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Resumen

La filosofia fenomenoldgica en sus diversas
modulaciones se ha ocupado del objeto esté-
tico, de la experiencia estética y del sentido de
la obra de arte desde el punto de vista de su
recepcién. Por otra parte, la prictica escénica
ha sido objeto de andlisis pero casi exclusiva-
mente desde el punto de vista literario drama-
turgico, poniendo entre paréntesis el evento de
la puesta en escena. En esta presentacién me
dirigiré a mostrar exploratoriamente una posi-
ble descripcién fenomenolégica que explicite
la configuracién de tal objeto-evento (perfor-
mance) y ensayar una primera descripcién de
la experiencia perceptiva de un evento teatral,
en particular qué es lo que percibimos cuando
percibimos a un actor desplegando un cardcter
en una obra escénica. Para la primera descrip-
cién se usard la ontologfa formal husserliana
siguiendo la huella de Roman Ingarden. Se
considerard que la puesta en escena consiste en
la combinacién de una dimensién visual (es-
pacio) y una dimensién sonora (tiempo). La
segunda descripcién involucra distintos con-
ceptos husserlianos que se pueden utilizar para
explicar la percepcién involucrada: las distin-
tas modulaciones de intencién vacia y cumpli-
miento con relacién a la tesis como compo-

Revista del Centro de Investigaciones Tedrico-literarias ~CEDINTEL- FHUC / UNL

nentes bdsicos de la estructura perceptiva y/o
las distintas formulaciones de la modalidad
presentificativa conciencia de imagen.
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Abstract

Phenomenological philosophy, in its different
modulations, has dealt with the aesthetic ob-
ject, the aesthetic experience, and the mean-
ing of works of art in terms of how they are
received. On the other hand, performative
practices have been the object of analysis, but
almost exclusively from a literary, dramaturgi-
cal perspective. In contrast, much less attention
has been paid to the staging of these practices.
In this presentation, I intend to reveal, in an ex-
ploratory fashion, a possible phenomenological
description that makes the configuration of this
object-event (performance) explicit and tests an
initial description of the perceptual experience
of a theatrical event, particularly what it is that
we perceive when we perceive an actor playing
a character in a play. For this initial description,
I will use formal Husserlian ontology, follow-
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ing the path of Roman Ingarden. I will consid- ment with the different thetic’s characteristics
er staging to consisting of a combination of a as basic components of the perceptual structure

visual dimension (space) and a sound dimen- and/or the various formulations of the presen-

sion (time). The second description involves tification of image consciousness.

several Husserlian concepts that can be used

to explain involved perception: the different Key words: Phenomenology - theatre event - image

modulations of empty intention and fullfill- consciousness - scenic illusion

Introduccion

Las artes escénicas en general (teatro, danza, performances) presentan una can-
tidad de aspectos que, luego del declinar de las teorias semidticas dedicadas a
analizarlos y describirlos como espesor de signos (Barthes:s4) e interpretarlos de
acuerdo a un modelo lingiiistico, se presentan para la aplicacién de descripciones
fenomenoldgicas que enfatizan sus aspectos materiales en tanto cuerpos y objetos
en relaciones multiples. Esta materialidad es una materialidad fenomenoldgica
en el sentido en que se describe la experiencia corporal y consciente llevada a
cabo por sus practicantes y el ptblico que presencia dichas ejecuciones escénicas.
En cierto sentido se puede conectar esta materialidad fenomenolégica con la
imaginacién material tematizada por Gaston Bachelard en su produccién estric-
tamente fenomenoldgica, aunque él también la conecta con sus investigaciones
en filosofia de la ciencia, y en particular con la historia de la quimica.

Las distintas conceptualizaciones fenomenoldgicas, herejes y no herejes, se asu-
men como herramientas privilegiadas para describir y analizar el trabajo del dra-
maturgo, de los actores, de los bailarines, de los directores, de los escendgrafos,
de los disefiadores luminicos, de los musicos, de los arquitectos.

