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En los dltimos afios, la proliferacion de espectéaculos con
un solo intérprete atraves6 las mas variadas y miltiples
expresiones del arte teatral. El drama, la comedia, el
clown, el circo, entre otras disciplinas, fueron el soporte
esencial de éste singular cruce con la escena. A partir de
la vinculacién entre la labor del actor y el espacio de la
representacion, el trabajo que publica en esta ocasion
Cuadernos de Picadero intenta una reflexién sobre las
préacticas de entrenamiento actoral y se propone dar cuen-
ta del fenémeno unipersonal como vector de una estética
impregnada, también, de una politica y de una ética.
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Una mirada
sobre territorios de la soledad

André Carreira *

El trabajo de Nerina Dip sobre el unipersonal aborda
un tema poco explorado entre los estudios teatrales.
La autora parte de una nocién de teatro como escena,
como realizacién de experiencia, como espacio simbé-
lico. Toda la reflexién de este trabajo esté relacionada
con laidea de experiencia como materia basica de un
teatro que acerca radicalmente el arte de la ficcion
con el arte de la vida.

El texto hace referencia al unipersonal como un
trabajo teatral que se hace en soledad. Siguiendo el
pensamiento de la autora nos damos cuenta que esta
idea de soledad no es mas que una imagen inmediata
de lo que representa esta escena individual. ;Cémo
podria haber soledad en una escena que, como que-
da evidenciado a lo largo del estudio, es una forma
escénica muy asociada al deseo de un encuentro?
unipersonal busca la realizacion de experiencias de
acercamiento entre el performer y la audiencia de
una forma extrema.

Nerina Dip trata los espectaculos unipersonales
como una modalidad teatral, y mas que eso como
un “proyecto” teatral que se inscribe casi como ca-
racteristico de la contemporaneidad. Y eso refuerza
la percepcion de que ocupar estos sitios de soledad
donde ganan formas los unipersonales, explicita
una voluntad radical de didlogo. La ruptura con los
canones del drama moderno, con la exacerbacién
de la exposicion en la cual individuo actor/actriz se
mezcla con el personaje, evidencia la conformacion
de un foro que contempla explicitamente la condicién
de participe activo de los espectadores.

La contemporaneidad nos propone una escena cada
vez mas atravesada por la presencia de un Real, en
oposicién a la blsqueda del realismo que caracteriz6
el teatro de principio del Siglo XX, el Siglo de la re-

novacion teatral. La crisis de los modelos miméticos
sustituidos por formas que evidencian la presencia de
la experiencia real que repercute como sensacion de
realidad para el espectador, estimula la construccion
de modos expresivos escénicos que invitan compartir
la conciencia de lo real que esta manifiesto en la pro-
pia performance. Por eso, la dimensién performativa
de la escena actual, que caracteriza todo unipersonal,
segun Nerina Dip, explica en gran medida el potencial
sensible de esta forma de espectaculo. Al observar un
actor que solitariamente ocupa la escena, manipula
los objetos y emite un texto que solamente resuena
enlaaudiencia, el espectador tiene la clara dimension
de la condicién performéatica del actor. Desde este
lugar se establecen vinculos que no permiten que la
escena se haga completamente ficcional, pues, una
y otra vez la condicién de persona en accidn frente al
espectador se hace presente.

Por otro lado, en todo unipersonal resuena la pro-
mesa de un material biogréafico. Independientemente
de sf existe una intencién autobiogréfica, o si el texto
trae informaciones personales reales, esta puesto en
escena el compromiso personal de la presencia. Los
personajes y hasta las mascaras que eventualmente
el artista del unipersonal pueda llevar a la escena,
no pueden esconder el hecho concreto que él esta
alli clamando por una calidad de recepcién que cruce
la frontera del simple asistir al divertimiento del
espectaculo. Lo que se busca siempre es construir
un tipo de relacién con la audiencia que supone la
posibilidad de que los espectadores vean el doble
lugar de la ficcion y de la fabricacién de esta ficcion
como ejercicio creativo del artista, por lo tanto, real.
No hay en el unipersonal, elementos de lenguaje que
puedan velar la condicién performatica que es central,
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no solamente en la realizacion técnica de la escena
sino también en la produccion de elementos vinculan-
tes con la audiencia como evento cultural y afectivo.
La eventual condicién épica de la escena unipersonal
reafirma su condicion performativa pues remite a
la potencial condicién del actor como un ciudadano
que nos habla. El performer del unipersonal esté allf
y se ofrece como vector de la experiencia a partir de
la presencia de lo ficcional, dejando claro (desde el
nombre de la modalidad escénica) que él cruza el
desierto de la soledad con el fin de encontrar al otro
y de hacer visible su condicién de humanidad por
medio de la puesta en escena de la ficcién y de lo
Real. Realizar un unipersonal es imbricar esos dos
planes de la experiencia frente a los espectadores.
Como dice la autora, la condicién del “neoindivi-
dualismo” que caracteriza los tiempos que corren
nos obliga a pensar si el unipersonal no serfa una
herramienta que reforzaria exactamente lo que
desagrega los vinculos, es decir, la preponderancia
del yo sobre lo colectivo”. Pero, esta cuestion es
respondida por Nerina Dip argumentando que los
proyectos de los unipersonales no se caracterizan
por olvidar las tramas colectivas en las cuales estan
insertos. La radicalidad de la condicién que supone la
escena unipersonal, y los circuitos por los cuales estos
espectaculos se presentan, son signos de que a pesar
de la centralidad en el individuo, éste no busca el
aislamiento y la satisfaccion personal, sino el didlogo.
Consecuentemente, la forma unipersonal podria ser
considerada herramienta de discusion de los refe-
rentes individualistas de la cultura contemporénea.
Es preciso pensar la abundancia de trabajos sin
equipos como un reflejo de las condiciones materiales
de produccién que imperan en la contemporaneidad.

Las dificultades de orden financiera que las compafifas
enfrentan cotidianamente, y los permanentes viajes
a que se esta obligado cuando se hace teatro en los
margenes del sistema del entretenimiento, explican
en parte la atraccion por médulos productivos com-
pactados. Sin embargo, el perfil de estos espectaculos
unipersonales sugiere algo mas complejo, como la
bdsqueda de un territorio desde el cual se puede
hablar directamente al otro. La atraccién por el fin de
las mediaciones debe ser considerada un elemento
estimulante para la adopcién del modelo solitario. Alli
el actor/actriz estd, inevitablemente expuesto al ex-
tremo, ejerciendo de hecho la experiencia de entrega
y riesgo que no permiten excusas. No hay, en estas
circunstancias, ningn escudo con el cual protegerse,
pues, hasta mismo el personaje se fragiliza ante la
potencia del sujeto performer que declara con su
presencia, la voluntad de exposicién y sacrificio por
el acontecimiento espectacular.

A partir de estas constataciones sobre el uniper-
sonal, Nerina Dip reflexiona sobre las précticas
de entrenamiento actoral. Asi identifica tensiones
creadoras que caracterizan un amplio conjunto de
experiencias escénicas de los Gltimos treinta afios. Su
observacién sobre la predominancia, en este terreno,
del concepto de entrenamiento que se consolidé a
partir de las practicas del Tercer Teatro, es decir,
del accionar del director Eugenio Barba, ayuda a
dimensionar mejor el fenémeno del unipersonal como
vector de una estética. Pero eso también indica que
esta forma espectacular esta impregnada de politica
y ética. De esta forma el tema parece cerrar un circulo
virtuoso que pone en relacion las dimensiones del
unipersonal como proyecto teatral y que la presente
publicacién ayuda a comprender, discutiry reivindicar.
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El unipersonal
en la contemporaneidad

.INTRODUCCION

Después de cursar la Licenciatura en Teatro, en la
Universidad Nacional de Tucumén, ocupé distintos
roles dentro del teatro, trabajando como docente,
actriz, investigadora y directora. En todo este trans-
curso siempre me intereso la relacion entre la teoria
y la practica, y el analisis del teatro como fenémeno
social. Percibf que, en la mayoria de los casos, los
profesionales del teatro profundizan la teoria o la
practica, pero que resulta dificil articular ambas,
manteniendo entre ellas un didlogo fluido.

Mi intencidn es tratar de reflexionar sobre algunas
acciones del trabajador de teatro contemporaneo,
teniendo en cuenta que estas acciones son producidas
por un sujeto atravesado por la cultura y la filosofia de
su tiempo. Especificamente me impulsa un interés en
indagar sobre las diferentes concepciones de sujeto
que se encuentran, de manera implicita, en la moda-
lidad escénica conocida como unipersonal.

Esta investigacién naci6 de mi relacion con la Red
Magdalena,' red de mujeres artistas que producen
anualmente encuentros entre actrices y directoras
de diferentes paises, con el objetivo de intercambiar
reflexiones acerca del material escénico elaborado e
interpretado por las propias participantes. Tuve opor-
tunidad de participar de algunos de estos encuentros y
me llamé la atencién que casi todos los espectaculos
eran interpretados (muchos de ellos también escritos
y dirigidos) por las propias mujeres y que, méas alla de
eso, eran unipersonales. O sea que la misma mujer
absorbfa practicamente todos los roles que forman
parte de la produccion de un espectaculo. Las carac-

terfsticas del unipersonal permitian que este tipo de
produccién fuese la que mejor se adaptase a esas
condiciones de trabajo.

Finalmente mi trabajo en el Jurado Evaluador de
proyectos, Region NOA del Instituto Nacional del
Teatro me posibilitd asistir a numerosos espectaculos
teatrales en las provincias del Noroeste argentino.
Allf pude comprobar que este tipo de espectéculo,
producido mas frecuentemente desde finales del siglo
pasado, también aparece como una expresion artistica
de nuestro siglo, mostrandonos, simultdneamente,
algunas de las caracteristicas del teatro posmoderno.

Estas observaciones aisladas estimularon en mi la
necesidad de reflexionar acerca de los espectaculos
de un solo intérprete como una expresion de la
contemporaneidad y especialmente sobre ese actor?
que decidié estar solo en el escenario; sobre las
resoluciones técnicas y estéticas que eso implica y
sobre el modo como estas acciones traducen la idea
del sujeto posmoderno como respuesta a diferentes
fenémenos colectivos.

Es necesario resaltar que la ausencia de estudios
sobre este asunto, me dej6 todavia méas sola en el
acto particularmente solitario de la escritura. Esto
me imposibilité establecer un didlogo con referentes
tedricos, de tal forma, que creé un margen muy
grande para indagar sobre las causas y los efectos
desordenados, mezclados y dispersos, relacionados
con esta modalidad escénica.

Tanto en lamUsica como en la danza existe una larga
tradicion de espectaculos de un solo intérprete. Como
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ejemplo de esto podrian citarse aquellas composicio-
nes musicales y coreogréficas que ofrecen momentos
en los cuales un intérprete brilla dentro del conjunto,
0 hasta aquellas piezas completas para un intérprete
solo. Esto, de alguna manera, se asemeja a las obras
teatrales y sus monélogos; pero el teatro tiene una
tradicién de trabajo colectivo mas marcada que las
otras disciplinas artisticas. De acuerdo con esto, el
unipersonal en el teatro—mas alla de que las mezclas
de lenguajes sea una de las caracteristicas del arte
contemporaneo- nos coloca delante de cuestiones re-
levantes acerca de los mecanismos de produccion que
la disciplina teatral adoptd a lo largo de su historia.

Las primeras consideraciones que hice sobre el
tema me llevaron inevitablemente a relacionar el
espectéculo unipersonal con otros modos de produc-
cién y percibir que esta modalidad teatral expone, de
forma exacerbada, la condicion de soledad del ser
humano en la posmodernidad. Al mismo tiempo, este
(pre) concepto me hizo sospechar que el espectaculo
unipersonal no siempre remite a soledad y a indivi-
dualismo, sino que también constituye una forma de
resistencia a esa condicién contemporanea.

El espectaculo unipersonal no es el Gnico que se
organiza a partir de un actor que esta solo en el
escenario, ya que existen otras modalidades que se
valen de un solo intérprete, tales como el mondlogo,
el meldlogo y otras formas monologales. Pero mis
observaciones se concentran principalmente en el
espectaculo unipersonal, ya que este muestra de
forma méas evidente, las contradicciones del sujeto
en la posmodernidad.

En la actualidad, decir unipersonal, es referirse, de
forma genérica, a una obra llevada a cabo por un solo
actor, aunque esta denominacién haga referencia,
mas precisamente, a aquellos espectaculos en los
cuales el actor asume también otros roles, como el
de dramaturgo y hasta el de director.

Una de las caracterfsticas de las artes escénicas
es el hecho de que se organizan en torno a una acti-
vidad grupal. Es grupal tanto en su produccién como
en su representacion. Sin considerar la propuesta

grotowskiana que se denominé parateatro o teatro
como vehiculo, los espectaculos son siempre ela-
borados para ser compartidos con los espectadores.
La representacion de un espectaculo compromete el
trabajo de diferentes personas. Esto en relacion a los
aspectos formales de la realizacién, pero al mismo
tiempo, tanto el acontecimiento teatral como otras
expresiones culturales, son manifestaciones estéticas
que evidencian creencias, valores y técnicas de un
conjunto social mas complejo y amplio que el de los
propios realizadores del espectaculo. O sea, que tanto
la representacion como la realizacion de un especta-
culo son acciones colectivas y siempre comprometen
a méas de un individuo.

Mas all de cualquier intencidn, fracasada de ante-
mano, de pretender mostrar a nuestra cultura como
una unidad, como una totalidad, esta siempre ofrece
manifestaciones que expresan, con mayor 0 menor
claridad, sus propias contradicciones. Pero esto no
es s6lo una caracteristica de la posmodernidad,
sino mas bien un modo de expresion de las culturas
occidentales. Paul Zumptor reflexiona acerca de esa
homogeneidad, en relacién a la Edad Media, y expresa
que: Nenhuma cultura se da em bloco. Toda cultura
comporta uma heterogeneidade origindria. Esse
cardter ndo impede (embora a freie) uma tendéncia
ao fechamento, ao dobrar-se sobre si, a redundéncia,
pelo menos, jamais essa cultura serd verdadeiramente
fechada (2001, p.117). Esta tendencia a cerrarse es
inevitable, desde el momento en que los estudios
necesitan concluir y tomar cuerpo; lo que acaba
creando una complejidad discursiva en la cultura.
Pero esta misma hace, de esa propensién un momento
mds de su dindmica. Por otro lado, la tension entre
heterogeneidad y homogeneidad, es un problema
que preocupa particularmente a los estudiosos de la
posmodernidad, ya que la penetracion de los medios
de comunicacién torné mas complejas las ya cues-
tionadas concepciones que asimilan la cultura a una
etnia, una nacién o una raza.

Y entonces, jcudl seria la contribucion del teatro
a ese campo de interlocucién que es nuestra cultura
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1 The Magdalena, an international grapevine
for women in contemporary theatre es una red
de intercambio artistico y cultural que esta
compuesta por mujeres de diversos paises y
que tiene como objetivo fomentar la creacion
de espacios de produccion, investigacion y
difusion del trabajo teatral realizado por las
mismas mujeres. Reuniones, charlas, cursos
y festivales son las modalidades de encuentro
méas empleadas por la Red. Fue fundada en
1986 y esta conectada con mas de 50 paises.
Su fundadora Jill Greenhalgh sostiene que
estas estrategias “...protagonizan el papel
principal en el desarrollo de esas redes y de
un movimiento que intenta manifestar que la
expresion de las artistas femeninas reviste la
misma importancia que la masculina si una
sociedad ha de tener una identidad cultural
verdaderay equilibrada”. (Greenhalgh, 1996,1).

2 Empleo este término genérico para designar
tanto actor como actriz. Mantengo esta posici-
6n con otros términos como director y directora
y dramaturgo y dramaturga.



contemporanea? Cémo es que las manifestaciones
teatrales interfieren, participan y construyen esa
cultura en la cual se manifiesta una lucha por los sen-
tidos comunes que posteriormente cumplen un papel
clave en la estructura de poder. Los espectaculos,
entendidos como parlamento politico, actlan en este
territorio, reflexionando, construyendo o cuestionando
ese sentido considerado “comin”. Los unipersonales
no quedan fuera de estas observaciones, ya que mas
alla de su sello artistico, se trata de una herramienta
de comunicacién sin mediacién, de contenido antropo-
l6gicoy de refuerzo del vinculo entre seres humanos.

Esto ofrece argumento para defender la idea de que
el teatro posee una dimensién politica, ya que en ese
didlogo, en esa disputa por el poder, este procura
un espacio de reconocimiento y de interlocucién.
Patrice Pavis (2003, p. 393) acertadamente propone
que: Tomando-se politica no sentido etimoldgico do
termo, concorda-se que todo teatro € necessariamente
politico, visto que ele insere os protagonistas na ci-
dade ou no grupo. Obviamente no se trata de pensar
limitadamente en aquellas propuestas cuyo contenido
sea contestatario, politico o panfletario, sino en el
hecho de que el teatro es un acto de comunicacion que
sostiene un grupo determinado de personas.

Considero apropiado pensar el hecho teatral no
solo como arte, sino también como comunicacion. El
abordaje propuesto por Pavis sefiala un camino tedrico
més apropiado para el estudio del unipersonal en el
contexto cultural posmoderno. Pero alin mantenien-
do este argumento, no es posible dejar de lado el
abordaje de Fredric Jameson, quien argumenta que
la posmodernidad: “estd marcada por uma indiferen-
ciacion de campos: de manera tal que la economia
llegd a superponerse con la cultura: que todo, incluida
la produccion de mercancias y las altas finanzas espe-
culativas, se han vuelto cultural; y la cultura también
pasé a ser profundamente econdmica u orientada
hacia las mercancfas” (1999, p. 105).

Esa indiferenciacion de campos anula la posibilidad
de analizar nuestra cultura buscando respuestas a sus
acciones fuera de ese espacio, que Jameson reconoce
como abarcador e impregnador de todas las acciones

de los sujetos. Los unipersonales no son simplemente
una respuesta a problemas de supervivencia de los
actores. Su desarrollo como forma teatral no se
sostiene solo en cuestiones econémicas, ya que la
l6gica de esas manifestaciones expresa también la
condicién de soledad del sujeto contemporaneo v al
mismo tiempo crea un espacio para ser critico con eso.

Dentro de ese contexto, que no es homogéneo
como Jameson nos lleva a creer, las manifestacio-
nes teatrales adquirieron formas variadas. Teatro en
edificios llamados teatros. Teatro de calle. Teatro en
espacios que no fueron pensados originalmente para
la actividad teatral. Tragédia y comedia. Performance.
Teatro de dramaturgos y de creacion colectiva. Teatro
erudito, popular, burgués. Teatro para adultos, teatro
para nifios, teatro para todo tipo de publico. Teatro
leido, teatro semimontado. Teatro danza. Teatro de
formas animadas. Teatro tecnolégico. De repertorio.
De grupo. Comercial. Laboratorio. Teatro sagrado.
Teatro profano. Teatro ritual. Parateatro. Oriental y
ocidental. Y las denominaciones no acaban, porque
se trata de un fenémeno complejo, rico y en constante
transformacion. Y es en este paisaje donde observa-
mos que en algunas ocasiones la expresion estética
y formal ofrece sobre el escenario a un solo individuo.
No se trata de una contradiccion con la caracteristica
de hacer colectivo propio del teatro. Pero considero
muy curiosa esta opcién que muestra a un solo actor
alo largo de todo el espectéculo.

Tampoco se trata de un acontecimiento exclusivo
de estos tiempos, ya que la figura del intérprete en
soledad nacid con los origenes del teatro. Una mirada
histérico panoramica del teatro europeo occidental,
nos permite observar algunos perfodos en los cuales
figuras aisladas dejaron su impronta. Tespis y su de-
terminante participacion en el surgimiento y desarrollo
de la tragedia griega; los cantores satiricos romanos,
los nobles scops, bufones, trovadores y trovadoras,
goliardos, cantores de baladas, magos, titiriteros,
narradores y mimos son solamente algunas formas
como fueron denominados esos actores solitarios,
tomando en cuenta las particularidades de su arte
y su técnica.
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Segun Graciela Gdmez Comini la condicién de pro-
ducir teatro en soledad no es exclusiva de nuestra
contemporaneidad: “...mientras “arreglarselas solo”
parece estar hoy de moda, la historia nos recuerda
centenares de artistas que parieron sus obras en ese
estado paradojal que alimenta y consume. La soledad
obliga a la introspeccién, es amiga del silencio y de
la locura. Mis origenes en la danza me remiten a
la infinita soledad de Nijinski...” (2004, p. 20). Pero
aln reconociendo una larga tradicién en este tipo de
espectaculos, en la actualidad se observa una recu-
rrencia de manifestaciones espectaculares llevadas a
cabo por un solo intérprete. Recitales, café-concerty
unipersonales, son algunos de ellos. En varios paises
encuentro artistas que eligieron esta modalidad de
trabajo, tales como Luisa Calcumil del sur de Argen-
tina, Spalding Grey y Karen Finley de Estados Unidos,
Robert Lepage de Canada, Marfa Helena Ansaldi y
Denise Stoklos de Brasil, entre muchos otros. Estos
artistas no solo hicieron uso de esta modalidad a lo
largo de sus carreras, sino que ademas contribuyeron
fuertemente con el desarrollo del formato, tanto desde
el escenario como con la divulgacion de su trabajo.
Los unipersonales Es bueno mirarse en su propia
sombra de Calcumil, Swimming to Camboia y
Monster in a Box de Grey, The American Chestnut
de Finley, Elsinore de Lepage, Isso ou Aquilo y Ha-
mletmachine de Ansaldi y el Manifesto do Teatro
Essencial y todas las producciones de Denise Stoklos
son algunas de las expresiones que contribuyeron para
el desarrollo del unipersonal. El panorama citado no
abarca la totalidad de artistas, pero ofrece algunas
obras que fueron significativas dentro del panorama
teatral contemporaneo.

La produccion escénica del siglo pasado se carac-
teriz6, fundamentalmente, por contar con muchos
sujetos para su realizacion. Hasta los afios sesenta
es posible observar una gran produccién de trabajos
colectivos. Eso trajo como consecuencia el desarrollo
del “teatro de grupo”, que se transformé en una or-
ganizacion de trabajo muy empleada, en una escuela
del oficio, en una forma de insercién social y en una
fuente de investigacion de los recursos técnicos vy

e Luisa Calcumil en “Es bueno mirarse en su propia sombra”

estéticos. Segln Carreiray de Olivera: ... esta forma de
organizacdo que se oferece quase como uma ‘escola
teatral’, supde em uma poética especifica ou em uma
gama de poéticas definidas (2003, p. 96). El teatro de
grupo instituyd una metodologfa de escritura de textos
dramaticos conocida como creacion colectiva, siendo
este uno de sus logros mas reconocidos. Aln mas, el
teatro de grupo fue, en algunas ocasiones, una forma
genuina de resistencia a las leyes de mercado que
son impuestas no solo por el teatro comercial, sino
también por la television.

Este modelo de trabajo parece haber alcanzado su
punto mas alto de desarrollo en los afios setenta vy,
desde entonces se observa su estancamiento y fra-
gilizacion, hecho que trajo aparejado el vaciamiento
de la intencién politica que lo caracterizd. En este
contexto aparecen con mayor intensidad los espec-
taculos unipersonales. Silvana Garcfa parece reforzar
la idea de que, después del “buen” teatro producido
en los afios 60 y 70, ...o teatro de grupo sofreu uma
retragdo na década seguinte... (2003, p. 37). Para la
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autora, los afios ochenta significaron un resurgimiento
de la figura del director, proceso que fue simultdneo
a la renovacion del lenguaje teatral.

Diferentes tedricos coinciden con que el movimiento
de teatro de grupo tuvo su momento mas pleno en los
afios 70 y que, en las décadas siguientes, se obser-
varon modificaciones en la produccion teatral. Estas
realizaciones fluctuaron entre las obras que colocan al
director como centro y aquellas que colocan al actor
como figura imprescindible del acontecimiento teatral.
Aunque dentro de los grupos es clave la produccion
de unipersonales, esta situacién resulta curiosa,
pues la resultante estética no parece tener correlato
con las formas de trabajo que los grupos explicitan
como la ideal.

Este trabajo pretende producir una confrontacién
entre las concepciones filoséficas vigentes y la pro-
duccién escénica. Los conceptos en los que afirmo
mi pensamiento son el neoindividualismo y los trazos
autobiograficos, como una gufa para reflexionar
sobre el unipersonal. Estos fueron desarrollados por
autores contemporaneos y me permiten distinguir en
los unipersonales una potencialidad para expresar,

manifestar y ser critico con el sujeto posmoderno y
su produccion cultural. Finalmente, analizo la practica
del entrenamiento actoral, ya que considero que sus
modificaciones influenciaron directamente la produc-
cién de los unipersonales.

Si, como sostiene Lipovetsky a lo largo de su teorfa,
el ser humano en las democracias occidentales solo
acepta los mandatos del ego, si se consagra principal-
mente a la relacién con las cosas y no destina tiempo
a la relacion con otros seres humanos, entonces el
unipersonal seria solo otra expresién destinada a la
satisfaccion individual.

Si, por el contrario, este tipo de espectéaculos po-
see la capacidad de establecer una relacién con el
espectador despojada de artificios y de estimular un
encuentro de naturaleza diferente a la mayoria de los
medios de comunicacidn, entonces este formato es-
cénico no serfa una expresion del neoindividualismo,
sino que se resistiria a él.

Mi anélisis no intenta examinar este fenémeno desde
una perspectiva causa-efecto, pero sf estudiar el modo
como estas relaciones estimulan el desarrollo de esta
modalidad espectacular en la contemporaneidad.
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1.

Unipersonal y monodlogo

El unipersonal es una forma escénica representada
por un Unico actor sobre el escenario, y en el que a
veces este asume también el papel de dramaturgo
y director. El discurso escénico muchas veces toma
la forma de una dramaturgia hibrida, o sea de un
collage de personajes y situaciones marcadamente
épicas. Este tipo de espectéculos es representado
habitualmente en espacios pequefios.

El hecho de ser representado por un dnico actor
no significa que se trate de un monélogo. El término
“mon6logo” fue usado muchas veces para designar
de manera genérica, cualquier espectaculo que sea
interpretado por una sola persona, pero unipersonal
y monélogo no son sinénimos; son dos formatos
espectaculares diferentes.

