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Significacién y dialéctica en el teatro contemporéineo

Juan Carlos Fontana y Carlos A. Ianni

El pasado mes de octubre, dando comienzo a las actividades de la Escuela
Latinoamericana de Teatro Saulo Benavente del CELCIT (Centro
Latinoamericano de Creaci6n e Investigacion Teatral) de la Argentina, estuvo
en Buenos Aires dictando un taller titulado Significacién y dialéctica en el teatro
contempordneo el director, adaptador e investigador teatral Juan Antonio
Hormig6n. Sostuvimos con él la siguiente charla:

{Cudles son los aspectos fundamentales que tocaste en este taller?

Intenté recoger dos aspectos que me parecen importantes por las aportaciones
que hacen al trabajo y a la comunicacion teatral en el siglo XX: la utilizacién
de los conceptos de signo y significado por parte de los creadores del
espectéculo, y la aparicién de ciertos elementos contradictorios dentro del
espectaculo. La intencién fue hallar las pistas mediante las cuales el teatro ha
cambiado su forma de producirse como expresion concreta en nuestro siglo.
En principio, existe el problema de identificar y definir qué es y cuél es el
instrumento artistico, la naturaleza del medio que estamos utilizando; de ahi
surgir4 el primer concepto. A partir de alli, y desde el punto de vista de la
semiologia, podemos hablar del teatro como un conjunto de lineas de
significacién que se entrecruzan y aparecen al unisono en forma de trama
significante. Mi preocupacion ha estado centrada en qué podemos hacer,
desde la préactica, para aplicar las aportaciones de la semiologia. Luego vendra
otra cuestion que inscribiria en el campo mdés general del trabajo
dramatirgico, que consiste en propiciar la aparicién de unos significados que
luego propondremos al actor a través de una forma determinada de construir
esa trama de lineas de significacion; es algo més que una toma de conciencia,
dado que nos conduce a reflexionar qué hacer y como hacer; que sepamos que
cada objeto escénico, incluido el actor, tiene una determinada significacion
--en conjunto con el resto de lineas de significacién u objetos significantes--
supone que debamos plantearnos los por qué reales de nuestro trabajo. De
aqui se desprende la necesidad de no limitarnos a una sola linea de
significacion. Ese significado que planteamos a través del espectaculo, recién
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serd completado con el espectador; esto nos obliga a tener que adoptar un
punto de vista respecto del teatro; planearnos nuevos interrogantes, propiciar
respuestas mas precisas, profundizar en el conocimiento de los instrumentos
de trabajo, definirlos, entender en qué dindmica comunicativa los introducimos,
son cosas muy sugestivas para trabajar desde el punto de vista particular.

(Establecerias una forma de lectura particular para poner en escena un texto, de
manera que a partir de ella surjan ciertas acotaciones que nos remitan a un signo
determinado? (Propiciarias una forma de trabajo con el actor que le permita
encontrar otro tipo de significantes?

Lo que plantean, obviamente, es un paso m4s adelante. Es lo que constituye
para mi el trabajo dramatirgico. Como plantearnos el camino que nos lleva
del texto literario original a la representacion; un proceso que pasa por una
seric de etapas que comprenden, tanto la posibilidad de acumulacién de
informacién como la lectura concreta del texto para ese espectéculo especifico.
A esto lo denomino lectura contemporanea del texto, concepto que puede ser
aplicado tanto a un clasico como a una obra escrita hace dias. Esa lectura nos
propone el aqui y el ahora de la obra que vamos a poner en escena; permite
interrogarnos sobre el por qué de ese montaje en particular y qué deseamos
proponerle al espectador. A partir de aqui aparece una producciéon de signos
que adquiere una autonomia, mas o menos relativa, del texto inicial o madre,
y surgen todas las otras lineas de significacion para las que no existen ni
cdédigos de trascripcién, ni fijaciébn en el tiempo. En la medida que
construyamos esas lineas, éstas van a adquirir--en el momento de la
representacion--esa independencia o esa autonomia de la que habldbamos,
aunque hayan surgido desde la incitacién misma del texto.

¢Qué elementos te darian la pauta que un espectdculo se corresponde con un
teatro contempordneo o moderno, para emplear dos términos que se utilizan
indistintamente y con frecuencia? ¢(Es correcto denominar a un espectdculo con
el término "modemo"?

