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RESUMEN

Estas pdginas proponen una sistematizacién posible de las didascalias del texto
teatral en tanto huella de las maltiples subjetividades implicadas en los procesos
de escritura y lectura, dramaturgia y puesta en escena. En ellas se describen cua-
tro grandes modulaciones dramaturgicas (didascalias narrativas, denegatorias,
poéticas y de puesta en escena) asi como distintas figuras de la lectura, que se
manifiestan en la escritura didascdlica (lectura especializada, no-especializada,
contextual o integral, poética, entre otras). Se analiza, entonces, en qué medida
lo didascdlico expone de manera evidente no sélo diversas prefiguraciones de la
lectura sino también —y sobre todo— el cardcter suplementario e indeterminado
de la misma, pues cada una es, en su singularidad, una posibilidad entre otras de
aquello que siempre estd por hacerse.

Palabras clave: acontecimiento poético, dramaturgia, huella, interrupcion,
puesta en escena, subjetividades

ABSTRACT

These pages propose a possible systematisation of the didascalias of the theatrical text as
a trace of the multiple subjectivities involved in the processes of writing and reading,
dramaturgy and staging. Four main dramaturgical modulations are described in
them (narrative, negatory, poetic and staging didascalias) as well as different figures
of reading, that manifest themselves in the didascalic writing (specialised, non-
specialised, contextual or integral, poetic reading, among others). It is analysed, then,
to what extent the didascalic exposes in an evident way not only diverse prefigurations
of reading but also - and above all - the supplementary and indeterminate character
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of the same, since each one is, in its singularity, one possibility among others of that
which is always to be done.
Keywords: dramaturgy, interruption, poetic event, staging, subjectivities, trace

UNA APROXIMACION A LO DIDASCALICO

Las “Didascalias”, también llamadas acotaciones del autor, indicaciones o direc-
ciones escénicas provienen del griego S1dackaiia y referfan, en la antigua Grecia,
la “ensefanza” que un dramaturgo o algin responsable de la escena dirigia al
coro y a los actores acerca de la interpretacién de un ditirambo, comedia o trage-
dia. No obstante, el término se identifica especialmente con el registro oficial que
dejaba constancia del contexto del festival en el cual tenia lugar la representacién
dramdtica. Tanto Pavis (2011) como Rubén Szuchmacher (2002) sefialan que,
debido a que el autor era a menudo su propio director de escena y su propio
intérprete, las indicaciones sobre la manera de actuar resultaban inutiles, razén
por la cual no figuraban en el manuscrito. Por su parte, Pavis advierte que las
“didascalias” estaban “ausentes” en tanto que “indicaciones concretas” sobre el
modo de actuacioén, a tal punto que “no siempre se sabe a ciencia cierta quién dice
cada una de las réplicas” (2011, p. 130). Todas las “acotaciones” que encontramos
en las traducciones mds difundidas de las tragedias son adiciones posteriores a los
textos de Esquilo, Séfocles o Euripides. No obstante, la ausencia de ese tipo de
marcaciones en cuanto coordenadas espacio-temporales explicitas, las sefales de
la representacion, los “rastros de una puesta en escena implicita (...) estdn dentro
de los textos mismos de forma indirecta” (Szuchmacher, 2002, p. 48).

La ausencia de indicaciones escénicas tal y como las conocemos se sostiene en
el teatro latino antiguo, donde se inclufan didascalias formuladas como una breve
noticia sobre la obra y una lista de dramatis personae' (Pavis, 2011, p. 130). El
hecho de que las marcas espectaculares para que alguien pueda montar un texto
no fueran entonces necesarias, recuerda que esos textos no estaban destinados a la
lectura. No obstante, identificamos en el coro trdgico el antecedente mds préximo
de lo que la historia del teatro conoce como “didascalias” (ya no esas notas que es
posible que hoy aparezcan en la primera pagina de un dramatis personae, catalogos,
memorias de festivales y programas de mano). Si bien la pulsién didascélica puede
registrarse también en didlogos o monélogos —sea en la modalidad de “hipétesis

' Esta férmula latina refiere la lista de ‘personajes (0 mdscaras) del drama’ que figuraba al

principio de las obras en las antiguas ediciones de los textos (Pavis, 2011, p. 147).
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de representacion” (ligada a lo escénico), o en su caricter narrativo y/o descriptivo
(ligado a la ficcién y donde la palabra pretende reducir su distancia respecto del
mundo perceptible)—, el coro resulta la figura mas préxima de lo didascélico. Esto
se debe principalmente a que, como las didascalias, el coro interrumpe el didlogo
trigico y se constituye en el entre de la escena y el espacio de la no-ficcién, por me-
dio de una voz impersonal, colectiva y desubjetivada, en la que predomina el tono
narrativo, autorreflexivo y denegatorio (consciente del especticulo). Este caricter
didascélico del coro que se identifica con la figura de la pardbasis® se ausenta en el
teatro posterior, pero reemerge con todas sus potencialidades poéticas, descriptivas
y narrativas; en resumen, con una notable plasticidad, en diversas dramaturgias
contemporaneas.

Las didascalias y sus marcas gréficas en los textos tal como las conocemos se
manifiestan sobre todo y con mayor frecuencia desde fines del siglo xviir y a
lo largo del siglo x1x, en relacion con diversos fenémenos de indole filolégica,
histérica, socioldgica, antropoldgica, de las transformaciones de la escena y las
tradiciones dramattirgicas, entre otros. Es posible advertir la ausencia o escasa
presencia de didascalias y signos didascalicos en la concepcién de la teatralidad
medieval. El teatro espafiol en transicién hacia el Renacimiento ya registra mar-
cas de entrada o salida de personajes, y otras mds préximas a lo que llamaremos
“didascalias-comentario” (marcas de lugar, tiempo y/o accién, y otro tipo de
contextualizaciones). Tanto en el teatro del Siglo de Oro como en el teatro isabe-
lino persiste la dificultad para dilucidar con certeza si las didascalias pertenecen
a los textos originales, son intervenciones de copistas y editores posteriores, o si
se trata de la practica contempordnea de los autores de companias que agregan
anotaciones de puesta en escena. El clasicismo francés, que también suscita esta
clase de debate, agrega el problema de la divergencia entre las dramaturgias,
las preceptivas del periodo y los usos que cada autor hace de las didascalias. Es
posible corroborar que las didascalias en textos del teatro neocldsico espanol del
siglo xvin y del iluminismo francés fueron escritas por los dramaturgos, y estdn

2 Esta nocién formulada por Rubén Szuchmacher se define como la presuncién de la

materialidad del hecho escénico, inscripta en marcas dramattirgicas que remiten “directa
o indirectamente a los sistemas de produccién teatral particulares de los momentos de
la escritura™ la organizacion temporal (actos, cuadros), el planteo sonoro, la cantidad de
personajes presentes en cada escena, la concepcién del espacio o las formas del lenguaje

propiamente dicho, el publico que supone y postula (2015, p. 74-76).

Figura retérica que indica la accién de atravesar, el tropo de la desviacion, la transgresion; el
término se empleaba para denominar el momento de la comedia griega en el que los actores
salfan, el coro se adelantaba y dialogaba con el publico.
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atravesadas por el impacto de las renovaciones en arquitectura y puesta en escena
con el surgimiento del teatro a la italiana. A medida que la escena fue ganando
independencia de los textos, el hiato entre escena y textos se hizo mdas profundo,
y las didascalias se volvieron mds significativas en cuanto a presencia, cantidad,
extensién y emergencia de diversas modalidades.

Eso que identificamos como huella de lo didascilico en el coro griego y que
reaparece en el teatro del siglo xv11 (isabelino, jacobino y barroco), la “digresién
poética’, la reflexién sobre lo teatral, la interrupcién de una exterioridad, la
apertura de un “entre” del espacio de ficcién (la escena) y no-ficcion (el piblico)
al interior del didlogo, se sitiia, en el drama moderno, especificamente en las
didascalias. Si bien algunas emergencias en textos posteriores al Siglo de Oro
dan cuenta de la identificacién de las didascalias con el principio de autoridad,
especialmente en el siglo X1x, el teatro descubre alli una fisura por donde se fuga
la disolucién de las marcas de autoridad, la desposesién de la experiencia poética
y la discontinuidad respecto de la escena.

Es a partir del teatro del siglo xx, especialmente con las vanguardias, y con el
“teatro posdramdtico” mds tarde, cuando se puede ver en su mdxima expresion el
cruce de modulaciones de lo didascélico, atravesado ademds por las nuevas tecno-
logfas de la escena y las l6gicas de produccién. Estas dramaturgias de posguerra
ponen en cuestién la vieja concepcién de sujeto cartesiano y de lenguaje como
instrumento de comunicacién, y dramatizan, en cambio, la desubjetivacién y el
malentendido. Los dramaturgos advierten la plasticidad de las didascalias en este
sentido, puesto que la indeterminacién que las caracteriza no exige una voz consis-
tente ni estable (ni la voz del dramaturgo, ni del director, ni de un personaje), sino
que habilita un campo creativo quizd mds experimental que el del didlogo teatral.
En estas escrituras se manifiesta entonces el cardcter restante de lo didascélico: el
fracaso de la representacion por medio de la palabra, la imposible reunién de las
palabras y las cosas, y la inevitable falta de control sobre la escena y la interpreta-
cién. En lineas generales, las didascalias tratan de salvar esa distancia, colmar el
vacio y controlar o capturar algo de la singularidad del especticulo, a la vez que
murmuran la pérdida del sentido, del sujeto, en el silencio de la escritura.

En indagaciones previas (Conde, 2022 y 2023) he intentado delimitar y ana-
lizar las didascalias a partir de una revisién que procura explicar el trayecto del
fenémeno en cuanto a la presencia que persiste interrumpida e intermitente en
la historia del teatro. Dicho recorrido revel6 que el problema amerita un estudio
que considere no solo su cardcter técnico, textual, sino también y sobre todo que
lo entienda como un sitio de la experiencia teatral, cuyo espesor poético-retdrico,
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antropoldgico, acontecimental, convoca una interrogacién especificamente ted-
rica, ademds de critica e histérica. Siguiendo esta linea de andlisis, el presente
articulo se inserta entonces en el marco del estudio de las didascalias respecto al
anudamiento de algunas de las principales constantes del pensamiento contempo-
rineo acerca del lenguaje y la subjetividad. Esto supone, en principio, que nuestra
lectura poética de lo didascdlico intenta poner de manifiesto que esta figura del
texto dramdtico no representa una clase de significante que se asocia de manera
arbitraria o convencional a ciertos significados constantes y tipificables, mucho
menos a un sujeto de la enunciacién ni a la experiencia féctica de la escena, sino
que acontece en tanto efecto contingente de significacion. Luego, partimos de la
hipétesis de que lo didascilico constituye una clase de interrupcién (Blanchot,
2008) a partir de dos tipos de “entre™ entre el texto y la puesta en escena y como
interrupcién intratextual que corta el curso del texto dramdtico. De este modo,
mds que como signos estables, lo didascélico puede estudiarse en tanto huella
del acontecimiento teatral, cuando los textos se fijan luego de ser trabajados en
escena y son resultado de la investigacién en la practica, o cuando son potenciales
espectdculos; una huella del hiato entre palabra y acto, dramaturgia y puesta en
escena y, sobre todo, lo que senala que esa relacién no es complementaria ni im-
prescindible sino inminente y suplementaria. Las didascalias pueden no aparecer
en un texto dramdtico (es el mencionado caso del teatro griego), o presentarse en
él pero no necesariamente para indicar algo y “pasar” a la escena.

