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I. UBICACION

as que avanzar en un enfoque metodolégico estricto sobre el
tema, se trata de describir aqui una serie de hitos, referen-
dramattirgicas, y en algunos casos histéricas, que refieren al
rsonaje en el texto. La dramaturgia ayuda a construir estudios
el personaje que no estan fundados solamente en las vagas impre-
ones del lector o en esquemas de identificacién. Sin embargo, las
roximaciones metddicas adquiridas hasta ahora en los trabajos
licados alcanzan sus limites cuando las formas draméticas in-
adoras hacen perder pertinencia y sentido a los antiguos marcos
referencia. Empleamos los presupuestos dramattrgicos y peda-
Cos en uso, pero también los sometemos a juicio cada vez que
scrituras recientes conducen a callejones sin salida respecto al
to del personaje. Afiadiremos también breves observaciones
rentes a ciertos pasajes de la escena, que escapan la mayoria de
s veces a la racionalizacion.

El personaje es, asi, examinado segin una serie de categorias
irticulares en funcién de las consecuencias de las diferentes for-
as de escritura en torno a su estatus. Las categorias dramaturgicas
gidas pertenecen ya sea a la construccién de la ficcién o a las
ndiciones de la recepcion. Abordaremos diez. Su pertinencia varia
el texto revisado: algunos carecen de informacién mientras
ros estdn saturados. Para cada caso, los resultados del andlisis
drian asentarse sobre un eje que va del minimo al méximo, segiin
limportancia que tome la categoria. Por ejemplo, la temporalidad
le ser mayor para un personaje, y la identidad, apenas pertinente.
diendo mediante intersecciones, la estructura del personaje se
entonces en funcién de los diferentes parametros seleccionados.
resultado es una especie de visualizacién concreta de la nocién
yrica del personaje como “cruce de sentidos”, como elemento de
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la ficcién que imanta una serie de informaciones de todo orden.
Los ejemplos se refieren al ultimo medio siglo.

De igual modo, es materia de la recepcion. La relevancia del
lugar del lector en el acto de leer es reconocida recientemente, si
nos remitimos al trabajo de Umberto Eco. El trabajo de cooperacién
con el autor lleva al lector a completar lo que recibe en funcién de
su entorno, de aquello que sabe de si y de los otros. Este principio
tedrico de la “enciclopedia personal” nos obliga a poner atencién
tanto a los indicios pertinentes como a los vacios evidentes. La so-
bredeterminacion, una abundancia de indicios, su fuerte densidad
y la naturaleza de las zonas ocupadas atraen la atencién tanto como
las oquedades. El distanciamiento histérico hace, por otra parte,
que en ocasiones sea mas facil para el lector reparar en aquello que
“falta” en un personaje de un texto antiguo que en un texto reciente.

La dltima y onceava categoria, “imaginar al personaje”, con-
cierne sobre todo al intervalo entre el texto y la escena, porque la
racionalizacién de todos los elementos reunidos, por indispensable
que sea, no es mas que la base de trabajo de la creacién artistica.
En esta ultima aproximacion, una gran porcién corresponde a la
subjetividad que no estd, de ninguna manera, totalmente ausente
de las otras categorias.

1. IDENTIDAD

Cada que sea posible, todos los datos del texto que atienden al sentido
de la construccion de identidad fisica y de identidad social son reuni-
dos, principalmente cuando la edad, la profesién, las apariencias de
un personaje son visibles. Obtenemos asi una especie de “carta
deidentidad”. Para esto también se emplean las acotaciones, cuando
las hay, tanto de lo que el personaje dice de si mismo como de lo que
los otros dicen de él. La confianza que conferimos a estos indicios
varia seguin sus fuentes y las eventuales “mentiras” del personaje.
La aproximacion identitaria toma en cuenta la nocién de “caracter”,
utilizada de forma prudente, puesto que no se trata de caracterizacion
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psicologica, sino mds bien, como lo recuerda Robert Abirached,
itando a Aristoteles, de “la linea de conducci6n general de un per-
sonaje, de una inclinacién mayor”.

Estos elementos reunidos toman parte en la construccién de
ana imagen del personaje, fragil y discutible, en la que la puesta
escena se apropia a discrecion, pero que va, sin embargo, en
el sentido de una “personalizacion”. Al concluir este trabajo, nos
preguntamos por el eventual parentesco de estas siluetas con las
personas en el mundo, sobre su fuerza mimética. Con excepcion
de un teatro histéricamente fechado, es raro que se obtengan datos
profusos. Incluso es posible que la categoria de la identidad perma-
nezca vacia y que el nucleo identitario esté ausente. Sin embargo,
insistimos en cuestionarnos, sea porque la insuficiencia aparente
de los indicios pueda ser reconsiderada o porque dicha elusién de
marcas de identidad vuelven tal ausencia significativa. En ocasiones
s6lo existe una parte de indicios. Por ejemplo, en toda la obra de
Michel Vinaver, quien no es un autor realista, se distinguen de forma
recurrente indicaciones sobre la edad y pone atencién particular ala
piramide de edades. Esta organizacién por generaciones contribuye
a detonar en sus obras luchas por el poder y diversos reequilibrios
al interior de grupos sociales o familiares.

Actualmente los personajes dan, a veces, la impresiéon de cam-
biar de identidad, de ser portadores de identidades multiples o
uy abiertas. Estos personajes camalednicos y estos impersonajes
e geometria variable, segtn la férmula de Jean-Pierre Sarrazac, se
revelan en funcion de aquellos a quienes se confrontan.

También sucede que una identidad devenga s6lo apariencia,
como en relieve, en una dramaturgia en la que no existen mas que
siluetas y figuras. Es el caso de Tac, en Piéces, de Philippe Minya-
na, y de Madame Ka, la tnica identidad levemente establecida en
medio de un bosque de personajes apenas esbozados en la obra
eponima de Noélle Renaude.

~ La memoria de las tradiciones escénicas y los recuerdos del
espectador influyen en la localizacién de las identidades en el texto.
Por ejemplo, si no esperamos encontrar en las obras de Nathalie
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Sarraute la presencia de personajes muy caracterizados, una especie
de tradicion no escrita de la escena impone de ese modo la recu-
rrencia a un mismo tipo de actor, pertrechados de forma semejante.
Notaremos que Valére Novarina, cuando pone sus propios textos
en escena, dedica mucha atencion a las caracteristicas fisicas de
sus actores, mientras que buscariamos en vano indicios de dicha
preocupacion en sus obras.

Antoine Vitez, por su parte, propone hacer caso omiso a la
reparticion realista de los roles y ha hecho de ello una caracteris-
tica de su estética, no tomando en cuenta el fisico de sus actores y
menos aun su edad, por ejemplo, en su serie de puestas en escena
de Moliére. Vitez, durante tal periodo, ha devuelto la cuestion de
la identidad a las tradiciones desgastadas del teatro.

Nos encontramos ahora frente a una encrucijada. Entre repre-
sentacion mimética persistente y “performance” en el presente, la
cuestion de la identidad fisica, por una razén evidente, no es ociosa,

puesto que los actores llenan, forzosamente, los vacios dejados por

los personajes. Y a menos que propongamos actores incoloros y
paraddjicamente entrenados para no ser nada (lo que es una ten-
tacion real de algunos espectaculos), es dificil optar radicalmente
por la neutralizacién sin, al menos, habernos hecho la pregunta,
para cada texto, de su pertinencia dramattrgica.

2. AcciON

El personaje es cominmente un agente de la accién, es decir, esté
implicado en el seguimiento de un proyecto donde el desenlace,
cualquiera que sea, se dibuja a medida que la obra progresa. En este
contexto, nos interesamos por aquello que el personaje desea, por
aquello que pertenece al campo de su deseo y no por lo que él es.

Nos referimos, en estos casos, a la “gran accién’, “obedeciendo
al principio de causalidad, la misma que, desde la tragedia griega,
estructura la ‘obra de teatro, constituyendo la estructura drama-
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drgica, la arquitectura; que puede establecerse como fabula [...]".
quella, precisamente, que ha sido tan fragilizada por la crisis del
ama. Joseph Danan constata la desherencia? de las formas ca-
6nicas de la accién, que cuestionan las posibilidades miméticas
‘alin mas, al personaje. Se pregunta sobre lo que podrian ser las
rmas modernas de la accién y adelanta, notablemente, la nocién
e movimiento.