Estas dos modalidades comparten el hecho de ser
interpretadas por un solo actor. A pesar de que en
ciertas ocasiones los términos son usados indistin-
tamente en la contemporaneidad, las caracterfsticas
que adquirié el unipersonal lo fueron diferenciando
del monélogo, de manera tal que este tipo de es-
pectéaculos alcanzd una definicion propia. Utilizo la
comparacion entre ambas formas monologales para
poder definir los espectaculos de un solo actor en la
actualidad. Una mirada atenta sobre las diferencias
permitird definir con mayor precision al unipersonal.
Al'mismo tiempo es apropiado pensar que las clasifi-
caciones resultan insuficientes para definir fenémenos
dindmicos, y eso se agrava ya que en el caso que nos
ocupa se observa una tendencia del teatro contem-
poraneo a cuestionar los limites de los lenguajes.
Por lo tanto la delimitacién que propongo tiene en
cuenta esa situacion de hibridez propia de las mani-
festaciones espectaculares, pero simultdneamente
intenta distinguir sus particularidades con la idea de

poder comprender y esclarecer la configuracion del
formato estudiado.

El mondlogo es una estructura lingliistica compleja
que se caracteriza por que su realizacién es llevada a
cabo por una sola voz, que es la voz de un personaje
que no estd en compafifa de nadie y elabora un discurso
para sf mismo, discurso este que no estd dirigido a un
interlocutor especifico. Por el hecho de no existir inter-
cambio verbal, el discurso monoldgico funciona como
un tnico marco de referencia. Segtn Pavis: 0 mondlogo
é um discurso que a personagem faz para si mesma. 0
contexto permanece o0 mesmo do principio ao fim, e as
mudangas de diregdo semantica (préprias do dialogo)
5o limitadas a um minimo, de maneira a garantir a
unidade do assunto da enunciagdo (2003, p. 247).

Pero esta definicién no logra abarcar a la totalidad
del significado del monélogo, ya que se trata de un
objeto muy complejo. Algunos autores cuestionan la
existencia del monélogo como un discurso “sin inter-
locutor” argumentando que, aunque el personaje no
dirige sus palabras a otro personaje, ese discurso solo
gana su sentido en la medida en que se dirige a un
interlocutor que puede o no estar presente fisicamente
en la escena. O sea que, de hecho este es monol6-
gico solo superficialmente. El interlocutor puede ser
virtual o real, pero su funcién es estructurante dentro
de la forma monologal. De manera tal que podemos
decir que el monélogo, y especialmente el monélogo
teatral es una forma potencial de didlogo entre un
personaje y su interlocutor, aunque entre ellos no
exista un intercambio convencional de parlamentos.
Ese interlocutor es, en el caso del mondlogo teatral, el
publico. Alejandro Finzi, director argentino, concentré
su definicién en lo que él considera la actitud mono-
logal de algunos personajes de la literatura clasica, y
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resume su postura argumentando que: “El monélogo
como categoria especificamente textual, por ejemplo,
hay que buscarlo mas bien, y haciendo alusién otra
vez a la historia, en la escritura de cada uno de los
personajes que Biichner convoca en su drama, para
hacer de Franz Woyzeck el gran solitario que es”. (2004
p. 11). Con lo que se percibe que su argumentacion
recupera la cercania entre el monélogo y el lenguaje
interior, entendiendo que el sujeto que monologa, no
espera respuesta de nadie.

Este abordaje también fue sugerido por Anne Ubers-
feld, quien afirma que: “0 bien el mondlogo se dirige
a un alocutario imaginario, a si mismo promovido a
la dignidad de interlocutor imaginario: el ser amado
fantasticamente hecho presente, una justicia sofiada
o Dios (plegaria). Por lo tanto, es importante distinguir
las voces internas antagénicas o los destinatarios del
monélogo” (2002, p. 75).

A veces el mondlogo teatral se presenta como un
texto unitario y otras como una estrategia discursiva
de los personajes. En este Gltimo caso un personaje
se aisla de los otros y expresa sus sentimientos en
voz alta. Entonces el monélogo es usado como un
recurso eficaz del dramaturgo, que facilita al piblico el
conocimiento del mundo interno de los personajes, sus
pensamientos o intenciones, 0 es una forma de anun-
ciar algunos acontecimientos que, por convencion, no
seran mostrados en el decorrer de las escenas.

Existen dos variantes que son consideradas, segin
Pavis, tipos de mondlogos acordes con su forma lite-
raria; en cada uno de ellos se reconoce una intencion
y una duracién particular: me refiero al soliloquio vy
al aparte. En el primero el personaje act(ia como si
estuviese solo en la escena y no pretende afectar a
ningln otro personaje con su discurso. Pavis (2003)
sostiene que: 0 solildquio, ainda mais que o mondlo-
go, refere-se a uma situagdo na qual a personagem
medita sobre sua situagdo psicoldgica e moral, des-
vendando assim, gracas a uma convengao teatral, o
que continuaria a ser simples mondlogo interior. A
técnica do soliloquio revela ao espectador a alma
ou o inconsciente da personagem (p. 367). O sea, el
soliloquio expone el mundo interior de un personaje,

sus pensamientos y sentimientos, o el impacto de
alguna situacion relevante; el actor se desplaza
como si estuviese solo en tal situacion. Ubersfeld
menciona esta cuestion prestando especial atencion
al estado del protagonista del soliloquio: “Se habla
de soliloquio cuando el discurso solitario parece ser
la expansion pura del yo en estado de no posesién o
de débil posesién de si mismo (angustia, esperanza,
suefo, ebriedad, locura), sin destinatario, ni siquiera
imaginado. Soliloquio es, por lo tanto, lo que G. Ge-
nette denomina ‘el mondlogo moderno [que] encierra
al personaje en la subjetividad de una vivencia sin
trascendencia ni comunicacion” (2002, p. 75).

El aparte nos permite conocer la verdadera intencién
del personaje, desvenda sus misterios frente al piblico.
Esta estrategia es mas breve y posee un menor nivel de
organizacion que el soliloquio. Para Pavis es diferente
del monélogo ya que el aparte constituye un discurso
apartado momentaneamente del didlogo: O aparte
parece escapar a personagem e ser ouvido “por acaso”
pelo publico, enquanto 0 mondlogo é um discurso mais
organizado, destinado a ser apreendido e demarcado
pela situagado dialdgica. Nao se deve confundir a frase
dirigida pela personagem como a si mesma e a frase
dita intencionalmente ao publico (Pavis, 2003, p.21).
Es por esto mas breve y, cuando se dirige directamente
al publico, lo hace procurando su complicidad; posee,
como el monélogo, una capacidad autorreflexiva. Nos
permite conocer la verdadera intencion del personaje,
pues, segun la convencion teatral, nadie se engafia a si
mismo. Pavis hace referencia a su duracién expresando
que: Algumas palavras bastam para indicar o estado de
espirito da personagem(2003, p. 248), y por eso mismo
es que consigue, aunque diferenciandose, integrarse
al resto del didlogo.

Hasta aquf fue tratada la forma monologal mientras
forma parte de un discurso mayor. Pero existen varias
formas monologales que constituyen un espectaculo
completo, a las que Pavis denomina “pieza como mo-
nélogo” (p. 248). Ya Finzi llama nuestra atencidn sobre
la manera como se produce un mondlogo, pues observa
que: “En el estricto espacio de la teatralidad, aquello
que configura el mondlogo no se define por la inscrip-
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cién escénica de un Unico actor, sino especificamente
por las condiciones de produccion del espectaculo”.
(2004, p.11). Desde esa perspectiva, tal espectaculo
puede adquirir diferentes modalidades escénicas.
Para conocer en detalle algunas de ellas empleo la
clasificacion elaborada por Beatriz Trastoy (2002, p. 59).

La autora propone las siguientes formas escénicas
monologales: el recital, el monodrama, el melélogo,
el one-man/woman-show, y el unipersonal 3 El recital
consiste en la presentacién de un misico o bailarin
que interpreta mondlogos o poemas. El monodrama es
una obra estructurada bajo la forma de un monélogo,
enla que los personajes y las situaciones que lo cons-
tituyen son presentados desde el punto de vista de un
solo personaje, que es el que aparece en la escena. El
mel6logo es un género que mezcla misica y monélogo,
y que aparecio, por primera vez en América Latina, en
el Rio de la Plata en el siglo XVIII. El one-man/woman-
show es una forma espectacular que se originé en el
music-hall donde un personaje monologa y presenta
sketchs, canciones, danzas e imitaciones, 0 sea que
se trata de un formato espectacular que permite una
comparsa de apoyo. Finalmente, el unipersonal, que
para mi estudio merece un andlisis mas minucioso.

Para Trastoy el unipersonal es un formato especta-
cular en el cual, frecuentemente el actor asume las
funciones de dramaturgo y director. A veces adquiere
la forma de un collage y se lleva a cabo en espacios
pequefios. La mencionada autora argumenta que:
“Su principal antecedente en el teatro occidental
es el bulult, actor trashumante —heredero, a su vez,
de los juglares medievales— que interpretaba (no
narraba) todos los personajes de una obra previa-
mente escrita, por lo general, loas o entremeses y
cuya transformacion fisica (vestuario, maquillaje,
accesorios escénicos) operaba frente al piblico”.
(Trastoy, 2002, p. 60).

El unipersonal es una modalidad monologal, pero
al mismo tiempo presenta el intercambio dialégico
propio de los espectaculos con varios actores. Esto
sucede por el hecho de que no solo los personajes
dialogan entre si sino que se agrega el parlamento
emitido desde el mismo autor. Por esto el unipersonal

no es simplemente una forma monologal, ya que su
tratamiento técnico es diferente; elementos tales
como la nocién de personaje o de contexto adquie-
ren en este formato caracteristicas distintivas que
me permiten sustentar que el unipersonal es una
modalidad escénica que solo comparte, con las otras
formas monologales, el hecho de ser interpretada
por un solo actor.

Sin establecer una jerarquia, en la que un formato
contenga al otro, considero que el unipersonal es
una forma escénica que, a veces, emplea al discurso
monologal como una estrategia de los personajes que
existen dentro de él, y otras veces emplea al didlogo
de la misma manera como este se presenta en los
textos llevados a la escena por varios actores.

Es necesario definir ain mas al discurso monoldgico,
ya que en su propia caracterizacién encontramos, por
oposicion, aspectos caracteristicos de los uniperso-
nales. Como sostiene Sergio Oses, editor argentino
responsable de la revista El Apuntador, y organizador
del concurso dramaturgico “Solos & solas”: “Si el tea-
tro unipersonal nos enfrenta a una teatralidad donde
la artificialidad adquiere su maxima expresividad,
pues se supone que un hombre solo no habla en voz
alta, a excepcidn que su estado psiquico sea alterado
por el suefio, la embriaguez, o algtn otro alucinégeno,
entonces, que sucede cuando un actor solo irrumpe
al escenario y comienza su ritual? Observamos que el
didlogo queda suspendido, no percibimos su interlo-
cutor, y a su vez comenzamos a sentir que formamos
parte del ritual, que pronto nos convertiremos en
cémplices o voyeurs” (2004, p. 3).

Dentro de un texto de estructura discursiva dia-
l6gica, los destinatarios de cada parlamento de los
personajes, son, al menos, dos; esto es por que los
personajes, ademas de dirigirse unos a otros, lo ha-
cen, indirectamente, al piblico. El autor de un texto
dialégico crea parlamentos que pueden ser diferentes
y opuestos entre si. Ya en un texto monolégico los
parlamentos sélo tienen un interlocutor, el pablico, y
por lo tanto se expresan como una sola voz, que es la
que enuncia el personaje. Ubersfeld lo sintetiza asf:
“No debe olvidarse que, por la doble enunciacidn, el
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3 Con el propdsito de definir las caracteristicas
de los espectaculos de un solo intérprete, en
Buenos Aires, Trastoy realiza un minucioso rele-
vamiento de todos los espectéaculos que fueron
estrenados en esa ciudad desde 1960 hasta
1999. Fueron estrenados 221 espectaculos, 60
de los cuales eran monodramas y sus autores
eran dramaturgos reconocidos. Estas primeras
obras tenfan una estructura convencional. A
partir de la presencia del Instituto Di Tella las
denominaciones y los procedimientos ya no
son los mismos y los actores aparecen como
los autores de los textos. Los espectaculos
son denominados one man/woman show y
presentan una mezcla de sketchsy monélogos
con importante presencia musical. Por esta
época aparecen también los espectéaculos de-
nominados unipersonales que se caracterizan
por ser un “collage de textos, géneros y estilos
de actuacion a cargo de un Gnico intérprete, por
lo general guionista y director del espectéculo.”
(Trastoy, 2002, p. 107). Ya en los 80 los espec-
taculos no se encajan en un Unico formato,
aunque todavia aparecen algunos que conser-
van las caracterfsticas que eran frecuentes en
los *70. Aparecen recitales de poesia clésica,
espectaculos fruto de una mezcla de varios
autores, espectaculos musicales y obras de
dramaturgos, escritas especialmente para un
solo actor. La autora observa también, desde
1984, la presencia de espectaculos originados
en diferentes formas de relato de vida, lo que
ella denomina teatro autobiogréfico. En esta
década los espectaculos de narracién oral
también se manifiestan con mds fuerza que en
otras décadas.



espectador es evidentemente destinatario segundo
de todo enunciado sobre el escenario; por lo tanto
de todo mondlogo” (2002, p. 75).

Pero se presentan una serie de cuestiones relacio-
nadas con la verosimilitud de la voz monologal. Y
esto aparecié méas nitidamente en los movimientos
naturalista y realista. Antes de eso, los dramaturgos,
que no se preocupaban con la cuestién de la verdad
mimética, hicieron uso de la posibilidad que el mon6-
logo ofrece al personaje, de develar sus cuestiones
intimas, sus temores, sumundo interior. “Ese rasgo o
caracter estatico, que fractura la idea de progresion
temporal, lo convierte quizas en el recurso mas arti-
ficial del discurso teatral; resulta inverosimil ver un
personaje hablando solo, confiando sus sentimientos
a un interlocutor del que casi no espera ninguna
respuesta” (Sierra, 2004, p. 18). Mas alla de esto,
el monélogo fue concebido como un puente entre el
escenario y el espectador. Esto acontece por que, a
veces, el caudal informativo que el monélogo posee
solo puede ser ofrecido al espectador.

En los movimientos realistas, el monélogo fue
considerado inverosimil, estatico, tedioso y anti-
dramético. Era solo empleado bajo ciertos estados
que justificarfan lo ilégico e irracional que puede
parecer el personaje que habla solo; 0 sea estados de
embriaguez, locura y suefio. Fuera de estos estados,
el mondlogo era considerado un defecto de la obra.

Teniendo en cuenta las consideraciones precedentes,
es posible afirmar que el mondlogo, como recurso,
le permite a un personaje y a la obra en la cual esta
inserto una relacion con la lirica y la épica. En el primer
caso porque lo que se ofrece es el mundo interior, y
por que: A lirica tende a ser a plasmag&o imediata das
vivéncias intensas de um Eu no encontro com o mundo,
sem que se interponham eventos distendidos no tem-
po. (Rosenfeld, 2002, p. 22), y en relacién a la épica
porque el autor se expresa a través de un personaje, y
por que: ... O narrador, distanciado do mundo narrado,
nao finge estar fundido com os personagens de que
narra os destinos. Geralmente finge apenas que pre-
senciou 0s acontecimentos ou que, de qualquer modo,
estd perfeitamente a par deles (Rosenfeld, 2002, p. 23).

A partir de esos rasgos especificos, delimité, por
oposicion, la definicién de unipersonal que utilizaré
en este texto: el unipersonal es una forma escénica
llevada a cabo por un solo actor. Emplea el monélogo
como una de sus estrategias discursivas, pero el dia-
logo no estd excluido. Este formato se afianza hacia
finales de los afios setenta del siglo pasado. A pesar
de estar interpretado por un solo actor, en él aparecen
varios personajes que por momentos monologan,
pero que también dialogan entre ellos, o se dirigen
directamente al espectador. Por lo tanto concentra, a
través de los personajes presentados, no solamente
los intercambios dialégicos, tan estimados por el
teatro realista, sino también trazos monolégicos.

La dramaturgia universal ofrece textos en los que
intervienen varios personajes, pero que en su interior
poseen largos y célebres monélogos. En menor medida
podemos encontrar obras que son mondlogos comple-
tos, pero es muy dificil encontrar textos escénicos que
tengan la forma de unipersonales. Esto sucede porque
este tipo de obra es el resultado de un proceso de
escritura diferente al convencional. Los unipersonales
son escritos, la mayorfa de las veces, por el propio
actor que también asume el papel del director. Esto
expresa, de alguna manera, un proceso de autoabsor-
cién de las funciones, por parte del mismo actor, lo
que definitivamente nos lleva a pensar en un nuevo
sujeto trabajador, que aspira a prescindir de los otros
para ejecutar sus obras, y al fin, tal vez sus deseos.

Sabemos que en un texto teatral escrito de manera
convencional, 0 sea en aquel escrito en escritorio,
lejos del escenario, las didascalias son como una
grieta por donde el autor (que no es el actor), expone
sus indicaciones interpretativas, mientras que en
el unipersonal, estas indicaciones provienen del
mismo actor. De esa manera el actor deja de ser un
intermediario de la voluntad de otro que se encuentra
ausente durante el acto de la representacion; el actor
no materializa la voluntad de otro y se permite ser la
expresion de su propia voluntad en la materializacion
de la puesta en escena.

Las didascalias son el fruto de la interioridad del
autor, y al mismo tiempo son un texto épico insertado
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dentro del texto dramético. En el unipersonal esa
dimensién épica es asumida por el propio actor que,
aveces, se las confiesa al espectador, transformando
el texto de la didascalia en un discurso expuesto en la
escena. La distancia autor-espectador se acorta v el
autor no juega su papel ya que es el intérprete el que
asume esa responsabilidad. Las didascalias pueden
ser consideradas como un texto que se hospeda en el
interior de otro texto, un relato que no llega a ser ex-
puesto directamente en la escena, pero sobre el cual
cada actor y/o director crea y materializa la escena
para el espectador. Las didascalias resultan Gtiles en
el momento de reflexionar acerca del unipersonal, ya
que a través de ellas el actor asume algunas de las
funciones del dramaturgo. En ese caso la puesta en
escena no es un relato “reinterpretado”, materializado
o descartado ya que el actor materializa lo que él
mismo define como relevante para el relato escénico.

Es posible pensar que en el momento en que el
actor ocupa el lugar del dramaturgo y absorbe sus
funciones, se puede perder el carécter colectivo del
discurso escénico y es probable que esto fragilice
la dimension politica del espectaculo. Este es uno
de los mayores riesgos de la autoabsorcién, pero al
mismo tiempo, la distancia entre quien crea un texto

y quien lo emite disminuye, y eso podria reforzar la
relacion actor/espectador. La mediacién se debilita,
juntamente con la representacion.

La pérdida de credibilidad en las metanarrativas
contribuyd con la aparicién y el desarrollo de este
formato escénico. Sabemos que los grandes relatos
buscan las grandes figuras arquetipicas, mientras que
el unipersonal se centra en una figura mas humana.
Puede observarse eso en la actitud que algunos
dramaturgos asumen frente a este fenémeno, y en
las palabras del dramaturgo argentino Roberto Tito
Cossa la confrontacion mondlogo y unipersonal queda
clara: “Los actores, que nunca se dan por vencidos,
inventaron los unipersonales, deformacién caprichosa
del monélogo, pastiche de cuanta cosa puede decirse
(o cantarse) arriba de un escenario. El monélogo, hijo
del rigor que impone el teatro, huyé avergonzado
ante tanta vanidad” (apud Trastoy, 2002, p. 29). En el
momento en que Cossa emplea el término “pastiche”
deja entrever los diferentes contextos, los personajes
y las técnicas que suponen los unipersonales. Esa
es la razén por la cual el mondlogo huye, ya que él
se caracteriza por la unidad de relato y la unidad de
accién alo largo de toda la obra, y el unipersonal hace
danzar la percepcion del espectador.

LOS UNIPERSONALES.
RECURSOS TECNICOS EMPLEADOS

EL CONCEPTO DE PERSONAJE

El sujeto, en la modernidad era reconocido como
alguien que posefa algunas capacidades humanas
fijas, con una concepcién de su identidad mas o menos
estable y centrado en sus discursos, en sus practicas.
Pero las concepciones fueron cambiando y en la
posmodernidad este sujeto comenzé a descentrarse
y a vivir su individualidad de manera diferente. En la
posmodernidad el sujeto es abierto, contradictorio,
inacabado, fragmentado y descentrado. Esta caracte-

rizacion se contrapone al concepto de personaje, pues
este es una estructura mas o menos estable y que
aparece como el elemento estructural que organiza
las etapas del relato.

Ubersfeld define al personaje como una “nocién
textual”, en la medida en que cumple una funcién en
la estructura narrativa, o que se transforma, por eso
en un actante. Pero por otro lado es un “soporte”, un
cuerpo de un ser humano que se constituye en signo/s
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4 Estaidea es desarrollada minuciosamente méas
adelante, al referirme a los trazos autobiografi-
cos de los unipersonales.

5 Finzi emplea el término “mondlogo” de una
manera mas abarcadora, en el que incluye
todas las manifestaciones teatrales de un solo
intérprete.

de un discurso espectacular. O sea, el personaje
posee una doble naturaleza, un cuerpo y una funcién
narrativa, de carne o de papel. La autora, méas alla de
eso, asegura que: “El personaje es un individuo con
rasgos distintivos de edad, de complexién fisica, de
familia, de historia personal, que, segtn las formas del
teatro, pueden ser esquematicos o, al contrario, muy
complejos; por dltimo tiene, en general, lo que incluye
al individuo dentro de la especie humana, un nombre.
[...1El personaje (salvo la excepcion del unipersonal)
no estd solo, forma parte de una configuracién de
personajes con los cuales tiene rasgos comunes y
rasgos individualizantes”. (Ubersfeld, 2002, p. 90).
Esta definicién ofrece elementos que son llamativos
para el tema examinado. Ejemplo de esto son los
rasgos distintivos, que aquf se refieren al personaje
de la narrativa, pero que en el caso del unipersonal
aparecen fuertemente mezclados con los del propio
actor La otra cuestion se refiere al hecho de que el
personaje, en el unipersonal, no formarfa parte de una
configuracién mayor que incluye otros personajes.

Pero el personaje serfa parte de un discurso espec-
tacular, aunque en él participen uno o varios actores.
Denise Stoklos no concordarfa con esto, si observamos
su propuesta de “teatro esencial”, ya que ahf sos-
tiene que: No teatro essencial ndo ha personagem.
Ha “persona”, ha “in-corporamento” das opcdes do
préprio performer, a vista do pdblico, na atualidade
de sua performance (Stoklos, 1993, p. 18). Para esta
artista, el cuerpo del actor no es colocado al servicio del
personaje, ese “in-corporamento” al que ella se refiere
supone una construccion hecha a partir de ese cuerpo.

Para Pavis el personaje es un elemento organizador
de las etapas del relato, que va guiando o material
narrativo em torno de um esquema dindmico que con-
centra em si um feixe de signos em oposicdo a duas
das outras personagens (Pavis, 2003, p. 287). Existe
ahi una coincidencia con la definicion de Ubersfeld,
ya que mas adelante el autor contintia: Ndo hd que
temer quanto & personagem de teatro que ela se
‘esgarce” numa infinidade de signos contrastantes,
uma vez que, via de regra, é sempre encarnada pelo
mesmo ator. (p. 287).

En el unipersonal se produce una desintegracion,
no como Pavis teme, pero se produce un proceso
de autoabsorcidn, en el cual todos los personajes
se manifiestan en un mismo cuerpo. El autor estima
que, si observaramos la historia de esta nocion dra-
matica notariamos que el personaje esta fuertemente
articulado con la sociedad en la cual él se originé, y
esto sucede porque “se define miméticamente como
un efecto de persona: solo se comprende si lo com-
paramos con personas y con un estatuto social més o
menos individualizado, historicizado, particular de un
grupo, un tipo o una condicién (Pavis, 1983, p. 360).

Si trasladamos este razonamiento para el uniper-
sonal podriamos comprender la idea de sujeto en la
posmodernidad. En el unipersonal se produce una
superposicion de dos aspectos muy importantes y
que podrfan parecer contradictorios. Es interpretado
por solo un actor, pero muchas veces aparecen varios
personajes, situacion en la que el concepto mismo
de personaje es colocado en jaque. En un relato
escénico es posible apreciar al mismo cuerpo de un
actor transformarse en varios personajes. Esto parece
Ser un aspecto caracterfstico, pero no se presenta
como un elogio a la esquizofrenia, pues uno de los
personajes puede asumir el papel de narrador, o sea
el de aquel que crea una trama unificadora y produce
la cohesion de los fragmentos. Finzi discute acerca de
los mdltiples personajes por los cuales atraviesa un
actor en el unipersonal, desde una doble direccion:
“El actor es atravesado por un sinndmero de voces y
de personajes. Tanto él es atravesado como atraviesa
esas voces y esos personajes. En esta direccion, el
actor en el mondlogo® se asocia al coro que asume
una constelacion de personajes interrogando y co-
mentando una fabula mientras deambula perseguido
y condenado por una matriz ritmica ejecutada entre
el intérprete y su interlocutor de privilegio, omnipre-
sente: el espectador (2004, p. 11).

Desde el momento mismo en que un actor cambia
de personajes frente al espectador, se observa un
mismo cuerpo y diferentes personajes, y por lo tanto
ya no se tratard de la estructura estable del personaje
de la modernidad, sino de una nueva concepcién de
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personaje, mas préxima a un sujeto posmoderno que
también dejé atras de sf la unidad y las estructuras
mas 0 menos fijas.

El unipersonal no solo muestra un nuevo sujeto y
un nuevo personaje, sino que al mismo tiempo logra
unir esos fragmentos y consigue un relato escénico
cohesionado, lo que de alguna manera ofrece una
propuesta superadora de la fragmentacion. Todo esto
inserto en una sociedad que estimula la fragmentacion
del sujeto, y una produccion cultural que trasciende
eso. La modalidad escénica, desde el momento en
que impulsa el contacto con el espectador, propone
la coexistencia de dos ldgicas: la de la fragmentacion
y la de la cohesién.

EL DESP0OJO CARACTERiSTICO

DE LAS ESCENOGRAFIAS

Los objetos aparecen nuevamente en el escenario,
después de que ocuparan un lugar accesorio dentro de
las grandes escenografias. El pasaje del viejo concep-
to hacia uno nuevo, donde los objetos fueran tratados
signicamente, fue lento, pero tuvo mas virulencia en
el siglo XX. Se abandond la idea del espacio como
decoracion y se lo comenz6 a concebir como forma,
enla que los objetos ocupan un lugar muy importante.