Moderno y contemporaneo nunca pueden emplearse como sin6nimos. Cuando
me refiero a "contemporédneo," estoy citando a aquel teatro que mas o menos
abarca a nuestra generacion o a nuestro tiempo. También podemos referirnos
a un "teatro contempordneo," si estamos haciendo un estudio en particular
sobre los tltimos treinta afios. Pero cuando hablamos de contemporéineo,
desde el punto de vista de la puesta en escena, de un especticulo, estamos
refiriéndonos a un teatro que responde a las contradicciones concretas de
nuestro presente, a las incitaciones que configuran nuestro presente, y
abarcaria también una respuesta estética o conceptual a ese presente. En
cambio, cuando se rotula a un espectéculo de "moderno," necesariamente tengo
que pensar que estamos plantedndonos una moda, como si estuviésemos
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respondiendo a la necesidad de estar al dia, cueste lo que cueste, aunque
tengamos que repetir las mismas férmulas de siempre, disfrazada o vestida con
nuevos colores. El concepto moderno implica, adem4s, una préctica de
mercado y consumo directo. En cambio, cuando hablamos de
comtemporaneidad estamos plantedndonos esta cuestién: ¢Cuél es el lugar del
teatro en un sitio determinado, y, cudl es, por ejemplo, el lugar del teatro en
la democracia argentina? puesto que no es el mismo que en otra situacién
politica. Cémo responde a esas circunstancias y como asume su condicion de
espacio de reflexién, de disfrute, de placer en un momento dado, para unos
espectadores determinados, éste es un tema que abarca tanto los problemas
filos6ficos, como estéticos y de comunicaci6n teatral.

Nos gustaria que ampliaras un poco mds el concepto de "lectura contempordnea
de un texto." Si dirigieras un cldsico, {como seria tu lectura de la obra?

Siempre desde varios dngulos. Por un lado, esta el ndcleo temético de ese
texto sobre el que estoy trabajando. Si se trata de un clésico, es necesario que
encuentre en mi un compromiso que me lleve a la conviccién de que hay algo
en ese texto que quiero contar. Por otro lado, es fundamental que ese "algo"
que deseo contar y quiero transmitir, me brinde determinados resultados, tanto
en mi condicién de ser individual--que se ve motivado por una problemética
que emana de ese texto--como por la oportunidad, por la posibilidad de que
eso interese a un piblico en particular. No a todo el piblico, sino a un
piblico determinado que posiblemente se sienta afectado por una serie de
circunstancias, que puedan ser planteadas por ese texto en cuestién. Hago este
planteamiento para que veamos con mas claridad que no estoy buscando una
aproximacién més inmediata, basada en la anécdota, o en cualquiera otra de
indole cotidiana. No elijo un texto en funcién de que su anécdota pueda ser
trasvasada directamente o haya que forzar esa aproximacién directa con el
piblico, sino todo lo contrario. El interrogante que surge es: (Cémo ese
texto puede ser leido hoy, planteando cosas que puedan ser asumidas desde
nuestra contemporaneidad? Intento destacar los subrayados analdgicos, o las
analogias que se puedan plantear entre lo que contamos y sugerimos, y aquello
que los espectadores puedan manejar como referencias personales. Debemos
huir de la obviedad. Cuando m4s tosco es el signo teatral que se le trasmite
al espectador, menos se le propicia a desarrollar su propio proceso creativo.
En la medida en que sepamos manejar esas analogias, le estamos diciendo:
"Te cuento esto. T tienes tu propio referente, resultado de tus propias
vivencias, de tu vida cotidiana. Ahora tienes que establecer un mecanismo por
el cual puedas relacionar una cosa y otra, y ademds, extraer tus propias
conclusiones. No te estoy proponiendo que hagas tal or cual cosa, sino que
enriquezcas tu propia visién del mundo.

Si nuestro interés esta centralizado en un espectador-consumidor, que lo
Gnico que desea es comprar un rato de diversién, me parece legitimo, cada
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uno est4 en su derecho de hacerlo. Ahora, si partimos de que el teatro tiene
una finalidad, que ese teatro tiene la capacidad de crear o contribuir a la
conciencia de una nacién, en la medida en que ayuda a crear conciencias
individuales--no es el tnico instrumento--es muy importante el trabajo que
hagamos desde el punto de vista de las analogias. Lo fundamental, entonces,
cuando me enfrento al texto, es ver en qué medida puedo proponer al
espectador contemporéneo esas analogias. A partir de mi propia elaboracién
de la lectura de ese texto, voy a ir definiendo toda esta serie de elementos que
mencioné. La propia lectura, a su vez, intenta plantear o develar aspectos que
puedan estar ocultos, y que, sin embargo, leidos con ojos contemporaneos
pueden también aflorar o pasar a primer término. Pero no todo termina en
el texto, esa lectura debe ir acompafiada de una produccién de signos, de un
tipo de articulacion de los sistemas de significacién teatral que responda a esa
opcién de contemporaneidad en todos los sentidos. No puedo hacer ese tipo
de lectura y encuadrar la representacion en moldes o técnicas obsoletas, que
no estén inscriptas en esa dimensién contempordnea desde la base de su
propio mecanismo de produccidn.

¢{Cudndo anteriormente hiciste mencién a un "publico determinado," a qué tipo
de publico te referis?

Actualmente ya no se puede hablar de publico en general, sino de piblicos
distintos para distintos espectaculos. Y debido a la existencia de diversos tipos
de piiblico, se hace cada vez mas necesario adecuar la oferta artistica y
diversificarla, de manera que ofrezcas un punto de interés para ese pablico en
particular. No quiero decir que los piblicos sean compartimentos cerrados.
En los paises donde el teatro estd producido por instituciones piblicas, es
necesario plantear, independientemente de que deban producir siempre un
teatro de calidad, distintos tipos de espectdculos. Un centro teatral estatal
debiera presentar una serie de producciones muy diversas, de tal manera que
pueda atraer a un piblico con diferentes expectativas. Esto pareciera que todo
el mundo lo tiene muy claro, sin embargo no lo practicamos.

