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La performance esta en pleno desarrollo y su relacion con el teatro sigue en auge. Los principales tedricos del teatro no dejan de sefidarlo. Asi Patrice
Pavis en La puesta en escena contemporaneaal analizar la obra de los mas importantes creadores y de festivales internacionales significativos sefiala que
“La puesta en escena se ha convertido en performance. No hay representacion acabada sino proceso, efecto producido” (2015:58). Es algo que, sin
nombrarlo de esa manera, ya propugnaba Antonin Artaud cuando fascinado por € teatro oriental (en su caso su aproximaciéon a la danza balinesa),
postulaba el algjamiento del textocentrismo (no rechazaba el texto, pero le disminuia laimportancia central que tenia en su época) y € predominio de una
escena cruzada por distintos lengugjes y artes con un lugar activo para €l espectador. Joseph Danan se pregunta si la performance no es el doble del teatro
sofiado por Artaud (2016:30).

Ese teatro como proceso del que habla Pavis es el que realizaba Tadeusz Kantor, él presente en la puesta en escena, marcando a los actores como un
director de orquesta en acciones que no estaban nunca terminadas. O la escena cruzada por laimagen y los recursos de la danza y las artes visuales que
proponia Pina Bausch o lo hacen Robert Wilson o Romeo Castellucci pero que también aparece en el teatro intercultural de Eugenio Barba o Ariadne
Mnouchkine

Para Joseph Danan (Entre teatro y performance. La cuestion del texto)el teatro esta atravesado por la performance en el rechazo de los criterios
aristotélicos de lamimesis, € personaje. Aparecen los actores performersy eso no excluye laficcion, pero desacoplada de la narracion y la representacion
(2016:55). Se produce una polifonia escénica, una pluridisciplinariedad y un borramiento de fronteras. Danan excluye las categorias de autor y director. Ni
dramaturgo ni € director como autor, lo que hay es un creador escénico. Sobre este concepto insiste mucho tanto en ese texto como en Absence et
présence du texte théatral. En este Ultimo libro sefidla que el teatro es un arte auténomo que produce un “texto material” constituido por elementos
visuales, sonoros, corporales, coreogréficos, espaciales del espectaculo (2018:28). El cuerpo del performer ocupa un lugar de gran importancia.

Cuando estudia la performance Danan distingue una en sentido amplio, la performance cultural ala que se refiere Richard Schechner que abarca multiples
acontecimientos de la vida cotidiana y socia y la performance en sentido restringido que es lo que en inglés se denomina “performance art”. La
performance siempre ha estado relacionada a las artes visuales como “arte vivo”, pero si recordamos que en inglés el término significa representacion,
puesta en escena, es indudable que hay, en su denominacion, una fuerte relacién con € teatro aun cuando muchas veces se la ha negado. Como estamos
viendo, un teatro donde el cuerpo actora y €l cruce de lenguajes y disciplinas es prioritario (en lugar de una intensa relacion con la literatura) hace cruzar
la escena con la performance.

Ya Bernard Dort habia hablado de la “representacion emancipada’[1], salida de una sujecion a un texto y una fébula, con sus propios elementos

constitutivos que le daban una entidad. Hasta un autor tan afecto al texto, que analiza detenidamente y sobre el cua hace su caracterizacion del teatro
moderno y contemporaneo como Jean-Pierre Sarrazac no deja de sefialar en Critique du théétre 2: que la escena actual produce un teatro performativo y
acuerda con Danan en el lugar otorgado ala performance, con lo que Sarrazac denomina una “pulsion rapsddica’ plena de el ementos heterogéneos. Para él
también la escritura se cruza de elementos performativos. Asi en la escena contemporanea € cine, el video, la performance, la danza contemporanea
penetran el dramay cambian la concepcion anterior textocentrista.