- Cada vez que sea posible, es pertinente mantener el criterio
ccidn, incluso si se trata de acciones a corto plazo o poco am-
iciosas y que no tienen nada que ver con la gran acciéon. Michel
inaver, en Ecritures dramatiques, sefialé la importancia de las
microacciones’, unas veces al servicio de una gran accion, otras,
omo unidades independientes.

La nocién de movimiento esta ligada a la de palabra-accion. El
yersonaje se convierte en una parte de tal movimiento, si aceptamos
ue “para que haya drama, cuando la accién esta ausente, es nece-
ario que ‘cualquier otra cosa venga a sustituirla, a reemplazarla,
‘posiblemente la llamaremos movimiento, energia [...]"?

- Joseph Danan incluye, en su reflexién sobre el movimiento,
os formatos recurrentes para la interioridad sobre la escena, “una
sposicion del monodrama en formas no monologadas”. Cuanto
14s se aferran estas formas a su posibilidad mimética, mas con-
iernen al personaje.

~ Mas ampliamente que a través de la accién dramatica, las
yrmas en las que los personajes son fuente de este movimiento
obran sentido como las que son incluidas concretamente por la
alabra —no puede eludirse— o como aquellas en las que aparecen
mo completamente ajenas. Notemos como, por ejemplo, en el

! Joseph Danan, dossier “Mutations de l'action”, presentacién en LAn-
aire Théatral, num. 36, p. 9.

2 Bl término aparece registrado para indicar “una situacion de sucesién

do no hay herederos”, en la Enciclopedia juridica: <http://www.enci-

lopedia-juridica.biz14.com/d/desherencia/desherencia.htm>. [N. de T]

? Joseph Danan, op. cit., p. 10.
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ejercicio de los actores que accionan sobre la escena, mas préximos
al performance, podemos encontrar indicios de dicho movimiento.
Los personajes totalmente ajenos a la accion se caracterizan
por defecto —y no son pocos—, del mismo modo que aquellos
que hablan de accionar. La accién, en tanto que es contemplada,
se vuelve un criterio dramatirgico y, paradéjicamente, una fuente
del movimiento.
: Finalmente, debe asignarse un lugar para los personajes de la
inaccion, al menos aquellos que se sittian en el seno de la inaccién
filoséfica, como los personajes beckettianos. O para aquellos que,
carentes de accion, se definen cabalmente por su propensién al
comentario.
La categoria de accion sigue siendo util para la caracterizacion
del personaje si incluimos en ella las formas modernas que abraza
Y si estamos atentos a sus transformaciones.

3. Espacio

Generalmente un personaje se sittia en el espacio: pertenece a una
geografia o se dirige a algin lugar. En oposicion, si no pertenece a
ningun lugar, la ausencia de localizacién es igualmente significativa.
Incluso, una tal condicién puede llevarlo a “encontrar su lugar en el
mundo’, y lo caracteriza; es el caso, por ejemplo, de numerosos per-
sonajes koltesianos de Regreso al desierto o Combate de negro y perros.
El espacio circunscribe al personaje, pero dicho contorno s6lo
resulta pertinente si se aplica realmente al personaje y no a toda
su constelacién de relaciones, o si no se trata de una generalidad
temdtica que concierne a toda la obra, como en El jardin de los
cerezos, por ejemplo. Vivir en un bote de basura (como Nagg y Nell
en Fin de partida, de Samuel Beckett), o sobre un montén de arena
‘(‘p.ensemos en Winnie en Los dias felices, del mismo autor) resultan
siembras” significativas. Mds trivialmente, un lugar de trabajo,
una oficina pueden definirlos si éstos se imponen como elementos
determinantes para el personaje.

3E—

26 G
UBICACION

Charles y Sébastien, en Nina, es diferente, de Michel Vinaver,
on caracterizados parcialmente por el espacio en el que viven, el
partamento de “Maman’, transformado progresivamente por los
sidados de Nina. Ambos solterones empedernidos forman parte
tegral del espacio, desde el comienzo del texto. Pero, del mismo
itor, el espacio multiple de La solicitud de empleo, desnaturaliza
los personajes ubicandolos en una encrucij ada espacio-temporal
mposible de definir en sentido estricto. Los efectos de montaje
roducen una curiosa colision entre espacios publico y privado.
La adscripcién a este tipo de espacios multiples y simultdneos
an en el sentido de la desmultiplicacién o de la fragmentacién de la
Jentidad cada que los personajes toman la palabra desde diversos
spacios dispersos que corresponden a varias de sus facetas.

Los desplazamientos y movimientos son tomados en cuenta
lel mismo modo que la fijeza: hay que tomar en cuenta a los per-
sonajes inmoviles, como incrustados en un sofa o en un territorio,
j, por el contrario, a personajes impulsados por una busqueda, en
d esplazamiento constante, como Roberto Zucco. Nos interesan los
personajes fronterizos y limitrofes como (e, de Daniel Danis), y
aquellos que verifican su enraizamiento o se esfuerzan por escapar.
O, simplemente, un pequefio indicio esp acial que deviene pertinente
bor defecto a falta de otras caracteristicas, por ejemplo, cuando el
rsonaje va a casa del otro para hacerle una pregunta en Por un si,
por un no, de Nathalie Sarraute.
~ El espacio contribuye a estructurar y a fijar al personaje de
manera metaférica o poética, sin inscribirlo forzosamente en una
mimesis. Por otra parte, no es el grado de realidad de un lugar lo
~ que contribuye a la caracterizacién de un personaje, sino la manera
en la que se vuelve emblematico, mediante la que adquiere sentido
al ligarse significativamente a la figura.
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4. TEMPORALIDAD

Observemos c6mo el personaje se inscribe en la duracién y en
qué tipo de duracion, si es permanente, si interviene en tiempos
fragmentados e incluso si est4 fuera del tiempo. ;Qué importancia
adquiere la distribuci6n tradicional del tiempo en sus discursos,
qué importancia da al pasado y al futuro, cémo se sitta en el
presente —si acaso existe— de la accién dramética?

Cuando el personaje participa de todos los tiempos, gana
en realismo, es contemplado en el espesor y la continuidad de
los acontecimientos. Cuando se le bloquea en una temporalidad
precisa, ésta lo caracteriza de forma radical.

El personaje clasico es, con frecuencia, portador de un pa-
sado considerable. Podemos adelantar que al entrar en escena
un personaje de la tragedia cldsica francesa, por ejemplo, es
acompafiado de abundante informacién sobre sus origenes,
su pasado, las acciones que ha realizado, su familia e incluso su
genealogia. Un personaje tal aparece adosado al pasado, sobre
el cual se apoya para actuar o, por el contrario, cae pesadamente
sobre su momento actual.

En la comedia, el personaje suele proyectarse hacia el futuro,
mientras que a menudo carece de pasado (sobre todo si es de
origen modesto), o espera de ese modo escapar de su presente,
lo que lo expone a la frustracién. Samuel Beckett nos ha legado
personajes que afioran el pasado y lo rememoran con insistencia
(“iah, el ayer!”, exclaman Nagg y Nell en Fin de partida); su presente
inmévil los expone a suefios de un futuro tan improbable como la
llegada de Godot. Todos terminan por existir sélo a través de sus
recuerdos, su imaginacion o su memoria, por demas imperfectas.

El personaje contemporaneo esté signado por el presente, a
menudo sin pasado y sin proyectos, sin trayectoria. Llega a suceder
que se instala permanentemente en un presente reiterativo; el pa-
sado lo inmoviliza. La elipsis le resulta familiar, procede mediante
saltos temporales y por momentos fugitivos. Los personajes se
construyen en temporalidades diferentes.
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 Ciertos personajes escapan en parte a estas categorias, son los
Jertos quienes vuelven para explicarse o para comentar el presente
passion du jardinier, de Jean-Pierre Sarrazac), ciertos fantasmas,
jaturas ni muertas ni vivas que comentan sucesos pasados.
' Presente, elipsis, discontinuidad, fragmentacién, simultaneidad,
50 del pasado e inmovilidad definitiva son algunas de las marcas
lentitarias que cualifican alos personajes de hoy, pero no son todas.

