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A medida que moria toda cosa
Yo me ensanché, me ensanché
Y mi conciencia es mas ancha que el mar
El mundo se deshace. Pero yo soy el mundo.
Aimé Césaire
ABRAS/ZADOS
RESUMEN
Este ensayo estad pensado como parte de un traldgj@mplio en donde se explorara el
papel del traductor teatral como agente culturalycontribucion al cambio en la vision
sobre la infancia en México durante el siglo XXoygsenzo del XXI. Sin embargo en esta
entrega no se desarrolla la figura del traductdig se revisan algunas de las soluciones
materiales que dan cuenta de la existencia de royepto de traduccion’ en la obra
Abrasadosdel actor y dramaturgo francés Luc Tartar y sbdj@ sobre la lengua. La
hipétesis que aqui se desarrolla es que la prappestica del autor mimetiza la forma en
gue hablamos y somos hablados, resaltando losekigar se pueden llamar asi, de
indeterminacion, indecibilidad o desbaratamiento pa&labras del autor— del lenguaje que

fracturan nuestras certezas y, en el caso pantidgleesta obra, que giran en torno a la

pregunta sobre el amor. La puerta para acercaeso® umbrales en este trabajo es la

diferanciaelaborada por Jacques Derrida.

ESCRIBIR PARA ADOLSCENTES

Otto Minera en su articulo “Teatro para los prinseadios: la ultima frontera” (32) sefiala

qgue la historia de la humanidad es un proceso l@@waen su biusqueda por ganarse el
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titulo dehumanidady promueve el derecho de la infancia a ser teatanno parte de ella
y, por lo tanto, tiene también derecho a la experéeestética mediante un arte de calidad —
Minera se refiere especificamente al teatro. Utrdeseparado de la idea simplemente
educativa, terapéutica o de mero entretenimientded#ro dirigido a nifios y jovenes. La
idea de este trabajo es arrojar luz sobre algueospéos de teatro, como el escrito por Luc
Tartar, que conciban al nifio, al adolescente ydalta como uncontinuumy no como
etapas fragmentadas de desarrollo y que, en eldeakoinfancid, se trata de un teatro que
se acerca al nifio o adolescente no como algo mdefen donde todavia no se alcanza del
todo la cualidad de humano, sino como a un sujeteleccion, capaz de entender y crear
metéaforas, de transformar al mundo y al mismo tem@si mismo. De hecho, ha sido la
homofonia entre la raiz latina y el espafol dealalpra ‘adolescente’ la que ha provocado
el equivoco de que dicha palabra proviene de ‘addlede carencia, reforzando la idea de
que al adolescente le falta algo. Sin embargo &l es una palabra hispana. Segun el
Diccionario Chileno de Etimologias

Las palabras adolescente y adulto, derivan delové&tino adolescere crecer,
desarrollarse. Adolescente deriva del participgspnte que es activo; por tanto es
el que esta creciendo; adulto del pasado, que yard@do (...). La palabra
adolescente viene, como se reconoce desde la eddigiromana:ddulescentes
ab alescendo sic nominatoa los adolescentes se les ha llamado asi a crecer
(Marco Terencio Varron, escritor romano 116-27 a.(OCE).

Como se puede ver en esta entrada, en la antiglkedaloién se consideraba a la

adolescencia y a la adultez como una continuidad, @ando se pueda cuestionar el

! lgual que Eduardo S. Bustelo @i recreo de la Infancia: Argumentos para otro
comienzo “Infancia, nifiez, nifios, nifias y adolescentesarsetérminos utilizados

indistintamente para todos los menores de 18 aigsinslo define la Convencion

Internacional del Nifio. Sin embargo el uso de estdegorias no implica aceptar una
temporalidad determinada sobre la infancia puesesstina construccion social e histérica”
(15).
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momento en que se termina el crecimiento aventm@se decir que solo se termina con la

muerte.