Quiza ninguno llega tan lejos como Josette Féral enThéorie et Pratique du théatre,libro en € que dedica gran parte a estudio de la performatividad y el
teatro performativo. El subtitulo, “Més alla de los limites” pone €l gje en la ruptura de esta escena con € teatro tradicional, dramético, aquel que pone €
acento en el texto. Reflexiona sobre la performance, sus distintas etapas, el desenvolvimiento que toma a través de los postulados de Richard Schechner
sobre performarce cultural y sefiala algo que considera importante: el grado de teatralidad que siempre tiene la performance aun cuando se la haya ubicado
en las artes visuales. Considera que €l teatro performatico (que Féral, siguiendo a Austin, llama performativo) esté en el centro de la préctica teatral actual.
Hay unaintensarelacion con lo real y un terreno de experimentacion para el espectador. El actor deviene performer y realiza una accién escénica en lugar
de una representacion. El espectaculo estd centrado en la imagen (que puede ser tecnolégica) y la accién y por lo tanto motiva una recepcién
espectacular.

La escena performética se caracteriza (aunque es dificil hacer una determinacion precisa porque cada creador e pone su marca) por la interrelacion de
artes, la plurisdisciplinariedad, la autorreferencialidad y la preponderancia que toma el cuerpo del actor performer que si bien puede relatar una ficcién
escapa alatradicional configuracion del personagje.

El teatro portefio presenta muchas obras performéticas, algunas muy logradas (el teatro performético exige rigurosidad en los procedimientos), otras con
busquedas experimentales, pero mas endebles en su realizacion. Desde luego estamos tomando un aspecto de la escena de Buenos Aires. Sigue existiendo
el teatro de texto, més fuerte en el teatro comercial (aungue éste suele plantear puestas con mucha tecnologiay de fuerte impacto, estéa a servicio del texto
y de figuras convocantes) pero en € teatro independiente y en €l oficial hay unatendencia a la experimentacion.

En 2020 en e Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires se estrend Hermafroditauna puesta dirigida (o creada, decimos mas bien siguiendo a
Danan) por Alfredo Arias, Carlos Casellay Mayra Bonard, estos Ultimos bailarines y coredgrafos. La obra tomaba un tema impactante, la vida y trégica
muerte de la hermafrodita (o intersex diriamos ahora) francesa del siglo XIX Herculine Barbin cuyas memorias, con prélogo de Michel Foucault, se
editaron en 1978.

La obra partia de la interrelacion artistica como matriz de constitucion del espectéculo. Al guidn, escrito por Alfredo Arias se le sumaban las coreografias
de Casdlla'y Bonard. Ellos comenzaban la obra explicando como era el personaje y las vicisitudes por las que pasaba como s estuvieran dando una
conferencia performética, sin ninglin histrionismo, como actores performers y de pronto a pasaban a bailar degjando la voz y poniendo en primer plano los
cuerpos como los yo masculino y femenino de Herculine. A este cruce entre €l teatro y la danza que se instalaba se agregaba una video instalacién y un
fotomontaje que compuso la artista visual Nicola Costantini. Es decir, lainterrelacion artistica como elemento preponderante en una obra que trataba sobre
laidentidad y lalucha contra una sociedad que se entrometiay determinaba qué debia ser Herculine.

En las obras performéticas la matriz que da origen a proyecto puede ser cualquiera de los lenguajes y también el texto aunque luego no sea éste el que
se siga fielmente, como ocurre en Infernode Romeo Castellucci que Danan estudia en los dos libros que he tratado més arriba, 0 como con €l guién con
elementos autobiograficos que construyé Tadeusz Kantor en Wielopole Wielopole.

Los creadores performéticos suelen tomar obras clasicas que deconstruyen y operan con €l espacio y las otras formas escénicas. Es lo que realizé Emilio
Garcia Wehbi, uno de los méas destacados directores de este tipo de teatro en nuestra escena, a partir de una tragedia de Séneca, Tiestes,que é, siguiendo €
mito, va a denominar Tiestesy Atreo(estrenada en 2019).

