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Resumen

El capitulo evidencia la complejidad del teatro como
campo en la busqueda de un marco epistémico que
permita su estudio, a partir del analisis de contenido de
diferentes definiciones; propone los principios generati-
vos del pensamiento complejo y la transdisciplina como
camino. Vislumbra los alcances que este marco podria
aportar en el terreno de la investigacién-creacion en
Latinoamérica.

Palabras Clave: teatro, pensamiento complejo, trans-

disciplina, principios generativos, tercero incluido, nive-
les de realidad
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Abstract

The chapter shows the complexity of theater as a field
in the search for an epistemic framework that allows
its study, based on the analysis of content on differ-
ent definitions; it proposes the generative principles
of complex thinking and transdiscipline as a path. It
glimpses the scope that this framework could contrib-
ute in the field of research-creation in Latin America.

Key words: theater, complex thinking, transdiscipline,
generative principles, third included, levels of reality.
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ste capitulo hace parte de la

investigacién Comprensiéon com-

pleja de la investigacion-creacion
en el teatro, realizada en el marco
de los estudios de Doctorado en
Pensamiento Complejo en la Multi-
versidad Mundo Real Edgar Morin.
La investigacién tiene, como objetivo
general, comprender el teatro desde
el pensamiento complejo, con el fin
de precisar elementos que faciliten
la integracion de los procesos de in-
vestigacion-creaciéon y la valoracion
de sus productos como produccién de
conocimiento. Esto debido a que, al
ingresar como campo de conocimiento
a la academia, los docentes de teatro
hemos tenido que entrar a jugar con
las reglas que el paradigma reduccio-
nista impone a la investigacién. Esta
tarea se ha dificultado por cuanto,
en el teatro, los investigadores, tanto
académicos como de los grupos pro-
fesionales, no han podido ponerse de
acuerdo en un marco epistemoldgico
gue pueda sentar las bases para que
los procesos y resultados de investiga-
cion-creacién puedan ser justiprecia-
dos como produccion de conocimiento.

El primer apartado del capitulo
tiene, como objetivo, sentar las bases
epistemoldgicas sobre las cuales se
podria hablar del teatro desde una
perspectiva compleja y situada en el
contexto académico latinoamericano.
Para ello, se parte del analisis de con-
tenido de diferentes definiciones de
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teatro, construidas por las disciplinas
que, histéricamente, lo han estudiado,
asi como de los discursos de perso-
nalidades del gremio, con ocasion

de la celebracién del Dia mundial del
teatro y del Dia del teatro latinoame-
ricano, en un intento de definicién de
este como un arte complejo, desde

su especificidad, y no solo desde una
concepcion tedrica.

Después desarrolla un analisis
hermenéutico de los principios ge-
nerativos del pensamiento comple-
jo, apoyado en la experiencia de la
propia investigadora como actriz y
dramaturga vy, en la teoria teatral,
utiliza para ello las ldgicas del tercero
incluido, dialégica, de recursividad
organizacional y hologramatica, como
estrategias de pensamiento. Estas
l6gicas exigen un tipo de pensamiento
capaz de separar para analizar, pero
también capaz de vislumbrar el tejido
que surge en las fronteras entre los
niveles de realidad y las distintas dis-
ciplinas que intervienen, tanto en la
creacién como en la investigacion de
lo teatral. Desarrolla la comprension
compleja del teatro desde tres cate-
gorias en las que este ha sido estu-
diado: campo/arte, practica artistica y
obra/acontecimiento.



1. Evolucion
disciplinar
del teatro

Como docente e investigado-
ra de teatro, siempre me he visto
conflictuada con las metodologias de
investigacién exigidas en las convoca-
torias, incluso al acometer los traba-
jos de tesis, conducentes a titulacion.
La frustracion se siente al tener que
imponerle, al proceso creativo, una
metodologia que pretende racionali-
zarlo todo. Esta frustracion no es solo
mia: sucede -en parte- porque, como
artistas latinoamericanos de teatro
ubicados en la academia adolecemos,
con rigor, la ausencia de un marco
epistémico que nos permita, ade-
mas de ganar el respeto de nuestros
colegas de otras areas, sentir que no
se sacrifica parte del proceso creativo
al tratar de racionalizarlo, asi como
contar con la posibilidad de utilizar
nuestras propias fuentes “autoriza-
das” latinoamericanas.

De acuerdo con Garcia (2006),
lo primero que habria que pregun-
tarse para poder hablar de un marco
epistemoldgico para una disciplina se-
ria: écual es su objeto de estudio? VY:
écdmo se conoce ese objeto? En ese
sentido, Dubatti (2010), desde la Fi-
losofia teatral, ha hecho la pregunta:
équé es teatro? Siendo complementa-
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da en esta propuesta con: écomo se
conoce eso que es teatro?

Si bien el teatro es una de las
artes mas antiguas, su estudio se
hacia, hasta el S. XX, desde la his-
toria del teatro, como género mayor
de la literatura, mientras que, como
oficio, se venia transmitiendo desde
la diada maestro-discipulo. Es decir
que, mientras el texto dramatico
era lo que podia estudiarse por ser
lo Unico permanente, susceptible de
ser aislado de su contexto, desde el
paradigma racionalista, el oficio del
actor o comediante se aprendia en la
practica misma del quehacer, aislado
de la academia.

La concepcion del teatro, como
disciplina, es relativamente nueva,
apenas empieza en el S. XX a partir
de los planteamientos de Max Herr-
mann (Ficher-Lichte, 2014) segun los
cuales, el teatro es mas que el texto
dramatico: es el acontecimiento en
el que la obra es presentada ante el
publico, convirtiendo a este también
en una especie de co-creador. A esta
disciplina la llamé Teatrologia.

Estos planteamientos hacen que
el teatro, como objeto de estudio,
deje de ser investigado como géne-
ro literario. Asi, Herrmann propone
hacer énfasis en el actor y su praxis
sobre el escenario, de igual forma
que en el espectador, sus procesos
de recepcién y la conjuncidon de los
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diferentes sistemas de signos (lo so-
noro, lo visual) para producir sentido.
Esto, porque la disciplina desde la que
el autor hace dicha separacién es la
semiodtica; en ese sentido, comprende
al texto teatral (la puesta en escena)
COmMO uno que comunica a partir del
tejido de numerosos signos que crean
el signo teatral.

Ahora bien, el desarrollo mismo
de la semidtica teatral conduce a la
necesidad de comprender ese signo
que se construye, anclado a la socie-
dad que lo produce. Este pensamiento
ensancha los limites entre los cuales
Herrmann habia propuesto su teoria,
y dota a la perspectiva semidtica tea-
tral de una mirada socioldgica.

A la par con estos desarrollos,
gestados en el seno de la academia,
y desde la perspectiva de investiga-
cion sobre arte, es decir, de agentes
externos a lo teatral, se desarrollan
las investigaciones sobre la practica
misma de los grandes maestros del
S. XX. Estas investigaciones tratan de
construir un marco epistémico teatral
propio que pueda hablar de los proce-
sos de creacién de los diferentes roles
que intervienen en el teatro; pero alli
viene un primer escollo, écomo hablar
de algo que es al mismo tiempo que
no es? ¢Cémo hablar de todos los
roles que intervienen en la creacion?
¢De eso que es al mismo tiempo
realidad y ficcion? Para hacerlo, tanto
investigadores al interior de la aca-
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demia como maestros del gremio, y
quiza siguiendo una metodologia ra-
cionalista, separan los momentos del
entrenamiento, del ensayo y del acon-
tecimiento para poderlos estudiar.
Asi, apropian términos como el de
«laboratorio» para hablar de explora-
ciones que pueden o no conducir a la
creacion, en las cuales el actor cono-
ce sus capacidades y trabaja en sus
falencias para la expresion; este es
un momento distinto a los «ensayos»,
en los cuales el actor, el director, y
demas estan en proceso de creacion,
y el «acontecimiento» que es el mo-
mento en el que propiamente se da el
teatro con el concurso del publico. Sin
embargo, como las formas y métodos
de creacion son distintos, también

la teoria que se produce es distinta,

a veces incluso antagonica. Como la
diferencia entre actor creador y actor
intérprete.