Aunque la oferta de opciones teatrales dirigid&sjaventud no es tan amplia como
deseariamos, hay propuestas de teatro comprometida®rminos de Minera, con “el
alma” de los nifilos y con su humanidad: “Arte e$ogid entre almas. Un alma se expresa,
otra se reconoce en dicha expresion. A ningun adédtle puede negar el derecho al arte
porque ya a ningun adulto se le puede negar lai@éndhumana. Pero, ¢y los seres
humanos en sus primeros afios? Ni se les concemalidad humana plena, ni esta ahi
ningun arte para ellos. ¢Como pueden sus almasejge almas?” (33). Manon Van de
Water afirma en la presentacion Beatro para publicos jévenes. Perspectivas

internacionalegjue hay voces pioneras que nos han puesto ellejemp

Es importante afirmar que en México hay una trédicde teatro para nifios y
jovenes. El teatro nacional se conforma tanto eatré escrito y producido en México
como del teatro extranjero, en espafiol o tradugdmjucido dentro del pais. En México se
han publicado textos y ha habido montajes impulsaolar dramaturgos, traductores,
directores, actores, editoriales e institucionesngrometidas, como apunta la actriz y
dramaturga para nifios y jévenes Haydée Boetto,pener a disposicion de un nifio la
opcion de sentarse a ver un espectaculo de cdleldt con amor y respeto a él” (28). Hay
gue sefialar que uno de los objetivos de este trabajno parte de una investigacion mas
amplia, es relevar el papel del traductor como &gemtural —aunque en este ensayo no se
profundice en este tema— y sumar el teatro tradudédalgunos autores contemporaneos a

lo que se concibe como teatro nacional sin, par, etorgarle un papel de primacia
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jerarquica ni desconocer los esfuerzos de los agenititurales mexicanos que desde hace

muchos afos trabajan en este rubro.

En este ensayo se explorara la odbeasadogde Luc Tartar, traducida por Humberto
Pérez Mortera, publicada por Editorial Los TextedalCapilla Segunda Epoca y montada
por cinco companiias diferentes a lo largo del pafe 2012 y 2015, En esta entrega no se

abordaran los montajes, Gnicamente los textosagtds y en espaffol.

¢, Cual es la particularidad de escribir para josesnel publico siempre es singular e
irrepetible? Pese a la polémica que puede desaided de “tener claridad no solo respecto
a una idea escénica sino respecto a sus destogdtgrcomo creador, “convertirse en un
observador activo, un investigador minucioso deblipd a quien va a dirigirse el
espectaculo” como sugiere Haydée Boetto (Boetth,r&8hay que minimizar el hecho de
gue “pensar en la creacion de un montaje implicgbi@n pararse en esa delgada linea
situada en medio del terreno universal y de lodgo&k<singularizados>"; asi como
tener en cuenta que “todas las audiencias puedan ue punto de identificacion” (28). O
como dice Boris Schoemann “El secreto de hacemteaigido a los nifios y los jovenes es
tener siempre presente a todos los publicos. Diechles mejores obras para nifios son las

gue pueden ser presenciadas también por los dd{$dsemann, 48).

Sin embargo el teatro como la poesia es de lagg®pes artisticas mas arraigadas a

lo local. T.S. Eliot afirma eha funcidén social de la poessobre la poesia algo que aplica

2 Entre 2013 y 201B8brasadodle Luc Tartar. Fue montada por el Dir. Hugo Aittaga y
seleccionada por el Programa de Teatro Escolasedaundo montaje dirigido por Mariana
Chévez en Tijuana (Baja California), un tercer m@niestudiantil) dirigido por Manuel
Parra en la Universidad del Valle de México (Zapg@alisco), un cuarto montaje dirigido
por Anaii Cisneros en Mérida, Yucatan y un quintantaje dirigido por Fausto Ramirez en
Aguascalientes, Ags.
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también para el teatro: “es mucho mas facil peqaarsentir en un idioma extranjero. Por
lo tanto, no hay arte mas porfiadamente nacionallguyoesia. Es posible despojar a un
pueblo de su idioma, suprimirselo e imponerle etrdas escuelas; pero a menos que se le
ensefie @&entiren un idioma nuevo, el viejo no habra sido ertlicy reaparecera en la
poesia que es el vehiculo del sentimiento” (Elid). Para Eliot el sentimiento y la
emocion son particulares a los pueblos, mientuagsed) pensamiento es general. ¢Escribir
para adolescentes implicaria entonces una dobddidad? ¢El lugar que determina el
codigo lingliistico de la recepcién y el socioléativlescente? Si estamos de acuerdo en
gue el paso de la vida del hombre escantinuumy en que no se deja de ser el nifio 0
adolescente, sino que lo llevamos como parte ¢atigd de nuestro ser y que como
adultos seguimos en desarrollo y transformacioriahelsdia en que morimos, podemos
reconocernos como humanos y reconocer las preggo@sos atafien. Las categorias
culturales o institucionales que denominan al feepaira nifilos y adolescentes’ y lo ubican
en un espacio delimitado para el publico espectdicque aparentemente esta destinado,
responden a motivaciones distintas de las meramestéticas porque la infancia es un
constructo histérico. Son mas bien de orden ecar@nmolitico o social aunque no por
ello, menos validas. Los esfuerzos por hacer llejaeatro a todo publico han sido y
siguen siendo muy valiosos ya que “la igualdad mame existe en la naturaleza; necesita
siempre de un hecho politico fundante.”(Méndez, Blh embargo, cuando una obra
artistica comunica y produce efectos transformagore importa la edad que tengamos, lo
reconoceremos. Tal vez la experiencia vivida nosldénanera singularizada, herramientas