En este sentido, como lo hemos desarrollado en otras intervenciones (Conde,
2022), tomamos distancia de las teorfas canénicas del texto dramdtico —de en-
foque predominantemente lingiiistico—, asi como de ciertas ideas instaladas en
la propia prictica dramatiirgica y escénica, que entienden las didascalias como
escritura secundaria, marginal e incidental respecto del didlogo, que guarda no
obstante, las “claves” de lectura de la obra, las instrucciones para su representacién
y, a menudo, la intencién o la subjetividad del dramaturgo en tanto “acotacion”,
“indicacién” o “direccidén” escrita para ser ejecutada en la puesta en escena. Ade-
més de los problemas relativos a la subjetividad que exponemos mds adelante,
dicha idea suele desatender la divergencia del texto escrito en tanto lenguaje
respecto de los sistemas expresivos que intervienen en el acontecimiento escénico.
Es preciso considerar que lo didascdlico no serd —como los didlogos— vocalizado,
sino interpretado por directores, escendgrafos y otros involucrados, que —en todo
caso, y no siempre, y nunca igual— lo transfigurardn o traspondrdn a partir de
decisiones de tipo visual, de movimiento, sonido, etc.; en resumen, no aparecerd
en escena expresado por medio del lenguaje, sino que su materialidad y soportes
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serdn otros muy diferentes que los de la palabra. Por este motivo, a pesar de la
progresiva consolidacién del principio de autoridad en el texto dramdtico, las
didascalias siguen siendo pasibles de ser interpretadas, agregadas, modificadas,
eliminadas por companias, editores, traductores y, muchas veces, por los propios
autores, en mayor medida que las intervenciones que se registran en el resto del
texto dramadtico.

Proponemos entonces que los textos contienen las modulaciones de la huella
didascdlica en el sentido escénico —como registro del proceso, palimpsesto de pro-
yecciones y deseos—, en primer lugar; en tanto a manifestacion del cruce de siste-
mas expresivos o del intento (fracasado) de traduccién de distintas materialidades
por medio del lenguaje, en una segunda instancia; y, en tercer término, como
la huella de las transformaciones del teatro, sus técnicas, tecnologias, sistemas
de produccién, espacios y publicos, ademds del impacto de otras emergencias
culturales. Aqui nos ocupamos especificamente de una cuarta variable: la huella
de la configuracién de subjetividades, asi como de las tensiones entre el deseo
de presencia del “autor” —la necesidad de encontrar su voz, su directiva, en las
didascalias—, el control que intenta efectuar el dramaturgo sobre la interpretacién
y la inminente experimentacién de un estado de pérdida ante esta escritura que
no subird a escena y serd acaso (y apenas) leida. Retomamos de este modo la
pregunta por quién habla en las didascalias en el marco de una reflexién sobre la
experiencia poética, el lenguaje y la subjetividad.

“Subjetivacién” y “desubjetivacién”, la separacion originaria que tiene lugar en
la constitucién de toda subjetividad, siguiendo las reflexiones del filésofo Gior-
gio Agamben (2000), serdn ,en nuestra lectura, diferentes modulaciones de la
inscripcién didascélica en tanto a la experiencia poética. Si bien no discutiremos
extensamente tales reflexiones en el marco de este articulo, no queremos dejar de
senalar que las implicancias filoséficas, criticas y metodoldgicas de los conceptos
de “desubjetivacién” y “alienacién” en escritos de este autor, asi como de ciertos
énfasis tedricos afines en intervenciones de Roland Barthes —el de la “impersona-
lidad” del lenguaje y la “muerte del autor” (2013 y 2015)— y de Maurice Blanchot
—el de “la voz narrativa”, “el afuera” y “la desobra” (1992 y 2008)—, presentan una
salida posible respecto de los modos “fenomenologicistas™ de leer el teatro, que

* Los términos “fenomenologicismo” o “fenomenologicista” nos permiten distinguir esa

clase de correlacién o lectura fenomenologicista —que coincide en gran parte con lo que
Paul de Man revisa a propdsito de los estudios literarios bajo los conceptos de “pheno-
menal” y “phenomenalism” (1990)— respecto de la “fenomenologia” propiamente dicha
(la fenomenologfa de la percepcién merleau-pontiana, por mencionar una linea especifica
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intentan tranquilizar su impulso hermenéutico de fijar y controlar el sentido bajo
la ilusién de la existencia de una relacién recuperable y/o consensuable entre las
palabras y las cosas, la escritura y la voz, la obra y el nombre propio.

;Quién habla en las didascalias?

Como han sabido reflexionar la filosoffa, la teorfa y la critica literaria, la expe-
riencia poética es una experiencia desubjetivante para quienes escriben y para
quienes leen, una dislocacién producida por la propia irrupcién del aconteci-
miento poético, un impulso que resta respecto del sujeto, la lengua y la cultura
(Dalmaroni, 2011). En tanto a la condicién del acontecimiento, el poema efecttia
una interrupcién que corta el conjunto estabilizado de las representaciones, los
saberes y los lenguajes; se sustrae a cualquier idea de unidad y de totalidad, a lo
decidible, lo consistente, lo nombrable (Badiou, 2003). Lo didascélico se produce
e inscribe en esa clase de hiato: nombra lo que queda fuera de escena, el resto, el
rastro fantasmdtico o el deseo de escena.

En los estudios mds tradicionales del teatro se suele analizar la “polifonia”
de los textos, retomando los aportes de Bajtin (1989, 1990, y 1999) acerca del
cardcter dialégico del lenguaje —especialmente las nociones de “carnaval”, la
tergiversacién de roles, las mdscaras— asociado con frecuencia a las voces de los
personajes o figuras que hablan y accionan. Es menos probable, en cambio,
encontrar la pregunta por la singularidad de la experiencia poética y los procesos
de desubjetivacién (y de resubjetivacién, en la que el sujeto re-¢jecuta su condi-
cién subjetiva) (Agamben, 2000) que se juegan en el “entre” de esas voces que
dialogan. Partiendo de esta interrogante, observamos que la impersonalidad de
la tercera persona (o no-persona) que suele enunciar las didascalias expresa, entre
otros aspectos, que quien habla alli no es ni mds ni menos que la propia escritura.

Para especificar esta tltima observacién puede resultar productivo detenerse
brevemente en la obra dramadtica La estupidez (2003) de Rafael Spregelburd. En
ella se dispone el texto en dos columnas para contar escenas simultdneas: una
que el espectador ve y escucha, otra que no ve y “es realmente inaudible” (p. 162).
Ademis de las didascalias que especifican el sistema de estos textos dichos en si-
multdneo —cruzados, superpuestos, en contrapunto—, el diseno grafico de colum-
nas, notas a pie de pdgina y cambios tipogrificos comporta en si un mecanismo
didascdlico. Asi, con la lectura de lo didascélico en La estupidez, como también

que resulta afin a nuestro enfoque del problema). Reservamos “fenomenologia”, en todo
caso, para nombrar el enfoque sobre la dimensién fenomenolégica que aqui se adopta: una
fenomenologfa analitica del aparecer y del sintoma didascdlico en los textos y las lecturas.
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en Bizarra (2003), Spam (2013) y otras obras del mismo autor, es posible reflexio-
nar sobre lo que ocurre en el “entre” de la escritura, la lectura, y la realizacién
escénica. Son particularmente representativos de este “entre”, los mencionados
sistemas de lectura y “expectacién” que plantean las didascalias y estos mecanis-
mos didascilicos que exceden o desbordan las didascalias propiamente dichas;
orden aleatorio de escenas, escenas simultdneas en espacios distintos escritos a
dos columnas, que interrumpen el eje sintagmadtico y sucesivo de la escritura al
diagramar un texto para ser leido de manera vertical y horizontal a la vez, por
mencionar algunos.

Se observa algo que el propio Spregelburd expresard en no pocas intervencio-
nes y producciones: el problema de la desconfianza en el lenguaje, que se puede
advertir ademads en didascalias modalizadas por una voz que pone en duda lo que
describe, contra todo intento por leerlas como indicacién o aclaracién. La doble
columna no solo permite ver a partir del plano grifico un procedimiento que,
se supone, se verd en escena en términos de acciones simultdneas, sino también
remite a la idea de traduccién a partir del sistema de disposicién caracteristico de
los textos bilingties. Lo didascélico sefiala asi la différance’ propia de la escritura,
eso que solo se ve en la escritura y no se percibe en la palabra dicha. La modalidad
se complejiza ademds porque, deciamos, muchas de esas réplicas simultdneas uni-
camente se leen; es decir, que no estdn escritas para que sean proferidas con un
alcance que sobrepase los limites de la escena (el espectador, en principio, no las
escucha). Eso se marca tipogrédficamente con un tamano de letra menor al resto
del texto: lo didascélico reside en esa marca tipogréfica que significa el murmullo,
lo inaudible, lo que queda fuera de la percepcién y del sentido, en resumen, la
pérdida, y lo distingue del texto audible.

Asimismo, es notable el registro poético singular de sus didascalias, que no
se corresponde con la voz de un personaje, ni la del autor o director, sino que la
resonancia del nombre propio en la triple funcién de Spregelburd autor, director
e intérprete, se desubjetiva en una voz performdtica, literaria, impersonal, que
incluye todas estas subjetividades a la vez. En su modulacién denegatoria se
evidencia ademds la presencia del espectador, no sélo para revelar el artificio en
términos estéticos sino también y, sobre todo, para poner en crisis la diferencia de
la realidad con la ficcién al senalar la divergencia o casilla vacia entre el significan-
te y el significado, las palabras y las cosas.

