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Presentacion

1 presente volumen es resultado de un nuevo trabajo en colaboracién

entre la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico “Guillermo

Ugarte Chamorro” (ENSAD) y el Instituto de Artes del Espectaculo “Dr.
Raul H. Castagnino” (IAE) de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universi-
dad de Buenos Aires.

El tema abordado en esta ocasién es absolutamente prioritario y articulador
para la vida de nuestra institucidn: se trata de la produccién de conocimien-
to desde la escena y de la consideracién de las/los artistas de teatro (en un
sentido amplio: actores, directores, dramaturgos, iluminadores, escenégrafos,
docentes teatrales, criticos, etc.) como investigadores/as singulares, que ge-
neran saberes desde, para, por, con, hacia su praxis artistica especifica e impar.

Desde hace afios esta problematica fundamental articula el trabajo diario,
los programas, los objetivos de formacioén, las reuniones académicas, las in-
vestigaciones y las publicaciones de la ENSAD. Justamente, entre el 24 y el
29 de agosto de 2020, afrontando los nuevos desafios de la virtualidad ante
la restriccion de la pandemia, organizamos el 2° Encuentro Teérico Teatral
Internacional ENSAD ETTIEN bajo el lema del “Artista investigador”. En di-
cho congreso se refirieron al tema destacadas personalidades invitadas de
otros paises (Luis de Tavira, de México; Mara Leal, de Brasil; Jorge Dubatti,
de Argentina), asi como profesores, alumnos y graduados de la ENSAD, quie-
nes reflexionaron sobre sus practicas en los procesos, las estructuras artfs-
ticas, las técnicas, la circulacién y la mediacidn, el contacto con el publico,
el armado de archivos, la escritura, etc. El 2° ETTIEN produjo pensamiento
teatral a través de multiples deconstrucciones de espectaculos (resultado de
proyectos de investigacion escénica), conferencias, talleres, mesas de traba-
jo, la presentacion de un libro que retine tesis de Bachillerato y Licenciatura
(Investigacion teatral desde la perspectiva tedrico-prdctica: tres enfoques. 111),
asi como de la revista Estudio Teatro N° 4. Multiples dngulos del ejercicio or-
ganico de la investigacién-creacion.
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En el estudio que abre este libro, a manera de marco, el Dr. Jorge Dubatti,
director del IAE, nos propone coordenadas tedricas, metodoldgicas y episte-
mologicas para comprender qué implica una filosofia de la praxis teatral pro-
ducida por las/los artistas y cdmo estimularla. ;Cémo produce conocimiento
el arte teatral?, ;qué son las Ciencias del Arte y mas especificamente las Cien-
cias del Teatro?, ;qué significa valerse de la praxis artistica como una carto-
grafia radicante para la produccién de pensamientos territorializados?, son
algunas de las preguntas que Dubatti despliega. A continuacién, se relinen
catorce ensayos notables de artistas-investigadores de diversos paises (Ar-
gentina, Colombia, Costa Rica, Espafia, México y Perd) que se aproximan a la
produccién de conocimiento desde el teatro a través de diversas perspectivas
y objetos de andlisis: la “corpo-presencia” (variante de la conferencia perfor-
mativa) como teatro liminal con el rito; la labor de las/los artistas-investiga-
dores en Costa Rica y México; la filosofia de la dramaturgia; la produccién de
conocimiento desde la docencia y la gestion teatral; las nuevas dramaturgias
y la improvisacién desde el clown; las relaciones entre teatro y sensorialidad
(olfato, gusto, tacto) a partir de experiencias escénicas en la oscuridad; la di-
reccion teatral contemporanea y la produccién independiente; la formacién
de la voz; el “teatrar” de los estudiantes.

Nuestro agradecimiento a las/los colaboradores y las instituciones que re-
presentan: Universidad de Buenos Aires, Universidad Distrital de Bogot3,
Universidad de Costa Rica, Universidad Auténoma de Baja California, Uni-
versidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, Universidad
Nacional Auténoma de México, Universidad de Buenos Aires.

Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico
“Guillermo Ugarte Chamorro”









Prefacio

1 objetivo del presente volumen es poner en primer plano la figura

del artista-investigador y la artista-investigadora que producen co-

nocimiento desde, para, por, con, hacia la praxis teatral. En el hacer,
en la auto-observacidn, en la reflexién sobre el hacer, bajo distintos formatos
y discursos, las/los artistas-investigadores producen una filosofia de la pra-
xis escénica que sélo ellas y ellos pueden producir. Un pensamiento impar
si se lo compara con el que se genera desde otras disciplinas y profesiones.
Cuando hablamos de artista-investigador/a, nos referimos no solo a los crea-
dores escénicos, es decir, a actores, directores, dramaturgos, escenografos,
vestuaristas, etc., sino también a todas y todos los agentes del campo teatral
en su tarea reveladora: el técnico-investigador, el docente-investigador y el
estudiante-investigador, el critico-investigador, el espectador-investigador,
el gestor-investigador, el empresario-investigador, etc., que producen cono-
cimiento desde sus respectivas praxis. La historia mundial de los teatristas
investigadores es relevantisima (pensemos en Stanislavski, Antonin Artaud,
Ariane Mnouchkine, Eugenio Barba, Suzanne Lebeau, etc.). Latinoamérica
cuenta con una rica trayectoria de artistas-investigadores de las artes escé-
nicas, y este volumen se propone iniciar su visibilizacién y valorizacion. La
ENSAD viene trabajando brillantemente en esta linea a través del empodera-
miento de sus docentes y estudiantes como fil6sofos y filésofas de la praxis
teatral, cuyos textos publica su prestigiosa linea editorial.

Ahora, hagamos un repaso al indice del libro. En nuestro trabajo inicial, que
lleva un titulo casi coincidente con el de la compilacién, proponemos algu-
nas conceptualizaciones basales en esta direccién: quiénes son las/los su-
jetos de la investigacidn artistica (artista-investigador, investigador-artista,
investigador participativo, asociacion entre artista-investigador e investiga-
dor participativo, entre otras variantes y combinatorias grupales); qué son la
filosofia de la praxis artistica, la razén de la praxis, la auto-observacion y los
trayectos de conocimiento, la creatividad, el pensamiento teatral implicito y
explicito, las Ciencias del Teatro, la experiencia escénica como produccion de
conocimiento, los pensamientos territorializados y radicantes en las praxis
y los didlogos de cartografias. Instalamos cuatro grandes interrogantes: qué
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discursos producir para la teatrologia latinoamericana, con qué modelos, con
qué métodos, dentro de qué contencién institucional (resulta fundamental el
rol de los espacios de educacion formal superior). A continuacidn, notables
artistas-investigadores ofrecen diversos abordajes a esta problematica. Car-
los Araque Osorio (Colombia), Mario Cantt Toscano (México) y Hernan Gené
(argentino radicado en Espafa) reflexionan sobre sus practicas en la cor-
po-presencia, la dramaturgia, el clown y la improvisacién. Tres artistas-in-
vestigadoras argentinas: Marcela Juarez (Tandil, provincia de Buenos Aires),
Fwala-lo Marin (Cérdoba) y Flavia Montello (Patagonia Norte) discuten la
sensorialidad en el teatro, el rol de la direcciéon y la formacién de la voz acto-
ral. Maria Fukelman (Argentina), Juan Carlos Calder6n Gémez (Costa Rica) y
Didanwy Kent Trejo (México) reflexionan sobre la tradicién de sus paises en
la produccién de conocimiento de los artistas teatrales. Lucia Lora Cuentas
analiza la labor de la ENSAD en la produccién de conocimiento desde la pra-
xis. Natacha Delgado (Argentina) pone el acento en la capacidad del teatrista
de desarrollar conocimiento en la accién de miultiples roles, y toma como eje
la labor docente-gestora-investigativa de la agrupacién PIT: Profesores Inde-
pendientes de Teatro, surgida en 2020 para dar respuesta a la pandemia de
Covid-19. El docente-investigador Mariano Scovenna (Argentina) reflexiona
sobre el “estudianteatrar” como forma singular de experiencia productora de
conocimiento en las aulas.

Esperamos que este volumen acreciente la discusion sobre la relevancia de
las/los artistas-investigadores en Latinoamérica (incluidos aquellos que no
radican en nuestros paises) y estimule el desarrollo de los estudios y las pu-
blicaciones al respecto. Agradecemos a Isadora Lucia Lora Cuentas, Direc-
tora General de la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico “Guillermo
Ugarte Chamorro”, y a todo el equipo de docentes, alumnos e investigadores
de la ENSAD, por el trabajo conjunto a favor del estimulo y el conocimiento
de nuestra teatrologia, que sin duda ha alcanzado en los Gltimos afios un des-
pliegue inédito en su historia. Deseamos que este libro sea el primero de una
extensa serie y contribuya a concientizar, desbloquear y empoderar a las/
los artistas sobre su capacidad investigativa Unica, asif como a visibilizar la
historia de pensamiento teatral de los artistas-investigadores en los paises
de nuestra Latinoamérica.

Dr. Jorge Dubatti
Director del Instituto de Artes del Espectaculo, FFyL, UBA









Artistas-investigado-
ras/cs y produccion
de conocimicenlo
desde el tealro: hacia
una filosolia de

la praxis

Jorge Dubatti
Filo: CyT, Instituto de Artes del Espectaculo

Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires






19

Arlistas-invesligadoras/es y produc-
cion de conocimiento desde el teatro:
hacia una Filosofia de la Praxis

Jorge Dubatti

Filo: CyT, Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y Letras,

Universidad de Buenos Aires

(1 Usamos maytisculas para
nombrar las ciencias como cam-
pos disciplinarios/instituciona-

les o disciplinas individuales.

21 Para una introduccién a

la historia de la Teatrologia
argentina, Dubatti 2017a. Nos
referimos a la Teatrologia en
tres dimensiones: a) el con-
junto de disciplinas cientificas
que producen discurso sobre el
teatro: Historia, Historiografia,
Historiologia, Teoria, Metodo-
logia, Epistemologia, Estudios
sobre la Critica, Semidtica,
Poética, Sociologia, Antropo-
logia, Filosofia, Museistica,
Archivistica, Ecdética, etc.; b)

la metadisciplina o disciplina
de disciplinas (disciplina de 2°
grado) que focaliza en las rela-
ciones, dindmicas y situacion
de las disciplinas cientificas que
estudian el teatro en general

o en determinados contextos;
¢) el conjunto de practicas
ensayisticas sobre teatro pro-
ducidas no sélo por académicos
e investigadores participativos,
sino también por los mismos
artistas-investigadores.

n los ultimos afios han surgido nuevos desa-

fios para la investigacion artistica fuera y den-

tro de la universidad. Se ha puesto en primer
plano, nacional e internacionalmente, la necesidad de
practicar y pensar desde nuevas aproximaciones las
relaciones entre arte y producciéon de conocimiento,
y especialmente los vinculos entre la praxis artistica y
la ciencia. De alli la necesidad -como sefialamos en Fi-
losofia del Teatro 111 (2014, pp. 55-77)- de las Ciencias
del Arte en su aporte especifico.

Hacia una nueva investigacion artistica

Las Ciencias del Arte, y dentro de ellas, las Ciencias del
Teatro! o Teatrologia,? se componen de un amplio y
creciente conjunto de disciplinas cientificas que pro-
ducen discursos sobre el arte / el teatro, ya sea en re-
lacién con otros campos cientificos (Ciencias Sociales,
Ciencias Naturales, Ciencias de la Educacién, Ciencias
Exactas, etc.), o en su especificidad. A diferencia de la
doxa (saber acritico y facilmente refutable), las Cien-
cias del Arte / del Teatro producen sobre el arte / el
teatro un conocimiento riguroso, sistematico, critico,
fundamentado, sensible y validado por una comuni-
dad de expertos o especialistas. En su conjunto estas
ciencias articulan una pluralidad de enfoques, una



B Hay problemas del arte

que solo se los plantean las
Ciencias del Arte: el andlisis de
las estructuras inmanentes de
las obras y acontecimientos;
los caminos de la creatividad
artistica y sus procesos; el
régimen del acontecimiento
artistico y la singularidad de
la pofesis; la elaboracién de
las técnicas y su implemen-
tacion; la historia interna del
arte y su compleja relacién
con la serie social (articula-
cidn entre la microhistoria

del arte y las microhistorias
sociales, politicas, culturales,
etcétera); el ejercicio de una
razén de la praxis artistica (en
oposicién a una razén légica

y una razén bibliografica); el
disefio de mapas especificos
de produccion, distribucion,
circulacion, flujos, etcétera,
mas alla de las fronteras de los
mapas geopoliticos naciona-
les; la pedagogia artistica y los
secretos de la formacion, ;se
puede ensefiar a ser artista?

20
Jorge Dubatti

diversidad de aproximaciones a un mundo comple-
jo (Fourez, Englebert-Lecompte, Mathy, 1998, p. 43).
De la existencia de esta variedad de disciplinas y de
diferentes campos cientificos surge la posibilidad de
la pluridisciplinariedad, la interdisciplinariedad, la
transdisciplinariedad y la transversalidad (Fourez,
Englebert-Lecompte, Mathy, 1998, p. 106). Esto ge-
nera los desafios de la comparaciéon y la traductibili-
dad, de una disciplina a otra, de un campo cientifico a
otro, también en el plano de la relacién entre las artes
(Artes Comparadas, Estética Comparada) y en el de la
epistemologia (Epistemologia Comparada).

Es un error frecuente pensar que, bajo el nombre de
Ciencias del Arte, se intenta otorgar estatuto de cien-
cia al arte en sus practicas, es decir, sostener que el
arte es una ciencia o que para hacer arte (pintar, bailar,
cantar, etc.) hay que ser cientifico. Un malentendido
que no permite comprender la entidad y funcién de
las Ciencias del Arte /Ciencias del Teatro. Existen las
Ciencias del Arte porque se puede producir discurso
cientifico sobre el arte. Hay perspectivas y abordajes
del arte que sélo se las plantean las Ciencias del Arte®.
La experiencia ha demostrado que las practicas artisti-
cas (hacer teatro, musica, plastica, etcétera, gestionar
las artes, ensefiarlas, difundirlas, etcétera) y las Cien-
cias del Arte se alimentan entre si provechosamente.

Hay una zona de la experiencia empirica que instala, a
partir de la observacién y la comprobacion, una razén
de la praxis. No una razén ldgica (matematica, racional,
geométrica), ni una razén bibliografica (de autoridad
libresca, en la tradicién medieval del “Magister dixit”,
vigente mutatis mutandis en la contemporaneidad),
sino una razén del acontecimiento, de lo que pasa en
el acontecimiento o en la historia. Muchas veces lo que
la raz6n légica muestra como incontrovertible en tér-
minos racionales, es refutado por la razén de la praxis.
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De la misma manera, muchas afirmaciones de autoridades prestigiosisimas
no se verifican en los acontecimientos y deben ser revisadas. Nos ha pasa-
do en mas de una ocasidn, en los congresos nacionales e internacionales de
Teatrologia, discutir por la mafiana cuestiones conceptuales (“la muerte del
teatro”, “la muerte de la ficcién”, “la muerte del personaje”, etc., por dar ejem-
plos) que luego son desmentidas por las obras teatrales que vemos a la tarde
y a la noche, donde hay teatro, ficcién y personaje. Lo peor de todo es que
ese desfasaje no se perciba, o no se problematice. Si el teatro y el arte, desde
un punto de vista filoso6fico, son acontecimientos singulares, su comprension
exige una razén de la praxis del acontecimiento. El ab esse ad posse de la logica
modal traspolada al teatro, hacia un pensamiento teatral y un conocimiento
cientifico territorializados: del ser (del acontecimiento teatral) al poder ser
(de la teoria teatral) vale, y no necesariamente al revés. En otro sentido, mu-
chas observaciones sobre el campo teatral son forzadas por la existencia de
determinados dictdimenes bibliograficos: tendria que ser asi, porque lo dice
tal fil6sofo o soci6logo o psicoanalista, etc. La experiencia nos ha demostrado
que ciertas afirmaciones de grandes maestros sobre diferentes areas no se
cumplen en el acontecimiento teatral.

Para visibilizar la diferencia entre razén de la praxis y razén légica, ponga-
mos como ejemplo un problema matematico del tipo: si diez albafiiles cons-
truyen una casa de 200 metros cuadrados en un mes, ;cudnto tardarian cien
albafiiles en construir esa misma casa? Y luego, en progresién creciente:
¢(y cuanto tardarian mil, cien mil, un millén de albafiiles? Matematicamen-
te podemos llegar, sin contradiccién, consistentemente, a sostener que un
millén de albaiiiles construirian esa misma casa de 200 metros cuadrados
en apenas milésimas de segundos. Ahora bien, en términos de la praxis del
acontecimiento de construccién de una casa, con determinados materiales
y procesos: ;como hacemos para que entren un millén de albafiiles en un
terreno de 200 metros cuadrados y hagan todo lo que tienen que hacer en
apenas milésimas de segundos? Cuestionar, en consecuencia, los aportes de
la razén logica y la razén bibliografica desde una razoén de la praxis, y no al
revés. Recurrir a la razén légica y a la razén bibliografica siempre y cuando
iluminen una razon de la praxis. Proponer nuevas teorias desde una razén de
la praxis, releer la historia teatral desde una razén de la praxis. Favorecer asi
las practicas decoloniales (Palermo, 2011) y dar entidad a lo que acontece en
nuestros territorios singulares.



14 Baste mencionar, en la Ar-
gentina, la creacidn de nuevas
Universidades, Facultades,
Carreras, Especializaciones y
Posgrados vinculados al arte
en diversas universidades.

En el Instituto de Artes del
Espectaculo «Dr. Radl H. Cas-
tagnino» de la UBA trabajamos
prioritariamente la proble-
matica del artista-investiga-
dor. Sigue habiendo grandes
deudas en este campo: el
CONICET (Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas
y Técnicas de la Argentina),
por ejemplo, no reconoce ain
un Area de Ciencias del Arte.
Véanse al respecto nuestras
reflexiones en Fuentes y Silva,
2013, pp. 161-169. Hay mucho
por lo que pelear todavia.

51'Un buen ejemplo son los
trabajos reunidos en AAVV.,, Ni
adentro ni afuera. Articulacio-
nes entre teoria y prdctica en la
escena del arte, 2013.
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El arte y el teatro reconocen su singularidad tanto en
el hacer como en la produccién de saberes y teorias.
La investigacion artistica se articula ademdas con la
docencia y la capacitacién en el arte: es sabido que
nadie puede ensefiar a otro a ser artista, pero es real
que en el plano de la formacién se transmiten técni-
cas, procedimientos, saberes, historia, que pueden ser
aprovechados de diversas formas por un artista. En la
ultima década hemos asistido a un verdadero cambio
epistemolégico respecto de la articulacién entre el
campo de las artes y la universidad y ésta ha ganado
nuevo protagonismo no sélo en la produccién de co-
nocimiento, sino también en la praxis artistica. Se ha
producido una multiplicacién de espacios universita-
rios dedicados al arte, se ha creado RAUdA (Red Ar-
gentina Universitaria de Arte) en 2011, se han afian-
zado institucionalmente las Ciencias del Arte* y se ha
multiplicado el vinculo entre la reflexién cientifica y
la creacidn teatral.® Los desafios de la nueva investi-
gacion artistica se encuadran en la “funcién social de
la Universidad Latinoamericana” que exaltd José Luis
Romero en 1959:

Unas veces la Universidad ha sido solamente un
instrumento de conservacion y transmision del
saber tradicional (...) Pero otras veces la Univer-
sidad ha percibido y aceptado las situaciones de
cambio, tanto espiritual como social. En ese caso
ha renunciado a limitar sus funciones a la simple
conservacion y transmision del saber tradicional,
encaminando sus esfuerzos, en cambio, a la tarea
de renovarlo. Por esa via la Universidad ha mante-
nido o recobrado su condicién de centro cultural
eminente (2004, p. 395).

Pensamiento teatral implicito y explicito
La Filosofia del Teatro apunta a promover esa renova-

cion de la Teatrologia y las Ciencias del Arte. Desde su
origen, la Filosofia del Teatro ha puesto el acento en
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I Como hemos sefialado en
diversas oportunidades, la
labor de los técnicos y su pro-
duccién de pensamiento son
fundamentales en la produc-
cién de acontecimiento teatral,
por eso preferimos hablar

no de técnico a secas sino de
técnico-artista.

el rol del artista como productor de saberes y conoci-
miento, como pensador e intelectual especifico (Duba-
tti, 2007) e insustituible en la generaciéon de un pen-
samiento singular, impar, excepcional que solamente
el artista puede producir. Sucede que el artista, desde
la praxis, en la praxis, para la praxis y sobre la praxis,
produce pensamiento permanentemente, de diversas
maneras, segln las poéticas, es decir, segiin la forma
de trabajo, los procedimientos estructurales y la con-
cepcion de teatro, y muchas veces es quien mas sabe
(o uno de los que mas saben) de teatro.

Llamamos pensamiento teatral a la producciéon de
conocimiento que el artista, el técnico artista® y otros
agentes de la actividad teatral generan desde/en/
para/sobre la praxis teatral. (Recordemos, en breve
paréntesis, que el primer texto teérico-técnico sobre
teatro del que tenemos noticia —aunque permanece
perdido- es de un artista: Sobre el coro, de So6focles, si-
glo V a.C,, muchos afios anterior a la Poética de Aristo-
teles, del siglo IV a.C.). En “El artista como lugartenien-
te”, al referirse a los ensayos de Paul Valéry, Theodor
W. Adorno caracteriza el tipo de relacién entre practi-
cay pensamiento artisticos:

Son pensamientos conseguidos gracias a esa
proximidad al sujeto artistico de que sélo es capaz
aquel que produce él mismo con responsabilidad
extrema (...) [Es] aquel que sabe de la obra de arte
por métier, por el preciso proceso de trabajo, pero
en el cual al mismo tiempo ese proceso se refleja
tan felizmente que se trasmuta en comprensién
teorética, en aquella buena generalidad que no
pierde lo singular, sino que lo conserva en si y lo
lleva a presencia vinculatoria gracias al propio
movimiento. (Adorno, 1984, pp. 208-209)

Recordemos las reflexiones de Tibor Bak-Geler (2003,
p. 87), en esta misma linea. Alain Badiou afirma que
“el teatro piensa” en tanto teatro (2005, pp. 137-142).



7l Véase en www.javierdaulte.
com.

181 Para agilizar la lectura, los
titulos de la produccion teori-
ca de cada artista-investigador
mencionado en este capitulo
aparecen al final, en la Biblio-
grafia general. Se selecciona
de cada uno de ellos y ellas,
sin afan de exhaustividad, sélo
a manera de ejemplo, algin
titulo fundamental.
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Asegura: “Hay una verdad-teatro que no se da en nin-
gun lugar que no sea el escenario” (2005, p. 121). El
teatro encarna ideas en los procedimientos y las poé-
ticas, no las ilustra ni las explicita. El teatro no es un
medio para el pensamiento, sino un fin en s{ mismo
para el descubrimiento de otras ideas que no han sido
pensadas. “El teatro no debe transmitir ideas, debe
inventarlas”, afirma Daulte’. El teatro como pura pro-
duccién de multiplicidad, que genera “ideas teatro”.?

Podemos distinguir un pensamiento teatral implicito
en la obra en tanto metafora epistemoldgica, segiin
Umberto Eco: “El modo de estructurar las formas del
arte refleja —a guisa de semejanza, de metaforizacion,
de apunte de resolucién del concepto en figura- el
modo como la ciencia o, sin mas, la cultura de la época
ven la realidad”, Obra abierta, 1984, pp. 88-89), en su
estructura, en el trabajo de hacerla y en la concepcién
de su poética; y un pensamiento teatral explicito cuan-
do es expuesto meta-artisticamente.

Pero ademas ese pensamiento no esta so6lo y exclusi-
vamente circunscrito al teatro: involucra una visién
general del mundo pero desde otro angulo, desde la
experiencia teatral. Basta con hablar con algunos ar-
tistas, o leer sus textos ensayisticos o sus declaracio-
nes en entrevistas, para advertir enseguida que miran
y piensan el mundo integralmente desde un punto de
vista inseparable de su existencia como teatristas. Im-
portante destacarlo: el pensamiento teatral compro-
mete tanto el pensamiento sobre lo especifico del tra-
bajo y la poética teatrales, como el pensamiento sobre
el mundo. Se genera una mirada comprensiva afectada
por la existencia en el teatro. Hacer teatro en la Argen-
tina no es meramente elaborar obras, sino también
una forma de vivir. El teatro es en la Argentina una
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1 Un ejemplo claro de esta
extension, que involucra los
mas diversos aspectos de

la vida y el mundo, son los
articulos de Eduardo Pavlo-
vsky en Pdgina/12 y otros
medios y revistas (reunidos en
sus libros Micropolitica de la
resistencia, La voz del cuerpo
y Resistir Cholo); los de Rafael
Spregelburd en el diario Perfil
(compilados parcialmente
como Apéndice a la edicion
de sus obras en Atuel); los 88
textos de Mauricio Kartun en
su Escritos (2015).

(10 Para la distincion entre me-
tateatro y metadrama, Garcia
Barrientos, 2007, pp. 30-31.

biopolitica, el arte como morada de habitabilidad.’
T. S. Eliot afirma en “La funcién de la critica”:

Pues no cabe duda que la mayor parte de la labor
de un autor al componer su obra es labor critica;
la labor de tamizar, combinar, construir, expurgar,
corregir, probar; esta faena espantosa es tanto
critica como creadora. Hasta sostengo que la cri-
tica empleada en su propio trabajo por un escritor
adiestrado y experto es la critica mas vital, la de
categoria mas elevada. (s/f, p. 33)

En complementariedad con esta visién, creemos que
el pensamiento teatral se encarna, implicitamente, en
el hacer y lo hecho, en las practicas, es decir, en la poé-
tica de los dramas y los espectaculos (Dubatti, 2014,
pp. 21-54), en su estructura, su trabajo y su concep-
cion; explicitamente, en el metateatro y el metadrama
dentro de la obra'?, en metatextos y paratextos de los
creadores (programas de mano, diarios de trabajo o
bitacoras, prologos, articulos y ensayos, declaraciones
en entrevistas, cartas y mails, etcétera), o en la labor
reveladora del investigador asociado a través de la
composicion de poéticas explicitas, o en el didlogo co-
laborativo entre artista e investigador (no-artista).