distintas para experimentar dicha vivencia, peta gsra ineludiblemente percibida.

% Codigo lingiiistico entendido como el conjunto @glas que permiten ordenar las
unidades que conforman una lengua y sociolecto cemdermino acufiado por la
sociolinguistica para referirse a la manera dednat®# un grupo social en particular.
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EL PROCESO DE LUC TARTAR

El proceso de escritura del actor y dramturgo Ladafr para escribifbrasadosimplico
una tarea de investigacion minuciosa. Surgié comencargo del Théatre du Pelican
Para ello impartido un taller de escritura para esttdntes en 2004, con el objetivo de
trabajar sobre el sentimiento amoroso y reflexicodre la aparicion de un nuevo lenguaje,
ludico e inventivo que se apoyara en, las entonmaes/as tecnologias como el Internet o el
SMS. Indagé en ese lenguaje amoroso y a partit si@ié un diccionario. Trabajo con dos
grupos de preparatorianos de escuelas privadagjainna escuela para sordos, uno de una
seccion técnica y dos grupos de la colonia, unmdjeres y otro de hombres. El objetivo
era descubrir:
Aquello que los adolescentes tienen que decir sglgentimiento amoroso, cO6mo
hablan de él y como lo escriben [...] detrds de lasiinos faciles y lugares
comunes en donde se atrincheran para no revefarteioscura, sus secretos o su
intimidad. [...] Sin embargo lo primero que me saltfa vista al comienzo de las
sesiones fue la fragilidad de esos adolescente$.A.veces los sentia en la
fabricacion de un personaje, un ser vacio bajo mrdscara neutra donde
esconderse, una especie de pantalla entre ellesasig el mundo que los rodea,

una actitud reflejo para evitar el sufrimiento, peue adivinamos estéril porque

puede engendrar desilusiones.” (Tartar, 2008: 2).
Claro que se trataba de un taller de escritura genona psicoterapia puesto que el fin era
involucrarse en la escritura y no obligarlos a l@veosas que no quisieran, pero se podia
echar mano de lo vivido.

Paso a paso mediante la estratagema del juegoeseritura cuyo fin es también

levantar las resistencias, los adolescentes comigmnema diferencia entre la

realidad y lo imaginario y descubren que inspiraeédo vivido permite superarlo.
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Durante el transcurso les es posible replegarse stios mismos y lanzar sobre el
papel sus fragilidades, revueltas, dudas, miedsggeranzas y suefios. [...] Poner
en palabras su historia y sus emociones, descaibrqué son Unicas y también
compartidas por otros, es trabajar sobre su lerygsa imaginario y después
comunicar, es decir ejercer un acto de creacioreazt@o es acaso sofiar en voz
alta y hacerse escuchar, hacer y deshacer el mwotieer a darle sentido y
poesia? (Tartar 2008: 3).

Resulta revelador revisar el proceso de este taltersolo como detonador en la
construccién de la obrabrasadossino como materia prima para la escritura draradtide

ahi desprender la intencion creadora o lo que aodr$ llamar la poética de Luc Tartar, no
sin detenernos en el desarrollo de este ensayseaval si esa intencidén se logra y en qué
medida o no se logra en el texto:

