerpos, en el centro, se deshacen en quejidos, como en un letargo, como
padeciendo una agonia sin principio ni fin. No quiero interrumpir preguntando si la escena con la que
me encuentro es parte de la obra, si ya comenzd, porque sin querer me he visto subsumida en una
expectacion de lo que estd haciéndose.

El proyecto Las I[dmparas se estdn muriendo: la imagen grotesca del cuerpo se gesta desde una
indagacion en la estética del grotesco y del teatro expresionista. Los ensayos tienen su punto de
inicio en el trabajo de los cuerpos y roles actorales desde la improvisacién y la experimentacion

1 Sala Jorge Diaz, Centro de Produccion e Investigacion en Artes, Facultad de Artes, Universidad Nacional de
Coérdoba.
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en diversas técnicas. Andrés Oviedo y Gerardo Cordero, los responsables
de este proyecto que forma parte de su tesis de Licenciatura en Teatro, a
lo largo de su gestacién fueron incorporando artistas en sonido, ilumina-
cién y direccionz.

El proyecto tantea el terreno de lo grotesco como género que habilita
una creacion y recreacién de escenas que, en los ensayos, encuentran
especial insistencia como exploracién sobre la materialidad de cuerpos
ficticios. El primer ensayo al que asisti me interpelé desde esa manifes-
tacion teatral: écémo concebian el cuerpo?, icémo trabajaban sus expre-
siones? Habia algo que se intentaba hacer surgir y tenia por objeto expan-
dir los limites de lo representable. Los protagonistas se transfiguraban;
en parte por lo que iba sucediendo, pero también
por lo que ya habian establecido, proyectaban un
lugar artistico que permitia hacer ingresar figuras,

“natural” oscurecen la verdad;

textos y voces de una manera bastante particular. Las formas de la simple conducta

En principio, hay dos cuerpos. Busco una dife- componemos un papel como un sis-
renciacion, advertir qué figuras arman, qué pa- tema de signos que demuestran
pel quieren representar. La luz apenas ilumina la lo que enmascara la visién comin: la
sala, los cuerpos buscan minimos movimientos, dialéctica de la conducta humana.
y los sonidos, definicidn actstica. Unos instantes En un momento de choque psiquico,
después, la luz deja de ser cadlida y paraliza cual- de terror, de peligro mortal o de gozo
quier intento de adivinar lo siguiente: la escena enorme, un hombre no se comporta
en la que todo deja de sentirse suspendido en un “naturalmente’s.

tiempo y lugar ajenos, para dar espacio a lo que
venia. O devenia.

Presenciar los ensayos era experimentar tam-
bién esa busqueda de lo singular que surgia; trabajan con la espontanei-
dad del gesto, como quien busca inspirarse en lo liminar de la corpora-
lidad para la exploracién de multiples formas y movimientos que surgen
desde la idea de lo grotesco. El lenguaje gestual y la conexién entre los
actores suscitan la idea de que estos, en un despliegue intimo de lo que
se pretende inverosimil, interpretan intuitivamente el movimiento, esfor-
zandose por moldear estéticamente la naturalidad de lo improvisado. La

2 Patricia Valdez en direccién, Daniela Abayay en iluminacién, Cristian Levrero en
musica en vivo, Marcelo Comandu y Santiago Pérez como asesores.

3 Grotowsky, Hacia un teatro pobre, 2.
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pauta exige un estado especial por parte de
los actores, una especie de trance, al decir de
Grotowski, que se logra en un lapso de tiempo
de ensayo ininterrumpido.

El grotesco, en el arte, es un género que se
caracteriza por configurar desde las periferias
histéricamente populares y artisticas una es-
tética disruptiva, fundada en la destruccion de
la normay en la inversion del ideal que conju-
ga belleza y coherencia. Victor Hugo habla de
un caracter opuesto que surge de un acento
enérgico y profundo para crear lo deforme y lo
horrible, lo cémico y lo ridiculo. Mijail Bajtin
hablaba de una carnavalizacién; ejemplo de
ello son los rituales paganos medievales, un
mundo al revés en el que lo blasfemo apelaala
cuestion misma del limite entre lo humano y
lo animal. Para el tedrico ruso, la degradacién
es la principal caracteristica del grotesco:

Degradar significa entrar en comunién con la
vida de la parte inferior del cuerpo, el vientre y
los drganos genitales, y en consecuencia tam-
bién con los actos como el coito, el embarazo,
el alumbramiento, la absorcién de alimentos y
la satisfaccion de las necesidades naturales. La
degradacién cava la tumba corporal para dar lu-
gar a un nuevo nacimiento. De alli que no tenga
exclusivamente un valor negativo sino también
positivo y regenerador [...] Lo “inferior” para el
realismo grotesco es la tierra que da vida y el
seno carnal; lo inferior es siempre un comienzo.

Lo monstruoso, lo erético, lo informe con-
forman una estética propia que sobrepasa a
los actores; puede leerse como un potencial
escénico que, en su exceso, se multiplica y
se apropia de un espacio: lo grotesco en Las
ldmparas se estdn muriendo es la posibilidad

4 Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en
el Renacimiento, 21.