Creemos que el artista muchas veces es el que mas
sabe sobre su obra, tanto en lo micropoético como
en lo macropoético, también frecuentemente sobre la
dimensidén de la poética abstracta y, en particular, so-
bre su propia modalidad de trabajo y su concepcidn.
El artista es un trabajador especifico (retomando la
idea de Marx y Engels del arte como trabajo humano)
y posee multiples saberes sobre ese trabajo: saber-ha-
cer, saber-ser y saber abstracto. Pero los saberes de
un artista van mas alla de la esfera del trabajo. De alli
la importancia de valorizar ese pensamiento, de es-
timularlo y registrarlo a través de diversos recursos.
Esos saberes constituyen una cosmovision (de multi-
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ples aristas, cambiante, compleja) a la que definimos como concepcidn, que
implica tanto la idea de teatro como la de mundo y la de las relaciones entre
ambos (Dubatti, 2014, pp. 21-54).

Al respecto, es importante, sin duda, que se trate de un pensamiento teatral
sustentado por la produccién artistica, que exista una coherencia entre el ha-
cer y el pensar, y su mutua multiplicacidn: pensar el hacer, hacer el pensar,
pensar el hacer el pensar, etc.,, o creacion de la teoria, teoria de la creacidn,
etc. Hay casos en que el artista no piensa lo que hace, piensa lo que no hace, o
hace lo que no piensa. Hemos estudiado este problema en Dubatti, 2014, cap.
[1I: hablamos de pensamiento teatral no sustentado por la praxis. Es respon-
sabilidad del investigador participativo, de su actitud critica, identificar esa
sustentacidn entre obra y pensamiento o advertir su desfasaje. El pensamien-
to teatral no sustentado por la praxis puede ser también una contribucién
relevante, pero no lo es siempre. En ese sentido, no se trata de repetir acriti-
camente lo explicitado por un artista sobre su obra, sino que es necesario so-
pesar criticamente sus afirmaciones. Muchas veces el pensamiento teatral no
sustentado es, paraddjicamente, un orientador de la praxis, aunque en esta
no se materialice finalmente ese pensamiento. En el Buenos Aires contem-
poraneo, diciendo que hacen teatro “posdramatico”, muchos artistas no lo
hacen, pero estan haciendo otra cosa... El pensamiento teatral no sustentado
tiene asi una potencia productiva indirecta. Es funcién del investigador par-
ticipativo ver qué es esa otra cosa que el artista esta haciendo.

Sostenemos que el pensamiento artistico / teatral implica un aporte funda-
mental para las Ciencias del Arte / del Teatro, que se enriquecen con dicho
pensamiento a la par que multiplican sus saberes. Teatro, pensamiento tea-
tral y Ciencias del Teatro se alimentan entre si multiplicaindose. Son estas las
tres grandes formas de produccién de conocimiento desde el teatro, bajo di-
ferentes formas discursivas. Conviven y se interrelacionan en los programas
universitarios dedicados al arte. Los tres campos confluyen, de manera di-
versa, en una Filosofia de la Praxis Artistica/Teatral: la produccién teatral en
todas sus practicas (dramaturgia, direccién, actuacién, escenografia, musica,
gestion, docencia, critica, etc.), el pensamiento teatral sobre las practicas, las
Ciencias del Teatro. Hay que destacar y valorizar esa multiplicidad discursiva
de la Filosofia de la Praxis Teatral.
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(111 Sobre estos interrogantes,
sugerimos consultar nuestra
conferencia “Diez preguntas
que me gustaria responderme
sobre teatro y produccion de
conocimiento”, dictada en el
marco de las Actividades Aca-
démicas de la Catedra Ingmar
Bergman de Cine y Teatro y el
27° Festival Internacional de
Teatro Universtario FITU (Uni-
versidad Nacional Auténoma
de México, México DF, Teatros
UNAM y Centro Cultural Uni-
versitario, Auditorio Museo
Universitario de Arte Contem-
poraneo MUAC, viernes 14 de
febrero de 2020), disponible
en Youtube: http://bitly/
nota 11

Por esta via de la nueva investigacion artistica, se han
puesto en primer plano algunos interrogantes que ya
podemos responder de otra manera, hacia el futuro:
¢El arte produce conocimiento? ;C6mo produce cono-
cimiento el arte? ;Arte y ciencia no son opuestos y se
complementan? ;Son realmente “ciencias” las ciencias
blandas, qué caracteristicas tienen las Ciencias del
Arte en tanto ciencias blandas? ;Si todo artista hace
obra teatral con pensamiento implicito, y muchos pro-
ducen también pensamiento teatral explicito, pero
todo artista teatral puede hacer Ciencia del Arte? ;Un
cientifico no-artista no podria producir el mismo co-
nocimiento sin ser artista y llegar a las mismas conclu-
siones? ;Ha cambiado en este sentido la relacién entre
arte y universidad? ;Esto pasa solo en la Argentina
o en todo el mundo? ;Es un pensamiento universal?
;Qué deberia hacer un artista para empoderarse como
artista-investigador? ;Por qué hay tanta resistencia de
los artistas a aceptar la relaciéon arte-ciencia? ;Vale la
pena que el artista haga este esfuerzo?!

Nadie tiene que hacer lo que no desee, o lo que no le
guste, o aquello con lo que no esté de acuerdo. Pero
imaginemos que Stanislavski hubiese elegido no escri-
bir sus libros: habria sido una pérdida incalculable. Si
Stanislavski hubiese dicho: ya tengo mucho trabajo con
mis obras de teatro. O mejor: alcanza y es mas que su-
ficiente con mis obras de teatro, en ellas esta mi pensa-
miento. Y no hubiese escrito sus notas, ensayos, libros.
Es maravilloso que lo haya hecho. Lo mismo podemos
decir de Antonin Artaud, Peter Brook, el mexicano Luis
de Tavira o el argentino Jorge Eines. Si no empoderamos
y capacitamos a nuestros artistas para que se asuman
como artistas-investigadores (en realidad, una condi-
cién histérica de los artistas, que ya esta en los origenes
mismos de las practicas artistica), estaremos perdien-
do una magnifica literatura ensayistica o cientifica del
arte que, insistimos, solo los artistas pueden producir.



1121 Llamamos precuela tedrica
a un concepto formulado
después, para pensar algo que
esta mucho antes (Dubatti,
2017b, pp. 13-36).
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(Qué intelectual o cientifico de su época, no-teatrista,
podria haber escrito los libros de Stanislavski?

Nuevos-antiguos sujetos de la investigacion
artistica

Por esta razon la disciplina cientifica Filosofia del Tea-
tro impulsa el reconocimiento de cuatro figuras fun-
damentales, basicas, combinables y complejizables, en
la produccién de conocimiento desde/para/en/sobre
la praxis artistica: el artista-investigador, el investi-
gador-artista, el artista asociado a un investigador
no-artista especializado en arte y el investigador par-
ticipativo que (sin ser artista) produce conocimiento
participando en el acontecimiento artistico (ya sea
por su estrecha relacion y familiaridad con el campo
artistico o por su trabajo en el convivio como especta-
dor; es el investigador que ubica su laboratorio en el
acontecimiento teatral, en el “barro” del campo teatral,
y no solo en el gabinete cientifico). Cuando hablamos
de artista-investigador, nos referimos al productor de
conocimiento desde todas las actividades vinculadas
con el arte/el teatro: el gestor artistico-investigador,
el docente de arte-investigador, el técnico-artista-in-
vestigador, el productor artistico-investigador, el es-
pectador-investigador, el critico teatral-investigador,
etc. Hablamos de “nuevos-antiguos” sujetos, porque
en tanto precuela tedrica,'? la categoria artista-inves-
tigador nos permite releer la historia y encontrarlos,
al menos, desde So6focles. Sin duda la produccién de
pensamiento teatral acompafia las practicas teatrales
desde sus inicios.

Ampliemos brevemente las caracteristicas de es-
tas cuatro figuras. Llamamos artista-investigador
al artista (incluido el técnico-artista) que produce
pensamiento a partir de su praxis creadora y de su
reflexion sobre los fendmenos artisticos en general.
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(131 E] listado podria ser mucho
mas amplio.

En el teatro argentino abundan ejemplos notables:
a los ya mencionados Eduardo Pavlovsky, Mauricio
Kartun, Javier Daulte, Jorge Eines, Rafael Spregel-
burd, agreguemos a Lednidas Barletta, Juan Carlos
Gené, Griselda Gambaro, Raul Serrano, Alberto Ure,
Juan Antonio Tribulo, Ricardo Bartis, Norberto Laino,
Federico Ledén, Ana Maria Bovo, Eli Sirlin, Vivi Tellas,
entre muchisimos otros.?

Llamamos investigador-artista al tedérico con impor-
tante produccién ensayistica y/o cientifica que, ade-
mas de su carrera académica en organismos univer-
sitarios o cientificos, es un artista de primer nivel.
Un ejemplo fundamental de la Argentina es Gaston
Breyer y otros casos destacables son los de Alejandro
Finzi, Doctor por la Université Laval de Québec (Ca-
nada), profesor titular de la Universidad Nacional del
Comahue (Neuquén) y excelente dramaturgo con rica
bibliografia tedrica sobre teatro y literatura; José Luis
Valenzuela, director y profesor universitario radicado
en Resistencia, Chaco; Cipriano Argiiello Pitt, director
y profesor de la Universidad Nacional de Cérdoba, al
frente de la sala Documenta/Escénica; Julia Lavatelli,
profesora e investigadora en la Universidad Nacional
del Centro, doctorada en Université Sorbonne Nouve-
lle y teatrista; Beatriz Labatte, artista y teérica de la
Universidad Nacional de Tucuman. Son muchisimos
mas los que podriamos nombrar, en todo el pais. En
los dltimos afios la figura del investigador-artista ha
proliferado, gracias a un desarrollo mayor de los espa-
cios institucionales que fomentan la investigacion (por
ejemplo, muchos becarios e investigadores formados
del CONICET tienen, ademads de su trabajo como inves-
tigadores profesionales, produccién artistica).

Llamamos investigador participativo -de acuerdo con
el término utilizado por Maria Teresa Sirvent (2006)-
a aquel investigador (cientifico, académico, ensayista,
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tedrico o pensador en un sentido general) que sale de su escritorio, de su cu-
biculo universitario o del aula y trabaja adentro mismo del campo teatral, ya
como espectador, periodista, investigador de campo, gestor, politico cultural,
es decir, que participa estrechamente en el hacer del campo teatral y que en
muchos casos produce, mas alld de su investigacion especifica (que se vera
concretada en informes, articulos, libros, comunicaciones), contribuciones
en el plano de la investigacion “aplicada” a lo social, lo politico, lo institucio-
nal, lo legislativo, la docencia y muy particularmente la formacién de publico,
etc. Creemos que cada vez mas, en relacion directa con la redefinicidn del rol
universitario en el plano del arte y de las Ciencias del Arte, esta dimensién
participativa de la investigacion artistica esta creciendo.

Pero, ademas, el perfil participativo de un investigador puede estar dado por
la asociacion colaboradora con los artistas. Llamamos artista e investigador
(no-artista) asociados a la pareja de colaboracion entre un creador y un in-
vestigador (cientifico o académico o ensayista, etc.) con un objetivo comun
relacionado a la produccién de conocimiento sobre el arte/el teatro. La colabo-
racion del investigador puede exceder la produccién de conocimiento y estar
ligada a la creacién misma (por ejemplo, cuando el investigador es convocado
como dramaturgista o para trabajar integrado al equipo creativo bajo diferen-
tes figuras, por ejemplo, la de asesor de contenidos o lecturas). En nuestro caso,
venimos trabajando en asociacién con diversos artistas para la generacion de
estudios, testimonios o ediciones sobre su obra. También desarrollamos esa
tarea de colaboracion a través de las entrevistas con los artistas y el analisis
de sus espectaculos en las reuniones de la Escuela de Espectadores de Buenos
Aires (35 clases anuales, todos los lunes de marzo a noviembre inclusive, con
ya veinte afios de actividad ininterrumpida desde 2001, en las que intervienen
desde hace varios afios 340 alumnos). El artista puede sentir incluso al critico
como un (tacito o declarado) asociado en estos términos; asi lo expresa Juan
Mayorga en su pieza EI critico, por via negativa y positiva’, y en el metatexto
incluido en el programa de mano del estreno en Buenos Aires:

Cuando empecé, leia las criticas a mis obras buscando el elogio o la abso-
lucién. Hoy espero que me ensefien algo. Acerca de la obra, de sus vinculos
con otras obras -mias o ajenas-, de su relacién con la época... También
espero que las criticas me ayuden a corregir la obra, a rehacerla (Mayorga,
2013).
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(141 Véase nuestro andlisis de la
pieza en Dubatti 2013.

Artista-investigador, investigador-artista, investiga-
dor participativo, y artista e investigador (no artista)
asociados son categorias que se mezclan, multiplican,
fusionan. Por supuesto, la tarea creadora en teatro es
eminentemente grupal, por lo que se da por sentada la
figura de asociacion entre dos o mas artistas-investi-
gadores e investigadores-artistas. En el teatro es muy
productivo, e imposible de eludir o evitar, el pensar
en grupo, por la naturaleza misma del trabajo teatral.
Suelen darse casos en los que dos artistas que han tra-
bajado juntos producen un pensamiento muy seme-
jante o con importantes coincidencias.

El mismo artista-investigador o investigador-artista
puede producir pensamiento de manera individual,
colectiva y asociarse a un especialista en arte, un ensa-
yista o un cientifico para producir pensamiento. Esta
de mas decir que una figura se cruza, superpone y con-
vive con la otra, y que todas las practicas del pensa-
miento se multiplican fecundamente.

El investigador asociado al artista puede ser una figu-
ra externa a la actividad artistica y a las Ciencias del
Arte, un artista de otra rama, o un filésofo, un socié-
logo, un politico, un cientifico de otra especializacion,
etc. Un ejemplo muy valioso es recogido en el del li-
bro de didlogos del actor y director boliviano Marcos
Malavia con el cientifico Jean-Pierre Assal (medicina):
De la puesta en escena a la puesta en esencia (2009), o
la rica colaboracidén sostenida entre Eduardo Pavlovs-
ky, Hernan Kesselman y Juan Carlos De Brasi.

La identificacion de figuras, util para la clasificacién de
tipos, no implica que no existan formas hibridas o difici-
les de “encasillar” en este espectro. La idea no es “enca-
sillar”, sino tener herramientas tedricas para pensar la
complejidad de lo que acontece en los campos teatrales.
Un magnifico ejemplo es Eduardo Pavlovsky, sin duda
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uno de los artistas mas grandes de la Argentina por su dramaturgia, su actua-
cién y su trabajo grupal, pero también médico (egresado de la Universidad de
Buenos Aires), titulado en la APA y psicodramatista, con una vasta tarea “en
paralelo” en terapia de grupos, autor de mas de veinte libros sobre psicodrama,
politica, boxeo, cultura, etc. ;Artista-investigador o investigador-artista?

Insistimos en que la categoria artista-investigador es extensible a todos
los agentes productores dentro del campo teatral: el técnico-artista-inves-
tigador, el gestor artistico-investigador, el docente de arte-investigador, el
productor artistico-investigador, el empresario-investigador, el especta-
dor-investigador, el critico teatral-investigador, etc. Un caso destacable es
el del productor Gustavo Schraier (2006). En los ultimos afios diferentes
instituciones han empoderado a los artistas-investigadores para escribir
sobre sus diversas tareas en el campo: su trabajo en el aula, el periodismo,
la gestion, la expectacion, etcétera. Hay que destacar los estudios de gra-
do y posgrado en las universidades que permiten a sus alumnos realizar
sus tesinas o tesis a partir de la auto-observacion de su propia actividad.

Todo artista produce pensamiento: desbloquear la inhibicion

Mas alla de la necesaria y productiva infrasciencia (una zona del arte se ha-
bilita en un saber nunca concientizado, en la inefabilidad), todo artista esta
investigando todo el tiempo, ya sea en el hacer, en la reflexién sobre el hacer
y en el registro de la experiencia. Todo artista es un artista-investigador, aun-
que los hay de diferentes tipos segiin su forma de relacionarse con la explici-
tacion del pensamiento. Destaquemos tres esenciales:

- El artista-investigador mads silencioso, balbuceante, incluso herméti-
co, que aunque piense su produccién no tiene voluntad de verbalizar
ese pensamiento o no cree en la necesidad de hacerlo. Aunque produce
pensamiento, no reconoce esa funcién y no se identifica con ella, hasta
se opone a desarrollarla porque cree que ese pensar lo debilita, le qui-
ta espontaneidad, “inspiracién” o novedad y descubrimiento a su hacer.
Muchos artistas sostienen que el arte se hace y se vive, pero no necesa-
riamente se piensa.!® Es importante sefialar que, a pesar de esta actitud
negadora, este tipo de artista-investigador igualmente produce pensa-
miento en el hacer y reflexiona sobre ese hacer.
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(%] Lamentablemente muchos
docentes teatrales de materias
practicas y entrenamiento
alimentan esta concepcion
negadora en sus alumnos

al despreciar las materias
tedricas e histéricas u otor-
garles un estatus menor en la
formacién artistica. Esto se
hace explicito en las escue-

las cuando los docentes de
practicas no ceden sus horas
para que los alumnos puedan
aprovechar una conferencia o
las actividades de un congreso
de historia. Hemos compro-
bado esta actitud de muchos
colegas en carne propia...

- El artista-investigador que, ya en forma indi-
vidual, grupal o asociada, cree en la produccién
de pensamiento, colabora y se esfuerza por la
transmision y el registro de ese pensamiento.

- El artista plenamente intelectual, que produ-
ce una literatura ensayistica excepcional, reve-
ladora, abundante y sostenida a través de los
afios, o contribuye a las Ciencias del Teatro, con
resultados muchas veces muy superiores en su
originalidad a los producidos por académicos
y cientificos especializados en arte. Abundan
los ejemplos en el teatro argentino y latinoa-
mericano, y por supuesto en el internacional:
lo demuestran los libros de Konstantin Stanis-
lavki, Vsevolod Meyerhold, Luigi Pirandello,
Antonin Artaud, Peter Brook, Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba, Bertolt Brecht, aunque, como
en el caso de éste ultimo, pueda discutirse si
su modelo teédrico de “teatro épico” y su Ver-
fremdungseffekt (efecto de distanciamiento)
se correspondian estrictamente o no con sus
practicas escénicas (como analizamos en otra
oportunidad, Dubatti, 2013b).

Preocupa el artista inhibido, el que aunque produce
pensamiento considera que la tarea del pensar corres-
ponde a otros, mas formados y reconocidos como ta-
les. Recuérdese las observaciones de Ricardo Bartis al
respecto en su Cancha con niebla (2003, especialmen-
te en “El malentendido”, pp. 11-12). En nuestra tarea
de gestion y programacién en el Centro Cultural de la
Cooperacion “Floreal Gorini”, cuando encargamos a los
artistas programados en cada temporada que produz-
can un insumo tedrico sobre sus experiencias (en dra-
maturgia, direccién, actuacion, etc.), muchas veces se
sorprenden y aseguran que esa no es su funcién, que
esa es la funcion del critico o del periodista. También
sucede que los intelectuales no-artistas ven a los artis-
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tas como no-intelectuales. No se trata de competir con otros intelectuales en
“quién es mas intelectual” o “a quién le corresponde” asumirse como tal, sino
reconocer que el pensar teatral es una tarea intelectual especifica. Ojala la
toma de conciencia contribuya a la desinhibicién y el empoderamiento de mu-
chos artistas notables que podran depararnos un pensamiento fascinante ain
no explicitado, asi como a forjar nuevos roles de su trabajo en la universidad,
sin duda centro de produccién de conocimiento teatral en todas sus formas.
Hay, hubo y habra en la praxis teatral un vasto pluriverso sobre el que atin no
se ha teorizado. Necesitamos nuevas teorias, también para hacer teatro. Como
ha estudiado Mark Fortier, “el teatro es un area en la que la teoria ha tenido
una influencia poderosa” (Theory / Theatre. An Introduction, 2002, p. 2), y hoy
esta influencia es mas fuerte que nunca. Por otra parte, en la compleja reali-
dad del mundo contemporaneo, vivir sin teorias que nos permitan organizar
nuestras experiencias, emociones, datos y pensamientos, equivaldria a estar
como ciegos.

Que el artista se reconozca como productor de conocimiento e intelectual es-
pecifico no quiere decir que se piense como “artista ilustrado”. Creemos que
el ascenso del auto-reconocimiento intelectual de los artistas esta vinculado
a su crisis de identificacién con el “teatrista ilustrado”. Llamamos “teatrista
ilustrado” o “teatrista-autoridad” a esa funcion de referencia que, mas alla de
los saberes especificamente teatrales, es asumida por numerosos creadores
del teatro argentino, directa o indirectamente, con mayor énfasis desde 1930
y en especial en el teatro independiente (Dubatti, 2012a, p. 83 y p. 100, y
2012b). La funcion del teatrista ilustrado se fundamenta en algunos supues-
tos: en tanto guia y maestro, el hacedor de teatro tiene aquellos saberes que
se consideran pertinentes para orientarse y desempefarse en el campo so-
cial, moral y politico, y asume por vocacién y mision la funcién de transmitir-
los; el “artista-maestro” sabe mas que el “espectador-alumno”, y eso justifica
su funciéon: conoce y reconoce qué debe hacerse, y en consecuencia indica al
espectador qué decisiones se deben tomar, qué posiciones asumir, qué situa-
ciones cuestionar y qué desafios encarar, dentro de qué cartografia de valo-
res ubicarse. Segin esta concepcion, el “espectador-alumno” asiste al teatro
con la finalidad de adquirir esos saberes que no posee, de ver aquello que
no puede ver de otra manera, o que no quiere ver, o también el espectador
tiene la posibilidad de ratificar (si es “formado” y coincide con el maestro) lo
que ya sabe a través de la confrontacién de sus saberes con los de la autori-
dad teatral. La funcion del teatrista ilustrado es una variante contemporanea,
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compleja y facetada, de la concepcién ancestral del teatro como escuela. En
1964, en Rosario (provincia de Santa Fe), en el marco del Festival Nacional de
Teatros Independientes, Lednidas Barletta, fundador de esta forma de pro-
duccién en la Argentina, realiza el discurso de apertura, en el que afirma:

Debo expresar ante todo que independiente es la mas alta categoria que
se puede alcanzar en materia de teatro. No desconocemos la labor de los
profesionales, filodramaticos, aficionados, estudiantiles y oportunistas
que empollan en cuanto nido encuentran deshabitado; pero independien-
tes son aquellos artistas que, conscientes de la importancia social del arte,
costean con su sacrificio personal la posibilidad de que el teatro, la mas
alta escuela de la humanidad, llegue al espectador en su maxima pureza.
Estos son los verdaderos profesionales, aunque carezcan de empresarios,
aunque no puedan vivir dignamente de su profesion, porque el pafs no
cotiza dignamente la actividad artistica y s6lo paga malamente el histrio-
nismo, el especticulo cuya misién es distraer al ptblico de los problemas
fundamentales que lo aquejan. El teatro independiente se siente respon-
sable dentro de la formidable transformacidn que se opera, en la liquida-
cién de viejos y carcomidos conceptos y en la constante renovacion de
valores. Queremos llevar el arte puro al corazoén del pueblo, ser rectores
de su comportamiento, inspirarlo en el bien, en la justicia, en la genero-
sidad, encendiendo en su alma un ansia de superaciéon moral (citado por
Larra, 1978, p. 106).

El teatro se transforma asi, al decir de Barletta, en “la mas alta escuela de la
humanidad” y el artista en un educador, un guia, un rector, un ejemplo para la
sociedad. Por eso los independientes reivindican su autoconciencia, su teoria,
su “ética” y su “principiologia” que los diferencia de los filodramaticos y vo-
cacionales (Marial, 1955, p. 18), su capacidad de organizarse, su voluntad de
lucha y militancia, su agonismo a costa del sacrificio personal, su responsabi-
lidad histdrica y los valores y certezas que representan, su coherencia, incluso
su dimension “salvifica” como afirma Marial en su libro El teatro independiente,
escrito en ocasion de los primeros 25 afios de historia del movimiento: “Se tra-
taba nada mas - y nada menos también - que de salvar al teatro” (1955, p. 36).

Dicha funcién de “autoridad” manifiesta una marcada crisis en el teatro de la
Postdictadura argentina y muy especialmente en el teatro del siglo XXI. Mu-
chos teatristas se asumen infrascientes, desprovistos de certezas que transmi-
tir a los espectadores, y no se identifican con la funcién de indicarles a otros el
camino a seguir. Se pasa de un teatro de imposicién comunicativa a un teatro
de estimulaciéon, mas complementario con el disefio de un espectador eman-
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cipado (Ranciere). Clara expresion de conciencia de la crisis del teatrista ilus-
trado es Javier Daulte, quien ha expuesto minuciosa y licidamente sus ideas al
respecto en el ensayo “Juego y compromiso” (2010a, pp. 119-139), cuyas tres
partes (“La verdad”, “La responsabilidad”, “La libertad”) fueron escritas entre
mediados de 2001 y finales de 2003. La poética explicita que Daulte enuncia
en estos textos se ve ratificada en un ensayo posterior: “Batman versus Hamlet.
El argumento al servicio del procedimiento y el contenido como sorpresa”
(20124, pp. 64-86). Escribe Daulte sobre la “donacién de la libertad del acto
creativo”, fendmeno que, con su apertura y mayor indeterminacién, ha des-
plazado a la pretérita preocupaciéon por comunicar un mensaje determinado
y preciso y no pretende transmitir una informacién de manera tal que el len-
guaje garantice la efectividad de esa comunicacién y su impacto en el receptor:

Si queremos que nuestra obra/pensamiento trascienda, ;no deberiamos
entonces atender un poco al deseo del otro? (...) La respuesta es no. Por-
que ese elemento vinculante no puede ser a priori, ya que se trata justa-
mente de un elemento a ser creado. Y ese acto de creacién es donacién
para quien quiera tomarla. ;Pero donacién de qué? No es donacidn de con-
tenido alguno, sino de un gesto, el gesto de la libertad del acto creativo. Lo
voy a decir de manera tajante: la tinica verdadera donacion es donacion
del ejercicio de la libertad de hacer lo que al artista se le antoja; dona-
cion que no es para algunos, tampoco para todos, sino para cualquiera.
(...) El cualquiera es bastante mas concreto y tiene menos tufillo fascista
que el algunos y es claramente menos voluntarista que el todos. (...) Ese
acto de donacién es una obligacién ante todo ética y militante. (...) Lo que
al artista se le antoja es producto de una conquista desplegada a lo largo
de toda una obra/pensamiento y no el capricho de una tarde. (20103, p.
138, los subrayados son de Daulte)

Finalmente destaquemos la posicion de Rafael Spregelburd frente al tema.
Reflexionando sobre su obra teatral Acassuso, dice Spregelburd:

[En mi teatro] no se trata de [crear] maquinas signicas, semiéticas, que
transmitan mensaje alguno (soy incapaz de tener ese mensaje para dar),
sino cuerpos vivos, con comportamientos impredecibles, pero organicos,
que ayuden a agrandar la intuicién de una zona borrosa en nuestras co-
munidades de sentido, una zona ausente (una “fuerza” ausente), una pan-
talla vacia que opera como garante de nuestros calculos racionales, que se
proyecta sobre ésta. (2008, p. 287)

Por extensidn, también se cuestiona hoy en la Argentina la capacidad peda-
gbgica/pedagogizante del teatro. El dramaturgo y director Matifas Feldman
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reflexiond sobre su obra Hacia donde caen las cosas (2011) cuando lo entre-
vistamos en la Escuela de Espectadores de Buenos Aires: “Hacemos un teatro
de avanzada politica para la clase media que lo aplaude y esa misma clase
media después vota a Mauricio Macri”.