Me aventuro en un teatro que no es ni realistasiiofdgico. Sumerjo a mis
personajes en un universo desplazado en el quersierp las referencias. Trabajo
sobre la pesadilla, sobre el surgimiento en lad@oto de lo burlesco y de lo
innombrable, es decir, de la poesia y de la emocEsn un teatro del
desbaratamiento, lapidario y hemorragico a la dédalo de gritos y risas locas,
donde circula una urgencia absoluta, la de det& m&indo de hoy que se nos

escapa al mismo tiempo que nos atraviesa de lttoa(Tartar, 2005: 1).
Alun cuando lo que el autor diga sobre su obra r@o rexesariamente lo que es, es
importante recuperar de las tres citas anteri@esténcion enunciada: la escritura como
estrategia para levantar resistencias, reinven&@rmsaindo a través de la ficcion en donde
se juega la historia propia, observar las masdaahtadas bajo las que nos ocultamos,

desmontarlas y hacerse escuchar para crear lazd. soc

ABRASADOS: EL TEXTO
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La obra gira alrededor del beso entre Johnatartifalen el patio de su preparatoria, bajo

la mirada de todos los miembros de la escuelalg I@entinela, una sefiora de ochenta afios

gue observa la escuela desde su ventana y regadrees en un plato colocado en su

balcén. El beso es ééitmotiv que desata las distintas reacciones. La anécdamdep

reducirse a las sensaciones y reflexiones de #bgds al presenciar el beso, pero, como

suele suceder, todo es mas complejo si se observdatenimiento. Cada escena lleva un

titulo que marca el encuadre desde el cual mirlbsapersonajes. Se compone de un

prélogo y diecisiete escenas:

LUC TARTAR, SSEMBRASENT

ESCENA LUC TARTAR ABRASADOSTRAD.
HUMBERTO PEREZ MORTERA
0 Prologc
1 Abrazado
2 Encarreradc
3 Atragantadc
4 Encerradc
5 Sangre fri
6 Enmarafiadc
7 Centineli
8 En serit
9 Angustiado
10 Enneciadc
11 Sin rec
12 Sin vo:
13 Entrenandos
14 Solloz:
15 Embriagadc
16 Sanguine
17 Abrasado

Prologug
S’embrassel
S’envoler
S’empiffren
S’enferm
Sang froic
S’embrouillen
Sentinell
Sans blagu
S’angoiss
S’encrodt:
Sans file
Sans voi
S’entrainer
Sanglott
S’enivren
Sanguil
S’embraser
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Marie Bernanoce dice a propdsito de la obra quadacla de una estética musical y una
pictorica se aprecia en la eleccidon de los “sulogtucomo se ve en las peliculas mudas o
en las cédulas con el nombre de los cuadros emlesseos. “Esos diferentes titulos,
delimitan de alguna manera, los fragmentos de pglabdos juegan sobre una homofonia
cuyo titulo es reveladoS’embrasent Tenemos asi, después del Prolo§@embrassent
S’envolent S’empiffrentS’enferme Sang froid S’embrouillent Sentinelle.. hasta el
subtitulo final que da nombre a la obra (S'¢mbrasent (Bernanoce, 2). Ella sefiala que
en el texto en francés el sonido que esta en akoéarde la obra; [sd] denota, por un lado,
‘la falta’ puesto que es el mismo sonido para de&irs/‘sin’ en espafiol, por otrgsang/
‘sangre’ y también para decgens, sent, cert ‘sentido’, ‘siente’, ‘cien’. La polifonia
reunida en un solo sonido capaz de albergar “la & amor, o la falta de amor en el
centro del amor; la sangre de la menstruacion feraem el paso de la adolescencia a la
edad adulta, la sexualidad, el flujo vital...; lostg@ientos y las sensaciones, el corazéon y

el cuerpo; y finalmente, yo y los otros, la relact®dn los otros, dos, tres, cien o mil” (2).

En la traduccion de Humberto Pérez Mortera no ssaw0 la forma pronominal en
los verbos de los titulos de escena en una estatlg compensacidmi la persona
conjugada que en el caso 8enfermey S’encrolteque es la tercera del singular y no del
plural como en los demas verbos conjugados. Euttad recupera la pronominalidad en
‘Entrenandose’ y con ello también la ambigiiedadaepersona que puede ser plural o
singular. Elige adjetivos verbales ahi donde habibhos pronominales generando un efecto

similar al de un verbo pronominal en donde el suggte enuncia la accion esta implicado

* Se llama compensacion a la estrategia de traduegié “consiste en introducir en otro
lugar del texto un elemento de informacion o unctefeestilistico que no ha podido
reflejarse en el mismo sitio en el que esta sitwadel original.”(Hurtado, 634) Hurtado, A.
(2001). Traduccion y traductologia. Madrid: Catedra
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en la accion enunciada. Los adjetivos verbalesidmao como atributos, son una cualidad
inherente al sujeto. Y en ese sentido la accibicaad por el verbo conjugado en francés se
convierte en espafiol en una forma de estar delosuj# traductor sabe que su tarea es
imposible de lograr en su totalidad, pero que esneéismo escollo lo que permite seguir

traduciendo.