> Nos referimos a la nocién que Jaques Derrida problematiza en ensayos como La escritura y

la diferencia (1967) y De la Gramatologia (1967).
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En las didascalias de estas obras aparecen entramados la inscripcién del silen-
cio, la musicalidad, el criterio de seleccién y disposicién de lo que serd dicho y no
dicho en el espectéculo, con la presencia de las tecnologias de la escena contempo-
rinea y sus sistemas de produccién, de tal manera que ponen en evidencia que la
presencia/ausencia de lo que (no) sube a escena, lo didascilico, excede ese espacio
limitado de la “acotacién” y se ofrece como un terreno siempre permeable a la ex-
perimentacién. Mds adelante recuperaremos la preocupacion de este dramaturgo
por la incapturabilidad del espectdculo y la potencial pérdida del sentido de las
didascalias, a la vez que la confianza que deposita en esa inscripcién para dejar
algtn rastro de la puesta en escena. Al inicio de La Estupidez se lee un fragmento
que puede interpretarse como un paratexto, una breve nota preliminar del autor
que, no obstante, presenta muchos rasgos en comun con las didascalias del resto
del texto (las cuales no figuran en primera persona singular sino en tercera y
primera plural):

La accién transcurre en diversos moteles de ruta, en las cercanias de Las Vegas. Nétese que
digo “motel” y no “hotel”, sin saber bien cudl es la diferencia, pero entiendo que en algin
momento comprenderé que allf estd la clave. Si bien el motel puede cambiar de una escena
a otra, la habitacién que veremos es siempre la misma [...] Para simplificar la lectura de
esta obra, podemos convenir que —a grandes rasgos— se cuentan en ella, al mismo tiempo,
cinco historias entrelazadas. Por ello, he titulado las escenas de acuerdo al “mundo” al que

pertenecen [...]. (Spregelburd, 2016, p. 29)

Se puede leer aqui la primera persona de un dramaturgo-director en un formato
mds o menos préximo a los argumentos medievales de cardcter narrativo que apa-
recfan al principio de los textos dramiticos; o a las extensas y narrativas didascalias
del teatro alemdn y del naturalismo norteamericano. Ademds de la narratividad,
se registran marcas de puesta en escena que, junto con esa primera persona, se ven
desestabilizadas por el cuestionamiento de la idea de presencia en si, la incertidum-
bre y la suposicién. Por otro lado, se afirma alli que estas “aclaraciones” estdn para
facilitar la lectura; de esto se deduce que no se trata meramente de instrucciones
para un montaje, sino que se observa la lectura de si (este dramaturgo-director que
se escribe y lee a si mismo), la interrupcién de otras voces (lectores, espectadores:
“la habitacién que veremos”) y el diferimiento de tiempos divergentes. El “grado
cero” de las didascalias (el caracteristico presente indicativo en tercera persona) se
enrarece aqui con un presente-futuro encargado de constatar que “yo es otro” (“en
algin momento comprenderé que...”). Este desfase —de tiempo y subjetividad—
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que existe entre texto y lecturas, lecturas contempordneas y futuras, asi como el
diferimiento en la lectura de un autor que dirige sus propias obras, es asumido por
lo didascdlico como la no coincidencia del “yo”.

Si, como sefala Barthes (1994), el pronombre “él”, o la no-persona, nunca
refleja la instancia del discurso, sino que se sitda fuera de ella, marcada por la au-
sencia de lo que hacen especificamente “yo” y “tti”, ;qué supone entonces afirmar
que la no-persona que dice el poema estd marcada por la ausencia, el afuera y
la desubjetivacién? En el ensayo La conversacion infinita (2008), Blanchot sos-
tiene que la “voz narrativa” es el pasaje del “yo” a un “él” incaracterizable, y ese
pronombre es un acontecimiento indeterminable e irrecuperable: ni una tercera
persona, ni un impersonal, ni un sujeto en general sino aquello que “destituye al
sujeto’, la intrusién de lo Otro sin transitividad (p. 489). Blanchot observa que en
la literatura de Kafka la tercera persona muestra lo indeterminado de lo real y que
a través de ella se introduce el “afuera” de la obra misma, la “distancia infinita”
entre la voz que narra y lo narrado, sin eliminar las personas gramaticales sino
ajenizéndolas, ausentdndolas, exteriorizdndolas de si. Asf afirma que el cardcter
esencial del relato consiste en que “alguien habla por detris”, es decir, que el
centro de ese circulo a partir del cual se organiza el relato —que neutraliza la vida
y se relaciona con ella de manera neutra— estd detrds de él, y eso se constituye
como el “afuera”. Lo que mide esa distancia es la “interrupcién” que hace “hablar
al limite”, o que permite “conducir hasta el habla una experiencia de los limites”
(p. 488). En El espacio literario, Blanchot senala que escribir es lo interminable, lo
incesante y que el escritor es quien renuncia a decir “yo” (1992, p. 22).

Formular el problema que nos ocupa en los términos que Blanchot entiende
la voz narrativa y la escritura poética en general, permite explicar las didascalias
como el “lenguaje que nadie habla, que no se dirige a nadie, que no tiene centro,
que no revela nada” (1992, p. 20); puesto que, aun cuando estén escritas en prime-
ra persona, no estaremos frente a la voz del autor. Atribuirle una fuente empirica
y exterior al texto, serfa tan equivoco como confundir las figuras de autor y narra-
dor en primera persona de un relato o una novela. Por el contrario, las didascalias
son una mediacion silenciosa entre el texto y su afuera, que vuelve sensible tanto la
desaparicién del “Yo” como la “Intrusién de lo Otro”, intrusion de los lectores, es-
pectadores, dramaturgos, directores, iluminadores, criticos, etc.: cuando lo Otro
habla, nadie habla en cuanto subjetividad (Blanchot, 2008, p. 495). Nos interesa
recuperar ademds esto que Blanchot puntualiza con el concepto de “desobra™ lo
que deshace la obra desde dentro, lo impropio e inapropiable de la experiencia
poética que —en nuestra lectura— se expresa en lo didascdlico. La desubjetivacién
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y desobra implicadas en la escritura, suponen el acto de abandono de toda idea de
voz y de origen: “ese lugar neutro [...] en donde acaba por perderse toda identi-
dad, comenzando por la propia identidad del cuerpo que escribe” (Barthes, 1994,
p. 64). Cuando un cuerpo escribe con fines intransitivos y no con la finalidad
de actuar directamente sobre lo real —contra toda lectura fenomenologicista— se
produce una ruptura, la voz pierde su origen, el autor entra en su propia muerte,
comienza la escritura.

Desde esta apertura tedrica es posible preguntarse quién habla en didascalias
tales como “Hizo por fin su chiste: Rie. Tiene risa fea el pobre” (Kartun, 2014, p.
28); 0 en el modo de designar las escenas: “escena I” (p. 9), “escenita II” (p. 33); o
en didascalias que repiten como un mantra la frase dicha por un personaje: “So-
litaria Guerra santa” (Kartun, 2014). Estos fragmentos citados de Zerrenal (2014)
de Mauricio Kartun, jse escriben desde el punto de vista de un espectador que
reacciona, juzga, conjetura frente a lo que ve? ;Se expresa alli la voz del dramatur-
go que opina y comenta afectivamente, pasionalmente, el mismo acto creativo?
:Retoman alguna memoria de experiencia de ensayo teatral donde un director
o un integrante del elenco dice “pasemos la escenita dos”, que es mds breve que
la primera? Las preguntas tienen lugar porque ciertamente el efecto de huella de
estas subjetividades —y otras multiples, variables— conviven en lo didascilico; asi
como estdn allf también los destiempos de las etapas de escritura, produccién de
espectdculos, revision de textos para editar, etc. Desfasajes que habitan la propia
temporalidad, una cronologfa que difiere de si al entrar en el lenguaje la poesia.
Y es precisamente esta interrupcion en la relacién entre medio y fin, que expone
la pura medialidad del lenguaje, lo que inquieta a las lecturas pragmaticistas
del teatro. En todos los casos posibles —expresados mds arriba en la forma de
interrogantes— respecto de las didascalias de Kartun, algo se revela sin duda: no
se trata de instrucciones —transparentes, pragmdticas— para ser ¢jecutadas, sino
que abrevan en un torrente poético-afectivo, ambiguo, mezclado con la ficcidn,
con las voces de los personajes y de los potenciales lectores, que “desobra” el texto,
que deshace la obra desde dentro; una escritura anterior (y futura) a lo expresado
gréficamente o puesto en letra.

La forma del didlogo teatral es cultural, proviene del terreno de lo dado y lo
familiar en cuanto a la conocida estructura de enunciacién por réplicas. Aunque,
es sabido, muchos textos se constituyen desde la interrupcién del sentido y de la
propia légica del didlogo: Beckett, lonesco, son un ejemplo de este mecanismo.
Pero incluso Beckett, paradigma de la incomunicacién y el malentendido en la
literatura y el teatro, advirtié mejor que nadie que el didlogo roto, intermitente,
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desarticulado, no alcanza a ser una imagen posible del silencio; y en su bisqueda
de un acontecimiento poético de la interrupcién que inscribe la imposibilidad de
decir “yo”, llegd a componer obras mayormente didascdlicas (“La dltima cinta
de Krapp”) y completamente didascdlicas (“Actos sin palabras” I y II). Beckett
comprendié también que el diferimiento que existe entre el texto y la(s) puesta(s)
en escena es una discontinuidad radical, significada principalmente por las didas-
calias. Porque de eso no dicho en escena, o de eso dicho por nadie y, sin embargo,
escrito, algo cae y queda afuera en los procesos de lecturas, reescrituras y versio-
nes, siempre incapturables. Si el que habla no es el sujeto —el dramaturgo— sino
la lengua, lo didascdlico pone de manifiesto el intimo extrafamiento del poeta
frente a una imposibilidad de hablar que ha advenido a la escritura. Escribir es
el acto de borrarse del presente y, asi, del sujeto, de su propiedad y de su nombre
propio, que no es sino la constatacién de que la subjetividad se constituye a partir
de la alteridad (Barthes, 2013 y 2015; Blanchot, 1992 y 2008).