Creemos que la tension vigente entre la concepcién “ilustrada” y su crisis fue
la razén de la polémica entre Griselda Gambaro y Rafael Spregelburd. Hemos
analizado este tema con mayor detenimiento (Dubatti, 2012b).

Se ha establecido en los ultimos tiempos un movimiento complementario,
y en cierto aspecto compensatorio, entre la crisis del teatrista ilustrado y la
afirmacién del teatrista como un intelectual especifico. No hay contradiccién
al respecto. La declinacion de la figura del teatrista ilustrado no desmiente o
desestima las capacidades del artista intelectual, por el contrario; sucede que
se trata de roles en campos diferentes, y si bien se abandona la antigua di-
mension de teatrista-autoridad o guia, la nueva produccién de pensamiento
permite al artista asumir otras posiciones frente al problema de la autoridad,
la guia politica, moral y social, la pedagogia, la comunicacién y la dificil trans-
mision de certezas. Desde el lugar que mas domina: el especifico, el artista
piensa su tiempo, la historia, la realidad nacional e internacional, las poéticas
teatrales y el espacio del teatro en este mundo, y encarna nuevas politicas y
formas de pensamiento que son consecuencia, proyeccion y desafio en las en-
crucijadas de la contemporaneidad y el futuro. Incluso desde ahi puede cons-
truir otra relacién con una organica politica. Asumir complementariamente
la crisis del teatrista ilustrado y la afirmacién del teatrista como intelectual
especifico, creemos, abre al arte posibilidades de expresion politica efectivas
y potentes en cuanto a aquello que puede aportar su singularidad.

Formas discursivas para la investigacion artistica

El profesionalismo y lairradiacién institucional a los que han llegado los funda-
mentos tedricos, metodolégicos y epistemolégicos de los investigadores-artis-
tas (académicos, universitarios que hacen arte) o de los investigadores no-ar-
tistas especializados en arte, estdn a la vista en la multiplicacién de carreras
y especializaciones de grado y posgrado, centros de investigacion, congresos,
publicaciones especializadas, intercambios internacionales, etc., en todo el
pais. Prosperan, en cartografia multipolar, diferentes en cada polo, lineas, te-
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mas de estudio, formas de trabajo diversas. Manifestacién de un pensamiento
cartografiado, de una cartografia radicante.

No puede decirse lo mismo respecto de como se articula el trabajo del ar-
tista-investigador, que sigue siendo un desafio para el futuro. Es importante
darle al artista-investigador, a la par que conciencia sobre la relevancia de su
funciéon productora de conocimiento, herramientas que le permitan explici-
tar ese pensamiento, favorecer la auto-observacién y articularla de diversas
maneras: en la obra artistica, en el pensamiento sobre la obra, en las Ciencias
del Arte. Para eso se recurre a diferentes formas discursivas:

- el diario de trabajo o cuaderno de biticora, que pone el acento en
los procesos, las técnicas y los métodos empleados para la elaboracion
de un espectaculo y se presenta como una acumulacién mas o menos
fragmentaria e inconexa de observaciones, sobre la que después traba-
jar sistematicamente;

- la recopilacién de pretextos (borradores, esbozos) y paratextos (tex-
tos escritos en paralelo a la experiencia de creacion, incluso de dife-
rentes géneros discursivos: poesia, musica, plastica, periodismo, cine,
fotografia, television, etc.) para un analisis genético de los espectaculos
teatrales estrenados;

- la composicién de metatextos sobre el espectaculo teatral o en ge-
neral sobre el teatro, bajo la forma de aforismos, notas y articulos,
apuntes, mails, editorializaciones (programas de mano, folletos, orien-
taciones para el espectador o la prensa), manifiestos, ensayos, libros,
entrevistas, videos e incluso espectaculos-conferencias;

- la escritura histérica a partir de la memoria del artista, del grupo y
el testimonio sobre las experiencias en el campo artistico, acompa-
fiada por la confecciéon de un archivo de documentaciéon que incluye
lo audiovisual;

- lainvestigacién sobre temas histoéricos, técnicos o de politica cultural,
que incluyen trabajo de campo, archivo y gestion, entrevistas o el estu-
dio sobre la poética de un maestro.

- laapelacion a diversos soportes-estructuras de expresion investigati-
va: visual, audiovisual, auditiva (el artista-investigador puede escribir
o grabarse, filmarse, hacer una instalacidn, etc.)
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Muchos artistas se capacitan para adquirir saberes investigativos (cientifi-
cos, académicos, ensayisticos, etc.) en paralelo e integradamente a su activi-
dad artistica, en grado o posgrado universitarios o en instituciones extrauni-
versitarias. Cada vez hay mayor conciencia sobre la necesidad de contar con
bases metodolégicas, tedricas, analiticas y epistemolédgicas. Dichosamente,
cada vez mas las universidades toman en cuenta esta demanda, que se reco-
noce en todo el mundo.

Los materiales tedricos de los creadores no podrian haber sido producidos
por no-teatristas, o por académicos especializados no-artistas, ya que sus
paginas son emergentes de la intimidad en la experiencia artistica, del co-
nocimiento que se origina para/en/desde el hacer teatral. Por otra parte,
son insumos invalorables para los estudiosos, los criticos y los espectado-
res. A manera de ejemplo, piénsese en el uso provechoso que George Stei-
ner da a los textos tedricos de Arnold Schonberg para su andlisis magistral
de Moisés y Aarén (2013, pp. 159-173). En consecuencia, el pensamiento
teatral de los artistas y las practicas académicas se multiplican entre si.

Examinemos brevemente un caso. Los sefialamientos que Daulte realiza res-
pecto de su forma de trabajo con “el procedimiento” y los procesos de com-
posicién que a partir de éste se detonan (2010a), permiten establecer una
conexién con la formatividad, teoria sobre la creatividad artistica formulada
por Luigi Pareyson (1960, 1987) y son una clave fundamental para el andlisis
de su teatro. Daulte establece una tensién entre irracionalismo-racionalismo
(la dialéctica que llama entre “el nifio y el matematico”), juega entre la inde-
terminacién de la obra y el control consciente del artista. El “procedimiento”
daulteano opera como la “forma formante” de la que habla Pareyson y que
conduce hacia la “forma formada”. Segiin Elena Oliveras,

mientras la forma formante va haciéndose, “da forma” a la obra y se
convierte, en el final del proceso, en forma formada (...) El proceso de
producciéon de una obra se define como la actividad ejercida por la forma
formante antes de existir como forma formada. (...) La forma es activa
aun antes de existir. (2006, p. 152)

Daulte coincide con Pareyson en que el hacer va encontrando el modo de ha-
cer, entre la invencién y el descubrimiento (Daulte, 2013). Por eso muchas
veces el camino de su creacidn teatral se inicia con el “procedimiento” pero
aun sin texto escrito, sin obra. El “procedimiento”, en tanto forma formante,



116l Usamos aqui la palabra “en-
sayo”, no como texto tedrico
(como veniamos haciéndolo
hasta ahora), sino en tanto
proceso de creacion teatral, el
trabajo de puesta en escena o
escritura escénica e investiga-
cion con los actores y equipo.

0171 Véase al respecto nuestra
introduccidn al tomo 6 de las
obras de Daulte (2018, pp.
23-81).
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es la guia principal en el proceso hacia la obra (forma
formada). Segtiin Daulte la creacién le implica asumir
la productividad de una posicién infrasciente: no
sabe ni conoce plenamente hacia dénde va la forma
formante porque, como afirma Pareyson, “la forma
existird solamente cuando el proceso esté acabado”
(1960, p. 58). En el no-saber todo, en la capacidad de
ir descubriendo e inventando sobre la forma que va
apareciendo, esta el secreto de la creacion buscada.
La toma de conciencia respecto de estos mecanismos
es producciéon de conocimiento. Al mismo tiempo,
Daulte confia en el procedimiento y en su propia ca-
pacidad de percepcién y didlogo con el proceso que
va desarrollando. El artista es una suerte de partera,
medium, intermediario entre la forma formante y la
forma formada, y al mismo tiempo un organizador
activo, un constructor, que “lejos de esperar pasiva-
mente la germinacion de la forma, busca, ensaya, ex-
perimenta, estudia, decanta” (Oliveras, 2006, p. 153)
en el proceso de los ensayos.'® Dice Pareyson:

La obra acabada es una maduracién que presupo-
ne un proceso de germinacion e incubacién a tra-
vés del cual, mediante una continuada sucesion
de rectificaciones, correcciones, reinicios, selec-
ciones, tachaduras, rechazos y sustituciones, la
obra se define mientas se va decantando. (1987,
p.-111)

La forma se va desplegando ante la conciencia creadora
y técnica del artista, quien propicia una autopoiesis: se
trata de dejar ser aquello que se va desplegando ante su
conciencia de la mano del procedimiento y sus reglas.
De esta manera Daulte vehiculiza una de sus ideas fun-
damentales respecto del arte, de raiz simbolista: el va-
lor de la autonomia del arte, de su especificidad, de su
inmanencia estructural, su condicién de mundo parale-
lo al mundo (cosmos dentro del cosmos, estructura en
abismo, como en Borges y en las piezas daulteanas)?’
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dotado de sus propias reglas. Su “compromiso” con esas reglas de “juego” in-
manentes es la condicién de posibilidad de la existencia de su teatro.

Afirma Oliveras que, de acuerdo con la formatividad, “la toma de conciencia del
desarrollo de la obra solo puede aparecer post factum, una vez que ésta se ha
terminado. S6lo entonces el autor comprende que ha seguido el Gnico camino
en que se podia llegar a hacerla” (2006, p. 154). ;No es la necesidad, el deseo,
la felicidad de comprender y desandar esos caminos misteriosos y fascinantes,
que se han recorrido un tanto a ciegas, lo que impulsa a Daulte a escribir teoria
y a repensar lo hecho? ;No surgen del nicleo radiante de la pregunta por la
creacion sus ensayos y sus “Postfacios”?

Estarelacién de infrasciencia (por la que se sabe algo pero no todo lo que pre-
side el proceso creador) se relaciona con la produccién de sentido, que siem-
pre es a posteriori, como sostiene Daulte en “Batman vs. Hamlet” (2012a). No
se sabra qué puede significar la obra hasta que, al final del proceso, “forma
formada”, se transforme en un dispositivo de estimulacion. Consciente de la
crisis del teatrista ilustrado, Daulte construye dispositivos de ausencia, de
vacio, que claman por ser llenados de sentido y, frente a la demanda tradicio-
nal por “lo importante” (uno de los términos de discusién Gambaro-Spregel-
burd en la mencionada polémica), despiertan la elocuencia del espectador y
lo invitan a completar esa ausencia. Ejemplos de esos dispositivos de estimu-
lacidn estan en toda su obra, mencionamos como ejemplos el “paquete” de
Desde la noche llamo, el personaje de Claudio (el hombre invisible o fantas-
ma) en ;Estds ahi?, el cubo en Clarividentes. Daulte no le dice al espectador lo
que debe pensar, entender o concluir, ni qué sentido debe construir, ya que
serfa “dictatorial”, “fascista”; lo invita a crear, a jugar libremente en un campo
de reglas, a construir su propia interpretacion y enlaces referenciales. Mas
que un circuito de comunicacién, Daulte promueve una donacién que genera
estimulacién. Como ya sefialamos, Daulte concibe el teatro no como un vehi-
culo transmisor de ideas, sino como un constructor, un portador-generador
de ideas en sus mismas estructuras dramaticas y en sus artificios.

Finalmente destaquemos que la originalidad de los ensayos de Daulte se sos-
tiene en un acto de autoafirmacién de auténtica valentia creativa e intelec-
tual, la que hace avanzar la historia del pensamiento. Su escritura implica al
menos cuatro operaciones de coraje frente a lo dado e impuesto, que signifi-
can diferenciarse de las ideas hegemonicas y de autoridad, para fundar nue-
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teérico de Eduardo Pavlovsky:

Reflexiones sobre el proceso
creador / El Sefior Galindez
(1976), como sefialamos en
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vos territorios de pensamiento. Primero: permitirse
revisar criticamente lo que se dice sobre el arte, sin
hacer mecanicos “saludos a la bandera” a lo autoriza-
do, y permitirse afirmar contra la inercia de las tra-
diciones: acaso no es tan asi, siento que las cosas son
de otra manera. Segundo: auto-observarse, verse ha-
cer, producir y pensar la propia produccion, tratar de
entender-se, constituirse en un laboratorio de (auto)
percepcion, desde un gesto auto-etnografico, investi-
gar-se. Tercero: darle entidad a eso nuevo y diferente
que se manifiesta, que se desvia de lo acostumbrado o
impuesto, y darle forma a través de la escritura de los
ensayos, buscando que esa escritura exprese y revele
esas ideas y no las aplaque. Cuarto: desde un nuevo
sistema de afirmaciones, como en el caso de los “axio-
mas” de “Juego y compromiso”:

- El teatro en tanto juego tiende a oponerse a
la realidad

- En teatro el tinico compromiso posible es con
la regla

- Todo sistema de relaciones matemdtico que pue-
de deducirse de un material es un procedimiento

- Todo procedimiento es matemdtico; es decir que,
como la Matemadtica, es indiferente a los contenidos
- El objetivo de todos los elementos que compo-
nen el fenémeno del teatro es volver eficaz un
procedimiento

- La fidelidad a un procedimiento es capaz de ge-
nerar una verdad

- La clave de todo procedimiento debe permane-
cer oculta al espectador para que este devenga
en publico.

Desplegar la capacidad de enfrentar a quienes no
coinciden. Revisionismo; auto-observacidn; capacidad
propositiva; caracter politico para la discusién en el
campo teatral.!®
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Resultan fascinantes las formas de articulacion entre

praxis y teoria en la dindmica artistica. En una entre-

vista (2018) le preguntamos a Daulte cdmo surgié en

él 1a necesidad de teorizar sobre sus practicas teatra-

les, y nos contesto:

(11 Entrevista realizada en ene-
ro de 2018 en Buenos Aires.

Lo que motivé la escritura de la primera parte de
“Juego y compromiso” fue una charla con Rafael
Spregelburd. Me habian invitado a participar en una
mesa redonda en un Congreso. Era la primera vez
que me invitaban a exponer ideas. Yo por entonces
estaba demasiado ocupado tratando de escribir
mas o menos, de manera decente, como para em-
pezar ya a ocuparme de los aspectos tedricos de mi
propia practica. Hablando un dia con Rafael le co-
mento que no me daban ganas de participar de esa
mesa redonda, que no me atraia la teoria, etc,, etc. Y
él me dijo: “Hacelo como un acto egoista”. “;Como es
eso?”, le pregunté yo. “Claro, usalo para pensar las
cosas que te interesa pensar. No te preocupes por
lo que ellos quieran oir”. El consejo me resultd re-
velador. Me puse a escribir. A intentar hacer una re-
flexion acerca de las cosas que me preocupaban de
verdad acerca del teatro a partir de mi propia expe-
riencia, tanto en mi formacién, como en mi lugar de
espectador y en el de creador. Asi fue como “Juego y
compromiso” apareci6 en un primerisimo borrador.
Y me di cuenta de que habia creado una herramien-
ta. Una herramienta de pensamiento para mi propio
pensamiento. Nunca pensé que eso podia llegar a
“iluminar” a otros. Curiosamente mi exposicién fue
muy bienvenida y empez6 a publicarse en muchas
revistas especializadas. Luego consideré la practica
del pensamiento teérico como una herramienta que
debia seguir siendo perfeccionada a medida que mi
labor como artista iba evolucionando. Asi fue como
aparecieron la segunda y la tercera parte de “Juego
y compromiso”. Afios mas tarde, detecté una laguna
en mi pensamiento: el tema de los contenidos. Pude
pensarlo a través de la redacciéon de “Batman vs.
Hamlet”. “La palabra, el ruido y la musica” se produ-
jo de manera bastante similar a la primera parte de
“Juego y compromiso”: el Festival de la Palabra me
dio la excusa para pensar y exponer mi relaciéon con
la palabra a lo largo de toda mi carrera.’
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Le preguntamos a Daulte si desde sus comienzos artisticos frecuenta la lectu-
ra de los tedricos teatrales, y nos dijo en la mencionada entrevista:

Yo habia leido mucha teoria durante mi formacién. Y me apasioné espe-
cialmente con Lajos Egri y Jan Kott. Lef casi todo Stanislavski. A Artaud. Y
a muchos otros. Hasta que llegué a hacerme un lio tremendo. Tardé mu-
cho en entender que la Unica teoria que me podria servir seria la que yo
mismo me inventara. Por otro lado, desde que comencé a producir teoria
nunca pienso que escribiré un nuevo ensayo. Pero el correr de los afios
hace que uno repiense algunos conceptos y en algin momento aparece la
oportunidad / necesidad de bajar ese nuevo pensamiento al papel. No soy
un seguidor o cazador de nuevas teorias especificas del campo teatral. Si
me interesa un nuevo libro de [Alain] Badiou o encontrar un texto como El
Cisne Negro de [Nassim Nicholas] Taleb. La teoria es para mf un estimulo
y no un saber en si. No creo que haya que conocer ninguna teoria para
producir arte. Pero leer un ensayo, una novela, escuchar una dpera, ver
un cuadro, enamorarse, son todos estimulos para un artista. Por lo tanto,
bienvenidos sean.

Esas lecturas pasan luego a su dramaturgia, como lo demuestran los epigrafes de
Badiou y Taleb en Personitas y Clarividentes (Daulte, 2018, p. 191, p. 216, p. 302).

En otra entrevista (2019) con el director y docente Jorge Eines sobre su libro
La astucia del cuerpo (2019), le preguntamos como articulaba praxis teatral
(su tarea de direccién y docencia) y produccién teérico-ensayistica, y nos
contestd poniendo en primer plano el espacio del ensayo (en el sentido de
este término especificado en la nota 16):

El lugar natural de producir conocimiento es el ensayo si no se dedica el
mismo a la bisqueda de resultados inmediatos. Crear las condiciones para
que algo aparezca es producir conocimiento. La dependencia con lo crea-
do antes de crear hace dependiente al que actia de cosas que no sabe
muy bien de dénde vienen. Una obediencia a algo que desconoce y que no
se siente capaz de modificar con la violencia sensible para favorecer su
imaginacion en los momentos en que empieza a captar la aparicién de la
conducta del personaje. Para producir conocimiento hay que ser reactivo
ante el posibilismo como norma creadora de opciones laborales. La técni-
ca acaba siendo enemiga de las posibilidades mediocres que es muchos
casos son una fuente decisiva de supervivencia. Lo ensayistico, entonces,
como espacio de reflexion porque existe alguna otra cosa de lo que hablar
y que nos invita a ir mas alla del éxito econémico o social. Pues si. Nos
invita. Y se puede ir o no se pude ir. Los momentos en que eso surge, esos
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ejemplos que ti me pides que defina, son las resultantes de la captacion
en los momentos del brotar de un algo que acaba instalado como refe-
rente técnico conclusivo en la estructura técnica interpretativa. Buscamos
entorno como conflicto. Objetico como accién. Texto como accion verbal y
contingencia como instancia técnica correctora tanto en la etapa final de
los ensayos como en la representacion. Dirigir no como resolucién de la
metéfora sino como busqueda de la metonimia.

Eines reflexiona especificamente sobre diversos problemas de la Filosofia de
la Praxis Teatral en la mesa de didlogo organizada por José Romera Castillo
para el Congreso Teatro y Filosofia en los inicios del siglo XXI, en 2019, en la
que participamos ademas con Emeterio Diez Puertas. Alli se declara un per-
manente lector de textos filoséficos, mas alla de su biblioteca teatral (Diez
Puertas, Dubatti, Eines, 2019, pp. 82-106).

Dichosamente hoy somos plenamente conscientes de la atencién que nos
merece la contribucion relevante del pensamiento teatral y lo atesoramos
(lamentablemente hubo épocas en las que no se lo atendi6 ni propicié y han
quedado, al respecto, lagunas muy dificiles o imposibles de completar).

En conclusién, debemos rescatar el pensamiento teatral producido desde
una Filosofia de la Praxis por los artistas y agentes productores del campo
teatral; debemos estimular la produccién de ese pensamiento, asi como su
edicién y conservacién; y ponerlo en multiplicacién con las Ciencias del Tea-
tro; debemos dominar un panorama de todo los producido en Filosofia de la
Praxis Teatral en Latinoamérica (materia que hasta hoy conocemos poco).
La Universidad, en su dimensién innovadora, debe producir Filosofia de la
Praxis Artistica en todas sus dimensiones: Arte, pensamiento artistico y Cien-
cias del Arte, o en nuestro campo especifico: Filosofia de la Praxis Teatral en
todas sus formas, teatro, pensamiento teatral y Ciencias del Teatro, no como
campos separados sino fecundamente integrados. Debemos contribuir a la
produccion de una Filosofia de la Praxis territorializada en nuestros campos
y acontecimientos teatrales singulares, radicante (Bourriaud, 2009; Dubatti,
2019a) en nuestras practicas artisticas, para desde esas producciones pro-
mover didlogos territoriales de diversas cartografias.






Corpo-presencia:
¢Tealralidad o
ritualidad?






49

Corpo-presencia:éTealra-
lidad o ritualidad?

Carlos Araque Osorio

Universidad Distrital Francisco José de Caldas

Bogota, Colombia

(U Entre el 23 y el 26 de
octubre de 2019 tuvimos el
privilegio de compartir lugar
de exposicion con el maes-

tro Jorge Dubatti, quien nos
presento el libro Poéticas de
liminalidad en el teatro Il en

el Coloquio Internacional de
Investigacion-Creacién en
Artes Escénicas, organizado
por el Centro Universitario

de Arte Arquitectura y Disefio
CUAAD, Division de Artes y
Humanidades y el Departa-
mento de Artes Escénicas de
la Universidad de Guadalajara.
Nosotros fuimos a México a
realizar varias intervenciones
en el Coloquio con las cuales
pretendiamos seducir e influir
desde el cuerpo y la accion a
los asistentes especializados y
al publico en general.

ste articulo estd encaminado a clarificar algu-

nas intervenciones en coloquios, seminarios,

simposios, debates y eventos académicos, las
cuales asumen una modalidad desemejante a la confe-
rencia y se ubican en zonas diversas de la teatralidad,
pues investigan otras maneras de exponer, dialogar,
hablar y reflexionar sobre el quehacer teatral.?

Para definir esta accién, con anterioridad, se han de-
sarrollado propuestas como conferencia espectaculo,
conferencia performatica o corporencia; enunciacio-
nes que trataré de abordar en el presente escrito.

Por diferentes motivaciones comencé a explorar la con-
ferencia “medio actuada”. Al participar en varios eventos,
seminarios, coloquios, encuentros, etc., sobre teatro, no-
taba, o por lo menos creia, que varia gente se aburria es-
cuchando elocuentes discursos académicos e intelectua-
les sobre nuestro oficio. Esto lo habia medio presentido
cuando impartia clases teéricas sobre el arte teatral; en
algunas ocasiones los/las estudiantes perdian el interés
por el discurso y manifestaban cansancio y agotamiento
al poco tiempo de iniciar la sesion.

La pretension era convertir lo que normalmente se
denomina como conferencia tradicional en un suceso
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(21 Definicién que realiza Maria
Fernanda Bonilla Sarmien-

to en su tesis de doctorado
Teatralidades de(s)coloniales:
entre la formacién, la creacion
y la politica en Abya”, Universi-
dade Federal de Bahia, Brasil.

131 Soy consciente que en al-
gunas ocasiones desarrollo el
discurso en primera persona
y otras en un plural, esto
ocurre porque mi experiencia
estd vinculada directamente
con Vendimia Teatro, el cual
esta conformado por varias
personas. Enuncio también en
el articulo algunas experien-
cias realizadas con estudiantes
y por ello en varias ocasiones
vuelvo a utilizar el plural.

[ Solo nombraré algunas con-
ferencias magistrales en las que
he tenido el honor y la fortuna
de estar presente: la de Gio-
conda Belli y su méagica palabra
poética en Bogot3, las de Eduar-
do Galeano y Mario Benedetti,
en la Universidad Nacional de
Colombia, las de Santiago Garcia
en el Teatro la Candelaria, las de
Enrique Buenaventura (qg.e.p.d)
en varios lugares de Colombia,
las de Jerzy Grotowski en el
ISTA de 1996 en Holstebro,
Dinamarca, algunas de las
intervenciones de Eugenio
Barba en varios lugares, las de
Mauricio Kartun en el taller de
dramaturgia Punto Cadeneta,
las de Jorge Dubatti en Medellin
y Guadalajara, las clases de mis
maestros Luis Guillermo Vasco
y Guillermo Paramo.

artistico académico con momentos de expectaciéon o
de creacidn, e introducir en la conferencia pequefios
acontecimientos, acciones o apartes de las obras que
habia creado y en las que actuaba, para explicar lo que
estaba intentando plantear con la palabra. Este recur-
so lo venia utilizando desde hacia algunos afios, pero
no lograba definirlo o nombrarlo con claridad.

Fue Maria Fernanda Bonilla Sarmiento quien, desde
sus perspectivas investigativas, le asign6 un nombre a
esta forma de ex-poner:

Con la misma intencidn de no subordinar el cono-
cimiento a las relaciones meramente racionales,
la primera parte de esta sustentacién sera hecha
a través de una corporencia. Que es una exposi-
cién que pretende abarcar otras sensibilidades en
quien presencia, e impulsar a la expositora a co-
municar conceptos y experiencias a través de sus
otros sentidos y no solo por medio de la palabra?.
(Bonilla Sarmiento, 2019, p. 2)

El maestro Dubatti, cuando observé una de las inter-
venciones, planted si esto que haciamos? no podria ser
considerado dentro de las matrices del teatro liminal,
entendido como aquellos fenémenos dramaticos y/o
escénicos que tensionan teatro y no-teatro y que portan
una pregunta ineludible: ;es esto teatro?