Amor y traduccion se parecen en su graméatica. Q@esdguien significa transformar
sus palabras en las propias. Esforzarnos en emtarideotra persona e inevitablemente
malinterpretarla. Construir un precario lenguajecemun. Para traducir un texto hace
falta desearlo. (...). Traductores y amantes desanroha susceptibilidad casi maniaca.
Dudan de cada palabra, cada gesto, cada insinuga@rsurge enfrente. Sospechan
celosamente de cuanto escuchan: ¢qué habra queddme en realidad? Amando y
traduciendo, la intencion del otro se topa coniralté de mi experiencia. Yo me leo
leyéndote. Te escucho en la medida en que sepksrhabPero, si digo algo, es porque
me has hablado. Dependo de tu palabra y tu palaleranecesita. Se salva en mis
aciertos, sobrevive a mis errores. Para que estoidine, tenemos que admitir los
obstaculos: no vamos a podernos leer literalmérdg. a manipularte con mi mejor

voluntad. Lo que no se negocia es la emocion (Naug2@il?2).

En cualquier caso, cada escena es en aparienammndlogo que, en ocasiones, se
convierte en dialogo y, en ocasiones, se interrupgyeuna frase caracteristica de algun
personaje. Sin embargo no siempre es muy claroeaséel enunciador. Esa sera tarea del
lector/actor o del director de la puesta en escEsala palabra la que hace encarnar y
desencarnar a los personajes haciéndose escughiamena o tercera persona sin importar,
en muchos casos, si se trata de mujeres o de hembre

Es normal que en la casa escuche gritar. Eso mkaaivle duerme. Me veo como un
domador de fieras llevando un traje bien acolchonad

¢, Qué te pasa? Fumaste mota o qué
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Camino por un pasillo lleno de lentejuelas
Auxilio. Mi hijo se ahoga

Mi madre me brinca encima. La mando de regreso eosina y azoto la puerta.
(Tartar, 2013: 14-15).

Como si tuviéramos que descubrir cada una de leesvmelddicas que componen una obra
polifénica. Aunque en realidad sea la voz del aldoque reformula los decires de los

adolescentes acerca del sentimiento amoroso.
DESBARATAMIENTO Y DIFERANCIA

Los grandes relatos se reconocen en ese
Signo en que la ficcion que proponen
no es otra cosa sino la dramatizacion
de sus propio funcionamiento
Jean Ricardou
Para tratar de desprender lo que mimetiza la obraud Tartar emAbrasadoshay que
empezar por aclarar la manera en que la mimesateadera en este trabajo a partir del
recorrido epistemologico realizado por Gunter Gebay Chritoph Wulf en su libro
Mimesis. Culture, Art, Societyonde proponen que lo que hoy en dia se puedademte
como tal no es una categoria fija sino un proceso‘lgace posible para el sujeto salir de si
mismo, atraer el mundo hacia si mismo y dar ex@nesgisu interioridad. En la mimesis se
da frecuentemente de forma inconsciente la meztta eonocer y hacer, lo que crea un
tipo de pensamiento particular que fusiona lo précy lo técnico. [...] La mimesis
caracteriza el acto de producir un mundo simbdliphicantara, sobre la introduccion de