Tal indagacién acerca de la condicién desubjetivada de lo didascilico trae
consigo otras cuestiones: cudndo o dénde habla quien habla, ante qué/quiénes
lo hace; sse escriben para un “lector comin”, “contingente”, “imprevisto”, “no
calculable” (Woolf, 2002 y 2009; Dalmaroni, 2011 y 2013), o ;para un “lector
integral” (Steiner, 1980) y cultural? Las lecturas especializadas que se acercan a
los textos con una mirada atenta a sus posibles realizaciones escénicas, efectuadas
por un director o un escendgrafo, por ejemplo, suelen tratar las didascalias como
datos y claves para la puesta en escena o, por el contrario, como ornamentos de
la escritura, obsesiones de un autor que quiere vigilar el azar de la lectura, en las
que sin duda no hay que reparar. En cambio, el lector —o, mejor, el estado efimero
de subjetividad que se juega en cada lectura— que lee teatro del mismo modo
en que podria leer cualquier otro texto literario, estd mds cerca de esa figura del
lector comin, cuyo acto de lectura “anénimo”, “anémico”, “irresponsable”, se
fuga de todos los contextos y se deja afectar por el resto que arrojan los textos
que se resisten a ser leidos y codificados por el contexto social (Dalmaroni, 2011
y 2013). Sin embargo, como se sabe, el lector de teatro es més dificil de delimitar
y describir que el lector de literatura. Probablemente, la lectura mds frecuente y
obligada de obras teatrales —candnicas, por supuesto— tiene lugar en el dmbito
académico, escolar y universitario. En estos contextos se reconocen a menudo
lecturas semidticas, histéricas, biografistas, que entienden el texto teatral como
escritura literaria o prictica comunicativa y desatienden la especificidad de la re-
lacién fundamental con el hecho escénico, pero que, no obstante, es posible que
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transiten coordenadas donde emerge algo del lector comtin, no el lector cultural,
integral, especializado.

Ahora bien, es improbable que estos procesos de desubjetivacion de la escritura
y la lectura puedan ser descritos en términos sistémicos estables. No obstante,
resulta posible que el problema tenga lugar y pueda ser capturado para el andlisis,
al menos fugazmente, a partir del silencio y la vacilacién de lo didascdlico. Esto
supone mds ir en busca de tales fisuras en las narraciones de los elencos y equipos
creativos de un espectdculo, en las intervenciones de los autores —analizar, desde
una mirada retdrica, el lapsus, la laguna, el relato del suefo didascélico—y lo
que se inscribe en los textos en cuestién, que sostener un gesto arqueoldgico
en la reconstruccién de un origen a partir de los vestigios de la experiencia de
escritura-lectura-puesta en escena. En el marco de este articulo nos dedicaremos
especificamente a interrogar la manera en la que se modulan esas subjetividades
(entendiendo que la huella de las multiples subjetividades implicadas en la pro-
duccién y recepcién teatral —de los dramaturgos, lectores, directores de escena,
intérpretes, etc.— se inscriben en lo didascdlico en tanto cardcter desubjetivado y
desubjetivante y no como empiricidades, origen y fuente del sentido) y los estados
efimeros de lectura implicados en los procesos de interpretacion, critica literaria y
puesta en escena, en algunos fragmentos de textos teatrales paradigmadticos para
pesar el problema. La sistematizacién de modulaciones dramattrgicas y estados
de la lectura que se presenta en los siguientes apartados requiere de una distin-
cién de dos grandes manifestaciones (fuerzas) de las didascalias/lo didascélico
que hemos mencionado a propésito del coro en el teatro griego: las didascalias-
comentario —que contextualizan, describen un espacio y tiempo de ficcién deter-
minado, por ejemplo—, y lo didascilico-digresién —que mds que “acotar” o limitar,
abre lineas de lectura en términos poéticos y dramdticos—.

MODULACIONES DIDASCALICAS

En el transcurso de una investigacién sobre el tema (Conde, 2022 y 2023), he
observado que las didascalias se consolidan en tanto acontecimiento de orden
poético y como un efecto de huella respecto de la escena a partir del siglo xx y
xxI. Es fundamentalmente por este motivo que en estas paginas abordamos un
repertorio correspondiente a tradiciones, poéticas y autores occidentales moder-
nos y contempordneos. Proponemos una posible esquematizacién para pensar el
problema en términos descriptivos generales y prever el cruce de modulaciones en
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dramaturgias particulares: Didascalias narrativas, Didascalias de puesta en escena,
Didascalias denegatoriasy Didascalias poéticas.

Didascalias narrativas

Se refieren al espacio, al tiempo, a la accién de los personajes en términos ficcio-
nales. Los detalles que proporcionan son mds préximos a las descripciones que
solemos leer en la voz de un narrador omnisciente de una novela que a unas instruc-
ciones para la puesta en escena; con frecuencia, incluso, reponen acontecimientos
pasados de los personajes que no se muestran en el presente del espectdculo. Las
producciones donde se observa este rasgo estdn atravesadas tanto por el impacto
de la proliferacién de las tecnologfas en imprenta y edicion, en la medida en que se
asocian a la profesionalizacion del autor y la configuracién de un lector de teatro,
como por el auge de la novela histérica y naturalista. Se puede constatar en autores
del realismo y naturalismo europeo de fines del siglo x1x y norteamericano del siglo
XX —aunque ya hay antecedentes en Diderot—: Mdximo Gorki, Antén Chéjov, Au-
gust Strindberg, Henrik Ibsen, Tenessee Williams, Arthur Miller, Eugene O'Neill.
Incluimos un fragmento didascalico ilustrativo en este sentido, de Ur largo adids:

Apartamento F, tercer piso de la fachada sur de una casa de vecindad situada en un barrio
deslavazado de una gran ciudad del oeste medio de los Estados Unidos. Fuera pasan con
estruendo los camiones por las sombrias calles y los nifos juegan gritando en los patios que
dan acceso a los sétanos, entre polvorientos muros de ladrillo rojo. [...] Los muebles estdn
ajados y en desorden, como si hubiesen presenciado la stibita desaparicién de veinticinco
anos de vida furiosa, desesperada, entre ellos, y ahora sélo esperasen que los encargados de la
mudanza se los llevasen. [...] JOE, un muchacho de veintitrés afios, estd sentado a una mesa
colocado junto a las ventanas repasando un manuscrito. [...] El ruido de la retransmisién le
molesta y baja de golpe las ventanas, pero sigue oyéndose igual que antes [...]. (Williams,

1968, pp. 137-138)

Dentro del teatro en lengua alemana se destacan las didascalias del dramaturgo
suizo Friedrich Diirrenmatt. Los fisicos, comedia estrenada en 1962, es una de
sus piezas mds representativas respecto a las transformaciones dramattrgicas del
siglo xx: una primera y extensisima didascalia —que bien podria leerse tal como
nota de autor, como la que observamos en La estupidez, de Spregelburd— presenta
no sélo aspectos narrativos y descriptivos, donde se observa la impronta visual de
la escritura de este dramaturgo que se dedicaba a la pintura, sino también una
reflexién sobre el propio lenguaje:
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Lugar: el salén de una Villa cémoda, aunque algo venida a menos, del sanatorio privado
Les Cerisiers. Entorno inmediato: al principio, la orilla de un lago en estado natural, luego
edificada, y, por tltimo, una ciudad mediana o, mds bien, pequena.

El que fuera un precioso pueblecito con castillo y centro histérico estd ahora invadido por
los horribles edificios de varias compafifas aseguradoras, y vive bdsicamente de una modesta
universidad con facultad de teologfa incorporada [...] Sin embargo, el entorno geogréfico no
tiene aqui mayor relevancia y s6lo es mencionado por prurito de exactitud, ya que en ningtn
momento abandonaremos la villa dénde estd instalado el manicomio (jya sali6 a relucir la
palabrejal), o, para ser atin més precisos, ni siquiera abandonaremos el salén de esa villa, pues
nos hemos propuesto respetar rigurosamente las unidades de tiempo, lugar y accién. Sélo
la forma cldsica se aviene bien con una accién que se desarrolla entre locos. (Diirrenmatt,

1995, pp. 17-18)

En este texto enunciado por una primera persona plural que acaso incluye al lec-
tor y/o al espectador (el colectivo de la recepcion incluida en ese plural “ni siquie-
ra abandonaremos el salén de esa villa”), ademds de la instancia dramatdrgica
(“nos hemos propuesto respetar rigurosamente las unidades”), resulta evidente
la reflexién sobre la materialidad teatral y la escritura. Es tan extenso y narrativo
que incluso evoca historias pasadas de los personajes que luego se presentan, a la
vez que contiene la presuncién de la materialidad escénica —esto significa que se
articula con la modulacién didascdlica de puesta en escena:

La enfermera yace sobre el parqué, en una posicién a la vez trdgica y definitiva, mds bien al
fondo del escenario para no asustar intitilmente al ptblico. Pero debe notarse que ha habido

una lucha. Los muebles estdn en un desorden espantoso. (Spregelburd, 1995, p. 20)

No hay ningtin tipo de separacién entre este extensisimo texto, que en principio
podriamos leer como una nota preliminar, y el didlogo, sino que se sittia como una
primera didascalia. Sin embargo, las didascalias del resto del texto se distinguen
de esta por ser mds breves y limitarse a describir acciones. Es preciso reparar en
que esta clase de irrupciones asistemdticas de lo didascdlico son propias de este
momento del teatro; dificilmente lograremos dar con un ejemplar similar en obras
decimonoénicas. Asi, Los fisicos presenta diferencias importantes respecto de una
obra como Despertar de primavera, por contrastarlo con un texto en lengua ale-
mana del siglo anterior (1891): frente a esa extensisima nota preliminar de Diirr-
enmatt, se anotaban en esta pieza de Frank Wedekind escasas y breves didascalias,
tales como: “Primer acto/ Primera escena/ Habitacién” (Wedekind, 1991, p. 9).
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“Una calle. Tarde de domingo”; “Todos se marchan menos Mauricio y Melchor”
(Wedekind, 1991, pp. 10-11).

Esta modulacién estd presente también —con sus singularidades y contingencias—
en el teatro argentino del siglo xx y xx1; por ejemplo, las didascalias de Manuel
Puig y, mds tarde, de Mauricio Kartun. Una firma insoslayable del teatro argentino
del siglo xx es la de la dramaturga Griselda Gambaro. Sus didascalias son mayor-
mente narrativas, y no porque procuren reponer un pasado o describir un espacio
en detalle sino para enfatizar la relevancia de lo no dicho en su teatro. Muchas obras
trabajan con acciones mudas o con el topico “absurdista” de la contradiccion entre
palabra y accién —tal como se observa en las didascalias de Beckett. Y esta cuestién
de lo no dicho cobra especial relevancia en el contexto de produccion en el que
surgi6 y desarroll gran parte de su obra, bajo el signo de la represion, la censura y el
horror de la dictadura civico-militar de 1976 en Argentina. Decir s, una obra estre-
nada en 1981 en el marco del movimiento cultural Teatro Abierto, es sélo uno de
los tantos casos que podriamos citar para explicar este aspecto narrativo, que indaga
en el relato de lo no dicho y expresado, en cambio, por la accién y los demds sistemas
expresivos de la escena, en términos tanto literarios como de puesta en escena:

Interior de una peluqueria. Una ventana y una puerta de entrada. Un sillon girarorio de pelu-
quero, una silla, una mesita con tijeras, peine, utensilios para afeitar. (....) El peluquero espera
su tiltimo cliente del dia, hojea una revista sentado en el sillon. Es un hombre grande, taciturno,
de gestos lentos. Tiene una mirada cargada, pero inescrutable. No saber lo que hay detrds de esa
mirada es lo que desconcierta. No levanta nunca la voz, que es triste, arrastrada. Entra Hombre,
es de aspecto muy timido e inseguro.

