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Cuerpo oscilante, personaje disperso. Acerca de Bravo de Juan José Saer-
Horacio Banega.

Carla Crespo
(Universidad de Buenos Aires)

No es ninguna novedad repetir que el personaje esta en crisis, ni es dificil comprobar que su situacién se
agrava. Dividido, roto, repartido entre sus muchos intérpretes, desdoblado, disperso, el personaje sufre
todas las humillaciones y los avatares a que lo someten la escritura y la puesta en escena
contemporaneas. (1)

El teatro occidental presenta, para quien se aboque a analizar el concepto de
personaje, una instancia previa ineludible: el cuerpo del actor (2), su realidad
concreta. Si se entiende al intérprete como un ser humano “cuya practica cumple la
funcion de hacer signo” (3), debe también considerarse el desfase que dicho
proceso emite como resto. Es decir, siempre quedara un vestigio no semantizado,
correspondiente a la parte humana de ese signo devenido teatral. En este punto, se
articula la polaridad ausencia-presencia de su situacidn signica, moviéndose sobre
dos centros: “interviene en la ficcidon, y en ese sentido se refiere a un mas alla, a
una ausencia; desarrolla en escena (...) una actividad concreta en presencia de
otros seres humanos, actividad que pertenece al orden de la performance” (4). Si
bien esta doble condicion (signo-humano) se articula y se imbrica en el proceso de
produccidn y de recepcion de un texto espectacular, dependera de cada puesta en
escena el acento que se le dara a uno u otro polo.

En Bravo (2004), con direccién de Horacio Banega, sobre texto de Juan José
Saer, perteneciente a La Zona (1957-1960), el cuerpo en escena, en tanto hecho
semidtico orientado hacia la definicion de personaje, plantea una serie de
interrogantes que oscilarian entre la posicién especifica del actor y la del performer.
Teniendo en cuenta sus diferentes especificidades y tomandolas en sentido amplio,
el término performer es utilizado en tanto que éste “realiza siempre una proeza
vocal, gestual o instrumental, por oposicion a la interpretacién y a la representacion
mimética del papel por parte del actor”.

Pavis (5) define, en este caso puntual, el concepto de actor de manera

' Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid, Catedra, 1993; 85.

: En lo sucesivo, utilizaré el vocablo intérprete como equivalente de comediante.

: Anne Ubersfeld, La escuela del espectador, Madrid, Ediciones de la UADE 1998;170.
* Ubersfeld, ob. cit., 1998;171.

° Patrice Pavis Diccionario de teatro, Barcelona, Paidos 2003, 334.
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diversa a Ubersfeld, ya que lo toma desde la perspectiva especifica de un hacer
mimético, en oposicién a la perspectiva greimasciana, como vinculada a la accion,
mas que a una caracterizacién. Cerrando un poco mas la definiciéon, un performer
seria también aquel que ocupa la escena desde su nombre propio. El actor se
encontraria en una posicion contraria, ocultando su identidad real en la de su
personaje. Esta afirmacién conlleva una formulacién reciproca e intercambiable: a
un tipo de concepcién sobre el personaje, corresponde un tipo de interpretacion, y
viceversa. De hecho, la semiologia contemporanea, revela que el abordaje del
personaje desde una hermenéutica de la conciencia apoyada en la comunicacion
afectiva se corresponde con “el mito burgués de la persona absoluta” (6) y propone
en cambio una nocién de personaje orientada a los modos de produccion del
sentido, dentro de los cuales éste solo podria “aspirar a una unidad provisional” (7),
ligado y resignificado en la totalidad de los signos escénicos. Es justamente en este
sentido en que son orientadas las reflexiones de Brecht y su practica del efecto de
extrafacion. Cuando sostiene que “estamos tentados de proponer que el actor
recite del peor modo posible” (8) se refiere a la necesidad de evidenciar estos
procedimientos de raigambre, para suspender el encantamiento que genera el
zurcido ilusionista, tomando justamente al personaje como el punto de unién de las
demas estructuras. Cuando reflexiona acerca del hombre vivo, sostiene que “es
evidente que la representacion debe hacerlo visible y ello puede ocurrir si esta
contradiccion en el personaje es representada” (9). De esta posicion al

pronunciamiento del nombre propio en escena hay solo un paso.