Denominé a esta presentaciéon como lo hice porque, como se puede adivinar,
el trabajo de una descripcién completa de una sola ejecucién escénica ocasiona
tremendas dificultades. En consecuencia, voy a indicar sélo dos aspectos en que
las herramientas conceptuales de la fenomenologia se pueden utilizar, dejando
abierto el camino a futuras investigaciones.

l. ¢Qué es la puesta en escena? Las partes de un proceso

Una de las ventajas que nos da el andlisis fenomenolégico es que puede caracte-
rizar a la performance teatral de una manera que es independiente del texto dra-
mitico. Durante casi veinticuatro siglos se consider6 que el andlisis debia hacerse
sobre la base de la presentacién de un texto que existia previamente a su esce-
nificacién y al que debia obedecer en su estructura dramdtica, posicién que fue
de alguna manera favorecedora de la aproximacién semioticista. La hegemonia
textual surgi6 con la preceptiva aristotélica establecida en su Poética en la que la
presentacién escénica podia dejarse de lado en tanto la funcién especifica atribui-
da a la obra trdgica —provocar la catarsis por medio de la percepcién empdtica
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de la trama de caracteres para que se transformaran las creencias éticas de sentido
comtin— podia llevarse a cabo por la lectura de la misma hasta la aparicién de
creadores como Edward Gordon Craig, Antonin Artaud, Adolphe Appia, etc.
que pusieron en crisis esta concepcidn y establecieron que el sentido de la obra se
produce en el escenario.

La puesta en escena se puede caracterizar, de una manera ripida, como la con-
juncién de dos planos o dimensiones: el plano visual y el plano sonoro. Si que-
remos incorporar en esta concepcién al teatro narrativo, podriamos decir, con
Alfred Hitchcock, que la narracién forma parte de ambos planos, dado que el
lenguaje es sonido articulado y las acciones dramdticas son despliegues visuales
de los cuerpos de los performers.

Bert States, quien es citado como uno de los primeros fildsofos en aplicar la fe-
nomenologfa en sentido amplio a la descripcién de la escena, establece algo similar:

Percibimos en orden a una doble estimulacién (visual y auditiva) en interaccién y entrecruza-
miento: la escena permea el discurso y el discurso ilumina la escena. El discurso de un perso-
naje nos puede «hacer ver» otro espacio. Esto es asi puesto que a partir de la sintesis perceptiva
completamos lo faltante, lo ausente. El teatro retne la imagen literaria que se da como un
proceso en construccién con la imagen pictdrica que se presenta como un todo en la simulta-
neidad y la imagen musical en interaccién. El andlisis fenomenoldgico de la ilusion escénica

considera al teatro como una apelacién compleja a los sentidos. (51—55) (mi traduccién)

Por mi parte, mi definicién inicial se formé a partir del aprendizaje con el direc-
tor, actot, 7égie y maestro Rubén Szuchmacher, quien junto con Graciela Schuster
ensefiaban a percibir lo que sucedia efectivamente en la escena y no lo que crefamos
que sucedia en ella, a partir de percibir las formas en las artes visuales y sonoras.?

En cierta forma, se puede considerar que con el plano visual tematizamos el
espacio mientras que con el plano sonoro tematizamos el tiempo. Esto significa
que la puesta en escena, entonces, es un objeto-evento que comienza, se desarro-
lla y termina. Teniendo en cuenta este dificil problema, mencionaré ahora que se
pueden considerar las relaciones entre sus elementos componentes y sus modos
de combinacién. Esta consideracién se pretende relevante para la propia prictica
escénica desde el punto de vista del director, escendgrafo o régie. De cierto modo
también se la puede considerar como el objeto-evento intencionado que puede
guiar el proceso de su percepcién desde el punto de vista del publico (tema y
punto de vista que no puedo desarrollar aqui).

De acuerdo a lo que hasta ahora logré reconstruir, entiendo que las relaciones
de combinacién entre elementos para configurar un objeto integrado son las si-
guientes, y que se pueden aplicar a cada plano y a su combinacién:

1. Relacién de mera contigiiidad espacial o sucesién temporal. Se la puede ob-
servar en ciertas obras dominadas de alguna manera por una voluntad expresiva

del autor o intérprete: una imagen escénica ubicada al lado de la otra o partes de
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sonidos sucediéndose una después de otra, sin que se note una sintesis entre esas
partes. Conforman un tipo de todo que se puede denominar «suma arbitraria».