Gebauer y Wulf). Y en ese sentido, es reastreabl@lgo en concreto, en este caso

Abrasadosie Luc Tartar.
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La manera en que opera el proceso mimético enobstade Luc tartar se puede
explicar con laifférance(o difererdia en la propuesta de traduccion al espafiol deeasdr
llg) propuesta por Jacques Derrida. d#férance derridiana no es una palabra ni un
concepto “lo que no le impide producir efectos emtoales y concreciones verbales o
nominales, que estan a la vez impresas y fractarpdala cufia de esa ‘letra™ (Derrida,
1968: 9). Es un proceso de espaciamiento, de rod&ferimiento que hace que un signo
sea arbitrario y diferencial como lo ya lo habiGadedo Saussure. Barbara Johnson sefala
en su introduccién Bisseminationtraducido por ella misma al inglés: “To meangther
words, is automaticallpot to be As soon as there is meaning there is differeDeetida’s
word for this lag in any signifying act gifférance from the French verdifférer, which
means both ‘to differ’ and ‘to defer’. What Derriddtempts to demonstrate is that this
différanceinhabits the very core of what appears to be imatedand present.” (Johnson,
ix). Misma razon por la que sefiala que oponerdosihos ‘habla’ y ‘escritura’ sobre la
base de presencia vs. ausencia o inmediatez vesegpacion es una ilusion, ya que tanto
el habla como la escritura estan estructuradasamedidiferencia y distancia de igual

manera.

La diferanciaderridiana como potencia de significacion deldesg¢ puede emplear
como una luz —aunque a veces no aclare— para @osgriuncionamiento dabrasados
de Luc Tartar. Desde el titulo, la palabra ‘abrasadleva consigo el significado de la
palabra ‘abrazados’. El verbo ‘abrasar’, como alcpso de ir reduciéndose a cenizas
mediante el ardor de la llama oculta y revela, &da, el significado de ‘abrazar’ que
significa estrechar o cefiir entre los brazos, amtatla carga afectiva y especifica que

puede implicar un abrazo, te quiero, lo entiendsteame, estoy contigo, etc. Lg fle
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‘abrasados’ oculta graficamente l&] [de ‘abraados’ que asi como la][ oculta en la
différerce, o la [z] de la diferaa en espafiol “se escribe o se lee, pero no s€ oye.
(Derrida, 1968). De hecho es un hallazgo del tramdubaber traducido el titulo
S’embrasentomo ‘Abrasados’ dado que no soélo recupera la pos@usencia de la s/z
sino que como sucede en poesia con la rima abrazasianido -a -dos de la adolescencia

abraza a la ‘brasa’ que hay en el corazén de &bpah-brasa-dos.

Luc Tartar forma parte de la tradicion francesseypuede suponer —aunque él no lo
haya enunciado nunca— que en cierta medida y giasdias debidas proporciones, es
heredero de una escuela de pensamiento que pash gsiructuralismo de Ferdinand de
Saussure, la recepcion de Roland Barthes, el psities de Jacques Lacan y la
deconstruccion de Jacques Derrida, entre otrosfrad&ion con un notable interés en el
lenguaje como forma constitutiva del sujeto. Pdo €lo es de sorprenderse que su
dramaturgia repose principalmente en un trabajoestdb lengua, que tenga un interés
particular sobre la poesia (sonido y sentido) gaeicipacion activa del que lee, enuncia y
mira como coparticipe en la construccion de la .o teatro no es psicolégico, no
muestra el conjunto de sentimientos y comportamgnaracteristicos de sus personajes,
procesos mentales como la memoria, la inteligem@&kbrazonamiento. Tampoco se trata de
un teatro realista que considere las cosas tal ®mmo/ se proponga reproducir fielmente
la vida real sin tomar en cuenta como es percibielaeatro de Luc Tartar se sabe ficticio,
hace irrumpir la cotidianidad con situaciones quelrfan ser la forma metaférica de
percibir el mundo, una invitacion a fabular:

Jonhatan y Latifa mantienen el equilibrio. Paretegnfragiles. Parece que se van a

caer. Pero no. Se besan sobre el filo de mi venBaja la luz del sol. Un sol
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enceguecedor que se transforma en una bola de yuegatraviesa de par en par.
Sus cuerpos abrazados sacudidos por un deseo mpe godeshace. Se escucha
con claridad una pagina que se rasga. El vidridavea pedazos. Los amantes
entran. Por la ventana. Como si pasaran del otio dl espejo. Y desaparecen.

Engullidos por mi casa. (Tartar, 2013: 23).
El autor pregunta retéricamente si crear no escasaBar en voz alta, hacerse escuchar,
hacer y deshacer el mundo, volver a darle sentjgloegia. Y con ello nos invita a suscribir
la idea de que es en el proceso de narrarnos eflanyra nosotros dentro de él, que
configuramos y reconfiguramos nuestra existen@hrenos creemos acercarnos a lo que
sabemos resulta imposible de aprehender por camaletque a veces nos aproximemos,

entre otras vias, mediante el arte, la poesia estencaso, el teatro.