Desde mi punto de vista el Maestro Dubatti no se refie-
re al teatro en un sentido genérico, ya que entiende y
explica que teatro liminal pueden ser aquellos aconte-
cimientos configurados por textos, sean estos dramati-
cos 0 no, espectaculos escénicos donde interactian di-
versas artes, sean ficcionarias o no y variados espacios
creativos con elementos de presentacidon y representa-
cidn, es decir donde el teatro se entrecruza con la vida.
Y hablando de vida, debo reconocer que en varias oca-
siones he quedado hechizado con la palabra..., con el
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(I Obra de mi autoria que se
encuentra incluida en el libro
Dramaturgia en diferencia,
publicado por la Editorial de
la Universidad Distrital de
Bogotéd en 2013.

(] Fisicas: relacionadas con la
memoria corporal, movimien-
to, desplazamiento, corpora-
lidad. Verbales: relacionadas
con la memoria racional,
composicién gramatical (tex-
tos, subtextos, parlamentos,
didlogos). Emotivas: relaciona-
das con la memoria emotiva,
sentimientos, psicofisica,
sensaciones, afectos.

() Sensitivas entendidas como
las respuestas emotivas a nivel
basico para propiciar reaccio-
nes en el cuerpo y alterando las
maneras de permanecer o estar.
Sentimientos asociaciones a re-
acciones frente a las emociones,
generando respuestas ante los
demas y respondiendo desde
nuestra experiencia personal.

uso de la palabra, de la voz y sus entonaciones, de sus
tonalidades y sus vericuetos. La vida me ha regalado
varios momentos en los cuales he podido ver y partici-
par de un auditorio que alucina con una conferencia*,
con intervenciones tanto de mujeres como de hombres
que logran transportarnos con el verbo hacia mundos
magicos y desconocidos.

Es licito reconocer que siempre se encontraran buenas
conversadoras y conversadores, narradores y narra-
doras que hacen un empleo magistral del logos, de la
palabra, y que el discurso oral tendra en el arte teatral
un lugar predominante y destacado; pero lamentable-
mente debo indicar que son varias las ocasiones en las
que me canso y me agobio, incluso cuando se esta ha-
blando de aquello con lo cual convivo dia tras dia.

En 2004, como parte de un suefio intelectual, nos pro-
pusimos como agrupacidn realizar un homenaje a An-
tonin Artaud en el grupo Vendimia Teatro, y con la com-
plicidad de Clara Angélica Contreras Camacho y Maria
Fernanda Bonilla Sarmiento realizamos el montaje La
Geografia de los Nervios®, un texto teatral que trata so-
bre cuatro de los mas importantes topicos de la vida de
Artaud: la enfermedad, el cuerpo, el suicido y el teatro.
Siempre es grato tener a mano propuestas como las de
Artaud, que nos recuerdan que cada una de las cosas
que hacemos tienen una memoria y una conexién con
la vida, por ello hablamos de acciones fisicas, raciona-
les y emotivas.® Incluso como humanos conservamos
aun las memorias sensitivas’ de los diferentes especi-
menes que hemos sido y en nuestro comportamiento
aun se manifiesta algo de la memoria anfibia.

Este suena muy poético..., ;pero como explicarlo, so-
bre todo cuando después del estreno y de las primeras
funciones, muchas personas nos preguntaban por qué
relacionabamos a Artaud con la biomecanica planteada
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por Meyerhold? Intenté de varias formas utilizar la palabra para dar explica-
ciones sobre el proceso creativo e investigativo, pero siempre ocurria que yo o
los asistentes no quedabamos satisfechos con la explicacién.

Esto condujo a preguntas: ;cémo socializar los procesos creativos teatrales
sin recurrir solo a la palabra, ya que nuestro oficio es fundamentalmente ac-
cion?; ;cdmo con acciones abordar el universo intelectual y generar otra op-
cion para conferenciar de nuestro quehacer en publico?

Y fue Artaud el que en aquellos momentos de incertidumbre encaminé el
proceso. Claro, generé mas incégnitas, pero permitié vislumbrar otras po-
sibilidades. Estudiando su vida habiamos descubierto que con una de sus
ultimas intervenciones creativas habia sostenido un debate de dimensio-
nes épicas con la Radiodifusién Francesa (Radio France o Radio Diffusion
Francaise), institucion que finalmente se neg6 a emitir su famosa conferencia
pregrabada “Para acabar de una vez con el juicio de Dios” (Pour en finir avec
le jugement de Dieu).

Artaud habfia recibido una propuesta de la emisora para transmitir en su pro-
grama “La Voz de los Poetas” los textos que el artista considerara pertinentes
y necesarios decir por aquella época. Con su capacidad creativa, se dio a la
tarea de ensayar y arreglar con extremo cuidado su intervencién. Preparé
su “conferencia” a cuatro voces, con la colaboraciéon de Maria Casares, Roger
Blin, Paule Thévenin y él mismo. Durante varias semanas, agregé grabacio-
nes de efectos especiales, sonidos musicales de xil6fonos, tambores, timba-
les, gongs, gritos de distintas intensidades, quejidos exclamaciones y pasajes
con glosolalias, que era su lenguaje ritmico sonoro, construido con palabras
inventadas. Artaud comprendia muy bien el impacto de esta emision, ya que
podria haber llegado hasta a 15 millones de escuchas.

La emision radiofénica estaba programada para el lunes 2 de febrero de 1948,
pero no fue permitida dado que las directivas de la emisora la censuraron.
Ante esta situacion Fernand Pouey, director del programa, convocé a una cin-
cuentena de intelectuales y entendidos para que escucharan la propuesta de
Artaud, dieran su opinion e intervinieran como jurados. El acogimiento y la
aceptacion fueron rotundos, ninguno de los asistentes opind en contra; por
el contrario se levantaron en ovaciéon hacia la magnifica creacién..., y sin em-
bargo la difusién no fue permitida.
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81 Este Diccionario de la perfor-
mancey del teatro contempo-
rdneo es uno de sus famosos
textos y quizas el mas actualiza-
do publicado en espaiiol. Pavis
nos ofrece una amplia diserta-
cién sobre los temas que han
surgido a partir de la instalacién
del teatro posdramatico en la
contemporaneidad.

Este acontecimiento gener6 algunas preguntas: ;fue la
crudeza de las palabras de Artaud lo que ocasion6 su
suspension?, ;o fue la forma innovadora de organizar
esta “conferencia”, la cual rompia con el rictus acadé-
mico y formalista, lo que propici6 esa decision?

El programa “La Voz de los Poetas” habia permitido
intervenciones de André Breton, Anais Nin, Alberto
da Veiga Guignard y muchas otras y otros poetas con
palabras tan crudas y disonantes como las de Artaud.
Entonces debemos suponer que lo que impidio la tras-
misién de Para acabar de una vez con el juicio de Dios
fue la forma como se organizé el discurso. Gemidos,
alaridos, tambores, sonidos y voces desconcertantes
no eran lo habitual en este tipo de intervenciones y
por ello la radiotransmisién fue suspendida. No era
entonces una conferencia tradicional o una charla
tranquila, estamos hablando sin lugar a dudas de una
“conferencia espectaculo”.

En su Diccionario de la performance y del teatro con-
tempordneo, Patrice Pavis® define la conferencia espec-
tdculo en los siguientes términos:

Esta reciente creacion hibrida de la conferencia-es-
pectaculo participa tanto de la pedagogia como del
arte. La pedagogia contemporanea, inclinada a lo
experimental, trata de hacer atractiva una diser-
tacion historica, o tedrica demasiado arida, intro-
duciendo ejemplos concretos que el conferencista
ofrece como ilustracién y también, ;por qué no?
dramatizada. Cada vez mas el teatro es intimidado
a explicar sus intenciones, a ofrecer las instruccio-
nes para su recepcion. (Pavis, 2016, p. 59)

Pavis plantea que la conferencia espectaculo, a partir de
la segunda mitad del siglo XX, se convirtié en un género
utilizado con frecuencia, popular, reconocido y sobre
todo valora su poder pedagogico, pues busca trasmitir
el conocimiento de forma agradable, eficaz y estética.
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%I Después de largas sesiones
y debates, presenté ante los
antropdlogos evaluadores de
la Universidad Nacional de
Colombia los resultados de

la investigacion “Ceremonial

y ritual Muisca y teatro en la
actualidad” y finalmente la
institucién me reconoci6é como
profesional de esta disciplina.

Sin embargo, no se puede desconocer que, de cual-
quier forma, la conferencia es en si una especie de
performancia, ya que el conferencista realiza acciones
concretas para llamar la atencién del auditorio, y tam-
poco desconocer que el buen conferencista es aquel
que no se sabe de memoria su lecciéon y que puede
sorprenderse de su propio discurso, pero esencial-
mente puede asombrarse en el mismo momento en
que realiza el acto de conferenciar.

En el ambito académico una variante de la conferencia
es la sustentacidén de tesis, con la que el futuro profe-
sional tiene como propdsito mezclar su practica con
la investigacion tedrica y conceptual que realizé para
sustentarla. Para ello puede hacer de este evento casi
un espectaculo, re-afirmando unos marcos hipotéti-
cos y conceptuales, pero también parodiando ciertas
hipédtesis para intentar mostrar como podrian estar
equivocadas..., y hace esto para pretender convencer
de la condicién cientifica de su trabajo a los jurados,
evaluadores o tribunal de valoracién.

Utilicé ese procedimiento cuando realicé la sustenta-
cién de tesis para optar por el titulo de Antropo6logo’
en la Universidad Nacional de Colombia. Quise sa-
lir del formato académico convencional de susten-
tacion e invite al jurado a verme en una puesta en
escena del texto de Franz Kafka “Informe para una
academia”, que habia adaptado para la ocasion y lo
presenté como “Informe para una academia de an-
tropdlogos”. El suceso fue interesante pero fracasé
en mi propdsito, ya que los jurados salieron dicien-
do que me podian graduar como actor, pero no como
antropélogo. Me dieron sin embargo la posibilidad
de volver a realizar la sustentacion y la llevé a cabo
retomando elementos de la puesta en escena e im-
plementando otros, como los que Pavis ha incluido
en la conferencia espectaculo.



55

Carlos Araque Osorio

En esa oportunidad expliqué algunos marcos tedricos por medio del cuerpo;
por ejemplo, toda la parte sobre el ritual Muisca la simulé como si estuviéramos
en un ritual. Logico, era un ritual ficcionario, sin el poder ni las condiciones na-
turales para poder lograr su eficacia. Fracasé de nuevo. Uno de los jurados dijo
que no me podia aceptar la sustentacion, dado que parecia mas la intervencion
de un supuesto chaman y no la de un académico. Sin embargo este suceso me
aproximé un poco al teatro ritualizado en la contemporaneidad.

Luego de largos tramites burocraticos se me concedi6 una tercera oportuni-
dad, pero con la condicién de que me comportara como un académico y no
como un seudo artista, pero mi terquedad pudo mas que mi razén y volvi a
caer en la tentacion de realizar una sustentacién medio actuada. Disminui la
parte ritual y concentré la actividad fisica y corporal en mostrar partes actua-
das del trabajo de campo que habia realizado sobre matachines, personajes
festivos y procesiones en la region de Colombia donde habia nacido.

Bueno, esta vez la tesis fue aprobada. Digamos que los matachines y los per-
sonajes de carnaval me dieron una pequefia ayuda y los evaluadores, aunque
no quedaron del todo satisfechos, si reconocieron que algo de innovador ha-
bia en esos intentos de defensa de la investigacidn.

Si bien desde ese momento instintivamente me acercaba a definiciones como
las de Pavis sobre la conferencia espectaculo, no habia un nivel de conciencia
que me permitiera plantear de una manera diferente la idea de conferencia,
solo que intuitivamente estaba explorando otras posibilidades, porque no me
gustaba o no aceptaba la forma tradicional de trasmitir el conocimiento y
siempre obstinadamente pensaba y exploraba otras opciones.

Como comenté, no es una diferencia ni una negacién de la conferencia como
medio de comunicacidn, solo que como estudiante y aprendiz, en algunas
oportunidades, me fastidiaba en clases, en conferencias, en charlas, en sesio-
nes tedricas, pero sobre todo cuando llegué a ser profesor, percibi que algu-
nos de los/las estudiantes escuchandome decir grandes teorias o intentando
divulgar reconocidos postulados teatrales, se contrariaban y perdian interés.

No es una inquietud nueva. Durante siglos la pedagogia ha estado intere-
sada en transmitir el conocimiento de manera estética, eficaz y divertida,
por ello los maestros y pedagogos nos inventamos acciones, actividades,
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(1% La idea de espectador o
publico testigo la he desarrolla-
do en el libro Presentar/repre-
sentar. Cuatro perspectivas en

el fallecido ojo de vidrio (AAVV,
2019), editado y publicado por
la Editorial UD y en el que tam-
bién escriben Cristina Alejandra
Jiménez Gémez, Maria Fernan-
da Bonilla Sarmiento y Clara
Angélica Contreras Camacho.
En el planteamiento funda-
mental de este libro no nos
remitimos solo al que observa y
se emociona (0 no), sino al que
participa, puede hacer su propia
version, critica, toma partido y
tiene la capacidad de quedarse
o abandonar el evento.

puestas y estrategias para transmitir ideas comple-
jas, absurdas y por qué no enredadas, y todo esto
para centrar la atencién del auditorio, de los/las es-
tudiantes o simplemente de los/las asistentes a una

conferencia.

Como muchos otras/otros emprendi una especie de in-
vestigacion artistica indagando ciertos recursos teatra-
les para centrar la atencién del espectador/testigo.'’
Descubri que la escucha se concentra mas cuando utili-
zamos elementos dramaticos o teatrales para re-orien-
tar la mirada del espectador/testigo. Si a esto agrega-
mos que participo de la idea de que el buen pedagogo
es aquel que no ensena todo bien, el que se equivoca, el
que desatina, entonces entro en un espacio en el cual el
error forma parte de la propuesta pedagégica.

Igual, en varias oportunidades he sentido la necesi-
dad de transformar mis espectaculos en conferencias,
como en especies de desmontajes o demostraciones de
procesos, pero sin la parafernalia que le ha otorgado
el teatro actual a este recurso elemental pero signifi-
cativo. Fue esa inquietud la que me llevd a realizar el
espectaculo El espectro que soy yo. En 2012 habia reali-
zado una electiva en la Facultad de Artes de la Universi-
dad Distrital de Bogot4, sobre cuerpo y performancia,
y en un semestre nos centramos sobre la idea de placer
y dolor en el arte. Esto nos condujo a preguntarnos por
qué somos lo que somos; porque no somos panaderos,
zapateros, modistas o tipégrafos. No subvalorabamos
estos oficios, sino que indagdbamos sobre la idea de
que el dolor, la alegria, el placer o la negacién del mis-
mo, nos habia conducido hacia el espacio del arte y es-
pecificamente hacia el teatro.

Comenzamos a estructurar pequefias escenas que die-
ran cuenta de esas percepciones minimas e insignifi-
cantes, pero vitales para comprender nuestra actual
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situacion. Algunos de los participes en la electiva las llevaron al escenario
desde la ficcionalidad, pues no querian ni deseaban describir en el escenario
directamente sus vidas y experiencias.

Particularmente me sentia incomodo con la idea de teatralizar o ficcionalizar
mi vida, por ello comencé a girar en torno a la pregunta; ;y bueno, por qué no
hablar directamente de mi pasado, los sucesos que me habian configurado,
aquellas situaciones que me habian transformado para bien o para mal? De
estas inquietudes me surgieron tres maneras de re-presentar en la escena:
contando recuerdos de mi infancia y mi juventud, cantando ciertas canciones
que remitian a aquellas épocas, y haciendo reflexiones filos6ficas sobre el
oficio teatral. Era como una clase sobre mi vida y, sin habérmelo propues-
to, habia creado como una especie de carta blanca o de manos libres para
de-mostrar mi existencia a partir de la actuacidn.

La participacién directa en la electiva me permitié consolidar como una es-
pecie de teatralizacion de la conferencia y transformé el discurso en acciones
de diferente indole: poéticas, filoséficas, historicas, nostalgicas, ficcionarias y
hasta reales. Por medio de la acciéon que reemplaza o acompaiia a la palabra
se gener6 una forma de ritualizacion del discurso. En el caso de El espectro
que soy yo se convirti6 en un espectaculo, donde las explicaciones y recuerdos
de mi vida fueron reemplazadas por demostraciones, acciones, situaciones y
lugares de creacidn, en las que jugar era mas importante que contar o narrar.

Todo ello dio como resultado, o magia artistica, una conferencia especta-
culo, o un espectaculo hecho conferencia. Claro que esa transformacion de
la conferencia ha generado no pocos debates, problemas o contradicciones
que algunos perciben y no se cansan de enfatizar: ;estamos hablando de un
espectaculo o de una conferencia, de un evento artistico o histérico, de un
relato de vida o de una accién ficcionaria? En realidad, desde mi punto de
vista, no estoy en condiciones ni deseo responder estas incognitas, me basta
con corroborar que es un espectaculo-demostracion, que tiene eficacia, que
conmueve, que alucina y que atrapa, ;pero como llamarlo?

Como obra de teatro o espectaculo lo presenté considerables veces y en va-
rios lugares y lo sigo socializando, pero muchos siguieron y siguen insistien-
do en que se trataba de una performancia, e incluso otros decididamente ha-
blaban de conferencia actuada. Segui pensando que era un montaje teatral,
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sin embargo, todo ese debate hizo que me surgiera la inquietud de explicar-
lo, y entonces me propuse realizar una conferencia actuada (;desmontaje?)
para conversar sobre el proceso. Era evidente que no podia ser por medio de
una conferencia tradicional. Yo, en principio, me referia al suceso como a una
muestra de procesos, pero mis compafieras de grupo, aunque no lo manifes-
taban, no estaban de acuerdo con ello e indagaban otros posibles nombres.
Como yalo anoté en la primera parte de este articulo, en realidad fue la actriz
y directora Maria Fernanda Bonilla Sarmiento quien en su tesis de doctorado
comenzo6 a mencionar la corporencia como una forma de exposicidn y segin
ella misma manifiesta, esa idea surge de

Dultra Britto [quien] propone otro concepto que es el resultado de la ex-
periencia de incorporacion de las ciudades: “Las corpografias se formulan
como resultantes de la experiencia espacio-temporal que el cuerpo proce-
sa relacionandose con todo lo que hace parte de su contexto de existencia:
otros cuerpos, objetos, ideas, lugares, situaciones, en fin; y la ciudad puede
ser entendida como un conjunto de condiciones para que esa dindmica
ocurra”. Las corpografias pueden ser utilizadas como armas contra la apo-
litica, la espectacularizacién y la pacificacion de las ciudades. Estas pue-
den ser vistas como pequefias manifestaciones de resistencia contra los
designios hegemoénicos implantados. (Bonilla Sarmiento, 2019, p. 3)

Recurriendo a ese planteamiento y teniendo en cuenta la experiencia ante-
rior, Maria Fernanda habia comenzado a utilizar el término de cdpsula para
denominar ciertos momentos, apartes y estructuras de entrenamiento, para
que actores y actrices pudiesen comprimir una cantidad significativa de mo-
vimientos e informacidn, en una combinacién organizada organicamente, la
cual debia tener una coherencia y contemplar la posibilidad de significar algo
concreto, pero sin olvidar que se estaba intentando transmitir conocimiento
en un territorio artistico.

Por mi parte yo entendia el concepto de capsula como una especie de conocimien-
to fisico-emotivo contenido, que se puede utilizar para transmitir un estado, pero
sobre todo para salvaguardarnos y protegernos de los sentimientos desbocados e
incontrolados por la emocién que emergen en el momento de la re-presentacion.
Era quizas algo parecido a lo que Vsevolod Meyerhold defini6 como estudio.
Sin embargo, el estudio podia estar despojado de objetivos o intencién inte-
lectual, mientras que la capsula debia tener un objetivo abiertamente artisti-
co, fisico, emotivo e intelectual.
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(111 En el medio teatral tener
presencia se entiende como
la capacidad que tienen ac-
tores y actrices de centrar la
atencion del publico/testigo
o del espectador participe.
Algunos lo llaman energia, y
otros como Eugenio Barba lo
definen como bios.

Quizas podia equipararse al concepto de partitura,
con la diferencia que esta puede ser empleada repe-
tidamente sin contar con el impacto que causan en
ella las emociones y sentimientos. No olvidemos que
con la capsula tenfamos la pretension de que los senti-
mientos y las emociones tuviesen el mismo valor que
la palabra y pudiesen connotar y significar por medio
del movimiento y la fisicalidad.

Comprendia que si bien el concepto de capsula deri-
vaba directamente de la farmacologia, era acogido y
empleado por los sistemas de aprendizaje y la peda-
gogia para hablar por ejemplo de cadpsulas educativas
y formativas, que remiten al poder de concentracién
del conocimiento y tienen la capacidad de proteger
elementos primordiales emanados en procesos de
aprendizaje sensible.

Asi como la palabra corporencia fue empleada inicial-
mente por Maria Fernanda, fue ella la que habl6 en su
momento de cdpsula, pero creo que tanto ella como
yo éramos conscientes de que la palabra capsula no
satisfacia ni significaba lo que pretendiamos explicar
y que en su momento corporencia se acercaba mas a
lo que estdbamos realizando.

Considero que la conferencia espectaculo (;corpo-presen-
cia?*, ;corporencia?) no debe confundirse ni homologarse
con la lectura interpretativa, donde también se mezcla el
discurso con el arte escénico, la explicaciéon y la demostra-
cién para poner en duda el dogma academicista. En nues-
tra propuesta estaba presente la idea de realizar una criti-
caalainstitucionalizacién de la terminologia artistica, que
al igual que la académica en numerosos eventos: semina-
rios, coloquios, simposios, foros, debates, etc., solo acepta
la conferencia como una forma licita de participacion.
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(121 En el Diccionario del teatro.
Dramaturgia, estética, semio-
logia Patrice Pavis se toma la
tarea de realizar una completa
y especializada enciclopedia
sobre tematicas teatrales, para
intentar clarificar parte de las
preguntas que nos hacemos
las personas que laboramos en
el campo del teatro.

(131 También puede ser cuerpo
poético, natural o cuerpo total,
el que esta configurado por
los musculos, los huesos, la
sangre, los sentimientos, la
voz, los deseos, los anhelos, las
dudas, los errores, los aciertos,
las razones, los desvarios...

(Coémo podemos definir una conferencia? En propie-
dad, es una disertaciéon o exposicién especializada,
donde el conferencista esta sentado o de pie, en algu-
nos casos con ayuda de recursos audiovisuales, quizas
power point, en otros solo haciendo uso del poder de
la palabra, y busca concentrar, entusiasmar y seducir a
su auditorio. ;Como generar planteamientos de mane-
ra disciplinar sobre el teatro que es fundamentalmen-
te accion, haciendo uso del cuerpo y no exclusivamen-
te recurriendo solo a la soberania de la palabra? De
manera esquematica digamos que por medio de una
corporencia o una corpo-presencia.

;Qué seria entonces una corporencia?, ;una confe-
rencia realizada con el cuerpo?, ;acaso la palabra y
el lenguaje no forman parte del cuerpo, y las ideas y
pensamientos que queremos expresar no son parte de
nuestro ser?

.Y que es una corpo-presencia? Pavis habla de la pre-
sencia en la escena en los siguientes términos: “Segin
una opinién habitual entre las gentes del oficio, la
presencia vendria a ser el bien supremo que el actor
destina al publico. Estaria vinculada a una comunica-
cion corporal ‘directa’ con el actor que vemos frente a
nosotros” (Pavis, 1998, p. 353).2

Relacionando el término con el oficio teatral, el objetivo
final de la preparacién y la técnica de actuacion es lo-
grar presencia en la escena, producir presencia no solo
desde lo simbdlico, sino también desde lo sensitivo, es
decir acercarse a la presencia que genera el ritual, en
el cual para ser no basta con creer, es necesario llegar
a existir, lograr un presente continuo relacionado con
la vida, con el devenir, con la proximidad creativa. Ese
presente continuo solo es posible a través de la mani-
festacion del cuerpo creativo®® y no solo de la palabra.
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(141 E] arte secreto del actor.
Diccionario de antropologia
teatral, de Eugenio Barba y
Nicola Savarese, tomamos la
referencia de la impresion
realizada por la Editorial
Alarcos que es cubana y opera
principalmente en La Habana,
sin embargo este libro fue
impreso en Dinamarca en una
coproduccion de la editorial
Escenologia, México, con el
ISTA (International School of
Theatre Anthropology) y el
Odin Teatret.

Pero quien mas aporta a la idea de presencia en este
articulo es Eugenio Barba'4, que la entiende como un
don maravilloso, como un desdoblamiento que hace
que el arte de la actuacion tenga algo de misterioso,
porque no depende totalmente de nosotros, apare-
ce 0 no y por mas técnica que poseamos no siempre
hace “acto de presencia”:

Estar presente (agradar o no agradar). Interesar
incluso irritando. Incluso cuando se quiera pasar
desapercibido, llenar el propio lugar en el espacio,
hacerse necesario, La presencia es una cualidad
discreta que emana del alma, que irradia y se im-
pone. Cuando es conciente de presencia, el actor
osa exteriorizar lo que siente y ademas lo hara de
una manera apropiada porque no tiene necesidad
de forzarse: se le sigue, se le escucha. (Barba y
Savarese, 2007, p. 269)

Indudablemente es una definicién de presencia que se
acerca mas a la ritualidad que a la teatralidad. Cuando
se afirma que emana del alma y no de la técnica, se
entiende como un don, como un privilegio, como una
cualidad, como algo que se tiene o0 no se tiene. Parado-
jicamente es una de las grandes virtudes y capacida-
des que le asignan al chaman los antropélogos.

No puedo negar que me fascina la idea de presencia en-
tendida como el hecho de existir en un lugar determina-
do y sobre todo participando desde lo magico-creativo
en un acontecimiento que remite directamente a nues-
tro quehacer.

Como se puede observar, para designar mi actividad
ya estoy tomando partido a favor de corpo-presencia 'y
voy dejando a un lado la idea de corporencia y de cor-
po-presentacion, y esto en parte ocurre porque esas
palabras las sigo relacionando demasiado con la idea
de conferencia y con espectaculo. Recordemos que la
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(151 E] articulo aparece pu-
blicado en 2019 en el libro
Poéticas de la liminalidad en el
teatro II, edicion de la Escuela
Superior de Arte Dramatico de
Lima, Per, cuya coordinacion
estuvo a cargo de Dubatti. Es
importante este articulo dado
que también hace una pequefia
referencia de quienes pudieron
ser los primeros en utilizar el
recurso de la conferencia per-
formativa: Joseph Beuys, John
Cage y Merce Cunningahm

en los afios 50 y 60, Robert
Morris, Dan Grahm, Andrea
Fraser, Chris Burden e Ivonne
Rainer en los 70, y es primor-
dial destacar que la autora no
reivindica a ninguno de estos/
estas performeros como su
iniciador, dado que el origen
todavia no es claro y puede ser
que como fenémeno artistico
se replicara en diferentes luga-
res en la misma época.

presentacion es diversion y requiere de la imitacion
para concretarse y esa condicion la convierte en pasa-
tiempo. Quizas no es solo eso lo que deseo hacer.