2. Relacién de combinacién entre las partes por otra que las unifica. La parte
que unifica, enlaza o combina a las otras puede ser de la misma naturaleza que
las partes asi enlazadas o ser de distinta naturaleza. En una obra escénica pode-
mos encontrar este tipo de todo si alguna parte o elemento predomina sobre las
demds. Por ejemplo, en el plano sonoro, la musica o alguna cancién o melodia,
mientras que en el plano visual se suceden imdgenes de todo tipo. De esta mane-
ra, si la melodia aparece y desaparece modulando y cualificando al plano visual,
entonces podemos decir que lo que unifica a las partes de esa obra es dicha can-
cién o melodia. También se puede considerar el caso en el que una actriz o actor
famoso, televisivos, etc. domina la escena, dado que no se percibe lo que hace
sino al actor haciendo que hace.

3. Relacién de encadenamiento. Es una relacién compleja, porque combina
relaciones que a su vez pueden ser simples o complejas. Es una relacién tal que
entre dos pares de partes cualesquiera encontramos otro par. Parece fdcil aceptar
que esta relacion se encuentra ejemplificada en el plano sonoro, en el que entre
dos fragmentos sonoros encontramos otro fragmento compuesto por lo menos
de dos sonidos, hasta el sonido mismo. En una obra dramitica teatral, pode-
mos plantear que entre dos pares de acciones dramdticas (accién—reaccién)1 +
(accién—reaccién)2 se encuentre otro par (accién—reaccién)n produciéndose una
configuracién altamente compleja en su articulacién. Este tipo de todo se nom-
bra como «todos encadenados», 0 mds resumidamente, «cadenas.

4. Relacion de fusion. Esta relacién se explicité a partir de los pioneros trabajos en
musicologfa. Se establece entre por lo menos dos sonidos que forman otro sonido
indistinguible perceptivamente de sus componentes. Conforma todos de manera
tal que sus partes pierden sus limites entre sf dando lugar a objetos combinados por
fusién, como la melodfa. En particular esta relacién también se aplica a las partes
de colores. Las relaciones de fusién son el antecedente necesario de la siguiente
relacién fundamental. Este tipo de todo recibe el nombre de «todos fusionados».

5. Relacién de dependencia ontolégica. Esta relacidn, si bien es ficil enunciar-
la, no es tan fdcil encontrar ejemplos en la escena en tanto artefacto construido
con el espacio y el tiempo. Pero es la relacién que se puede considerar como un
criterio para determinar la calidad de la construccién escénica. Una obra perfecta
es aquella en la que todos sus elementos dependen ontolégicamente entre si y dan
lugar a un objeto-proceso que no puede perder ninguna de sus partes so pena de
dejar de ser esa obra. Llamaremos fundamentacién a la relacién de dependencia
ontoldgica que da lugar a este tipo de objeto-proceso. Un ejemplo dramatirgico
a la mano es el siguiente: ;sobra alguna escena en Hamle#? ;Le falta alguna?
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Claramente, el problema de esta consideracién radica en lo que ya los estructu-
ralistas praguenses y franceses encontraron: ;donde determinar el nivel elemental?
En una primera aproximacién muy general se puede considerar a este nivel ele-
mental como el conformado por los colores y los sonidos. Podemos avanzar hacia
abajo, y considerar el matiz, la saturacién y el brillo, por una parte, y sonoridad,
altura y duracién, por la otra parte. El color no existe sin la extensién, en con-
secuencia se pueden incorporar, para arriba, los limites del color que establecen
como elementos minimos subsiguientes las lineas y los voliumenes. Al incorporar
estos tltimos elementos, damos cuenta de los cuerpos de los performers, con sus
distintas partes componentes, visuales y sonoras. En esta dimensién sonora se
incorpora la voz y los sonidos de dichos cuerpos, avanzando hacia la zona de las
kinestesias como elementos que forman parte y dan caricter vibratorio afectivo a
la estructura que estoy modelizando.

La siguiente cuestion, y con esto termino esta introduccidn, es considerar las
relaciones de combinacién de ambos planos o dimensiones. Y se puede conside-
rar que detentan las relaciones antes establecidas.

Este ejercicio consistié en una aplicacién de la ontologia formal husserliana a la
puesta en escena, lo que nos da modelos de la misma, teniendo en cuenta algunas
de las posibilidades que nos ofrece.? El modelo nos da una estructura posible de
dicho objeto-proceso, ademds de permitirnos distinguir elementos que aparecen
entremezclados, entretejidos y fusionados en nuestra percepcién del evento. La
construccién de la estructura no nos asegura que sea una buena estructura, dado
que dicha modelizacién se debe concretizar en las materialidades pldsticas y sono-
ras para poder evaluar su eficacia artistica. No es un programa de computadora,
sino un intento de desplegar la conceptualidad implicita en la inmanencia del
trabajo artistico. Roman Ingarden funciona como guia en esta conceptualizacién.