De la misma manera que el unipersonal implica un
despojo de actores, esto se observa tamhién en la
escenografia. Observo un cambio de escala, en la
que tanto el elenco como la escenografia parecen
reducirse a una minima expresion. Entonces el obje-
to es empleado y manipulado, redefiniendo nuevos
contextos escénicos y ocupando el lugar que antes
ocupaba la escenografia.

El unipersonal es también conocido, en Argentina,
como “teatro de valija”, por el hecho de emplear,
usualmente, solo una valija para el transporte de la
escenografia. La denominacién sugerirfa la idea de
un actor solitario, de una escenografia facilmente
transportable y de un espectéculo que puede llevarse
a cabo en diferentes espacios escénicos. Los procedi-
mientos que emplea son similares a los empleados en
el teatro de cdmara.? Esta denominacién fue empleada
particularmente por los organizadores de festivales,

dejando claro que no se inclufa, en el presupuesto,
apoyo econémico para el traslado de grandes esce-
nograffas. Pero, mas alla de eso, deja entrever una
caracteristica que el formato desarrolld amparado en
las ventajas econémicas que ofrece.

LA FUNCION DE LOS OBJETOS

En este momento intento reflexionar acerca de la
relacion que se establece entre el sujetoy los objetos,
en la contemporaneidad, teniendo en cuenta que estos
(ltimos se manifiestan como un nuevo imperio en el
paisaje contemporaneo. Vivimos rodeados de objetos
todo el tiempo. Baudrillard (1989, p. 11) caracteriza
nuestro habitat como “inmensa vegetacion de obje-
tos” y cree que es imposible clasificarlos debido a
su exuberancia y a que se trata de un universo en
constante y rapida transformacion. Esa abundancia
nos remite a un imperio dentro del cual el hombre apa-
rece dislocado. Pero la relacion entre sujeto y objeto
no se muestra conflictiva. Nuestra cultura acepto la
presencia del imperio de los objetos y el hombre sabe
que morird y que los objetos que lo rodean seguiran
ocupando espacio. La hegemonia del objeto es tal
que la ciencia considera mas veraz la informacion de
un objeto, a aquella que ofrece otro hombre (o sea,
alguien de la misma especie del cientifico). Solo para
ofrecer un ejemplo, observo que ante un caso policial
es mas apreciada la informacién que proviene de un
arma, que aquella que pueden ofrecer cientos de tes-
tigos oculares. Esta situacion parece apoyar el hecho
de que los objetos son portadores de verdad, y que
los sujetos pueden o no ser portadores de verdad. La
version del objeto es contundente y confiable.

Por otro lado, las personas mueren y los objetos
quedan. Evocamos a nuestros muertos frente a los
objetos que les pertenecieran y entonces el objeto
se coloca nuevamente en el lugar del sujeto ausente.
Es particularmente importante la manera cémo la
historia y la arqueologfa se valen de los objetos que
los hombres del pasado dejaron para, a partir de ellos
recrear laviday la cultura de los pueblos. Una piedra,
un camino, una vasija, cuentan la vida de los pueblos
después de centenas de afios. Los hombres que
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6 Pavis define esta modalidad de la siguiente
manera: O teatro de camara, como a musica de
camara (expressao na qual o termo é calcado), 6
uma forma de representacao e de dramaturgia
que limita os meios de expressao cénica, o nu-
mero de actores e de espectadores, a amplitude
dos temas abordados (2003, p. 381).



7 Bajo esta denominacion, Lipovetsky agrupa a
Freud, Nietzche, Marxy a los estructuralistas. El
autor argumenta que, irénicamente, fue ese el
grupo de pensadores que favorecié y contribuyd
al fortalecimiento del neocapitalismo.

8 En este contexto se explica la creciente fuerza
del teatro de objetos.

utilizaron tal objeto ya murieron, pero la vasija esta
ahi, ella es testimonio de lo que aquellos hombres,
voluntaria o involuntariamente, callan. “Nos hemas
hecho una idea de quienes fueron nuestros ancestros
por los objetos que dejaron tras de si. Y asf serd para
los arquetlogos del futuro. Por nuestros objetos nos
conoceran” (Gabriel, 2000, p. 7). El silencio de los
humanos, la elocuencia de los objetos. Los dioses
domésticos son inmortales. .

La relacion que los sujetos establecen con los objetos
no esta solamente relacionada con su primera funcién, o
sea aquella para la cual se fue disefiado. En una primera
fase de la historia de la construccion de los objetos,
su funcion fue determinante; actualmente los objetos
no son construidos teniendo en cuenta solamente su
primera funcién. Todos los objetos son construidos por
los hombres, 0 sea, que aunque no sean una copia de
ellos en el sentido formal, fueron construidos para
su servicio. Para Baudrillard, dentro de la epopeya
del objeto técnico, los cambios estructurales de los
objetos estan impregnados de las estructuras sociales
vinculadas a esa evolucion estructural objetiva, siendo
en la primera donde mejor se visualizan esos cambios.

Por otro lado, el teatro de objetos resurgié en la
contemporaneidad, como expresa Amaral (2000,
p.121), quien defiende la idea de que este tipo de
teatro se caracteriza por tener como protagonistas
objetos inanimados, y que serfa irrelevante el hecho
de que esos objetos sean —0 no— antropomorficos.
Lo que verdaderamente define el espectaculo es la
relacién entre los objetos y el actor. Variadas son las
causas que pueden explicar ese resurgir, pero en este
estudio, me parece relevante el hecho de ser un ex-
presion escénica que coloca en cuestion la fragilidad
de la que fue victima la palabra desde los finales del
siglo XIX, y la relacién entre los sujetos y los objetos.

El teatro posmoderno se caracteriza por el uso del
los objetos escénicos, teniendo en cuenta su poten-
cial simbdlico y metaférico. El objeto es impregnado
de mdltiples formas dentro de las manifestaciones
teatrales contemporaneas; podemos verlo como un
simple objeto, como otro personaje para ser manipu-
lado o como interlocutor.

En el unipersonal se emplean muchos objetos vy
esta es una manera de suplir la ausencia del otro
en el escenario. Los objetos son manipulados y
transformados en sujetos virtuales. Al no encontrar
ningun interlocutor, el actor del unipersonal dirige las
acciones al espacio, al espectador y a los objetos. El
objeto no es tratado de modo convencional, no es
tratado como lo que es, ni como decoracién escénica,
sino como sujeto. Una critica en este sentido es hecha
por los anticapitalistas,” pero en la contemporaneidad
es mas valorada la relacién hombre-cosa, que hombre-
hombre. “El reino del consumo y de la publicidad
sefialan el sentido pleno de la cultura posmoralista:
en adelante las relaciones entre los hombres estan
menos sistematicamente representadas que las
relaciones de los hombres con las cosas. La primacia
de la relacién hombre/cosa sobre la relacion hombre/
hombre caracteristica de la ideologfa econémica
moderna se ha aduefiado de los signos de la vida
cotidiana” (Lipovetsky, 1994, p.52)8

Asi es como los postulados filoséficos encuentran
sus manifestaciones estéticas, aunque lo que muestra
esto es una optica de la relacién hombre-objeto. En
el plano estético se observa la supremacia de los
objetos. Si la relacion hombre-hombre estaba en
crisis, el teatro no ofrecia una propuesta critica. Por
el contrario crearia un formato escénico donde se
exacerba el protagonismo del objeto.

Las propuestas de Pavis referidas al monélogo
acentlan la idea de que en ese formato escénico el
contexto de la accién permanece inmutable desde el
principio al fin. Aunque ese contexto en el uniperso-
nal sea modificado a través de las acciones, de los
parlamentos del actor y del modo como él interacta
con los objetos; estos, por el uso que el actor hace,
se modifican y generan nuevos contextos. El objeto
cumple la funcién de auxiliar del actor, de socorrerlo
en su soledad.

En su vida cotidiana el ser humano estéa cercado de
objetos de cualquier tipo y con diversas funciones.
Sin laintencidn de ser animista en el tratamiento del
mundo objetual, considero como Baudrillard que los
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objetos transforman siempre alguna cosa (no solo el
grano de café en café molido, sino el sujeto antes y
después de mirarse en el espejo).

En el momento en que el actor estd preparando la
dramaturgia de su unipersonal, varias veces emplea
los objetos presentes en la escena y a partir de ellos
crea las acciones y la dramaturgia espectacular. Los
objetos se convierten en interlocutores de la misma
manera que en la vida cotidiana se encuentran ob-
jetos que son los interlocutores tipicos del hombre
solo.? Resulta curioso cémo, en el marco del Proyecto
Solos del Brasil, coordinado por Denise Stoklos, esta
reflexién es empleada también como argumento del
“Moro solo” de Roberto Sellos de Salvador, Bahia.
En el programa de mano él expresa la eleccion ar-
gumental de la siguiente manera: Um solitério vive
em conexdo com um mundo através de aparelhos
(telefone, fax, televisdo, computador, radio, celular,
etc.) que “substituem” o contato pessoal apesar de
se destinarem a reduzir as distancias e aproximar as
pessoas. E mostrada uma contradicdo que revela os
efeitos colaterais da vida moderna. Em meio a tantos
meios e e-mails, a observacao do isolamento volun-
tario ao qual a humanidade comega a se submeter,
impedindo a manifestacdo coletiva e provocando a
omiss&o diante de fatos que atingem a todos e a
“ninguém” em particular (2003, p.11).

Es apropiado reflexionar sobre la construccion
de una relacion donde una de las partes es inerte.
Los objetos escénicos son siempre fragmentos del
mundo cotidiano que son llevados a la escena para
potenciar su valor simbdlico, mas alla de su conocido
valor de uso cotidiano. En el ambito de lo cotidiano
los hombres accionan orientados por el derecho a la
libre obtencion de sus placeres, lo que muchas veces
significa una blsqueda permanente de adquisicion
de objetos nuevos.

EL NARRADOR

Antes expresé que en el unipersonal los trazos
épicos pueden formar parte del proceso dramattrgi-
co; eso sucede no solo por el hecho de que el actor
sume, a veces, la funcién de dramaturgo, sino también

porque la forma de collage que el espectaculo puede
tener, necesita un personaje que una los fragmentos
y los coloque al frente del espectador. Esa funcién
es asumida, en los espectaculos que optan por
ese recurso, por un narrador, en consonancia con
los procedimientos narrativos y épicos del teatro
contemporaneo. Trastoy afirma que “la préactica
artfstica parece haber superado definitivamente la
preocupacion por la delimitacién entre teatro y narra-
cion al flexibilizar los limites genéricos y sus marcas
caracterizadoras” (2002, p. 27)y esto sucede también
en el unipersonal; el trazo épico, consustanciado en
la figura del narrador y el trazo lirico, presente en la
forma autobiografica, son dos modos caracteristicos
de muchos unipersonales que superan el limite entre
narracion y teatro.

Al'mismo tiempo que en el actor se unifican la funcién
narrativa y la representativa, el uso de ese procedi-
miento dilata la dimensién politica. Esto opera desde
que en el unipersonal se presentan varios personajes
y solo un actor; entonces el caracter fragmentario
de la obra se ve superado por la figura del narrador
que derriba la cuarta pared y guia al espectador en
el recorrido escénico. Se crea en ese momento una
distancia entre el actor y sus personajes, tal como es
entendido por Rosensfeld: £, sobretudo fundamental
na narracdo o desdobramento em sujeito (narrador)
e objeto (mundo narrado). O narrador, ademais, ja
conhece o futuro dos personagens, pois toda a estéria
Jja decorreu e tem por isso um horizonte mais vasto
que estes (2002, p. 25).

La figura del narrador es representada por un mismo
actor, de tal forma que los otros personajes solicitan
del espectador un trabajo méas exigente en el juego de
la convencion. El observa un mismo cuerpo, pero son
enunciados varios personajes, entonces él se trans-
forma en complice de ese juego de convencién. La
funcién de narrar implica una ruptura de las unidades
de tiempo, espacio y accién y el narrador manipula
la localizacion temporal y espacial de la historia. El
dirige la economia y la cohesién de la historia. “Al
crear una distancia maxima en la conciencia ficcional
de la recepcion a través del empleo del actor/narrador,
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9 En el dmbito cotidiano ese espacio es ocupado
por objetos que, contradictoriamente suponen
la posibilidad de la comunicacion, tales como
la televisién, la computadora, el teléfono, el
celular.



10 En su menifiesto sobre el teatro esencial de
Denise Stoklos, escrito en 1987, ella expresa:
Quero trocar a fantasia da composicao teatral-
pela presenga viva do ator [...] engajado na
historia com suas idiossincrasias, Sem recursos
do fabricado, limpiamente como agua na fonte
(www.denisestoklos.com.br).

se incita al espectador a que reconsidere su posicion
respecto de un universo social cuyos valores son tan
inestables como relativos” (Trastoy, 2002, p. 28). La
funcién del narrador pone movimiento mecanismos
auto reflexivos que cuestionan la cuarta pared y la
ilusién dramatica.

LA DRAMATURGIA

Al referirme a los modos de construccion de los
unipersonales, llamé la atencidn sobre las dificultades
de encontrar textos escritos para ser representados
por un actor solo; la mayoria de ellos son mon6logos
y no unipersonales. Por esto, muchas veces estos
espectaculos son el resultado de una dramaturgia
actoral. En una entrevista realizada por Ana Wolf a
la actriz Luisa Calcumil sobre la razén por la que ella
opta por crear su propia dramaturgia, ella responde:
“Me decidf a escribir por que a pesar de que yo que-
ria decir cosas no encontraba en las obras de teatro
conacidas, o que me llegaban, lo que creia que habia
que decir y el modo en que habia que decirlo. [...]
Me interesa que los guiones que pueda crear tengan
su consistencia, tengan su contenido, su mensaje y
su resonancia en el espectador. Abordo de alguna
manera un teatro que yo no sé si tendrd tanta calidad
0 no, pero es teatro popular, con ritmos, con tiempos,
con imagenes con gestos que estan en mi imaginario
porque los he mamado desde nifia” (1998, p.4). Queda
explicitada una voluntad del actor de dar respuesta a
la necesidad de realizar el mismo recorrido del dra-
maturgo. Se observa un proceso de absorcién de la
funcion de la escritura, en contraposicion a la préctica
vigente hasta entonces.

Esta absorcidn nos permite observar que la distancia
entre el que escribe y el que ejecuta se acorta hasta el
punto de desaparecer. Quien esté frente al espectador
no asume los parlamentos escritos por otra persona,
sino que emite los propios. Se debilita la funcién de
la representacion y se fortalece la de la presentacion.
El actor del unipersonal no presta su cuerpo para que
sea transformado en el instrumento de verdad de otro
artista (verdad que él podria o no hacer suya), sino que
crearfa y representarfa su propia verdad.

Algunos intérpretes apelan al uso de diversos mate-
riales en el momento de escribir sus textos. Muchos
de ellos encuentran, en sus propias anécdotas de vida,
temas suficientes. Para unos, el empleo de material
autobiogréafico se relaciona a una bisqueda autorrefe-
rencial caracterfstica del teatro contemporaneo, y para
otros no existe una valoracion especial en el origen de
los asuntos a relatar. Pero esa eleccion, consciente o
no, ya supondrfa una actitud politica de parte de ese
intérprete. /n recent years, | have written a series of
solo plays which were based on autobiographical
material. | have refuse to see any difference in value
between this material and any other. All of my plays
were great successes. One journalist said ‘How can
she manage to speak of such unfashionable subjects
as feminism and spirituality and totally fascinate
us?’ They are my references. | am a woman. Another
Journalist said: It doesn’t matter what her subject
matter is. It's what she does with it. She is an artist
(Pelletier, 1998, p. 74).

Cuando el actor es responsable por la dramaturgia
emplea, muchas veces, la propia vida como material y
Su persona como personaje. Solo a manera de ejemplo
podemos ver, en el caso del unipersonal Judith de la
actriz Roberta Carrieri, del Odin Teatret, que ella. ..
“cred la mayor parte del material para Judith sobre
si misma, sin ningln personaje concreto en mente”
(Risum, 1994/5, p.53). También llama la atencién, en
el programa de presentacién del proyecto “Solos do
Brasil” coordinado por Denise Stoklos,™ las palabras
de Miguel Rocha, actor participante del proyecto,
oriundo de Sdo Paulo: Chegou a hora em que eu
dei minha cara a bater para colocar-me. Foi ai que
nasceram as dificuldades, por que ndo usamos de
personagens para representar. Ocupei meu espago,
me fiz presente!! (p. 23).

El'hecho de no contar con una dramaturgia que sea
destinada a ser interpretada por un solo actor trae no
solo un dato acerca del origen de los textos y de la
dificultad de hallar opciones. Al contrario, la forma en
que el actor se compromete en la creacion y responde
a esta dificultas traduce su necesidad de relacionarse
directamente con el espectador.
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Para resaltar atin mas ese aspecto relacionado con la
dramaturgia, es necesario observar, comparativamen-
te, algunas caracterfsticas de aquellos textos escritos
para ser interpretados por varios actores. Aquf es
clave observar la funcién de las didascalias, ya que a
través de ellas la voz del dramaturgo se hace presente.
La voz del otro, la voz de dios, que sin conocer las
caracteristicas de los actores que representaran su
texto, sugiere indicaciones generales absolutamente
apartadas de un conocimiento acabado del material
humano que montard el texto. Esta forma de escritura
esta muy vinculada a los ideales del lluminismo de
la modernidad, donde los proyectos totalizadores
estaban amparados por la eficacia de la razén Unica.
0 sea, un dnico modelo, méas alla de las diferencias,
de las particularidades de cada grupo de creadores,
sometido a la accién homogeneizante de un dios, que
sin estar presente impone los pardmetros que quiere
hacer funcional en la obra.

En la posmodernidad, después de haberse compro-
bado todas las violencias que pueden ser hechas en
nombre de la razén, el actor del unipersonal asume la
tarea de escribir sus textos, se vuelve para si mismo
y rechaza la palabra del otro, esa intromisién en la
concepcion del espectaculo que lo expondré todo
el tiempo frente a los espectadores. La didascalia
desaparece frente a un actor que crea su propia
dramaturgia a través de las diferentes relaciones
que establece con los elementos de la escena, y se
constituye, de forma contundente, en un representan-
te de sf mismo, en un defensor de su propia palabra.

Podréa decirse, mas precisamente, que lo que desa-

parece es la idea de texto escrito, lo que nos remite
a una negativa ante alguna pretension de posteridad.
Lo que parece desaparecer es el texto dando lugar a
un guién, o sea, a un texto materializado a partir de
improvisaciones y subordinado a las leyes de la puesta
en escena. Por detrés de la simple accién de la auto
absorcion, se crea una manera de escribir mucho
mas cercana a la escenificacion. Esto lo conecta con
la voluntad efimera de la contemporaneidad, que
estima mas la puesta en escena que la escritura o
publicacién de un texto. Los textos realizados de esta
manera muchas veces llegan al papel por voluntad del
historiador o del investigador y no por voluntad del
artista que escribi6 en la escena.

Ante esto observo que el unipersonal es un formato
escénico que, tras la apariencia de un actor solitario,
propone una reflexion sobre la cuestion de la soledad.
Adquiere una imagen formal que articula y cuestiona
la autoescritura, la relacion hombre-hombre, la rela-
cién del hombre con las cosas y la autoabsorcion de
las funciones dramaturgicas y del director. Es preciso
destacar que la diferencia, propuesta inicialmente,
entre mondlogo y unipersonal permitié analizar
detalladamente las manifestaciones espectaculares
de un solo intérprete, en medio de las transforma-
ciones sociales contemporaneas, y al mismo tiempo
observar en ellas la soledad como una impronta que
aparece caracterizando la casi totalidad de nuestras
expresiones culturales. Aunque el hecho teatral, por
la inevitable necesidad de representacién frente a
los otros, consiga cuestionar esa soledad que es el
resultado de la apariencia formal de la escena.
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2.

Unipersonal y sociedad

11 En este articulo la autora observa que los
términos training y “entrenamiento” fueron
usados indistintamente para hacer referencia
a una misma prdctica, sin embargo el origen
de ambos términos aporta una diferencia
conceptual importante. Sostiene que: Trata-se
simplesmente de un deslizamento léxico em
beneficio de uma palabra cuja consondncia
inglesa veicula junto com ela uma imagem
mais viva e mais dindmica do trabalho do ator?
Trata-se mais de uma mudanga ideoldgica que
revela uma nova concepgao do que debe ser o
treinamento? (2004, p. 50). La modificacion en
las palabras significo también un cambio en las
précticas a las que se refieren.

EL ENTRENAMIENTO ACTORAL:

DE LA PRACTICA COLECTIVA

A LA PRACTICA INDIVIDUAL

La nocién de entrenamiento actoral comenz6 a
hacerse presente a inicios del siglo XX, y su evolu-
cién como préactica estuvo ligada a la importancia
creciente que tuvo la figura del actor. El entrenamiento
es concebido como una practica diferenciada de
aquella que se ofrece en las escuelas de teatro, y en
un principio solo acontecfa en el interior de un grupo
de actores. Por el hecho de llevarse a cabo fuera del
ambito de la educacion teatral formal, esta préctica
estaba intimamente ligada a la practica escénicay a
la construccién espectacular.

Sin embargo durante los afios ochenta, tuvo lugar un
cambio en la manera de entender esta préctica que,
como Josette Féral' afirma: “abarca todas las formas
de ejercicios, técnicas, métodos utilizados por el actor
que se esfuerza por adquirir las bases profesionales
de su oficio” (2004, 50). Féral percibe ademas que,
en el interior de diferentes textos se establecen
los fundamentos de un buen entrenamiento, y ellos
son: la idea de que la formacién debe pasar por un
maestro, el reconocimiento de que la técnica no es
todo, el hecho de que el entrenamiento se mantiene
en la duracién, la practica de los ejercicios como un
medio de superacion de las resistencias actorales y
la individualizacion de la practica. Es en este Gltimo
punto donde se articula la relacién entre entrena-
miento y unipersonal.

Para este anéalisis empleo, particularmente, la
practica de entrenamiento propuesta por el “tercer
teatro”, debido a la gran influencia que esa practica
tuvo en América Latina. Esta aclaracion se hace nece-
saria porque, como acertadamente observa Féral, es

la practica mas abarcadora. El entrenamiento tiene,
entre sus varios objetivos, el del reconocimiento,
por parte del actor, de las resistencias personales, y
la seleccion de ejercicios cdmo una manera de ven-
cerlos. Jerzy Grotowski presenta varias reflexiones
sobre como el entrenamiento fue transformandose de
una préctica positiva a una practica de via negativa,
siendo él uno de los defensores de esta Gltima: “Y
asf: no estoy de acuerdo con esos géneros de entre-
namiento en donde se cree que diversas disciplinas
aplicadas al actor, pueden desarrollar su integridad.
[...] Pienso que en todos los géneros de ejercicios, el
mal deriva de esta opinidn errada, en la cual parece
posible desarrollar diversos sectores del cuerpo y a
través de esto liberar el actor, su expresion. No hay
que entrenar. La palabra misma entrenamiento no es
exacta. (Grotowski, 1993, p. 33).

La practica se fue transformando, de manera que
los ejercicios ya no eran seleccionados o ejecutados
con el prop6sito de que el actor incorpore una nueva
habilidad, una destreza mas, sino con el objetivo de
superacion de los bloqueos y de los automatismos
personales. “Todos los ejercicios mantenidos por
nosotros eran dirigidos, sin excepcion, al aniquila-
miento de las resistencias, de los bloqueos, de los
estereotipos individuales y profesionales. Se trataba
de ejercicios-obstaculos. Para superar los ejercicios,
(ue son como una trampa, es necesario descubrir el
propio bloqueo” O treinamento personalizado devera
servir para o autor se autodefinir, para controlar as
suas energias, para ultrapassar as suas resisténcias
e 0 seu medo, e para empurrar para mais longe o0s
limites de si mesmo. La tendencia de la préctica fue,
alo largo de su evolucién, asentandose en esa idea, y
por esto mismo el entrenamiento fue haciéndose cada
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vez méas individual. Esto sucedi6 porque la practica era
concebida de acuerdo a las necesidades personales
de cada actor y no de un grupo.'”? Este modelo de
entrenamiento, aunque no sea el (nico pues existen
grupos que ni siquiera lo practican, fue ampliamente
desarrollado en los afios ochenta. De esta manera,
las observaciones que coloco me remiten a la practica
de entrenamiento aconsejada por los tedricos del
tercer teatro.

Observo una contradiccion en esa idea de entre-
namiento, pues las necesidades individuales no
contemplan a nadie mas que al propio actor. Y, sienla
escena se necesita reaccionar, responder, pedir, auxi-
liar, o de alguna manera relacionarse con alguien, esto
no es contemplado en la practica del entrenamiento.
No es posible pensar que el entrenamiento prepara
al actor para cualquier escena, sino para aquellas en
las que el actor no mira, no toca, ni habla con nadie.

“La cuarta funcion del training es ayudar a los per-
formers a alcanzar la expresion personal. Esta es una
consecuencia del individualismo” (Schechner, 1998, p.
221). Pero esa expresion personal a la cual se refiere
el autor es limitada, pues no incluye la posibilidad de
gue ese actor incorpore, COMO recursos expresivos, las
reacciones provocadas por el contacto con el otro. El
entrenamiento es llevado a cabo como dentro de un
tubo de ensayo, lejos de las confrontaciones reales
de la practica escénica.

Aln asi existen grupos que hicieron del entrena-
miento una practica de trabajo colectivo, ya que, en
un contexto macro, crefan fundamentalmente en las
précticas colectivas.” Ejemplo de eso son los grupos
de América Latina que actuaron en la década del
sesenta, tales como el Teatro Experimental de Cali™
(TEC)y el Grupo de Teatro Escambray, que, de acuerdo
a las circunstancias politicas en las que actuaban,
entendian que la manera de resistir a las fuerzas
hegemdnicas era proponer y desarrollar un teatro de
matriz colectiva. Los resultados de esas practicas se
evidencian en la practica dramatrgica conocida como
“creacion colectiva”.