Séneca tomé una historia clasica dramatizada por autores tanto griegos como romanos, que cruza la lucha por el trono de los dos hermanos, la traicién de
uno hacia el otro, que tiene e poder, (con la seduccién de su mujer y la apropiacion del vellocino de oro que daba € mando), la venganza terrible del
hermano herido que mata a los hijos del desleal y se los ofrece en un banquete. Es decir, las caracteristicas excedidas de los mitos que no se ponian en
escena en latradicion grecolatina

Garcia Wehbi tomo la historia y la obra de Séneca como una base, entre otras muchas que arman su espectéculo, pero solo se hace cargo de algunos
elementos como la disputa entre los hermanos, e banquete y sobre todo la desaparicion de los menores a manos de los adultos. Dividié la obra en dos
partes a partir de otro mito, el de Escilay Caribdis. Entre ellos se va a dirimir una puesta compleja a partir de la actuacion, los cuerpos de las actrices (el



texto que en Séneca tiene solo papeles masculinos aqui es interpretado o mejor presentado solo por mujeres), la masica, la escenografia (que va a incluir
unacitaplastica, el grabado de Goya Saturno devorando a su hijo en relacién con el mito de Tiestesy Atreo), €l canto, la coreografia.

Los distintos lenguajes cobran una importancia singular en cada parte. En la primera, Escila, € monstruo que impide el pasaje de |os navegantes aparece
aqui en un ambito posnuclear donde lucha con un grupo de nifias que le hacen frente. La infancia es protagonista en esta obra y se rebela contra el
autoritarismo de los adultos que tratan de aniquilarla. En la segunda parte, Caribdis, se presenta el banquete de forma simbdlica, la mesa y los asientos,
mientras las actrices relatan los hechos en mondlogos y las nifias deambulan por e lugar. La actuacién impecable (en particular las dos protagonistas,
Tiestes y Atreo presentados por Maricel Alvarez, y Analia Couceyro , esta realizada por intépretes que trabajan desde un cuerpo escénico y no desde
didlogos. Entre la primeray la segunda parte las actrices y las nifias salen de lafabula clésicay cantan y bailan un rap que remite ala historia.

Cuando € mito (y la obra de Séneca) llegan a su fin laintertextualidad se impone. Una de las actrices comienza un relato que hace nuevamente presente la
mirada que se le ha dado a la historia. Es Matar a un nifio de Stig Dagerman, un texto potente, duro y al mismo tiempo muy poético. La narracion hace
cruzar €l presente con e mito y la tragedia, deconstruidos en el entramado escénico con otra forma espectacular, la narracion. Cierra el espectéculo
deteniéndose otra vez en ese lugar donde la infancia no tiene espacio porque los adultos se lo niegan y a pesar de que las nifias han luchado alo largo de la
obra, pierden como también los adul os en su accionar, como €l personaje que mata al nifio en el cuento y que arrastra, como la madre, la cul pa.

La obra performédtica no es solo cruce de lenguajes, aungue esto sea tan importante, es también un sitio ideol6gico (obviamente desde el arte en primer
lugar), un mensgje, una toma de posicion.

En 2020 Emilio Garcia Wehbi y Maricel Alvarez estrenaron 65 suefios sobre Kafka, una performance teatral que ellos denominan “instalacion
performativo teatral”. Al caracterizarla como instalacion estéan dando una importancia singular a dispositivo escénico y la multidisciplinariedad. El punto
inicial del proyecto fue un texto de Félix Guattari que se basa en las cartas de Kafka, 65 suefios de Franz Kafka, ese texto fue el impulso para el evento,
pero no lo siguieron como tampoco uno en particular de Kafka.Hay referencias, alusiones que dependeran de la competencia del espectador y de la lectura
espectacular que éste haga para que Kafka se haga presente.

No hay una historia clara que se pueda reproducir, por e contrario, se presentan multitud de microhistorias que presentan Ixs performers. Podemos, sin
embargo, sefialar un relato genera que recubre todos los microrelatos. Lxs performers (los sofiadorxs) estén en un sitio abarrotado de cosas, ali se
mueven, pero son dirigidxs por un guardian que se sientaa un costado y con un silbato |es ordena comenzar una historia o pararla.

Antes del mandato para comenzar cada micro ficcion el guardian lee o dice unaley. Deleuze y Guattari sefidlan en su libro sobre Kafka: “Quien hace la
ley esla enunciacion’[2]. El temade laley es muy importante en la narrativa de Kafka, asi como la justiciay la autoridad que aqui toman la figura del

guardian. Este manipula a su gusto a Ixs prisionerxs como un poder superior que los frustra todo e tiempo con sus silbidos, aunque su aparienciay sobre
todo su vestimenta (un delantal color marrén claro) no lo muestra como una autoridad mayor. Remite asi a algunos personajes secundarios en su accionar
en El castillo que tratan de aniquilar akK.