Al convertirse el teatro en ca-
rrera universitaria, y ante la ausencia
de una teoria unificadora, la teoria
teatral se sigue estudiando desde la
perspectiva de la literatura drama-
tica. Mientras que, para el oficio del
actor, es comun que los programas
universitarios se sirvan de la teoria
de Stanislavski, segun la cual el texto
dramatico es todavia el logos crea-
dor, el ordenador de todos los otros
discursos. Debido a esto, en América
Latina, los programas de teatro en
las universidades invisibilizaron las
practicas ancestrales, por carecer



de medios de transmision ligados a
la escritura. Se plegaron al proyecto
modernista, segun el cual, la historia
del teatro europeo es la historia del
teatro universal.

Desde el paradigma imperante,
se cree que la investigacion en arte o
sobre arte debe conducir a la raciona-
lizacion de los procesos de creacion y
de recepcién, produciendo la domes-
ticacion de este (Sontag, 1996), pero
no su comprension, en los diferentes
niveles en que opera, aparte del ra-
cional.

En la Teatrologia, Vieites (2010)
distingue, entre otros: 1. disciplinas
que estudian y hacen parte de la
creacion teatral que utilizan medios y
modos distintos entre si, por ejemplo,
la actuacién y la escenografia; 2. los
estudios teatrales como aquellos que
se encargan de estudiar el hecho es-
cénico y todo lo que hay alrededor de
este; 3. La teoria teatral; y 4. La dra-
malogia. En ese sentido, la Teatrologia
no podria considerarse una disciplina,
sino propiamente un campo, en cual
el saber se construye a través de la
“configuracién de relaciones objetivas
entre...” (Bourdieu, en Blog Café com
Sociologia, 2016); en este caso, entre
disciplinas y ambitos de estudio (lo
tedrico, lo performativo). Por lo tanto,
hablariamos del teatro como campo y
no como disciplina.
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De acuerdo con lo anterior, la
blisqueda de una base epistemoldgica
para el teatro da, como resultado, la
aparicion de subdisciplinas teatrales
o de acercamientos interdisciplina-
res a lo teatral: antropologia teatral,
semidtica teatral, sociologia teatral,
filosofia del teatro, entre otros; de
igual forma, el surgimiento de teorias,
mas o menos totalizadoras del hecho
escénico, como la poética teatral, la
Escenologia y, por supuesto, la Tea-
trologia; también algunas propuestas
mas parcializadas hacia un tipo de
teatro, como el teatro del oprimido, el
teatro pobre y el Nuevo Teatro Lati-
noamericano.
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1.1 Rastreando
una definicion

En la investigacidon se toman, como corpus, 23 definiciones (o intentos por
definir, aquello qué es y lo que estudia el teatro), encontradas en materiales
tedricos y en varios mensajes, con ocasiéon de la celebracién del Dia mundial
del Teatro y del Dia del Teatro Latinoamericano; dichas definiciones se pueden
observar en la Tabla 1. Se presentan desde la referencia mas antigua a la mas
actual.

Tabla 1
Autores y definiciones de teatro.

Autor Definicion
Buenaventura Por eso la comunicacién, en el teatro, no es, para nosotros, un proble-
(1970) ma de emotividad, un problema que se reduce al estado creador del

actor, o una especie de empatia que se establece entre el espectaculo
y el publico. Tampoco es simplemente compartir una experiencia con el
publico, sino desentrafiar con él, la complejidad cambiante, viva, las mil
formas y disfraces que utiliza el colonialismo entre nosotros (p. 31).

Barba y Sava- La antropologia teatral, por consiguiente, estudia el comportamiento
rese (1990) fisioldgico y socio-cultural del ser humano en una situacion de repre-
sentacion (p. 18).
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Boal (2001) La palabra teatro es tan rica en significados -unos complementarios,
otros contrapuestos- que nunca sabemos a ciencia cierta de qué es-
tamos hablando cuando hablamos de teatro. éDe qué teatro estamos
hablando? En el sentido mas arcaico del término, no obstante, teatro
es la capacidad de los seres humanos (ausente en los animales) de ob-
servarse a si mismos en accion. Los humanos son capaces de verse en
el acto de ver, capaces de pensar sus emociones y de emocionarse con
sus pensamientos. Pueden verse aqui e imaginarse mas alla, pueden
verse cOmo son ahora e imaginarse como seran mafiana (p. 26).

Trancon (2004) El teatro es una realidad ficticia y una ficcién real. (...) Hemos de preci-
sar que, cuando decimos realidad nos referimos a “una accién concreta
en un espacio tridimensional”, y cuando decimos ficcion nos referimos
a “una accion posible en un espacio imaginario”. La uniéon o fusion de
estas dos realidades -la ficticia y la real- es lo que constituye la especi-
ficidad del teatro (p. 119).

Sanchez Que el arte es en primer lugar experiencia y no lenguaje, lleva a primer

(2009) término la cuestion de la relacion que la practica artistica facilita, una
relacién que no es primariamente univoca (en términos de emisor-re-
ceptor), sino mas bien multilateral: una obra de arte es s6lo un momen-
to de un complejo entramado de relaciones que se establecen entre el
individuo, la institucion artistica y el contexto social, asi como entre los
referentes (pasado), la situacién efectiva (presente) y las lecturas pos-
teriores (futuro) (p. 328).

Carreira Construir una nocién de Teatro es, basicamente, leer las diversas expe-

(2010) riencias creadoras, descubriendo como el propio lenguaje de la escena
reformula sus principios y sus articulaciones, y demandando la acciones
investigativas y proposiciones tedricas (p.13).

Vietes (2010) El saber del teatro es diverso y complejo, dificil, como lo es el hacer, o
el saber cdmo hacer, o saber ser en el saber y en el hacer, o en el cdmo
hacer (p. 32).

Kaahwa El teatro permea sutilmente el alma humana atenazada por el miedo y

(2011) la sospecha, alterando la imagen que tienen de ellos mismos y abriendo
un mundo de alternativas para el individuo y por consiguiente para la
comunidad. Puede dar significado a realidades diarias mientras previene
un futuro incierto. Puede tomar parte de la politica en formas simples,
directas. Al ser inclusivo, el teatro puede presentar experiencias capa-
ces de trascender preconceptos erréneos (parr.1).
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Dubatti
(2011, 2016)

Estudia el teatro como acontecimiento desde la interaccion de tres ele-
mentos: convivio, poiesis, expectacion.

Filho en Rubio
(2011)

El actor tiene que diferenciar la realidad implicita de la realidad explicita
para poder trabajar en otra realidad que este codmodo. Es el juego y la
transicion entre diversos niveles de la realidad.

Rubio (2011)

Por eso nos parece justo afirmar una teatralidad compleja, que tenga
que ver con reconocernos en una identidad inclusiva. (...) El teatro es
una construccion cultural que nace de valores determinados de acuerdo
a la comunidad donde se genera, respondiendo a relaciones especificas,
como lo fueron las que operaron en diferentes momentos de la histo-
ria (p.18).

La disposicion hacia el analisis escénico, performativo y espectacular
en diferentes horizontes histéricos, culturales, geograficos, ideoldgicos

Arregui y estéticos, centrandose no ya en la categoria de “obra/género” sino

(2013) en cuanto a “evento”, es decir: “la representacion considerada no en el
aspecto ficcional de su fabula, sino en su realidad de practica artistica
(p. 286).

Fernandez En el teatro nuestro material formal es la ficcidn encarnada, por eso

(2013) hay que recrearla en los ensayos hasta convertirla en una experiencia

auténtica, para los intérpretes en primer lugar. (p. 122).

Ficher-Lichte
(2014)

Entendia la puesta en escena como un acontecer que se lleva a cabo
entre actores y espectadores, entre escenario y publico, y en el cual
consecuentemente todos participan (p. 12).

Bailey (2014)

Bajo los arboles en pequenos pueblos, y en los escenarios altamen-

te tecnificados en metrdpolis globales; en pasillos de escuelas y en
campos y en templos; en barriadas, en plazas publicas, en centros
comunitarios y en sétanos de ciudades del interior, la gente es atraida
para compartir en el efimero mundo teatral que creamos para expresar
nuestra complejidad humana, nuestra diversidad, nuestra vulnerabili-
dad, en carne viva, y aliento, y voz.