Il. ¢Qué percibo cuando voy al teatro?

La cuestién de la percepcién de la ficcidén escénica involucra demasiados aspec-
tos y s6lo voy a presentar el problema, siguiendo la exposicién de Shigeto Nuki,
autor de la entrada «Teatro» en el Handbook of Phenomenological Aesthetics. Este
autor afirma:

En la situacién en la que apareci6 el teatro posdramdtico, para que el teatro sea teatro, lo que
es importante no es ni lo que se representa ni cémo se representa algo, sino el hecho mismo
de la presentacién. Los mecanismos de la presentacién (...) se pueden analizar con (...) el
método fenomenolédgico de Edmund Husserl, que también puede aclarar la diversidad del

teatro pos—dramdtico. (334) (Mi traduccién)

El autor menciona a varios autores de nuestra tradicién pero en particular me
parece interesante indicar que releva los andlisis de Ingarden sobre el uso del len-
guaje en el teatro, apéndice de La estructura de la obra literaria, donde describe
una duplicacién de sentidos de las palabras al mismo tiempo que segiin nuestra
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experiencia de la percepcién escénica se produce una duplicacién en los cuerpos
percibidos de los actores.

Para describir esta experiencia el autor recurre a los andlisis de Husserl presen-
tados en el tomo xxir de Husserliana. De acuerdo a Nuki, la teorfa temprana
de la conciencia de imagen de Husserl comienza a ser reelaborada alrededor de
1918, afio en el que describe qué sucede con esta presentificacién en el caso del
teatro. Nuki interpreta que con el concepto de «ficcién perceptivar (perzeptive
Fiktion —Husserl:s15—) la fenomenologia husserliana no se compromete mds
con la presencia necesaria de un sujeto-imagen en la conciencia de imagen, y,
en consecuencia «su nueva teorfa tiene la ventaja de incluir pinturas sin un tema
[ Bildsujet], tales como el expresionismo abstracto o el minimalismo, y también es
relevante para la literatura y las obras de teatro» (Nuki:335). Nuki afirma, enton-
ces, lo que considera el nicleo de la conceptualizacién husserliana:

La ficcién perceptiva se constituye por medio de una «unidad consistente» (Husserl:587), una
«formacién unitaria» (524), o una sintesis de apariencias que se aleja del curso ordinario de
percepcidn en las sintesis kinestésicas y se restringe a un marco [Rahmen] de una pieza (588).
Una ficcidn perceptiva es excitada [erregz] por una condicién fisica, pero el contenido percep-
tivo de los objetos fisicos se recubre/oculta [verdecks] por la ficcién perceptiva (516-517). Te-
nemos una doble aprehensién perceptiva (519), pero porque la percepcidn fisica solo tiene la
funcién de despertar la ficcién perceptiva y se tiene que recubrir u ocultar, somos transferidos

[versetz] hacia una ficcién perceptiva o «ilusion artistica» (516). (Nuki:335) (Mi traduccién)

La consideracién de Nuki hay que tomarla con cuidado porque Husserl, en el
mismo texto, va a establecer que no es una presentificacién en el modo de con-
ciencia de imagen lo que tiene lugar, sino una presentificacién en el modo del
como-si, una fantasfa. Los esfuerzos de Husserl se dirigen a demostrar que, sin
embargo, no es una ilusién. La ilusién escénica no es una simple ilusién porque
justamente el conflicto entre el modo perceptivo y el modo presentificativo no
tiene lugar, en tanto