La individualizacién del entrenamiento coloca al
cuerpo del actor en varias situaciones vinculadas es-

trechamente con lo que sucede cuando el actor esta
solo en la escena. La ausencia del otro, dentro del
escenario, es fundamental. Segin apunta Gustavo
Geirola el enfrentamiento entre el propio cuerpo y el
ajeno nos permite pensar en: “una formulacion que
hace més sutil la famosa dialéctica hegeliana entre
las figuras del Amo y del Esclavo” (2000, p. 103),
formulacién que es aparentemente negada cuando
el cuerpo solitario es el eje del entrenamiento. Los
riesgos dependerian del lugar en que el cuerpo se
hospede, ya sea en la figura del amo, que en este
caso es absoluto, 0 ya sea en la figura de un esclavo
sin ninglin amo.

Se podria cuestionar la ausencia del cuerpo del
otro, argumentando que eso no significaria nece-
sariamente ausencia del otro, pero si significa la
negacion de un espacio fisico de trabajo para él. La
expulsion del otro del espacio del entrenamiento
tuvo lugar veladamente tras la celebracion de la
autonomfa. Se observa una cultura que, después
de la caida del Muro del Berlin, encuentra graves
dificultades para visualizar al otro. Olvida que: “los
‘otros’, nuestros semejantes, son tan imprescindi-
bles para la construccion del yo o del nosotros, a
partir de las identificaciones y la satisfaccién mutua
de demandas, como lo son, los ‘otros’, distintos,
necesarios para la identificacion, donde el costado
agresivo de la pulsion, lleva a separar, a apartar a
los otros, a veces con tolerancia, y, otras veces con
violencia” (Llapur, 1998, p. 47).

La construccion de un otro se da, también, en la
presencia o en la potencia de su mirada. La con-
ciencia de eso es lo que permite el desarrollo de la
teatralidad: la posibilidad de ser mirado.™ Pero el
entrenamiento, como fue desarrollado, festeja hasta
la ausencia del director.

(Para qué sirve y como se construye un entre-
namiento solitario? Las funciones expresadas
por Grotowski, en relacién a los aspectos a ser
superados por medio del entrenamiento de via
negativa, no solo son materializables dentro de un
entrenamiento solitario. O sea, no es necesario que
el actor se concentre de tal manera en si mismo,
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12 "En el primer periodo de nuestra existencia,
todos los actores haciamos juntos los mismos
ejercicios en un ritmo colectivo. Luego nos
fuimos dando cuenta de que el ritmo es distinto
para cada individuo. Algunos poseen un ritmo
vital méas rapido, otros mas lento. Empezamos
a hablar de ritmo orgénico en el sentido de
variacion, pulsacion, como el de nuestro
corazén, como muestra nuestro cardiograma.
Esta variacion, continua aunque microsco-
pica, revelaba la existencia de una onda de
reacciones organicas que implicaban a todo
nuestro cuerpo. El entrenamiento solo podia
ser individual” (Barba, 1988, p. 217).

13 No debemos confundir este anélisis con una
idea de practica ejemplar de los afios sesenta.
La produccioén cultural de esa década dio lugar
a la controversia good sixties-bad sixties. Al
mencionar la vision colectiva presente en la
produccion teatral de esta época pretendo
enfatizar que esa practica se diferencia de la
propuesta por los tedricos del tercer teatro de
la década siguiente, pero esto no significa que
los sesenta fuesen fundamentalmente carac-
terizados por una propuesta cultural colectiva.
Analizando esta década, Geirola observa que
“Con los procedimientos del realismo o del
absurdo, el teatro de estos primeros momentos
de los sesenta: eshoza una otredad que se
impone y que clausura todo futuro y, por ende,
toda salida colectiva y revolucionaria, en la
medida en que la corrosion individual apenas
abre una perspectiva que, por su inconsistencia
metafisica, se vuelve sobre si misma autodes-
tructivamente” (2000, p.14).

14 Su fundador, Enrique Buenaventura (1925-) es
considerado uno de los referentes més desta-
cados del movimiento teatral latinoamericano y
su contribucion més destacada fue el desarrollo
de la creacion colectiva. Buenos Aires fue
el escenario donde él comenzé su actividad,
simultdneamente con el inicio del teatro
independiente argentino. “Cuando trabajé en



Buenos Aires en el teatro independiente, me
encontré con una tradicién sélida en la cual
se habfan formado grupos, la mayor parte a
la manera de cooperativas, es decir que no
dependian de una empresa...” (Buenaventura
apud Ritz, 1991, p. 22). Al referirse a la manera
como un grupo abordaba el trabajo teatral y al
rol del director expresa: “[Dentro del grupo]
no hay jerarquias ni propiedad privada de
los conocimientos y en el aspecto artistico
no hay autoridad” (Buenaventura apud Ritz,
1991, p. 103).

15 Este concepto pertenece también a las re-
flexiones de Gustavo Geirola.

que olvide la dimensién colectiva en virtud de la tan
preciada autonomia.

Eugenio Barba (1992, p.171) reconoce, en el entre-
namiento, dos momentos claros: un primero en el
que el actor se “introduce en el ambiente teatral”, y
un segundo momento al que se puede acceder en la
medida en que el primero es atravesado con éxito.
En esta etapa la funcién del training se invierte y
“... con el tiempo el training lo transporta hacia la
independencia individual”. Esta etapa es celebrada
porque... “ahora [el entrenamiento] sirve para sal-
vaguardar su independencia del mismo medio, del
director, del pablico”.

Observo un tercer momento que no siempre sucede,
pero que es posible percibir como potencia. Es el mo-
mento en que el entrenamiento se hace espectaculo.
Aunque aparentemente son pocas las experiencias
que Barba reconoce como espectaculos que se
originan desde el entrenamiento, considero cierta
la existencia de una relacién entre esa practica y el
modo como se construyen esos espectaculos. En el
momento en que Barba realiza estas observaciones,
no lo hace refiriéndose a su produccion, sino a los
espectaculos de mediados de siglo, en los Estados
Unidos. Serfa muy ingenuo pensar que un actor
aprende, por medio de un entrenamiento auténomo
y solitario simplemente las herramientas técnicas vy
éticas del oficio; también existe un lado performantico
que se articula entre un entrenamiento solitario y una
actuacion en soledad. “El training puede asumir un
sentido auténomo para el actor que lo practicay puede
convertirse en su escena, en un teatro todo para él,
donde puede desarrollar los valores de su profesion
todavia sin componer nada para los ojos y la mente
del espectador. (Barba, 1992, p. 172, la negrita es mia).

Al observar la relacién entre el entrenamiento
actoral y los unipersonales, intento establecer las
conexiones, casi inevitables, que se expresan entre
ambas préacticas. El entrenamiento intenta preparar
al actor, lo mas eficazmente posible para que él
pueda trabajar técnicamente en una escena teatral.
El entrenamiento es un espacio y un tiempo que el
actor destina no solo para reconocer sus bloqueos

e intentar vencerlos, sino también como forma de
ejecutar y probar las herramientas propias del oficio.
Pero la misma préctica se fue individualizando cada
vez mas, hasta convertirse en un acto solitario. De
esa manera, tal espacio no contempla la presencia de
otro actor; no permite ensayar, en el sentido de probar
las acciones y reacciones que ese actor experimenta,
en funcién de otro actor. Como méaximo ese espacio
se convierte en el momento en que él desarrolla
experimentos con su propio cuerpo, con su voz, con
el espacio y con los objetos.

Esa practica, aln hoy absolutamente vigente y
patrocinada por muchos tedricos, entre los cuales se
encuentran algunos de los mencionados, posibilitan
el desarrollo del teatro de objetos (ya que son estos
los compafieros del actor que entrena en soledad),
la tendencia al virtuosismo fisico propio de algunas
formas teatrales contemporaneas, y el despuntar de
los unipersonales. Se realizd el camino contrario al es-
perado. El actor no entrena para vencer los blogueos,
pero transforma algunos de esos bloqueos (en este
caso la inexistencia de trabajo con otro actor) en ma-
teriales escénicos. Contribuye, esa incapacidad, para
el desarrollo de un formato espectacular determinado.
Una propuesta creativa partiendo de las dificultades
no superadas por el entrenamiento.

UNIPERSONAL Y TEATRO DE GRUPO

Hasta aquf reflexioné sobre la idea de unipersonal,
pero la nocién de teatro de grupo también presenta
complejidades del mismo tenor que el otro término. El
movimiento de teatro de grupo se origind en los inicios
del siglo pasado, con la aparicién de las vanguardias
histéricas y con su compromiso politico y social. Cabe
destacar especialmente la utilizacién del modelo
Agit-Prop como herramienta de un discurso politico
grupal de aplicacién inmediata. Esta forma nueva de
organizar el trabajo teatral se vincul6 a una aspiracion
colectiva de insercién politica y social que se valid del
teatro como herramienta de transformacion; y al mis-
mo tiempo expreso el deseo de ruptura con la figura
del productor gerente de la realizacién escénica. En
América Latina ese proceso, que tuvo sus particula-
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ridades y su impacto, ain hoy se expresa en algunos
aspectos de la produccién teatral contemporaneay en
la forma de organizacion del trabajo teatral.

Segun Carreira y de Olivera, hoy el teatro de grupo
es reconocido como aquellas practicas caracterizadas
“por el uso del entrenamiento del actor, por la busque-
da de la estabilidad del elenco, por un proyecto a largo
plazoy por la organizacién de précticas pedagdgicas”
(2004, p. 95). En esta definicion hay algunas palabras
relevantes para el tema propuesto. La articulacion
entre la practica del entrenamiento y un proyecto a
largo plazo, podria ser considerada contradictoria si
ellos no pueden situarse frente a los cambios que el
entrenamiento experimentd. Para eso es necesario
que “la organizacion de las practicas pedagdgicas”,
a las cuales los autores hacen referencia, se pueda
adaptar a las contingencias sociales de ese grupoy a
su cultura. Merece un estudio aparte el concepto de
“un proyecto a largo plazo”, en el contexto de la pos-
modernidad, y sobre esto me detengo en el capitulo
3, al estudiar sobre las condiciones laborales contem-
poraneas y los modos de producir los unipersonales.

Aunasi considero que la practica del teatro de grupo,
en América Latina, es heterogénea, y no esta siempre
conectada al entrenamiento propuesto por el tercer
teatro de Barba, ni a la individualizacién propuesta por
Grotowski ya mencionada antes. Pero, esos factores
contribuyeron para la fragilizacion de la practica de los
grupos, que tuvieron una adhesion acritica al modelo
propuesto desde el Viejo Continente.

Considero que un grupo de teatro no es asimilable a
la suma de las individualidades. Y en este sentido, la
tradicién en América Latina es mucho mas fuerte que
en Europa. De hecho, la practica colectiva de hacer
teatral de los afios sesenta, tuvo, en América Latina,
importantes conquistas ya mencionadas. Osvaldo Lla-
pur se refiere al modo como los grupos se conforman,
y para ello cita las palabras de Freud: “Sospechamos
ya que el enlace reciproco de los individuos de una
masa es de la naturaleza de tal identificacion, basada
en una amplia comunidad afectiva, y podemos suponer
que esta modalidad reposa en la modalidad del enlace
con el caudillo. O sea que debe darse la sustitucion

del ideal del yo de cada uno, por un objeto
comun a todos, pero idealizado (el lider)”
(1998, p. 46). En esta afirmacion circulan
dos conceptos clave: por un lado la figura
de enlace con el caudillo, que hasta hoy
estructura la historia y las politicas en
América Latina. Y por otro, el lider, que en
el caso que nos ocupa podrfa coincidir con
la figura del director del grupo. Al referirse
a la sustitucion del yo, otorga a la figura del
lider un papel nucleador de las expectativas
de los integrantes de ese grupo.

Esta cuestion fue considerada por
Richard Schechner, en términos de un
analisis intercultural, en un abordaje que lo |
lleva a cuestionar la utilidad del training, y h‘—'-
asf consigue reconocer en él cinco funciones, entre las
cuales, la quinta funcién importa especialmente para
este trabajo. El autor asevera que esa funcién con-
siste en la formacién de grupos y argumenta que “En
una cultura individualista como la euro-americana, el
training es necesario para vencer el individualismo.
Justamente el trabajar juntos como grupo requiere
un training considerable. [...] Interculturalmente hay
dos tipos de training de grupo. En las culturas indivi-
dualistas los grupos se constituyen contra la corriente
mas importante. En la cultura con tradicién de espec-
taculos colectivos, el grupo es la corriente principal.
El grupo es bioldgico o socioldgico. Sus vinculos son
muy fuertes. Su lider es un ‘padre’ o una ‘'madre’
que ensefia a los ‘pequefios’. Los grupos se basan
en una fuerte fidelidad (obediencia) a la cultura que
pueden ofrecer. Por eso los grupos euro-americanos a
veces parecen familias, religiones o células politicas”
(Schechner, 1988, p. 221). Se observa entonces en el
training la posibilidad de contribuir a la formacién
del grupo, funcién no contemplada en la progresiva
individualizacién que la préctica, de hecho, sufrié en
la posmodernidad y que comenté antes. Aln asf, en
estas palabras considero que la idea de los vinculos
es fundamental para la constitucién de un grupo, y
que en el caso del grupo de teatro, ese vinculo se
construye a partir de algln aspecto politico, estético
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16 Una revisién minuciosa de las declaraciones
de Barba ofrece mucho material acerca del
tema en cuestion, y siempre se trata de citas
muy sustanciosas. Por eso la seleccion de las
declaraciones se hace muy dificil, y deja fuera
de este trabajo a varios escritos en los que él,
desde diferentes perspectivas justifica la idea
de grupo mencionada. Sin embargo no me
gustaria dejar fuera estos consejos suyos a los
actores: “No tienes que pensar en los otros. T
tienes que hacer lo que sientes necesario. Si
lo haces esto influye en los demés, la gente a
tu alrededor te siente no solo como una fuerza
fisica, sino como fuerza de presencia total,
mental, psiquica, espiritual, y todos ellos se
sienten estimulados. Es esta una dialéctica
donde el maximo de individualismo, el
méximo de desarrollo de la persona encuentra
a los otros, al grupo, a lo social, y de esta
dialéctica se crea algo que se puede llamar
una cultura de grupo” (Barba, 1995, p. 15 las
negritas son mfas).

17 Otros factores son la no profesionalizacién
de la actividad teatral en ciudades y pueblos
latinoamericanos y la ausencia de politicas
gubernamentales para el arte en general.

18 Esse teatro que se propde a ser de grupo,
pode entender sua natureza como subversiva
a partir de sua posicao politica frente as regras
de mercado (Carreira, de Olivera, 2004, p. 97).

19 Aunque solo se trate de nimeros, es (til
observar que: desde 1976 el Odin Teatret per-
manecié 726 dias de gira visitando los pafses
latinoamericanos, 47 veces. O sea, que de 18
afos ellos estuvieron casi 2 afios y tres meses
visitando, ofreciendo espectaculos, presen-
tando libros, realizando trueques, ofreciendo

o ideoldgico. Es por esto que observo coincidencias
entre los pensamientos de los autores ya citados:
Llapur, Carreira, de Olivera y Schechner, pues todos
ellos reconocen la presencia de algin aspecto
aglutinador que permite la existencia del grupo, y
también aseguran que ese aspecto no es material
sino relacional.

Ese pensamiento se confronta al de Barba, quien,
en ocasion del aniversario nimero treinta del grupo,
pretende explicar la dindmica de funcionamiento
del Odin Teatret: “Cada uno de nosotros tiene ideas
totalmente diferentes sobre la politica, la religion,
la vida sexual. Si comenzamos a discutir sobre
esto descubrimos inmediatamente que podemos
estar muy lejos el uno del otro.[ ... ] Para nosotros
el punto en comdn es el hecho de estar presentes
en una determinada situacién de trabajo que para
los observadores externos es teatral y que incluso
nosotros, a un determinado nivel, consideramos como
tal. Es el modo de enfocar, de vivir esta situacion de
trabajo que destila las relaciones, la norma, la ética
que lentamente comienza a condicionar, ya sea los
resultados, la “técnica”, en una palabra la cultura del
grupo”. (Barba apud Masgrau, 1994/5, p. 13). Aqui
Barba no considera que el factor aglutinante de un
grupo esté en la relacién que los individuos mantie-
nen. Posicién radicalmente opuesta a la de Calduch,
Risso, Nemeth, que en el momento de explicar la for-
macion del inconsciente en un grupo (cualquiera que
sea su naturaleza), expresan: “Estas formaciones no
son atributo de un sujeto con otro sujeto, son producto
del grupo, que es el que crea las condiciones para
el cambio. Dichas condiciones estan dadas por las
ligazones afectivas, la comunicacién y la narrativa”
(Calduch, Risso, Nemeth, 2004, p. 30). El grupo, para
Barba, es mostrado como una realidad que va mas
alla de los intereses individuales,™ en la que no in-
tervienen lazos personales ni afectivos. Esta forma de
pensamiento se asocia directamente a la volatilidad
de las iniciativas colectivas en la posmodernidad. Lo
mas llamativo, en relacion a esto, es que: A expressao
teatro de grupo é atualmente um qualificativo que tem
a qualidade de oferecer, ao olhar dos teatristas, um

produto que parece se revestir de elementos quase
miticos, referenciados principalmente na cultura do
treinamento difundida pela Antropologia teatral.
(Carreira, de Qlivera, 2004, p. 96).

0 sea, que los modos como se conforman y sostienen
los grupos, parecerfan haber sufrido el impacto de
la “cultura del entrenamiento” individualizado, que
es aquella que propone Barba. No es una cuestion
menor, si tomamos en cuenta la gran influencia que
la antropologfa teatral tuvo en el teatro de América
Latina. Esto fue contribuyendo a la fragilizacion del
modelo de trabajo grupal, fragilizacién que se apoya
en un contexto global, donde el grupo no es pensado
cOmo una asociacién a largo plazo, pues casi todas
las producciones culturales son efimeras. El pensa-
miento de Barba no es un hecho aislado. Y ese fue
un factor méas" dentro de los que contribuyeron con
la crisis de la practica colectiva de trabajo teatral.
Aln asf, “si el ego-ismo se sita en las antipodas del
social-ismo, esta agonfa primitiva -estructurante del
sujeto—convierte esa antipoda en un puente de unién.
Podemos pensar este puente como un espacio en el
que se produce el deslizamiento entre la subjetividad
individual y la intersubjetividad grupal, sin que haya
una precedencia cronoldgica entre una u otra. Es mas
bien una tdpica dindmica” (Calduch, Risso, Nemeth,
2004, p. 29).

El teatro de grupo, caracterizado segun la propuesta
de Carreiray de Olivera como “subversivo”,"® es un lu-
gar donde esos puentes, citados antes, se construyen
legitimamente. Por eso vemos que, en el momento en
que el modelo de funcionamiento grupal se fragiliza,
por entre las fisuras de esa estructura aparecen, en
algunas ocasiones, los unipersonales. O sea, para que
se originen, coexisten dos condiciones, a saber, la
individualizacién del entrenamiento v la fragilizacién
del modelo de trabajo colectivo. Aunque no se trate
de factores determinantes, ni excluyentes, constituyen
una especie de tierra fértil para el florecimiento de
este formato espectacular.

Conforme argumenta Gémez Comini, podriamos
creer que no existe otra alternativa mas alla del traba-
jo solitario, ya que lo colectivo implica un ejercicio que
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la sociedad no estimula. Ella, aunque criticamente,
establece una relacién entre el unipersonal y las con-
diciones de trabajo en grupo, ya que sostiene que: “Es
evidente que, en la era de la industria comunicacional,
precisamente la ‘comunicacion’ verdadera, profunda,
entre seres humamos se hace cada vez més dificil.
i Terminaremos por derribar los dltimos bastiones del
grupo porque ‘conmigo me entiendo mejor'? Una vez
que estalla la complejidad de relaciones establecidas
dentro de un grupo de trabajo, se arriba a la conclusion
de que, para hacer teatro (danza, etc.) ‘mejor solo
que mal acompafiado™ (Gémez Comini, 2004, p. 18).

EL UNIPERSONAL EN EL CONTEXTO

DEL ODIN TEATRET

Muchas veces la produccién teatral significd un
trabajo simultdneo de muchas personas, lo que no
siempre caracteriza a un grupo de trabajo. Esa orga-
nizacion de trabajo se presenta como una alternativa
de autogestion, pero por el hecho de ser la confluencia
de varias voluntades, debemos reconocer que esas
voluntades se expresan y generan tensiones dentro
del grupo. Pero, para qué le sirve un grupo a un
individuo? ;Cuéles son las cosas que se facilitan en
el trabajo individual, y qué cosas constituyen obstacu-
los? Podriamos pensar que trabajar en grupo lleva al
individuo a una discusién y a una critica permanente
hacia las elecciones de ese conjunto de personas.
Decisiones que impregnan varias instancias de las
acciones del grupo, y que van desde las estéticas
hasta las resoluciones minimas en el camino que cada
trabajo escénico recorre. O sea, el trabajo en grupo
propone una confrontacién permanente con el otro y
los otros. A veces, el negar ese espacio de confronta-
cion fuera de la escena, supone su negacién también
en el escenario. El dramaturgo Enzo Corman afirma
que: “El actor que esta solo en la escena no corre los
riesgos de confrontarse con el ritmo del otro, con su
modo peculiar de moverse en el espacio escénico,
sino que, por el contrario, puede poner en marcha
Sus propios mecanismos narcisistas en un lugar y en
un tiempo en los que todo le obedece, donde todo se
pliega a los caprichos de su voluntad” (Corman apud

Trastoy, 2002, p. 56). Partiendo de esta perspectiva
es posible analizar experiencias concretas, en las que
puedo observar como las tensiones entre la voluntad
individual y la colectiva se presentan.

Més alla de reconocer que no todos los grupos
de América Latina sufrieron la influencia de la an-
tropologia teatral, la presencia del pensamiento, la
estética y la técnica del trabajo en este contexto es
considerable.™ Por eso es importante reflexionar sobre
el espacio que los unipersonales ocupan dentro del
trabajo del Odin Teatret. Para la aparicién de este
tipo de espectaculos dentro del Qdin, convergen dos
situaciones importantes: por un lado la necesidad,
ya expresada por Barba, de dar una contencion a las
necesidades individuales, y por el otro el hecho de
encontrar material escenificable en el entrenamiento
de cada actor.”? Estas dos situaciones contribuyeron,
en diferentes momentos de la historia de este grupo
para la aparicion de este tipo de espectaculos.

A'lo largo de los cuarenta afios de funcionamiento
del grupo, pasaron por él muchos actores. Todos
los integrantes del grupo legendario? tienen, en su
curriculo, por lo menos un unipersonal. Esto se debe
a varios factores, entre los cuales puedo resaltar el
hecho de que este formato dio continuidad al trabajo
de los actores que no podian viajar con el grupo,
ofrecié una solucién para aquellas inquietudes per-
sonales que no eran compartidas y al mismo tiempo
permitié ampliar las posibilidades de que el Odin se
presentase, simultdneamente en varios lugares.

El director, al ser consultado sobre cudles son las
condiciones que él espera de un actor, al invitarlos
a formar parte del grupo, afirma que necesita de
personas capaces “de soportar un periodo muy largo
de aislamiento” (Barba, 1994/5, p.15). Esto tal vez se
explica por el largo exilio que el grupo atravesé en el
momento de radicarse en un pais donde no se habla la
lengua materna de sus integrantes.?? Barba lo explica
asi: “A causa de los primeros afios de nuestro grupo,
existe en nosotros el sentido de la soledad, como
existe el sentido de la muerte” (Barba apud Mas-
grau, 1994/5, p. 29). Observo en esas palabras que
esas situaciones de aislamiento y exilio, estan muy
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conferencias, realizando demostraciones de
trabajo, manteniendo encuentros con actores
locales, ofreciendo seminarios grupales e
individuales, etcétera. en América del Sur. En
este periodo visitaros Argentina en1985/86/87
y 1993 y Brasil en 1987, 1991 (en tres oportu-
nidades diferentes), 1992/ 93 y 94. Son datos
esclarecedores para pensar la influencia del
grupo, de su filosofia y de sus producciones.
(Los datos fueron extraidos de un relevamiento
realizado por Lluis Masgrau, con colaboracion
de Barba, sus actores y el equipo administrativo
del Odin Teatret. Revista Mdscara, afio 4, n°
19-2, México, octubre 1994/5).

20 Barba sostiene que muchas veces se constru-
yeron espectéculos partiendo de los ejercicios
de los actores. Como ejemplo menciona al
Living Theatre, Open Theatre e o Odin Teatret.
“En estas ocasiones -que no se convirtieron
nunca en regla— se restitufa la autonomfa del
trabajo del actor sobre el nivel pre-expresivo
transformandolo en un espectaculo en busca de
género: ni teatro en sentido normal, ni danza,
ni mimo”. (Barba, 1992, p. 117).

21 Al referirme al grupo legendario, considero
a los atores: Torgeir Wethal, Iben Nagel
Rassmussem, Roberta Carrieri y Julia Varley,
tomando la composicion reconocida por Ris-
sum. (1994/5, p. 43).

22 "Cuando veo a personas que miran con envidia
alos actores del Odiny quisieran tener la fuerza
y la sabidurfa de Else Marie, Iben, Torgeir, me
pregunto si estarfan dispuestos a pagar el
precio: treinta afios de vida némada, emigrados
del pais donde se habla la propia lengua, donde
viven los amigos y la familia, sacrificando tu
nueva vida a horas y horas de trabajo” (Barba,
1994/5, p. 29).



« Escena de “Itsi Bitsi”

23 Esto es relatado como parte de la demos-
tracion del trabajo Huellas en la nieve. La
autoalimentacion es permanente.

emparentadas filoséficamente con la produccion
de unipersonales.

Al explicar el concepto de entrenamiento actoral,
fue demostrado cémo la practica se torng indepen-
diente entre los actores, hasta de la misma mirada
del director. Barba argumenta que esa autonomfa fue
tan alimentada, que el material alcanzado, muchas
veces fue transformado en espectaculos teatrales.
El director visualiza, en su practica, que el limite
entre entrenamiento y espectaculo es muy fragil. De
cualquier manera el unipersonal se transformé, méas
alla de una manera de aprovechar los elementos del
entrenamiento, en una respuesta para satisfacer las
necesidades personales de sus actores y actrices.
El ejemplo de Roberta Carrieri es el méas claro: su
espectaculo Judith nacié porque la actriz no podia

trabajar en giras debido a que su hija tenia que
ingresar a la escuela.”