Peladez (2015)

El teatro es el punto de encuentro entre la sensibilidad, la inteligencia y
la diversion (p. 86).
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Intentaré descomponer la palabra en cuatro acepciones para distinguir
cuatro significados diferentes, y asi hablaré de un teatro mortal, de un
teatro sagrado, de un teatro tosco y de un teatro inmediato. A veces

Peter Brook estos cuatro tipos de teatro coexisten, uno al lado del otro, en el West

(2015) End de Londres o en Nueva York fuera de Times Square. Otras veces se
encuentran separados por centenares de kildmetros, el teatro sagrado
en Varsovia y el tosco en Praga, y en ocasiones son metafdricos: dos de
ellos se mezclan durante una noche, durante un acto. A veces, también,
los cuatro se entremezclan en un solo momento (p. 21).

Lo mas importante que descubro en Brecht es su propuesta de intentar
hacer uno su propio teatro a partir de Brecht, la verdadera esencia de
i la teoria brechtiana es la capacidad creadora que puede suscitar cono-
Garcia en Al- cimiento, por ejemplo, de la historia o de algunos acontecimientos y eso
zate (2016) volverlo teatro, pero ese volver teatro la realidad con las propuestas
brechtianas es lo que mas me incita posteriormente a hacer la creacion
colectiva, a volverme autor (p. 97).

El teatro para mi es el otro, el didlogo, la ausencia de odio. La amistad
entre los pueblos. No sé ahora mismo qué significa exactamente, pero
creo en la comunidad, en la amistad de los espectadores y los actores,

Huppert en la union de todos a los que reune el teatro, los que lo escriben, los

(2017) que lo traducen, los que lo explican, los que lo visten, los que lo deco-
ran, los que lo interpretan, incluso, los que van. El teatro nos protege,
nos acoge... Creo de veras que nos ama... tanto como le amamos
(parr.12).

Hay tres principios que son los que tuve en cuenta y que son en realidad

los que tuvo y tiene adn hoy en cuenta el teatro independiente. Primero
Del Ciopo en la mas rica forma artistica, o sea la de mayor y mejor calidad posible. El
Pignataro pueblo merece el mejor alimento espiritual y eso hay que darle. Segun-
(2018) do, que su contenido sea humanista, y tercero, que lo ofrecido tenga un

claro sentido histérico y de manera clara proponga la justicia (parr.12).
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Esta afirmacion radical describe una realidad, una realidad donde el
teatro es entendido como una manera de resistir. Una ética existencial
antes que una actitud estética. El teatro, arte del ser humano en el
espacio, arte corporal, ante todo, constituye entre nosotros un instru-
mento de revalorizacién del cuerpo, de la vida, en una realidad que
tiende a negar los cuerpos. Por lo tanto, cuando un teatro se inspira
obsesivamente en el presente, o cuando ve la historia como cuna del
presente, podemos decir que es realista mas alla de su forma. Se trata,
ademas, de un teatro cargado de otra obsesion: la justicia. Podemos
decir, entonces, que los adjetivos que caben a estos modos de expre-
sion teatral son los de “realista, social y popular”. Para mi el teatro ha
sido y sigue siendo siempre eso: la terca custodia de una luz para los
hombres (pp.4-5).

Ianni (2018)

Vargas (2018) Es imposible entender el teatro contemporaneo en el continente sino se
entiende esta sucesion de movimientos que son su forma de caminar, y
una manera de resistir a la inmovilidad y la muerte (...) A menudo pien-
so en los maestros que nos precedieron, porque el teatro es memoria,
pero una memoria que nos expulsa hacia adelante, es evocar con los
ojos, rememorar con los oidos, para echar a andar los recuerdos emo-
cionados del mirar y el oir, ver y escuchar la vida de lo que merece ser

recordado (parrs.3-4).

Cedran (2019) Cuando entendi que mi oficio y mi destino personal seria seguir sus pa-
sos, entendi también que heredaba de ellos esa tradicion desgarradora
y Unica de vivir el presente sin otra expectativa que alcanzar la trans-
parencia de un momento irrepetible. Un momento de encuentro con el
otro en la oscuridad de un teatro, sin mas proteccion que la verdad de

un gesto, de una palabra reveladora (parr.1).

Al realizar el analisis de conteni-
do de estas definiciones, se observa

Al enmarcar este estudio en el
ambito académico y desde el objetivo

gue conceptuan el teatro desde las
siguientes categorias: Arte (discipli-
na/campo), Obra de arte (producto),
Evento/Acontecimiento (fendmeno),
Practica artistica (proceso de produc-
cion de obra). Estas cuatro categorias
no se excluyen, sino que se comple-
mentan entre si.
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mismo planteado, se parte del teatro
como un campo del conocimiento en
el que la produccion se da en diversos
niveles y de manera escalonada, de lo
micro a lo macro.

Por otra parte, al considerarse
desde la perspectiva de la investiga-



cién-creacion, estamos hablando del
proceso de creacion de obra, es decir,
del teatro como practica artistica
(Sanchez, 2009) y aqui, nuevamen-
te, operan distintos niveles, también
escalonados de lo micro a lo macro

y de manera inversa. A través de
este escalonamiento, se movilizan

los saberes disciplinares o no (sobre
esto hablaremos mas adelante) de los
diferentes agentes que intervienen en
la creacién de obra. Esta definicidon
de practica artistica cobra particu-
lar relevancia al ser ubicada en un
ambito académico, pues el objetivo
de la creacién no debe ser solo ar-
tistico o investigativo, sino que debe
posibilitar, ademas, la transmision o
generacién de conocimiento aplicado/
experienciado en el aula.

Ahora bien, la obra, como pro-
ducto artistico, no termina su proceso
de produccion sino ante la mira-
da y participacion del espectador;
asi se presentan en el teatro, como
inseparables, la concepcion de obra
y acontecimiento. La obra es el acon-
tecimiento (Dubatti, 2010). En este
sentido hablariamos, ya no de cuatro,
sino de tres categorias: campo/arte,
practica artistica y obra/aconteci-
miento.

Como puede observarse, una
definicion completa de teatro, como
objeto de estudio, que respete esta
pluralidad de concepciones imbrica-
das la una en la otra, y posibles de

213

Propuesta epistemolégica para el Teatro desde el Pensamiento Complejo y la Transdisciplina @

ser estudiadas por separado, exige la
configuracién de un marco epistémi-
co que pueda, en vez de simplificar o
reducir, incluir las relaciones e inte-
racciones que se dan entre niveles de
percepciéon de la realidad, disciplinas,
saberes y técnicas.

En las definiciones tomadas de
los mensajes para la celebracion del
Dia mundial del teatro, Cedran (2019),
Huppert (2017), Bailey (2014) y
Kaahwa (2011) resalta, ademas de lo
expuesto anteriormente, la dimension
ontoldgica-mistica de lo teatral. Si
tuviéramos que ponerle una etiqueta
disciplinar a estos discursos, podria-
mos ubicar los tres primeros en una
perspectiva antropoldgica, mientras
que el ultimo de ellos podria respon-
der a una perspectiva socioldgica.

En América Latina, ademas, hay
una preeminencia que podriamos
llamar «pedagogica», en el sentido
de que el teatro es un medio para
comprender los cambios sociales y
humanos que enfrentamos, un espa-
cio denunciatorio y libertario. No todo
el teatro latinoamericano esta puesto
en estas claves, por supuesto: el otro
teatro latinoamericano esta con la mi-
rada puesta mas alla del Atlantico, en
Europa, siguiendo los planteamientos
stanislavskianos.

En el analisis de los mensajes
de los autores latinoamericanos, se
observa una busqueda consciente
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por una identidad latinoamericana,
entrelazada con el objetivo de hacer
memoria.

De las 23 definiciones estudia-
das, en cuatro de ellas se explici-
ta la utilizacion de palabras como:
complejo, compleja, complejidad; sin
embargo, otras definiciones hablan
de niveles de realidad, de interaccio-
nes y relaciones, del otro, de la diada
dependencia-autonomia existente
entre lo individual y lo colectivo, de la
paradoja entre la realidad y la ficcién,
entre lo programado y el azar, de un
espacio en el que se encuentran la
inteligencia y la sensibilidad para la
produccion de conocimiento: todos
estos, elementos superpuestos en el
pensamiento complejo.