Por otra parte la composiciéon corpo-presencia lleva
implicita la presentacién vista y, valga la redundancia,
como un presente continuo y como un dispositivo o
instrumento eficaz para la socializacién del cono-
cimiento teatral desde la accidn, el sentimiento y la
emocidn. Eso es algo que me entusiasma académica y
creativamente hablando.

Parair dilucidando la idea, digamos que la corpo-pre-
sencia es una concatenaciéon de capsulas, un enlace
de pequeias acciones, de micros sucesos teatrales e
ideas que guardan entre si una relacién légica con las
artes escénicas y que tienen la intencién o el objeti-
vo de causar un impacto o buscar un resultado en el
publico/testigo.

Es apenas comprensible que la corpo-presencia va
a generar un resultado diferente al que solo se logra
con el uso de la palabra y también es claro que puede
ser empleada para exponer en otras disciplinas dife-
rentes a las artes escénicas, pero recurramos a otros
planteamientos para intentar dilucidar el dilema o tal
vez complicarlo mas.

Nara Mansur, de la Universidad de Buenos Aires,
en su articulo “Conferencias y conferencistas per-
formaticos”!®, plantea que en esta modalidad de
exposicién se dice y se argumenta desde muchos
lugares de pertenencia, es un decir con elementos
de distinta procedencia. Entre otras ideas plantea
las siguientes:

- El hablante hace “abandono de persona” (uno
no es los pensamientos que tiene), y encarnala
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investigacion; el pensamiento analitico se hace discurso.

- El discurso es la obra.

- Se pertenece a varias areas: las artes visuales, el teatro, la perfor-
mance, y el ensayo critico, pero en todo caso siempre es a las artes
de lo vivo.

- Ocurre la puesta en escena de tensiones territoriales locales; la confe-
rencia performativa se planta como discurso contra hegemonico, toma
partido por la conflictividad de modelos y matrices culturales de una
escena local (se discuten formas de pensar, formas de producir, formas
de circulacion, etc.). (Mansur, 2019, p. 325)

Complementemos que en la conferencia performativa no se trata solo de de-
cir sino de hacer, y que decir también es hablar y que al hablar se puede hacer
para actores y actrices, directores, estudiantes de artes escénicas, gestores,
programadores, periodistas teatrales, pero también se puede hacer para in-
genieros, médicos, arquitectos, sociélogos, antropélogos, etc.

Tratese de conferencia performativa, de corporencia o de corpo-presencia,
siempre habra resistencias. Pero ;acaso caben dudas de que es necesario ex-
plorar otras pedagogias y otras formas de socializar el conocimiento? Una cor-
po-presencia puede realizarse cantando, bailando, sudando, caminando, ac-
tuando, riendo, acostado, de pie, girando, en fin, porque es una forma mestiza,
hibrida y contundente que extiende el campo de formatos establecidos como
la instalacidn, la performance o el happening, ya que mantiene en su interior
los ingredientes libertarios de la creatividad: deseo, ira, rabia, tesén, voluntad,
fascinacion, descontento, intenciéon de cambio, sorpresa, belleza... Es como
una conmovedora carga de rebeldia contra la imposicién académica y sus for-
malidades y una manera de liberar a la misma conferencia de su anacrénico
estatus académico, para convertirla en una practica artistica pedagégica y fun-
damentalmente creativa.

Por fortuna hoy comenzamos a entender el oficio del teatro desde otras fron-
teras, abarcando zonas de amplia gama y de diferentes procedencias cien-
tificas, filosoficas y artisticas, por ejemplo podriamos afirmar que estamos
saliendo de territorios conocidos y establecidos para situarnos en el umbral,
que desde una perspectiva antropolégica puede significar lo que surgié en
primera instancia. Umbral puede ser entrada, principio, comienzo o el pri-
mer paso de cualquier cosa o proceso, pero también puede ser liminal y si es
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(161 EI concepto de liminalidad
fue introducido y desarrollado
en relacién con los ritos de
paso por Arnold Van Gennep

y retomado por Victor Turner,
quien tuvo vinculos y analizd
algunos de los estudios de
performance adelantados por
Richard Schechner. Fue desde
ese lugar que el término se
instal6 en el &mbito escénico,
donde lo han ampliado, com-
plementado y cuestionado im-
portantes tedricos/as teatrales
como Erika Fischer-Lichte,
Ileana Diéguez y Jorge Dubatti,
entre otros.

1171 En su libro Teatro-matriz,
teatro liminal, estudio de la
Filosofia del Teatro y Poética
Comparada, Dubatti adelanta
un interesante y profundo
analisis del teatro dramatico
comparado con el teatro en la
actualidad, donde lo teatral
abarca territorios como el
arte, la vida, la ficcién, la
no-ficcion, el cuerpo natural y
el poético, la presentacion y la
no-representacion, la presen-
cia y la ausencia, el convivio y
sus variantes, etc. Este libro,
que desde mi punto de vista es
un buen resumen de sus plan-
teamientos y teorias, abarca
una proyectiva discusion
sobre la liminalidad.

liminal remite a que no esta enraizado en ningun sitio,
es entonces el viaje constante; puede ser apertura y
ambigiiedad, es entonces un lugar sin tiempo, sin es-
tructura definida y sin evidente jerarquia.t®

El estudio de la liminalidad permite equiparar la ri-
tualidad, que se puede pensar como una accién per-
formativa con la experiencia estética y fundamental-
mente con el teatro, que en la actualidad se puede
analizar y estudiar desde la performancia. Implica que
comparten formas de escenificacidn, de existir, de pre-
sentar y re-presentar, asf tengan objetivos diferentes y
se desplieguen en contextos culturales diversos.

Recurriendo a la facultad de la liminalidad de ser anti
estructural, Ileana Diéguez analiza la posibilidad de ex-
plorar a partir de lo teatral su potencial desactivador
de estructuras sociales impositivas, en sucesos llevados
a cabo por activistas y militantes que utilizan estrate-
gias estéticas y manifestaciones artisticas, para incidir
directamente en la transformacioén de la sociedad.

Por su parte Dubatti, desde un territorio filoséfico y
metiéndose en las regiones de la teatrologia'’, propo-
ne que todo teatro puede ser liminal, ya que aporta
en la actualidad a la transformacién disciplinar, de-
batiendo la idea de que el teatro es solo dramatico e
incluso llevandonos a preguntarnos en la actualidad:
;qué es lo teatral?, lo que permite concebir la limina-
lidad ya no sélo como una categoria teérica sino como
una forma de pensar y hacer el teatro:

El concepto de liminalidad tal como lo usamos,
propone que en el teatro hay fenémenos de fron-
teras, en el sentido amplio en que puede recono-
cerse laidea de lo fronterizo, incluso en términos
opuestos: limite o lugar de pasaje, separacién
0 conexion, zona compartida de intercambio o
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(81 No entendido solo como
espacio publico, sino también
como aquello que a todas/os
pertenece, en lo que todas/

os participamos y por lo

tanto puede llegar a ser lo mas
hermoso, dindmico e incluyen-
te, pero sobre todo comple-
mentario. Buscando otras
aristas, sin el publico-testigo
en la contemporaneidad no se
podria dar a plenitud la obra
de arte escénico.

combinacion, fusion o conflicto, transito, circula-
cioén y cruce, puente, y prohibicién, permanencia
o intermitencia, zona de mezcla, hibridez, trans-
figuracion, periferia, lo ex-céntrico, el dominio
borroso o desdelimitacion, la interrelacional,
lo intermedial, incluidos lo inter-fronterizo y lo
trans-fronterizo, etc. (Dubatti, 2016, p. 17)

Creo que los contornos que expresa Dubatti para es-
pecificar la liminalidad en el teatro son muy bonda-
dosos y asertivos y aunque no da una definicién es-
pecifica de lo liminal, por lo menos en este parrafo,
si nos permite aproximarnos a todos aquellos fené-
menos escénicos que abarcarian esa categoria. Si pen-
samos en fronteras del teatro o fronteras que puede
transgredir lo teatral, estamos ante la realidad de que
no hay limites sino zonas de confluencia. La fronte-
ra aplicada al teatro puede ser entendida como una
region de contaminacién y de intercambio de sabe-
res, pero fundamentalmente como una franja de ex-
pansiéon y encuentro. Y si: el teatro en la contempora-
neidad transgrede el limite para explorar el valor y la
necesidad de la diferencia y la divergencia.

Ya no estariamos hablando de teatro solo como pre-
sentar o re-presentar, sino de ese intersticio donde
la teatralidad permite no solo la aceptacion sino la
fusion de propuestas, generando tensiones y disten-
ciones, involucrando, rechazando y propiciando una
participacién de lo que anteriormente se llamaba
espectador y que hoy por el mismo desarrollo del
teatro lo debemos entender como el publico-testigo.
Publico’8, porque pertenece a todas/os y forma parte
del ser y el estar, y testigo porque tiene la capacidad
y la condicién de hacer su propia version.

Obvio: surge la pregunta si en la actualidad el es-
pectador se debe adaptar o acondicionar a la obra
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de arte, como ocurri6 hasta mitad del siglo XX, o si el arte debe incluir y
tener en cuenta los pensamientos, sentimientos, anhelos y deseos del pu-
blico-testigo. Notese que no digo acondicionarse, sino tener en cuenta, que
tiene que ver mas con participacién que con aceptacidn.

Esta “tensién” ha sido uno de los principales lugares de exploracién del tea-
tro contemporaneo, que pone en duda la mera funcion representativa de las
artes escénicas y, por ello, no es dificil comprender cdmo la liminalidad apa-
rece como el lugar que cuestiona la dicotomia entre realidad y ficcién y tam-
bién como espacio creativo que propicia infinitas posibilidades.

Desde ese desdoblamiento podriamos pensar otras opciones de relacién entre
lo que llamamos actores-actrices y publicos-participes, como viene ocurrien-
do desde hace casi un siglo con las propuestas performativas, que intentan
transformar al publico en participante.

Es en esa zona donde pretendo ubicar la experiencia de la corpo-presencia,
pues no estoy interesado en un espectador asimilado académicamente con
facilidad, sino en un testigo-participe, que puede hacer su versién, dar su
punto de vista e inclusive posicionarse en un lugar critico frente al suceso,
por ello, lo primero que realizo al hacer una corpo-presencia es transformar
las formas de acomodarse para participar. Recordemos que normalmente
en una conferencia, la gente espera sentada apaciblemente en la silla, asien-
to o butaca, la intervencién casi siempre magistral del conferencista.

Esa divisidn escenario-platea debe ser puesta en crisis en propuestas como
esta, ya que no interesa la tranquilidad del espectador y se opta por la preo-
cupacion del participe; preocupacién en la medida en que puede comenzar
preguntandose: ;qué va a pasar aqui?, y esa pregunta surge de la forma en
que se organiza el espacio.

En definitiva, la corpo-presencia en la liminalidad permite pensar ese lugar
de transito donde quienes “estan presentes” construyen el evento en una re-
lacién dialogante, ;dialégica? Quizas no, dado que no hay la pretension de
que ocurra un suceso orientado desde la l6gica. Me inclino por un aconte-
cimiento donde esa logica no es mas que otro componente y donde puede
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(191 En su libro Escenarios
liminales lleana Diéguez plan-
tea la teatralidad como una
estrategia creativa presente en
diversas practicas culturales y
no solo artisticas, porque van
mas alla del teatro entendido
como una disciplina estética
establecida socialmente, por
ello su propuesta rebasa el
analisis e interpretacién de la
actividad teatral y nos ubica en
el territorio del andlisis social
y politico de la cultura.

ocurrir que la emocion y el sentimiento sean quienes
trasfieran el impulso de la actividad, para que deje de
ser un suceso exclusivamente artistico y se convierta
en un hecho artistico-politico.

Entonces la liminalidad aqui podria ser empleada
para re-pensar la relacion estética y politica, o artis-
tica y politica:

Me interesa estudiar la condicién liminal que
habita en una parte de estas teatralidades actua-
les, en las cuales se cruzan no solo otras formas
artisticas, sino también diferentes arquitecturas
escénicas, concepciones teatrales, miradas filo-
soficas, posicionamientos éticos y politicos, uni-
versos vitales, circunstancias sociales.’® (Dié-
guez, 2014, p. 23).

No estoy seguro si el concepto de liminalidad que pro-
pone Dubatti es equiparable al que argumenta Dié-
guez. Sé que hay una diferencia esencial y es que mien-
tras Dubatti toma partido por ubicarlo en el territorio
de lo teatral, lleana Diéguez lo ubica en el terreno de
lo politico-cultural.

La corpo-presencia, desde mi punto de vista, esta pre-
cisamente en ese intersticio entre el teatro como arte y
el teatro como evento cultural, y es pertinente sefialar
que con esta propuesta busco algo asi como un mani-
fiesto sentido de comunidad, que aporte a la expan-
sidn de lo teatral y cuestione en el arte las jerarquias y
las formas de relacién establecidas desde la academia
y desde el poder de la universidad como espacio, don-
de se instalan las formas aceptadas para la difusién y
socializacion del conocimiento.
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Digamos que es un acontecimiento que me da la posibilidad de experimen-
tar nuevos métodos y sistemas desde una postura puesta en crisis, pero que
quizas aporte a la fundacién de otros modos, otras estrategias, otras practi-
cas y fundamentalmente otras formas de relacionarnos cuando estamos en la
perspectiva de colectivizar el conocimiento teatral.

Pero no quiero concluir asi, deseo continuar navegando en mis propias du-
das como antropélogo y como teatrero. Entiendo que la liminalidad desde
la antropologia remite al concepto de umbral y que por lo tanto esta ligada
y argumentada desde los ritos de paso, que son los eventos culturales a los
que recurro para celebrar mis transformaciones como persona, me conso-
lido como grupo y muto dentro de una comunidad y por ello son funda-
mentales para ratificarme en la sociedad o salir de ella y por ello quiero ser
consciente del papel que juego en mi oficio, para comprender los estados
de 4nimo y las transiciones propiciadas por la liminalidad, porque mues-
tran mi propia inseguridad en los momentos de cambio y de trasformacidn.

La liminalidad quizas me permita reconocer nuevas relaciones y modificar
otras...,, bueno, la corpo-presencia es una modificacién de la conferencia,
es, y no por orgullo o petulancia, un estado de trance que me pone en un
espacio todavia medio incomprensible, que deviene entre el consciente y
el inconsciente; situacién ideal que permite bailar entre mi vida y el teatro,
entre el mundo cotidiano y el mundo de los Dioses y las Diosas del arte.

Estos dioses, estas diosas, han generado para nuestro oficio sus propios ri-
tos de paso, lo que me posibilita separarme de lo establecido; quizas condi-
cionandome a estados marginales, a lugares intermedios entre conocimien-
tos conocidos y practicas desconocidas para reintegrarme con mi quehacer
desde otras miradas, otros observatorios, otras sensibilidades.

Desde la corpo-presencia como actividad liminal, de pronto, me encuentro
bloqueado y por ello intento romper para recomponerme desde lo expe-
riencial y lo vivencial al teatro en la contemporaneidad, donde el publi-
co-testigo y no el espectador de una conferencia, tenga la opcién de imagi-
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nar otros universos y luego salir de ellos para hacer su propia version de los
hechos, de los sucesos y de los disfrutes que que le permitan, con grandes
margenes de libertad, actuar entre el teatro y el ritual.

Bogot4, enero de 2020
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*Fotos de Vendimia Teatro

Conferencia inaugural XXIII
The State of Iberoamerican
Studies Series: Human Rights
Across The Disciplines, Univer-
sidad de Minnesota, Estados
Unidos. 28 de febrero 2019.

Buenos Aires, Argentina,
Galpén B Noche de musica y
teatro. Ponencia sobre teatro y
ritualidad. 2015.
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Ponencia “Presentacién -
Representacion - Estados”,
Bogota, Universidad Distrital.
Marzo de 2018.
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Guadalajara, México, “Poéti-
cas de la actuacion desde el
cuerpo, la mascaray el ritual”.
Octubre de 2019.

El espectro que soy yo. Cor-
po-presencia. Universidad
Distrital de Bogota. 2013.
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Los artistas-investiga-
dores del tealro en

Costa Rica 2000-2020

Juan Carlos Calderéon Gomez
Escuela de Artes Dramaticas, Universidad de Costa Rica

Antecedentes

a profesionalizacién del teatro costarricense podemos rastrearla a par-

tir de la década de los afios setenta, cuando confluyeron varios aspectos

del escenario politico que impulsaron la fundacién de instituciones es-
tatales y la creacion de un teatro costarricense, a partir de una élite intelectual
que empez6 a fertilizar el terreno académico y a consolidarse en el ambito tea-
tral con proyectos especificos como el Teatro Universitario de la Universidad
de Costa Rica (1950) y la Asociacién Cultural Teatro Arlequin de Costa Rica,
nacida en el mismo seno de intelectuales que conformaron los comienzos del
Teatro Universitario en los inicios de los afios cincuenta y que encontraron,
posteriormente, referentes fundamentales para la creacién de un Ministerio
de Cultura (1971) que posibilité el nacimiento de la Compafiia Nacional de
Teatro (1971) y del Taller Nacional de Teatro (1977), instituciéon que desarro-
116 programas en la formacién de promotores teatrales. Este periodo dorado
del teatro costarricense se reafirmé con la creaciéon de las carreras de teatro
en dos de las universidades publicas del pais: la Escuela de Artes Dramaticas
de la Universidad de Costa Rica en 1968 y la Escuela de Arte Escénico de la
Universidad Nacional en 1973. Sumado a estos esfuerzos institucionales del
pais, la presencia de artistas profesionales, sobre todo del Cono Sur, exilia-
dos politicos que migraron a Costa Rica y que se desempenaron en diferentes
campos del fendmeno teatral: actuacion, direccién, dramaturgia, produccién
y disefio plastico, migracién que fortaleci6 significativamente el teatro costa-
rricense con la creacion de grupos independientes, con algiin respaldo institu-
cional, como lo fueron Teatro del Angel, Teatro Carpa y Teatro Surco.
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Los artistas-investigadores costarricenses

En los dltimos decenios existe una tendencia en las universidades latinoa-
mericanas por deslindarse de los modelos de investigacion tradicionales y
proponer espacios novedosos para la investigacién-creacidn, en el marco
de una propuesta decolonizadora y colaborativa en la creacién de conoci-
miento. La necesidad de encontrar metodologias de investigacién propias,
generadas por principios ontolégicos y epistemoldgicos particulares de las
artes, y la especificidad del objeto de estudio, nos ha llevado a encontrar
otra posibilidad de investigacion en la academia, ademas de la historiogra-
fica ya consolidada, reflejada en las tesis de licenciatura de los afios ochenta
y noventa en Costa Rica.

Para los investigadores-artistas y especialmente para los creadores escéni-
cos, se sobreentiende que las puestas en escena contienen de manera intrin-
seca, procesos de investigacion. Para la academia, sin embargo, este enuncia-
do no resulta tan obvio. La investigacién en artes se fundamenta en el mismo
acto creativo y se desarrolla generalmente en nuestro pais, con artistas-in-
vestigadores-académicos, dentro o fuera de las universidades, que dirigen
agrupaciones propias y que comparten el trabajo creativo con estudiantes y
profesionales egresados o graduados de las mismas universidades.

Escuelas de teatro en universidades publicas

En los dltimos dos decenios el tema de la investigacion en artes se convierte
parala academia en un tema recurrente, sobre todo en las escuelas de arte, se
plantean temas como la necesidad de las investigaciones colaborativas entre
investigadores de unidades diferentes. Los trabajos interdisciplinarios, la sis-
tematizacién de los procesos creativos y la recuperacion de la experiencia, la
critica y la autocritica, relacionados con la investigacién en teatro, son temas
que estan en discusion constante.

Para finales de julio del 2019 se produce en la Escuela de Artes Dramaticas de
la Universidad de Costa Rica el primer Encuentro de Investigacion-Creacion
desde las Academias Latinoamericanas. Este Encuentro de personas investi-
gadoras/creadoras en las academias de Latinoamérica retne, en Costa Rica,
a un grupo de académicos de diversas universidades de la regién (UNAM,
UBA, UCHILE, USP), incluyendo nuestro pais, para proponer un didlogo que
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evidencie las particularidades, contradicciones y hallazgos de las multiples
posibilidades que genera la practica de la investigacion en artes dentro de
los espacios académicos. Asi el encuentro contd con los aportes del Dr. Jorge
Dubatti, Dra. Ana Harcha, Dra. Marielia Velardi y Mg. Atanasio Cadena. Sus
ejes transversales plantearon la discusién sobre la investigacion en teatro
y la diferencia entre investigacion en artes, para las artes o desde las artes,
ademas de la relacion de la investigacidén/creacién con las bondades y limita-
ciones que ofrece la academia.

En la segunda mitad de 2019 en la Escuela de Artes Escénicas de la Univer-
sidad Nacional de Costa Rica (UNA) se propone un espacio de intercambio
(clases, talleres), en el que participan, entre otros investigadores, el Dr. José
Antonio Sanchez Martinez (Espafa) y la Dra. Silvia Keltelhohn (Costa Rica)
en el drea de la investigacion en artes.

Las dos escuelas de teatro arriba citadas acopian en sus bibliotecas nume-
rosos trabajos de investigacion realizados por sus egresados desde los afios
setenta, denominados “Trabajos Finales de Graduaciéon” para optar por un
titulo de Licenciatura. En la Universidad de Costa Rica, desde hace mas de 20
afos, se establece la Maestria en Artes, con énfasis en artes escénicas, que
también ha producido trabajos importantes de investigacidn.

En la Escuela de Artes Escénicas de la Universidad Nacional de Costa Rica
(UNA) y en la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica
(UCR), los siguientes trabajos de investigacion para optar por el titulo de Li-
cenciatura en los ultimos 20 afios, ponen el acento en cinco ejes tematicos:
el entrenamiento actoral, las nuevas dramaturgias, la pedagogia teatral, la
gestion y la produccién de teatro y la transversabilidad performatica (acon-
tecimientos sociales).

En el primer eje tematico, que plantea nuevas propuestas de entrenamiento
y practica actoral, tenemos:

- “La aplicacidn de conceptos musicales en el entrenamiento vocal-tex-
tual”, de Janko Navarro, 2007 (UNA);

- “El actor presente: relacidn entre la presencia del actor-animador y
el objeto a partir de la neutralidad utilizada en los lenguajes de teatro
formas animadas”, de Victor Vargas, 2013 (UNA);
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- “Judo como un estado pre-escénico: de la teoria del combate al intér-
prete integral”, de Mileney Ching, 2018 (UCR);

- “Atencion escénica: del malabarismo al entrenamiento actoral”, de Ri-
cardo Tames, 2018, (UCR);

- “Habitar el cuerpo abyecto: realizacién escénica a partir un labo-
ratorio de experimentacion escénica corporal”, de Amanda Méndez,
2019 (UCR);

- “Training actoral y yoga holistica: Entrenamiento para el ser escéni-
co”, de Natalia Duran Guier, 2019 (UCR).

Entre las investigaciones relacionadas con las nuevas dramaturgias tenemos:

- “El proceso colaborativo en la construccién de la dramaturgia escé-
nica del unipersonal Sobre mi casa una nube roja”, de Aysha Morales,
2015 (UCR);

- “Something in the way: la imposible escritura de un texto teatral sobre
Max Jiménez”, de Amadeo Cordero, 2015 (UCR);

- “Creacidn de un texto teatralizable a partir de tres casos de asesinos
seriales feminicidas en Costa Rica. La Cruz de Alajuelita, El Sicépata y
El Descuartizador”, de Bryan Vindas, 2015 (UCR);

- “#uncreativePlaywriting Escribir para la escena de la era digital”, de
Alejandra Marin, 2017 (UCR).

El tema de las pedagogias teatrales es abordado en los trabajos de:

- “Artes escénicas y dramaticas en Costa Rica: una propuestas desde la
pedagogia teatral”, de Dayanara Guevara, 2011 (UCR);

- “Metodologia de la ensefnianza de la interpretacion teatral”, de Ericka
Rojas, 2018 (UCR).

En el cuarto tema relacionado con la gestion y produccién del teatro, tenemos:

- “Grupos teatrales en busqueda de estabilidad: propuesta para desa-
rrollar un plan estratégico a partir de las principales herramientas de
marketing”, de Tatiana Jiménez, 2013 (UNA);

- “Estudio de casos de las practicas desarrolladas por personas en el
rol de produccién teatral en Costa Rica”, de Pablo Molina, 2020 (UCR).

El quinto tema, preferido por los noveles investigadores, lo constituye la
transversabilidad performatica, asi tenemos el siguiente listado:
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- “Trans/Form/Accidn: el universo trans: cuerpo y carcel como meta-
fora de punicién social”, de Joyce Sangolette, 2013 (UNA);

- “Y el verbo se hizo carne... Lectura de un caso de infanticidio desde
los Estudios del Performance”, de Maria Luisa Garita, 2018 (UCR);

- “Hacia unateatralidad post-pornografica’, de Alonso Brenes, 2018 (UCR);
- “De la tragedia griega al teatro performativo: deconstruccién del
clasico Antigona de So6focles tomando categoria de andlisis del pen-
samiento decolonial para la creaciéon de un espectaculo”, de Gabriel
Araya y Natalia Boza, 2019 (UNA).

También es necesario subrayar el interés de otras unidades académicas, dis-
tintas de teatro, por incluir temas de investigacién en su curricula, que inclu-
yen una practica liminal de teatro aplicado en sus estudios de graduacion en
la UCR:

- “Desarrollo de la Vivencia Urbano-Teatral del casco central de San
José: propuesta de disefio del Circuito Urbano Teatral e Integraciéon al
Medio Urbano”, de Alejandra Méndez Ramirez, 2014, de la Escuela de
Arquitectura;

- “A escena: el teatro comunitario como estrategia en la creacion de
espacios de participacion”, de Rubén Arias Vargas, 2016, Escuela de
Trabajo Social;

- “El teatro comercial urbano costarricense”, de Maria José Castillo
Quesada y Katherine Marin Mora, 2017, Escuela de Antropologia;

- “Proceso de acompafiamiento psicosocial de mujeres privadas de li-
bertad prontas al egreso por media”, de Melissa Chan Bogarin, 2017,
Escuela de Psicologia;

- “El bloqueo creativo actoral segin la experiencia del proceso crea-
tivo de un actor y una actriz”, de Sergio Samaniego Valencia, 2019,
Escuela de Psicologia;

- “La pedagogia teatral como vehiculo de conocimiento en el accionar
de la educacién no formal”, de Daniela Mora Parra, 2019, de la Escuela
de Administracién Educativa.