El personaje como produccion.

A partir de pensar los movimientos sefialados, son inevitables las
modificaciones en los modos de concebir el uso del cuerpo en escena. Se tratara
entonces de un intérprete que conoce su rol en la totalidad significante y por lo
tanto no resolverd su labor en el aislamiento de una psicologia monolitica. El
personaje, como resultado de este trabajo, sera entendido como produccién, ya no

como sustancia.

6 Ubersfeld ob. cit., 1993; 90.

7 Ubersfeld, ob. cit. 1993; 90.

8 Bertolt Brecht , Breviario de Estética Teatral, Buenos Aires, Editorial La Rosa Blindada 1963; 30.
9 Brecht, ob. cit. 1963: 37.
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Tomando este punto de partida, puede sefialarse que en la puesta en escena
de Bravo, los personajes no son representados miméticamente, ni son
interpretados con la voluntad de generar una ilusidon que trueque una presencia (la
del cuerpo del actor) por otra (la del personaje ficticio). Toda la representacion gira
en torno de este limite, en la permanente interaccién de personajes unas veces
actualizados (sd6lo en parte e interrumpidamente) y otras sélo evocados a través del
texto. Es desde este aspecto que puede homologarse a personajes como Atilio o
Bravo, en cuyo nombre dos actores toman la palabra, y a La Blanca, personaje que
sélo es descrito por las narradoras, pero que, sin embargo, resulta central para el
desarrollo de la trama. La circunstancia de que no aparezca en acto es uno de los
modos a través del cual la puesta en escena articula la independencia de los signos
textuales con respecto a los signos de la representacion. Pero no es el Unico: las
descripciones fisicas, de caracter, etc., que son dichas acerca de los personajes
masculinos (que si tienen representacién escénica) no coinciden necesariamente
con el tipo fisico concreto de los actores ni con las acciones que éstos realizan. Para
tomar un ejemplo, la descripcion del personaje de Bravo, que se enuncia en el
texto, se contrapone a la del actor: “macizo y pequefio, el pelo brillante y mojado
(...) las manos semicubiertas y anifladas por las mangas anchas”. Este “desfase
entre las imagenes textuales y los signos de la representacion puede (...) perturbar
o embrollar el sentido convenido, promover un nuevo sentido” (10). Y a su vez, en
el caso especifico de la obra, a la par que enfatiza la concepcién del personaje como
un elemento mas del discurso escénico, no auténomo, funciona como neutralizador

del efecto realidad, del efecto de mimesis con respecto al referente.

El personaje como elemento retorico.

Para apuntalar esta posicion, resultan utiles los conceptos desarrollados por
Ubersfeld en torno a la nocion de lexema, concepto que aplica al personaje por
considerarlo integrado en un discurso, “donde funciona como elemento retérico”
(11). A partir de esta asimilacién, resulta posible entenderlo ya sea

metonimicamente, como metafora o como oximoron.

10 Ubersfeld, ob. cit., 1993; 98.
11 Ubersfeld, ob. cit. 1993; 94.
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Para tomar un primer ejemplo de metonimia, puede mencionarse a Atilio con
respecto al resto de los otros (“Los otros no prestaban atencidon y permanecieron
alrededor de la mesa como habian estado desde el principio” o “Los otros apenas si
se sacudieron en sus sillas”, se dice en Bravo). Los personajes, que juegan al truco,
son mencionados reiteradas veces, pero jamas corporizados. De este modo, Atilio
puede tomarse como la sinécdoque, la parte por el todo del resto de los malevos.
Bravo funciona a su vez metonimicamente en tanto la parte de la pareja que se
deja ver. El par que compone con Atilio es permanentemente actualizado en
escena, mientas que el que compone con La Blanca, nunca es representado. Del
mismo modo, las ropas que visten las narradoras mujeres, de impecable blanco,
podrian estar también funcionando metonimicamente con respecto a La Blanca.
Resulta en cambio mas arriesgado afirmar que se trate de un uso metaférico, ya
gue la homologacion entre “blanco” y “puro” o “inocente” probablemente atribuible
a la mujer, no aparece ampliamente justificado por la puesta en escena.