Pero el dispositivo escénico [3]y los movimientos coreograficos dicen mucho a este relato general. El espectaculo es claramente interdisciplinario. El
ambito esta repleto de los més variados elementos, algunos low tech notoriamente de otro tiempo (televisores, consolas), una cama (¢referencia a las de
El cadtillo?), hasta la cara de una mufieca de las que ha usado Garcia Wehbi en El Periférico de Objetos, |a cabeza de un ciervo, que Garcia Wehbi utilizé
en otra obra (laintertextualidad teatral presente) y cables por todos lados, el piso enteramente cubierto de ellos. El sitio asi presentado exacerba los limites
delaprision en la que parecen estar les que suefian y relatan.

Lxs performers se mueven todo €l tiempo, hacen g ercicios gimnasticos, toman posiciones de danza, se desplazan, a veces siguen coreografias. Cuando
dicen sus textos pueden hacerlo desde un hiperrealismo que los conmueve hasta las |égrimas o usar el humor. También pueden decir, como uno de €llos,
“Salida, salida, salida’ gritandolo con desesperacion. Entre ellxs pueden ser solidarixs abrazando a les que se emocionan o crueles, sacando de un
empellon a que estd hablando o tirando a otre. No tienen actitudes fijas, €l lugar los transforma.

Por delante, en € proscenio, hay alambres aparentemente electrificados (lo hacen notar Ixs performers cuando intentan tocarlos) en todo el espacio.
¢Donde estan, en En la colonia penitenciaria, en El proceso?

En esta performance la literatura ha sido la fuente que se ha cruzado con el teatro y la danza y donde los cuerpos son prioritarios desde una direccion
impecable.

En 2021 cuando €l teatro empezaba a salir del encierro de la pandemia, Pompeyo Audivert estrenaHabitacién Macheth,su versién de la tragedia
shakespereana. Otra obra en la cual podemos hacer una lectura performética, trabajada integramente en el cuerpo del actor/director del hecho escénico.
Hay variaciones del original, no solo se reducen los personajes a seis, Macbeth, lady Macbeth, Banquo y las brujas, sino que se afiade otro, Clov,
produciendo intertextualidad con Beckett. Asi se junta ese ser indefinido de Final de partida que no sabe con claridad quién es y dénde esta con aquellos
personajes que hacen la tragedia isabelina. Todos se presentan siguiendo la obra clésica, pero atraviesan el cuerpo del actor que va deviniendo a través de
los aconteceres y transformaciones de aquellos. Si el centro de la performance es e cuerpo, aqui esta el del actor que produce, é solo, lo que sucede en
escena. Y si también la performance es el cruce interdisciplinario e interartistico y €l teatro siempre lo ha hecho, Audivert acude a ello en esta obra con
profundidad. A la intensa actuacion que realiza le suma la musica de Claudio Pefia que estd en escena con su violoncello y los efectos plésticos que
produce lailuminacion de Horacio Novelle.

En varias entrevistas ha sefialado Audivert que el poder con sus méscaras y el teatro son los ejes de su obra que empieza, en la concepcidn, con Clov.
Pompeyo es Clov, € actor de una compafiia en un mundo que se derrumba, que representa una y otra vez los personajes de Macbeth.A veces Clov sale de
latragediay es un utilero que coloca los objetos necesarios parala accién siguiente.

Laidea de la representacion esta siempre presente, esa “vision poetizante de los vinculos artisticos’ de la que Audivert habla en su libro El piedrazo en €l
espegjo. Y € actor en el centro porque también en las relaciones de la trama la actuacién es primordial. En esta version de la tragedia | as brujas se presentan
como adivinas y también como actrices. En el dominio absoluto que producen en Macbeth éste se transformay deja su lugar de hombre comun, fiel al rey,
para comenzar a actuar su nueva entidad: a fin de obtener el poder debera ser un asesino y para no ser descubierto usara la actuacion. Lady Macbeth actiia
compulsivamente todo el tiempo. La ambicién que les provoca primero a Lady Macbeth y luego a Macbeth, cémo se van sucediendo los acontecimientos
después del encuentro con las brujas, € deseo irrefrenable de poder, las méscaras que deben usar, lleva a actor a una actuacion estallada, como dice
Audivert, que esta lgjos de cualquier psicologismo, de cualquier construccién del persongje. En la trama las mascaras se desbordan y a final caen. Dice
Audivert que en |los textos é hace estallar algunos sentidos. Y en éste la actuacion, la representacion, dominan.