La autoria de estas investigaciones esta relacionada en su mayoria con
personas que han desarrollado la experiencia teatral en grupos insti-
tucionales o estan ligadas a la Escuela de Artes Dramaticas.
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El IIARTE y Escena: Revista de las Artes

EL IIARTE es el Instituto de Investigacion de Arte de la Facultad de Artes de
la Universidad de Costa Rica, fundado en 2012 e inaugurado en diciembre de
2014. Se constituye en un centro pionero en el pais y en el area centroameri-
cana, que al menos promueve y reconoce la investigacidn-creacion, especial-
mente en el campo de las artes. Ah{ se han desarrollado tres investigaciones
de docentes en el area de teatro:

- “El canto del Ave Fénix o Mujeres en llamas: investigacién tedrica y
de campo para la creacién de una puesta en escena con el tema de la
menopausia en Costa Rica”, de Roxana Avila, 2014;

- “Evaluacién del aprendizaje del actor/actriz. Registro, sistematiza-
cién y propuestas de evaluacidn para los cursos de Actuacién de la Es-
cuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica”, de Ericka
Rojas, 2018;

- “Historias del desarraigo: monolégos de migracién”, de Vivian Rodri-
guez, 2020.

La revista Escena, fundada en 1979, es publicada actualmente en el portal de
revistas académicas de la UCR (revistas.ucrac.cr), forma parte de Latindex y
es un espacio imprescindible para la publicacién de articulos internacionales
y nacionales del fendmeno teatral. Dedicada originalmente solo para artes
escénicasy en 1997 designada “Revista de las Artes”, desde 2014 y hasta hoy
se publica por el [IARTE. Solo la investigacidn y la clasificacion de los materia-
les alli reunidos consumiria un estudio exhaustivo del material bibliografico.

Publicaciones

Aunado a la cantidad de investigaciones historiograficas, de criticas teatra-

les o de pedagogia teatral costarricense desde los afios 70, presentamos un
recuento de las principales publicaciones que sobre estos temas han apare-
cido a lo largo de estos dos ultimos decenios en Costa Rica:

- La huella creativa (2003) e Imagen escénica (2006), ambas publica-
ciones del investigador, docente, escendgrafo, vestuarista y director
teatral italo-costarricense Gabrio Zapelli. Son publicaciones importan-
tes porque registran analisis semiéticos y posibilidades notacionales
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del fendmeno teatral y de la representacion del espacio escénico, del
vestuario y de la luz.

- Teatro, comunidad, liberacion e interculturalidad (2011), del docen-
te, poeta e investigador Adriano Corrales. Estudio sobre la propuesta
teatral de Rafael Murillo Selva-Rendon. Corrales presenta un analisis
sobre el teatro popular, realizado desde una metodologia plural que
privilegia lo cualitativo, comparativo y lo interpretativo, en un ejemplo
del teatro hondurefio, igualmente Corrales propone una conferencia
sobre el Teatro centroamericano en la plataforma de facebook (2020).
- El mundo todo es representaciones (2012), del critico de teatro
dramatico y teatro musical Andrés Saénz, quien hace la tercera re-
copilacién de todo su material publicado en el periddico La Nacion,
de 1993 hasta el 2010, en dos voliumenes. Se convierte en una me-
moria importante del teatro en Costa Rica.

- Aportes para una historiografia del teatro costarricense. ;Cémo y des-
de que perspectiva se ha escrito la historia del teatro en nuestro pais?
(2006), del docente, investigador, actor y director de teatro Juan Carlos
Calderén. Levanta un listado de titulos referentes a los estudios e his-
torias que sobre el teatro costarricenes se han escrito hasta el 2004.

- Teatro Girasol: Entre el olvido y la memoria XX afios de investigacion
artistica (2013), de Juan Carlos Calderén. Reflexion e inventario sobre
el Teatro Girasol, integrado por estudiantes universitarios de diferen-
tes carreras distintas de teatro, que recoge no solo la cronologia de la
agrupacion, sino un testimonio de su planteamiento ideolégico y su
trabajo de investigacion para los montajes y las enormes posibilida-
des del teatro como un instrumento pedagégico.

- El teatro de Daniel Gallegos Troyo. Su “obra tinica” (2014), de la histo-
riadora teatral Olga Marta Mesén, quien realiza un estudio monografi-
co de la obra del dramaturgo Daniel Gallegos Troyo.

- Noches de estreno con Hugo Diaz (2017), de Carlos Morales, periodista,
escritor, docente y critico de teatro. No solo recoge sus criticas de tea-
tro con reflexiones y contextualizaciones en los dorados afios 70, sino
que le hace un homenaje al artista grafico Hugo Diaz, una de las figuras
iconicas de la caricatura en Costa Rica, que ilustro esas criticas e inmor-
taliz6 a los actores y actrices en sus dibujos, sobre todo publicados en
el Semanario Universidad.

- El teatro de la Universidad de Costa Rica (1950-2012) (2017), de la
historiadora y directora de IIARTE, Patricia Fumero, es una propuesta
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investigativa que establece la aparicién de una élite cultural dentro de
la universidad que posibilité el nacimiento del Teatro Universitario y de
los esfuerzos estudiantiles para que se concretara su creacion, asi como
el papel de la Escuela de Artes Dramaticas en la formacién y especializa-
cién de actores, direcciones escénicas y creaciones dramaturgicas.

- El Teatro Arlequin de Costa Rica, Memoria de un grupo teatral 1965-
1979 (2018), de Olga Marta Mesén, valioso estudio histérico sobre la
aparicién y desarrollo del emblemaético grupo de Teatro Arlequin.

- Haydée de Lev, Gran Dama del Teatro en Costa Rica (1939-2013) del
médico y actor Eduardo Avilés Montoya, quien nos presenta una bio-
grafia de la actriz argentino-costarricense, una de las mejores que han
trabajado en el teatro nacional.

- Memoria grdfica de medio siglo del Moderno Teatro de Mufiecos MTM,
Costa Rica (2019), de Anselmo Navarro, Rosalia Camacho, Juan Fer-
nando Cerdas y Flora Marin, recoge la memoria de este emblematico y
sobresaliente grupo en Costa Rica y de su fundador, el argentino Juan
Enrique Acuiia, a lo largo de 50 afos. Es una publicacién de lujo im-
presay colocada en el repositorio Kerwa de la UCR: http://www.kerwa.
ucr.ac.cr/, trabajo financiado y producido por la Vicerrectoria de Accion
Social de la Universidad de Costa Rica.

- Andlisis de la dramaturgia costarricense actual (2019), compilacién
del maestro, teérico e investigador espafiol José Luis Garcia Barrien-
tos, quien nos presenta un analisis a través de varios tedricos de seis
obras de teatro costarricense. Se trata del sexto volumen de una co-
leccién impulsada por el gobierno espafiol para América Latina, con el
proposito de analizar la dramaturgia escrita en lengua espafiola.

Otras referencias sobre investigacion en teatro: el articulo de Yorleny Alpi-
zar sobre el teatro colaborativo en Brasil y Costa Rica (2015), publicado en
la revista digital Telondefondo; para dimensionar el contexto de la creacién
textual y puesta en escena, la publicacién de la dramaturga Alejandra Marin
Hogar dutee hogar (2018), texto que es complementado con apuntes que en-
riquecen la comprension de su proceso creativo.

Es imprescindible sefialar las publicaciones dramattrgicas lideradas por la
Editorial Tinta en Serie desde 2008 hasta la fecha y que aglutina cerca de
cincuenta textos dramaticos de autoria nacional, ademas de sus colecciones
de Teoria y Critica Teatral (4 nimeros) a partir del 2011: La dramaturgia
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que inventé una identidad, de Maria Bonilla; La luna mira: didlogo y otras dis-
quisiciones entre el divdn y la escena, de Ginnette Barrantes y Maria Bonilla;
El drama de los dramaturgos, escribir en la Costa Rica del siglo XXI, de Jorge
Arroyo y otros; Teatranzas (Las estelas de mi escena), de Fernando Vinocour
Ponce. Mencionemos también sus cuatro niimeros de la coleccidn llamada
Visiones y Versiones Dramaturgicas: Yo soy aquella a la que llamaron Antigo-
na, de Maria Bonilla; Odisea, versién para teatro de mufiecos de Juan Fernan-
do Cerdas; Qué roja estd la luna, de Elvia Amador; Ofelia y Hamlet, de Maria
Bonilla. De sus dos publicaciones denominadas Desde la Escena, una recoge
las creaciones del vestuarista de la Compafiia Nacional de Teatro Rolando
Trejos (2014) y otra, los trabajos de la fotégrafa, disefiadora y artista visual
Ana Mufioz (2016).

Proartes

Diferentes agrupaciones independientes en Costa Rica, desde el inicio del si-
glo XXI, han presentado proyectos artisticos que procuran obtener recursos
de investigacion impulsados por Proartes, programa coordinado por el Tea-
tro Popular Melico Salazar.

En el 2007 se da la primera convocatoria de Proartes, que tiene como obje-
tivo apoyar, promover, difundir, preservar e incrementar las manifestaciones
artisticas escénicas de Costa Rica, a través del apoyo econdmico a proyectos
puntuales concebidos por el sector cultural y artistico. En el 2018 Proartes
estd conformado por siete categorias, entre las que se encuentra el tema de
la investigacién en artes escénicas.

Pero los procesos de investigacién se permean en estas siete categorias,
que proponen conocimientos y sistematizaciones para festivales escénicos
comunitarios de zonas, rurales e indigenas y para el fortalecimiento del
teatro inclusivo en el desarrollo de metodologias especificas en las artes
escénicas. Algunos titulos de esas investigaciones son: “La escena teatral
de provincia 1970-2010” (2014), propuesta por Carlos Schmidt y la Funda-
cion Tsaku Na Escénica; “Vestir los sentimientos: perfil histérico e imagen
del vestuario teatral en Costa Rica” (2015), de Luis Armando Lazaro Gi-
rén; “El comportamiento de los publicos actuales y potenciales de las artes
escénicas” (2015), desarrollado por la Red Cultura; “Presencia del clown
en Costa Rica”, de Carolina Zumbado, y “La influencia chilena en el teatro
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costarricense de los setenta”, por la investigadora Dra. Anabelle Contreras
Castro, ambos en 2016; “Teatro inclusivo: sistematizacién y divulgacién de
metodologias inclusivas en las artes escénicas”, de Cristian Salazar Segura,
y “Pasién por el teatro”, de Producciones AMI Video S.A., en 2017; “Teatro-
foro para la educacién de comunidades en inclusion, proteccion y atencién
de personas con discapacidad en emergencias y desastres”, “La ruta para
la creacién de una plataforma de disefiadores teatrales”, de la Fundacién
Tsakuna Escénica y “Caminando con los Bribris” de Elia Arce Rodriguez, en
2018. Finalmente, en 2019, “La roda de Macbeth”, de Janko Navarro, como
una produccién escénica que implicaba procesos importantes de investiga-
cion para el montaje; “MAR Investigacion escénica sobre la profundidad”,
de Vivian Rodriguez Barquero; ademas del apoyo a los festivales comunita-
rios: Festival Cultural Sikiares y el V Festival Brinca Brunca / Mujer, Arte y
Lucha, festivales escénicos. Algunos de estos trabajos han sido publicados
parcialmente y otros se encuentran esperando su divulgacion. Estas inves-
tigaciones se encuentran acopiadas en los archivos de Proartes.

Investigaciones en el campo independiente

Grupos artisticos como Ub1, Abya Yala, Net, ademas del Laboratorio Escéni-
co de las Artes, han procurado desarrollar investigaciones artisticas en sus
procesos de montajes. Sus busquedas integran a disefiadores visuales, cienti-
ficos sociales e instituciones estatales y privadas.

Laboratorio Escénico de las Artes: este proyecto retine a disefiadores escéni-
cos, escenografos, vestuaristas que han propuesto un proyecto que acopia todo
el material grafico, sonoro e iconico del teatro costarricense. Es un centro de
documentacién especializado en arte escénico, enfocado en diversas discipli-
nas: teatro, danza, folclore y circo. Asimismo, la Fundacién nace bajo el respal-
do de Carlos Smitdt Fonseca, un escendgrafo, arquitecto, actor y bailarin. El
Laboratorio de disefio escénico consta de tres espacios de formacién indepen-
diente en espacio escenografico, indumentaria e iluminacién escénica. El de La
Alambra, en el centro de la ciudad capital, es el lugar donde se reciben propues-
tas escénicas independientes, o de relevancia, para el fortalecimiento de las
artes escénicas. Funciona ademas el Archivo Especializado LaMae, que cuenta
con documentos producidos por creativos escénicos en Costa Rica desde 1921
hastala actualidad. Entre 2015 y 2019 LaMae fue la representacion del pais, en
el Pabellén Costa Rica, de la Cuadrienal de Espacio Escénico en Praga.
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Grupo Ubu: Maria Bonilla, su fundadora, es investigadora, actriz, directo-
ra y escritora. Su busqueda principal ha sido el lenguaje, elemento vital de
identidad de cualquier creador. La fundamentacién que estructura el plan-
teamiento tedrico de esta busqueda se sostiene en la importancia de la posi-
cion ideoldgico-estética en las producciones que se enfrentan en arte. Dicha
posicién reconoce su funcion social en el planteamiento de problemas na-
cionales como espacio de debate, en la develaciéon de nuevas perspectivas
ante los problemas que sufre la sociedad costarricense y el mundo. Se unen
estético-ideoldgicamente investigacion tedrica, creacién artistica, experi-
mentacion y exploracion. Es relevante el mensaje del texto del autor o grupo
de autores, sea producto de la creacién colectiva o no, sea de corte mas tradi-
cional o una experimentacién en el campo de la dramaturgia de la imagen. Al
respecto se puede consultar el libro Cartografias de si: un mapa de creacién
en tres ensayos con imdgenes de Ana Muiioz (2019), necesario para dimen-
sionar su quehacer, sobre todo en lo referente a los espectaculos de poesia.
En los montajes de Bonilla, el actor es el elemento central del espectaculo, su
entrenamiento, experimentacién y manejo del instrumento vocal, corporal,
mental y emocional, asi como su participacidn activa en la toma de decisiones
que conciernen a cada proyecto. Trabaja con la interdisciplinariedad, donde
el lenguaje teatral se enriquece con el didlogo de varias artes sobre la escena:
fotografia proyectada, musica original y/o en vivo, danza contemporanea, fla-
menco, poesia, narraciéon, mimo y titeres con el teatro.

Abya Yala: este grupo es fundado por el estadounidense David Korich y la
costarricense Roxana Avila en 1991. Una de las bases tedricas del grupo fue-
ron tomadas de las investigaciones del neurélogo Oliver Sacks sobre las des-
viaciones neuroldgicas. Sus espectaculos se convierten en exhaustivos viajes
de investigacion y entrenamiento actoral, que procuran alimentarse con los
acontecimientos de la realidad costarricense y mundial, en espectaculos irre-
verentes, performativos en que se mezcla la danza, la musica, las artes visua-
les y la antropologia teatral. Anabelle Contreras, una de sus acompafiantes
académicas, sefiala que su estética ilustra

desplazamientos: el apego a los espacios tradicionalmente disefiados para
el teatro en favor de espacios publicos (calles, gimnasios, plazas), a la vez
que la necesidad de romper cada vez mas la distancia entre espectadores y
actores. La segunda caracteristica es el uso del texto dramatico, concebido
como estructura flexible, cambiante, en contra de su rigida apariencia y la
sacralizacidn. (Contreras, 2012, p. 91)
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El NET: Fernando Vinocour es el fundador y director del Nucleo Experimen-
tal de Teatro. Es un investigador constante en, durante y después del mismo
acto de creacion, tanto como actor como director teatral. En sus publicaciones
como editor: La tradicion del presente; actualidad de las experiencias teatrales
en Costa Rica en las tltimas tres décadas, varios autores vierten su opinion
sobre temas diversos sobre la musica, la critica y reflexiones sobre el esta-
do del teatro en Costa Rica. En Trasescena (2008) aborda comentarios sobre
puestas en escena e invita a otros investigadores a verter sus opiniones sobre
temas varios como el performance. En Teatranzas (2018) Vinocour reflexio-
na sobre sus procesos creativos y sus metodologias del abordaje escénico.

Quetzal

Esfuerzos artisticos importantes son los que realizan los investigadores aca-
démicos en sus grupos o montajes profesionales, en los que destinan buena
parte de su tiempo a plantear temas que proponen desarrollar investiga-
ciones, y que generalmente concluyen en textos dramattirgicos primerizos,
que después del proceso de ensayos se consolidan. Desde el mismo proceso
creativo, es interesante recalcar el trabajo antropolégico y de reescritura de
textos como lo realiz6 el Grupo Quetzal, integrado por el argentino-costarri-
cense Rubén Paguray el costarricense Juan Fernando Cerdas (2002), quienes
dedicaron doce afios de sus vidas a crear puestas en escena con dramaturgia
propia, forjada en grandes historias universales a manera de unipersonales
protagonizados por Pagura y dirigidos por Cerdas. Escribieron con el tinico
propdsito de montar espectaculos apoyados en la produccioén escénica y bus-
cando respuestas a los problemas que ésta genera.

Conclusiones

Es importante resaltar que en los dos ultimos decenios, existe una genera-
cién de dramaturgos/as emergentes, que han desarrollado una estética que
deconstruye los cimientos tradicionales de las dramaturgias anteriores,
y que poco a poco, ha ido encontrando su propio universo expresivo, con
influencias post-dramaticas indudables del teatro europeo contemporaneo
(Espafia) y del teatro latinoamericano, sobre todo de los teatros argentinos
y brasilefios y en elaboradas investigaciones sobre la creacién de su objeto
de estudio. Asi tenemos autores como Alejandra Marin, Kyle Boza, Estefan
Esquivel, Bryan Vindas, Natalia Marifio, Bernardo Mena, Allan Fabricio Pérez,
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Milena Picado, Elvia Amador, Alvaro Martinez Cortés, Karina Mora, Andrea
Miranda, Cristina Arce, Melissa Vargas, Mabel Marin, Pedro Sanchez, Patrick
Valembois, entre otros.

De las publicaciones que sobre textos, teoria o historia del teatro se han rea-
lizado en nuestro pais, es importante destacar el papel de la Editoriales Uni-
versitarias, EUNED, EUNA y de la Editorial UCR y las publicaciones drama-
turgicas del Teatro Nacional a través de la Editorial Costa Rica, asi como del
extraordinario esfuerzo de editoriales privadas como Tinta en Serie.

En sintesis, podemos advertir que todo el peso de la investigacién en las
artes escénicas, y particularmente en la disciplina teatral, ha sido plantea-
do desde las academias o en agrupaciones privadas que son establecidas
por artistas egresados o graduados de las escuelas de teatro. Artistas que
han aprendido a sistematizar y a producir conocimiento en relacién con su
practica, aunque en la misma academia la investigacién que realizan los ar-
tistas no esta totalmente comprendida. La investigacién historiografica en
teatro, y en las artes en general, es reconocida en las universidades posible-
mente porque recurre alos mismos principios y metodologias que desarro-
lla la investigacidn en las ciencias sociales. La investigacién-creacién que
nace en artes requiere particularmente espacios especializados y recursos
econdmicos necesarios, para que se produzca en didlogo constante y en el
acompafiamiento del mismo acto creativo.
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Introduccién a una filoso-
fia de la dramaturgia

Mario Canti Toscano

Facultad de Artes, Universidad Auténoma de Baja California, México

(!l Hay un libro, por ejemplo,
que analiza como el pensa-
miento teatral de Artaud tiene
una profunda conexién con la
filosofia de Nietzsche: C. Du-
moulié (1996). En E. Wisizla,
E. (2007). Benjamin y Brecht.
Historia de una amistad.
Buenos Aires: Paidés se puede
ver la influencia de Benjamin y
otros fildsofos de la Escuela de
Frankfurt sobre Brecht. Esto
solo por poner un par

de ejemplos.

(21 Estos ensayos y otras
reflexiones, que fueron publi-
cados en diversas revistas, se
han recogido en un libro de
proxima aparicion: Filosofia
de la dramaturgia (México,
Paso de Gato).

a filosofia de la dramaturgia se inscribe en la fi-

losofia de la praxis teatral, la cual no puede ana-

lizarse a si misma, necesita de la teorizacion. Es
por ello que la reflexién teatral forma alianzas con la
filosofia. Teatro y filosofia son viejos amigos. El teatro
expone preocupaciones humanas que luego retomara
la filosofia en forma de preguntas. (; Cuantos fildsofos
no han regresado a Edipo o al mismo nacimiento de
la tragedia?) Fil6sofos como Aristételes y Diderot han
pensado el teatro para ayudarlo a comprenderse a si
mismo. Fil6sofos como Nietzsche y Freud han pensa-
do el teatro para comprender al ser humano. Por otro
lado, hay creadores teatrales quienes, al preguntarse
sobre su praxis, hacen filosofia: Stanislavski, Grotows-
ki, Brook y muchos mas. La teoria que parte de los
creadores es una filosofia de la praxis. Pero los creado-
res no pueden emplear el entrenamiento o la técnica
para pensar el teatro: lo piensan con herramientas de
la filosofia e incluso de la ciencia.!

Es en este ambito que se inscribe la filosofia de la dra-
maturgia, la cual intenta pensar la praxis teatral con
herramientas prestadas de la filosofia y con el rigor
metodolégico de la ciencia. La filosoffa de la drama-
turgia que he estado desarrollando inicia con una on-
tologia® porque se hace necesario preguntarnos ;qué
es la dramaturgia?
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Cuando desde la praxis nos hacemos este tipo de preguntas, las primeras
respuestas son definiciones. Y a partir de estas definiciones comenzamos a
construir nuestro marco axioldgico. Sin embargo, las definiciones dan aseve-
raciones categdricas que sugieren una generalizacion, se basan en suposicio-
nes y maximas. Con ello construimos nuestros marcos axioldgicos sobre lo
que debe ser el teatro. Pero las definiciones nos permiten pensar solo hasta
donde nuestro sistema de creencias lo permite.

Para clarificar lo anterior, podemos poner un ejemplo. Douglas Hofstadter
(G. Pusigli, 1999, pp. 65-74), filésofo de los sistemas computacionales, narra
que, para crear un sistema que disefiara tipografias de manera creativa, tuvo
que hacer una reflexién sobre la creatividad. Llega a la conclusién de que,
para hacer un acto creativo, hay que establecer un conjunto preexistente. Asi,
por ejemplo, tenemos la letra a mayuscula: A, A, A, A, A. Si se propone que la
nueva letra A sea B, esto no es un acto creativo porque no es coherente con el
conjunto preexistente, y ademas ya existe como otra letra. Se requiere que el
acto creativo sea coherente con el conjunto preexistente pero que sea distin-
to. Si buscamos, por ejemplo, la definicién de la letra a nos podemos encon-
trar con definiciones como “primera letra del abecedario”, “preposicién que
indica direccion destino, posicidn, situacidon o estado”, “en notacién alfabética
musical designa la nota la”, etcétera. Ninguna de ellas nos sirve para delimitar
un conjunto preexistente. Lo que necesitamos es conocer las condiciones de
posibilidad de la A para poder establecer el conjunto preexistente.

Hacer una ontologia es distinto a dar una definicién. Hacer una ontologia
implica preguntar sobre las condiciones de posibilidad. En el caso del tea-
tro, las definiciones no nos son suficientes por la misma razén. Para ejercer
la creatividad tenemos que hacer una ontologia para conocer las condicio-
nes de posibilidad del teatro, y ejercer la creatividad de forma coherente
con el conjunto preexistente. Alguna vez un colega anuncié que estaba tra-
bajando en una teatralidad “a distancia”, donde los actores harian su trabajo
en un lugar y este seria trasmitido en tiempo real a espectadores ubicados
en otro lugar. Una vez que terminé de explicarlo, otro colega le contestoé:
“Felicidades, acabas de inventar la televisidn en vivo”. Esto equivaldria a la
letra B como la nueva A.

Siguiendo el trabajo filoséfico de Jorge Dubatti, nos encontramos con que las
condiciones de posibilidad del teatro estan en la expectaciéon de un aconteci-



95

Mario Cantd Toscano

miento poético del cuerpo en situacion de convivio. Nosotros en la praxis nos
centramos precisamente en la creacién de poesia con el cuerpo. Y es a partir
de donde surge la pregunta por la dramaturgia. Hay que cuestionar a las de-
finiciones para que en la problematizacién surja una respuesta ontolégica.
Joseph Danan (2010) recorre las definiciones que se han dado a dramaturgia
y deja entrever que todas ellas, de una u otra forma, han quedado rebasadas.
No llega a una respuesta concreta.

Siguiendo a Heidegger en su metodologia 6ntica, me fui entonces al origen
etimoldgico de la palabra. Estd compuesta por una raiz (drama) y un sufijo
(-urgia). Drama (6paua), segun escribe Aristoteles en el capitulo 3 de su Poé-
tica, es el participio del verbo drao (Spaw), el cual significa obrar (sinénimo
de “hacer” usado en Doria). El participio de drao es drama: obra. Entendida
esta como el acontecimiento teatral, ya que Aristdteles considera el especta-
culo (la opsis, oyiig) como una de las partes de la tragedia, y por lo tanto del
drama. Por otro lado, ergon (epyov) significa trabajo, y de este sustantivo se
deriva el sufijo —urgia: procedimiento. Se usa, por ejemplo, en “metalurgia”:
el procedimiento por el cual se trabaja el metal. Asi, la dramaturgia es el pro-
cedimiento por el cual se trabaja la obra teatral.

Entender la dramaturgia como procedimiento da sentido a cuando se habla
de “la dramaturgia del actor”, “la dramaturgia del director”, etcétera. Sin em-
bargo, esto presenta una nueva dificultad: ;cuantas dramaturgias hay? ;Del
director, iluminador, vestuarista, utilero...? Si no se vuelve un niimero ilimi-
tado de dramaturgias, si se puede volver un problema considerar todos los
oficios que pueden derivar de la actividad teatral. Se podria llegar a extremos
como “la dramaturgia del taquillero” o “la dramaturgia del acomodador”.

Se requiere entonces un nuevo enfoque: dejar de ver el procedimiento
como algo relacionado con un oficio. Habria que verla relacionada con una
funcion dentro del acontecimiento de la poiesis corporal. De esta forma ha-
bria tres: autoral, escénica y performativa, las cuales organizan, ordenan y
delimitan el procedimiento de creacion. Esto para darle cohesién y cohe-
rencia al acontecimiento poético.