2. El teatro,
pensamiento
complejo y
transdisciplina

Para comprender el teatro
desde el pensamiento complejo y la
transdisciplina, es necesario explicar
primero como, debido a la ontologia
compleja del campo teatral, la légica
(a través de la cual se puede com-
prender) excede la de un paradigma
reduccionista pues, de lo contrario,
estariamos nuevamente ante la sepa-
racién de las tres categorias llegando,
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por esta via, a lo que ya se ha con-
cluido sobre el teatro.

Por légica entendemos: «arte o
entrenamiento de nuestras facultades
cognoscitivas» (Di Castro, 2006, p.
10), mas alla de verla como una cien-
cia formal de la filosofia y como una
Unica forma de pensamiento. En ese
sentido, la (s) légica (s) son estrate-
gias para construir pensamiento y se
desarrollan a partir de unos princi-
pios.

Asi, al hablar de «ldgica dialo-
gica» (Morin, 1999), se trata de una
forma de pensamiento que, si bien
distingue, dos ldgicas distintas (po-
driamos decir, disciplinares, de niveles
de realidad), puede hacerlas dialogar
y Co-crear.

La légica de recursividad orga-
nizacional (Morin, 1999), implica un
pensamiento capaz de concebir cdmo,
el producto o el efecto puede, tam-
bién, ser la causa. Un pensamiento
que no se instala en la frontera, para
separar y reducir, sino un pensamien-
to que se instala en el bucle y se pro-
yecta en espiral, no en una linea que
avanza sin detenerse.

La logica hologramatica (Morin,
1999), propone un pensamiento que,
a partir de la parte, puede observar el
todo, porque en la parte esta la esen-
cia del todo.



Ahora bien, la transdiscipli-
na propuesta por Nicolescu (1994),
reconoce tres niveles de realidad: el
fisico, todo cuanto sentimos y conoce-
mos a través de nuestros sentidos e
intelecto; el mental, es decir nuestras
estructuras de pensamiento, nuestra
sicologia y sistema emocional; y el
sagrado o mistico, alli coexisten nues-
tras creencias, la intuicidn, lo onirico,
el ADN cultural (Gell-Mann, 2003). En
cuanto a la légica del tercero incluido,
esta plantea un pensamiento que
comprende que “T es Ay No A” (Nico-
lescu, 1994, p. 24).

En ese sentido, cada vez que
abordamos la comprensién del tea-
tro desde los principios generativos
del pensamiento complejo, estamos
utilizando las anteriores légicas como
estrategias de pensamiento, develan-
do como, a través de ellas, el teatro
transita entre los diferentes niveles
de la realidad, transfigurandola y
creando otra, una arrealidad (Ivelic,
1995), que logra ver alli, donde la os-
curidad nubla el pensamiento.

2.1. Principio
sistémico

Las categorias de teatro interac-
tlan, entre si, a partir del principio
sistémico que “permite relacionar el
conocimiento de las partes con el co-
nocimiento del todo y viceversa” (Mo-
rin et al, 2002, p. 28); es decir que,
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estas categorias, son todas el Teatro,
pero al mismo tiempo cada parte lo
es. De igual manera, para el estudio
del teatro, es necesario comprender
como interactla cada parte en depen-
dencia con el todo, y cdmo cada parte
puede ser auténoma.

Al ser planteado como un campo
(Bordieu, en Blog Café com Sociolo-
gia, 2016), no se limita solo al ambito
académico: entran a co-crear, esa
produccion de conocimiento, otras
relaciones que vienen desde otros
campos/sistemas como la sociedad,
la politica, la historia, la educacién,
la cotidianidad misma, la religion y
demas; en ese sentido, al hablar del
teatro como campo de produccién de
conocimiento, lo hacemos desde una
vision compleja transdisciplinar, trans-
histérica y transcultural.

El artista no es una parte aislada
de la sociedad. Morin (1998) plantea
como la nocidn de sujeto se construye
en relaciéon consigo mismo, pero tam-
bién con el mundo externo. Somos
producto de una cultura, de un mo-
mento histdrico, politico, econdmico,
incluso o sobre todo genético, asi no
seamos conscientes de esto. Nuestra
identidad se construye en autonomia
siendo mi y, en dependencia de los
otros sistemas (social, cultural, histo-
rico, econédmico, genético, religioso),
siendo un nosotros.
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Los saberes ancestrales que,
en Latinoamérica, se encuentran en
constante tensidn con la cultura uni-
versal (europea/norteamericana), se
deslizan en nuestros procesos creati-
vos donde, por gracia de lo sensible,
es posible que lo irracional, lo que se
encuentra en el nivel de las creen-
cias (Nicolescu, 1994), pueda aflorar
y hacer parte del tejido de la obra o
del proceso de creacién. Pero también
porque, debido a la marcada busque-
da de una identidad latinoamericana,
los creadores han hallado las historias
en los sabedores o0 en personas del
comun, en las cuales la oralidad tiene
sus propias especificidades, que luego
son transfiguradas en la creacién.

De acuerdo con lo anterior, el
teatro es un campo de estudio que se
ocupa del arte, en el que la realidad
se transfigura a través de: la poiesis,
la expectacion y el convivio (Dubatti,
2010), ademas de su ensenabilidad
y aprendizaje. Construye, para ello,
marcos epistémicos transdisciplinares
que permiten visibilizar la interaccién
de cada una de las partes con el todo.
Estos marcos se definen de acuerdo
con la mirada del investigador, quien
delimita las fronteras del sistema, asi
como las relaciones jerarquicas que
pudieran establecerse segun los obje-
tivos de la investigacion. Como cam-
po, no solo se ocupa de los aspectos
técnicos y estéticos de la produccién
de obra, sino también de su recepcién
en el espectador. Para esto atraviesa
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los diferentes niveles de realidad.

Es por esto que el teatro, como
campo de conocimiento desde el
pensamiento complejo, adquiere una
dimensién pedagdgica relevante. Nos
devuelve al momento griego en el
cual el théatron, como espacio para
contemplar, comparte raices con la
palabra Teoria: “quiere decir accién
de observar, fruto de contemplacion
intelectual, accién de ver un especta-
culo, de asistir a una fiesta” (Nicoles-
cu, 1994, p. 53).

En cuanto a la categoria de
teatro como obra de arte (producto)/
acontecimiento (evento), el especta-
dor, en su ejercicio de expectacion,
también juega con esa doble condi-
cion, del mi'y el nosotros; es decir,
completa la creacién en su experien-
cia que, atravesando los tres niveles
de la realidad, termina por compren-
der la obra, no solo de manera sensi-
ble, sino también racional.

La categoria de teatro como
practica artistica (Sanchez, 2009) es
la que tendria incidencia directa en el
aula y en los procesos de investiga-
cidn-creacién porque, en la idea de
«practica», estd contenida la idea de
proceso. Aqui entrarian los entrena-
mientos y los ensayos como esas par-
tes que no son el teatro, en si mismo,
pero sin las cuales el teatro, o mejor,
los creadores, no podrian estructurar
ni el programa (lo que esta planea-



do) ni prepararse para la intrusién del
azar o para responder a las paradojas
realidad-ficcion, presentacién-repre-
sentacidn, siempre presentes en su
qguehacer. Es aqui donde habria que
precisar cObmo ese mi y ese noso-
tros (contenidos en cada parte del
esquema), interaccionan para lograr
la creacion. Donde empieza y termina
ese mi, para convertirse en nosotros,
donde termina ese nosotros para con-
vertirse en un nuevo mi.