En su intento por describir la dindmica de funcio-
namiento de su grupo, Barba afirma que existen
dos tipos de necesidades entre los miembros de un
grupo: por un lado un trabajo colectivo en el que hay
una necesidad de adaptarse al trabajo de los otros,
y por otro lado, estan las necesidades personales
que también necesitan ser atendidas. El autor citado
observa que: “el equilibrio entre estos dos polos
debe mantenerse, sino se convierte en una forma
de colectividad donde los individuos que se sienten
frustrados, fragmentados, viven bajo un mismo techo
sin tener nada en comun. Es importante satisfacer
las necesidades artisticas de los individuos que muy
a menudo pueden alejarse de las del grupo” (Barba
apud Masgrau, 1994/5, p. 15).

La produccidn del grupo tiene, por esto, espectaculos
grupales y unipersonales. Los dos formatos nacen
de las diferentes contingencias que los integrantes
del grupo atraviesan. La actriz Julia Varley expresa,
refiriéndose al momento en que ensayaban Talabot,
un espectaculo grupal: “Al mismo periodo pertenecen
cuatro espectaculos ‘de cdmara’ (Judith, Memoria,
El castillo de Holstebro e Itsi-Bitsi), tres de
los cuales fueron creados en un solo afio. Roberta,
ocupada con el espectaculo personal Judith, habia
permanecido separada del grupo desde 1987. Para ella
era importante empezar un nuevo proceso creativo y
habia pensado en otro "solo’. Pero era necesario crear
un espectaculo almirante, un espectaculo colectivo
del Odin. El director tenia que recoger fuerzas para
trabajar con todo el grupo e impedir que las fuerzas
centrifugas tomaran la delantera” (Varley, 1997, p.
14). La tension existente entre lo grupal y lo individual
es explicitada en el momento en que ella reconoce
que lo que esta por detras de los unipersonales es
una fuerza centrifuga, o sea, siguiendo el significado
preciso del término, se trata de aquello que se separa,
o pretende desviarse del centro. En las palabras de la
actriz constato que el unipersonal, muchas veces se
origina en las grietas de la estructura grupal. Por un
lado ofrece respuestas a las necesidades individuales,
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y al mismo tiempo puede constituir un riesgo para la
cohesidn del grupo.

En el caso del Odin, la estrategia escénica del
unipersonal, les ofrece también respuestas para
conectar las necesidades personales de los actores
con la elaboracién de otro producto méas destinado
a su principal consumidor: las personas vinculadas
profesionalmente al teatro. Los unipersonales produ-
cidos por el grupo tienen, debido a esto, dos perfiles
diferentes: unos son destinados al ptblico en general
y otros que son ofrecidos a escuelas, universidades
y profesionales del teatro en general. Los primeros
son aquellos que fueron elaborados a partir de una
dramaturgia que incluye personajes y contextos va-
riados, y los segundos se construyeron a partir de un
personaje que es “el actor del Odin” y la dramaturgia
incluye el espacio grupal y la figura omnisciente del
director del grupo. Estos Gltimos unipersonales fueron
denominados “demostraciones de trabajo”. Pero en
ambas ocasiones, los materiales de trabajo son ex-
trafdos de ese entrenamiento auténomo practicado
por los miembros del grupo. De cualquier manera,
los limites no son rigidos, ya que existen casos como
los de Itsi-Bitsi,?* el unipersonal de Iben Nagel Ras-
mussen, que, sin ser considerado una demostracion
de trabajo, presenta el Odin como el espacio que
consigue rescatar a la actriz de la muerte.

Otro dato significativo es que el modelo de trabajo
no queda solo demarcado por los limites del grupo.
Sus actores, especialmente Julia Varley e Iben Na-
gel Rasmussem lo emplean como una estrategia de
trabajo en las giras que realizan por varios pafses.
La primera dirigié a Ana Woolf, actriz argentina, con
quien estrend el espectaculo unipersonal Semillas
de memoria, que desde hace afios que viaja por el
mundo. Iben Nagel Rasmussem dirigid al actor argen-
tino Guillermo Angelelli en Asterion, espectaculo
que fue representado desde 1986. A su vez Angelelli
dirigi6 a algunos actores de Argentina en uniperso-
nales y demostraciones de trabajo de caracteristicas
muy similares a las ya comentadas.”

Dentro de la diferenciacién presentada es posible
incluiren el primer grupo a: Judith de Roberta Carreri,

estrenado en 1987 y El castillo de Holstebro de
Julia Varley, estrenado en1990 e Itsi-Bitsi de Iben
Nagel Rasmussen, estrenado en 1991. Dentro del
grupo de las denominadas demostraciones de trabajo
considero: Los senderos del pensamiento que
Torgeir Wethal, estrena en 1993 y cuya dramaturgia
se centra en la experimentacion actoral dentro de las
cualidades de las acciones fisicas y un enfoque sobre
los “porqués”; Huellas en la nieve de Roberta Carre-
ri estrenado en 1989, lleva a la escena el empleo de la
técnica en la construccion del personaje; EI hermano
muerto , estrenado en 1990 acerca de la relacion
entre la poesfa, las imagenes y la accidn fisica y El
eco del silencio de 1991 acerca del trabajo vocal,
ambos espectaculos interpretados por Julia Varley.
En todos estos casos se trata de un reciclaje de ma-
teriales escénicos ya trabajados y presentados como
parte de otros espectaculos. Esa manera de hacer
collage se evidencia, por ejemplo, en Itsi-Bitsi, donde
la actriz hace un relato de su autobiografia artfstica
y aprovecha las “partituras fisicas” de personajes
ya trabajados en otros espectaculos, tales como
Trickster, el chaman y Katrim.” También se observa
una situacion similar en El castillo de Holstebro,
de Julia Varley, estrenado en 1990: “El espectéculo
individual de Julia, El castillo de Holstebro (1990) es
un encuentro ambiguo entre ella mismay su personaje
Mr. Penaut. [...] El espectéculo consiste en fragmentos
de viejas partituras, mutaciones de partituras y excén-
tricos saltos de pensamiento” (Risum, 1994/5, p. 56).

EL DIALOGO, LA NARRACION

Y LA FUNCION EPICA

Analizar cémo se produce la relacion entre los espec-
tadores y el actor en el unipersonal implica observar
cudles son las herramientas que se emplean para co-
municarse con los otros. Por el hecho de estar solo en
la escena, se presentan algunas particularidades que
nos ayudan a entender la dindmica actor-espectador
en el contexto de una ceremonia teatral escenificada
por un solo intérprete.

Dentro de la practica teatral contemporanea vemos,
como expresa Trastoy (2002), converger practicas
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24 "En Itsi-Bitsi se utilizan algunos fragmentos
de espectaculos precedentes de la actriz, no
como cita, sino como metaforas reveladoras:
Katrim, la muda de Cenizas de Bretch, el
chamén vagabundo de Come! And the Day
will be Ours, el Trickster de Talabot” (Taviani,
1994/5, p. 92).

25 El recorrido de esas ‘reproduccioes’ es signi-
ficativo. Disefiar un mapa con estos caminos
realizados por los modelos, mas alla de los
actores y del nombre del espectaculo ofrece
un material valioso para pensar la relacién
centro-periferia.

26 "De esta manera ltsi-Bitsi encuentra sus
encarnaciones escénicas. Es una actriz al en-
cuentro de sus personajes, sus sombras y sus
autoprotectoras las autorreveladoras méscaras,
condenséandolas en un montaje posiblemente
catartico” (Risum, 1994/5, p. 48).



217 El texto teatral La extravagancia de Rafael
Spregelburd coloca a la misma actriz que
hace el personaje de tres hermanas gemelas
y resuelve el didlogo entre ellas a través del
teléfono o con la presencia permanente de
una de ellas en la television. Durante el primer
Encuentro Nacional de Mon6logos realizado en
La Tigra, Chaco, Argentina, desde el 21 al 25
de julio de 2004, asisti a una version escénica
realizada por el grupo La sardinera del Norte de
Salta, Argentina. La actriz Cecila Sutti, durante
el foro critico del encuentro reflexiond acerca
de la presencia de trillizas en un unipersonal:
“Las tres juntas es imposible [...] Es muy dificil
relacionarse con el otro que no estd. [...] Por eso
el televisor es el Ginico momento en que por lo
menos hay dos en escena”.

28 Los medios televisivos colocaron en la pantalla
un debate y un “didlogo” permanente acerca
de los temas mas variados. “La sociedad
de opinion tiende a poner todo en el mismo
plano, en una suerte de bazar indiferenciado
en el que cada cosa y su contrario resultan
ser simples optional bajo la consignas de un
hablemos universal (...) Esta /ibido loquend,
esta mania del "hablemos’ tiene un furor y una
indecencia dostoievskiana y nos hace acordar
al mundo del ‘todo est& permitido’ vaticinado
por el escritor ruso. Naturalmente, es un deber
hablar de todo y escuchar a todos, como hace
Dostoievski con Raskolnikov, que mata a dos
ancianas y de quien él hace entender, con una

narrativas y practicas teatrales en el cuerpo del
actor. Ese cuerpo es considerado, desde principios
del siglo pasado, el eje del acontecimiento teatral.
En el unipersonal muchas veces también se produce
la convergencia mencionada. En este caso, los dos
vectores se sitlan dentro de un mismo cuerpo a lo
largo de todo el relato escénico. Esa es la caracteris-
tica dominante, aunque en algunos unipersonales el
vector de la narrativa esté puesto en algin aparato
tecnoldgico.”

A su vez, la narracion oral tiene una larga historia
que naci6 en un simple acto, en las ruedas de las
“abuelas”, que relataban mitos a los nifios y jévenes
de la comunidad. La narradora sugeria los personajes,
relataba las imagenes y trataba al oyente como un ver-
dadero interlocutor. El relato podia cambiar de acuerdo
con las actitudes del interlocutor. Gastén Céspedes
(Trastoy, 2002, p. 197) afirma que las caracterfsticas ci-
tadas, propias de la narracién, le permiten establecer
una diferencia entre este lenguaje y el teatro: en este
dltimo el actor asume los personajes, las imagenes
son escenificadas y el publico es espectador y no in-
terlocutor. Esas diferencias apuntadas por el autor, son
fragiles, pues la tendencia del teatro contemporaneo
es justamente la incorporacion de esas tacticas en la
puesta en escena.

Esas tensiones entre las funciones narrativas e
interpretativas aparecen nitidamente en muchos uni-
personales. Se percibe en ellos una clara herencia de
la narracion oral, como las técnicas y procedimientos:
los desplazamientos de los actores son minimos y los
procedimientos escénicos simples. Para Trastoy es
posible pensar que la intencidn del unipersonal es la
recuperacion de ese rito comin a todas las culturas
primitivas que es la narracion oral.

Por otro lado, la narracién fue empleada en el teatro
como una manera de dar a conocer aquellas acciones
que, por el pudor o por el tabd no pueden mostrarse en
el escenario, como también cuando las limitaciones
materiales no permiten mostrar algunos hechos en
la escena.

En el contexto social macro, la cultura contempora-
nea fue perdiendo la préctica dialégica, y reforzando

» Escena de “Judith”

lamonoldgica. W. Barnett Pearce (&pud Trastoy, 2002,
p. 50) definié como “gan mondlogo” la manera como
los medios elaboran y transmiten la informacion,
no dejando ninguna posibilidad de respuesta al
consumidor. “La diferencia entre un ciudadano y un
consumidor es la diferencia entre el didlogo y el mo-
nélogo” (Igleka apud Trastoy, 2002, p.50). Un ejemplo
de esto es |a television que crea permanentemente
mecanismos monol6gicos que simulan interlocucion,
pero el didlogo no se produce, pues la participacion es
montada solamente cuando no interfiere en el discurso
ya preparado.? O sea, el monélogo es una forma de
comunicacion que impregna, mas alla del teatro, otras
manifestaciones culturales y sociales.

Fuera del campo estético podemos observar, siguien-
do el pensamiento de Trastoy, un lenguaje monoldgico
en diversos niveles de comunicacion, como por ejem-
plo: la manera impersonal como son redactadas las
instrucciones de las maquinas a los usuarios y como
las empresas se dirigen a los individuos. Todos esos
modos monologales son caracterizados por un marca-
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do autoritarismo, pues, en el fondo, no dejan espacio
para la duda, la pregunta o el didlogo. Pero, aunque
fuera del campo estético, es posible encontrar otras
formas monologales de carécter positivo.

El didlogo no se presenta, en el unipersonal, de la
misma manera que en las otras modalidades escéni-
cas, debido al hecho de que en el unipersonal solo
hay un actor. Pero, aln asf el actor, segln el tipo de
unipersonal, intenta establecer un dialogo: “Hablar,
inclusive a uno mismo, supone siempre compartir
una compleja red de convenciones, creencias y tradi-
ciones, es imposible, entonces, pensar el mondlogo
en términos literalmente univocos” (Trastoy, 2002, p.
51). Por eso, en algunos unipersonales, se articula una
actitud critica frente al gran monélogo vya citado. El
didlogo se da entre la platea y la escena, porque el
actor decide comunicar. El prepara el material escé-
nico para ser ofrecido a los otros; o sea, el didlogo no
remite, limitadamente, al intercambio conversacional.
Segun Trastoy en la escena se presenta un “didlogo
travestido entre el escenario y la platea” (2002, p. 80).
Y ese es un punto clave para entender las ventajas
que el unipersonal ofrece para no ser confundido
simplemente con una expresion narcisista del actor.

La presencia (dada por la interferencia de los géne-
ros) de un narrador dentro del teatro es una situacion
que posibilita una cierta reflexion acerca del lenguaje.
La figura del narrador parece ser robada de la tradi-
cién de la novela. En el caso del cine sabemos que la
cémara narra; en el teatro contemporaneo el director
asume esa funcion. En el caso de los unipersonales
de los afios 70, y, en general en aquellos en los que
el actor absorbe la funcion del director, el actor
no solo corporiza la narracién sino que también la
genera. La narracién es un proceso articulado con el
espectador, a partir de los diferentes datos que ofrece
el espectaculo en su conjunto, pero también expresa
la voluntad de los responsables del espectéaculo de
comunicarse con otros.

Cuando el unipersonal presenta un relato en el que
intervienen varios personajes, ellos son mostrados
uno tras otro, pero es preciso que alguien una esos
retazos, y la figura del narrador es la que mejor se

adecua a esto (aunque parezca una ilusién ya que se
trata de un personaje mas que se suma a los otros).
Pero la figura del narrador, sea desde el actor o tras
el velo de alglin personaje, es un puente que va desde
el escenario hasta el espectador. La dimension épica,
mas allé de la didéctica, es también politica, o al
menos ofrece esa posibilidad.

Rosenfeld (2002), al referirse a los rasgos épicos,
describe la funcién del narrador. Expresa que se trata
de alguien que procura contar una historia ya ocurrida
a otras personas, pudiendo, por tanto relatar con cierta
serenidad objetiva, lo que acontecié en el pasado. Con
esto sustenta la existencia de una distancia entre el
narrador y el mundo narrado. Aunque el relato sea
realizado en primera persona, el narrador conoce el
fin de la historia, lo que le proporciona distancia y
objetividad. £ sobretudo fundamental na narragdo o
desdobramento em sujeito(narrador) e objeto(mundo
narrado) (p. 25). Rosenfeld reconoce que la pureza
genérica no existe y que lo que observamos es una
preponderancia estilistica, y por eso su definicion de
épica es cerrada, con la finalidad de confrontarse
con la lfrica y la dramética, y asi poder compren-
derla. Dentro de los trazos épicos, el autor agrega
que el narrador posee un horizonte mas amplio de
la concepcion de la historia. £l posee una mirada de
los personajes, y agrego que eso se encuadra dentro
de la mirada panoramica del actor y del director, que
incluyen a ambos: personajes y narrador, y los superan.
El narrador parece conhecer até o intimo dos persona-
gens, todos os seus pensamentos e emogdes, como
se fosse um pequeno deus onisciente. Mas nao finge
estar identificado ou fundido com eles [...] conserva
certa distancia face a eles (Rosenfeld, 2002, p. 25).

En relacion a la practica teatral contemporanea,
las observaciones de Rosensfeld son valiosas, pero
también son limitadas si intentamos emplearlas para
analizar el unipersonal. El entiende que el narrador
solo ilustra la manera como los personajes se com-
portan. Y eso segun lo que se dijo, puede suceder de
otra manera en el unipersonal, ya que en él el actor
hace gala de su capacidad actoral, en la medida en que
muestra varios y diferentes personajes. Su plasticidad
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afligida piedad y respeto, las razones que lo
condujeron a este terrible acto. Pero una cosa
es comprender y amar a Raskolnikov a pesar
de su delito, y otra cosa es discutir sobre el
delito, de manera que termina por debilitarse
su penay casi por preguntarse si es licito o no.
[...] Es doloroso dar por terminado el didlogo,
porque en didlogo se da el encuentro entre los
hombres y madura su humanidad, pero a veces
es dolorosamente necesario quitar la palabra,
o0 por lo menos, no responder” (Magris &pud
Bettettini y Fumagalli, 2003, p. 67).



29 La definicion empleada en su texto sostiene
que la autobiografia es un “relato retrospec-
tivo en prosa que una persona real hace de
su propia existencia, poniendo énfasis en su
vida individual y en particular en la historia
de su personalidad (Lejeune apud Trastoy,
2002, p. 122).

estd ligada al modo como él consigue ofrecernos esos
personajes. Pero para Rosenfeld isso, alids, seria difi-
cil, pois ndo poderia transformar-se sucessivamente
em todos eles e ao mesmo tempo manter a atitude
distanciada do narrador (2002, p. 26).

Larelacion entre actor/personaje/narrador, atraviesa
diferentes modalidades. Puede suceder que el perso-
naje se transforme en narrador, o un actor narrador que
presenta varios personajes, los que narran y los que
se interpretan a si mismos. “Por otra parte, este actor/
personaje/narrador puede ser testigo de |a historia
que representa y/o narra, autor de sus propios textos
o bien intérprete de la visién de otro autor o director”
(Trastoy, 2002, p. 28 las negritas son mias). Testigo,
y por eso cémplice de lo que sucede en la escena,
muestra, refiere, interpreta y asume los hechos. Al
funcionar el mecanismo épico, el espectador no es
tratado como un ausente, él es mirado e invitado
a la ceremonia. Asi los espectadores asisten a la
confesidn, y son colocados también en la posicién de
testigos y codmplices.

TRAZ0S AUTOBIOGRAFICOS

EN LOS UNIPERSONALES

Al mismo tiempo que pueden aparecer los trazos
épicos, también pueden aparecer los trazos auto-
biogréficos en los unipersonales. Esos trazos dan al
artista el lugar de implicado y testigo y son empleados
para alcanzar al espectador.

El teatro testimonial tiene, en América Latina, una
larga historia, que se inici6 en los 60. Entonces no se
trataba de un relato de vida, pero abordaba temas so-
ciales, ya que esa problematica absorbia la dimension
individual. Ya en los afios 80 y 90 aparecen algunos
espectaculos que expresan la voluntad de reivindicar
la dimensién individual. Unos de los factores que
colaboraron en este recorrido realizado fue la crisis de
las metanarrativas as ‘metanarrativas’ ou ‘narrativas
empolgantes’ de que fala Lyotard sdo os grandes
esquemas historico-filoséficos de progresso e perfec-
tibilidade criados pela era moderna (Kurman, 1997, p.
143). Dentro de este panorama, la historia individual
posee mas valor que el que tenia en el pasado, donde

lo colectivo la absorvia. Ese descrédito de las grandes
narrativas se manifiesta, por eso, en la bisqueda de las
historias pequefias, expuestas en un formato que tam-
bién es pequefio. Ya no se buscan grandes epopeyas,
sino las historias cotidianas, la marca personal, y todo
ello contribuye a una multiplicacion de los sistemas de
valores, ya que estos también se individualizan. Todo
esto sucede, simultdneamente con la pérdida de fe
en la racionalidad totalizadora. Ahora ...€ necessdrio
voltar-se para a proliferagdo disseminada de criagdes
anénimas e pereciveis que irrompem com vivacidade
e ngo se capitalizam (Giard, 1999, p. 13).

Trastoy, al analizar los unipersonales de las déca-
das del 80 y 90 en Argentina, los define como teatro
autobiogréfico, argumentando que las nuevas concep-
ciones dramattrgicas crearon formas mezcladas con
elementos de ensayo, poemas escenificados y con-
ferencia; o sea, formas en las cuales casi no aparece
intercambio conversacional y donde la autobiografia
ocup6 un espacio relevante. Para entender la propues-
ta de Trastoy, es necesario detenernos en su definicion
de autobiografia. Segin los autores a los que ella
apela, la autobiografia,?® como género y como objeto
de reflexion, tuvo su origen en la segunda mitad del
siglo XX. Nacid, para Lejeune, como “la expresion bur-
guesa de la vida personal entendida como propiedad
privada, capaz de adquirir valor de intercambio” (&pud
Trastoy, 2002, p. 111). El positivismo cuestioné sus
componentes nostalgicos y melancélicos, el marxismo
ortodoxo la consider¢ individualista, retrospectiva y
antirrevolucionaria, Freud no confié en la escritura del
yo consciente y la academia la rechazé por conside-
rarla una escritura ingenua y poco cientifica. Como
género, la autobiografia fue atacada por diversos
autores (siempre tomando como base el texto de la
autora ya mencionada) que la consideraron tediosa,
poco elaborada, poco politica debido a su explicitacion
del juego, muy banal y poco educada porque coloca el
“yo” en el primer plano. Pero Caballé, en 1987, expone
que los datos que la autobiograffa presenta, superaron
el paso del tiempo y el olvido, y que solo por eso ya
son importantes. Como observo, la autobiografia tiene
adeptos y detractores; pero no existen géneros buenos
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y malos, todo varia de acuerdo al texto y al empleo que
se haga de él. Este relato, al ser escenificado, presenta
otras particularidades, pues, para eso debe adaptarse
al lenguaje escénico. O sea, existe una seleccion del
material y una adaptacion a la repeticion propia de la
representacion teatral, y esto obliga a la superacién
del simple recuerdo personal.

En las Gltimas décadas del siglo pasado, se fue
dejando de lado la posicién que mostraba a la relacion
individuo/sociedad como una relacién de oposicidn,
donde los intereses individuales eran entendidos
como opuestos a los sociales. Durante los afios 80 y
90 surge la necesidad de imprimir trazos personales
al acto de la creacion. En la medida en que ese sello
individual desaparece de la mayoria de las manifes-
taciones culturales, el unipersonal aparece como una
expresion colmada de signos de rescate de elementos
personales. No se trata de llevar a la escena la vida
privada, ni de espectacularizar lo intimo, sino de
revelar la dimensién humana con sus fortalezas y
debilidades.

En el hecho de exhibir lo individual existe el riesgo
de colocar aquello que es personal al servicio del
espectéculo; o sea, tratar lo que nos pertenece como
material a ser llevado a la escena y comercializado.
Como si todo pudiese ser reciclable, hasta nuestra
vida fntima. Esta situacion es constatada en la
nueva tendencia de los medios de comunicacion de
emplear la intimidad como argumento, aunque lo que
se expone no es una verdadera intimidad, sino una
espectacularizacién de esta. De esa manera se pro-
mueven historias que dilatan el concepto de moral en
uso, y laidea de normalidad vigente. Lo que los medios
muestran es ese sujeto comdn, aparentemente, pero
lo que se explota, es un aspecto oculto miserable,
porque lo comun solo es comercializable si posee un
margen de anormalidad. Los reality-showsy los talk-
shows muestran un sujeto sometido a situaciones
limites, con la intencién de que ellos muestren su
manera de reaccionar ante esas situaciones limite.
Y esto contribuye para la distensién de aquello que
consideramos cotidiano.

En el teatro, y particularmente en el unipersonal, la

autobiografia, o sea la mirada intima, es empleada
como una manera de exponer el cuerpo, como mate-
rializacion de la realidad vivida. Podemos encontrar
asuntos autobiograficos en la dramaturgia, en el
texto y hasta en el tratamiento del espectador. Pero
existe otro modo de considerar los trazos autobio-
graficos, mas alla del tema tratado escénicamente.
Al hacer referencia al trazo autobiogréfico, hago una
diferenciacion entre caracteristicas y contenido. O
sea, entiendo que en el unipersonal, la dimension
individual, el factor humano, esté colocado en pri-
mer plano, mas alla de la tematica y de las técnicas
empleadas. Assim, o ator em cena é, por natureza,
autobiografico, visto que ele ‘se da em espetdculo’,
que fala no presente e que vive diante de nds. Esta
sempre se expondo a um risco, visto que escreve, no
sentido estrito, com seu corpo sobre si mesmo./... |
Assim—€ ai reside o paradoxo do comediante— a partir
do momento em que parece estar ali, presente e real,
assume também um papel de personagem, o que,
ao mesmo tempo, o impede de dar um testemunho
autobiografico (Pavis, 2003, 375).

La capacidad de interpretar a varios personajes
con destreza es un punto de apreciacién a la hora de
evaluar un unipersonal. Pero eso no interfiere en la
percepcién de los rasgos autobiograficos que el uni-
personal siempre trae consigo. Aqui lo que se expone
es el cuerpo con las marcas de su condicién humana
y del contexto al cual este pertenece, méas alla de las
mascaras que asuma. Esto no solo sucede en los es-
pectéaculos unipersonales, ya que en espectaculos de
elenco numeroso también percibimos esos aspectos
antropoldgicos. De alguna manera, todo teatro posee
es0s trazos autobiograficos. Pero en el unipersonal,
la materialidad de ese cuerpo, el color de esa piel, la
forma de caminar, las arrugas, la lengua en la cual
se expresa el actor, son datos permanentes que se
manifiestan como un panel de fondo que los artifi-
cios teatrales no consiguen borrar. Segln sostiene
Paul Zumptor (1993), el cuerpo en la percepcion del
acto poético, cumple varios papeles: este contiene
el sentido de la experiencia, es la materializacion
de la realidad vivida, determina nuestra relacién
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con el mundo y es el soporte de la vida psiquica que
sufre las presiones sociales. Esas caracteristicas son
reconocidas en la percepcion sensible de todo acto
poético performantico, y por lo tanto es extensivo a
los unipersonales.

El sello subjetivo y personal que yace en todo re-
lato autobiografico, podria, potencialmente, permitir
la resistencia a la légica del sujeto anénimo de la
sociedad posmoderna. El unipersonal, en estas condi-
ciones, puede expresar el ego, pero también expresa
subjetividad que le permite a sus hacedores, resistir
al anonimato y contribuir para el afianzamiento de
la memoria social. Si considero que el unipersonal
posee, potencialmente, atributos similares a los de la
narracién oral, podriamos considerar que este posee
una poética discursiva de identidad y resistencia.
Para Trastoy el unipersonal puede ser considerado
como una “alternativa tercermundista” (2002, p.135)
que articula lo individual y lo colectivo, lo publico y lo
privado, el protagonismo y el anonimato, la memoria
y el olvido.