HOMBRE —Buenas tardes.

PELUQUERO (levanta los ojos de la revista, lo mira. Después de un rato.) — ...tardes... (no se
mueve.)

HOMBRE (intenta una sonrisa, que no obtiene la menor respuesta. Mira su reloj furtivamente.
Espera. El Peluquero arroja la revista sobre la mesa, se levanta como con furia contenida. Pero
en lugar de ocuparse de su cliente, se acerca a la ventana y dandole la espalda, mira hacia afuera.
Hombre, conciliador.,) — Se nublé. (Espera. Una pausa) Hace calor, (Ninguna respuesta. Se
afloja el nudo de la corbata, levemente nervioso. El Peluquero se vuelve, lo mira, adusto. El
Hombre pierde seguridad.) No tanto... (Sin acercarse, estira el cuello hasta la ventana) Estd
despejado. Mm... mejor. Me equivoqué. (El Peluquero lo mira, inescrutable, inmévil.) Que-
tia..., (Una pausa. Se lleva la mano a la cabeza con un gesto desvaido.) Si... st o es tarde... (E/
Peluquero lo mira sin contestar. Luego le da la espalda y mira otra vez por la ventana. Hombre,

ansioso.) ;Se nublé?
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PELUQUERO (un segundo inmdvil. Luego se vuelve. Bruscamente).— ;Barba? (Gambaro,
1991, p. 189).

La presencia/ausencia de didascalias en las producciones que forman parte de
la “nueva dramaturgia argentina” (1990-2000), manifiesta una actitud que no
habian tenido las generaciones anteriores de dramaturgos. En Cuento Alemdn
(1997), de Alejandro Tantanian, es evidente que no responden a necesidades
escénicas. En palabras de Szuchmacher:

En ocasién de su estreno, el mismo Tantanian realizé una dramaturgia de direccién, es
decir un nuevo ordenamiento propio de la escena, que dio sentido a los textos. Nétese que la
primera supuesta didascalia sefiala la accién en el siglo pasado, dentro de un teatro y hasta la
cantidad de publico presente. Didascalias narrativas, las de Tantanian configuran un uni-
verso lleno de imdgenes inherentes al tratamiento del tema, mds qué soluciones escénicas:
platea atiborrada, velas encendidas, silencio al comenzar el acto, textos paralelos en caste-
llano y alemdn, uso indistinto de maytsculas y mintsculas (...) Una enorme construccién
literaria. (2002, p. 52)

Como advierte Szuchmacher, algunos de estos recursos son empleados con fre-
cuencia por el dramaturgo y director Heiner Miiller, un gran referente para los
creadores de esta “nueva dramaturgia” argentina. Esta “despreocupacién por la
escena’, que condujo a ciertos criticos a considerar estos textos como no teatrales,
supone en algtin lugar el “gesto de la escritura” que “sabe” que la forma final serd
completada en el momento de llevar a escena esos textos (2002, p. 52).

Didascalias de puesta en escena

Son aquellas signadas por la tecnologizacién de la escena que sigui6 a la incor-
poracién de luz eléctrica y, contempordneamente, la emergencia de la figura del
director teatral entre los creadores del drama del siglo xx. Autores paradigmadticos
en este sentido son Bertolt Brecht y Peter Handke. Citamos una didascalia repre-
sentativa de esta modulacién, extraida de La dpera de dos centavos: “Luz dorada.
Se ilumina el organito. Desde lo alto bajan tres limparas sostenidas por un varal
y un cartel que dice: BALADA EN LA QUE MACHEATH PIDE PERDON
A TODOS” (Brecht, 1957, p. 66). Dejando a un lado por ahora la complejidad
de los conocidos carteles brechtianos y centrando la atencién en las marcas de
puesta en escena, este fragmento da cuenta de la relevancia de las didascalias en
una clase de escritura inseparable de la prictica escénica. Asimismo, Kaspar, de
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Peter Handke, estrenada en 1968, presenta una nota preliminar del autor, muy
préxima al registro de la primera didascalia de la obra, que revela una escritura
consciente respecto del hecho teatral: explica cémo deberia verse, escucharse y
entenderse la pieza en términos escénicos, siempre en un modo hipotético, o de
sugerencia y voluntad. Se sefialan alli procedimientos técnicos de mediacién de
las voces, ofreciendo alternativas de resoluciones para distanciar las mismas, no
sin un trabajo con el humor que responde a una modulacién poética con un
determinado efecto de lectura, voces telefénicas, los “doblajes de peliculas mds
hermosamente cursis de los dibujos animados estadounidenses”, expresiones
como “etc., etc.”. La mayor parte de la obra, y esto es frecuente en la produccién
del autor, estd constituida por textos que no serdn pronunciados por ningin
personaje y que senalan las acciones; varias pdginas después aparecen las voces de
Kaspar y de los apuntadores, articuladas por extensas y abundantes didascalias.
El texto inicial se distingue de la primera didascalia, también extensa, porque esta
se resalta en cursiva. Un fragmento del mismo remite al nivel visual de la pieza:

En el mejor de los casos podrian imaginarse que los tramoyistas dejaron los objetos des-
parramados aqui y alld por la escena. Tampoco pueden imaginarse que los objetos en el
escenario van a servir para contar una historia que pretenda tener lugar en otro sitio que
no sea el escenario [...] El primer espectador que entra ve la escena iluminada con una luz
muy tenue. Nada se mueve alli. Cada espectador cuenta con suficiente tiempo como para

recrearse en cada objeto hasta quedar harto o hambriento de él. (Handke, 1999, pp. 17-19)

Dentro de la dramaturgia argentina, ademds de la firma de Griselda Gambaro,
podemos mencionar una clase de producciones cuya escritura fue realizada en el
propio proceso de montaje en el que los roles de autor y director, encarnados en la
misma persona, delimitan el texto (Szuchmacher, 2002, p. 52). Este es el caso de
algunas obras de Rafael Spregelburd o de Javier Daulte, quienes en las versiones
finales (impresas) incluyen marcas de puesta realizadas por ellos mismos. El hecho
queda registrado en la nota de autor a la edicién de Remanente de invierno (1995),
donde Spregelburd expresa la relevancia de las didascalias para una escritura que
intenta reponer algo del acontecimiento incapturable de la puesta en escena:

La experiencia de dirigir mi propio material me permiti6 llevar hasta las tltimas consecuen-
cias los planteos formales y temdticos que el texto planteaba casi ingenuamente [...] Es por
eso que en la presente edicién he tratado de presentar la versién modificada por la realidad

concreta de la puesta. Las acotaciones (mucho mds frecuentes que en otras piezas) son el
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Ginico mecanismo —casi ilegal— para dar cuenta del fendmeno espectacular. (Spregelburd,
1995, citado por Szuchmacher, 2002, p. 52)

No pocas didascalias de Beckett, Kartun y Spregelburd pueden encuadrarse, en-
tre otras modulaciones, dentro de este tipo de empleo que se proyecta a la drama-
turgia del siglo xx1 y tiene su impacto en el teatro posdramadtico latinoamericano.
Respecto de las producciones de los afios 1960 en adelante, seria preciso atender
las principales problemdticas mds o menos novedosas que se presentan a la hora
de pensar las didascalias en esta modulacién de puesta en escena, tales como la
intermedialidad, la hibridez de los materiales y los dispositivos tecnolégicos.

Didascalias denegatorias

En consonancia con el fenémeno que Ubersfeld conceptualiza como “denega-
cién” teatral (1989, p. 39) —el punto en el que el teatro se dice teatro y denuncia
la ilusién por medio del artificio— estas didascalias son aquellas que hablan de la
materialidad textual y su poética; esto es, que reflexionan a nivel dramattrgico
acerca de la concepcidn sobre la propia teatralidad y la relacién con el espectador,
mis alld de la puesta en escena concreta. Si bien volvemos a encontrar las didasca-
lias de Beckett, Kartun y Spregelburd, también de Handke, Ionesco, y Gambaro,
esta modulacién se observa en muchas mds firmas y poéticas, especialmente en
el teatro de vanguardia. En las didascalias de Insultos al piiblico de Handke se
advierte el efecto denegatorio:

[..] Al entrar en la sala, los espectadores encontrardn el ambiente habitual que precede al
estreno de un espectdculo [...] Los actores han llegado al proscenio antes de acabar su letania
de insultos [...] El orden de intervenciones debe dejarse a su propia eleccién [...] Sefioras,
sefiores, bienvenidos.

Esta obra es un prélogo.

No oirdn aqui esta noche nada que no hayan oido ya.

No verdn nada que no hayan visto ya.

Pero no verdn lo que siempre se les muestra en un escenario.

No oirdn lo que estdn acostumbrados a oir.

Van a oir todo lo que hasta hoy han podido oir en el teatro [...] (1988, p. 3).

En Informacion para extranjeros (1973) de Griselda Gambaro, un recorrido
experimental por una serie de habitaciones, el publico conducido por guias
presencia un muestrario de violencia y perversién representado por celdas, cd-
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maras de tortura, espacios de la calle, que evocan los secuestros y asesinatos del
contexto represivo entre 1970 y 1972. En los siguientes fragmentos, por ejemplo,
lo menciona como “grupo” “Guia (precipitadamente): ;Salgamos! ;Salgamos!
(Golpea las manos) jAfuera! [...] ;Quién quiere mds vino? (Empuja al grupo hacia
la puerta) ;Siganme! {No se demoren! [...] (Sale el grupo. Guia cierra la puerta,
se apoya contra ella) {Uf!” (Gambaro, 2003, p. 95). Diversos comentadores de
la obra han insistido en que la impronta “metateatral” incluye al espectador a
nivel dramatirgico en cuanto a la metéfora —siempre con un tono parédico y
declaradamente artificioso— de una sociedad que contempla esas imdgenes gro-
tescas, obscenas, crueles, sin tomar la palabra ni intervenir en la situacién. Las
didascalias inscriben, entonces, la presencia del publico que potencialmente hard
ese recorrido.