El teatro performético puede visitar €l teatro documental y el bidrama. No son lo mismo pero muchas veces se cruzan. En € segundo caso el director o
los actores pueden estar involucrados personalmente en 1o que se narra o se presenta. En €l teatro documental larealidad se hace explicita.

El biodrama se hace realidad en nuestra escena con la labor de Vivi Tellas. Ellalo inicia con obras propias como Mi mamay mi tiay Tres filGsofos con
bigotes,y ha organizado un largo ciclo en €l teatro Sarmiento. En muchas obras presentadas €l espectaculo se hacia performético. Tomo dos gemplos: en
Barrocosretratos de una papa, obra dirigida por Analia Couceyro, se tomaba la vida de la artista visual Mildred Burton. Al terminar la obra, un video traia
a la protagonista a escena quien comentaba la puesta. Los espectadores se retiraban por un pasillo que se convertia en una exposicién con cuadros de la
pintora. En Foto Bonaudi, el creador Gustavo Tarrio, tomaba la historia de unos fotografos santafesinos. Uno de ellos participaba del espectéculo como
actor performer y sacaba en escena fotos de la obra que después se exponian.



Desde las dos instancias, o biogréfico y lo documental, Lorena Vega organizo su obra Imprenteros (estrenada en 2018). Alli narra su historia persond, la
del taller gréfico donde se formé su abuelo, su padre y sus hermanos, toda una genealogia de gente ligada a la gréfica atravesada por luchas, conflictos,
relaciones con larealidad social. La historia de laimprenta familiar hasta su desaparicion y sobre todo la figura del padre, lallevan a cabo LorenaVegay
uno de sus hermanos, no actor, por lo tanto, en un rol de performer. El otro hermano aparece en un video. En algunas instancias son duplicados por
intérpretes que desde un tono realista dan énfasis a las situaciones. En otros casos videos o fotos acentian el clima documental. Vega utiliza el mondélogo
para dar cuentade larelacion con el padre, de la situacion de laimprenta ala muerte de éste, para hacer preguntas a sus hermanos. El performer reproduce
corporalmente la labor gréfica, introduce con soltura una coreografia sobre los ruidos del taller que es seguida, sobre el final por todo € elenco. El
publico, a quien se ha dirigido todo € tiempo Vega, esinvitado al final a participar recorriendo |las paredes del espacio, cubiertas ahora por fotos y videos
de lo acontecido en la historia familiar, comentando |os hechos presentados y narrados.

Lo rea en escena, lo documental, que se acrecienta con €l biodrama, se presenta claro en esta propuesta que recorre una historia de vidas y de relaciones
con la sociedad donde la desnudez de los hechos y |os sinsabores se amplia con lalabor delaactrizy el performer.

La matriz compositiva puede ser, como dijimos, un texto, pero también el cuerpo o €l cruce de lenguajes disciplinares. En Arde brillante en los bosques
de la nochede Mariano Pensotti (estrenada en 2017) el creador va a utilizar tres instancias: un teatro de marionetas, la escenateatral como se conoce y una
pelicula. Las posibilidades artisticas se mezclan y se interrelacionan unas en otras. Es un interesante trabajo de composicion en e que, en €
desdoblamiento, cada una tiene su propio desarrollo. Concebida la obra como una mirada sobre el centenario de la revolucién rusa, las historias se
relacionan con el tema, se conectan entre si y se dispersan narrativamente. Los actores son |os mismos paralos tres momentos, aunque |0s personajes roten.

En la primera parte los actores son manipuladores de mufiecos que tratan los avatares por los que pasa la vida de una profesora, especialista en la
revolucion de 1917, inmersa ahora en una crisis que toca lo vital y lo profesional ante laindiferencia de sus alumnos por las utopias que ella sostiene. La
invitan aasistir a teatro y entonces los titeres dejan su accionar, se sientan en la primerafilay observan la segundainstancia.

