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EL TEATRO Y LAS PALABRAS

Cartos Cerpa
Dromaturgo

la gratificante sorpresa que pro-
A dujo hace cuatro afios La negra

Ester se suma ahora la que pro-
voca Malasangre. Paradojalmente, al-
gunos entusiastas del “Teatro del Silen-
cio” llevan su adhesién a un limite que
linda con el cuestionamiento mismo del
teatro y su lenguaje, en tanto que sus

detractores aducen la falta de palabras para dccuhr

que Malasangre “no es teatro”. Creo que ambas
apreciaciones carecen de rigor y pecan de esque-
matismo. Y es precisamente esta postura rigidalo
que lleva a sostener que el “Teatro del Silencio”

de la exclus:én desde la onlla opucsta aﬁrman
que las creaciones de este grupo no son teatro en
un sentido estricto y lo ven sélo como una curiosa
combinaci6n de mimo y danza, otorgindole a ésta
un sentido peyorativo.

Tratemos de establecer algunos criterios que
nos permitan encauzar mejor esta discusion. La
calidad de la propuesta del “Teatro del Silencio”
nos obliga a un debate que en el plano tedrico
enriquezca nuestra vision de lo teatral y que, en el

- plano del andlisis, permita una valoracién més

adecuada de los nuevos aportes que enriquecen
‘' nuestros escenarios.
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LA PALABRA EN EL TEATRO

El autor suizo Max Frisch, una de
las voces mas autorizadas de la drama-
turgia contemporanea, propone una
definicién de lo teatral que aborda di-
rectamente la cuestién del habla y'la
funcién dela palabraenelteatro. Lacita
que haré es larga, pero contiene el perfecto des-
pliegue de su argumento,

“Entre lasideas que youso de preferencia esta
también la idea de lo teatral. ;En qué consiste?

En la escena hay un hombre, veo su figura
corporal, su vestimenta, su semblante, sus gestos
y ademanes, también su entorno; simples cosas
pues que al leer no percibo, quizis como percep-
ciones sensoriales. Y entonces aparece otra méis:
el lenguaje. Oigo lo que dice este hombre, y esto
significa la aparicién de una segunda imagen, una
imagen diferente, una imagen de naturaleza dis-
tinta. El actor dice: ““jEstanoche es como una cate-
dral!” Ademds de aquella imagen instanténea re-
cibounaimagen lingiiistica, unaimagen que capto
no por percepcion, sino por ideacién, por imagi-
nacién, suscitada por la palabra. Y al mismo
tiempo tengo ambas: percepcién e imaginacion.,
Su accién conjunta, su interrelacion, el campo de
tensién que se crea entre ellas, esto es, a mi pare-
cer, lo que se podria llamar lo teatral”.
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El lenguaje es, por lo tanto, un componente
de lo teatral tan decisivo como la materialidad de
la escena. Esta dltima —constituida por el espacio,
la escenografia, la luz, la gestualidad del actor,
etc.— nos ofrece el variado repertorio de estimulos
sensoriales que hace posible esa presencia que ca-
racteriza a la representacién escénica. Se dird que
el juego del espacio, de la plasticidad, del gesto,
con el agregado de la misica y la danza, son
propios del ballet y nodel teatro. Sin duda. Pero el
teatro tiene aquello de que el ballet carece: lo tea-
tral se constituye, como sefiala Frisch, a partir de
esa segunda presencia, la presencia de lo imagina-
rio, de aquello traido a presencia por el poder
evocador de lapalabray que se insertaalarealidad
percibida formando una amalgama en que ambas
actividades —el percibir y el imaginar- se relacio-
nan, se potencian e incluso se contradicen, alcan-
zando en este Lltimo caso el grado de tension en
que lo teatral alcanza la plenjtud de su propio len-
guaje. Frisch da un ejemploelocuente parailustrar
esta tensién entre lo percibido y lo imaginado que
constituye lo mds especifico del lenguaje teatral.
Es la escena de Hamlet con el crineo de Yorick.

“Cuando se menciona esta escena, hay que
imaginarse estas dos cosas: el crdneo de Yorick en
lamano viviente de Hamlet y la chanzadel difunto
bufén, que Hamlet recuerda. La narraci6n, encon-
traposicién con el teatro, decansa enteramente en
ellenguaje, y todo lo que el narrador tiene que dar,
me llega en un mismo plano: es decir, como ima-
ginacion. El teatro obra esencialmente de otra ma-
nera: el crineo, la tumba, la pala, todo esto lo tengo
ya por percepcion sensorial, involuntariamente,
primer plano, ineludible en cada instante, mientras
mi imaginacién, enteramente liberada por las pa-
labras de Hamlet, s6lo tiene que evocar la vida
pretérita, y esto lo consigue con tanta masclaridad,
cuanto menos necesite emplearla en otras cosas.
El pasado y el presente, el antes y el ahora, repar-
tidos entre la imaginacién y la percepcion... El
autor teatral graba en mi con dos micréfonos, y es
evidente que uno, el crineo, y el otro, la chanza de
un bufén, significan poco por si solos; todo el
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mensaje de esta escena, todo lo que de ella nos
conmueve, radica solamente en la relacién de
cstas dos imigenes”,