Didascalias poéticas

Son aquellas fundamentales para la construccién de una poética, un tono, un
ritmo, en las que predomina el trabajo con la ambigiiedad e indeterminacién del
lenguaje. Esta modulacién se reconoce en el teatro de vanguardia, el teatro del
absurdo y de la crueldad —Arthur Adamov, Samuel Beckett, Eugéne Ionesco, Al-
fred Jarry, Antonine Artaud—; y antes, en el teatro espafol de principios del siglo
XX, con exponentes paradigmadticos como Federico Garcia Lorca y Ramén Maria
del Valle-Incldn; luego, en el teatro posdramdtico de la dramaturga britdnica
Sarah Kane; y en el teatro argentino de Kartun y Spregelburd, por mencionar
s6lo algunas firmas significativas aqui retomadas. A continuacién, incorporamos
fragmentos de La cantante calva que condensan algunos de los rasgos descritos:

Interior burgués inglés, con sillones ingleses. Velada inglesa. El sehor SMITH, inglés, en su
sillén y con sus zapatillas inglesas, fuma su pipa inglesa y lee un diario inglés, junto a una
chimenea inglesa. Tiene anteojos ingleses y un bigotito gris inglés. A su lado, en otro sillén
inglés, la senora SMITH, inglesa, remienda unos calcetines ingleses. Un largo momento de
silencio inglés. El reloj de chimenea inglés hace oir diecisiete toques ingleses (Ionesco, 1964,

p- 15).

En esta didascalia de Ionesco resuena el tono irdnico y exagerado del lenguaje
poético de Jarry, especialmente por medio de la enumeracién hiperbélica, la
repeticién y otros recursos que producen un efecto cémico. Asi, no podemos
dejar de recordar pasajes de Ubii rey (1896) de Jarry, por ejemplo, la orden que
da el Padre Ubd: “{Traed la caja de Nobles y el gancho de Nobles y el cuchillo de
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120 Nobles y el libraco de Nobles! (Jarry, 1971, p. 28), al leer pasajes de £/ Rey se
muere de Ionesco: “que vuestros bailes para recién casados, vuestros bailes para
condecorados, [...] vuestros bailes para organizadoras de bailes, y tantos otros
bailes” (Ionesco, 1983, p. 13).

Otro poeta insoslayable en este repertorio es Garcia Lorca con su impronta
visual:

Habitacién blanquisima del interior de la casa de Bernarda. Muros gruesos. Puertas en
arco con cortinas de yute rematadas con madrofios y volantes. Sillas de anea. Cuadros con
paisajes inverosimiles de ninfas o reyes de leyenda. Es verano. Un gran silencio umbroso se
extiende por la escena. Al levantarse el telén estd la escena sola. Se oyen doblar las campanas.
Sale la criada (Garcia Lorca, 2017b).

La aclaracién que estd luego del dramatis personae, y antes del texto citado, en-
fatiza el aspecto visual de las didascalias: “El poeta advierte que estos tres actos
tienen la intencién de un documental fotografico” (Garcia Lorca, 2017b). Si bien
aqui se pueden registrar algunos elementos de puesta en escena, las didascalias
son de cardcter fundamentalmente poético en cuanto a la sugerencia de imdge-
nes: “Habitacién blanquisima”, “Cuadros con paisajes inverosimiles de ninfas o
reyes de leyenda”, “Un gran silencio umbroso”. También en Bodas de sangre se
advierte “desde el lirismo hasta el surrealismo mds extremo en las descripciones
de los dmbitos, ademds del uso de diversas formas de escritura (prosa, verso libre,
octosilabos)” (Szuchmacher, 2015, p. 89):

Habitacién blanca con arcos y gruesos muros. A la derecha y a la izquierda, escaleras blancas.
Gran arco al fondo y pared del mismo color. El suelo serd también de un blanco reluciente.
Esta habitacién simple tendrd un sentido monumental de iglesia. No habrd ni un gris, ni

una sombra, ni siquiera lo preciso para la perspectiva (Garcia Lorca, 2017a).

El uso de ese futuro imperfecto (serd, tendrd, no habrd) provoca en la lectura
un efecto interpretativo diverso suscitado por las siguientes modulaciones: des-
iderativa —la expresién del deseo o la voluntad de que la palabra posea el don
performativo o “mdgico” de coincidir con una empiricidad a futuro—; imperativa
—esa mdscara de “indicacién del dramaturgo” acerca de como debe escenificarse
el texto, que no es sino un modo de la imaginacién poética y teatral—; y premoni-
toria —ese tono profético respecto de lo que ha de suceder, que recupera algo del
coro griego y que aqui se figura por medio de proyecciones visuales a propdsito
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de la escena. Lo que arroja su escritura didascdlica es, entonces, un estado de
sospecha producido por el continuo aplazamiento del sentido: por fuera de toda
“perspectiva” posible, inscribe el inimaginable blanco sobre blanco.®

Pero si de didascalias extensas y singulares a nivel poético se trata, no podemos
dejar de mencionar el teatro de Valle-Incldn. Sus didascalias han sido objeto de
reflexion para especialistas en el tema, como Calero Heras (1980-1981), que ad-
vierte las vias de ruptura de esta dramaturgia respecto de las convenciones del tea-
tro de la época. Los frecuentes cambios de escenas y decorados; el ritmo, que tiene
algo de los rdsticos montajes de los pioneros del cinematégrafo; la simultaneidad
temporal de algunas escenas; las persecuciones y muecas de los esperpentos que
recuerdan al primer Chaplin; los contrastes de luces y sombras, son algunos de los
elementos de su teatro que la critica relaciona con el cine, especificamente en sus
didascalias. No conforme con las estructuras realistas del drama de su tiempo,
anclado todavia en las concepciones dramdticas de Lope, Valle-Inclan persigui6
una idea de especticulo total, y se valié del cine, el espectdculo de masas mds no-
vedoso y atrayente, para potenciar su vis cémica, asi como traducir en imdgenes
la descripcién de paisajes, de interiores, de personajes, movimientos, a partir de
sus panordmicas, fundidos, el montaje, primeros planos, etc. Asi, las didascalias
que configuran un paisaje no son un simple marco donde situar la accién a modo
de encabezamiento de una escena, sino que se diseminan a lo largo de los textos,
y su impronta impresionista destaca s6lo ciertos rasgos de una totalidad.

En las didascalias de £/ Marqués de Bradomin'y de Luces de bohemia se advierte
un recurso semejante al zravelling, desde la panordmica inicial hasta el primer pla-
no, que sélo puede conseguirlo el cine y sugerirlo la narrativa, pero que estd fuera
de las posibilidades del teatro. También la foto fija o el recurso del flash-back son
elementos que ingresan a su poética y rompen con el realismo de entonces, donde
lo mds habitual es encontrar una descripcién y caracterizacion de los personajes
inmediatamente antes de su salida a escena. Es evidente, pues, que no se trata de
instrucciones para la puesta, ni siquiera para facilitarle al lector la comprensién de
la obra, sino de una complejidad poética tal que impone un desafio a quien de-
cida montarlo como espectdculo. Esta modulacién se superpone a otra narrativa
—a menudo Valle-Incldn trabaja el punto de vista en las didascalias— que colabora
con una finalidad pléstica, deformadora y deshumanizadora de la representacién.

Hacemos referencia a la obra Blanco sobre blanco de Malevich, cuya sustraccién —como
senala Alain Badiou (2005, p. 77) — expresa la separacion y la diferencia minima.
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;Para quién se escriben las didascalias? Estados de la lectura

Cualquier intento por identificar un lector de teatro empirico, un sujeto previo a
la lectura de didascalias, que represente tales o cuales caracteristicas estables, o de
sistematizar clases de lectores que se correspondan con las figuras de la lectura se-
fialadas por distintas teorfas y por la propia literatura, se toparia con el problema
de que el lector de las didascalias migra de un estado efimero de lectura a otro.
Probablemente resulte mds productivo preguntarse, en cambio, jcudles son los
posibles actos de lectura o modos de lectura de lo didascélico que puede investir
cualquier sujeto que lea un texto teatral? ;De qué modo lo didascdlico contiene
esos potenciales estados de lectura que se articulan y cruzan segin de qué clase de
modulacién y qué escena de lectura se trate? Proponemos aqui una sistematiza-
cién que reconoce al menos dos grandes estados de lectura que se dan tanto en las
escenas de lectura cuyos protagonistas experimentan lecturas especializadas, como
en las que intervienen lecturas no-especializadas.

Por una parte, la lectura contextual e integral —exégeta, social, cultural, codi-
ficada— signada por los paradigmas de la historiografia literaria, la sociologfa, la
filologfa y la lingiiistica, que entiende el teatro como un sistema de sentido, un
discurso, una practica cultural, e “interpreta” las didascalias bajo la consigna del
“comentario”, las “indicaciones escénicas” o “acotacién del autor™. Y, por otra la
lectura poética, que no opera por la exégesis sino por la poiesis y que responde a
un pensamiento del acontecimiento, de la resistencia a la lectura, y entiende lo
didascdlico como digresion. Es importante enfatizar que partimos de un umbral
tedrico que supone que el lector (no importa qué individuo, previamente sujetado
al lenguaje) se desubjetiva/resubjetiva en y por la lectura. Con la lectura de las
didascalias/lo didascélico esa condicion subjetiva se transforma en “lectura espe-
cializada”, “no especializada”, y asi. ..

La lectura contextual e integral se corresponde en varios aspectos con una clase
de lectura que Blanchot denomina “lectura no-literaria” en su ensayo £/ espacio
literario y con la “lectura de placer” formulada por Barthes en E/ placer del texto
(2015). Una lectura no-literaria no implica necesariamente, como podria supo-
nerse de inmediato, leer los textos dramdticos en su especificidad teatral y no en su
cardcter literario, sino inscribirlos en una red fuertemente tejida de significaciones
determinadas, un conjunto de afirmaciones ya dichas (Blanchot, 1992). Una lec-
tura de tal clase se constituye en una practica cultural confortable que contenta,
colma, “da euforia” un placer “decible”, “puesto en letra” (Barthes, 2015). Es
posible encontrar estas operaciones en escenas de lectura mds o menos previsibles
y pasibles de ser agrupadas muy esquemdticamente del siguiente modo: lecturas
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especializadas que interpretan el texto teatral en su cercania con la escena y lectu-
ras no-especializadas que no leen el texto teatral en su vinculacién con la escena
sino en su aspecto literario, pero entienden las didascalias como una clase de in-
formacién referencial, sin advertir su cardcter poético. Las primeras pueden estar
representadas por la puesta en escena —directores, intérpretes, disefiadores y demds
integrantes de un montaje—; la ensenianza de teatro —docentes y estudiantes de
teatro—; y la investigacion de teatro —criticos y tedricos de teatro—, que o bien leen
las didascalias como instrucciones para la puesta sin atender su cardcter poético,
o bien se enfocan en su cardcter semiético y filolégico-documental. En cada una
de estas escenas de lectura encontramos la mirada fenomenologicista; es decir,
ciertos modos directos —y no del todo problemdticos— de poner en correlacién las
palabras y las cosas, que advertimos en muchos de los estudios teatrales sobre las
didascalias. Y las no-especializadas, se identifican en la lectura escolar y académica
de textos teatrales desde una perspectiva historiografica, biografista, cultural,
que lee las didascalias como informacién contextual necesaria para completar
el sentido del texto. En menor medida, se podria prever este estado en lectores
que consumen teatro fuera de los dmbitos de formacion, aunque son, se sabe, muy
pocos.