La dramaturgia autoral se refiere a la conceptualizacién del drama. Toda
obra existe en un principio como idea, que puede estar mas o menos deli-
neada y luego irse definiendo con mas claridad durante su desarrollo en la
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praxis, pero también puede estar sumamente clara. La conceptualizacién de
la obra puede registrarse con algun sistema de notacién o mediante recursos
linguisticos y retoricos.

En el primer caso tenemos ejemplos de sistemas de notacién para la panto-
mima, la danza e incluso los malabares, por poner algunos ejemplos. En el
segundo caso estariamos hablando de una dramaturgia literaria, como los
textos candnicos de So6focles, Lope de Vega, lonesco y un larguisimo etcétera.
Si utilizamos los conceptos aristotélicos de acto y potencia, la dramaturgia
literaria seria literatura en acto y teatro en potencia. De la misma forma, el
acontecimiento teatral seria teatro en acto y literatura en potencia. Existen
también muchos ejemplos de cémo espectaculos que fueron creados me-
diante improvisaciones (y conceptualizados mediante anotaciones o simple-
mente como idea verbalizada) luego se transcriben de manera literaria para
su registro o publicacién. Esto lleva a la pregunta de qué es lo que hace dra-
matica a la literatura, pero este espacio es muy breve para desarrollar toda
esta problematica, en la cual nos hemos quedado en calidad de introduccidn.

En cuanto a la dramaturgia escénica, esta planifica lo conceptualizado para
llevarse a cabo en un espacio-tiempo real con objetos y cuerpos especi-
ficos. Este espacio-tiempo de alteridad al que llamamos la escena, donde
un mundo es puesto a existir. Es por eso que serd mejor nombrarlo como
el mundo de la escena. Este es un mundo poético paralelo al mundo de la
realidad cotidiana. Y esta habitado por entes poéticos, los cuales tienen un
sustento material del mundo cotidiano, pero que se desdobla en entes de
naturaleza metaférica. Esto gracias al trabajo del performer (lo que se vera
en un momento mas).

El mundo de la escena no es la suma de entes poéticos contenidos en un
espacio-tiempo de alteridad sino la suma de las relaciones entre estos. Por
ejemplo, un abrecartas en el mundo cotidiano remite a los sobres, asi como
un martillo remite al clavo y viceversa. Pero este abrecartas se ha desdoblado
en un ente poético que es una daga, la cual ya no remite al sobre sino a los
ojos de Edipo. Y no es la suma de Edipo mas la daga lo que constituye a este
mundo; es la relaciéon que hay entre Edipo y la daga la que lo forma. Porque
esta relacion se forma a partir del trabajo del performer, lo cual se vera a
continuacion. Solo resta concluir en esta brevisima descripcién introductoria
que el mundo de la escena es la planificaciéon de la conceptualizacion, la cual
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puede estar ejercida por diversos oficios: director, escenégrafo, vestuarista,
utilero, etcétera, siempre y cuando intervengan en el procedimiento de crea-
cion de la obra.

Por ultimo, pero no menos importante, la dramaturgia performativa es la del
cuerpo (actor, bailarin, acrébata, etcétera), y se centra en como estos produ-
cen acciones. La dramaturgia performativa es la que pone efectivamente a
existir el mundo de la escena. La accion estd concebida como transformacion,
es decir, trabajo (en el sentido marxista). La manera en que se explica tradi-
cionalmente su funcionamiento es el de accién-reaccion, pero esto omite una
parte esencial del proceso: la imaginacién.

En términos psicolégicos estariamos hablando de asociaciones mentales. No
asociacion de ideas (racionales) sino asociacién de estados afectivos (emo-
cionales). De esta forma, la accion estaria constituida por un estimulo (real
o imaginario), una asociacién mental (estados afectivos), y una respuesta
fisiologica (movimiento muscular o activacion del sistema endocrino o del
cardiovascular). Esto es lo que genera un estado de empatia en el espectador
con el que hace un distanciamiento ontolégico (de lo cotidiano a lo poético).
0 parafraseando a Mauricio Kartun, es lo que hace que el actor (performer)
colonice la cabeza del espectador.

La dramaturgia como procedimiento de creacion tendria entonces muchas y
muy diversas metodologias, tanto en la escritura literaria como en la direc-
cion de escena (ademas del disefio luminico, escenografico, sonoro, etcétera),
y en las técnicas actorales. Ante tal diversidad, surge la pregunta por prin-
cipios comunes que sean validos para todas las metodologias. La respuesta
podria estar en la progresién y la tensién dramaticas.

Si nos saltamos toda la argumentacion en aras de la brevedad, podremos en-
tender la progresién dramatica como un procedimiento dialéctico: tesis (afir-
macion de un estado de cosas), antitesis (la negacion de ese estado de cosas)
y sintesis (la negacién de la negacién, donde las anteriores estén incluidas).
La tension la podriamos entender con los conceptos barbicanos de contraste,
contra impulso, equilibrio precario y pausa. Progresidn y tensién dramaticas
son los principios bajo los que se ordena, organiza y delimita la obra. Y la
delimitacién, ordenamiento y organizacién otorgan cohesién y coherencia a
la obra para que esta pueda ser considerada como unidad.
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Cada una de estas dramaturgias (autoral, escénica y performativa) pueden
ser ejercidas por una o varias personas. Es decir, procedimientos de creacién
personal o creacion colectiva. Ya sea en cada una de estas funciones o en las
tres. Hay obras donde la misma persona ejerce las tres dramaturgias al mis-
mo tiempo. Pero en la mayoria de las obras hay varias personas ejerciendo
cada una de las tres funciones de la dramaturgia.

La dramaturgia como procedimiento no solo se da durante el proceso de
creacion previo a las funciones (es decir, al acontecimiento donde hay expec-
tacion en situacién de convivio), sino que también es ejercida durante estas.
Hay un proceso de recursividad entre ellas: se condicionan y se modifican
mutuamente. Se debe tomar en cuenta que, si bien la dramaturgia literaria no
estd en escena, si lo esta la dramaturgia autoral.

En conclusién, el hacer una ontologia permite analizar el proceso creativo
fuera de la restriccién de marcos axioldgicos rigidos u obsoletos. Al menos
en el teatro, no podemos tener nuestra praxis sin teorfa y mucho menos la
teoria sin la praxis, ya que nuestra praxis necesita de un procedimiento. La
practica genera conocimiento en cuanto a la experiencia del hacer, y si estos
conocimientos se reflexionan y se comunican a otros se convierten en sabe-
res. Pero, como dijimos en un inicio, la practica no puede pensar la practica.
Y para eso necesitamos hacernos preguntas. Hacer preguntas pertinentes
es hacer filosofia.

Mi labor como creador e investigador

Yo considero mis labores de creador e investigador como separadas pero im-
posibles de disociar. Mi labor de investigacidn se ha centrado principalmente
en las distintas areas del teatro, y siempre con el objetivo de reflexionar so-
bre los procesos creativos.

Mi formacién académica de nivel licenciatura es de Letras Espafiolas (1997),
es decir, lingiiistica y teoria literaria. Mi formacion de posgrado fue de Estu-
dios Humanisticos con una especialidad en Ciencia y Cultura (2013). Pero
siempre he mantenido esta formacién académica en relaciéon con mi labor
teatral. Como ejemplo, mi tesis doctoral la hice sobre las bases cientificas
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del sistema Stanislavski, y esta se publicé por la editorial mexicana Paso
de Gato con el titulo de La ciencia en Stanislavski. Una relectura del sistema
desde sus influencias cientificas.

En los ultimos afos me he dedicado no solo a las relaciones entre teatro y
ciencia, sino también a desarrollar la filosofia de la dramaturgia. Ambas li-
neas de investigacion se relacionan de manera intima con mi labor docente
tanto en la Licenciatura en Teatro como en la Maestria en Dramaturgia Es-
cénica y Literaria (de la cual ademas soy coordinador), ambas de la Univer-
sidad Auténoma de Baja California. Pero también se relacionan con mi labor
teatral. En la creaciéon me he desempefiado como actor, aunque ya casi no
ejerzo este oficio, y en los ultimos tiempos como director y dramaturgo (es-
critor). Lo hago de forma profesional desde 1993. Para esto nunca tuve una
formacién académica, sino mas bien una educacién informal centrada en la
practica, pero siempre relacionada con mi formacién académica.
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accion y conocimiento
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La experiencia de PIT: Profesores

Independientes de Tealro

El rol de los artistas-docentes-investigadores-ges-
tores: accion y conocimiento

Natacha Delgado

Filo:CyT, Instituto de Artes del Espectaculo, Universidad de Buenos Aires

(I Iberescena es un Programa
de Cooperacién Iberoameri-
cana para las Artes Escénicas.
Esta integrado por 16 paises:
Argentina, Bolivia, Brasil, Chi-
le, Colombia, Costa Rica, Cuba,
Ecuador, El Salvador, Espafia,
México, Panamd, Paraguay,
Pert, Portugal y Uruguay.

Antecedentes del rol miltiple en el teatro
independiente

Tampoco puedo olvidar que, en realidad, yo soy
un director de escena y dramaturgo metido a ges-
tor, tal vez porque en la época en que empecé a
trabajar en el teatro no encontré otra opciéon que
aprender el oficio para dar respuesta a esa fasci-
nante cuestion que es la dialéctica entre produc-
cién y creacion. (Heras, 2012, p. 13)

Encontramos experiencias y aportes tedricos para
sistematizar lo complejo de este entrecruzamiento de
disciplinas y roles en las palabras del espafiol Guiller-
mo Heras, quien fue durante muchos afios el director
técnico de Iberescena.! Nos dice acerca del perfil del
oficio del gestor:

Es complejisimo y si atendiéramos a todo lo que
debe conocer seria una especie de superdotado, ya
que para nada le pueden ser ajenas materias tales
como la economia, la historia del arte y la cultura, la
psicologia, la sociologia, la complejidad de construc-
cién de un repertorio, las teorfas del marketing y la
promocion, el uso de nuevas tecnologias, el conoci-
miento de idiomas... En fin, alguien capaz de com-
prender el mundo desde un conocimiento general
para luego trasladarlo a un discurso especifico en su
terreno. (Heras, 2012, p. 39)
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(21 Maria Fukelman escribe: “El
teatro independiente surgio

en Buenos Aires a partir de

la fundacidn del Teatro del
Pueblo, el 30 de noviembre de
1930, impulsado por el escritor
y periodista Lednidas Barletta
(1902-1975)” (20174, p. 45).

B1'https://www.argentina.gob.
ar/normativa/nacional/ley-
24800-42762

4l Alejandra Boero (1918-
2006): actriz, directora,
profesora de teatro, fundado-
ra de teatros independientes,
entre ellos Nuevo teatro y
Andamio 90.

51 https://www.lanacion.com.
ar/espectaculos/el-teatro-se-
impone-por-fuerza-de-ley-
nid149332/

61 Asociacién Argentina del
Teatro Independiente.

[ Espacios Escénicos Auto-
nomos.

El rol multiple en el campo del teatro independiente
argentino es intrinseco a su esencia, desde sus orige-
nes en 1930 con el Teatro del Pueblo?, y persiste en
el tiempo. Y no solamente en sus organizaciones in-
ternas, sino también en la relacién con los sujetos e
instituciones que constituyen el entramado politico,
cultural y educativo del pais.

En 1981, el movimiento Teatro Abierto hizo resisten-
cia, con su accionar, a la iltima dictadura militar, enca-
bezado por el dramaturgo y director Carlos Gorostiza,
quien luego fue Secretario de Cultura de la Nacién del
primer gobierno democratico en la post-dictadura.

La Ley Nacional de Teatro? fue impulsada por los pro-
pios artistas. Cita Susana Freire en su articulo de La
Nacion de 21 de marzo de 1997: “Completamente eu-
forica estaba Alejandra Boero, quien sefialé*: Toda-
via faltan muchas cosas por resolver. Ahora hay que
pelear por la reglamentaciéon. Tenemos que seguir
vigilando porque la democracia funciona cuando los
ciudadanos vigilan”® . Luego, gracias a la Ley, se fun-
daria el Instituto Nacional del Teatro, que a partir de
1998 transformé las dindmicas del teatro en todo el

territorio argentino.

En diciembre de 2001, segin Mariano Scovenna,

el Ministerio de Cultura y Educaciéon de la Na-
cién convoco a la pedagoga teatral Ester Trozzo
para que organice el Primer Encuentro Nacional
de Profesores de Teatro. Asistieron profesores
de teatro de todo el pais y gran ntimero de refe-
rentes del campo teatral, como Alejandra Boero,
Patricio Contreras, Juan Carlos Gené y Carlos Go-
rostiza, quienes se reunieron en aquella jornada
historica. Este acontecimiento dio origen a la Red
DramaTiza, Red Nacional de Profesores de Teatro,
cuya fundadora es la Dra. Ester Trozzo. (Scovenna,
2019, p. 8)
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Dicha red realiza desde ese momento una incansable labor para garantizar el
teatro en el sistema educativo en todos los niveles. Un gran avance se logro
cuando la diputada Mabel Manzotti presenté ante el Congreso Nacional Ar-
gentino un proyecto de ley para que se hiciera efectivo en todo el territorio
nacional lo propuesto en la Ley Federal de Educacion en torno al teatro (Sco-
venna, 2019, p. 8).

Los profesores de teatro que estan dentro del sistema educativo se reiinen en
los diferentes encuentros de la Red Dramatiza, tanto provinciales, regionales
o nacionales para intercambiar saberes, experiencias, estrategias.“La metafo-
ra de la red nos ubica en que las singularidades no son las partes que se suman
para obtener un todo, sino que construyen significaciones en la interaccién; en
que una organizacién compleja es un sistema abierto de altisima interaccién con
el medio; donde el universo es un entramado relacional. El conocimiento ya no
busca la certeza, sino la creatividad” (Dabas y Perrone, 1999, p. 1).

Ademas hay diversos gremios, sindicatos y mutuales que los cobijan. Pero en
el caso de los profesores independientes, llamados docentes de educacién
no formal, que dictan sus talleres por fuera del sistema educativo, no tenian
hasta el presente (2020) un lugar claro que los identifique y los contenga.

Nace el PIT, Profesores Independientes de Teatro

Actualmente en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires hay mas de doscien-
tas salas independientes agrupadas, en su gran mayoria, en las asociacio-
nes ARTEI® y ESCENA’ . Retinen gran cantidad de publico todos los fines de
semana, y muchas de ellas también los otros dias de la semana. Estos es-
pacios teatrales construidos en galpones, viejos locales o casas antiguas si-
guen la tradicion del teatro independiente. Asi las salas, ademas de realizar
espectaculos, son también lugares de formacién y entrenamiento teatral.
Muchos de los estudiantes acuden deseosos para conocer las diferentes téc-
nicas teatrales de los actores y directores, muchos de ellos, referentes hoy
en dia de la escena nacional y representantes del pais en festivales interna-
cionales; y otros tantos, y no menos importante su nimero, en bisqueda de
herramientas de expresion, de autoconocimiento y de integracion grupal.
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81 Osvaldo Delgado, “El teatro
como tratamiento del horror”.
Profesor titular de la Catedra
Psicoanalisis Freud 1, Facultad
de Psicologia, UBA, Consejero
Superior por el Claustro de
profesores de la UBA, Analista
miembro (AME) de la Escuela
de la Orientacién Lacaniana y
de la Asociacion Mundial de
Psicoanalisis. Este texto fue es-
crito especialmente para PIT.

I Nayla Pose es actriz, directo-
ra, profesora, directora del
teatro El Brio

(19 https://www.lanacion.
com.ar/espectaculos/teatro/
buenos-aires-capital-del-tea-
tro-nid1638941

(11l Lorena Vega es actriz, di-
rectora, profesora de teatro.

(12l Nano Zyssholtz es docente
y director de actuacidn.

El teatro permite, tanto a nifios, adolescentes,
adultos, tramitar las angustias ante el horror,
crear condiciones de socializacion inédita, vincu-
lar el fantasear individual en el campo sublima-
torio en su dimension estética. Tomar clases de
teatro es una marca fundamental para aquel que
atraviesa esa dimensidn con su cuerpo y el cuerpo

de los otros.®

“Todo empieza en las clases”, es la sintesis elegida
por la Agrupacién PIT, “para visibilizar la figura del
profesor independiente de teatro”, relata Nayla Pose’,
una de las primeras integrantes. Las clases de teatro
son laboratorios de los cuales muchas veces saldran
las obras, donde se tejen lazos personales y profesio-
nales imborrables. Si no hay clases de teatro, no hay
teatro. Y eso es lo que sucedid a raiz del aislamiento
social, preventivo y obligatorio decretado en Argen-
tina a partir del 20 de marzo de 2020, como manera
de detener la cadena de contagios de Covid-19 y no
saturar al sistema de salud. Sobre todo la Ciudad Au-
tonoma de Buenos Aires result6 ser la mas afectada
en la circulacién del virus, y en consecuencia la de
cuarentena mas dura.

Buenos Aires, “capital del teatro”!’, como la nominan
algunos de los grandes medios de comunicaci6n, se
encontrd con especticulos que se acababan de estre-
nar y tuvieron que suspender sus funciones, los estre-
nos se postergaron, los ensayos se paralizaron, y las
clases tanto en instituciones educativas de nivel for-
mal, como en los talleres de nivel informal, cerraron
sus puertas hasta nuevo aviso.

Los talleres que se dictan en estos espacios, en general,
estan a cargo de sus propios dueios, los integrantes
de la cooperativa de trabajo, o profesores que alquilan
por hora la sala y arman sus propios grupos. Es decir
que estos trabajadores culturales son independientes.
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Generan y regulan su propio trabajo. Algiin funcionario de turno podria decir
que son micro-emprendedores. Pero en realidad, lo que vino a “evidenciar la
pandemia es el estado de precarizacion del sector”, aclara Pose. Manejan sus
tiempos para intercalar una clase con un trabajo actoral remunerado tal vez
en teatro oficial, una pelicula o una publicidad; pero cuando las puertas de
las salas deben cerrarse a raiz del aislamiento social preventivo y obligatorio,
tienen que reinventarse con nuevas y hasta impensadas maneras de ganar un
sustento econdémico para cubrir las necesidades basicas.

Estos profesores de teatro independiente, que hasta hace poco compartian
elencos y charlas en centros culturales, que iban a verse unos a otros a las di-
ferentes obras en las que estaban en cartel de los diversos barrios portefios,
quedaron paralizados en un nuevo tiempo y espacio. “El convivio teatral co-
mienza en el momento en que efectivamente se retinen en el espacio-tiempo,
de cuerpo presente y en relaciéon de proximidad, los artistas, los técnicos, los
espectadores” (Dubatti, 2007, p. 67). Se produce la ruptura de esa proximidad
convivial, también, entre profesores y alumnos.

Agruparse en la distancia

A partir de los primeros casos detectados de COVID-19 en la Ciudad Auté-
noma de Buenos Aires, los teatristas que cumplen con multiples roles, como
afirmamos desde el comienzo, empiezan a preocuparse por la paralizacién
de la actividad, y se comunican entre ellos, conformando en un principio lo
que podria denominarse una comunidad de practica que es “un grupo de
personas que comparten un interés, un conjunto de problemas, o una pa-
sién sobre un tema, y quienes profundizan su conocimiento y experiencia
en el drea a través de una interaccién continua que fortalece sus relaciones”
(Etienne Wenger, 2002, p. 51).

La actriz Lorena Vegal!, segiin sus propias palabras, declara que “ya venia
pensando hace bastante tiempo, pre-covid, que el sector de los profes de tea-
tro independiente tenia que agruparse”. Luego de un intercambio de publi-
caciones en redes sociales con varios colegas, entre ellos Nano Zyssholtz??,
que también estaba en comunicacién con otro grupo de profesores de teatro,
deciden enviar un mail conjunto convocando a agruparse para intercambiar
ideas, pensar en un protocolo, y llegar a las autoridades. Por su parte Matias
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131 Matias Feldman es actor,

director, dramaturgo, profesor

de teatro y fundador del

estudio teatro Club Defensores

de Bravard junto a Santiago
Gobernori.

(14 Santiago Gobernori es
actor, director, dramaturgo,
profesor de teatro.

(151 Ricardo Tamburrano es
actor, profesor de teatro, di-
rector de la revista Llegds.

(161 https://revistallegas.
com.ar/teatro/notas/
nace-pit-caba-una-agrupa-
cion-que-nuclea-profesor-
xs-de-teatro-independien-

te-de-la-ciudad-de-buenos-ai-
res-ante-la-emergencia/?fbcli-

d=IwAR3c8lovHxkoZujFmKj-

FSSxL2tntl)skq_ltg7TVipCuqu-

XMEtzqRf2yU80

(171 Sebastian Mogordoy es
actor, profesor de teatro.

(18] https:/ /festivalpit.com.
ar/%C2%BFque-es-pit%3F

(191 Maruja Bustamante es
actriz, dramaturga, directora,
profesora de teatro.

(201 _https://festivalpit.com.
ar/%C2%BFque-es-pit%3F

Feldman'3, antes de que se declare el aislamiento so-
cial, pero habiendo ya algunos casos en la Argentina,
se empieza a preocupar por el cuidado en sus clases
presenciales, y con asesoramiento de sanitaristas y
en sintonia con Santiago Gobernori'* (con quien diri-
ge el estudio-teatro Club Defensores de Bravard), di-
sefid una manera de dar clases con distanciamiento,
unas mascaras con acetato, y redacté un protocolo.
Ricardo Tamburrano® le hace una nota para la Re-
vista Llegds'® que tuvo muchisima repercusion, en la
cual comenta Feldman:

Hay que poner la energia en como se vuelve a lo
presencial, en vez de ver la manera de cé6mo se
transforman dos mil quinientos afios en algo au-
diovisual. El teatro virtual no es teatro, es otra
cosa, como el radioteatro, en todo caso puede ser
videoteatro. Y lo mismo con relacién a las clases.

Nayla Pose también estaba en didlogo con un grupo
de colegas, y se suman todos a lo que en principio
serd un grupo de WhatsApp el 1 de abril de 2020.
La primera accién es armar una comisién de trabajo
parala redaccion del protocolo que ya habia empeza-
do Matias Feldman.

De veinte integrantes, pasan a ser ochenta, hasta supe-
rar el limite posible en el chat. Por este medio es bauti-
zada la agrupacion Profesores Independientes de Tea-
tro, PIT. Sebastian Mogordoy!” sera el encargado del
disefio del logo y toda la gréfica, varado en Espafia por
la pandemia. Casi paralelamente se arma la comision
para escribir un manifiesto!®. El 17 de abril es la pri-
mera asamblea por plataforma virtual, moderada por
Maruja Bustamante.?

Las primeras acciones de PIT radicaran en presentar
el protocolo a las autoridades correspondientes para
cuando se puedan retomar las clases presenciales, e
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(211 José Fabio “Mosquito”
Sancineto es actor, director,
profesor de teatro.

(221 La Poderosa es una organi-
zacioén social.

(23] jla Monti, Marina Barbera
y Hernan Carbén son clowns y
profesores.

intercambiar herramientas y ejercicios para las clases
on line para asegurar la continuidad de los dictados
que les dan el sustento econémico basico a los profe-
sores, y la contencién emocional a los alumnos en un
momento tan dificil. De esa manera se conformd la Co-
misiéon Herramientas.

Las clases on line se hacian con dificultades: no todos
los alumnos podian seguir pagando la cuota, y la tec-
nologia y conectividad necesaria no es igual para to-
dos. Para intentar cubrir esta problematica se armé la
Comision Solidaridad, donde se exponian las necesi-
dades de los integrantes de la agrupacion y la posibili-
dad de otros de ayudarlos.

En esta linea, se creé la Comisién Acciones, cuyas
actividades mas destacables son: cooperacion con la
agrupacion Artistas Solidarios, cuyo mentor en Mos-
quito Sancineto?' , también integrante de PIT; cola-
boracién y accién en redes con La Poderosa??. Esta
accion fue impulsada por Lila Monti, Marina Barbera
y Hernan Carbén.??

Maruja Bustamante sefiala: “Cada vez que se unia mas
gente aparecian o se visibilizaban nuevas necesida-
des”. Y también necesitaban otras formas de organi-
zarse para trabajar, para debatir, para comunicarse.
Armaron una lista de difusién de WhatsApp para que
la comunicacidn le llegue a todos, y el grupo ya no daba
abasto. La Comisién Manifiesto se convirtié en Comi-
sién Redaccion y junto con Comunicacién redactaban,
entre otras cosas, gacetillas de prensa y comunicados.
La Comisién Protocolo, cuando ya estuvo escrito el
texto, se transformd en Comision Institucionales, y es
la comisién que hoy lleva a cabo los contactos y reu-
niones con funcionarios, tanto por el protocolo como
por lineas de ayudas y subsidios que se empezaron a
solicitar frente a la continuidad del aislamiento. Las
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(24 PROTEATRO: Instituto para
la Proteccién y el Fomento de
la Actividad Teatral No Oficial
de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires.

(251 APDEA: Asociacion
Profesionales de la Direccion
Escénica Argentina.

(26} AADET: Asociacién Argen-
tina de Empresarios Teatrales.

reuniones fueron con ministros y diversos funciona-
rios de los Ministerios de Cultura de la Nacién y de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, del Ministerio de
Educacion, el Instituto Nacional de Teatro, Proteatro?*,
diputados y asesores en el nivel nacional y metropoli-
tano y la Direcciéon Nacional de Proyectos Estratégi-
cos. También con otras asociaciones del sector de las
artes escénicas y de la cultura. En esa linea se logré
consensuar y presentar un protocolo conjunto de PIT
con ARTEI, ESCENA, APDEA?®, y AADET?. Y, ademas,
armar un frente cultural para solicitar la Ley de Emer-
gencia Cultural. Desde la Comisién Lazos, se articula la
agrupacion gestada en la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires con el interior del pais, para federalizarla.

De ser un grupo de profesores que inician un posteo
en redes sociales, PIT, segtin el censo realizado por
la Comisién Encuesta, agrupa a mas de 800 profeso-
res de teatro, que tienen alrededor de 25.000 alum-
nos. Estos profesores, muchos de ellos reconocidos
también por su trayectoria como actores y directo-
res, pusieron en evidencia lo endeble de su situacién
laboral, pero también la fuerza y creatividad en su
desempefio como gestores.

La Comision Bienvenida serd la encargada de recibir a
los nuevos profesores que quieran integrarse y contar-
les la dindmica antes del ingreso.

Las ultimas comisiones en generarse son: Nifies y
Adolescentes, Género, Mujeres y Diversidades, Revis-
ta, Festival, Tesoreria y Temario.