Cuando la autora especifica el concepto de oximoron, definiéndolo como “la
coexistencia en un mismo lugar del discurso de categorias contradictorias” vy
sosteniendo que “el personaje puede ser una especie de oximoron viviente, el lugar
de la tensién dramatica por excelencia” (12), orienta su aplicacion a segmentos
significantes en que puedan producirse la coalicién metaférica de dos ordenes
inversos. En Bravo, la rectitud en la composicion de los gestos de Atilio, su modo
seco y severo de pronunciar las palabras dirigidas a Bravo, forma una unién
contrapuesta con la manifestacién de sus pensamientos finales sobre la partida de
la pareja (*O a lo mejor es el propio Bravo el que tiene razén y mi preocupacion y
mi carifo no son mas que un pretexto para que no se escape de mi vigilancia y mi
dominio” [Bravo]).

Si “en el andlisis retérico del personaje hace su aparicion la relacion al
referente” (13), lo que resulta de estos ejemplos, a partir de la equiparacién del
personaje a un lexema, es su utilizacidn especifica en la obra: las figuras que
derivan de estos procedimientos alejan a la representacidn de la copia mimética del
referente. En algunos casos, pueden implicar sintesis, en otros estilizaciones, pero

prima la tendencia hacia un alejamiento del calco referencial.

" Ubersfeld, ob. cit. 1993; 95.
3
" Ubersfeld, ob. cit., 1993; 95.
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Entre el actor y el performer o “Esto es Bravo de Juan José Saer”.

A partir de lo sefialado, y retomando las denominaciones de “actor” y
“performer”, puede sostenerse que en la obra Bravo, esa oscilacion entre un
concepto y otro, estda asentada justamente en la mencionada distancia mimética
con respecto al referente. Si bien “la situacién del comediante es siempre ambigua:
a la vez que esta en la ficcion, de la que es un elemento, esta afuera, ya que
también es su enunciador” (14), lo que se observa en la obra es el hincapié en la
paradoja, mas que la decision de un borramiento. Los actores reales no interpretan
introspectivamente a los personajes, sino que parecen mas bien codificar las
emociones, explicitando las marcas fisicas a partir de traducirlas a la utilizacién
concreta del cuerpo. Tomando un ejemplo, en uno de los momentos de mayor
tension del relato, cuando Bravo decide ponerse firme en relacion al pedido de
llevarse a La Blanca, el actor que lo tiene a su cargo realiza una accién codificada
con los pufios que remite no solo a la furia, bronca etc. sino a todo tipo de
situaciones ligadas al enfrentamiento. Sin embargo, el gesto no se desarrolla,
presentando un grado de sintesis y de parcialidad no atribuibles a un movimiento
mimético. Siguiendo este tipo de rupturas, los intérpretes pueden presentar
repentinos “abandonos” de sus personajes y del universo ficcional del relato para
intervenir la escena con textos que corresponderian a la primera persona del actor
real. El ejemplo mas representativo en este sentido es el del actor que, abandonado
su personaje de Atilio, le aconseja a su compafiero, con un tono absolutamente

coloquial, que actie “como Alfredo Alcén”.
Los vectores y la pragmatica del juego corporal.

Prosiguiendo en este sentido, sefialando las propuestas que evidencian y
ponen por delante los signos de la representacidon y quiebran voluntariamente la
fachada ilusionista, puede resultar productiva la consideracion de la teoria de la
vectorizacién, ya que ademas permite la posibilidad de realizar cruces entre los

trabajo gestual, vocal y semantico del actor varios grandes tipos de vectores.