5. ENUNCIACIONES

*personaje teatral esta constituido principalmente por las p.alabras
ue pronuncia y por el sistema enunciativo en el que aparece inserto.
2 combinacién de los estudios cuantitativo y cualitativo de su pa-
bra nos ofrece un retrato del enunciador muy valioso en tanto que
e trata del mayor indicador de muchos textos contemporéaneos.
Tradicionalmente, el habla se analiza en relacién con la accion y
la situacion, insertando al personaje en unay otra. El debilitamiento
le ambos elementos dramaticos nos dirige hacia las herramientas
in giiisticas para comprender mejor a la palabra cuando ésta des-
orda sus funciones habituales. Las referencias al modelo de andlisis
awersacional establecen las concordancias y discrepancias con el
Jidlogo y con la integracién (o la ausencia de la misma) del personaje
n el sistema de interaccién verbal. La forma en la que conversa lo
Jibuja tanto como los contenidos de lo que dice. Y, cuando ya no
\parece integrado en referencias miméticas, cuando ya no conversa,
ando cuenta, cuando se dirige al espectador o cuando escapa a
toda construccién verbal identificable, incluso dichos pasajes fuera
del limite también lo caracterizan.
= La dialéctica se torna cada vez més compleja entre la identidad
que se dispersa y el habla de diversos origenes, al interior de una
~ escritura que se construye a partir del comentario, de la autobio-
srafia, de las reiteraciones, de las enumeraciones, del flujo de voces
que se cruzan. Con frecuencia es dificil justificar la aparicion de la
balabra (por qué dice tal y por qué de ese modo) y saber a quién se
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dirige. También resulta dificil dar cuenta de discursos coherentes o
de aquellos que se constituyen por estratos de origenes diferentes,
por jerigonzas mestizas; mas aun, establecer los vinculos entre el
enunciante y lo que dice, como si éste fuera atravesado por flujos
de palabras que apenas le incumben.

Por un lado, habria un personaje dando la apariencia de ejercer
la palabra desde una conciencia activa, posiciondandose en un mundo
en movimiento, que olvida al espectador y le hace olvidar que es
movido por un autor; por otro lado, una voz atravesada por otras
voces, en algunos casos, dirigidas del autor al espectador, como si
procediera de forma independiente al filtro identitario del personaje.

6. LA CONSTELACION DE LOS PERSONAJES

Es muy sencillo darse cuenta si un personaje estd solo o forma
parte de un grupo, si al interior del dramatis personae de la obra
aparece en espejo, en conjuncion, o en oposicion. Cuando el tipo de
constelacion esta definido (familia, tribu, empresa, banda, orquesta,
clase, viajeros), es posible trazar su cartografia, incluso identificar
los juegos de fuerzas cuando existen al interior de ésta. Todas las
grandes obras cldsicas ofrecen constelaciones ejemplares. La lista
liminar de personajes ofrece, desde el principio, claves para la lectura.

Ahora es frecuente que las constelaciones desaparezcan por
la ausencia de juegos de fuerza, o que existan tantos que pierdan
sentido (Ma Solange, de Noélle Renaude, y en menor medida Ma-
dame Ka). Sin embargo, nos interesa afinar los criterios. El lugar
de Madame Ka, al centro de una infinidad de criaturas diversas y
fugitivas, es un indicativo pertinente a pesar de todo. La soledad
del héroe de La noche justo antes de los bosques, de Bernard-Marie
Koltes, se construye en la medida en que él construye al otro y en
la que el mondlogo se vuelve un esbozo de un didlogo inminente,
el solo de un diio. Del mismo modo, habria que tomar en cuenta en
estas nuevas constelaciones a los personajes presentes tanto como
a los personajes ausentes pero evocados.

&
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oposicion, el efecto de constelacion desaparece completamente
ndo una obra ofrece un grupo indiferenciado de siluetas similares
el que las presencias no hacen sino sumarse (Les Hommes, en
ons de ténébre, de Patrick Kermann).

1

7. TIPOLOGIA

mayoria de los personajes tradicionales son derivados de tipos.
bargo, el lector espera siempre un elemento nuevo en aque-
que le es familiar. Intervienen en este nivel el imaginario social,
memoria individual y colectiva, y el inconsciente colectivo. Las
resentaciones del pasado actian sobre las lecturas del presente y
ipan en la creacion de categorias. Descubrimos en el texto si el
sonaje se inscribe en una identidad imaginaria o si corresponde
in perfil tipico. Si bien la nomenclatura esta en desuso desde hace
mpo, atin persisten rastros que nos hacen unir lo nuevo alo viejo,
lesconocido alo conocido. Todas las formas de ficcion consignadas
nuestras memorias pesan sobre nuestras lecturas. Las represen-
nes del pasado advienen a los textos de hoy, particularmente
) las miticas interpretaciones de actores célebres (Gérard Philipe
erpretando a Rodrigo en El Cid). Procedemos entonces, mediante
srcamientos seriados, a la identificacion de sombras que rondan en
no al personaje que nos interesa, a veces de manera un poco forzada.
~ EnlaEpoca Clésica, la originalidad en la creacion de una ficcion
de un personaje no era un criterio de refinamiento literario. Ac-
almente tampoco la hay, debido a que los autores retoman perso-
ajes arquetipicos para jugar a multiplicarlos y a proponer de stibito
h collage de estereotipos, sin que el lector haya mezclado atin los
ropios. La intertextualidad ha ido més all4, y con ella las escrituras
cidas sobre las ruinas del pasado. En ciertos casos ya no se
atard de actuar exclusivamente un personaje, sino de actuar muchos
1 uno solo. Seria un error ver sdlo riesgos formales, porque se trata
n frecuencia de establecer o de restablecer un dialogo con otros
rsonajes provenientes de otras obras.

&
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En una tipologia mas clésica, el personaje del joven obrero de
Cairn, de Enzo Cormann, se inscribe, por ejemplo, en la linea de los
rebeldes, incitadores de huelga, con libre expresién. Se distingue
por una manera distinta de pensar los conflictos sociales y de
relacionarlos con su vida privada. Es interesante relacionarlo con
los héroes brechtianos y, en dias de mundializacién, diferenciarlo.

Los mitos retomados hoy forman parte de estas tipologias,
principalmente en Roland Fichet, por ejemplo, y naturalmente, en
Heiner Miiller.

8. REFERENCIALIDAD

Se trata de medir si el lector tiene un conocimiento referencial del
personaje. El referente es muy fuerte sila obra es histérica o si pone
en juego personajes que toman como modelos mas 0 menos expli-
citos a personas célebres o conocidas. No sirve de nada si la silueta
es abstracta. De la reproducci6n pura de una identidad reconocible
para la gran mayoria, a la evocacién de una silueta legible para
muchos, multiples casos son factibles, tienen como punto comiin
la existencia de un modelo y, a veces para el placer del lector, la
medida de sus diferencias.

Los textos contemporaneos hacen pocas referencias a la Historia,
como lo hace, por ejemplo, Bertolt Brecht en La vida de Galileo. En
compensacion, se inspiran a veces en hechos diversos, raramente
conocidos, como el asesino Roberto Succo, descrito en Roberto Zuc-
co. Hemos podido observar en este caso que la obra y el personaje
han suscitado revuelo, incluso intentos de censura, como lo fue,
por otros motivos, La passion du général Franco, de Armand Gatti.

Podemos incluir en esta categoria los textos que retoman un
personaje inspirado en la mitologia y que trabajan, en este caso, en
la edificacion de mitos modernos, que incluyen con frecuencia una
buena dosis de ironia o parodia. Los efectos del teatro dentro del
teatro o las referencias explicitas a un personaje ya existente (Hamlet)
hacen intervenir lo referencial, aunque éste no sea histérico.