Cuando pensamos este principio
sistémico del teatro como practica
artistica, en relacién con la investiga-
cion-creacién y la ensefanza-apren-
dizaje del campo, desde una perspec-
tiva latinoamericana, es necesario un
cambio de paradigma de pensamien-
to. En ese sentido, el pensamiento
complejo y la transdisciplina ofrecen
la posibilidad de la l6gica del tercero
incluido necesaria, no solamente para
la comprension del sujeto como mi'y
al mismo tiempo nosotros, sino tam-
bién desde la posibilidad de abarcar
los “saberes tradicionalmente nega-
dos” desde un paradigma racionalista:
el saber del lego, el saber ancestral,
el saber latinoamericano, soporta-
dos en una oralidad que empieza a
abrirse paso en la academia, como
medio valido para la transmision de
conocimiento. En la légica del tercero
incluido se circunscribe la busqueda
por nuestras identidades latinoame-
ricanas, en las que no se trata de
refundar la patria teatral y cortar el
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cordén umbilical que nos ata al viejo
continente, sino de reconocer que
somos eso y también esto.

Desde esta ldgica, también se da
un lugar al pensamiento femenino. El
teatro es un arte que, por tradicion,
tiene un pensamiento masculino.
Cuando hablamos de «los maes-
tros del teatro», cuando ensefiamos
la teoria del teatro, de directores
y dramaturgos, son muy pocas las
mujeres que emergen en la catego-
ria de «maestras». Esta tradicion se
transmite en la academia. Por suerte,
hoy en dia, esto viene cambiando. El
pensamiento complejo y la transdisci-
plinariedad, como estrategias, pueden
permitir un mayor desarrollo en este
aspecto.

2.2. Principio
hologramatico

La esencia del todo esta conteni-
da en la parte. El sujeto, como parte
minima, esta contenido y contiene, en
si mismo, todas las otras categorias;
es la parte minima pero imprescin-
dible, no es posible la existencia de
ninguna de las otras categorias sin
el sujeto. El guarda, en si mismo, la
tradicién y la innovacion en el campo:
innovacién dada por su singularidad,
por esa tension permanente expre-
sada a través de la légica del tercero
incluido; él, desde la nocién de sujeto
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(Morin, 1998) es, al mismo tiempo, un
nosotros que crea y estudia desde la
tradicidon teatral y un m/i que se yer-
gue indisciplinar, a raiz de los tiempos
que habita y de los medios de los cua-
les dispone para la creacion. Desde el
pensamiento complejo, este principio
hologramatico nos permite compren-
der esa tension entre la tradicién y la
innovacién y avanzar en la aceptacion
de teatralidades que distan de la tra-
dicidon para estudiarlas e incorporarlas
a la evolucién del campo.

Ahora bien, desde el campo que
se construye a través de la interac-
cion entre distintas disciplinas, se
trata de comprender como la forma
tradicional estd hablando de un sujeto
particular, ubicado en un contex-
to histdérico, con un tratamiento del
cuerpo, del conocimiento, de la estéti-
ca y del poder, construido a través de
una red de valores, normas, creencias
y preceptos de lo que se puede hacer
y decir en la escena. Es decir que, la
forma teatral que se asume, habla
como parte del todo contextual en el
que fue creada.

En ese sentido, el principio ho-
logramatico no solo responde como
parte del campo teatral, sino que
atraviesa los diferentes niveles de la
realidad, pues el sujeto que crea no
separa en su mismidad lo discipli-
nar de lo religioso, lo bioldgico de lo
estético; en él habita el teatro como
campo y no como disciplina. Pero si
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separa, de manera consciente, como
transgresién o ruptura, lo que rechaza
del nosotros en esos niveles. Por otra
parte, el teatro es un arte esencial-
mente colectivo, de manera que, esa
tension, se expresa de forma indivi-
dual y colectiva.

Al reconocer qué (refiriéndonos a
ese mi) hace parte de nosotros (y no
necesariamente de mi), la compren-
sion del teatro, desde el pensamiento
complejo, se ubica en una perspectiva
critica, en relacion con los imaginarios
que recreamos Yy reproducimos desde
la escena.

De acuerdo con el parrafo ante-
rior, en la categoria de practica artis-
tica, el estudiante reconoce esa ten-
sidon en si mismo,; asi experimenta la
creaciéon mas alla de su subjetividad,
en la cual, en el tejido de la obra-ca-
da fragmento- habla de si mismo v,
al tiempo, de la totalidad (transdis-
ciplinar, transhistorica, transcultural
y colectiva) en la que se inscribe. En
ese sentido, la labor del docente es,
precisamente, guiar el camino que,
en la creacion, posibilita ese reconoci-
miento.

Ahora bien, desde la categoria
de obra de teatro y acontecimiento,
la creacién supone un reto doble: por
un lado, se trata de crear una obra
y, por otro, de crear una experiencia
en cuanto al acontecimiento. En ese
sentido, la creacion teatral debe estar
en el momento de la produccién en el



presente (entendida esta como la fase
en los que los artistas empiezan a te-
jer y a destejer lo multiple para lograr
la unicidad, en un constante viaje al
pasado, de lo que se ha hecho y de lo
gue no), proyectandose en el futuro.
En la proyeccion piensa en el especta-
dor, en la experiencia que desea brin-
darle. Esa accion de tejer lo diverso
(desde las materialidades o medios,
hasta las légicas con las que procede
cada disciplina, cada sujeto que esta
inmerso en la creacién) se realiza en
una tension en la que cada accion
(creada a partir de la multiplicidad)
habla de las relaciones e interacciones
que, entre lo diverso, se establecen
en la totalidad/unidad de la obra;
pero, al mismo tiempo, cada accién
debe ser comprendida en interaccion
con el mundo del que hace parte.

Desde el punto de vista del es-
pectador:

La captura de un instante en

el teatro permite construir un
sentido, un todo, a través de la
relacidon entre el gesto del actor,
lo que dice o no dice, laluz o la
oscuridad, el sonido o el silencio,
su vestuario, su maquillaje, su
movimiento, pero también de

su respiracion, de su ritmo, de
su tempo, de su energia. En

ese instante que no es fijo, que
transcurre, esta la poética de
toda la obra y cada instante crea
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el todo como un sistema poético
gue no esta cerrado en si mis-
mo. (Rivas, 2018, p.615).

El espectador va co-creando la
obra, tejiendo, en su imaginacion,
cada accidn que ve. Solo, al terminar
la obra, comprende la completitud de
esta y, sin embargo, en cada parte de
ella puede avizorar, si se me permite
la comparacién, el ADN de toda la
pieza. En ese sentido, cada accién de
la obra no solo lleva el ADN de ella
misma, sino también el de nuestra
sociedad.

Desde esta perspectiva, regre-
samos a plantear la tensidén que se
da entre la tradicidn teatral (euro-
centrista) y el teatro como actividad
humana. Si cada accidon de una obra
habla de ella, pero también de la so-
ciedad en la que vivimos, es apenas
l6gico que haya tantos teatros como
sociedades y culturas han habitado en
el tiempo y en el espacio, y aun estan
por venir muchas mas teatralidades,
pues nuestra sociedad cambia a pa-
sos agigantados.
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2.3. Principio de
retroactividad

Este principio rompe con la 16-
gica de causa y efecto que rige los
paradigmas simples de pensamiento.
Nos ubica en la idea del bucle como
l6gica, permitiendo comprender que
existen procesos en los cuales se
puede ser, al mismo tiempo, causa
y efecto, o procesos en los cuales el
efecto «retro» actla sobre la causa,
modificandose a si mismo. Juega aqui
de nuevo la légica del tercero inclui-
do.

En la categoria del campo, este
principio nos puede facilitar la com-
prension de muchos procesos que se
dan en la poiesis; recordemos aqui
que, esta palabra, significa al mismo
tiempo produccion y producto, es el
acto de creacién y es la creacién en si
misma.

Desde el principio de retroac-
tividad, es posible dirimir el debate
sobre el origen del teatro desde una
perspectiva histdrica, pues se puede
admitir que no nacié desde una sola
de las practicas (el carnaval, el mito y
el rito, o el juego) sino que todas ellas
operaron y aun operan, para originar
la teatralidad.

Este principio también apor-
ta otra manera de comprender

como funcionan los entrenamientos,
atravesando los distintos niveles de
realidad, teniendo manifestaciones
en el nivel de lo fisico, que contradi-
cen las leyes clasicas del mismo (por
ejemplo, actores que, teniendo algun
grado de limitacion fisica, logran
revertirla en la escena). Puede ha-
cernos comprender que, a veces, las
causas y efectos se ubican en niveles
distintos de la realidad y nuestra
percepcidén nos hace creer que no hay
conexion alguna entre ellos.