Pero no debemos olvidar que los medios también se
apoderaron de los relatos de vida y se asentaron en
que estos poseen también la posibilidad de ser comer-
cializados a gran escala. Son comercializables tanto la
vida privada de las celebridades, como la del hombre
comun. Los medios presentan un sujeto anénimo en
la pantalla, hacen showde la flaqueza y la debilidad y
crean un espectaculo de lo particular. Alin asf conside-
ro vital reconocer que el trazo autobiogréafico, asociado
al relato de vida, permite romper el silencio ante la
historia hegemdnica, permite recuperar nuestro pa-
sado, para comprometerlo en la blsqueda de nuestra
identidad. Pues, como sostiene Abastado: “No hay
identidad personal sin la conciencia de pertenecer a
una colectividad: existir socialmente es adherir a una
ideologfa, conformarse a conductas de grupo” (apud
Trastoy, 2002, p.140).

Continuando con aquellas marcas hioldgicas que son
expuestas en el unipersonal, la experiencia del cuerpo
del intérprete es una marca expuesta, mas alla de los
artificios teatrales y de los recursos técnicos que el
espectaculo emplee. Fernando Berreta, actor de Por

la via rapida, espectaculo unipersonal ganador del
certamen “Solos & solas”, quien ya posefa experien-
cia como actor en otros cinco unipersonales, relata:
“Puedo decir que (el unipersonal) es el mds exigente
de los trabajos del actor. El intérprete debe acumular
en su interior la energfa suficiente para expresarse con
un texto de considerable extension, dominar todas las
regalas inherentes al escenario, y seducir, interesar, o
conmover al publico. [ ] Es facil entonces comprender
que esta modalidad teatral sea de suma exigencia
para el actor. Lo lleva directamente hasta sus limites
interpretativos, y le pide que los trascienda” (dpud
Oses, 2004: 28). Vemos aqui la afirmacion de que los
unipersonales suponen una gran plasticidad actoral.
Eso plantea una relacién con dos aspectos muy im-
portantes: el proceso histérico de la afirmacién de esa
modalidad espectaculary la necesidad que tiene ese
actor de estar todo (o casi todo) el tiempo en escena.
“A la hora de preguntarnos qué es el monélogo para
el actor, caemos en la cuenta que la historia del teatro
lo convirtié en el lugar monumental del virtuosismo
actoral, el lugar donde él demuestra sus saberes”
(Sierra, 2004, p. 18).

Existe una generacion de actores que entiende el
unipersonal como el corolario que les permite ofrecer
toda su experiencia en el escenario. La dimensidn
temporal, el camino recorrido, la experiencia de vida,
son colocados al servicio del formato espectacular. El
dato bioldgico en el unipersonal, se ofrece contun-
dente. Aunque el viejo actor interprete a un nifio, lo
que percibimos es la experiencia vital al servicio de
la interpretacion de ese nifio.

El unipersonal contribuye con una mirada diferente
de lo que nuestra cultura posmoderna considera acer-
ca de la edad hiolégica. La Idgica imperante propone
al individuo conservar la silueta, combatir las arrugas,
alimentarse saludablemente y mantener una lucha en
busca de la eterna juventud. Solo esa juventud, natural
o de quiréfano, tiene valor para la sociedad posmo-
derna. Esos valores son reconocidos por Lipovetsky,
quien cree que nuestra sociedad es individualista,
narcisista y centrada en el éxtasis del cuerpo (1994,
p. 112). Pero se observa, en las comunidades arcaicas,
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una toma de posicién que coloca a la vejez en un lugar
de sabiduria y eso es recuperado en el unipersonal.
Dentro de la produccién teatral contemporanea,
ciertas generaciones de actores podrian agruparse
por el deseo de producir un espectaculo unipersonal.
Se trata de actores que poseen una historia de vida
semejante, atraviesan por acontecimientos parecidos
en el camino profesional, y eso les impulsa un deseo
de estar solos en el escenario. Las generaciones dan
muestra de cémo distintos sujetos, en apariencia
aislados, absorben las convicciones de su tiempo y
las confrontan con el mundo vigente. En el uso de la
modalidad escénica de un solo intérprete, entra en
juego no solo la realidad vivida, sino también una
propuesta alternativa de mundo simbélico.

EL UNIPERSONAL )

Y LA CUESTION DEL GENERO

De la misma manera en que fue trabajado el trazo
bioldgico referido a la edad del cuerpo en la escena,
también se percibe en el unipersonal, un potencial
discurso sobre el género. Evidentemente las dife-
rencias entre los géneros femenino y masculino son
datos explicitos para el espectador, mas alla de los
personajes que ese actor interprete. Toda esta pro-
blematica es fruto de un andlisis muy rico dentro de
los estudios socioldgicos en la contemporaneidad.
El trazo bioldgico no es asimilable al género, pues
este “designa lo clasificado (‘hombre’ o ‘mujer’), pero
apela también, y sobre todo, al sistema general de
identidad sexual que organiza tal clasificacion con sus
funciones normativas y prescriptitas” (Richard, 1995,
95). O sea, el género no es solamente una categoria,
sino también un cardcter relacional de las identidades.
Se trata, por lo tanto, de un concepto que articula
naturaleza y cultura.

Los unipersonales fueron, a lo largo de la historia,
empleados por ciertos sectores marginales como una
herramienta de trabajo. Los travestis, las feministas
y los anarquistas son algunos de los grupos que lo
emplearon.

Una de las ventajas del unipersonal es que podemos
considerarlo como una opcién econémica de producir

un espectéaculo, lo que implica procedimientos que
comprometerian mas al actor por la cercania fisica
con el espectador que generalmente el formato
propone, lo que acaba determinando rasgos politicos
especificos, considerados evidentes y efectivos. Estas
ventajas fueron aprovechadas por los grupos sociales
periféricos. Considero til observar con especial aten-
cion el uso que las mujeres hicieron de esta modalidad
espectacular. Muchas de ellas fueron mencionadas
a lo largo de este trabajo y podria agregar algunos
nombres a la lista: Karen Finley, Laurie Anderson,
Verénica Perrota, Ana Marfa Bovo, Gueddy Aniksdal,
entre otras. También puede incluirse aquf la tarea
realizada por la Red Magdalena, que ya fue citada
en la introduccion, a través de sus producciones y
sus articulos.

Leah Thorn, performer poet inglesa, reconoce que
el unipersonal le ofrece un espacio mayor de expo-
sicion de su condicién marginal (mujer y judia), y eso
es asi porque when you write and perform your own
words, there is no place to hide* (Thorn, 1998, p.
49), pero simultdneamente admite que ese mismo
formato puede servirle para protegerse y posicionarse
politicamente. / write for performance rather than for
the page because | consider my physical presence an
integral part of my work. My being, my tone of voice,
my facial expression, my reaching for the audience
are all contradictions to the potencial bleakness of
the words and the images. Rather than claiming a
“victim” identity, | hope my work is an affirmation of
survival and a standing and a talking of my space as
a woman and as a jew (1998, p. 51).

La existencia de un teatro femenino es cuestionada
por los limites difusos de la cuestion misma del géne-
ro. Pavis realiza una critica en este sentido, cuando
se refiere al “teatro de las mujeres” (2003, p.377). El
opta por esa denominacion por que la considera mas
abarcadora que “teatro de mujeres”, que seria aquel
escenificado por y para mujeres, y que “teatro feme-
nino serfa aquel que sostiene una posicién militante
con el género”. Por esto considera que el término
“teatro de las mujeres” es superador de los otros dos
términos, desde el momento en que propone ir mas
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30 Pero al mismo tiempo ella se pregunta: How
can | sure than | am not using the act of writing
and performing solely as a means for personal
therapy? (1998, p. 51).



31 Ella es critica teatral y fue directora del
Women’s Studies Research Centre e Dean of
\Women Student at Soongsil University.

32 El texto pertenece a Gil-Cha Hur, esté basado
en testimonios y en historias orales de mujeres
y al mismo tiempo tiene caracter autobiogra-
fico. La obra muestra la violencia y el estupro
del que fue victima la dramaturga durante la
invasion japonesa en la década del 40. Fue
representada en la 4th International \WWomen
Playwrights Conference, en Irlanda en el inicio
de los afios noventa y fue ovacionada por el
pablico y la critica.

33 En el momento en el que ella funda la red,
lo hace partiendo de la observacion de una
necesidad que ella reafirma: “Observé que la
mayoria de los grupos del llamado tercer teatro,
con los que nosotros nos reuniamos, estaban
dirigidos por hombres, pero que en casi todos
habfa una actriz muy buena, con mucha fuerza.
Pensaba que lo bueno podia estar en manos de
las mujeres. Paralelo a esto tenfa una necesi-
dad cada vez méas grande de buscar mi propio
idioma” (Greenhalgh &pud Chaher, 1995, p.32)

alla de los momentos histéricos del feminismo activo
al feminismo difuso. Sefiala, ademds, la existencia
probable de una escritura y una puesta en escena
femenina, aunque sus reflexiones son redactadas en
tiempo verbal condicional, con lo que el autor no afir-
ma la existencia, ni de esa escritura, ni de esa puesta
en escena. El mismo especifica que sus hipétesis son
fragiles, pero considera que a tematica do teatro das
mulheres seria muito mais concreta, local, particular
y que a escritura dramatica estaria mais préxima
do aneddtico, do fragmentario, do vivenciado, da
sensaggo. Al referirse a la puesta en escena, el autor
francés expresa que, tal vez, no trabalho concreto de
preparacao do espetaculo, de diregdo de ator e de en-
cenagdo é que se observa mais facilmente a maneira
feminina de fazer teatro. A relagdo com a autoridade,
com a lei e com nogoes metafisicas como o génio ou a
inspiracdo difere bastante claramente entre 0s sexos,
por causa dos habitos seculares da divisao das tarefas
(Pavis, 2003, p. 378).

Aunque las diferencias no son muy evidentes, estas
existen y son abordadas por otros autores. Pavis
establece una diferencia entre la dramaturgia y la
puesta en escena, pero en el unipersonal, como ya fue
especificado, hay absorcion de esas funciones, lo que
coloca al fenémeno estudiado desde otra perspectiva,
pues, aunque fragilmente, las caracterfsticas del sello
personal en la puesta en escena, son reconocidas.

En oposicion al pensamiento de Pavis, otros autores
sostienen, de manera contundente, la existencia de
una dramaturgia femenina. De acuerdo con Laura
Mariani: Text in theatre is stage writting, and in the
authobiographical threads come together stored in
the body and memory, and shaped by the actress
(Mariani, 1997, p. 32). Por otro lado, la dramaturgia del
unipersonal, es dramaturgia escénica, y por eso la im-
pronta del cuerpo es estructurante. Jung-Soon Shim?*
lo constata al analizar la obra Coming and Going at
Sundown% A/l these images of sexual violence sug-
get that women's body aften constitute the space on
which larger battles for hegemony between race, sex
and cultural ideology are fought symbolically ( Shim,
1998, p. 88). Sin la necesidad de mostrar ejemplos en

los cuales la marca del cuerpo sea tan asociada a la
violencia, observo que la escritura de las mujeres, en
el unipersonal, podria estar asociada a lo vivenciado
desde el momento en que se contemple el caracter
distintivo autobiogréfico y la escritura escénica que
interviene en este proceso.

Jill Greenhalgh,® fundadora de la Red Magdalena,
en un boletin publicado por la misma agrupacion, afir-
ma en su nota editorial: “En los dltimos doce afios he
visto muchos espectéculos unipersonales de mujeres
(solos). Espectaculos hechos desafiando la soledad de
no tener una voz dentro de sus grupos o comunidades.
Espectaculos hechos con presupuestos muy limitados.
Mujeres que se han desafiado a si mismas a trabajar,
aln solas, para compensar el desequilibrio. Amo este
trabajo. He escuchado muchas veces decir: ‘el aisla-
miento de trabajar a solas puede ser paralizante’. Es
dificil de lograr” (Greenhalgh, 1998, p. 1).

La decision de las mujeres de la Red de emplear
la modalidad de un solo intérprete es, por lo menos,
curiosa, si tomamos en cuenta que la mujer esta
asociada a lo colectivo. Desde el punto de vista
biolégico, la especie humana se caracteriza por la
dependencia de los hijos pequefios, de la madre,
hasta el momento en que pueden estos conseguir
alimentos por sf mismos, lo que acontece bastante
tarde con relacion a las otras especies animales. Esto
supone algunas diferencias entre los géneros, que
finalmente no son solo hiolégicas, pues en la historia
de las culturas se fueron construyendo otras diferen-
cias todavia mas profundas. So the rigid, ontological
contraposition between maleand female is put into
question, as suggested by Rosella Prezzo when she
writes that the two sexes “almost resemble” each
other and that the difference revolves around the
almost (Mariani, 1994, p. 34). Ese “casi” crea un
espacio donde se localizan las particularidades de
las mujeres asumen que la escritura y la puesta en
escena, empleando el unipersonal como una her-
ramienta muy valorada. Ese mismo “casi” permite
el imaginario y hasta los prejuicios acerca de ese
abordaje. Julia Varley se refiere a esto, partiendo de
su experiencia y relata que: “Debido a la inocencia o
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al contrario, algunos esperan que la actriz moderna
base sus espectaculos individuales en su persona
privada y sus asuntos personales. Simplemente
son ingenuos” (&pud Risum, 1994/5, p. 56). Esto,
sin embargo, no se observa en los espectéaculos
de las mujeres de la Red, ni en sus reflexiones; por
el contrario, los temas tratados en sus sucesivos
encuentros de reflexion fueron la articulacion entre
los rasgos femeninos y lo autobiografico, el papel
politico de las mujeres en el teatro, las marcas pro-
pias de una escritura femenina, y otros temas de ese
tenor. Esto desacredita la idea de asociar un teatro
realizado por mujeres a un teatro doméstico* o de
tematica exclusivamente autobiografica.

Un pérrafo aparte merece, la manera como, en la
Red, se consider¢ el tema de la soledad. Este fue el
asunto que se analizd en el encuentro de las mujeres
en Mar del Plata, Argentina, en 1998. En esa ocasion,
Varley envié una carta a las participantes, la que,
después, fue divulgada en el boletin editado por la
Red. Ella sostiene, en ese documento, que:

“Muijer, teatroy soledad podrian ser tres términos di-
ferentes para decir lamisma cosa: ir contra la corriente,
ser rebeldes, no aceptar las reglas establecidas, optar
por las relaciones humanas en lugar de las mecénicas,
por la intimidad en lugar de los grupos grandes donde
las personas no tienen una cara, por la memoria y la
resistencia en lugar del éxito y la negligencia. [...]
La gran fuerza (de las mujeres) vino de saber que no
estaban solas. No cambi6 la soledad, pero saber que
existfan soledades parecidas en los rincones mas
lejanos del mundo, dio fuerza” (Varley, 1998, p. 2).

El unipersonal es un formato espectacular apro-
vechado por las minorias y eso se percibe, no solo
en los espectaculos realizados por las mujeres de
la Red, sino también en las feministas en general.
Aunque este estudio se limite a las manifestaciones
espectaculares, Anna Bernstein reconoce que en la
performance, entre cuyos exponentes la autora incluye
a la ya mencionada Karen Finley, se observa uma
funcéo critica na criagdo de um espago discursivo para
as minorias que ndo se enquadram na normatividade
do discurso ideoldgico dominante (Bernstein, 2001, p.

98). Esas apreciaciones fortalecen mi estudio desde
el momento en que reconocen al unipersonal, la po-
tencia de ser un formato que posibilita la critica a los
discursos dominantes. La manera como las mujeres
se apoderan y emplean ese formato espectacular, se
asienta en la idea de que el rasgo personal e intimo,
es politico. Aunque el trabajo sobre nuestra intimidad
posea riesgos, lo que se resalta es que los espacios
plblico y privado no estan tan apartados, que sus
limites son difusos y que se trata de esferas que se
superponen una sobre la otra.

ELUNIPERSONAL Y LA CONCIENCIA MITICA

En el unipersonal observo la presencia de un cuerpo,
que en este caso seria el del actor, que se aparta y
solicita la mirada y la atencién de los otros, o sea, de
los espectadores. Esa separacion no es solo fisica,
sino también simbdlica. El individuo que se aparta
posee algunos rasgos compartidos y otros que lo
diferencian del resto de los individuos. Los comunes
son, fundamentalmente, el cuerpo y el lenguaje, los
que le posibilitan el acto de la comunicacién. Los que
lo diferencian son la postura, muchas veces critica,
que ese individuo mantiene con su cuerpo social, al
cual él, aunque sea fragilmente, pertenece. En esta
delicada relacion del hombre con el mundo, se articula
un vinculo que se caracteriza por su elasticidad. O
sea, el sujeto sabe y reconoce que él pertenece al
mundo, pero también sabe que él no es igual a los
otros sujetos. La distancia que se percibe en ese juego
hombre/mundo, y en este caso hombre/sociedad,
estructura pensamiento y accion de ese hombre y de
ese cuerpo social.

George Gudsdorf reconoce dos maneras de estruc-
turar el pensamiento en la relacién del hombre con
el mundo: la conciencia mitica y la razén analitica. La
conciencia mitica estructura la distancia adquirida
en ese juego entre el hombre y el mundo. En ella se
hospeda el sentido y la necesidad de apuntar a la
integridad de las dos esferas: la del individuo y la
del mundo. Alli se instala el mito® que conservara
siempre la voluntad de restituir la completud perdi-
da, de mantener una conducta de retorno al orden

SOLO EN LA ESCENA 37

34 Dentro de la Red existe una explicita voluntad
de diferenciarse de la manera que, segin ellas,
los hombres producen teatro. Rabab Ghazoul,
directora y actriz iraqui que reside en Inglaterra
se refiere a este tema: Because as female
theatre company we should be trying to provide
radical alternatives to hierarchical working
strucutures, to unnecessary demarcations of
roles and responsibilites. We will share every-
thing. And it will be fair. And it will be equal.
And this will be a model for living (1998, p. 13).

35 Después del aporte de autores tales como
Van Del Leeuw, Rudolph Otto e Mircea Eliade,
la posicion ante el mito serfa la de entenderlo
como un elemento estructural y estructurante
del pensamiento humano. Gudsdorf afirma
que: “El progreso ha consistido en pasar de la
concepcion del mito como narracién, al mito
como forma, como estructura de existencia”
(1960, p.19).



36 Historia no como una vision retrospectiva
de los hechos, sino como propone Gudsdorf:
“Por el contrario, la historia, como dimensién
antropolégica, corresponde a una nueva toma
de conciencia de la experiencia, de la cual la
escritura o la cronologia no son siempre signo
suficientes” (1960, p. 100).

37 Gudsdorf argumenta que: “La edad prehisto-
rica, con su indivisién, no nos permite percibir
més que grupos humanos, en los cuales no hay
miembros que tengan nombre propio. Cuando
nosotros alcanzamos, en el pasado, a recoger
nombres individualizados, es que ha comenzado
la historia. Por lo tanto la entrada en la historia
estarfa ligada al advenimiento de la conciencia
de si” (1960, p.125).

38 La historiografia teatral del siglo pasado
reconoce mas el nombre de los directores que
el de los actores.

ontoldgico. Gudsdorf sostiene que: “La conciencia
mitica permite constituir una envoltura protectora,
en cuyo interior el hombre encuentra su lugar en el
universo” (1960, p. 15). Por eso el mito no es teoria y
si un comportamiento, una manera de insercion del
hombre dentro de la realidad. Este se desarrolla a
través de representaciones, por las cuales se percibe
la intencion del ser humano de conjurar la angustia
y la muerte. Esté cargado de nostalgia, pues expresa
su voluntad de pertenecer al universo. Evidentemente
desde esta perspectiva el mito puede ser considerado
politico, pues articula la integracién hombre/hombre.

Pero la estructura de la conciencia sufrié una modi-
ficacién, lo que posibilité el advenimiento de la razén,
y por lo tanto de |a historia.* Se trata de un momento
mas en el desarrollo del pensamiento, y no de un dato
cronoldgico, dentro del cual la razén intenta asumir el
papel estabilizador que antes estaba en las manos del
mito. Continuando con el pensamiento de Gudsdorf, el
filésofo propone que: “La estructura ontolégica de la
conciencia mitica tiene por funcién mantener, gracias
al juego de la repeticién, el status quo. El adveni-
miento de la razén quebrara ese contrato colectivo,
que imponfa a cada individuo como un contrato de
adhesion. Una inteligencia relativista y pragmatica,
capaz de flexibilidad y acomodacién, va a sustituir
la rigidez absoluta del sistema mitico” (1960, p. 99).

El pensamiento de Gudsdorf permite observar que
toda manifestacion teatral se constituiria como un
fenémeno de construccion de la razén analitica. O
sea, los artistas se apartan del contrato colectivo y
contribuyen con la escritura del contrato social. Si
observamos el unipersonal, vemos que ahi parece
exacerbarse la separacion de lo colectivo. En este
caso las observaciones cobrarian mas fuerza, pues
la manifestacion formal expone a un individuo solo,
apartado de lo colectivo. Ahi vemos cémo el actor
medita acerca de su pertenencia a la sociedad, y de
esta manera ese sujeto también construye Ia historia.
El simple hecho de distanciarse del grupo en el cual
acciona, y presentar su version de ese mundo, ya
articula una postura politica que va méas alla de los
aspectos tematicos trabajados. La historia social

solamente puede ser construida si la estructura del
pensamiento superd la conciencia mitica y la razén
analitica. El actor necesita tomarse esa distancia del
grupo, y ofrecer su mirada sobre el grupo, para que
este consiga construir su historia. No se escapa de
mi observacion la coyuntura de la historia ligada a la
razén, solo que, ante la crisis de las metanarrativas
el individuo intenta otras formas alternativas de es-
critura de la historia occidental, fechada y objetiva. El
artista tal vez sabe que “si los hombres prehistéricos
no nos han dejado anales y crénicas de su vida, no
es solo porque no supieran escribir. Incluso podria
sostenerse que no sabian escribir precisamente
porque no sentian la necesidad de fijar testimonio de
su época” (1960, p.103). El actor, al distanciarse de lo
colectivo, se ancla en histérico y se relaciona con el
sujeto precategorial —fundado en la conciencia mitica-
pues su trabajo trae aparejado separacion, reflexion y
comunicacion. O sea, voluntad de ser mirado, de ser
ofdo y de pertenecer.

El unipersonal, entre otras producciones teatrales
colectivas, realizarfa un movimiento pendular que
expresaria apego y desapego en un mismo acto. Se
trata, por lo tanto, de un apartarse necesario para el
grupo social, pues permite la construccion critica de la
historia. De esta manera el actor, de forma genérica,
expresa la imagen del hombre mitico y del personaje
histérico.”

En la produccién de un unipersonal, se observa una
voluntad de trascendencia que nace de la necesidad
de perder el anonimato y de pertenecer a un grupo.®
De esta manera, la existencia misma del unipersonal
como expresion de un ser humano que se coloca al
frente de los otros, supone una distancia reflexiva
de un individuo con relacién a su entorno. Distancia
fundamental para la construccion de la historia y de
la cultura. El simple hecho de asumir un unipersonal
no presupone un intento de desintegracién, sino una
voluntad de separarse, transitoriamente, con la fina-
lidad de comunicar, de comprometerse socialmente
desde ese acto solitario. El pensamiento de Gudsdorf,
aunque esté hospedado en la metafisica, contribuye
para la reflexién acerca de la decision del actor de
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asumir un unipersonal como formato que carga, sim-
bélicamente, desintegracién e integracién, separacion
y oposicion simultdneamente.

Esa emergencia del yo se produce en el contexto
de una comunidad. Al apartarse, el actor se convierte
en “extranjero”, o sea, un individuo que abandona,
aunque transitoriamente, la tierra en la que él esta-
ba instalado antes. Esta situacion carga, desde una
mirada simbdlica, datos interesantes para la reflexion
del unipersonal y del fenémeno teatral en general. “El
extranjero, en toda sociedad, es aquel cuyo amor esté
en otra parte. No tiene los mismos centros de interés
que los demas, incluso aunque no los defina con
precision” (Chevallier, Gheerbrant, 1995, p. 492). Las
culturas, aunque no lo reconozcan conscientemente,
perciben al extranjero como alguien diferente y, de-
pendiendo de la comunidad, él es considerado “como
un rival en potenciay, por mas que se beneficie de las
leyes de la hospitalidad, puede ser tanto un mensajero
de Dios como una peligrosa encarnacion diabélica.”
Pero también constituye “la parte de si mismo, aln
erratica y no asimilada, en la via de la identificacion
personal” (Chevallier, Gheerbrant, 1995, p. 492). Esto
se reconoce en el momento en que el actor se aisla
de lo social, porque entonces se distancia y obtiene
una perspectiva que solamente adviene cuando se
es extranjero. Pero para una cultura, no existe nada
mas extranjero que alguien que esta en las entrafias
mismas de la comunidad,®y allf se instala la eficacia
de las manifestaciones teatrales.

Sin embargo esta separacién de lo social no es una
caracteristica exclusiva de los unipersonales, sino
de todo grupo de teatro. Aln asf, el unipersonal y la
condicién de soledad se conectan y eso es afirmado
por varios artistas y teéricos de teatro. Para Finzi, el
actor en latinoamérica elige la soledad en el trabajo
como una manera de contraponerse a las condiciones
desfavorables de la produccidn teatral desde el punto
de vista econémico: “Insistimos en definir el monélogo
como esa especie escénica establecida desde las
condiciones particulares de la produccién: el teatro,
nuestro mejor teatro tal vez, ya que la historia de la
escena latinoamericana ha sabido hacer de los bolsi-

llos flacos sabidurfa y virtud, hace que el actor llene
sumorral de suefios y distancias, materias necesarias
para calzar buenas sandalias trashumantes, bien apre-
ciadas por el jongleuro el bululG” (Finzi, 2004, p. 11).
Siconsideramos, como propone Finzi, a esos artistas
como antecesores de los actores que ponen en escena
unipersonales, observo que esa actitud de autoexilio
aln hoy se mantiene. Es posible establecer una rela-
cién entre esa actitud y la del héroe, ya que esta se
aloja en un momento de separacidn, un aislamiento
al cual él es invitado como un momento mas de
su periplo. Joseph Campbell describe el recorrido
mitolégico del héroe,* que atraviesa momentos de
separacion, iniciacion y retorno. Ese camino recibe el
nombre de unidad nuclear, de monomito. La narrativa
puede ofrecer formas variadas, pero todas estas
siguen siempre ese modelo, o sea, “una separacion
del mundo, la penetracion a alguna forma de poder,
y un regreso a la vida, para vivirla con mas sentido”
(Campbell, 2004, p. 40). El autor bautiza a ese primer
instante de separacion, el “llamado a la aventura”.
El llamado a la aventura, en el periplo del héroe,
puede tener lugar en momentos de crisis; 0 sea, para
separarse del grupo al cual él pertenece, el héroe en-
tiende que ese espacio ya no tiene, para él, el mismo
sentido que antes. Vislumbro una posible conexién con
la manera con que la modalidad espectacular uniperso-
nal, resurgi¢ después del apogeo del teatro de grupo.