La pregunta en el centro de la obra es ¢qué as@?aUn beso en el patio de la
escuela desata todas las sensaciones o reacciumesaglas en los titulos de escena (que
de forma aislada no evocan necesariamente al anmmmugsa accion o una forma de los
personajes de estar en el mundo en ese precisomwméohnatan y Latifa se besan y
desaparecen. Los que miran participan de ese bmsdacmirada, toman distancia y
enuncian lo que el hecho les evoca. Sin embarggué se dice del amor podria ser
considerado como el signo del amor, lo que lo s y en dado caso sustituye, pero del
gue no se puede saber si lo que sustituye es s@n@a, la ausencia del amor, 0 una
presencia, la construccion del amor en la paldtsta obra no busca reproducir lo que es el
amor sino evocarlo en diferaa. De cual amor se trata ¢del amor que abrasd qude
abraza? Ni lo uno ni lo otro sino ese limite indisible entre lo uno y lo otro. Ese espacio
de indeterminacién como enmarmakorplatonico, revisado por Derrida en “La farmacia

de platon” al interior d®iseminaciéon(1975), en donde es imposible decidir si la es@&itu
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es remedio 0 veneno porque cada oposicion exclagesariamente a la otra cuando su
significacion es mas bien del orden de lo indeciBEra Derrida la escritura es la mimesis
de la palabra con la que se intenta reducir ehnlcsdmiento entre lo que es apalabrado y lo

gue es traido por ausencia (Derrida, 1975: 104).

El teatro de Luc Tartar releva este intersticioetd escritura y la palabra hablada
al dejar en el espectador/lector la decision sghién toma la palabra al momento de leer
el texto impreso (si se trata de un o una adoléscde un padre o madre, de un profesor,
etc.):

[...] Una mirada y me paralizo. Hiervo. Me humedezdma verdadera olla de
vapor.

Cuidado quema

Johnantan lo hizo con Sofia Isabel Dorotea Ludivunan Bautista pero conmigo no

Johnatan no lo hizo con nadie

Con Latifa no pudo quedarse callado

Los acusaste

Y en este caso en particular podriamos afnadirféaeticia derridiana por excelencia: “la
alianza del habla del ser en la palabra Unica) enrabre al fin, propio. Tal es la cuestion
gue se inscribe en la afirmacion jugada de la elifeia flifférancd. Se refiere a cada uno
de los miembros de esta frase. “El ser/habla/erastopartes y siempre/ a través

de/toda/lengua.”(Derrida 1968b, 26).

En el caso de los titulos de escena hay que dis@iquién alude el titulo (a una
persona del singular, del plural, a un ‘nosotraathdyente que equivalga a un ‘todos’ o

excluyente— o a un ‘ellos’).

Ejemplo de titulos en espafiol Ejemplo de titulosestEena en francés
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Enneciados, Entrenandose, Sin voz, San@encrolte, s’entrainent, Sans voix, Sang

fria, Solloza, Encerrados, Embriagados. | froid, Sanglotte, S’enivrent.

Aunque en cada lengua difieren los motivos parguprrse ¢a quién pertenece ese modo
de estar en el mundo?, en ambas la pregunta essfaamEn francés no se escucha la
diferencia entre la terminacion verbal plural agsilar y tampoco se puede saber si se trata
de un masculino o de un femenino. Mientras que sgraf®l los adjetivos estan todos
escritos en el masculino genérico que se usa @nral —Aqui se puede criticar la razén de
la supremacia de lo masculino sobre el femeninel eso mas frecuente del espafiol, pero
en este trabajo no se abordara esta polémica. €iohes que la indeterminacion
permanece. ¢,Quién es 0 quiénes son los sin voz8ui®rees o de quién es la sangre fria?
Detenerse a mirar con detalle la forma en que estdtaAbrasadospermite situar

los lugares de indeterminacion presentes —en difeseniveles— a lo largo de la obra. En
la materialidad del texto se encuentran: 1) desdisth de personajes:

-Adolescentes: chicos y chicas

-Una sobreviviente de la canicula

-Padres y otros adultos

La reparticion de los didlogos es muy libre. Spetma una légica de sentido que
los actores encontraran por ellos mismos. (Ta2@k3: 8).