Esto expande la comprensién del
teatro como campo, pues se pueden
conectar los puntos de encuentro en-
tre las diversas disciplinas y los diver-
sos niveles de la realidad. Supone asi
una relacion indisoluble entre la teoria
y la practica, comprendiendo cémo, la
una y la otra, estan relacionadas en
diferentes niveles: “Al generalizar la
oposicidn teoria/practica, simplifica-
mos y eliminamos la complejidad de
relaciones entre el pensar y el actuar.
En el caso del teatro, esta simplifica-
cion afecta directamente a la delimi-
tacion y definicién del propio objeto
de estudio” (Trancén, 2004, p. 34).

En la categoria de la practica
artistica (no solo en los entrenamien-
tos, sino también en los procesos de
creacion) este principio nos ayuda a
pensar de donde surge una imagen,
una idea: ées la causa o el efecto
de un proceso? ¢Es ambas cosas? El
pensamiento creativo es un tipo de



pensamiento, no lineal, capaz de atra-
vesar los distintos niveles de realidad,
debido a que la transfiguracion de la
realidad opera, principalmente, a tra-
vés de la imaginacion.

Desde las categorias de obra
y acontecimiento, la obra no esta
terminada, sino que, ante los ojos del
espectador y desde la perspectiva
del artista, esta siendo creada en las
dimensiones fisica, emocional, racio-
nal, sicolégica e historica, tanto del
espectador como del actor. La obra
es, y al mismo tiempo esta siendo y
sucediendo:

(...) (El espectador) que percibe
cada instante a través de sus
sentidos, esta al mismo tiempo
tratando de comprender esa
imagen en si misma y en la tota-
lidad de la obra, aunque aun no
haya terminado de verla, y de-
pende de su propia historia per-
sonal, de su contexto, cada ins-
tante causa en él un efecto, pero
al mismo tiempo en su cabeza
tratando de ordenar el caos, ese
efecto, reacciona ante la imagen
generadora y vuelve a él mismo
como otra causa y como efecto
(Rivas, 2018, p. 616).

De acuerdo con lo explicado en
el principio hologramatico, la obra de
teatro funciona, también, como una
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especie de maquina del tiempo. A
través de ella, que es siendo en tiem-
po presente, podemos conectar con
el pasado, no en el nivel de lo fisico,
sino en el nivel de las creencias, de lo
magico y lo sagrado, pues asistimos
a la materializacién de los arquetipos
que pueblan nuestros imaginarios
que, como cultura y sociedad, deter-
minan nuestros sistemas de creencias
y pensamientos. Y, asi como ocurre
con la literatura, a veces la obra pue-
de proyectarse en el futuro, hablar de
cosas que no han sucedido y que, con
el tiempo, veremos cémo se materia-
lizan.

También sucede que, al trabajar
en los niveles de las creencias y de
lo emocional, la creacién habla de un
presente en este caso continuo, que
no deja de estar y vemos, con estu-
por, coOmo cosas de siglos atras siguen
estando presentes en nuestra reali-
dad. Esto se conecta con el principio
de recursividad.

2.4. Principio de
recursividad

Este parte del principio de la
retroactividad, pues nos instala en la
l6gica del bucle. Sin embargo, este
principio, desde mi perspectiva, solo
resulta aplicable a procesos “vivos”,
por cuanto requiere que el efecto sea,
en si mismo, un producto que regresa
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a su origen para auto “modificar-

se”, autocrearse, para garantizar su
continuidad o existencia; Maturana

y Varela (2004) lo llaman «autopoie-
sis». De acuerdo con lo anterior, sirve
para una comprensién compleja del
teatro, en las categorias de practica
artistica y de obra-acontecimiento vy,
casi exclusivamente, en lo referido a
los temas de la actuacidn y la expec-
tacion, debido a que, como explicaba-
mos en el principio hologramatico, lo
gue hace que estas categorias puedan
observarse como procesos “vivos”

es la directa participacién del sujeto
como unidad, minima e indispensable,
para su produccion.

En ese sentido, desde la practica
artistica, tanto en procesos de entre-
namiento como de creacién, se puede
identificar la manera en que, a través
de técnicas como la improvisacién y la
repeticion (aparentemente antago-
nicas y productos, en si mismas), el
sujeto aprende a incorporar, en ellas,
elementos que les resignifican y auto-
crean, pues ese es el oficio del actor.

En ese instante efimero que es
el teatro, el actor debe convencer al
espectador de que, lo que ocurre en
la escena, sucede por primera vez
y, para poder hacerlo, el actor ha
ensayado decenas, cientos de veces.
Es decir, la repeticidén es la base del
teatro, pero no debe aparecer en la
escena. Sin embargo, en la obra como
acontecimiento no interviene Unica-
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mente la repeticidén de la partitura
escénica (las acciones que se realizan
con el cuerpo y la voz): también estan
los otros niveles de realidad en los
gue se mueve el sujeto y, por supues-
to, los otros discursos que participan
(la luz, el sonido, el vestuario). Estos
niveles de realidad estan multiplica-
dos por todos los sujetos que inter-
vienen en la escena, en la trasescena,
en las butacas.

Al ser la obra un acontecimiento
que se da en vivo y en directo, esta
sujeta a la contingencia del azar;
cualquier cosa que suceda en cual-
quiera de los niveles de la realidad
(fisico, mental, sagrado), de cualquie-
ra de los sujetos que estan presen-
tes en ese convivio, puede alterar la
partitura escénica. Entonces, el actor
debe estar preparado para responder.
Esa preparacion se logra a través de
la técnica de la improvisacion. Asi, en
el instante en que la repeticion falla,
la improvisacion produce una nueva
obra, y el teatro se autocrea.

También ocurre que el especta-
dor que ha visto la obra muchas ve-
ces ve en cada funcidn algo diferente,
encuentra un nuevo sentido, un algo
gue habia escapado antes y puede no
depender de la compafia, de la ejecu-
cién, sino de él mismo como especta-
dor. Tiene entonces la propiedad de la
auto-eco-organizacién, asi como la de



la autopoiesis (Rivas, 2018, p. 616).

No se trata, simplemente, de la
posibilidad de interpretacion que el
sujeto tiene ante un texto (escrito o
espectacular), sino que es, la misma
obra, la que revela los elementos que
permiten esta nueva interpretacion.
Sigue siendo la misma obra, pero es
una nueva. Se explica mediante la
légica del tercero incluido. Pero no es
solamente nuestra interpretacién: los
elementos ya estan alli y se actuali-
zan con el paso de los siglos e, inclu-
so, en el viaje por los distintos terri-
torios. Esto nos lleva a concluir que el
lenguaje también esta vivo, y en ese
sentido, el lenguaje del arte. Como
explica Marina (2017), la inteligencia
ha creado una herramienta, a través
de la cual, es capaz de autocrearse:
el lenguaje.

Todo lo anterior también se
aplica en la practica artistica, es
decir, en los procesos de ensefianza
y aprendizaje de lo teatral. En los en-
trenamientos del actor, por ejemplo,
no solo se prepara el cuerpo fisico,
sino la mente y la emocionalidad. Es
decir, se trabaja en los tres niveles de
realidad pues, para entrenar el cuerpo
y llevarlo a trascender limites, es ne-
cesario trabajar en nuestros sistemas
de creencias y, ademas reestructurar
nuestro pensamiento. Al hacer esto,
creamos nuevas conexiones neurona-
les que nos permiten, con el cuerpo,
traspasar nuestros propios limites vy,
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aun mas, los que la ciencia nos ha im-
puesto. En ese sentido, como sujetos,
somos maquinas autopoiéticas (Matu-
rana y Varela, 2004).

2.5. Principio de
autonomia-
dependencia

De acuerdo con este principio,
todo proceso, ser vivo u organizacion
es, en una tension entre la autono-
mia del ser y la dependencia que este
adolece del ecosistema en el que
vive. Esta relacion es perceptible en
todos los principios de los que hemos
hablado hasta aqui; sin embargo,
se explicita mejor en los principios
sistémico y hologramatico, al plantear
la Iégica del tercero incluido como la
tensidon entre el mi'y el nosotros.