" Ubersfeld, ob. cit. ,1998; 173.
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El vector se define como una fuerza y un desplazamiento desde un
determinado origen hacia un punto de aplicacion” (is). En la obra Bravo, pueden
considerarse como vector acumulador, “los pufos” ya mencionados, ya que
condensan en ese gesto varios elementos descritos en el texto y expresados en los
rostros de los intérpretes, referidos a la tension, la expectativa, el valor, el
desencadenamiento del conflicto, etc. A su vez, como vector embrague, puede
pensarse el uso metafdérico de los pafiuelos rojos sobre el final de la pieza; el gesto
de quitarselos, puede corresponderse con la serie de ideas tales como: fin del
relato, fin del amor, fin de la amistad, etc.

Resulta un tanto ambivalente, en cambio, el estatuto de los diversos bailes,
ya que podrian entenderse tanto como vectores conectores (enlazan las distintas
secuencias narrativas) o como secantes (si se toman estrictamente como rupturas
del ritmo narrativo).

Otros de los focos de analisis que propone Pavis se centra en lo que él

|II

denomina “pragmatica del juego corporal” y la determinacion de sus siete
operadores.

En cuanto a la iconicidad, el extrafiamiento esta dado por la equiparacion de
actitudes, tonos de voz, tipos de movimientos y de vestuario de los hombres y de
las mujeres respectivamente. La representacion trabaja con el emparejamiento de
las particularidades, al punto que puede pensarse en grupos como “lo masculino” y
“lo femenino”. En este proceder, los personajes pierden las caracteristicas de
individuacion dadas por el texto y se alinean dentro de una misma paleta iconica.

En lo tocante a la orientacion de los lados corporales, se observa una
predominancia del frente, exagerandose el caracter representativo y a su vez,
haciendo hincapié en la interpelacion al publico, especialmente por parte de las
narradoras.

Las posturas y los desplazamientos, estan regidos por el patrén de la
verticalidad; no presentan variantes en cuanto a las dindmicas de la gravedad
corporal y evidencian un deliberado caracter de mostracion.

Las actitudes, presentan caracteristicas similares a la iconicidad; todos los
intérpretes resultan homologados por una rectitud y un énfasis privativo de la

puesta en escena y no del personaje en particular.

' Patrice Pavis, El analisis de los espectaculos, Barcelona, Paidés 2000; 77.
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Las mimicas, en tanto expresividad visible del cuerpo, también tienen el
rasgo de la exterioridad: cuando surge el relato de una situacién irénica (Atilio le
dice a Bravo: “¢Por qué no escribis un tango con todo eso?”), los intérpretes
estallan en una risa que interrumpen coreograficamente.

La vocalidad, es decir, la expresion audible del cuerpo, tampoco presenta
rasgos particulares de cada personaje. Tal vez solo pueda sefialarse el hecho de
que los hombres tengan cierto tono malevo o compadrito en el modo en que

pronuncian determinados textos.

El personaje como narrador y su aspecto comunicacional.

Otro de los procedimientos que cobran importancia en Bravo, no solo por su
caracter estructural para la puesta, sino por su deliberada utilizacion como quiebre
con respecto al realismo, es la apelacion a las formas de la narracién oral (16),
llevadas adelante principalmente por las intérpretes femeninas. Si bien
eventualmente pueden asumir un parlamento de personaje en primera persona
(una de las narradoras dice en primera persona la frase “tarde o temprano tenia
gue venir a decirtelo” correspondiente al personaje de La Chola, mientras lleva a
cabo una accién -abrazar a Atilio- adjudicable a dicho personaje), su funcion
cardinal es la enunciacion de la fabula. Toman a su cargo el relato de la misma vy,
como consecuencia, devienen en portavoces directos del discurso del autor. En este
punto, se produce en la obra una particularidad con respecto al modelo que podria
denominarse mas tipico de la narracion oral: las actrices-narradoras no abandonan
completamente una actitud “de personaje”, ni colocan entre paréntesis su “yo-
intérprete”. Podria pensarse que el verdadero personaje que componen es el de
“narradoras del cuento de Saer”. Cuando por oposicion a un narrador, Ana Maria
Bovo sostiene que “los actores tienen, a veces, mucha conciencia de su presencia

escénica (...) enfatizan sus dones y habilidades” (17), se refiere a una concepcién del