Una tendencia de las escrituras recientes, atin poco visible en

& —

32 UBICACION

ncia, mas frecuente en Quebec, acepta la autoficcion. En ella, el
'sonaje se refiere mas o menos explicitamente a su autor, haciendo
él una posible figura (Normalmente, de Christine Angot, y Cet
nme sappelle HYC, de Christophe Huysman). El lector no posee
osamente los elementos que le permiten verificar la porcién
obiogréfica, pero aqui no es lo esencial. Es suficiente con que la
a conocida y difundida para que el efecto se ejerza.

odemos incluir en esta categoria a los personajes parddicos
revista y el cabaret, mas bien raros, pero en los que tenemos
los de Thomas Bernhard. Saint Elvis, de Serge Valletti, participa
chas de estas categorias.

9. MITIFICACION O EXTRANAMIENTO*

operaciones de recepcion, puede suceder que al lector un
naje le resulte familiar o, por el contrario, que le sea comple-
e extrafio. Si estas apreciaciones son en parte subjetivas, es
le, sin embargo, medir como el efecto estético se ejerce sobre
rsonajes alejandolos o acercandolos al lector, contribuyendo
er extranjeros incluso a aquellos que, en apariencia, se le ase-
an. Entonces de nada serviré clasificarlos en funcién de criterios
tinados a las criaturas de ficcién que nos resultan conocidas.
10mas Pavel escribe:

‘)

~ Llamamos mitificacién a la transferencia de un acontecimiento al
~ interior delas fronteras de laleyenda. El parentesco lejano entre miti-
~ ficacion y aquello que los formalistas rusos llamaban “extrafiamiento”
- es digno de atencidn: porque ;qué es proyectar un acontecimiento en

' Défamiliarisation, en el original, es un término que encuentra su
traduccién en nuestra lengua como un neologismo no autorizado, y su refe-
fencia mas cercana aparece en la idea del formalista ruso Viktor Shklovski,
oMo ocTpanenue (ostranénie). La traduccién mas exacta, por el sentido
(ue sugiere, es la que elegimos para el apartado. [N. de T.]
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un territorio mitico si no situarlo en cierta perspectiva, a una distancia
confortable, elevarlo a un plano superior a fin de que pueda ser mejor
observado y comprendido?®

Las tradiciones de andlisis psicoldgico elemental hacen creer
artificialmente que el personaje gana al parecernos cercano y que
si los sentimientos que llegara a experimentar se parecieran a los
nuestros, resultaria mas proximo aun. Sin embargo, si no tomamos
en cuenta la dimension estética, ignoramos a qué se refiere Thomas
Pavel cuando habla de “observar y comprender”. La Fedra de Racine
no nos resulta familiar por sus celos, sino porque es mitica, porque
habla en verso y porque es la hija del Sol y de Pasifae. Si ella parti-
cipa en acontecimientos que nos son ajenos, esta distancia no nos
impide asir al personaje.

Actualmente sucede que hechos diversos sirven de punto de
partida a textos y personajes que sin embargo no nos son cercanos.
Franz Xaver Kroetz, Philippe Minyana y Michel Vinaver han inven-
tado criaturas de nuestro cotidiano que mediante algunas formas
de distanciamiento se vuelven, desde ese punto de vista, ejemplares.
Incluso en un registro identificado como realista, Jean-Paul Wenzel
ha creado en Loin d’Hagondange una pareja que él retoma en Faire
bleu, y que forman desde entonces parte de nuestro imaginario, no
porque sean unos recién jubilados, sino porque se nos permitio
“poder observarlos”. Koltés es el autor de una galeria de persona-
jes de los que podriamos decir que todos han sido mitificados. El
Cliente y el Dealer de En la soledad de los campos de algodén son,
efectivamente, portadores de las identidades que los nombran, e
incluso mds, la forma del texto los hace figuras portadoras de mu-
chos otros registros.

Por todas estas razones, la forma en la que aparecen los perso-
najes puede desfamiliarizarlos mediante operaciones que los vuelven
extrafios al mismo tiempo que nos resultan cercanos.

* Thomas Pavel, Univers de la fiction, Editions du Seuil, Paris, 1988, p. 100.
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10. GRADO DE COHERENCIA

e punto, medimos los niveles de convergencia de informacién
ego de las tensiones entre las diferentes categorias dramatir-
s, asi como las eventuales contradicciones. Las categorias vacias
uy saturadas tienen prioridad al realizar dicho balance.

sabe que un personaje clésico tendra cuando menos una
tidad, intervendra en la accidn, serd portador de un pasado
objetivo. Asi, se revelard tanto en los vacios como en la
determinacién. En contradiccion, las figuras mas abstractas,
fiestamente despojadas de identidad y sin relacién con accién
una, podran aclararse més ficilmente mediante el sistema oral,
or ejemplo, existir a partir de un unico trazo, sea espacial o
nporal. La coherencia no se espera forzosamente y no es siem-
artisticamente deseable, puesto que los personajes que parecen
nstruosos o enigmaticos en el texto pueden aclararse en la re-
sentacion o, al conservarlos vacios, dejar completamente a cargo
L actor la construccion de la imagen.

i 11. IMAGINAR AL PERSONAJE

bajo dramaturgico no es portador de 6rdenes; el estudio textual
ersonaje no tiene consecuencias mecanicas sobre las elecciones
cénicas. Constituye una base preliminar que no prohibe ninguno
los embates de imaginacion y del trénsito a la escena. Porque la
aginacion del lector —;como leer sin imaginar?— se diferencian
' los del director de escena, que son répidamente enfrentados a
lidades humanas y econémicas que imponen otras reglas y, a
'ces, otras invenciones.
a reflexién dramaturgica es también un entrenamiento para
ar, mds amplio, més variado, més abierto, y es una incitacién
desarrollo del imaginario. Incluso para los directores de escena que
intan trabajando sobre y a partir del texto —contrariamente a -
Juellos que toman el texto como pretexto y toman sus decisiones

e
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por encima de éste—, el margen de eleccion es considerable. Des-
pués de todo, elegir “contra” el texto es también hacerlo con cono-
cimiento de causa y no situarse “al margen” del texto.

La asignacién de personajes a los actores supone una compleja
composicion entre los imperativos textuales, el proyecto de una
puesta en escena que activa la lectura de un texto, las necesidades
técnicas, econémicas o artisticas (la compaiiia, por ejemplo), la
imaginacion y la estética del director de escena. Estos elementos
intervienen a diferentes niveles; los complicados equilibrios de una
distribucion pueden tanto dar cuenta del efecto de constelacién de
los personajes como obedecer a necesidades vinculadas al prestigio
0 a la excelencia de los actores.

Las elecciones del director de escena también pueden tomar en
cuenta los efectos esperados de la recepcién de la representacién, los
eventuales intereses del espectador. Pocas decisiones son indefendibles
en una época que se ha opuesto vivamente a la nocién del empleo y
que a veces hace del contraempleo una cuestién de principios. Estas
nociones son totalmente caducas para ciertas estéticas; cuando se
trata sélo de escoger a los actores, los personajes aparecen como
sombras secundarias e intercambiables.

La memoria de los repartos precedentes influencia el imaginario
del lector y las decisiones del director de escena, con més intensidad,
obviamente, en el caso de las obras clasicas. No nos asombramos
cuando Louis Jouvet o Gérard Depardieu interpretaron a Tartufo, la
extrema frialdad del primero para exponer el germen del disimulo,
contra la festividad pletdrica del otro que expresa una buena vida y
promesas de sensualidad. De una generacion a otra, la hipocresia
se ha expesto o se ha vuelto més discreta. El juego de las compa-
raciones es fuente de placer.

Imaginar al personaje, actualmente, tiene que ver menos con
construirlo légicamente que con ir al extremo de la dialéctica entre la
légica del texto y lalogica de la escena. Esto obliga al lector a apelar
alas redes de su enciclopedia personal, a aquello que incremente sus

 saberes, sus tipologias, sus recepciones anteriores, como a aquellas
que pertenecen a su experiencia sensible. En todo caso no hay que
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cuparse de “encontrar” al (su) personaje como si se encontrara
solucion a un problema, sino proceder por intentos, por saltos,
nbates y por atentas relecturas del texto palabra por palabra.

12. RETRATOS Y FIGURAS

ropuestas dramaturgicas siguientes conciernen al personaje
r encima de la representacion.