REFLEXIONES ACERCA DE ASPECTOS

QUE EXPRESAN EL SENTIDO DE ALTERIDAD

EN LOS UNIPERSONALES

El unipersonal posee elementos que permiten ob-
servar un formato escénico vinculado a los tiempos
individualistas de la posmodernidad. Pero al mismo
tiempo encuentro en él algunos aspectos que expre-
san el sentido de la alteridad. Los trazos épicos y
autobiograficos constituyen una fisura en los discursos
hegeménicos compactos. Grietas por las cuales puede
observarse la persona, el sujeto de la comunicacidn. El
juego de presentacion y representacion se articula y
admite, por un lado que el unipersonal sea una moda-
lidad de la posmodernidad, pero, a través del narrador,
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39 “Lo extrafio, lo extranjero, lo da alguien que
sefiala la no pertenencia al conjunto, lo no
familiar. Hay que destacar, lo extranjero puede
tratarse de diversos modos: un modo es el
exotismo, o sea la fascinacion por el gusto y
las particularidades de culturas lejanas; otro
modo, la xenofobia. Exeno es lo extrafio, el
huésped en |a propia casa, el que puede alterar
el orden de lo conocido.[...] Pero no hay nada
méas profundamente extranjero que nuestra
interioridad. Segin cémo actuamos con nuestra
interioridad es la manera como miramos al
extranjero” (Nieto de Najles, 1998, p. 51).

40 Campbell, al analizar al héroe se refiere
también al “hombre o mujer que ha sido capaz
de combatir y triunfar sobre sus limitaciones
histdricas personales y locales” (2004, p. 24).



41 Aunque no se trate de una caracteristica
exclusiva de los unipersonales, en este formato
se exigirfa una mayor renovacion permanente
del pacto con el espectador, desde que en varios
unipersonales aparecen diferentes personajes.

se observan acciones de resistencia a esa condicion.

La escritura y la escenificacion del “yo” traen apa-
rejados conceptos tales como sujeto, temporalidad,
memoria, realidad y ficcion. Nuestra cultura propone
un uso permanente de la memoria, en particular de
la memoria operacional inmediata y especialmente
numérica. No sucede lo mismo con la memoria fami-
liar, grupal, social y cultural. El unipersonal con trazos
autobiograficos permite recuperar la memoria de los
seres humanos y, aunque trabajando sobre aspectos
individuales, intenta reestablecer lazos sociales.
Permitir que nuestra vida privada sea aprovechada
como material escénico, podrfa ser una manera de
contribuir con las leyes de mercado, en esferas abso-
lutamente ajenas a este. O de otra manera contribuir
para la expansion indiscriminada de la economia, que
incluye al arte. Pero por otro lado afirma la existencia
del individuo, desde el momento en que él crea un
discurso de interlocucién en el campo de la cultura.
El aspecto personal toma forma en una especie de
reserva antropoldgica de la dimensién humana, donde
la vida personal es relatada y ofrecida.

Recuperar, reestablecer los lazos interpersonales,
es solamente posible en la medida en que los suje-
tos se encuentren y convivan en un espacio y en un
tiempo. En el unipersonal ese encuentro se fortalece
porque el actor coloca en primer plano su dimensién
personal en desmedro de la dimension ficcional.
Desde esta 6ptica se supera el tratamiento de la vida
privada como valor de intercambio. En la sociedad
posmoderna se estimula una memoria efimera, la
que se relaciona con la velocidad de los medios en el
tratamiento de los acontecimientos. El unipersonal
exige del espectador una actitud casi no practicada
en la contemporaneidad, y que es la de detenerse a
escuchary mirar al otro. El tiempo que lleva esa accion
es un tiempo dilatado, y, por lo tanto, estimula una
memoria mas social que operacional.

Otro rasgo que expresaria la alteridad en el uni-
personal es el hecho de que ese formato exige del
espectador una aguda capacidad de disociacion entre
realidad y representacion.*' En la primera se observa
el trazo autobiografico, y en la segunda se encuentra

el juego de la convencidn. Ese juego es compartido
por casi todas las expresiones teatrales, pero en
el unipersonal el espectador es mas exigido por la
permanente exposicién del mismo cuerpo.

Dentro del contexto de una sociedad que exalta la
vigencia del paradigma individualista, el actor del
unipersonal aprovecha las ventajas ya mencionadas
del formato para emplearlas como una forma de
resistencia. Podria decirse que los unipersonales
y sus trazos autobiograficos no constituyen por sf
mismos ni manifestacion ni resistencia a los valores
de la sociedad posmoderna, pero esos rasgos son
capaces de exponer la edad, el género, el idioma, la
marca antropoldgica, ya que el cuerpo en el acto de
la representacion, ademas del soporte de la vida psi-
quica, que sufre las presiones sociales, es también el
lugar donde se profiere lo poético. Por lo tanto historia,
cuerpo y memoria, mas alla del argumento expuesto
en el espectaculo, se presentan alternativamente en
un espacio opuesto al del sujeto de los medios. Ese
cuerpo historizado es un telén de fondo sobre el cual
aparecen los artificios y la representacion. Aunque
sean varios los personajes que tomen la delantera,
es0s personajes se hospedan siempre en el mismo
cuerpo historizado.

En ese juego de alternancia de la percepcion del
espectador, que ve al personaje y al actor, este Gltimo
pareceria ser el que mas nitidamente se percibe, pues
es el que permanece. Los personajes, por su condicion
ficcional son efimeros.

El unipersonal puede aparecer como un depésito
dindmico donde la dimensién individual y Gnica se
ofrece como una manera de resistir a los discursos
de los medios masivos. El riesgo de juzgar al formato
como expresion de la l6gica neoindividualista, esta
en considerar todo como potencialmente eficaz para
ser llevado a la escena, desde los procedimientos del
lenguaje teatral hasta la vida personal. Pero la auto-
biografia, y especialmente los trazos autobiograficos
presentes en los unipersonales, permiten constatar
vestigios personales e individuales en una sociedad
que les otorga un lugar secundario.
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3.

La posmodernidad:
contexto y factor de
produccion de unipersonales

ALGUNOS RASGOS DE LA RELAQI()N

ENTRE SOCIEDAD Y PRODUCCION

DE LOS UNIPERSONALES

La sociedad contemporéanea cre6 una amplia gama
de servicios que estimulan la idea de soledad. El
discurso de la comodidad redujo drasticamente los
espacios de encuentro colectivo, y este no es un fené-
meno propio de las grandes ciudades. Los tentaculos
del “capitalismo tardio” desconocen fronteras y len-
guas. Nuestra cultura fomentd la creacién de aparatos
y sistemas de informacién destinados a construir un
hogar confortable. Mas o lar como lugar € diferente de
lar como familia ou como centro de atividades comuns.
A verdadeira tendéncia da sociedade da informag&o é
liberar e fortalecer o individuo, ndo a familia (Kumar,
1997, p. 167). La computadora es el Gltimo tramo de
una amplia maquinaria donde el sujeto puede realizar
operaciones financieras, comprar libros, regalos, en-
contrarse con amigos, y una serie infinita de acciones
virtuales. Como argumenta Kumar, a promessa final do
computador, ligado as redes globais de comunicagéo,
é colocar todo 0 mundo do conhecimento e da infor-
macado nas maos do individuo isolado (1997, p. 168).
Ya casi no necesitamos salir de nuestra casa para
hacer las cosas mds basicas. Simultaneamente, el
servicio “puerta a puerta” o delivery contribuy6 para
que los individuos circulen lo menos posible. De esta

forma, las posibilidades de encuentros y confronta-
ciones disminuyeron considerablemente, y no existe
ni necesidad ni posibilidad de actividades grupales o
colectivas. Escondido na privacidade de seu quarto,
sentado em frente a um terminal de computador, o in-
dividuo se diverte, educa-se, comunica-se com outras
pessoas nas estradas da informacao e providencia seu
sustento prestando o necessario trabalho na economia
da informagdo. (Kumar, 1997, p. 168).

Los espacios colectivos casi* desaparecieron.
Nuestro cuerpo retrocede ante el avance de la comu-
nicacién virtual de una manera similar a lo que ocurrié
con el cuerpo en la Edad Media ante el avance de la
escritura. Durante la modernidad, la familia fue acusa-
da de ser una estructura que reproducia las relaciones
de propiedad y dominacién represiva, y hoy parece
que la situacion se ha modificado. Los jévenes, o los
eternos adolescentes, ya no se desesperan por aban-
donar el hogar. La nueva estructura familiar precisa
adaptarse a la sociedad de los bancos de esperma,®
de la sexualidad ya no ligada a la procreacion, y al
Sindrome de Peter Pan.* En la modernidad se prioriza-
ban los derechos de la familia, por sobre los derechos
de los individuos, y en la posmodernidad los derechos
y deseos de los individuos son mas importantes que
las obligaciones familiares. Esta familia a la carta®
comparte un hogar que se estructura teniendo en

SOLO EN LA ESCENA |

42 Al menos aquellos espacios donde los
hombres puedan dialogar y encontrarse. Si
se conservan grandes eventos deportivos o
mega-shows, pero ahi el encuentro solo sucede
andnima y fisicamente.

43 Lipovetsky lo resume asi: “La procreacion
artificial hace estallar las normas estables del
orden familiarista, precipita el reinado indivi-
dualista del nifio y de la familia autoservicio”.
(1994, p. 159).

44 Sindrome del eterno adolescente que no
imagina la idea de dejar el hogar de los padres
y su confort.

45 Lipovetsky denomina de este modo a esa
nueva “familia que se construye y reconstruye
libremente, durante el tiempo que se quiera
y como se quiera. Ya no se respeta la familia
en sf, sino como instrumento de realizacién de
las personas; la institucion ‘obligatoria” se ha
metamorfoseado en institucion emocional y
flexible. (1994, p. 162)



cuenta el nuevo orden de las relaciones. Hogar y
familia son repensados en la sociedad posmoderna.
Se, como argumentou Philippe Aries, o individualismo
da sociedade ocidental foi refreado pela moderna
familiar nuclear, as atitudes e artefatos da sociedade
de informagdo ameagam esse controle. A informatica
pretende liberar o individuo ndo sé dos grilhdes do
trabalho em grupo e das instituicoes culturais de
massa, como também da familia. O lar torna-se o
local preferido de atividades individuais, mas ndo gera
finalidade coletiva nem senso de valores familiares
compartilhados. O individuo pode na verdade resolver
viver de forma independente e isolado dos demaris.
(Kumar, 1997, p. 168).

Como no podia ser de otra manera, al mismo tiem-
po que se desarrolla ese nuevo sujeto, se crea una
industria para él. O sea, se producen cambios en las
relaciones y en los espacios, la l6gica de mercado
crea un merchandising con el propésito de no dejar a
ningun cliente en potencia, fuera. “La condicién de ‘so-
los" ha generado una suerte de ‘industria’: hay bares
para solosy solas, se alquilan piezas o departamentos
para ‘Sefior solo” 0 ‘Sra. /Srta. sola’, se puede estar
en pareja pero vivir solo; se organizan vacaciones y
actividades de esparcimiento para personas solas, en
determinados ambientes o a cierta edad se ostenta la
propia condicién de ‘single’ como prueba superadora
de la necesidad de apego o afeccién sentimental”
(Gémez Comini, 2004, p. 20).

Es en ese panorama cultural que se desarrollan los
unipersonales. Las manifestaciones teatrales con-
temporaneas son el resultado de una cultura que se
muestra, aparentemente, como heterogénea. Es como
si esa condicion de soledad abarcase todo y dejase su
marca en todas las manifestaciones de esa cultura.
“Lo cierto es que la sociedad contemporanea parece
haber institucionalizado el estado de ‘soledad’, al
punto que somos una multitud de solos y solas: cada
uno en su casillero debe lograr ser autosuficiente
econémica, psiquica y afectivamente para poder des-
pués relacionarse con otros autosuficientes” (Gomez
Comini, 2004, p. 20).

En algunas ocasiones los teatristas reconocen esa

» Denise Stoklos

situaciony la transforman en argumento de diferentes
espectaculos, sean estos unipersonales o no. En la
presentacion del proyecto Solos do Brasil coordinado
por Denise Stoklos se pueden leer las palabras de
Tiche Vianna, actriz de Campinas, San Pablo, Brasil,
participante del proyecto: Solos do Brasil é exatamen-
te 0 nosso retrato brasileiro. O que € o Brasil, sendo
uma reunido de solos? Quantos solos existem na Praga
da Sé, Viaduto do Chd, Museo do Ipiranga, Avenida
paulista, Freguesia de O...? Quantos solos existem
no Pard, Ceard, Bahia, Piaui, Santa Catarina, interior
de Séo Paulo, Rio de Janeiro? Pessoas daqui, pessoas
dai, de acold, se agrupam como dtomos, cada qual
com suas caracteristicas, DNAs, origens, histdrias e
formam o que chamamos de pais! (2004).

Si tenemos en cuenta la irrupcion de la industria
“de los solos”, es llamativo el hecho de que el teatro
también ofrece una propuesta para esa industria a la
que hago referencia. Al mismo tiempo, como ya fue
debatido, el teatro tiene una larga tradicién en ser
considerado como un refugio del hombre solitario. [El
teatro], primarily, is a place of exile (Schino dpud Ma-
riani, 1997, p. 32), es un concepto que la autora coloca,
en alusion a una guarida para la mujer en el siglo XX,
pero ese concepto es extensivo a todas las personas,
independientemente de su condicion biolégica.

Frente a un discurso escénico, la relacién entre
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argumento y forma es muy reveladora. El tema de
la soledad puede ser empleado como argumento
en espectaculos con muchos actores, y también en
espectéculos de un intérprete. Pero en el unipersonal,
mas alla del tema, se observa a un actor solo. La
soledad es forma y signo, mas allé de los contenidos
argumentales del espectéculo.

Retomando el concepto de “industria de los solos”,
observo que el formato espectacular ofrece otras
posibilidades de anélisis. Una légica abarcadora
nos conduce a creer que, de la misma manera que
existen bares, hoteles, programas de vacaciones,
departamentos y una larga serie de servicios para
solos, también existe un teatro para ser realizado
por quien estd solo. Y esto no es una interpretacion
banal. De hecho, muchos actores reconocen emplear
ese formato, por no tener ni tiempo ni espacio para
el trabajo grupal. La actriz Luisa Calcumil expresa:
“Para mi la mayor felicidad es trabajar en grupo, y lo
hago cada vez que puedo, aunque sea participando
como invitada” (diario La Gaceta Tucuman, 5° Seccion
Espectaculos, p. 2, 12 noviembre 2000), pero me llama
la atencion que su unipersonal Es bueno mirarse
en su propia sombra sea un espectaculo que lleva
18 afos representandose y con él la actriz viaj6 por
diferentes paises. Aunque merece un estudio méas
profundo, pues el hecho de que ella sea mapuche, que
implica pertenecer a una comunidad donde lo colecti-
vo impregna las actividades cotidianas, su eleccion de
trabajo es fundamentalmente solitaria. Adn asf, en sus
expresiones hace una defensa del trabajo colectivo:
“Rechazo hablar de soledad porque no me siento sola.
[El teatro] no sé si puede ser soledad, por que el teatro
es comunicacion. [...] Yo creo que el teatro no puede
escapar a una realidad social donde todo lo grupal ha
sido totalmente diezmado. La solidaridad, la confianza,
el animo, especialmente en las grandes ciudades
donde la pelea por sobrevivir es tremenda. Creo que
eso tiene que ver fundamentalmente con que haya una
gran cantidad de producciones unipersonales. La dife-
rencia que hago es cuando esos unipersonales hablan
de lo individual o son una sintesis de lo colectivo. En
Argentina hay mucha produccion unipersonal y creo

que es maravillosa. Este ha sido un modo de cargar con
el teatro en estos tiempos” (dpud Woolf, 1998, p. 3)

Rachel Rosenthal, actriz norteamericana que trabaja
en el teatro defendiendo los derechos de los animales,
expresa: / have been performing as a solo perfomance
for twenty years. In that time, my work has seen many
changes, mainly in the area of content. From purely
personal, | switched to a global content of mainly
ecological focus (1998, p. 81).

Florencia Cdppola, actriz y directora argentina y
miembro fundadora de la Red Magdalena 2* Genera-
cién afirma no comprender el teatro fuera de la idea
de grupo. Ella argumenta que: “Dirfa que no existe la
palabra teatro sin grupo. Que incoherencia entonces
plantear grupo y soledad. Sin embargo esta incohe-
rencia es solo aparente, porque hablar de soledad es
decir escuchar la conciencia mas honda, escuchar las
voces mas profundas” (Coppola, 1998, p. 2).

Debido a las méas diversas razones, los actores to-
man la decisién de trabajar solos, en unipersonales.
Estas van desde la mencionada crisis grupal hasta
razones de orden econdmica. Geddy Aniksdal, actriz
y directora del grupo Grenland Friteater de Noruega,
ofrece evidencia de esto en sus palabras: / /ive and
work with Grenland Friteater, we are based in a
small industrial town in southern Norway. Together
we have eight children and more to come, and over
the years it has become more difficult to achieve the
“everybodytogetherforaverylongtime” tour. In this field
our ensamble work tends to be the loser. This results
in each and everyone building work and networking
on her/his own. This has-also-made me present
fragments, études and also performances based on
material from ensamble work (Aniksdal, 1997, p. 25).
Mediante esas palabras observo que existe recono-
cimiento, por parte de los actores, de la dificultad
que significa trabajar con otros. La sociedad ofrece,
desde varias perspectivas, la idea de la soledad como
un estado confortable. Si continudsemos esa idea,
desde una légica bipolar, podriamos suponer que lo
opuesto, o sea lo colectivo, serfa inconfortable. Este
razonamiento podria ser considerado primitivo, y de
cierta manera lo es. Pero expresa las contradicciones
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« Soledad Gonzalez

que orientan muchas acciones cotidianas.

El certamen “Solos & solas”, organizado por la
Coordinadora Teatral de Cérdoba, Argentina, es un
concurso de dramaturgia y los textos premiados
fueron producidos por actores y directores cordobe-
ses. Podria suponerse que la cuestion de la soledad
es caracteristica de las grandes metrépolis, pero la
invasion de los medios de comunicacién no considera
limites geograficos. De hecho, Gdmez Comini nos
llama la atencion sobre las condiciones de trabajo en
esa ciudady sobre cémo el “individualismo artistico”
interfiere en la produccién escénica cordobesa. Ella
observa que: “Cuesta mantener una comunién de
ideas y de objetivos, cuesta cumplir con el pacto
comun, entonces cabe preguntarse si el exaltado
individualismo artistico que nos hace tomar distancia
de los demés es capaz de sostenernos, a cada uno por
separado y en el transcurso del tiempo, en el esfuerzo
de la disciplina, en las dificultades de la produccion,
en los embates de las propias dudas artisticas v fi-
nalmente en el desafio y la exposicién descarnada en
la escena” (2004, p. 20). La asociacion organizadora
del certamen publicé los textos ganadores y dedicé
el N° 11 de la revista £/ apuntador al tratamiento del

concurso y de los unipersonales en general. Aunque
las producciones fueron absolutamente contextuali-
zadas, y aunque las condiciones de preparacién de
los espectaculos no fue autogestiva, se observa en
la palabra de los actores, una referencia permanente
a la soledad en la escena. Sergio Oses, en el papel
de entrevistador, indagd a los actores acerca de qué
significaba para ellos estar solos en el escenario.
Adrian Azaceta, actor de Efecto Axe o hasta las
muelas de Juicio, reconoce el desaffo implicito en
el unipersonal, y afirma que esa modalidad necesita
de mas concentracion y esfuerzo que el necesario en
una obra con varios actores: “Sos el (nico responsa-
ble de llevar adelante el espectaculo, el instrumento
que tiene que entretener y emocionar al espectador.
Sos el Unico plato de esta cena y tenés que lograr
que todos, al menos, prueben un poco. Pero a la vez
sos el que tiene el poder, el que propone el juego
y si logrés que alguno se enganche, el placer es
inmenso” (2004, 30).

Por otro lado, Soledad Gonzalez, actriz de Ana
Maria, estuve pensando a pesar mio, afirma que
en el unipersonal existe mayor exposicién y por lo
tanto mas riesgo para el actor, pero mas alla de eso
relata: “Algunas personas dicen que los actores, los
directores, los artistas se exponen, se muestran para
que los quieran. Uno ofrece algo y pone el cuerpo, es
una corriente eléctrica extrafia porque si hay narci-
sismo pero también hay generosidad y la corriente
sentimental y afectiva esté ahi” (30).

Aun asi es (til la diferencia que Lipovetsky hace
sobre la condicién del ego en la posmodernidad.
Segun él el sujeto contemporaneo es egocéntrico,
pero no egoista. O sea, él no se molesta si alguien
necesita ayuda, pero para él es inadmisible vivir por
el otro. “Si a la generosidad pero a condicién de que
sea facil y distante, que no esté acompafiada de una
renuncia mayor” (1994, p. 133). Se desarrolla, por
lo tanto, una ética de tercer tipo, ligera, puntual,
temporal e indolora. Generosidad circunstancial. Pero
Calcumil rechaza con vehemencia la idea de asociar
el unipersonal al egocentrismo. Ella argumenta que:
“Me parece interesante aclarar bien los tantos, porque
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sino pareceria que los que hacemos unipersonales
somos individualistas. Se nos encasilla en ese rotulo,
entonces se descalifica nuestra produccién y gracias a
estas producciones se ha podido mantener encendido
el fogén teatral” (dpud Woolf, 1998, p. 4). Se percibe,
en sus palabras, el argumento de que con el uniper-
sonal se intentarfa recuperar los lazos de sociabilidad
y crear nuevas formas de pertenencia social. Aqui,
nuevamente existen algunos factores que expresan,
simultdneamente la tensién entre el aislamiento y el
deseo de formar parte de la estructura social.

NEOINDIVIDUALISMO, MANIFESTACIONES

CULTURALES INDIVIDUALES

Y UNIPERSONALES

La sociedad contemporanea sustenta y alimenta
dos discursos que son, aparentemente, contradic-
torios. Por un lado parece existir una revitalizacion
de la moral (que se manifiesta en la bisqueda de
una vida saludable), y por otro, una decadencia de
la moral, donde los valores orientados para el indivi-
dualismo son los mas importantes. Esa coexistencia
es evidente, ya que asistimos a una cultura, como
la denomina Lipovetsky, del self-interest (1994), y al
mismo tiempo acompafiamos una caridad global que
convoca al mundo a luchar contra la caza de las balle-
nas, a defender al planeta, a luchar contra el tabaco
y otras cosas de este tipo. Para comprender mejor el
fenémeno, podriamos observar la manera como los
valores fueron cambiando a lo largo de la historia,
y para eso el razonamiento de Lipovetsky (1994) es
de gran utilidad. Desde la ilustracién la moral se fue
desvinculando de la religién: al mismo tiempo que
se afianzaba el humanismo, se producfa una cruzada
antirreligiosa. Lipovetsky propone clasificar la historia
de lamoral en tres periodos, en los cuales se observa
cémo la conducta del sujeto se orientd primeramente
en torno a dios, después a los hombres y finalmente
de sf mismo. Nuestra moral, segin él, se localiza
en el tercer estadio, aunque todavia se observe la
coexistencia de las otras morales.

Como mi abordaje relaciona el unipersonal con la
cuestion de la moral que orienta las conductas en

la contemporaneidad, considero apropiado observar
el camino de los valores que sefiala Lipovetsky. La
primera edad de la moral revela un miedo y una idea
de deber absoluto que impregna las expresiones
culturales. Orden moral de origen teleolégico en que
las obligaciones son dirigidas a dios, en la creencia
de la naturaleza vengadora de ese dios que frenaba a
los hombres para que estos no cometiesen crimenes.
Este periodo alcanza su punto mas alto en el siglo XVII
y desde entonces comienza a manifestarse el segundo
estadio de lamoral. En este el hombre es colocado en
el centro del esquema de los valores, aunque la fami-
lia, por ejemplo, pareciera haber quedado relegada al
perfodo anterior. Poco a poco se observa un proceso de
secularizacion de los valores. O sea, las obligaciones
que durante el primer estadio eran orientadas a dios
fueron transferidas para la esfera humana y profana.
Los deberes se dirigen, en esa edad, a los otros, y por
ende, a la colectividad. En esa edad se originan las
democracias occidentales que terminaron afirmando,
todavia més, algunos valores tales como la pasion por
el deber, la técnica, larazén el espiritu de la disciplina,
el dominio personal, el culto de las virtudes laicas y |a
obligacién del individuo, de sacrificarse por la familia,
por la patriay por la historia. En el tercer momento se
produce una afirmacién de esa moral laica, pero que
consigue desligar a los individuos del deber de unos
con los otros. Esta edad es la del neocapitalismo, y
en ella “hemos dejado de reconocer la obligacién
de unirnos a algo que no seamos nosotros mismos”
(Lipovetsky, 1994, p.12).

La cultura democratica occidental trajo como re-
sultado una civilizacién individualista y una nueva
regulacion de los valores morales. Una de las ca-
racteristicas mas importantes hacia finales del siglo
XIX e inicios del XX fue el culto al deber social. Pero
desde la mitad del siglo XX hasta hoy, somos prota-
gonistas de un nuevo estadio de la cultura, en el que
el bienestar individual dislocé la idea de bien comun,
de bien social. El neocapitalismo legitima cualquier
prescripcion que implique algin sacrificio y en su lugar
festeja la exaltacion del ego, del placer inmediato, y
de la gestién racional del tiempo y del cuerpo. Se trata
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46 Teatro Experimantal de Cali.