Lecturas especializadas: es muy frecuente la escena de lectura en voz alta en
una clase de teatro donde se asigna una voz que interprete cada personaje, pero
ninguna para las didascalias que “naturalmente” se pasan por alto; asi como, a
la inversa, es usual que se mantengan largas discusiones acerca de cé6mo se debe
definir un aspecto escénico —del espacio, de la accién— en funcién de una lectura
mids “correcta” de las didascalias y/o de “lo que quiso decir” un dramaturgo. En
términos generales, lo mismo ocurre con la critica de teatro, que busca la infor-
macién necesaria para contextualizar y decodificar el sentido en las didascalias.
Por mencionar un caso especifico, una pieza como Bajo un manto de estrellas de
Manuel Puig (1982) escrita para ser puesta en escena y, posiblemente, para ser
publicada/leida, presenta didascalias tan narrativas como poéticas. Se fuga alli
una suerte de narrador que, mds que controlar la escena, genera efectos de sentido
(irrealidad, alucinacién) articulados por la férmula “como si”. La ambivalencia de
estas notas se desplaza desde una modalidad de comentario que aclara, explica,
subtitula, en la forma tradicional de la “indicacién”, a otra modalidad poética,
digresiva, que preserva la ambigiiedad del texto. La certeza que acaso arroja su
indeterminacién es que el cardcter tropoldgico que la constituye no puede ser
atendido desde un abordaje semidtico y pragmadtico. Esto es claro con la lectura
de Mora, que intenta “probar la centralidad de la acotacién en la comprensién del
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texto total” (1988, p. 224). La fuerza pragmatica de este “hablante bésico”, segtin
Mora, reside en su “confiabilidad” para distinguir entre la verdad y la mentira de
cada situacién. Pero tal presupuesto entra en crisis cuando se confronta con lo
que acontece en estas didascalias: un trabajo de “experimentaciéon” que emplea el
disfraz, el cliché, el pastiche, la parodia, y nunca se encuadra en ningtin género
o registro. No obstante, a pesar de esta clase de rupturas que ella misma detecta,
Mora insiste en que representando al autor no cumplen su funcién de manera
adecuada, sino que obstruyen una buena comunicacién y dejan la impresién de
intrascendencia o de gratuita confusién (1988, p. 231). Es que la clave estd alli:
gratuidad, ambigiiedad, deriva poética.

Lecturas no-especializadas: la tipica escena de lectura de teatro en la escuela
contempla, por ejemplo, situaciones como: leer La malasangre de Griselda Gam-
baro junto con “El matadero” de Echeverria para estudiar, en el plan de estudio
de literatura, el periodo histérico argentino de Rosas, sin atender la singularidad
teatral —la hipétesis de representacién. No es extrano que las didascalias sean
consideradas en este contexto como algo marginal, que no debe ser leido; o se las
conciba meramente como aquello que esclarece el contexto, y mds todavia, como
la intromisién del autor que se dirige a los lectores con su comentario aclaratorio.

Tanto en las escenas de lectura especializada (la puesta en escena, la ensenanza
y la investigacién de teatro) como de lectura no-especializada (la lectura escolar y
académica y, en menor medida, la lectura por fuera de los dmbitos de formacién),
es posible hallar eso que Steiner formulé en Después de babel (1980) a propdsito
de un andlisis del mondlogo de Péstumo que cierra el segundo acto de Cimbelino,
de Shakespeare: la ilusién de la lectura integral. Dentro de las interpretaciones
que propone como ejercicios para entender y traducir los significados de un
texto de manera integral, imagina esta lectura que privilegia el dominio de los
elementos léxicos e histéricos, los aspectos sintdcticos del pasaje y la gramdtica
de Shakespeare. Steiner aclara que se trata de una version parcial de lo que el
dramaturgo escribid, porque la distancia entre el “manuscrito” y los mds antiguos
textos impresos —el primero es de 1653—, sigue siendo materia de debate. Ade-
mds, advierte que en su estudio trabaja con la edicién Arden realizada por J. M.
Nosworthy y no con el Folio de 1623:

Su version del parlamento de Péstumo se funda en una mezcla hecha de juicios personales,
probabilidad textual y precedentes eruditos y editoriales. Es una revisién llamada a respon-
der uniformemente a las necesidades y recursos del lector educado medio de la primera

mitad del siglo xx. (Steiner, 1980, p. 14)
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Observa que esta versién difiere del Folio en la puntuacién, la divisién por lineas,
la ortografia y la distribucién de las maytsculas. En este sentido, es importante
advertir que las intervenciones, especialmente el agregado de didascalias, respon-
den —mds que a la légica de los propios textos— a una practica ecdética de raiz
positivista. En su tarea interpretativa y creativa, sefiala Steiner, el editor sustituye
lo que él y otros especialistas creen una “interpretacién pervertida”, e introduce
“lo que con toda probabilidad quiere ser una enmienda” (Steiner, 1980, p. 14). Y
la lectura integral no solo enfrenta esta distancia irreductible respecto del texto
original, sino que su finalidad principal —dar cuenta del significado de las pala-
bras mds relevantes— encuentra el problema de lo que ese significado pudo haber
sido en 1611, fecha probable de la obra. No obstante, la tarea principal del “lector
integral” consiste en definir, “hasta donde se lo permitan sus fuerzas”, el conjunto
de “intenciones” que animan el mondlogo de Péstumo:

primero dentro de la obra, luego en relacién con lo que se sabe de las convenciones teatrales
shakesperianas e isabelinas, y en tercer lugar, lo mds dificil, su tarea consiste en ubicar ese
mondlogo en el contexto de las normas orales y escritas de la primera mitad del siglo xvi1.
(Steiner, 1980, p. 18)

Luego de detenerse en distintos aspectos del mondlogo, se pregunta: “;En realidad
‘Péstumo piensa lo que dice’?”, “;Cree en lo que estd diciendo o sdlo lo hace hasta
cierto punto?” (1980, p. 18). Las respuestas, sefiala, se alojan en parte en la lectura
que se haga del personaje, en su construccion semdntica y la amalgama de sefiales
verbales y gestuales que lo constituyen. En este punto Steiner advierte el inevitable
fracaso de la lectura integral: cuando anota que quizd se debiera discernir en la
retérica de Péstumo cierta “tendencia al exceso, hacia el discurso articulado que
va mds alld de los hechos” (p. 18), comprende que ese exceso expone a la lectura
frente al desamparo de lo ambiguo e indeterminado. De inmediato, el autor se
arroja a la seguridad de la “convencién” al indagar qué influencia tiene esta invec-
tiva sobre la disposicién escénica, considerando que tal via permitird establecer
y reponer los pactos de lectura. Comenta que Granville-Barker suponia que el
personaje debe decir el mondlogo desde el fondo del escenario para adelantarse
una vez que ha terminado; asi lachimo y Filario permanecerfan al alcance de la
voz. Si tal es el caso, conjetura, se trata de un soliloquio parcial, un enunciado
que, al menos en parte, tiene por objeto la comunicacién hacia el exterior, en
este caso a lachimo. Nuevamente se topa con el exceso poético y los limites de la
lectura integral, y formula los siguientes interrogantes:
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:Esto podria dar cuenta de la condensada gramdtica, de la evidente ambigiiedad del discurso
a la mitad del mondlogo?, ;0 en verdad Péstumo estd solo y tnicamente se sirve de la
convencién del pensamiento en voz alta para que todo el publico escuche el suyo? ( Steiner,
1980, p. 19)

Las herramientas de lectura empleadas por el traductor/intérprete en todas estas
operaciones son las mismas: gramdticas histéricas, glosarios de periodos, ma-
nuales de terminologfa técnica y una compleja combinacién de conocimientos,
familiaridad e intuicién recreativa. Y en todos los casos: “existen igualmente
penumbras caracteristicas y margenes de error y fracaso” (p. 45).

El lector integral cree que puede resolver los problemas del sentido de un texto
con la presencia de las didascalias. En el caso del mondlogo de Péstumo, lo que
le falta al lector integral es una indicacién sobre el lugar desde donde enuncia y
qué distancia tiene el personaje con respecto a los demds personajes en escena,
como si la didascalia pudiese ser una suerte de “tope” para la indeterminacién.
En su ausencia, trata de leer la hipétesis de representacion, conjeturar, recuperar
las convenciones pasadas, etc., pero sabe que inevitablemente ese conocimiento
serd parcial —y de este mismo modo trabaja un director teatral con un texto de
Shakespeare, del teatro griego o del Siglo de Oro espanol. Pero el problema no es
exclusivamente de indole filolégica, sino poética, retérica. El lector integral busca
incansablemente un origen que sabe inaccesible pero, del que trata de recuperar
sus rastros: la falta de didascalia como medio esclarecedor es su eslabén perdido.
El caso es que estd perdido porque nunca se escribid, y lo que hay —sin el contexto
de produccién, su vinculo inmediato con la escena— es el desamparo de la ambi-
giliedad y la indeterminacién de los textos.

Es cierto que las didascalias podrian, al menos parcialmente, desambiguar la
escena si establecieran dénde y a qué distancia se ubica el personaje. Pero esas
marcas de representacién no se inclufan como didascalias en el teatro isabelino
porque la escritura estaba directamente ligada a la practica; entonces al lector
no le quedan mds opciones que buscar marcas de la hipétesis de representacién
para esclarecer aquello que se resiste a la lectura. Algunas ediciones lo resuelven
acotando y definiendo uno de los sentidos preferibles. La edicién de Obras Com-
pletas de Aguilar (Shakespeare, 2003), que sigue el texto de 7he complete works of
William Shakespeare (Shakespeare, 1978), editado por W. J. Craig y coteja con la
de 1623 y los in-quarto, anota que Iachimo y Filario “salen” al final de la escena
anterior; luego, al comienzo de la Gltima escena correspondiente al mencionado
mondlogo, sefiala: “Otro aposento en la casa de Filario”.
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Lo mds natural a las escenas shakesperianas es que los personajes, luego de una
situacién en la que se resuelve que deben dirigirse hacia otro lugar, efectivamente
salgan de escena, y que el monélogo que sigue cuente tinicamente con la presencia
del personaje que habla. Supongamos que el monélogo tuviese lugar al comienzo
de la escena y luego se desarrollara un didlogo con los personajes, entonces podria
ser factible que estuviesen todos presentes durante el parlamento de Péstumo.
Pero no es el caso; y eso presenta un panorama desolador: la ambigiiedad, las
contradicciones, la exteriorizacién de esas palabras de Péstumo son las propias
de todo texto. En esta misma edicién se marcan los “apartes”, que muy probable-
mente sean adiciones; sin embargo, si no contdramos con estas indicaciones, el
“aparte” se advertirfa de todos modos en el uso de la tercera persona para referirse
a alguien que estd muy préximo en la escena, y en el tipo de palabras que se dicen
a continuacién —palabras que evidentemente no pueden ser escuchadas por los
demds personajes: injurias, burlas o comentarios que, de ser oidos, provocarian
otras situaciones y reacciones. Es claro que esas palabras estdn dirigidas a una
instancia de escucha de “entre” (ficcién/no-ficcién), similar a las intervenciones
del coro griego; y en el caso de Cimbelino, que es una comedia, el efecto del
“aparte”, por supuesto, es comico.