Roberto Zucco, en Roberto Zucco,
de Bernard-Marie Koltés (1990)

f

te personaje fue creado a partir de un ser real llamado Roberto

icco, homicida italiano cuyos asesinatos figuraban en la primera

ana de los periddicos.

- Sudescripcion fisica es poco precisa, las mujeres lo encuentran

ractivo y tierno. La consonancia italiana de su nombre evoca la
ra del aziicar (zucchero), lo que resulta paradéjico con la cla-

icacion y las actividades de un asesino.

UNA PUTA: [...] Tu bella jeta estd ya muy maltratada. ;Quieres que
~las chavas ya no volteen a verte? [...] Ta tienes mucho que perder,
bebé. [...]

La DAMA: [...] Tiene una buena cabeza. Es un chiquillo bello.
 ;Le gustan las mujeres? Es un chiquillo casi demasiado bello para que
~ le gusten las mujeres.

~ Zucco: [...] Siempre fui dulce y gentil contigo. [...]

T LA MADRE: [...] ;Por qué ese nifio, tan bien portado durante
® veinticuatro afos, se volvio loco bruscamente? [...]

!rl : i .

~ Socialmente no estd muy determinado: en un autorretrato que
rige al Hombre viejo se describe como un prudente estudiante
1a Sorbona, “buen alumno” entre los buenos alumnos. Ademas,

—3%

W-PIERRE RYNGAERT Y JULIE SERMON 37




cultivado, cita a Dante y a Victor Hugo, en todo caso cuando estd
borracho. Pero también se describe como agente secreto, adaptan-
dose a lo que su interlocutor quiere escuchar de él, diferente de los
demads (“yo no hago lo que todo el mundo”). Es un personaje de
dimensiones inestables, cambiante, de multiples facetas. Ofrece falsas
identidades provisionales (Andreas, Angelo). ;Sin carécter o creado
por los otros? ;Predestinado como lo dice su madre? “Estds loco,
Roberto. Nos debimos haber dado cuenta de eso cuando estabas
en la cuna y tirarte al bote de la basura”

Su transparencia enigmética se opone a la violencia y a la gra-
vedad de sus actos; mat6 a su padre, escap6 de una prisién de la
que no se puede escapar, mata a su madre, luego a un nifio y a un
inspector, seduce y viola a una nifia, secuestra a una mujer y termina
por suicidarse, todo esto como si no se diera cuenta verdaderamen-
te o como si fuera gratuito. Existe entonces una tension entre su
“caracter” (la dulzura anunciada) y sus actos, una distorsion entre
lo que dice ser, lo que se dice de él (es sin historias) y lo que hace
(materia de la historia). Esta forma de neutralidad es capital. Todo
sucede como si él concatenara los hechos que se le escapan, de los
que seré la victima, atrapado entre la predestinacion tragica y el
engranaje caracteristico de la novela negra. Ya no se sabe qué es lo
que quiere. ;Ir a Africa? ;Estar tranquilo? ;Encontrar a la Nifia? Los
riesgos de sus acciones son irrisorios comparados con su gravedad.

Si la accion es demasiado laxa en la estructura episédica de la
obra, Zucco es el motor esencial de la dindmica espacio-temporal:
es su huida de un lugar a otro lo que crea el movimiento del texto,
la temporalidad comprimida se revela ejemplar del estado de crisis
del personaje que se corresponde, en la fabula, con su fuga.

Sus encuentros con los otros personajes de la constelacion son
breves, incluso tinicos; las escenas mas largas son con mujeres (su
Madre, la Nifia, la Madrota) y con el Hombre viejo. La lista liminar es
larga y subraya la soledad del héroe; comprende muchas siluetas, diez
personajes, los transetintes que son més proximos a una mitologia
policiaca que a personajes reales. El peso del grupo familiar de la
Nifia es importante: son cinco, un bloque y, desde el punto de vista
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de la dramaturgia clasica, poco utiles, pero significativos, puesto
- que Zucco ha suprimido a su propia familia.

Poco conversador e incluso laconico, Zucco hace hablar a los
otros sin explicarse jamas. Hay algunas distorsiones casi comicas en
esta discrecion: reclama su uniforme a voz en cuello, recita oscuros
poemas cuando estd borracho y parlotea de forma incongruente sobre
Africa. Hay que matizarlo si se lo relaciona con el tipo del asesino
en serie, tomando en cuenta el modelo real; es provocador, asesi-

- no, seductor, violador, pero como si estuviera al margen de lo que

- hace y nunca completamente en el estereotipo. ;Hijo desobediente?
Sin embargo, jamds explica sus actos. Hay cierto parentesco con

I' personajes tragicos, pero del lado de lo trigico contemporaneo,

- con personajes de identidad poco clara, que acttian sin motivo ni

~ memoria. ;Una especie de “impersonaje”?

~ Zucco es joven, guapo, fugitivo, rompe con los valores familiares
y sociales, es un seductor en nuestras sociedades como arquetipo
del éxito a través del fracaso. También es un romdntico, solitario,
rechazado, incomprendido. El asesino se ha vuelto simpético en el
texto, que lo dibuja como portador de ciertos valores adolescentes,
g’ero también machistas y antisociales.

El personaje es mitificado, situado en una distancia confortable,
elevado a un plano superior que permite contemplarlo facilmen-
te y, a veces, resulta simplemente familiar. Lo recibimos con los
valores contradictorios de la novela policiaca y de la tragedia, de
la mitologfa, a él, que se eleva como Icaro hacia el sol. Escapa a
los tratamientos comunes y por lo tanto est4 en el molde de los
héroes sombrios, capturados por el cine: en fuga, condenado de
antemano, amado y quizd enamorado, pero solitario e indepen-
diente. Zucco es también un personaje portador de muerte que
comete los asesinatos més aberrantes con distraida elegancia. La
ficcion teatral se aleja considerablemente de su modelo real y todo
sucede como si estuviéramos mas fascinados que contrariados por
su extrafio destino, sin duda, a causa de ese juego permanente de
acercamiento (él es como nosotros) y de alejamiento (escapa
de todas las normas).
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Imaginarlo hoy y siempre es colocarlo del lado de las contra-
dicciones y del juego de las facetas, no elegir entre la fuerza brutal
y la belleza angélica, imaginarlo siempre en fuga, terriblemente
presente y siempre alejado, como ausente de si mismo y para los
otros, como atravesado por la locura. James Dean, Alain Delon,
Patrick Dewaere... Mitologias aun.

Para la dramaturgia, el personaje se concibe entre la tradicion
y la innovacién. Desde el punto de vista de la tradicion, dispone
de una identidad, incluso si ésta es fluctuante o contradictoria. El
acciona (o es obligado a), puesto que estd inserto en un esquema de
fuga y de busqueda, que es el eje principal de la obra episodica. La
mayoria de las palabras que pronuncia se construyen con coherencia
y le permiten interactuar con otros personajes. Aparece en un sistema
espacio-temporal facilmente analizable. En conclusion, pertenece
al modelo del asesino en serie y a los arquetipos de la novela negra.

Desde el punto de vista de la innovacion, estd marcadamente
incompleto, pero estas carencias participan de su caracter enigmatico.
Personaje en facetas, se define de manera contradictoria en funcién
de aquellos con quienes se relaciona, esta forma es parte de su mis-
terio. Sobre todo, pertenece a multiples universos referenciales que
compiten y ofrecen numerosos niveles de lectura, desde la novela
policiaca o hasta peliculas de serie B a la mitologia.

Una parte del éxito del texto se explica, quiza, por esta cons-
truccion familiar (se trata de un “personaje verdadero”), ingeniosa e
incémoda, sin embargo, los cambios respecto a la tradicién terminan
todos por ser utiles en la fabula. Un bello ejemplo de precision formal.