47 El modelo de teatro de grupo se desarrollé en
esferas diferentes al teatro comercial, pero los
cambios afectaron a todo el movimiento teatral,
aunque con desigual intensidad..

48 He aqui una ldgica que nos permitiria pensar
el resurgimiento del teatro de objetos en la
contemporaneidad.

de una sociedad libre de dioses y que admira la auto-
nomia de los individuos. Esa légica cultural impregna
las practicas culturales, especialmente el deporte, el
trabajo, el cuerpo, la alimentacién y el teatro. Ese es
un terreno fértil para el nacimiento de los uniperso-
nales, ya que estos también son una expresion de
autoabsorcion individualista. El unipersonal se asocia
a esos conceptos porque en esa modalidad el actor
encuentra espacio para consagrarse consigo mismo,
para ser jefe y sefior de su tiempo y de su cuerpo, para
ser actor, director y técnico. La autoabsorcion implica
que el actor sepa administrar su tiempo, Su cuerpoy su
espacio. Esos atributos que ofrece el unipersonal en la
contemporaneidad, me llevan a entender que se trata
de una modalidad muy afin al sujeto posmoderno.
Observo que el grupo de teatro es una estructura
de trabajo perfectamente anclada en la segunda
edad de la moral, ya que esa dindamica de producir
espectaculos es preponderante en el contexto de
las democracias bajo el mandato de “usted debe”.
Su moral, aunque independiente de dios, era depen-
diente de la colectividad. Aunque anénimamente, el
sujeto se consagra al ideal, lo que se percibe en la
estructura teatral. Los nombres de los directores, y
hasta el de los grupos fueron reconocidos como el
eje, pero los actores que integraban esos grupos, no
tuvieron un gran protagonismo. La lectura occidental
del Teatro de Arte de Moscl ofrece pocos nombres
de referencia: Stanislavski, Meyerhold, Nemirovich-
Dantchenko, Vajtangog, Chéjov, son algunos de ellos;
pero la mayorfa de los actores permaneci6 en el
anonimato, cobijados bajo los ideales técnicos, éticos
y estéticos de la propuesta del grupo. Esos actores,
siguiendo la légica de la segunda edad de la moral,
se entregaron “en cuerpo y alma a la grandeza de la
historia” (Lipovetsky, 1994, p. 34). El TAM es solo un
ejemplo, pues lo mismo sucedié con la mayorfa de
los grupos emblematicos. El Living Theatre, el TEC,*
entre otros, son solo ejemplos en los que la actitud
de los actores parecerfa ser la de “total abnegacién,
el sacrificio integral, la obediencia incondicional y
desinteresada al imperativo del bien” (Lipovetsky,
1994, p. 34). En la moral del deber laico orientado

hacia la colectividad, el grupo fue una organizacion
de trabajo que atendi6 a los intereses colectivos, y
también desarrollé un fuerte compromiso politico con
la sociedad en la que se desarrollé. Podriamos suponer
que son muchas las causas por las que el modelo
grupal entré en crisis, pero la mayoria de ellas no esta
vinculada al teatro especificamente, sino a esa mu-
danza de los valores morales, que impregnaron todas
las manifestaciones culturales. La actividad teatral,*’
segln mi entendimiento, fue particularmente sensible
a esta mudanza. Ya en la tercera edad de la moral, el
grupo, como estructura, se fragilizé, y este no es un
hecho asociado simplemente al quehacer teatral, sino
mas bien una resultante de la légica moral imperante.
Ahora pueden reconocerse, segin lo constata Lipo-
vetsky, un “individualismo posesivo que consagra la
preponderancia de la relacién con las cosas, sobre la
relacién con los hombres”* (Lipovetsky, 1994, p. 25).
En la posmodernidad, la era regida por los derechos
subjetivos, la idea de sacrificio se ha debilitado.La so-
ciedad posmoralista repudia la idea del deber austero
y exalta los derechos individualistas, la autonomfa,
“el deseo v la felicidad” (Lipovetsky, 1994, p. 14), o
sea, lo que el autor denomina las normas “indoloras”
de la vida ética.

Esta “edad” —segln la denominacién del autor
empleado— se caracteriza por ofrecer una nueva
perspectiva de los derechos humanos: se trata ahora
de los derechos a los placeres, a la libre consecucion
de los intereses privados, en fin, a los derechos del
individualismo sin regla. Las normas indoloras de la
vida ética se caracterizan por repudiar el deber austero
y premiar los derechos a la autonomia, al deseoyala
felicidad. En esta edad el unipersonal se afirma casi
como una metéafora del perfodo. Haciendo un paralelo
con la propuesta de Lipovetsky sobre sus ideas de la
moral, se podrian aventurar algunas causas:

-En la ética posmoralista se busca la satisfaccion
inmediata del ego. El sujeto ahora no necesita con-
frontar su aspiracion con la de nadie. Por lo tanto el
unipersonal puede ser una modalidad en la que él
no discuta ni se confronte con sus compafieros, sus
decisiones estéticas o resoluciones técnicas. Aunque
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no siempre el actor del unipersonal se autodirija, se
observa una tendencia marcada a reducir el campo de
discusion, con el fin de garantizar la supremacia del
ego. De esta manera, ante la realizacién de una gira,
él solo precisa atender a su agenda.

-"En el momento en que se afirmd el principio indivi-
dualista de posesion de si mismo” (Lipovetsky, 1994,
p. 25) la relacién con los otros (sean estos sus com-
pafieros de trabajo en la produccién o en la escena)
talvez se fue debilitando de tal manera, al punto de
expresar esto en una modalidad espectacular.

-Hasta el capitalismo tardio no se reconocia otra
moral que no fuese “el deber de vivir para otro” (Li-
povetsky, 1994, p. 26), pero, en el nuevo orden social
lo colectivo perdié poder dentro de esa jerarquia,
lo que explicaria, de alguna manera, la decision de
trabajar solos.

La nueva moral parece hospedar una contradiccion,
pues esta es individualista y narcisista y también
elabora discursos mediaticos mesidnicos, tales
como “salvemos o planeta” o “luchemos contra el
sida”. Esa contradiccion, en el caso del teatro, se
expresa en el énfasis y la energia con que algunos
artistas defienden la idea del trabajo en grupo, y
simultdneamente muestran su imposibilidad de ser
parte de una organizacion de estas caracteristicas. Lo
mas llamativo es que la expresion “grupo de teatro”
continda siendo empleada hasta por organizaciones
absolutamente perecederas, que casi nada conservan
del modelo original. Lo que hoy se denomina grupo
de teatro es considerablemente menos estable, y los
individuos que a este pertenecen no son los sujetos
comprometidos politicamente de los afios 60 y 70.

Este cuadro de situacién no significa ampliacién
ilimitada de los derechos individualistas, ya que
observo una reaccion hasta urticante en reconocer la
agonia del modelo de trabajo grupal. Refiriéndose a las
bisquedas de Meyerhold a Grotowski, y revalorizando
el hecho de que estas tengan lugar en el seno de lo
colectivo, Silvana Garcia expresa: Assim, é no amparo
do coletivo, norteado por um projeto artistico, que as
buscas e definigdes encontram, a meu ver, melhor
destino e sentido. Toda via que tenha origem o se

produza na mao contraria corre o risco de perder-se
no egoismao infértil. E na falacia de se supor que o
desentranhar de uma subjetividade tem em si mesmo
valor artistico. E preciso saber que isso nao basta
(Garcia, 2003, p. 37 las negritas son mfas). Son varios
los artistas de teatro que tienen esa postura, y esta
podria ser entendida como movimientos agénicos
de una modernidad que todavfa procura su espacio,
y que se filtra en los discursos de los sujetos. Criar
espagos de resisténcia, mesmo tao insignificantes e
moleculares como pequenos grupos de teatro, suas
pesquisas e seus espetaculos, significa buscar uma
postura positiva de vida, um dizer ‘sim” ao mundo
(ferracini, 2003, p. 11 las negritas son mias) En estas
declaraciones subrayo esas palabras que expresan
claramente el modo como las iniciativas colectivas
eran comprendidas en la modernidad. Son muchos los
artistas que, adn hoy, sostienen esa idea.

Dentro de la moral del posdeber se desarrollé un
concepto que Lipovetsky denomina el neoindividua-
lismo y es este un concepto clave para entender
nuestra cultura y la manera como esta idea impregna
las manifestaciones teatrales. El neoindividualismo
es una fuerza que rige los comportamientos de los
sujetos en la contemporaneidad. Hace referencia a
la omnipresencia del sujeto en la sociedad, el que
consigue autodirigirse y autoconstruir, pero al mismo
tiempo rechaza cualquier norma que intente controlar
o regular su comportamiento. El actor encuentra, en
el unipersonal, una estrategia ideal para regular y
optimizar sus fuerzas y sus energias, y no necesita
negociar con nadie ni su tiempo ni su trabajo. El ne-
oindividualista legitimd, y por ende retird toda culpa,
al derecho subjetivo de trabajar fuera de los grupos
teatrales, mas alla de que esta haya sido la préctica
laboral por excelencia dentro de esta profesion.

CONDICIONES LABORALES CONTEM-
PORANEAS Y LOS M0ODOS DE PRODUCIR
UNIPERSONALES

Uno de los deberes sociales mas apreciados a lo
largo del siglo XX fue el trabajo, que también fue
formulado como una autoexigencia del individuo. La
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exigencia de productividad aument6 y contradictoria-
mente hoy se vislumbra un discurso que impulsa la
sobrevaloracion de los recursos humanos. Frente a los
desaffos de la flexibilidad laboral y de la competencia,
se desarrollan acciones que cambian la imagen del
viejo trabajador. Ahora se estimula la pasién por los
cambios, el gusto por las iniciativas, el riesgo y las
experimentaciones ultrarrapidas. En los afios 60 y
70, a las personas que hacian teatro les gustaba
autodenominarse actores operarios. Actualmente las
condiciones laborales estimulan un trabajador auténo-
mo més relacionado con esta era hipercompetitiva y
hedonista; de esta forma el unipersonal aparece como
una modalidad escénica que se adapta perfectamente
alas nuevas condiciones laborales, desde el momento
en que supone nuevos mecanismos de autocontrol e
incrementa el dominio de si mismo.

Dentro de este modelo de trabajo se observa una
“autoorganizacion de los equipos” (Lipovetsky, 1994,
p. 122), y una nueva organizacion de las conductas
de trabajo, lo que se vincula estrechamente con los
cambios producidos dentro de la préctica del entre-
namiento actoral ya analizada. La misma palabra
entrenamiento merecerfa una reflexion, pues ella
remite a técnica y repeticién, valores mas vinculados
a la segunda edad de la moral. Ahora la propuesta
es el riesgo y las experimentaciones ultrarrapidas, lo
que es demostrado por Lipovetsky cando revela que
“la obligacién moral de perfeccionarse ha sido susti-
tuida por la obligacién empresarial de ser innovadory
flexible, el discurso del deber hacia si mismo ha sido
reemplazado por la pasién hiperrealista de ganar y
la religion de la calidad total.” (1994, p. 122). En ese
contexto, educar la voluntad, como una manera de
combatir la pereza es propio de la segunda edad de
la moral. Ya en el posdeber, “el objetivo esencial ha
llegado a ser la produccion de un individuo ttil al mun-
do, maximizador de sus potencialidades, adaptado a la
conquista racional del porvenir” (Lipovetsky, 1994, p.
125) De esta forma son incentivados a la constancia
de la voluntad, al autocontrol y a una programacion
racional y detallada de los cuerpos. Todos estos con-
ceptos que definen al trabajador de la posmodernidad,

obviamente también alcanzan al actor. El actor que
entrena, dentro de la perspectiva del entrenamiento
del tercer teatro particularmente, termina siendo un
“individuo regulary disciplinado” (Lipovetsky, 1994, p.
126). En ese esquema se estimula un sujeto que sea
capaz de autodirigirse y autoconstruir, lo que remite,
inmediatamente a muchos actores de unipersonales.
Luego de tres afios de trabajo, la sequnda miembro
fundadora de Teatro Viento Oscuro, abandona el gru-
po, seguramente por que este ya no alimentaba sus
necesidades. En ese momento ‘el grupo’, que parecia
no serlo, intentd redefinir su identidad con la Gnica
integrante que quedaba: yo” (Coppola, 1998, p. 2).

También aparece una reorganizacién de los equi-
pos de trabajo. En la segunda edad de la moral, la
figura del director nucleaba y establecia las pautas
de funcionamiento del grupo. Y este era el espacio
de formacion del actor, donde él experimentaba y
adquirfa los procedimientos técnicos de la profesion.
De esta manera puedo aventurarme a decir que los
grupos son los antecedentes de las escuelas, y que al
final, las escuelas contribuyeron en la fragilizacién del
modelo grupal. Actualmente serfan pocos los grupos
que conseguirfan proponer una alternativa, por lo
menos técnica, diferente de la propuesta empleada en
las escuelas de teatro. Esto abriria un posible campo
para nuevas investigaciones, aunque estas no estén
ligadas, directamente, al espectaculo unipersonal.

Frente a los cambios en el modelo de trabajo, Ia
empresa también necesita actualizarse. Esta se
reestructura y se reorganiza, mostrando una gestion
participativa que esconde una manipulacién del
potencial trabajador. ;Podrfa el grupo de teatro ser
asimilado a la empresa? Si esto fuera posible, los
miembros del grupo, los trabajadores, encontrarfan
en el unipersonal, una manera de adaptarse a los
desafios de la flexibilidad, pues en este formato es-
pectacular, muchas veces los directores encontraron
un refuerzo a la autonomia y a la autodireccion.

Es notorio que esta tensién entre lo grupal y lo
individual tiene lugar en diversas geografias, lo que
se verifica en la provincia de Cérdoba, Argentina, en
su ciudad capital, que posee un intenso movimiento
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cultural. La dramaturga Gémez Comini afirma que: “No
escapa a la observacion de los artistas de la escena
local que los grupos independientes de teatro y de
danza se disgregan hoy en dia, con la misma rapidez
con que se conforman. Cuesta apostar a un trabajo a
largo plazo” (2004, p. 20).

Pero la empresa, aunque tenga pasion por los
cambios y gusto por las iniciativas, al final contribuye
para el desarrollo de una ética hedonista e hiper-
competitiva. Es por eso que a los grupos de teatro
les parece, a veces, dificil adaptarse a los cambios
y ajustarse, como lo hace la empresa. Algunos lo
logran y conservan las normas de funcionamiento de
otros tiempos. La denominacién “grupo” se vacié de
su sentido original y solo quedd la idea de un agrupa-
miento humano transitorio con fines orientados solo
a la produccién teatral. Sucede que para el grupo
de teatro fue particularmente dificil soportar esos
intensos cambios sociales.

iComo es la relacion entre individuos en este nuevo
panorama? Los deberes individuales se fueron bo-
rrando v, por lo tanto sucedi6 lo mismo con aquellos
asociados a la moral entre los individuos. Los valores
de la moral interindividual, como “hacer el bien” fue-
ron reemplazados por las normas del amor a si mismo.
“El deber hiperbdlico ha dejado de tener resonancia
colectiva” (Lipovetsky, 1994, p. 126). Para el hombre

de teatro, podria asociarse, en primera instancia con
el partener, con su compafiero de trabajo, no solo en
la escena, sino en el hecho de producir teatro. Pero en
la macroestructura social aparecen cambios en el tra-
tamiento del préjimo. Ya no existe idea de obligacién
ni entrega al otro, y eso se demuestra en la manera
como los grupos son cada vez mas reducidos hasta
la minima expresion posible.

El unipersonal, como formato, permite la individua-
lizacion, y por lo tanto una mayor rentabilidad del
tiempo de trabajo, pues dispensa los acuerdos que
el grupo impone. De esta manera, elegir una forma
de trabajo que garantice la maxima productividad,
permite una eficaz valorizacion de los “recursos huma-
nos”. El avance del sentido individualista del trabajo
disolvid la necesidad de pertenencia a un grupo de
teatro, y por ello los actores optaron por estructuras
mas flexibles, o por trabajar solitariamente.

Es necesario saber que egoismo y egocentrismo
son dos términos con connotaciones diferentes, para
poder comprender cémo el sujeto, en la posmoderni-
dad, actda siguiendo libremente los impulsos de sus
deseas, y por eso el grupo teatral no es una forma de
trabajo que contemple sus inquietudes. Este sujeto
se preocupa, especialmente, en satisfacer sus ne-
cesidades inmediatas, y por eso cualquier proyecto
a largo plazo no satisface su pretension profesional.
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.CONCLUSIONES

Es importante afirmar que el unipersonal es un
formato escénico empleado desde los origenes de la
historia y hasta en periodos anteriores a esta, y que
se trata de un acto expresivo individual que nace de
la separacién de lo colectivo. Méas alla de eso, esta
modalidad, empleada tanto como manifestacion artis-
tica, como acto de comunicacion, logra ser expresion
de las formas de produccion del sujeto posmoderno.

Este podria definirse como una obra escenificada
y producida por un solo actor, aunque en algunas
ocasiones aparezca la figura del director y la del
dramaturgo. Esos roles son asumidos por el propio
actor, quien condensa todas estas funciones. Aunque
en los casos de absorcién plena, o sea, cuando el
intérprete es actor, dramaturgo y director, se observa
en este el cuerpo social como lenguaje simbélico que
lo atraviesa e influye su modo de producir. Los autores
citados observan que la eleccién del trabajo solitario a
veces es realizada como una alternativa para obtener
mas ganancias, y en consecuencia, resolver problemas
de supervivencia, y otras veces es realizada como
una manera de continuar produciendo y creando aun
cuando el continente genuino del trabajo teatral, el
grupo, vea amenazada su existencia.

Entre sus antecedentes dramatlrgicos se en-
cuentran el monélogo, el soliloquio y el aparte. El
unipersonal logra recuperar algunos rasgos de estos,
pero al mismo tiempo toma otro rumbo formal desde
el momento en que cuestiona la nocién de didlogo y
el lugar del “otro”. En las primeras formas monologa-
les antes mencionadas, se observa que el actory su
personaje simulan que nadie los mira ni los percibe.
Ya en el aparte, él se dirige al otro (en este caso al
espectador complice de su verdadera intencidn), pero
es solamente una secuencia temporal muy corta. Sin
embargo, en el unipersonal la relacién con el o los
otros es tratada bajo una perspectiva diferente. El
intercambio dialdgico, ausente en las otras formas
monologales parece explotar y ahora el actor se
permite dialogar con sus personajes (que en este

caso pueden ser varios), estos dialogan entre s,
y tanto los personajes como el actor se permiten
hablar con el espectador. Aunque estas acciones
no estén presentes en todos los unipersonales, la
convencion que resguardaba las antiguas formas
monologales se quebroé.

Por eso el unipersonal tamhién nos remite a los
procedimientos metateatrales que caracterizan al
teatro contemporaneo, otorgando especial atencién
al cuestionamiento de la nocién de “cuarta pared”.
Derribar ese antiguo pacto es una de las principales
metas a ser alcanzadas por muchos de los artistas
que emplean el unipersonal.

Este formato escénico también pone en jaque la
nocion moderna de personaje. Desde su origen,
este concepto revela su relacion con el autor y con
el actor, y era justamente el actor quien ofrecia su
consistencia material a la idea de la obra. Pero en el
unipersonal, ante la absorcion de los roles y el cues-
tionamiento de los procedimientos dramaturgicos del
teatro moderno, el artista acrecienta otros matices a
sus personajes. El desarrollo de esta modalidad per-
mite el empleo de varios personajes, y esto constituye
un signo de destreza actoral. Pero también remite a
la fragmentacion del sujeto en la posmodernidad.
Fragmentacion visible, porque varios personajes
atraviesan el mismo cuerpo, que ya no es solamente
soporte de signos estables, sino también materia de
acumulacion simultanea de contradicciones. Como
construccion discursiva, el unipersonal concretiza
una forma de didlogo de dimensién critica con las
formas de comunicarse en la posmodernidad. En la
esfera social, la penetracion de los medios consiguié
disminuir drasticamente los espacios de encuentro,
de confrontacion y de didlogo. Desde una mirada
l6gica especular podria esperarse que los sujetos
monologuen, pero, al contrario, lo que descubrimos
es un dialogo que explota y se multiplica, invitando
al espectador a un acto de interlocucién simbélica.
El unipersonal muchas veces no “refleja” el gran
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mono6logo de la sociedad contemporanea, sino que
se posiciona criticamente frente a él.

El avance de los medios también hizo retroceder al
cuerpo del sujeto, y lo aislé en una silla, al frente de
su computadora que le ofrece muchos servicios que
logran evitarle la incomodidad de salir de su casa. De
esa manera los individuos van olvidando lo que signifi-
ca el espacio social, y la practica de intercambio fisico
que esto supone. El unipersonal, como construccion
ideoldgica -y esta es una caracteristica que comparte
con todas las manifestaciones teatrales- finalmente
se lleva a cabo bajo la forma de una ceremonia, lo
que se concretiza, necesariamente, en un tiempo y
espacio colectivos.

Hasta aqui fueron expuestas, sucintamente, las
caracterfsticas del unipersonal, y la manera como
podemos visualizar en ellas la articulaciény la criticaa
los valores de la posmodernidad. Por eso esos valores
también son verificados en su modo de produccién.
Como construccion simbélica social, el unipersonal
es el resultado de una forma de trabajo propia de
la posmodernidad, lo que significa la ejecucion de
una préactica atravesada por el neoindividualismo y
la autoabsorcion. Esos dos conceptos interfieren y
determinan directamente la tarea de construir los
discursos sociales, y por lo tanto influencian el modo
de preparar un unipersonal.

El neoindividualismo es una fuerza que define las
maneras de reaccionar de los sujetos en la posmo-
dernidad. En la historia de los valores occidentales,
los sujetos actuaban, en un primer estadio, vinculados
estrechamente a la religion. Ya en la ilustracion esa
sensacion de deuda infinita con dios fue sustituida
por la idea de deber absoluto con el hombre; y
en la posmodernidad esos deberes comenzaron a
disolverse y se desarroll6 una ética que expresa:
pasion egocéntrica, disolucién de la esfera social y
estimulacion sistematica de los deseos inmediatos. En
estas condiciones adquieren forma los unipersonales.

Hasta la aparicién de esta nueva ética, los actores
tenian fuertemente asimilada la produccion en contex-
tos grupales. El siglo XX se caracterizé por propiciar
esta modalidad de trabajo. Pero, al ser dilatado el

concepto de colectividad, el sujeto adapta su manera
de producir a las normas de la nueva vida ética. Una
de las practicas que mejor expresa los embates de la
ética del posdeber es el entrenamiento actoral.

Grotowsky fue uno de los precursores de un teatro
realizado con economia de recursos y organizado en
torno a la figura del actor, proponiendo una formacién
en la que el autoconocimiento vy la lucha por vencer
los automatismos personales fuese el centro de sus
preocupaciones. Por otra parte en América Latina,
se observa una influencia muy marcada del tercer
teatro y de la antropologia teatral. Esta situacion
contribuyé para que el entrenamiento, entendido
como una manera de conocer y aprender el lenguaje
de la profesion, cambiase, dejando de ser una practica
para la adquisicién de habilidades y destrezas, para
transformarse en ejercicios individuales que tiene el
propdsito de hacer vencer las resistencias personales
y permitir la autodefinicién del actor. Estas son algunas
de las razones del surgimiento de un entrenamiento
marcadamente individual. Considero que esa trans-
formacidn contribuy6 intensamente para el desarrollo
del unipersonal.

Esto, sumado a la fragilizacién de los emprendi-
mientos colectivos, contribuyd todavia mas con el
afianzamiento del unipersonal. En esta edad de la
moral, los valores asociados al bien comdn fueron
reemplazados por los aliados al bienestar individual.
El individuo solamente siente devocién por si mismo,
y por lo tanto se dehilitan aquellas iniciativas que
no satisfacen la autonomia individualista. De esta
manera, ya no existe una moral de lo interindividual,
y la obligacién de consagrar la vida al préximo ya no
tiene vigencia. El unipersonal es un formato que puede
materializarse en la voluntad de un solo individuo y
que logra prescindir del otro, no solo en la escena.

Existen algunas caracteristicas desarrolladas por el
formato que expresan mas evidentemente su poten-
cial alteridad. Estas son: la manera como los rasgos
autobiograficos se presentan en él, su relacién con los
grupos periféricos y su ventaja econdmica de produc-
cion. Todo teatro es autobiografico, pues la presencia
fisica simultaneay sin mediacién de los cuerpos, deja
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evidente la dimensidn bioldgica e histérica del actor,
indicios que parecen amplificar y dilatarse en esta
modalidad espectacular. Dentro del juego realidad/
ficcion el sello del cuerpo historizado es colocado en
un plano mas visible, porque el actor permanece casi
todo el tiempo en escena. En la articulacion del yo
auténtico y del yo de la ficcién dentro del unipersonal,
las categorfas de lo autobiografico y de lo narrativo
imaginario, conviven arménicamente y ninguno opaca
al otro. Posiblemente este sea el motivo por el cual
este formato fue muchas veces empleado por grupos
sociales periféricos.

La alta exposicion del cuerpo, sumada a las ventajas
econémicas de trabajar solo o en grupos reducidos,
posibilitd el desarrollo de un trabajo simple y mas facil
de transportar. Estas ventajas econémicas también
fueron aprovechadas por mercaderes y productores
de espectaculos comerciales, que lucran con la
exposicién de naturaleza autobiogréfica y producen
espectaculos simplistas con figuras de la TV y del
teatro comercial, sobre la modalidad de unipersonal.

El unipersonal, discurso artistico e ideoldgico, es
fundamentalmente un acto de comunicacién de la
posmodernidad. Por tanto su forma de producciény su
concepto de sujeto estan impregnados de la filosofia
contemporanea. Pero, de la mano de otras manifes-
taciones teatrales, el unipersonal ofrece la dimension
del cuerpo, expone al individuo y afirma una voluntad
de vinculacién con lo colectivo. Contribuye también
con un movimiento que intenta valorar el contacto
simultaneo de los cuerpos.

Aunque las iniciativas colectivas estan en crisis en
la posmodernidad, el unipersonal es una expresion
que no se contrapone al movimiento social. Hasta
en sociedades de fuerte iniciativa colectiva, como
podemos imaginar que fueron algunas sociedades
primitivas, es necesario que por lo menos un sujeto
se aparte del grupo, lo observe criticamente y ofrezca
a ese grupo su mirada. Ese es un movimiento funda-
mental en la dindmica colectiva que contribuye con el
cuestionamiento de la homogeneidad social.
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