REVISTAARTILUGIO - 2015 - Seguimientos

del desbordar, de deformarse, de simular una
figura para desmaterializarse y reconfigurar
otras. La idea del grotesco insinuado desde
el gesto hasta la exacerbacién actoral busca
provocar risa, horror, placer. La degradacién
entendida como técnica que abre un conjun-
to de mundos posibles tanto en lo material
como en lo simbdlico. En la actuacién, buscan
descubrir formaciones que borren categorias
como humano-animal, superior-inferior, do-
minante-dominado, sagrado-profano, risible-
terrible; no ya como dicotomias, sino disper-
sando esas categorias duras para trabajar, en
esa divergencia, la recreaciéon de algo nuevo,
exorbitante, quimérico. Lo que va aparecien-
do es alterable, responde a una dindmica de
metamorfosis

Entonces, esa figura monstruosa, una especie
de animal, extiende sus manos de abajo hacia
arriba y con sus extremidades invertidas tantea,
palpa a quien estd sentado, impasible. Este in-
tenta impedir el contacto, y en un intento vano
de evitar devenir, cae, ambos cuerpos se confun-
den y funden en un monstruo de dos cabezas dos
piernas dos manos, que se amalgaman...

Devenir es en si un verbo que indica una
accion sin principio ni fin. Es esa dinamica
ad infinitum que degrada también lo tradicio-
nalmente arraigado. El término, prestado de
la linea deconstruccionista de la filosofia de-
leuziana, permite dimensionar como punto
de inicio una apertura en el rol actoral que
se perfila, como describimos, a la manera de
formaciones maleables. Es esa la dindmica ex-
presiva caracteristica de la busqueda de este
proyecto.
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Devenir no es alcanzar una forma (identificacion,
imitacion, mimesis), sino encontrar la zona de
cercania, de indiscernibilidad o de indiferencia-
cién de tal modo que uno ya no pueda distinguir-

se de una mujer, de un animal o de una molécula.
5

Registrar por escrito algunas de las sensacio-
nes que tenian lugar en las escenas de ensayo
me daba la pauta de que lo que se queria lograr
se distanciaba totalmente de la idea de repre-
sentacion mimética. Los movimientos molecu-
lares del dinamismo que implica el concepto
de devenir se conjugan con la estética grotesca
del gesto, del exceso y de la profusion que se
trabaja en una aproximacién hacia la danza-
teatro y cierta conciencia corporal, que permite
que se ensaye la desnaturalizacién de los mo-
vimientos. Es exceder los propios limites lo que
permite a los actores llegar a configurar otras
corporalidades. Mientras mas se espectacula-
riza, mas se desliza al espectador a un u-topos,
un lugar y tiempo disimiles: es la creacién de
mundos otros. A la mutacién del cuerpoyala
dramaturgia escénica se le propone una dina-
mica coyuntural propia, una relativizacién del
tiempo y del espacio que parte de tensiones
teatralizadas: los cuerpos que devienen entre
lo risible y lo temible, lo solemne y lo festivo,
lo doloroso y lo placentero hacen surgir otro
universo.

La mdsica dejaba de ser musica y los cuerpos
dejaban de ser reconocibles: cobraba forma una
escena amalgamada, una situacion dramdtica
de una tensién conjunta. Las lineas de los movi-
mientos entraban en ruptura con lo que el oido
asimilaba o se perseguian, buscando una fusién
inédita.

3 Deleuze, La literatura y la vida, 13
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LO GROTESCO COMO NEO-POETICA DRA-
MATICA.

Los formalistas rusos utilizaron dos concep-
tos puntuales para teorizar acerca del lenguaje
poético: desautomatizacién y extrafiamiento.
Si hablamos de una poética del cuerpo en tan-
to trabajo artistico que fusiona danza-teatro,
elementos dramaticos del expresionismo y re-
cursos propios del grotesco, no podemos me-
nos que sugerir una clara utilizacién otra de las
corporalidades y los espacios, insélitos en tan-
to provocan al desautomatizar esquemas de
percepcion cotidianos y paradigmas teatrales
canonicos.

La idea de la obra adquiere forma en el pro-
ceso creativo. Mds que de una linea de sentido,
hablamos de cierta narrativay de lo que podria
conceptualizarse como una poética del cuer-
po. Asi, en tanto se aprecian nucleos de accién
secuenciados que formulan una ldgica, apre-
ciamos narrativas interrumpidas. Una poética,
en cuanto el tiempo se detiene en los mintscu-
los movimientos que dan forma a otros cuer-
pos, que lo vuelven extrafio. Esta neo-poética
no duda en dejar entrever usos metonimicos:
una parte del cuerpo engulle a las demas y
se vuelve protagonista de la escena. En tanto
creaciones sinestésicas, suponen a la manera
de metéforas el suplir un yo por otro, un deve-
nir entre muchos. La exageracion de los movi-
mientos, ya sea en escala minima o maxima, y
el desbordamiento en la actuacién nos remite
a hipérboles del cuerpo, a un exceso descarna-
do en la expresion.