El éxito mundial del texto permite que existan centenas de
imdgenes de Roberto Zucco que podrian verse sobre un lienzo,
tan variadas como la imaginaci6n de los directores de escena las
ha construido.
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Tac, en Piéces,
de Philippe Minyana (2001)

i

Un niimero considerable de datos identitarios son ofrecidos masiva-
nente en torno a Tac por “los habitantes”, quienes no se identifican
/toman la palabra. Los datos son retomados con insistencia, com-
letados y deformados en un efecto coral. Al comienzo, no sabemos
daderamente que se trata de Tac, nombrado tardiamente. Es
ificil distinguir la informacion sobre el personaje de la forma en
Jue es proporcionada. Todo sucede, en efecto, como si Tac fuera el
ema de la obra, pero como si entrasemos en relacién con ¢l desde
lejos para acercarnos progresivamente.
Ciertos datos parecen correctos, otros no tanto. Mientras avanza
el texto, resultan contradictorios, porque los enunciadores proceden
on rumores; corrigen ciertos datos gracias a la lectura del perid-
dico. Otros, en cambio, parecen mas solidos. No habria entonces
un narrador omnisciente ni fabula tangible, sino la construccién
progresivamente mejorada del retrato de un personaje que no vemos
nseguida, bajo la forma de una investigacion.
Algunas declaraciones estan hechas en primera persona, por
[ac posiblemente, pero todas son leidas por los habitantes, en el
eriddico: fue interrogado y sus palabras fueron reproducidas.
~ Obtenemos, asi, datos muy precisos sobre Tac, aunque las fuen-
les sean puestas en duda. La denominacion “sefior Tac” aparece al
ncipio del texto. Tal nombre monosildbico es extrafo, evoca el
tiempo (tic-tac) o el sobrenombre de ciertos personajes beckettianos.
~ Los habitantes proporcionan, cordialmente, detalles de precisién
‘sorprendente: “Como decirlo es un hombre larguirucho que camina
n los musculos tensos nos hemos fijado bien en su apariencia que
distingue claramente sus cabellos son blancos y largos”.
- Algunos datos serédn retomados a lo largo del texto bajo la forma
de variaciones: “Lleva (incluso en junio) traje abrigo y boina (usa el
cabello largo)”, “Tiene cerca de sesenta y cinco afios”
El mismo juego aparece a proposito de su identidad social,
rodeado de una especie de confusion:
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—Tenia un titulo superior —Si en esa época ese titulo se llamaba
superior —Era geémetra —Es posible —Luego en los seguros —En
los seguros esta seguro —O era la inmobiliaria —No, la inmobiliaria
no —Estd seguro —experto en —Y luego vendia enciclopedias

Sabemos dénde vive (Rue de Orteaux) e incluso la naturaleza
de su barrio. Sabemos que Odille (;su mujer?) se lanz6 por una
ventana, que su madre se llamaba Odette Tac y que era de Aveyron;
que Francette (a la que amo) tenia el cabello ensortijado, que en el
pueblo de su madre lo apodaban Gégé, el percherote, el lelo, y que
es el padre de Roland.

La utilidad de esta cantidad de datos precisos no siempre es
perceptible para el lector.

Desde el punto de vista del cardcter aparece un personaje atipi-
co, maniaco, desenmascarado por un suceso. Cada vez, numerosas
versiones se ofrecen y la frontera es fragil entre cada una de ellas.
Retenemos “Coleccionaba timbres viejos boletos (de metro o cine)
revistas y fasciculos” o “dormia sobre su felpudo, acumulaba a tal
punto que un dia su departamento se vio rebosante de periédicos”
o todavia “sumergido en sus libros, incapaz de relacionarse con
nuestros sistemas establecidos...”. Los hechos y el personaje estidn
literalmente para ser interpretados, como si el lector tuviera una
responsabilidad en la eleccién de la imagen.

Tac estd al centro de un grupo de personajes, o mejor dicho, de
siluetas que parecen estar todas en relacién con él sin que podamos
comprender verdaderamente sus interacciones. Los encuentra, como
si formara parte de una amplia investigacion sobre ellos y viceversa.

La accién, propiamente dicha, comienza cuando su arrendador
lo desaloja porque ponia en peligro su propiedad por la acumulacién
de objetos, periédicos... Y cuando rescata sus bienes arrojados a
la calle, parcialmente robados por “los habitantes” Ahi comienza
su errancia, su regreso hacia el pasado a través de una serie de en-
cuentros. Entonces, Tac estd al centro de la accidn, pero constituye
también una especie de observador.

A menudo la palabra es la accidn, aunque las acciones se desa-
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llen en directo, como la restitucién de los objetos robados, por
emplo. .
La organizacion del texto es tal que la palabra no parece venir 'de]
ersonaje, sino que es completamente dominada por el aljltO.I', quien
sirve de los personajes como si fueran marionetas. La.1n51stenc’1a
y la repeticién abundan. Una gran cantidad de enunciaaonc?s’ estan
mediatizadas, no solamente por los personajes, sino también por
|os diarios, las cartas y las afirmaciones que los otros hicieron en el
pasado. ;Podriamos confiar en la palabra? :

El espacio y el tiempo son potentes reveladores del personaje
(ue aparece completamente centrado en el pasado, el suyo'y el‘ de
los otros, el suyo a través del de los otros. Su presente esta invadido
por el pasado, su espacio, un irrisorio periplo del recuerdo. :

Este hombre anciano de largos cabellos es dificil de identificar
en el seno de una tipologia literaria o teatral. Pensamos, sin embar-
0, en Samuel Beckett, porque el personaje parece esen‘cialmente
yuelto hacia el pasado, persigue los lugares que se relacionan con
la memoria, con la muerte. Su funcién serd la rememoracién y la
feiteracion como testigo del tiempo que pasa.

Todo aquello que concierne a la enfermedad, la muerte, la
memoria, las huellas del recuerdo (periddicos, cartas) es sobre-
empleado.

La recepcién de este personaje es problematica. Es muy raro
(ue un personaje central sea viejo y poco marcado de manera
positiva o negativa. Es portador de la tematica del fin, de l.a enfer-
medad, la vejez y la muerte. Aunque es tratado sin patetls’m(_), es
dificil considerar que suscite la simpatia, incluso si es una victima.

Desde el punto de vista ideoldgico y referencial, Tac es presa de
una sociedad que lo pone al margen luego de haberlo incluido. Es
cazado luego de haber vivido al interior del grupo social, desde que
sl mania, su obsesién por la coleccién y la acumulacién, se revela.

Metaféricamente, es guardidn de la memoria, aquel que, a traves
de los objetos acumulados, las “piezas’, intenta recordarlo todo.

Quizé es victima de un exceso de memoria, de mal(')grado.s
intentos por volver sobre el tiempo pasado y, mas atn, por impedir
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que el tiempo transcurra y llegue la muerte. Su periplo y errancia
semejan un “4ltimo viaje”, una tltima remembranza antes de que
se vuelva el ridiculo guardidn de la permanencia de un partido
politico inevitablemente conservador. ;Podemos ver, a través de
la ironia del tratamiento, una especie de doble del autor, ese otro
guardidn del recuerdo, un garante de la memoria colectiva, un
coleccionista de sucesos y de “piezas”? .
Arrojado de su departamento, Tac es separado de su tesoro
constituido por viejos diarios y antiguos boletos de cine. Lo quele
resta, entonces, es afrontar el mundo exterior, repetitivo y medio-
cremente satisfactorio, completamente determinado por el pasado.
i Podemos imaginar al personaje en un tltimo viaje antes del
olvido, antes de la muerte, semi real, semi irreal, como salido de un
filme de In'gmar Bergman. De visita en su mundo y en el nuestro,
con la dosis de escepticismo de quien sabe que va a morir. Como
qu1e.n permanece entre los otros personajes, un dngel exterminador
a ‘la inversa, un joven viejo o un viejo joven haciendo alarde de gran
dinamismo. Despreocupado y mochila al hombro, merodeador de
utopias.

En un texto hecho de fragmentos y trozos, el personaje es el
elemento unificador de este relato episdico. Se trata a la vez de una
obra sobre Tac, sobre su vida errante, y de una obra en la que su
conciencia serd el centro, creando cada vez un universo a través de
sus recuerdos, sus interrogantes y de su racionalizacién. El perso-
naje es referencial, pertenece a nuestro mundo, a aquel en el que las
personas se hacen expulsar de su alojamiento, en el que pierden sus
casas. Habita también un universo inventado en el que el imaginario
se vuelve pesadillesco, poblado de ancianos que se expresan como
si fueran discos rayados. Todo lo que concierne a la enfermedad, la
muerte, las huellas estd presente. Incluso la informacién, sin embar’go
abundante y nunca del todo fiable, es corregida, retomada, refutada
trunca, balbuceada. La ironia de Minyana es capital a través de la;
mirada de Tac, quien no farfulla.