En esta secuencia el teatro conocido se impone, pero la historia es otra. Aqui es una europea que ha dejado su familia, su lugar tranquilo, paraintegrarse a
la guerrilla colombiana, otra vez siguiendo una utopia. Afios después de esa decision retorna a su patriay encuentra todo cambiado (o ella es otra persona)
y no se puede adaptar. Entonces lainvitan a ver una pelicula. Los actores que han interpretado este relato se sientan adelante, las luces de la sala bajan y
comienzala proyeccion.

Los mismos intérpretes en otros persongjes van a hacer conocer € devenir de la tercera protagonista, una periodista televisiva que va a Misiones con un
grupo de amigos y ali se encuentra con unos strippers. Son unos jévenes descendientes de rusos herederos de la hija de Alexandra Kollontai (una figura
de larevolucién de 1917) y su grupo. Otra vez las utopias han fracasado. Si Kollontai era unafeministaradical y una adelantada a su época, estos hombres
viven su fracaso vital vendiendo sus cuerpos.

En las tres historias los cuerpos toman una importancia muy grande. En la primera, las marionetas sefidlan su parecido con actores y actldan
desplazandolos. Por otra parte, esté la figura de la profesora que arrastra su cuerpo en crisis. En la segunda la exguerrillera no encuentra su lugar y lucha
con laincomprension de los cuerpos familiares. En latercera los cuerpos se hacen més visibles y deteriorados desde las historias familiares (sobre todo los
strippers).

Las historias se conectan: la guerrillera de la segunda se ve impactada por la peliculay toma una resolucion en base a ello, la obra de teatro influye en los
aconteceres de la profesora. Los sucesos se van sucediendo y vinculando aun cuando los relatos en si no tengan relacion. Lo tienen en la blsqueda
experimental que implicalaobracon su juego de lenguajes estéticos, en el trabajo con los cuerpos, en la exposicion con los mismos o el dominio de ellos.

Formado en cine y teatro, Mariano Pensotti ha utilizado procedimientos cinematograficos en otras obras. Aqui directamente opta por la filmacién para
parte de la represenacion. En El publico,estrenada en el Festival Internaciona de Buenos Aires en 2020, llevala experimentacion més |l gjos. El espectaculo
que se redliza en las salas de dos teatros se compone sélo de cortos cinematogréficos que relatan historias con algin punto en comun. Actuados por
intérpretes del circuito independiente del teatro, el evento pone en cuestion el presente de la escena. El publico del titulo hara su interpretacion. Entre una
parte y otra (una sala'y otra) los espectadores se relinen, asisten a un concierto y recorren calles de la ciudad para dirigirse al otro lugar realizando una
performance urbana.

Danan sefiala que € teatro performatico no elude la ficcion. La vimos en Tistes y Atreo,en Habitacion Macbeth (aunque en ésta mas que la historia
importa el devenir actoral),en las historias de Arde brillante en los bosgues de la noche. Y esta también la recepcion que se redlice, que realiza su lectura
de lo que ofrece la escena de muchas maneras. Asi puedo recibir Pundonor, texto y actuacion de Andrea Garrote con direccion de la actriz y Rafael
Spregelburd (obra estrenada en 2018) como € relato de los padecimientos de una profesora universitaria, un monologo lleno de vicisitudes y también de
humor, excelentemente interpretado por su creadora, 0 como una conferencia performética atravesada por la ficcion.

Con minimos elementos escenogréficos (una mesa, una silla, un pizarrdn desvencijado) la actriz se dirige a un publico que asume otros roles que € de
simple espectador. Desde el lugar del relato son los alumnos que han asistido a esa clase después de un episodio traumético que ha puesto un paréntesis a
la labor de la profesora. Desde la conferencia performatica son espectadores que contemplan como una actriz despliega con habilidad sus recursos para
narrar unaficcion.