La escena segunda del Acto [ se estructura de principio a fin con “apartes” que
ripidamente se advierten sin que figure la didascalia “(Aparte)™ un claro ejemplo
de pardbasis o denegacion teatral. Esta reflexién no implica que no exista la posi-
bilidad de que el monélogo de Péstumo esté pensado para que sea escuchado por
los otros dos personajes, pero tampoco hay de dénde sujetarse para sostener que
esta es una posibilidad preferible entre otras. El andlisis requiere, por supuesto,
mayor dedicacién y profundidad; si reponemos aqui la discusién es sobre todo
para identificar las operaciones de esta clase de lectura que solemos encontrar tan
a menudo.

Esta pulsién contextualizadora en las escenas de lectura antes descritas, se ve
asediada por otros estados de lectura, en los mismos dmbitos, asociados a la lecrura
poética y acontecimental que anticipamos como segunda modalidad y resulta afin
a nuestro andlisis. Dicha modalidad coincide en gran parte con lo que Blanchot
define como “lectura literaria”. Con esta nocidn, el autor intenta describir la
experiencia que trasciende (interrumpe) la comprensién (1992, p. 176), la codifi-
cacién que responde al orden cultural, y expone que la bisqueda de los eslabones
perdidos del sentido no puede sino fracasar. Serfa la lectura que toma la obra por
lo que es, sin reducirla a un cédigo ni al nombre propio del autor, y sin sustituir
tampoco esta presencia por la de un lector, persona que existe realmente, que
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tiene una historia, “lecturas”, y que a partir de todo esto comenzaria un didlogo
con la “persona” que ha escrito el libro. Este aspecto es especialmente relevante
para comprender que, asi como el dramaturgo no es una empiricidad que ingrese
en el texto, tampoco lo es el lector; pues aunque hayamos distinguido algunas
posibles escenas de lectura en el dmbito de la puesta en escena, la escuela, etc.,
siempre se trata de figuraciones, desubjetivaciones y resubjetivaciones.

Si una lectura contextualista puede colmar algunas ansiedades con el texto de
placer, es posible entrever cierta coincidencia entre la “lectura literaria” blancho-
tiana y la “lectura de goce” propuesta por Barthes en E/ placer del texto. El “texto
de goce” pone la lectura en estado de pérdida, hace vacilar los fundamentos his-
toricos, culturales y psicoldgicos del lector, las congruencias de sus gustos, de sus
valores y de sus recuerdos, en sintesis, pone en crisis su relacién con el lenguaje. La
deriva, la digresién, la desviacién —lo “intratable” de los textos— adviene cada vez
que no se respeta el zodo. Esta intermitencia explica el modo siempre incompleto
(no integro ni integral) de la lectura: cuando leemos “saltamos impunemente las
descripciones, las explicaciones, las consideraciones, las conversaciones, respetan-
do, por un lado, y precipitando, por otro” (Barthes, 2015, pp. 18-19).

Las escenas de lectura en las que podemos identificar este estado de lectura
son, nuevamente: /a puesta en escena, la investigacion de teatro 'y, en menor medi-
da, la ensenianza de teatro, puesto que, en lugar de leer lo didascdlico en términos
de instruccién de puesta en escena, sacan provecho de su cardcter retdrico e
indeterminado; y, por otro lado, la lectura escolar y académica de textos teatrales
—y lectores que consumen teatro fuera de los dmbitos de formacion, en menor
medida—, que tratan lo didascilico como digresién literaria, pero ya no en un ca-
ricter contextual, autoral, sino del mismo modo en que conciben la construccién
ficcional de la voz narradora de cuentos o novelas.

La puesta en escena, la investigacion de teatro, y la enseiianza de teatro: iden-
tificamos este estado con lecturas especializadas que leen lo didascélico como
inscripcidn poético-acontecimental y potencia retdrica, imdgenes de deseo, pero
no como instruccién ni mero ornamento; y en la tarea del montaje, saben que
lo que se debe traducir en términos escénicos es algo suplementario, restante,
respecto del texto. La condicién subjetiva de lectura que entiende que lo que
importa leer, por ejemplo, en las didascalias de la escena XV de Cleansed, de
Sarah Kane, que repiten veintitrés veces una accién —Tinker arroja un chocolate
y Robin se lo come, ahogado en ldgrimas (2016, p. 140)—, es la figura de la repe-
ticién, la concrecién de la violencia, la opresion, y no la accién del personaje en
términos pragmadticos para la actuacién. Y en el caso de que un director decida
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realizar esas acciones en el lugar/momento del texto donde aparece la didascalia,
serd porque musicalmente, visualmente, se corresponde con el sistema confi-
gurado en escena. Si consistiera en una indicacién de accién con informacién
meramente cuantificable, Kane hubiese escrito una sola didascalia, en lugar de
reiterar esas frases cada vez, dispuestas en verso. Asi, los realizadores escénicos
podrdn resolver en términos de sistema de movimiento, etc., lo que aparece
sugerido por la repeticién obsesiva de un “crack” en el cuadro décimo, la tortura
y violacién de Grace, que constela las intermitencias y el exceso de todo el texto:
“Grace is being heavily beaten by an unseen group of men whose Voices we
hear. We hear the sound of baseball bats hitting Grace’s body and she reacts as
though she has received the blow” (2016, p. 131). Luego, “Voices: He can never
(crack) never (crack) never (crack) never (crack) never (crack) never (crack) never
(crack) never (crack) never (crack) never (crack) never (crack) save you (crack)”
(2016, p. 131).

La lectura escolar y académica de textos teatrales: se puede registrar en la lectura
descontextualizada de estudiantes de nivel primario y secundario que leen las
didascalias como la voz de un narrador o rapsoda, incluso, como una voz préxima
al coro griego; que encuentran semejanzas visuales entre las didascalias y los versos
de un poema, por la disposicién o rasgos tipogrificos; en suma, que entienden
que se trata de un problema poético, ficcional, un artificio de la escritura, y que no
debe considerarse de cardcter marginal ni secundario. O los estudiantes de nivel
terciario y universitario que se preguntan si lo que interrumpe el caligrama de
Espantapdjaros de Oliverio Girondo con el paréntesis, es una indicacién para la
lectura o forma parte del poema: “(gutural, lo mds guturalmente posible)” (2002,
p- 155). Porque lo que reconocen es que hay algo vinculado a la performance de la
lectura en voz alta “jcomo en el teatro!”—en un poema que propone una relacién
entre forma visual y ritmo o modo de leer—, de la misma manera que podria ser
solo un verso mds, con sus juegos retéricos e implicancias a nivel de la significacién,
y no estar indicando nada. Presente también en el gesto de docentes que distribu-
yen fragmentos de un texto teatral y adjudican la interpretacién de las didascalias
a una voz especifica, al igual que los didlogos; frecuente también en sesiones de
teatro leido.

Lo que irrumpe en las lecturas de estas escenas es un impulso semejante al que
Virginia Woolf describié como “lector coman”. En su acepcién cultural, seria
un sujeto lector determinado por la cultura; y en su acepcién antropolégica, un
sujeto desujetado por la lectura, cuyo modo contingente de relacionarse con los
textos, lo afecta, perturba, conmueve. Recuperamos aqui el articulo de Dalma-
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roni (2013) “Algo mds sobre el ‘lector comiin™ que retoma el ensayo de Virginia
Woolf, 7he Common Reader (2002) en el que la autora britdnica caracteriza al
“lector comtin” como esa “gente anénima” que tiene una educacién escasa y estd
mezquinamente dotada; cuya lectura no es sino “un entramado tambaleante y
destartalado”. Pero el lector comun, “apresurado, impreciso y superficial”, es sobre
todo el sujeto desubjetivado del acontecimiento; figura que encarna la resistencia
a la lectura, lo por completo otro de la “accién comunicativa” y se fuga de todos
los contextos (Dalmaroni, 2013).

CUANDO UN TEXTO NOS AFECTA O LA INTERRUPCION DIDASCALICA

La invitacién a pensar modulaciones dramatdrgicas y modos de leer antes que
“tipos” de didascalias y de lectores, y mucho menos en términos dicotémicos
(especialistas en teatro y en teorfa teatral-no doctos en teatro), permite iden-
tificar que —como sugiere Dalmaroni— en el fondo casi todos somos “lectores
comunes” cuando un texto nos afecta, nos desubjetiva, nos hace olvidar quién lo
escribié y a qué estética contribuye, aunque sea por un instante acontecimental.
No se trataria entonces de una condicién o caracteristica de ciertos grupos de
lectores, sino de eso de comtn que las lecturas producen en los textos y que
los textos provocan. Abandonar la bisqueda de un sentido preferible para las
didascalias significa resignar la tarea de interpretar, traducir, de manera inte-
gral. A diferencia de como se han entendido tradicionalmente —aclaraciones
proveedoras de la informacién necesaria para comprender un texto y llevarlo a la
escena— las didascalias nos enfrentan a la interrupcién de toda lectura y al borde
del teatro mismo.

Hemos intentado esbozar, muy esquemdticamente, modulaciones didascdlicas
y una posible sistematizacién de estados y escenas de lectura de lo didascdlico
que se articulan —de manera dindmica y siempre singular— con el caricter inde-
cidible de las didascalias-comentario/lo didascdlico-digresién. Este movimiento
oscilante de la huella y la interrupcién didascalica —restancia de los textos y las
lecturas, diferimiento entre el texto y la puesta en escena, huella de los procesos
de desubjetivacion en la escritura y la lectura— queda apenas expresado en las
modulaciones del repertorio de textos aqui propuestos, y en la reflexién efectuada
por los propios dramaturgos y otras figuras aqui descritas como “lecturas espe-
cializadas”; es decir que, por supuesto, no se agota en ellas. El enfoque que hemos
delineado para el estudio de las didascalias quizd permita, no obstante, producir
nuevas preguntas respecto de este y otros repertorios, poéticas y montajes.
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