Las ldmparas estdn muriendo busca con-
figurar un espectador que se predisponga
a ser atravesado por sensaciones que, por
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momentos, son extrafas, violentas. El lugar
del espectador abre también una posibilidad
de recreacion. Es a quien le resta la tarea de
ubicarse en este lugar y tiempo teatral para di-
mensionar la proximidad y el alejamiento de
los elementos dramaticos puestos en escena.
No es empatia ni catarsis lo que moviliza, a la
manera del teatro clasico. La estética del gro-
tesco trabajada exige una inversién axioldgica
que no puede traducirse en una contempla-
cién. Se proyecta entonces para el espectador
un espacio desde el cual sentirse interpelado.
Por ello, el concepto deleuziano lo intervendra
también, instdndolo a devenir: predisponerse
a una metamorfosis del orden habitual de co-
sas y a una.intrusion subjetiva.

Registrar los ensayos fue un poco eso, dejar-
me cuestionar por esa idea de obra, sumer-
girme en un mundo que buscaba la recreacién
desde el cuerpo, desde lo extravagante y lo ani-
malesco en cada uno de sus gestos. Presenciar
las cosas que iban saliendo y decidir cudles se
quedaban —a que se les daba forma luego—
es una experiencia que apunta a no hundir el
proceso en detrimento del todo terminado que
tendra escena y a poner en cuestion la misma
idea de obra: ¢se le puede llamar “obra” a esa
suma de las elecciones dramaticas? Las opcio-
nes que surgen y tal vez no llegar a formar par-
te de la idea final, ino son también parte de la
obra? ;Qué tendriamos que tener en cuenta si
queremos pensar la obra, no ya cristalizada y
como espectadores pasivos, sino en su proce-
S0 como proyecto artistico?
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LA OBRA COMO PUESTA EN ESCENA DE
UN ICEBERG

El proceso artistico de la obra de arte siem-
pre queda detras del telén. La obra, su punto
culminante es la parte que se expondrd. Uno
aprecia el ultimo tramo de todo un proyecto en
construccién que “viene siendo” y el impacto
se concentra tinicamente en su parte manifies-
ta.

El proyecto Las lamparas se estdn murien-
do tiene como politica artistica de los actores
y cada uno de los artistas involucrados en el
proyecto trabajar el proceso creativo como
una integridad mixturada, fusionando elemen-
tos heterogéneos de manera que se logre un
didlogo entre lo sonoro, lo plastico y lo actoral.
En esas busquedas constantes se juega con
las formas, las fronteras y las posibilidades de
complementacidn. Asi, se sostiene y pone en
practica esta idea de la obra como resultado
de pruebas —ensayo-error— en una constante
revision del material que va surgiendo. Al par-
ticipar en las instancias de ensayo, atendia a
cémo esta impronta resaltaba la peculiaridad
del acontecimiento que se gesta en conjunto:
la musica en vivo es también una experimen-
tacion, un improvisar y crear composiciones
inéditas; asi también la iluminacién deja de
ser adyacente y juega con matices y sombras
para intensificar escenas y efectos draméticos,
participando en todas las instancias de ensayo
al recrearse continuamente a la par de las ac-
tuaciones, al igual que el sonido.

El sonido, las luces y sombras, y la escenogra-
fia convergen en una experiencia que se pre-
tende sinestésica. La dramaturgia es viven-
ciada cual cimulo de energias que se atraen,
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se rechazan, se yuxtaponen. Aln en proceso,
se entrevé un trabajo artistico que se sostie-
ne en la complementariedad de los elemen-
tos y se apoya en un compromiso conjunto.

En el contacto improvisado y la imbricacién
de elementos actorales y escenograficos, se
aprecia una dramdtica en curso que busca una
relacion peculiar entre cuerpo, texto y actua-
cion. Trabajar en los imaginarios del universo
de lo grotesco, lo animal y lo humano abre un
espacio que el proyecto explora en sus conti-
nuidades y discontinuidades. No existe inten-
to de construccion de papeles individuales: en
la idea de devenir, los roles se difuminan, se
transfiguran, aparecen y se pierden. Las for-
maciones que se logran en la actuacién, antes
de materializarse, se desvanecen y metamor-
fosean en otras a través de la voz, el gesto y el
espacio-tiempo de ese mundo que se creay se
destruye a la vez. Esto se experimenta cuan-
do se pone en jaque la idea de objeto artistico
terminado a exponer.

Vivenciar ese “irse haciendo” me permitié
vislumbrar una creacién colectiva que busca
puntos insurgentes de creacién y los extiende
a nuevas inventivas y lineas de trabajo. Fuera
detodaideade lenguaje predeterminativo, po-
demos hablar, al decir deleuziano, de una fuga
de los sentidos raiz, una dimensién simbdlica
no prefijada sino en apertura a la expectacion,
que pretende operar una ruptura de las pare-
des y los techos del teatro, del arte. Yace aqui
el foco de inversion de lo predecible y un pro-
ceso teatral inédito y singular que promete dar
funcién, pero no concluye ahi: la experiencia

artistica es un mundo en constante devenir.
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