2) Lo sintactico (en la ausencia y presencia deasigortograficos), 3) lo fénico
indiscernible desde lo morfoldgico (en pluralesgsiares, masculinos y femeninos) hasta
lo semantico en la polisemia, 5) En la imposibilidke aprehender con el lenguaje eso que
esta en el centro de la obra como punto de fugarelgunta sobre el amor representada en
el beso de Johnatan y Latifa como la promesa det goe aparece con el beso y al mismo
tiempo se escapa, pues los amantes no solamerapadesen del universo ficcional en

donde se desarrolla la escena del beso, sino aduambién en la voz y la mirada de los



Yrizar 17

gue los hizo aparecer. Bprasadoses una obra de teatro en donde la palabra enangiad
la letra escrita han abolido su linea fronterizanadter el afuera y sacar el adentro; ahi se
juega la forma en que somos hablados y la vozudel guien, a su vez, recoge las voces
de los participantes del taller deiéatre du Pelicay las reescribe con su pluma.

Al escuchar la voz de Luc Tartar en la reescrifpodria parecer, en un primer
momento, que la Unica voz que se escucha es laspya@luciendo la voz homogeniezante
de ladoxa que vela y, por lo tanto, invisibiliza la singutted de cada sujeto bajo esa
aparente y unica concepcion del amor cliché. Evidenlo la ausencia de aquello que se
enuncia. Sin embargo la promesa del amor que skigeaon el beso y se fuga con el beso
es una sensacion que se repite, con matices dsster cada una de las escenas y voces. Si
retomamos la idea de infancia y adultez como umdiragdad, podemos afirmar que la
pregunta sobre el amor es una pregunta humanateigema todos, que promete su
existencia cuando aparece, asi como se escapa ddfidicion.

Besos he visto pero como ese

Es la primera vez

Nunca lo habia visto

Un beso como ese

Dos alumnos en un patio

Y nosotros a su alrededor

Las chicas los chicos los profes e incluso el thre@artar, 2013: 9).

Que el suceso tenga lugar en una preparatoriaemsiancial, todos los miembros de esa
comunidad, incluida Centinela desde el balconcasio el lector/espectador participa de
esa promesay, a su vez, toma decisiones sobreelteq o actla, en el caso de los actores.

Todos hablamos y somos hablados. El y ella LutaTaosotros ustedes ellos.

TEXTRALIDAD
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Este texto pone en evidencia la compleja relacitreda escritura y el habla sefialada por
Derrida y, en consecuencia, la relacidén entre tdramatico y teatro. ¢Un texto dramatico
se convierte en teatro cuando es representadd@x&ldramatico impreso se convierte en
literatura y se aleja del teatro? Estas preguntasam nuevas y las respuestas son de
diversa indole. La postura de este ensayo se dbldado de la ‘textralidad’ propuesta por
José Ramon Alcantara, quien en su libextralidadpropone como término para responder
a la pregunta

¢Es el drama texto o representacion, teatralidapgrformance performance o
espectaculo, realidad, construccion estética oakobistoria o presente? La
respuesta [...] tenderia a decir que es todo esosy @satextualidad y teatralidad
con las reverberaciones que cada uno de estos ptoscgenera; en fin, es
textralidad [...] La textralidad es un fendbmeno que incluye pcaenente todo,
porque toda la cultura es textualidad accionadac@®a textualizada y, por ello,
nada de lo dicho sobre el teatro puede ser condielyeerrado, pues la textralidad
no es solamente lo que pasa en el espacio escdmgotambién fuera de él
(Alcantara, 2010: 10-11).

Esta es la razén por la que es tan util observianimaesis como proceso de composicion de
Abrasadosde Luc Tartar, en donde la idea de desbaratameEmiociada por €l mismo
como intencion se logra si la entendemos con lerelifia o difeancia propuesta —y
después deconstruida— por Derrida, para quien pashafuera del texto ni del lenguaje
con que ha sido construido. La forma y el contesieldunden en una pieza artistica que si
bien estd concebida como teatro, esta construida g& leida, vista y escuchada. Una
especie de pintura viva en cuyo punto de fuga seegrira un beso, un poema que repite la
idea del amor y deja escuchar el silencio antmfssibilidad de apalabrarlo. Una obra que
nos recuerda que nosotros también somos ellosabdamiento. Dédalo de espejos que no

produce in-diferencia.
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