¢Considerds que destacando un elemento como el "social" en la lectura y puesta
en escena de una obra, quedaria mds claramente especificada la
contemporaneidad de la propuesta?

No me atreveria tan afirmativamente; tampoco quisiera desvincularlo del mero
hecho de la produccién del signo. Podemos tener un teatro que esté muy
imbricado socialmente con el presente, con lo contemporaneo, y que sin
embargo, tenga un sistema de formulacién signica que no responda
armoénicamente a la naturaleza de su propuesta conceptual. Por eso, cuando
hablamos de formalismo, es importante que seamos capaces de entender que
tanto hay que atacar el formalismo de quienes quieren exclusivamente
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privilegiar la forma olvidando el universo de los contenidos, como de aquéllos
que quieren privilegiar los contenidos y olvidarse de la forma. El signo estd
para contar cosas y cuando hablamos de €I, no estamos hablando solamente
del hecho material, también estamos hablando de significados y, por lo tanto,
de ideologia, de responsabilidad social, del mundo inconsciente y muchas cosas
maés.

¢Por qué creés que han impactado tanto en nuestra ciudad presencias tan
dispares como Tadeusz Kantor y Salvador Tdvora, siendo que el primero
proviene del campo de las artes plasticas y el segundo recrea el rito y la
ceremonia, produciendo un teatro, llamémosle, mds primitivo?

Respecto de Kantor, creo que no existen dudas. Es un hombre que hace un
espectaculo con una gran capacidad de fascinacién y que controla con mucha
precision, otorgéndole una dimensién icénica, pléstica y visual muy sugestiva.
Lo de Tévora estd mis relacionado a cierta tradicién folklérica del sur de
Espaiia. Si hablamos de "Las Bacantes" no creo que el ritual resulte tan
primitivo. Es menos antropolégico de lo que parece y est4 relacionado con un
mundo sevillano y andaluz més préximo, ligado a procesiones de Semana
Santa.

¢Encontrds alguna similitud entre el teatro espariol y el argentino actual?

No veo que exista una diferencia tan enorme entre ambos. Si una distancia en
cuanto a los temas, en el trabajo de los actores. En Espafa, en estos
momentos, se presentan especticulos con una gran abundancia de medios.
Aqui, en cambio, he visto espectaculos con bastantes medios, otros con muy
escasos O practicamente ningiin medio, y que fueron concebidos para muy
pocos espectadores. Estas (ltimas experiencias me han parecido muy
interesantes; eso en mi pais no existe. Por otra parte, en Espaiia, continuamos
en una etapa de transicién, en la que ain estamos buscando qué lugar le
corresponde al teatro en la sociedad espafiola, hecho muy logico y
caracteristico de una sociedad que ha pasado de una dictadura a una
democracia. Hemos vivido un periodo de gran confusién, el que ahora
pareciera irse aclarando e intentando definir un perfil futuro. Entre los
distintos espectaculos que he visto en Buenos Aires, podria mencionarle uno
que asumiria esa condicién de contemporaneidad de que estuvimos hablando.
Por las caracteristicas del espectéculo en si, mas all4 de la obra, la puesta de
Mahoganny de Jaime Kogan me produjo una gran satisfaccion, alli pude
observar que se habia producido ese fenémeno, ese proceso de trabajo que les
mencioné antes. Sé de otros trabajos que van a presentarse esta temporada
y, por lo que me han contado, pareciera que podrian resultar interesantes.
Dialogué, por ejemplo, con Rail Serrano, sobre el Ricardo III que va a
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montar, y por el planteamiento que me hizo, me parecié que ese espectaculo
debia responder o tener implicita esa propuesta de contemporaneidad.

{Tenés proyectado algiin montaje esta temporada?

En breve quisiera poner en escena un especticulo, pero todavia no tengo
definido cual. Cada dia estoy ddndole mas vueltas a esto, porque el riesgo que
tiene reflexionar, ahora lo digo un poco en broma, sobre nuestra propia
practica es muy grande, dado que soy de aquéllos que creen en lo que
explican. Entonces no hago mas que interrogarme sobre qué hacer, cémo
hacer, cuando hacerlo y de qué manera llevarlo a la practica. Una de las
tareas que me he impuesto es no dar respuestas individuales a ciertos
problemas. Considero que algunos problemas, con imaginacién y capacidad
de organizaci6én podrian resolverse y dar mucho de si para los préximos aiios.
En Espafia se ha producido un cambio muy notable en la relacién entre
cultura y sociedad. Y las instituciones, por el monto que aportan a los
proyectos son muy importantes. Por eso, con un poco més de organizacién ese
dinero prodria producir mayores puestos de trabajo, mis opciones y
producciones. Desde la Asociacién de Directores estamos gestionado tener un
teatro para intentar responder desde alli a algunos problemas que hemos
planteado en esta charla y dar una respuesta més clara a la propia practica
real.

CELCIT--Argentina

Notas
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