El espectéculo se presentay se desarrolla como la clase dificil de la profesoratras € duro percance que le ha valido una suspension de las actividades y ha
puesto en tela de juicio su salud mental. La clase es unaintroduccion a pensamiento de Foucault del que es una especialistay a que se nota que conoce
muy bien, alguien que escribié sobre la locura 'y también sobre el biopoder que ha padecido la profesora. El personaje habla desde su asiento, a veces se
para’y camina algo, lo que puede ocurrir en cualquier clase. La actriz transmite el personagje dirigiéndose a los espectadores/estudiantes y rompiendo la
cuarta pared. Sin sdlir de la ficcion adopta caracteristicas de una conferencia performatica en su postura, en su manera de transmitir las ideas de los
postestructuralistas que trata. Pero €l persongje perturbado dominay de pronto trastabilla, balbucea, abre su carteray saca lo que hay adentro sin saber
bien por qué lo hace. El juego entre posibilidades expresivas es permanente y atrapa la atencién de los receptores.

En esta relacién que hemos estado viendo entre teatro y performance se encuentra una teatralidad expandida que puede ser puesta en su limite en El
publico de Mariano Pensotti cuando pasa alos espectadores.

Richard Schechner explica, cuando se refiere ala performance que cada artista la crea, cada cultura le da su entidad. Puede haber también una lectura de la
realidad como performance que es lo que hacen los Estudios de Performance. Schechner, propiaciador de |os mismos, percibe eventos culturales y sociales
(encuentros, marchas, rituales, ceremonias, acontecimientos politicos o deportivos) como performance, pero también incluye €l teatro y otras formas
artisticas.

La performance como arte vivo, como se la ha considerado desde las artes visuales, tiene una fuerte carga de teatralidad, asi como la tiene en la danza
donde se ha desarrollado mucho.

Este cruce implicito desde la misma palabra con la que se denomina este arte, como hemos visto, se hace evidente en todas las formas de teatro
performatico. El desplazamiento del lugar del texto de ubicarse en € centro a ser uno de los lenguajes de la puesta en paridad con los otros que se
convocan, ha cambiado el concepto de teatro. Ya no es solamente una historia interpretada por personajes. Como hemos sefialado, €l teatro performético
no elude la ficcién y la historia, pero no la prioriza o el espectador la reconstruye a través de distintas instancias artisticas. La imprecision de la
performance para poder definirla podemos referirla también a teatro performdtico que toma caracteristicas muy diferentes segiin cada creador:



autorreferencialidad, pluridisciplinariedad, interrelacion artistica, recurrencia o no a una historia, €l cuerpo como uno de los gjes primordiales, y muchas
otras instancias que elegira €l creador escénico. Este Ultimo concepto de Danan amplia y significa mejor que el de director, méas ligado a concepto
tradicional de teatro donde se ajusta a la historiay a una puesta en escena de esta. El creador escénico suele escribir €l texto o tomar uno y deconstruirlo,
salvo que el dramaturgo tenga un concepto performatico en su escritura.

Citamos a Artaud al principio del articulo, € primero en percibir este tipo de teatro que no llegd a realizar pero que caracteriz6 con una precision todavia
no agotada. Cuando Artaud escribe faltaba mucho para que la performance se instalara en el @mbito del arte, pero percibi6 para e teatro un ambito sin
Iimites. No solo la performance estd cruzada por €l teatro, sino que ambos se pueden mezclar en las actividades de los artistas y en los eventos. Las
performances s las consideramos como arte vivo estén llenas de una teatralidad que escapa a las formas méas conocidas y se inclima a teatro de
presentacion. Vimos como en El plblico Mariano Pensotti pone una performance, como Emilio Garcia Wehbi y Maricel Alvarez hacen teatro
performatico y también performances, como Pompeyo Audivert es pura actuacion y representacion (y desde alli su lectura de un texto). No son los Gnicos,
en muchas obras |os creadores dudan en su caracterizacion, pero acuden a cruce performético.

La mixtura ha venido para quedarse y ha enriquecido a teatro. Es la caracteristica de nuestra época y los criticos debemos estar abiertos a percibirla'y
acompafarla.
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NOTAS

[1] Dort, Bernard. 1997. “La representacion emancipada’ en Cuadernos de Teatro N°|11, Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires.
[2] Gilles Deleuze y Félix Guattari. Kafka para una literatura menor,Mexico, Ediciones Era, 1978, pag. 69

[3] Garcia Wehbi y Maricel Alvarez han declarado en entrevistas que ese dispositivo estaba inspirado en la obra de la artista multidisciplinaria libanesa
Mona Hatoum.