16 “Las diferencias fundamentales entre la narracion popular tradicional y esta nueva tendencia,
frecuentemente denominada neonarracion, se basan en el paso de la memoria colectiva a la creacién de
autor (...) y de la transmisién multiforme al espectaculo de recepcion colectiva, concebido como puesta
en escena” (Beatriz Trastoy, Teatro autobiografico, Buenos Aires, Editorial Nueva Generacién 2002; 178)
17 Ana Maria Bovo Narrar, oficio Trémulo, Buenos Aires, Editorial Atuel 2002; 16.
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una concepcién del narrador como médium de un protagonismo que sucede en un
mas alla de la escena, es decir en la historia narrada. En Bravo, este punto no es
tomado al pie de la letra, ya que las intérpretes-narradoras no asumen su lugar en
la escena ni desde la alternancia con la interpretacién de personajes, ni desde el
modelo de las narradoras espontaneas (1s). Lo que se observa en cambio, es una
instancia de presentacion, similar a al que se verifica en los espectaculos de
narracion oral escénica, que acentula la autorreferencialidad, el aspecto productivo,
en tanto privilegia el cuerpo del artista convertido en sujeto-objeto (ya no en
personaje)(19).

Desde ya, estas diferencias no son tajantes en términos de la construccion
global del sentido, ya que “la frontera entre narracién y accion dramatica resulta a
veces muy dificil de trazar, dado que la enunciacién del narrador esta vinculada al
escenario por el mismo hecho de estar siempre, mas o menos dramatizada” (20). Lo
que si es importante destacar, es que la convivencia en la obra de ambos estatutos,
se dirige en el sentido ya descrito: apartarse de la imitacidén realista de la accién o
del caracter, evitando los intentos de interiorizar, justificar o psicologizar las marcas
fisicas de los personajes.

También puede mencionarse como procedimiento del teatro oral, la
interpelacion al publico, la decisién de “incorporar al otro” (21) en una situacién en la

w

que el intérprete se colocarian como intermediario (22). Asumiendo que “el
teatrocuento supone una relacién directa del emisor con el receptor” (23), el acento
en el aspecto comunicacional resulta por lo tanto relevante. En este modo de
trabajar la relacion con la instancia receptiva, la mirada cumple un rol central. La
mirada del narrador, capta de algin modo la atencidn del espectador para asi poder
transportarlo a lo largo de las imagenes textuales. En su cambio de cddigo, el texto
escrito asume una nueva corporalidad para la escena, tomando prestada la del

narrador que lo asume a su cargo. “A través de esta sutil connivencia, la mirada

' Concepto extraido del libro de Bovo, ob. cit., 2002.
20

Pavis, ob. cit., 2003; 310.
*'Bovo, ob cit. 2002; 27.

22 , R )
“El narrador es un intermediario. Como dice Platon, el entusiasmo lo atraviesa, pero no le es
constitutivo” (Bovo, ob. cit., 2002; 124).

* Ubersfeld, ob. cit., 1998; 192.
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interior del espectador opera como un foco seguidor que ilumina espacios,
personajes y situaciones de la escena imaginaria” (24

Cuando Ubersfeld menciona al comediante brechtiano y su actitud separada
con respecto al personaje, resalta que “no es solo para mostrarlo en su situacién
(como intérprete) sino para decir al mismo tiempo (...) yo estoy y no estoy ahi
donde ustedes me ven” (25). Ese modo especifico de convocatoria a la recepcién,
tiene estrechos puntos de contacto con la “ideologia” del performer. No cierra la
brecha entre las dos imagenes (intérprete-personaje), sino que la exhibe en pos de
ampliar el acto comunicativo propio del convivio escénico. Siguiendo este
razonamiento, no debe resultar extrafio que en la funcién despedida de Bravo, la
intérprete que tiene a su cargo la presentacién de la obra (“Esto es Bravo, de Juan

José Saer”) enuncie al publico los agradecimientos y las dedicatorias.

*Trastoy, ob. cit., 2002; 210.
2
* Ubersfeld, ob. cit., 1998; 237.