Para facilitar la comprensién
compleja del teatro, desde este prin-
cipio, debemos pensar las categorias
desde la interaccién, entre concep-
tos aparentemente antagdnicos. Por
ejemplo, en la categoria de teatro
como arte/disciplina/campo, ya hemos
desarrollado la idea de la tensidn tra-
dicion-innovacion; otras posibilidades
estan en la interaccion teoria-practi-
ca, como la una depende de la otra
y al mismo tiempo son auténomas.
Comprender este tipo de tensién
permite que la evolucion del campo
acepte y legitime desarrollos que se
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hacen al margen de la academia y en
formatos que exceden la cultura es-
crita. Nos permite reconocer, sin lugar
a duda, que en toda practica subyace
una teoria, facilitando los procesos

de produccién de conocimiento en el
campo. No se trata de caer en la vieja
excusa de que «crear es investigar»:
se trata de procurar que el creador
reconozca, en sus propios procesos y
a través de diferentes medios, la teo-
ria o teorias que los posibilitan.

Miremos, por ejemplo, el estado
del arte, un tipo de investigacion que
busca exponer en qué punto estan los
desarrollos sobre un tema. Al hablar
de teatro, en cuanto a ese estado
del arte éno deberian también ser
consideradas las puestas en escena
gue abordan tal tema o metodolo-
gia de creacion? éNo hay, alli, unas
relaciones que le ayuden al investi-
gador a esclarecer qué se ha hecho y
gué no? Esto, independientemente de
que podamos acceder a un material
escrito que pueda presentarnos esas
relaciones. La practica, vista desde
este principio, adquiere otro valor.

Para la obra como acontecimien-
to es claro -aunque algunos artistas
reclaman la independencia de la obra
de una lectura contextual- que, al ser
el sujeto quien crea y quien expecta,
la nocion del tercero incluido juega un
papel importante en la creacion y en
la expectacion. No somos totalmente
auténomos, ni siquiera bioldgicamen-
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te hablando; somos dependientes del
contexto en el que estamos y esta
supeditacién, viaja en el tiempo, en-
cadenandonos al pasado, sujetando-
nos de manera transhistorica.

En la practica artistica, los
curriculos académicos podrian ser
permeados por esa tensién entre tra-
dicidon e innovacion y también desde
la nocion del sujeto, segun la cual, el
mi no es producto de la singularidad
total (autonomia) del sujeto, sino que
es en relacion con el contexto, con la
historia, con la cultura que vive (de-
pendencia). Asi, explicitar y recono-
cer los puntos de encuentro entre lo
tradicional (europeo) y lo tradicional
(latinoamericano) y al mismo tiempo
reconocer la innovacion (europea) que
se presenta legitima y deseable, en
tension con la innovacion latinoameri-
cana.

2.6. Principio
dialogico

Propone el didlogo entre ldgicas
gue tradicionalmente estan separa-
das, sean contrarias o complemen-
tarias. En ese sentido, puede decirse
que este principio es el que ha permi-
tido mayor desarrollo en el campo, al
disponer de marcos epistémicos dis-
tintos para explicar aquellos fendme-
nos que ocurren en el teatro. Sin em-
bargo, estos didlogos se han realizado



desde una perspectiva interdisciplinar,
lo que ha significado que, el teatro, se
ha servido de marcos epistémicos de
otras disciplinas (semidtica, linguis-
tica, sociologia, sicologia, antropolo-
gia...) para comprenderse él mismo.
Por supuesto, esto ha derivado en una
rica y amplia gama de significados

y formas sobre lo que es el teatro y
como debe estudiarse. Pero también
ha derivado, debido a los paradig-
mas simples en los que se mueve la
ciencia, en una mirada sospechosa de
todas las verdades que no se erigen
desde la orilla de cada cual, asi como
en un uso indiscriminado de concep-
tos, que se convierten en metaforas,
a falta de una comprensidon compleja
del teatro.

Desde la perspectiva del pen-
samiento complejo y transdisciplinar,
propuesta aqui, se trata de construir
un marco epistémico emergente de
esas dialégicas convocadas, sin poner
una al servicio de la otra. ¢Dificil?
éCasi imposible? La solucidn podria
estar en la construccién de un marco
gue no se encuentre en ninguna orilla
disciplinar, sino que transite entre las
fronteras permitiendo, también, el
transito entre los diferentes niveles
de realidad.

Para el desarrollo de esta estra-
tegia de pensamiento, es necesario
pensar en las formas en que se puede
presentar la produccién de conoci-
miento pues, para poder evidenciar
dicho transito, la escritura, en su
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proceso formal académico, responde
a una logica de causa y efecto, lineal,
que no permite presentar, de manera
paralela o simultanea, los hallazgos
encontrados en diferentes niveles de
realidad. Esto por supuesto, plantea
un reto y una discusion al interior del
mundo académico, sobre la posibili-
dad de transitar entre diferentes for-
mas de produccidon de conocimiento.
Pero el mundo que vivimos hoy, cons-
truido en hipertextos, nos presenta
cientos o miles de posibilidades para
lograr la transposicion /interaccion de
medios, formatos y materiales.

En la creacion, desde una pers-
pectiva clasica (eurocentrista), inter-
vienen otras logicas, como las de los
diferentes lenguajes o discursos del
arte escénico: lo sonoro y lo visual.
Estas plantean otros medios y otras
l6gicas de uso de estos, asi como
distintos materiales. En el caso de la
danza, por ejemplo, aunque compar-
te con el teatro la presencia auratica
del ejecutante, la légica de este arte
plantea diferencias. Sin embargo,
desde la perspectiva clasica, estas
diferentes légicas son subsidiarias del
teatro como organizador del discurso.

Desde el planteamiento de la
obra, como acontecimiento, es el
espectador quien, en su labor de ex-
pectacion, esta integrando todas las
|6dgicas y produciendo un Unico discur-
so. Esto es aplicable, tanto en obras
en las cuales se espera comunicar
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un mensaje, como en aquellas en las
cuales su busqueda esta en un nivel
mas perceptual. Como espectadores
somos depositarios de los paradig-
mas simplistas con los cuales hemos
sido educados: nuestros procesos de
pensamiento, al estar frente a una
obra o filme, tienden a ordenar todo
segun la légica de causa y efecto
(logica aristotélica), a entrever un
sentido y hasta una historia (cronolé-
gica) en todo aquello cuanto vemos,
aun cuando el zapping y el hipertexto
hacen parte de nuestra cotidianidad.
La necesidad de volverlo todo un
discurso verbal hace que, en algunas
ocasiones, perdamos de vista aquello
gue es inefable. Lo anterior no quita
al artista la responsabilidad sobre su
creacion, sino que, al contrario, de-
beria poner un mayor rigor en lo que
produce, para que conecte con sus
intenciones, sin cercenar las posibili-
dades polisémicas de la obra.

2.7. Principio de
reintroduccion
del sujeto
cognoscente

en todo
conocimiento

Este principio es la piedra an-
gular del pensamiento complejo, por
cuanto la organizacion de la realidad
depende de quien la observa, no exis-
te por si misma, como un objeto con-
creto, sino que es creada a partir de
nuestra observacion e interaccion en
el entorno. La realidad que percibimos
es una interpretacién de esta.

Es el sujeto quien, a partir de la
tension entre el mi'y el nosotros, en
los tres niveles de realidad y desde lo
transcultural, transhistérico y trans-
disciplinar, elabora su propia realidad,
pero elaborarla no es conocerla vy,
menos aun, comprenderla. La habita-
mos sin ser conscientes de ello.

El teatro se perfila, entonces,
como el lugar para contemplar la
realidad (théatron y theoria): una
contemplacion que, a través del me-
canismo de la empatia, nos permite
comprenderla. ¢Cual es la realidad
gue vivimos y reproducimos? ¢En qué
niveles debemos operar para lograr
trasformaciones en esa realidad?
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Esto ocurre debido a que el teatro,
como lenguaje artistico, transfigura

la realidad a través de la imagen y la
metafora, produciendo una «nueva
realidad» que nos permite compren-
der mejor aquella (realidad) de la cual
parte; de acuerdo con Pupo (2002):

Es que la imagen como resulta-
do de la imaginacion, constituye
un medio indispensable en la
construccion de toda verdad, en
tanto creacién espiritual capaz
de revelar esencias y conceptos,
inaprehensibles por los medios
I6gicos comunes, tradicionales,
sin perder la logicidad que le es
inmanente como producto men-
tal humano (p. 3).