PALABRA, DENSIDAD Y POESIA

La relacién de estas dos imagenes abre el
espacio de la representacién poética. No es lo
univocosino lacontradictoria unidad de lo diverso
lo que funda una visién capaz de abordar lo
sorprendente. Estacoexistenciade lodiversoen la
unidad hace que lo real no sea representado como
la existencia de elementos tnicos, sino como la
tensién propia de lo contradictorio en la unidad.
Yorick no es sélo su crineo, pero tampoco es su
chanza. Hay un Yorick, por cierto; pero éste noes
representable sino por la via de hacer coexistir lo
contradictorio para alcanzar lo significativo. Esto
esalgodenso, en verdad, y parece que no puede ser
de otro modo. Denso es, segtn ¢l diccionario, lo
“compacto, apretado, unido, en contraposicién a
ralo o flojo”. Cuédn importante es lo denso en el
arte lo han entendido muy bien los alemanes. En
alemdin, densidad se dice Dichtigkeit; Dichtung es
poema y Dichter, poeta. Poeta es el que crea el
poema (Dichtung), porque ha descubierto en lo
contradictorio la unidad, porque ha visto en lo real
la densidad (Dichtigkeit). )

Se entiende ahora por qué para Frisch la
poética de la representacién ~lo que €1 llama “lo
teatral”— es una poética que une o retne activi-
dades diversas (percibir e imaginar), contenidps
contradictorios (lo vital y lo ligubre, en el ejemplo
de Yorick), iempos distintos (el antes y el ahora)
a través de medios también diferentes (la mate-
rialidad de la escena y la capacidad evocadora de
la palabra).

Es dificil, entonces, pensar que el teatro
pudiera alcanzar su calidad més alta si se des-
prendiera con mayor decision del supuesto lastre
de la palabra. Al desprenderse de la palabra —o al
ser negligente con ella—el teatro renuncia a su mas
especifica naturaleza, a su particularisima forma
de crear densidad y, por ende, poesia.



. En este punto, y s6lo a modo de paréntesis,
conviene decir que la forma mds lamentable de
renunciar a la palabra es seguir usindola sin darle
peso, sin que se provoque la evocacion que hace
surgir lo teatral. Una persistencia de cierto natu-
ralismo en el lenguaje —de lo que tiene culpa el
dramaturgo y a veces el actor que “quiere ser mas
natural”- han llevado a unacrisis de nuestro teatro
que explica y justifica el entusiasmo que despier-
tan propuestas como Malasangre. ; Cémo no ale-
grarse del silencio si la palabra se ha hecho banal,
sin vuelo, mero recurso del remedo y de la carica-
tura?

EI._ HABLA DEL GESTO

Nocreo que el “Teatro del Silencio” haga de
larenunciaala palabra unacuestién programética.
La renuncia a la palabra no es el castigo clf:t la
palabra ni supone que su ejercicio conspire contra
lo teatral. Ms bien se han propuesto un lenguaje
escénico distinto en el cual el momento evocador
o imaginario de que habla Frisch se origine en el
lenguaje gestual y no en el verbo. Es el resultado
mismo lo que confirma la validez y el mérito de
esta opcién. En Malasangre la teatralidad existe,
estd siempre presente, porque el trabajo gestual es
tan notable, la carga poética del gestus tan parti-
cular y distinta y es tan rotundo el abandono de las
formas naturalistas de expresion, que en todo
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momento existen los dos planos a que se refiere
Frisch: percepcién y evocacion, A la belleza y
plasticidad de loque hemos1lamado la materialidad
de la escena se suma la elocuencia del habla
poéticadel cuerpo, que asume la funcién evocadora
propia de la palabra. Se dird que esa gestualidad
poéticaes percibiday noimaginada. Creoque esto
esverdad, pero s6lo en parte. El gestus del mimo
modemo es plasticidad y habla, y por habla se
entiende una virtud del gesto que nos lleva mas
alld de lo inmediatamente percibido. El gesto
poético muestra a Rimbaud nifio siendo objeto del
castigo de su madre debido a su pasion por la
lectura. Somos testigos de un acto de represién en
una circunstancia bien determinada (esto es lo
directamente percibido, algo que ocurre en el
plano de la anécdota, el suceso inmediato). Pero
también sentimos el dolor que causa la injusticia
de ese castigo, su torpe brutalidad; surge algo que
nos lleva mds alld de la anécdota y que sitia
nuestra experiencia ®n un nivel de profundidad
que trasciende la percepcion del mero hecho (y
esto es el equivalente al poderevocador de la pala-
bra). Cuando esto ocurre, estamos en presencia de
la virtud mayor de la gestualidad lograda.” El
mismo gestus tiene la capacidad de desdoblarse
paramostrar y sugerir, narrar y significar, captarla
atencién y emocionar. De nuevo la coexistencia
de niveles distintos en una relacién de tensién,
aquello que reclama Frisch, estd presente. En la
relacién del “Teatro del Silencio” hay una com-
pleja y sabia dramaturgia de la gestualidad que
hace también posible la presencia de lo diverso en
lo dnico. Y por eso hay densidad (Dichtigkeir) —
coexistencia de lo visto y lo evocado, de lopresen-
te y de lo imaginado— y asi entonces poesia
(Dichtung) y también teatralidad.

Como conclusién, digamos que se puede
alcanzar la plena teatralidad en una opcidn tan
radical como la del “Teatro del Silencio”, siempre
y cuando el gesto poético recupere las virtudes
evocadoras del habla. Asi como también es posi-
ble —y por desgracia frecuente— estar muy lejos de
lo teatral en-un escenario inundado de palabreria.
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