Vivimos en la neutralidad: no llevamos a cabo ninguna posicién efectiva de ninguna manera
respecto a lo que es intuido. Todo lo que sucede ahi, todo lo que se exhibe como cosas y perso-
nas, todo lo que se dice y se hace, y asi sucesivamente, todo tiene la caracteristica del como-si.
(...) En el caso de la exhibicién teatral, la obra de teatro -esta seccién de un mundo ilusorio-
aparece pero no comenzamos con una percepciéon normal. No comenzamos con la tesis de
efectividad de lo que aparece perceptivamente. Por otro lado, aqui también hay conflicto sélo
que el conflicto estd ahi desde el comienzo y no llega a constituirse a través de nuevas expe-
riencias ulteriores: «sabemos» que lo que estd sucediendo ahi es el trabajo de actor, que estos
bastidores de cartén y esas pantallas de lona no son drboles efectivos, etc. [...] En consecuencia
la situacién aqui no es como sucede en el caso de una ilusién, en la que nos ubicamos nosotros
mismos sobre la base de la experiencia y tomamos partido por lo que se experiencia en contra

de lo que es ilusorio, que negamos, cancelamos activamente. (Husserl:514-516) (Mi traduccién)
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Como se puede observar, el tema es lo suficientemente complejo como para
poder abordarlo en profundidad en esta presentacién. En particular si tomamos
en cuenta la situacién contempordnea de la escena, en la que se estd trabajando
con la permanente irrupcién de lo real en la ficcién. David Hare escribe un mo-
nélogo por encargo del Royal Court Theatre en Londres en 1998, Via Dolorosa.
Consiste en un viaje que hace a Israel y se entrevista con palestinos e israelies. En
el texto escrito, la didascalia indica: «Via Dolorosa es un mondlogo para ser lleva-
do a cabo idealmente por su autor. En el comienzo, las luces suben y el autor ya se
encuentra en el escenario. Comienza a hablar» (3). En la presentacién percibida
en el afo 2002, David Hare mismo presenta su monélogo. ;David Hare autor
es idéntico al ciudadano inglés David Hare? ;Qué percibi cuando percibi ese
mondlogo? ;Al personaje David Hare interpretado por el autor David Hare? ;Al
personaje-autor David Hare interpretado por el autor David Hare? ;Fantaseé que
eran el mismo o que eran diferentes? Quizds haya algo de la conciencia de imagen
que se podria salvar y ver el entrelazamiento con la fantasia, puesto que Husserl
nos ensena que el sujeto-imagen no aparece y lo que si aparece es el objeto fisico
y el objeto-imagen. Esto significa que presentifico a partir de una percepcién algo
que estd ausente.

Los otros elementos a tener en cuenta implican la versién merleau-pontyana
de la fenomenologia y ya se usa para tematizar el cuerpo entrenado del actor, de
la bailarina, del performer, como un cuerpo interno-externo extraido a partir del
entrenamiento. No puedo decir nada mds sobre esto, pero parece ser lo mds usado
en los estudios teatrales pricticos y tedricos, en tanto las kinestesias nos permiten
dar cuenta no sélo de la experiencia del practicante sino también del espectador.

lil. Cae el telon

El origen del teatro cuenta con varios relatos. Surge a partir de rituales dionisia-
cos, surge del culto a los muertos, surge de las variaciones de los rapsodas que de
memoria recitaban los versos de Homero. Juan Carlos Gené, y en cierta manera
Peter Brook, consideraban que surgia cuando, en el transcurrir de las tribus né-
mades, alguien fallecia y se lo enterraba donde fallecia. La tribu segufa su camino
y en algiin momento de la noche, alrededor del fuego, alguien se paraba delante
de los otros para recordar a quien no estaba més entre ellos. Quizis lo imitaba, lo
parodiaba, recordaba anécdotas o simplemente se erguia frente al fuego y decia su
nombre. States se pregunta qué es lo que nos hace ir al teatro a ver personas que
nos quieren hacer creer que son otros ademds de ser ellos mismos. La fenome-
nologfa en sus diversas modulaciones y herejias nos puede brindar algunas claves
sobre este fenémeno justamente porque, como en el caso de la conciencia de
imagen, da una descripcién de la percepcién de los fantasmas sin los que, parece,
no podemos vivir.
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Notas

* Este trabajo es una reelaboracién de mi presenta- % La ontologia formal es una teorfa formal de objetos.

cién en el xxvi Encuentro Nacional de Fenomenologia y ~ Se desarrollé por Husserl en sus Investigaciones Légicas,

Hermenéutica, Academia Nacional de Ciencias, Buenos  primera edicién de 1900-1901, en su Zercera Investigacién

Aires, Septiembre 2015. Agradezco los valiosos aportes  Ldgica. A partir de la década de los 8o del siglo pasado

del Dr. Roberto Walton. se reactivé su andlisis y aplicaciones. No es extensional
2 Cfr. Szuchmacher 2014 y 2015. como la mereologia cldsica.
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