3. Algunas
consideraciones
sobre el teatro y la
complejidad

Como se ha observado a lo largo
del capitulo, el sujeto es el centro,
pero no desde una subjetividad ego-
céntrica y aislada del mundo que lo
rodea, sino desde otra, construida en
esa tension de la que tanto hemos
hablado y, mas importante aun, re-
conocida en toda su complejidad: se
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presenta a través de la légica del ter-
cero incluido y de la nocion de sujeto
como organizador de cada uno de los
principios generativos del pensamien-
to complejo.

La comprension compleja del
teatro pretende relevar ese tejido,
en conjunto, que da su especificidad
al teatro, como practica humana. No
se trata aqui de inventar una nueva
teoria que descarte a las otras que,
si bien han teorizado sobre el teatro
expandiendo sus fronteras, permitien-
do la interdisciplinariedad, aun se en-
cuentran reacias de expandir las pro-
pias, para crear un marco epistémico
transdisciplinar que pueda hablar de
esa complejidad del tejido teatral.

¢Perderd el teatro su esencia, su
naturaleza, al hablar en este caso de
principio sistémico, tercero incluido
y niveles de realidad? ¢Estaremos
forzando una realidad para que quepa
en una teoria? éDejaran los creadores
escénicos de preocuparse por la
técnica y la estética?

Creo que, por el contrario, al
analizar las definiciones que, sobre
el teatro, se han compilado en esta
investigacién, lo primero que sale a
flote es su naturaleza compleja: esa
incapacidad para definirle, de acuerdo
con un paradigma reduccionista. El
teatro es, al mismo tiempo realidad y
ficcion, programa y azar (estrategia);
no se cierra en si mismo, sino que



o Propuesta epistemoldgica para el Teatro desde el Pensamiento Complejo y la Transdisciplina

se potencia en relacién con los otros
sistemas.

Como ya se expuso en parra-
fos anteriores, quizas suceda, por la
via de la complejidad, que el teatro
recupere su conexion primaria con el
mito, con lo sagrado, con la verdad
ancestral, ahora renaciente en Lati-
noamérica; esa funcion de laboratorio
del comportamiento humano para
su comprensidn. Dicha funcidon, mas
que didactica, emancipadora, permite
develar las verdades ocultas de una
realidad que apenas se deja razonar
(como nuestras realidades contempo-
raneas); aquellas que, en la escena,
salen a la luz, a pesar de sus mismos
creadores.

La comprension compleja del
teatro plantea un retorno a ese mo-
mento en el que este arte era bruajula
moral, social, politica: una especie de
puente entre lo divino y lo terrenal,
entre el pasado y el futuro. Pero no
se trata de una aforanza del tipo
“todo tiempo pasado fue mejor”,
sino para potenciarlo como campo
productor de conocimiento. Enten-
der que, debido a su naturaleza, la
investigacién en teatro no puede
responder solamente a productos con
l6gicas simples de pensamiento y que
su ensefianza y aprendizaje tampo-
co responden Unicamente al nivel
de lo fisico (lo técnico y lo estético).
Que el estudio de la obra de teatro,
como acontecimiento, impone retos,
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de pensamiento y de produccion de
conocimiento, que exceden a los pa-
radigmas simples.

Al respecto, por ejemplo, la in-
vestigacion en teatro podria arrojar
cémo, lo que consideramos innova-
cidén en Latinoamérica es, en realidad,
tradicional de nuestras culturas. O ver
hasta qué punto la innovacién permite
romper las fronteras entre territo-
rios. Creo que la técnica y la estética
estarian puestas en relacidon con esa
comprension en los tres niveles de la
realidad antes descritos, no solo en el
plano racional como discurso.

Conclusiones

La dificultad para definir al teatro
como objeto de estudio radica en la
naturaleza compleja propia del mis-
mo. En ese sentido, comprender el
teatro desde el pensamiento complejo
y la transdisciplina, puede allanar el
camino para integrar, en su propia
produccion de conocimiento los dis-
tintos niveles de realidad que estan
presentes en el mundo.

El principio sistémico, como pri-
mer organizador de la interaccidon que
presenta el teatro con los otros sis-
temas, abre con certeza la necesidad
de una investigacion transdisciplinar,
transhistorica y transcultural de este
arte.



La nocion de sujeto, a través de
la l6gica del tercero incluido, cobra
total relevancia en la comprension
compleja del teatro. No como un ava-
lador de la subjetividad per se, sino
como la conciencia de esa relacion
entre lo individual y lo colectivo, a
veces tan ausente del arte. El centro
estd en el sujeto cognoscente, lo que
va mas alla de lo técnico, del saber
hacer teatral, de la pieza bien hecha.
Lo que no significa que, por esta via,
teatro puede ser cualquier cosa, sino
qgue retorna a un aspecto filoséfico
que, en el S. XXI, parece haber per-
dido el hecho teatral. Implica, mejor,
una necesidad de que ese sujeto cog-
noscente se alimente de multiples sa-
beres (no solo teatrales) y asuma un
compromiso ético con lo que produce.

También, a través del principio
sistémico y de la légica del tercero
incluido, se da un lugar a los saberes,
técnicas y oficios ancestrales latinoa-
mericanos, asi como al conocimiento
que, de la realidad, tienen las perso-
nas del comun, para pensar y hacer el
teatro latinoamericano. La compren-
sion compleja del teatro permite legi-
timar teatralidades que son excluidas
por la academia, no porque ellas, en
sus territorios, necesiten ser legiti-
madas, sino porque hacen parte de
la produccién de conocimiento de la
humanidad y, como tal, es necesario
avanzar en su comprension y divulga-
cidon. Aspecto de vital importancia, de
cara a los procesos de ensefianza y
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aprendizaje del teatro, como un cam-
po a nivel de la educacidn superior.

Permite, ademas, admitir que no
hay un Unico marco epistemoldgico
posible para hablar de la multiplicidad
de fendmenos que integran lo teatral,
reconocerlo y asumirlo, no como
una falencia, sino como una fortale-
za, porgque es un arte que es capaz
de atravesar los distintos niveles de
realidad a través de sus diversos
procesos de transfiguracion, mediante
la imaginacion; el teatro es capaz de
comprender lo inefable y de aportar
en la comprension de lo humano des-
de su propia complejidad.

Se propone el teatro como un
formato posible de produccion de
conocimiento, no solo de lo técnico y
lo estético teatral, sino también para
multiples disciplinas y ciencias que
viven alejadas del hombre y la mujer
comun y que, debido a los medios
gue posee este como formato, puede
permitir otra forma de aprehension
del conocimiento, a través de una ex-
periencia sensible.

En el sentido mas didactico del
arte, el teatro se presenta como
el formato perfecto para compren-
dernos como seres humanos, como
sociedad, en los niveles en los que la
ciencia, desde un paradigma simple,
ha ignorado. Comprendernos en el
nivel mental, emocional y en el de las
creencias.
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Por otra parte, una comprensién
compleja del teatro, a partir de los
principios generativos del pensamien-
to complejo, no implica la observacion
de los siete principios en cada investi-
gacién, como se ha evidenciado en el
analisis presentado en estas paginas:
los principios suelen permearse unos
a otros. En la base de esta compren-
sion estan, realmente, las logicas
enunciadas como estrategias de
pensamiento: la del tercero incluido,
la hologramatica, la dialdgica y la de
recursividad organizacional, siempre
tratando de entrever los transitos
entre los niveles de realidad, teniendo
como centro el sujeto cognoscente.

Estos elementos pueden ayudar,
a las comunidades de conocimiento
teatral y a los organismos de control
de la investigacion, en la elaboracién
de criterios claros de valoracién en
la produccién de conocimiento en el
campo. Finalmente, una compren-
sion “es siempre una reconstruccion
privada a partir de las pistas dadas
publicamente por el lenguaje” (Mari-
na, 2017, p. 84).
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