UBicaciON

La Madre, en Celle 1a,
de Daniel Danis (1993)

Antes de toda caracterizacion, es un personaje que tiene la parti-
cularidad de estar muerta, o casi, al momento en que comienza la
obra, puesto que “la palabra de la Madre surge durante los ultimos
minutos que preceden a su muerte” (indicacién didascilica limi-
nar, “temporalidad”). Todo cuanto evoca ya fue vivido por ella,
lo redice (;0 lo revive?) en el transcurso de la representacion. Su
edad es, entre paréntesis, muy precisa (50-62 afios), pero Daniel
Danis precisa que “puede ser igualmente actuada por una actriz
mds joven”.

Incluso viva, es frecuentemente presentada como “muerta’; o,
mejor dicho, rigida, ausente, helada. Se trata del punto de vista del
hijo sobre su madre, pero esto serd globalmente un indicio respecto
a las emociones que aprendi6 a enmascarar frente a aquellos que la
rodean, del mismo modo que debi6 aprender a hacer callar su cuerpo.
Est4 enferma, sufre una epilepsia jamas tratada. Por esa causa, padece
crisis de “cavadura de agujeros’, como ella las llama. Notamos también
que ciertos sintomas de la epilepsia causan rigidez, temblores, pérdida
de conciencia y “pequefias muertes”.

Socialmente, la Madre viene de una familia rural, catdlica, que-
bequense. Su hijo es obispo y, por lo tanto, influyente.

Desde el punto de vista de las marcas del caracter, podemos retener
la sensualidad; esto es lo que la ha hecho accionar, salir del camino, es
lo que causé su perdicion. También podemos concederle importancia
a su “voluntad”; puesto que se trata de una victima sacudida por los
acontecimientos y también es, paradéjicamente, una mujer que ha
obtenido todo cuanto quiso, un hombre y un hijo, y que ha escapado,
en parte, a una vida programada.

La accién sucede completamente en pasado y toma la forma de un
relato de vida sobre el cual la palabra retorna, frente a la comunidad
teatral reunida. Todas sus acciones son expuestas en la misma medida
en que toman la palabra los protagonistas. Lo que la Madre “desea”
es volver sobre aquello que le sucedi6, con el fin de comprenderlo, de
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dimensionarlo o, simplemente, decirlo ptiblicamente, y de “abandonar
(mi) cuerpo, la frente en alto”

Sin embargo, el mayor acontecimiento de su vida (lo que es llamado
‘el desastre”) tom la forma de un infanticidio fallido, presentado como
involuntario; llevado a cabo a causa de un brazo incontrolable, durante
una de sus crisis. En el transcurso de su vida no dejo de considerar a
su hijo terrible o excesivamente turbulento, “vivo” ¥ quizd un fastidio.
Es dificil e incluso poco interesante decidirlo de forma categorica.

La Madre se ubica, a través de la palabra, entre su hijo, quien ha
vuelto al momento de su muerte, con quien ella habla mucho, como
para recobrar el tiempo perdido; y el Viejo que la embarazé, a quien
prcticamente no se dirige nunca, pero quien le habla también en
demasia, como para recuperarse igualmente, para justificarse a
posteriori o incluso para declararle su amor en un mundo en el que
“la felicidad no existe”,

Fuera del marco de la constelacién, algunos personajes son
evocados, representativos del poder masculino o del poder religioso,
o de ambos mezclados, como la figura del obispo. Este y el Viejo
(el padre del nifio) son, sin embargo, una especie de adyuvantes
indispensables, pues pagan la renta y se hacen cargo de los gastos.
La mujer legitima del Viejo, sordomuda, es una figura invertida
de la Madre, un doble dejado en la sombra ¥, naturalmente, en el
silencio.

La dimension social del personaje lo hace superar el aconteci-
miento y lo vuelve ejemplar. La Madre es completamente victima
de la alienacién social y religiosa en un momento preciso de la
historia de Quebec, los afios cincuenta. Pero se trata también de
una figura monstruosa, una especie de Medea, tentada inconscien-
temente quiza por la muerte de su hijo para recuperar un poco de
libertad provisional. En funcién de ciertos indicios que incrementan
el melodrama, resulta antipatica debido a que “ataco a su propio

hijo, tijeras en mano” (desde el punto de vista moralista). Pero esos
mismos indicios la eximen si tomamos en cuenta los relatos de su
alienacion (punto de vista ideolégico). Para escapar del balance
moral y de la retdrica del juicio, aquel que imaginamos en esta
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mparecencia voluntaria de una muerta, es n.ecesarilo adver(;:)rl
irrupcion en la intimidad del personaje, mediante e sesgoclen
ato monologal y de los monologos interiores, que se respon ,
tre ellos ocasionalmente. Estos revelan una loglsa de sensacione
 emociones, como si el cuerpo fuera duefio de siy la expe.nfncli':\l
de dicho cuerpo debiera ser recobrada para pOfier cs)r.npartl'rt a..co
historia de vida se sirve también de un .lc?ngua)e poético y ritmi 4
(‘ensuefioso’, dice Danis), para transmitir menos los mecaﬁsrcri(())r
de una persona que una suma de sensaciones que toca al le
reconstruir y experimentar por (fuenta propia. o,
Podemos imaginar al personaje como una muerta vuelta e !
dotada de un carapacho, rigida, que habla, atn (o fma(lime.nt_eg. zrss :
su mortaja. Como un insecto en su capullo en vias e 31g1 r1rzlinis_.
Una momia. Como un personaje de [te.atro] I\_Io, presa (: rede o
cencias; pero es también la imagen agl‘tada, .mtermlten e,ntorno
joven mujer, terriblemente viva, demasiado viva para §ufe in;)
Para la dramaturgia, un raroy poderqso personaje er,neél ; g
tomado al mismo tiempo en su madurez y’]uventud, a travei E gcs)
relatos, como una muerta atin viva, sim.u!taneamente enun .r?na?el
de anamnesis y de segmentacion. Tradicional en su concepc1? Bl
lector sabe mucho de ella), pero sorprepdente por la tempora 1t |
Como sucede frecuentemente en Da’mel Danis, e.zl drarpa ):iae Exr/l(;
lugar” y el personaje retorna sobre éste. Persor.la]e FesgfoQuebeC
época, de un momento trascendental de? la hlllstona : Conduce,
producto ejemplar de un momento de alienacion .qued‘ezl A
hacia el infierno. No se trata jamas de un punto de vista didac v
Danis, todo pasa por la palabra sensible que hace de un persor;ejn
sombrio el receptor intimo de emociones que se ofrecen y comparten.

Les Machines a Dire..., en LOrigine rouge
y La Scéne, de Valére Novarina (2000 y 2003)

7 <« =
: aje

A priori, las maquinas no estan a la altura de la categoria personaj S
por labuenay sencilla razén de que no son personas, €s decir, sere
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vivos dotados de palabra —en su definicién mas dura y condicion
sine qua non del personaje teatral—. Debido a que Valére Novarina
escoge precisamente crear maquinas “dicientes”, es que devienen
personajes bajo una forma minima Y paradéjica. Segtin la defi-
nicién nominal, estos personajes maquina no tienen morfologia,
psicologia, vida afectiva ni social, aunque puedan hablar; en e] texto,
ninguna informacién suple o contradice esta carencia de indices
personalizadores. A lo largo de la obra, el autor lleva a] grado cero
la construccién identitaria del personaje, reduce las maquinas par-
lantes a un estatus funcional de locutores no intencionales, tal como
lo define, al inicio del juego, su nombre. Al aparecer en pares (Las
M4quinas Dicientes Hemeaqui 1y2en LOrigin rouge; La Maiquina
Diciente Loquesigue y la Méquina Diciente Demds, en Lg Scéne),
por otro lado, las Méquinas ponen en crisis el criterio de unidad
propia del individuo, por presentarse como criaturas bicéfalas, como
duplicados teatrales, de las que se espera comicidad. En nuestra
esfera cultural, la repeticién es un procedimiento axiomatico de
la comedia, y més atn, al proponer una pareja de personajes se
convoca inevitablemente la idea del dtio clownesco, del binomio
codmico —no faltan los ejemplos.

Cada una de estas identidades es calificada a partir de dicha
carga comica: “Hemeaquy’, “Loquesigue” y “Demés” son, por lo
tanto, epitetos irénicos por parte del autor. Menosprecia asi el
habla de las Méquinas, tildéndola de vana sucesién de palabras
producidas serialmente, ordenada apenas por una légica cuanti-
tativa y acumulativa que sélo distrae, en detrimento de cualquier
quinas no son buenas m4s que
“para decir” —hablan para decir nada, o sin cuestionarse sobre
lo que significa hablar: personajes despersonalizados, es decir,
privados de toda responsabilidad Y de toda conciencia frente a lo
que se enuncia, las Mdquinas, se Supone, no tienen otra relacién
con la palabra salvo la de la utilidad transmisora de informacién—.
Son palabras sin carne o que las Mdquinas hacen escuchar, que
N0 comprometen en nada a su portador. De ahi, finalmente, [a
absoluta coherencia entre Ia naturaleza de los enunciados y los

G UBrcacion

. >
g
g
Ct
>
a, (4 p P S p -
g
>
g 2 S
a’ g
P >
p > p
d
al g
S >
g
una
p ]
q
J g

38

49
JEAN-PIERRE RYNGAERT Y JULIE SERMON



hallan, efectivamente, animadas por un aliento y al servicio de ung
16gica a priori contraria al teatro de Valére Novarina.,

Asi, mientras que el autor define el espacio y el tiempo plan

teados en la “representacion”, como si tuviera lugar una epifania
del Verbo, las Méquinas oponen, a esta suspension poética en ¢l
presente de la palabra, una sucesién de enunciados seudonarrativos,
que agotan las palabras en un movimiento continuo de intensa fuga
(o de arriesgada aceleracién o de aceleracién arriesgada). Después
de que Valére Novarina se dedica a opacar las palabras con el fin
de librarlas de su transparencia utilitaria, y a fin de mantenerlas a
distancia del circuito mimético de las significaciones, las Maquinas
tienen, adem4s, la notable excepcion de tener un habla no solamente
narrativa, sino fuertemente referencial.

Cada que entran a escena es, efectivamente, para declinar la
nueva variacion de un mismo tema con el cual el lector-espectador
se siente excepcionalmente familiarizado, Y que podriamos llamar
“el ruido de la informacién” Para lo esencial, la palabra de las M4-
quinas se compone de la yuxtaposicion y el montaje de expresiones
cliché, con frecuencia erréneas, del lenguaje periodistico oficial,
y finalmente, no caricaturiza sino muy ligeramente su tendencia
natural a la tautologia, a la redundancia, su complacencia drama-
tica, su frenesi al dar un méximo de informacién en un minimo
de tiempo —para, en definitiva, sacrificar todo (el sentido, lo real)
al arrebato ilusorio, espectacular, de estar en contacto directo con
el acontecimiento—. Es esto lo que da su dimensién subversiva a
las Maquinas Dicientes, que exponen a su audiencia, de una forma
apenas hiperbdlica, lo que tiene de cinico y mortifero la reduccién
de la palabra a un instrumento de informacién y de comunicacién.

Desde, en LOpérette imaginaire, Valére Novarina ya hacia notar
 ciertos aspectos de las noticias del mundo, pero en este texto, la mi-
sion de descargarlas implicé a varios locutores que se alternaban. Al
elegir, contrariamente, encarnar a minima este régimen de palabras,
relacionandolo con la identidad enunciadora especifica de las M4-
quinas Dicientes, Valére Novarina asume hasta el final su ambicion
iconoclasta. Bajo la forma de una parodia abierta, concentrada y
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odica, el autor cristaliza un nuevo tipo d_el 'imaginarlog;)llle:i -
el periodista de la informacion mundializada g cccl);titudén,
exponerlo mejor, sobre la escena, a un proceso de
l;E(ililr(;:la.ginario de aquellos que han asistido a la§ puestas eg ;ilc:xsli
| autor a sus propios textos estd segurame.nte 1mpr1e‘gnz;\I i 4
stura.s En el transcurso de las representaciones, Va celri: o
ge recurrir a todos los resortes clasicos y probados de pcz;sl e :1
mico, y hace de las Méaquinas, tanto_ en p.alabra como e(r; T %n e_,
encarnaciéon misma del famoso principio bc.:rgsoman : i
ico sobrepuesto a lo vivo” Son una espec1e1 de presedri1 P
nes, injertados a desmesuradas m.esa,s plegables (lrePr% i e
escala escénica, el encuadre de las 1magen.els de ;cie ef\171131 Cor,l i
ue sus apariciones intermitentes dan ocasion a des dersia g
sorios ridiculos, profusos; éxito asegurado. Per/o se podria, IIl)t ey
mente, tomar la contraria a este protocolo parédico e dm(\ire; S
{eatralidad maés inquietante, jugando con lla so!emm a(\l :1 o
gstos informantes deshumanizadozr?ligzss i:il\l,g’s )(fizne I(l)undadén
i6n maquinica, propon nu
;:eiiai:irzlzzcct(s)r(llue eqmparejalr)an o reemplazaran tecnoldgicamente
carne y hueso.
‘ lostcZZi:tgle'a de Vaﬂére Novarina se caracteriza [I))(:lr su Or:cjllaezsci
categorico del personaje: porgﬁeh%ﬁg:eszézogc; eln (c))s pC i~
pectador como una imagen de e,
i e, y por lo tanto, como un posible a 20,
' gecf?rl;li‘clilcr)l C(;en :n,az,leia parcial, deficiente, con l'a_g}mzs, garta eilraét;);
" noes sino un idolo que su teatro asume la mision e1 es r1111 u o
las Maquinas, que vuelvsnla poner en zgtiea(i,li}:; lceu Sli);flspl()) ol
antropomorfico propio del personaje, cont b
ofrecen ningun asidero a la ilusion personal,
E:}:gcutz;élraierslzs ajeno; la es%ritura lo coloca en una posicion de

6 Puestas en escena de Valére Novarina: LOrigine rouge, creac]jon pe:lr:
el festival de Avifién, julio de 2000; La Scéne, Théatre de Vichy, Lausana,

septiembre, 2003.
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escucha distanciada —lo que no equivale a la eliminacion de todo
efecto de reconocimiento, de todo fendmeno de participacion,
ni del placer que puede tener el espectador—. Con las Maquinas
Dicientes, Valére Novarina propone, de hecho, una nueva forma
de personaje comico, un personaje escrito “por” y “para” las orejas,
que, en lugar de recurrir al filtro de una identidad imaginaria, se
vuelve la encarnacion satirica de los enunciados impersonales que
traman nuestra época y nuestra relacién con el mundo.

Se puede suponer que el recurso —sorprendente— a una
forma de personaje, la bisqueda manifiesta de una eficacia teatral
tienen una parte ligada a una cierta tentaciéon didactica. El autor
se sirve del personaje como catalizador emblematico e “instruye
divirtiendo” Las Maquinas permiten, en efecto, a Valére Novarina,
exponer muy claramente lo que jamés ha dejado de estar en el
discurso de la obra: los estragos de una lengua instrumentalizada,
reducida a su supuesta funcién informativa. Se inscriben entonces
en la continuidad de un gesto poético matricial, pero tienen una
dimension politica més inmediata. La obertura de la escena a un
material referencial es también, de hecho, una interpelacién y una
toma de postura directa del espectador. Los estigmas caracteristicos
de la escritura novariniana pueden hacer mas facilmente sentido
para él porque revelan algo del mundo. Trabajando una lengua
recuperada de la realidad, Valére Novarina pone en evidencia la
peligrosa vacuidad de un lenguaje formateado en el que la retérica,
incluso despojada de toda sustancia referencial, es suficiente para
crear un efecto de realidad. Sin embargo, aunque evidentemente el
espectador no sepa que se trata de una forma de identificacion, las
Méquinas suscitan, en todo caso, su participacion critica, reflexiva,
que nace del sentimiento de estar implicados.
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