Todo el dinero recaudado en las diferentes acciones
se destina a los tramites necesarios para armar una
Asociacion Civil con personeria juridica, y colaborar
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(27 https: //festivalpit.com.
ar/%C2%BFque-es-pit%3F

(28] https: //festivalpit.com.ar/

revista-insomne

(29 Roberto Arlt (1900-1942).
Autor teatral argentino.

con Artistas Solidarios y compafieros en situaciéon de
emergencia.

Temario es la comisién que redne a un delegado de
cada comisidn. Y a la vez tiene también un delegado
que recorre todas las comisiones. Todos los delegados
son rotativos, para garantizar la horizontalidad de la
agrupacion. Lorena Vega subraya: “Si bien yo tuve la
iniciativa de armar este espacio para pensar en el sec-
tor y buscar las maneras de defender nuestros puestos
de trabajo, este es un espacio horizontal, de todos y to-
das, y para todos y todas”. “La esencia del trabajo en
red es la decisién voluntaria de dos o mas personas,
instituciones o areas institucionales, de desarrollar
una tarea en comun, en procura de objetivos comparti-
dos explicitos, manteniendo la identidad de los partici-
pantes. El vinculo asi generado tiene caracter horizon-
tal, de relacion entre pares, acotado por los acuerdos
normativos que entre ellos establezcan” (Dabas y Pe-
rrone, 1999, p. 12).

Recuerda Nayla Pose: “Muchas cosas las hicimos en un
tiempo récord: el Festival con su pagina web?” (Fes-
tival Teletematico de Teatro Confinado), con noventa
actividades en dos dias entre talleres, muestras de
alumnos y charlas, todas desde la plataforma virtual,
asi como la Revista Insonme?® ”. También la visibiliza-
cion de PIT en numerosas notas de prensa grafica, te-
levisiva y radial. “El futuro es nuestro por prepoten-
cia de trabajo, decia Roberto Arlt¥. Ya habia algo de
autogestiéon de cada uno individualmente, y hay algo
de eso potenciado en el trabajo en equipo, en el repo-
sicionamiento de la labor docente, su posicién ética
en la construccién social, y 1a instalacion de estas re-
flexiones en la discusion publica”, cita Pose.
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La salida es colectiva

Y aqui vuelve a aparecer el tema de la ética. No es posible pensar en la asepsia
de este oficio. No es posible predicar que la gestién no tiene opciones politi-
cas o sociales. Lo que no debe tener, en un gestor independiente, es color de
partido politico, es decir, la servidumbre a unas siglas; pero si unas formas y
maneras que preserven su trabajo de las presiones que, cada dia mas, pue-
den estar presentes en nuestras realidades. (Heras, 2012, p. 39)

La gestacidn del PIT es la consecuencia directa del trabajo autogestivo e in-
formal del sector teatro. Pero el hallazgo fue que estos teatristas (que ya es-
taban agrupados en asociaciones de actores, de directores o de dramaturgos,
porque de hecho lo son) no estaban agrupados en su caracter de profesores
e investigadores de teatro. PIT es un acto politico, el de agruparse, ya que
la gran mayoria de los actores, directores, dramaturgos en la Argentina no
viven de esas profesiones, sino de las clases de teatro que dan en sus talleres,
investigando en sus laboratorios diferentes estéticas, y desde una posicién
ética muy marcada.

Les he dicho que no hay practica docente sin curiosidad, sin incompletud,
sin ser capaces de intervenir en la realidad, sin ser capaces de ser hacedo-
res de la historia y a la vez siendo hechos por la historia. Es la naturaleza
misma de la practica educativa la que conduce al educador a ser politico.
Como educador yo no soy politico porque quiera, sino porque mi misma
condicién de educador me la impone. Esto no significa ser partidario de
este o de aquel partido, aun cuando yo considero que todo educador deber
asumir una posicion partidaria. La politicidad es entonces inherente a la
practica educativa. La politicidad revela otras dos caracteristicas de la si-
tuacion educativa. Revela que en la practica educativa, estética y ética van
de la mano. La practica educativa es bella como es bella la formacién de la
cultura, la formacién de un individuo libre. (Paulo Freire, 2003)

Los profesores de teatro, agrupados en red, en organizacién horizontal, deba-
tiendo en modos virtuales, viéndose, escuchandose, leyéndose, realizan mul-
tiples roles a la vez: son redactores, disefiadores graficos, de paginas web,
de revista digital. Editan videos, idean frases para slogans, arman talleres y
dictan on line, capacitan a sus colegas, escriben proyectos, corrigen proyectos
de ley, hacen encuestas, censos, cuadros estadisticos. Organizan estrategias
discursivas para las reuniones con los funcionarios. Escriben protocolos. Se
retinen con funcionarios y colegas de otras asociaciones del pais y Latinoa-
mérica. Organizan un festival on line. Organizan la economia de la agrupa-
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cion. Averiguan sobre los tramites legales para la Asociacion. Organizan char-
las con especialistas de nifies y adolescentes. Debaten cuestiones de géneros,
mujeres y diversidades. Todo esto en la distancia. Agrupados en la distancia

y con rol multiple: artista-docente-investigador-gestor.
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El movimiento de lealros indepen-
dienles de Argenlina como usina de
produccion de pensamiento tealral

Maria Fukelman
CONICET, Universidad Catélica Argentina

artiendo de la premisa de que es inminente reconocer los aportes de

los artistas-investigadores como parte de la teoria del teatro, enten-

demos que, especificamente, quienes integraron la primera época
del movimiento de teatros independientes han realizado notorias contribu-
ciones a la producciéon de pensamiento que vale la pena destacar. En este
sentido, nos interesa reivindicar esta tradicién, sobre todo advirtiendo que
se trata de un aspecto poco resaltado por la critica, a diferencia del lugar
preponderante que tuvieron los aportes del teatro independiente a la drama-
turgia y al acontecimiento teatral.

En consecuencia, en el presente trabajo, daremos cuenta de algunas de las
contribuciones que artistas-investigadores realizaron, en el seno del primer
movimiento de teatros independientes, a la teatrologia argentina, y que fueron
reflejadas en colecciones propias, revistas y libros, entre otros materiales.

Luis Ordaz: dramaturgo e investigador

La primera cuestién que nos importa sefialar es que uno de los grandes pio-
neros a la hora de historizar al teatro independiente, Manuel Luis del Yerro
Ordaz, mas conocido como Luis Ordaz (Barcelona, 1912-2004), tuvo su pri-
mera vinculacién con el teatro a través de la dramaturgia. Estren6 su pie-
za mas temprana en 1932 y varias de sus obras fueron llevadas a cabo por
elencos independientes. El 17 de noviembre de 1939, La Mascara inauguré
su nueva sala subiendo a escena Ensuerio; y en 1941, realizé Jugando a la gue-
rra. Ese mismo afio, la Agrupacion Artistica Juan B. Justo interpreté Fracaso.
Estas experiencias, entre otras, existieron antes de que Ordaz publicara su
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libro mas conocido: El teatro en el Rio de la Plata (1946). No obstante, sus tex-
tos dramaticos continuaron escenificAindose (durante la 22 Muestra de Teatros
independientes organizada por la FATI, Federaciéon Argentina de Teatros Inde-
pendientes, entre el 2 de noviembre de 1950 y el 15 de enero de 1951, el Teatro
Libre Cooperadora Empleados de Comercio interpretd Ensuefio, y mas adelante
el Teatro Libre Florencio Sdnchez montd Historia de jubilados), por lo que en-
tendemos que sus labores como artista y como investigador fueron simultaneas.

Los aspectos mas centrales de su libro, en relacion al teatro independiente,
se enuncian principalmente en el capitulo IX, “Los teatros independientes”.
Allf Ordaz define a esta practica teatral que se venia desarrollando con fuerza
desde 1930 -y que se habia comenzado a esbozar hacia finales de la década
del 20- como “un movimiento de cultura teatral, de revalorizacion de nuestro
teatro” (1946, p. 165) o, de manera mas sintética, como “un movimiento de
revalorizacion teatral” (1946, p. 166). El hincapié estd hecho en el valor que
el teatro independiente le devuelve al teatro, en la restauracién de “la digni-
dad que entre nosotros le habia sido usurpada a los espectaculos escénicos”
(Ordaz, 1946, p. 165).

A su vez, Ordaz se refirié al Teatro del Pueblo, al Teatro Juan B. Justo y a La
Mascaray dijo: “Cada uno de ellos tuvo un sentido particular y hasta una for-
ma de encarar el espectaculo escénico que lo definia e individualizaba. Pero
en todos existia un idéntico concepto sobre el arte teatral en lo referente a la
importancia que poseia para la cultura del pueblo” (1946, p. 166). Si bien, en
1957, este artista-investigador sacé una segunda versién de su libro, donde
ofrecié un agregado importante sobre cémo sigui6 el teatro independiente
entre 1946 y 1957, y donde profundizé en cierta diversidad del movimiento
(advirtiendo solamente dos corrientes), es interesante sefialar que ese “idén-
tico concepto” al que se referia habia sido definido originariamente por el
Teatro del Pueblo, la experiencia que la critica especializada definié como el
primer teatro independiente de Buenos Aires.

Esto nos lleva a observar que muchas de las ideas que manifest6 Ordaz ya
habian sido expresadas por Lednidas Barletta (1902-1975), fundador y di-
rector del Teatro del Pueblo, ya sea directamente (a través de textos de su
autoria) o indirectamente (a través de textos sin firma publicados en Metrd-
polis, la revista del conjunto).
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(1l Este hecho es deudor de la
década anterior, ya que algu-
nos antecedentes del Teatro
del Pueblo, como el Teatro
Libre (1927) y TEA (Teatro
Experimental de Arte, 1928)
también habian declarado
organos difusores: Claridad.
Revista de arte, critica y letras.
Tribuna del pensamiento
izquierdista e Izquierda.
Tribuna de los escritores libres,
respectivamente.

Escribir para decir algo

El Teatro del Pueblo se empez6 a gestar en el estu-
dio del pintor Guillermo Facio Hebequer (quien lue-
go dibujaria el logotipo del grupo), pero su creacién
“de palabra” se concretd en los lujosos salones de la
Asociaciéon Wagneriana de Buenos Aires, el 30 de no-
viembre de 1930. Cuatro meses mas tarde, el 31 de
marzo de 1931, Lednidas Barletta, Pascual Naccarati,
Hugo D’Evieri, Joaquin Pérez Fernandez, José Venezia-
ni y Amelia Diaz de Korn firmaron el acta fundacional
oficial del grupo, denominandolo “Teatro del Pueblo.
Agrupacién al servicio del arte”. En esos estatutos
fundacionales también quedd asentada la creacién de
Metrdpolis. De los que escriben para decir algo, revista
que se constituy6 como el “6rgano oficial del Teatro
del Pueblo”? (Marial, 1955, p. 62). Es factible pensar
que, como periodista, Barletta considerara importan-
te contar con una herramienta que sirviera para bajar
una linea directa con un mensaje claro (mas alla de lo
que se pudiera realizar desde la escena), habilitando
cierta redundancia pedagdgica que lo caracterizd.

Metrdpolis solia publicar pequenas notas de opinién
o de reseflas sobre acontecimientos artisticos (fir-
madas, en muchos casos, tanto por el director del
conjunto como por algunos de sus integrantes, como
el actor Pascual Naccarati). No obstante, también fue
plataforma de debate sobre el rol del arte en general
y del teatro en particular. Prueba de ello es el articulo
“Consideraciones sobre el Teatro del Pueblo” (1931),
publicado en el primer niimero, donde Barletta no so-
lamente dio su mirada sobre el espacio que reciente-
mente habia formado, sino también sobre el contexto
en el que se habia realizado. De hecho, podriamos su-
gerir que el director del Teatro del Pueblo hizo ciertas
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afirmaciones sobre su teatro en particular que luego fueron repetidas nu-
merosas veces en la historiografia para hacer referencia al movimiento de
teatros independientes en general.

Una de ellas tiene que ver con el caracter ético, moral vinculado con el teatro
independiente, que tendria un rol “salvador” de restitucién del orden per-
dido. Barletta es la primera persona que brinda una definicién romantica /
heroica / épica de su teatro independiente, entramado que se iria a repetir
con los afios:

Tenemos alguna literatura, alguna pintura y escultura y hasta alguna mu-
sica; pero no tenemos teatro argentino.

Lo poco de bueno que hay aqui, es material de museo, cosa del pasado que
solo puede interesarnos en ese sentido y que huele a sebo de velorio.

(...) Naturalmente, este proxenetismo artistico, que se viste de lujo, apare-
ja el proxenetismo social, en las tablas y fuera de ellas.

(...) Para ese teatro de arte que se ambiciona, hemos contribuido fundan-
do Teatro del Pueblo. Puede ser el peldafio inicial para alcanzar lo que se
desea (1931, s/p).

A su vez, la reflexidn de que el teatro independiente introdujo nuevas for-
mas de actuacién y que tenia la pretension de ensefiarle al publico también
son atributos que promovid el fundador del Teatro del Pueblo en la ya men-
cionada nota:

Teatro del Pueblo cuenta con una modesta compaiiia de actores en forma-
cién, y cuyas visibles fallas escénicas, son virtudes de una manera nueva
de encarar el teatro, despojada del amaneramiento escénico. La pureza y
la idealidad de estos actores los hace muy superiores a los conchabados
del teatro oficial.

(..-) No puede fracasar por falta de publico, porque si el publico que esta
enviciado y relajado por afios y afios de teatro innoble, no viene a nues-
tras funciones, nosotros no lo vamos a esperar agitando una campanilla,
sino que saldremos con nuestra compafiia a buscarlo, a desentumecerlo, a
guiarlo en medio de su terrible miopia, para que se oriente hacia especta-
culos, mas sencillos, si, mas pobres, también, pero de elevacion espiritual
y artistica (Barletta, 1931, s/p).

Afios después, José Marial también recuperd estos conceptos, sosteniendo
que en el teatro independiente se repensé todo, incluyendo las formas de
actuacion (a los actores se les pedia que interpretaran disimiles personajes y
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(2 En la década del 20, muchos
de los intelectuales de Buenos
Aires se dividieron en dos gru-
pos: Boedo y Florida. A gran-
des rasgos -hay que tener en
cuenta que en los ultimos afios
hubo multiples relecturas so-
bre el tema-, el primero abogd
por un arte social, que invitara
a accionar a los obreros, y el
segundo pretendié renovar la
literatura con fines estéticos.
Los de Florida expresaban su
mirada a través del periddico
Martin Fierro; y los de Boedo
lo hacian desde las revistas
Los Pensadoresy Claridad. Tri-
buna del pensamiento izquier-
dista. En este contexto, si bien
los de Florida buscaron “la
revolucion para el arte” y los
de Boedo se inclinaron por “el
arte para la revolucién”, ambos
bandos celebraban la eman-
cipacién de la clase obrera.
Tradicionalmente, se ha dicho
que el teatro independiente es
heredero del grupo de Boedo,
dado que Leodnidas Barletta
integraba este conjunto (habia
sido secretario de redaccién
de Claridad). Sin embargo, hay
elementos del grupo de Flo-
rida que también se pueden
considerar contribuidores al
desarrollo de esta practica tea-
tral. Ademas, ambos conjuntos
tenian puntos en comun.

que no imitaran a los “capocémicos”; ademas, se pre-
tendian dejar de lado los tradicionales “tipos” teatra-
les) y el lugar de los escritores dramaticos, que debian
“comunicar” con sus textos (1952, p. 128).

Por otro lado, la construccion de pensamiento de Bar-
letta sobre el Teatro del Pueblo fue tan fuerte que,
probablemente, eso haya influido para que, durante
muchos afios, se construyera historiograficamente
todo el movimiento de teatros independientes al ca-
lor de su modelo. Efectivamente, para hablar del tea-
tro independiente, Ordaz focalizé, precisamente, en el
Teatro del Pueblo, por ser “nuestro primer teatro in-
dependiente de labor organica” (1946, p. 165). Y no
es el Unico caso que se puede sefialar (cfr. Pellettieri,
1990a, 1990b, 1997, 2006).

Desde Metrdpolis, a su vez, se critico a los artistas no
comprometidos socialmente. De hecho, en la tapa del
primer niimero, como carta de presentacion de la re-
vista, se habia afirmado: “Mientras el pais sufre una
de sus grandes crisis politicas, sociales y morales, ‘los
artistas’ realizan la ‘fiesta de las artes’. Después quie-
ren estos ‘artistas’ que el pueblo no los desprecie”
(Andénimo, 1931, p. s/p). Empero, es destacable que la
aclaracion que funcionaba como subtitulo del nombre
del conjunto, “Agrupacioén al servicio del arte”, pudiera
entenderse como una intencidon de separarse, al me-
nos discursivamente, de aquello por lo que se habia
abogado en el grupo de Boedo?, es decir, laidea de que
el arte debia estar al servicio de la revolucion. Esto
implosionaria, un tiempo mas adelante, en un debate
de vital importancia para la propia historia del teatro
independiente -en tanto que gener6 la separacion de
algunos integrantes y la conformacién de otro grupo,
el Teatro Proletario- acerca de si debia hacerse o no

un “arte proletario”.
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Leodnidas Barletta, Guillermo Facio Hebequer, Abraham Vigo y el uruguayo
Elias Castelnuovo, entre otros, habian formado parte del grupo Boedo y ha-
bian comenzado juntos en el Teatro Libre y el Teatro Experimental de Arte
(antecedentes del Teatro del Pueblo), pero luego, cuando se establecieron
dentro del Teatro del Pueblo, tuvieron discrepancias estéticas y politicas, si-
tuacién que genero la escision. Uno de los desacuerdos clave tuvo que ver con
las diferentes posiciones tomadas ante la categoria de “arte proletario”. Asi,
Magali Devés contextualiza el surgimiento del Teatro Proletario, en 1932, en
el intercambio epistolar que se habia dado entre Barletta y Carlos Moog -mi-
litante organico del Partido Comunista-, unos meses antes. La polémica ha-
bia comenzado con declaraciones de Barletta en Metrdpolis que condenaban
el término “arte proletario” y a quienes se arrogaban su ejecucidn:

[¢]1(...) debe hacerse arte proletario, arte de izquierda, arte de ideas so-
ciales? No. El arte no puede estar atado a nada, ni a nadie, sin dejar de
ser arte.

(...) Hacer arte sectario, arte de ideas sociales o como quiera llamarsele, es
tan pernicioso como hacer arte burgués.

(...) El artista, como miembro de la colectividad, puede ser conservador
0 comunista; pero como artista estd fuera de la lucha de clases, por su
jerarquia espiritual.

(..-) Los comunistas, los socialistas, etc. aspiran a catequizar el arte, para
sus planes futuros, sin percatarse de que los frailes, los moralistas, los
guerreros y la burguesia se les han adelantado con mucho y con grande
fracaso (1932, s/p).

Estas palabras, a su vez, fueron respondidas por Moog en la revista Actuali-
dad, publicacién que se habia comenzado a editar recientemente y que esta-
ba dirigida por Elias Castelnuovo. Devés sintetiza los ejes de su contestacion:

En primer lugar, sostuvo que era imposible permanecer en una posicién
neutral frente a la coyuntura actual: o se estaba con la burguesia o se esta-
ba con el proletariado, pues dentro de la lucha de clases debia contemplar-
se el enfrentamiento entre dos sistemas diferentes de conceptos sociales y
morales (...). En este sentido, la batalla entre la burguesia y el proletariado
no solo era ideoldgica, sino también estética.

En segundo lugar, partiendo de la teoria marxista, Moog cuestionaba al-
gunos pasajes del escrito de Barletta con el objetivo de interpelar a los
“artistas comprometidos” a que se sumaran a la causa revolucionaria.
Ello se traducia en un imperativo: los escritores y los artistas debian
tomar la pluma y el pincel como herramientas de propaganda, hacer un
arte claro y directo, es decir, un “arte proletario” que “refleje” la lucha
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de clases, en concomitancia con la estrategia de “clase contra clase”
impulsada por la I.C. y en oposicion al arte académico, individualista
y en decadencia representativo de la burguesia (2016, pp. 208-209).

Breve tiempo después de estos intercambios, se conformo el Teatro Proleta-
rio, que tenia entre sus figuras mas destacadas a Ricardo Passano, Guillermo
Facio Hebequer, Elias Castelnuovo y Abraham Vigo.

La revista Conducta. Al servicio del pueblo, el 6rgano difusor del Teatro del Pue-
blo entre 1938y 1943 —cuando ocupb el edificio de Av. Corrientes 1530 y pudo
desplegarse como un centro cultural integral-, tuvo un perfil similar al de Me-
tropolis. Ademas, el Teatro del Pueblo edité numerosos textos dramaticos, en
los que, muchas veces, también se incluian reflexiones acerca del teatro.

A su vez, Lednidas Barletta no solamente produjo pensamientos sobre el
teatro desde las revistas que editaba su grupo, sino que también publicé
algunos libros teoricos. Entre ellos, Viejo y nuevo teatro (1956), Manual del
actor (1961), Boedo y Florida. Una versién distinta (1967) y Teatro. Manual
del Director (1969). En esta oportunidad, nos interesa destacar brevemente
esta ultima publicacidn, en la que Le6nidas Barletta se propuso organizar el
trabajo de direccién metddica y estructuralmente. Entre otras cosas, ofre-
cié pasos estipulados y ordenados (que estaban acompafiados por numero-
sos dibujos ejemplificadores) para llevar a cabo el tratamiento de una obra,
y cred un sistema de signos para la planilla del director, a quien caracterizé
de esta manera:

Un hombre-orquesta, un humanista, un poeta que ha cultivado su sensibi-
lidad y su inteligencia, un poeta y un artista de ética superior, conocedor
avido de todo lo que el mundo contiene, de todo lo que la civilizacién ma-
nual ha aportado y de todo lo que ha dado el progreso de las ideas (Barle-
tta, 1969, p. 9).

Destacamos este material porque fue el que el dramaturgo y director con-
temporaneo Alberto Ajaka utilizé para crear su obra El director, la obra, los
actoresy el amor (estrenada en 2013 y publicada en 2014), en el marco del ci-
clo Proyecto Manual del Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, cuya propuesta
consistio en realizar espectaculos teatrales a partir de variables no drama-
ticas. En este sentido, subrayamos que la figura de Le6nidas Barletta es tan
rica y ha aportado tanto a la historia del teatro, que -como permite el juego
teatral- pudo ser traida desde “el mas alld” para discutir con ella.
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Asimismo, el director no fue el inico integrante del Teatro del Pueblo que, en
tanto artista-investigador, realiz6 sus aportes teéricos. Entre muchos otros
ejemplos, tomamos el de la actriz Rosa Eresky -que también oficiaba de se-
cretaria de la institucién-, quien, a partir de 1946, diseii6 la experiencia mas
enriquecedora del Teatro del Pueblo dirigida al publico infantil al fundar la
compafiia Los titeres de Rosita. A colacién de esta labor, algunos afios mas
tarde, Eresky publicé “Los titeres en la educacidn y sanidad del nifio” (1952),
un articulo en la Revista Pantomima que reflejaba su pensamiento sobre los
mufiecos. Bettina Girotti analizé este trabajo y contextualiz6:

El interés de Eresky y Barletta por el publico infantil y por el titere es in-
separable de la concepcién del nifio como un sujeto activo producto de las
propuestas escolanovistas que se extendieron en el pais durante los afios
‘30. Este amplio y variado movimiento reivindicaba el protagonismo del
nifio y de la autonomia infantil en los procesos educativos (2017, p. 40).

La figura de Enrique Agilda

Uno de los artistas independientes que también han plasmado su teoria sobre
el teatro y, particularmente, sobre el teatro independiente fue Enrique Agilda
(1902-1993), quien dio sus primeros pasos, en la Agrupacién Artistica Juan
B. Justo, como dramaturgo y posteriormente inicié sus tareas en la direccion.
Desde ese lugar protagonista, y a raiz de su propia experiencia (sobre todo
en el grupo Siembra, que fundo6 en 1945), se expresé en su ensayo El alma del
teatro independiente. Su trayectoria emocional (1960), texto que, si bien vira
en torno a las emociones vinculadas a la practica y a las reflexiones filosoéfi-
cas, también da algunas definiciones tedricas que vale la pena rescatar.

Agilda vinculé el surgimiento del teatro independiente con la “disconfor-
midad con la falta de principios estéticos y solidarios de quienes utilizaban
el teatro como vehiculo de incultura o, en el mejor de los casos, de simple
entretenimiento intrascendente, o de gazmofieria rudimentaria” (1960, p.
54). A su vez, lo caracteriz6 como “un movimiento popular” (1960, p. 53) o
un “teatro popular organizado y de accién constante” (1960, p. 41) que no
pretendia “configurar alguna forma o alguin estilo estético particular” (1960,
p. 53). El artista-investigador tomé como punto de partida al Teatro del Pue-
blo y destacé su intenciéon de “despertar a la sociedad en peligro de pos-
tracién”, asegurando que representaba “una accién social que queria tener
algun significado mas que la jerarquizacion del espectaculo teatral” (1960,
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11 No esta claro si el afio de
inicio fue 1936 0 1938 -ya que
Luis Ordaz y José Marial afir-
man ambas fechas en distintos
fragmentos de sus publicacio-
nes (cfr. Ordaz, 1957, p. 218;
1981, p. 36; y Marial, 1955, p.
169)-, aunque nos inclinamos
por la ultima opcién.

I Aunque Ordaz da a entender
esto (1957, p. 219) y Marial lo
afirma (1955, p. 114), algunos
afios mas tarde, Ordaz va a
volver sobre el tema, soste-
niendo que Agilda “proyecta
formar un elenco de ado-
lescentes (con los nifios del
grupo de menores que han ido
creciendo), pero no tiene tiem-
po” (1981, p. 36). No obstante,
por diversas fuentes, enten-
demos que el elenco juvenil
existig, independientemente
de cuanto haya durado.

[ La Mascara también tuvo un
“diario mural”. Ademas, intentd
hacer una revista de publica-
cion periddica que se llamo

de manera homdnima: La
Mdscara. Sin embargo, lanzé un
solo nimero, en el afio 1942.
Por su parte, la Pefia Pacha
Camac -seno donde naci6 el
Teatro Popular José Gonzalez
Castillo-, después de varios
intentos frustrados, pudo con-
cretar en 1943 una publicacion
propia, titulada Pacha Camac.
Boletin de la Pefia de Artistas
de Boedo “Pacha Camac”, que
tuvo, al menos, siete ediciones,
distribuidas en 8 afios.

p. 54). También se manifesto a favor de la posibilidad
de que el teatro independiente experimente e intente
cosas nuevas: “La condicion de experimental no ha de
ser desechada por el teatro independiente, que debe-
ra desoir las pretendidas ventajas de ir por sendas co-
nocidas y de eficacia probada” (1960, p. 122).

A su camino en la direccién, Enrique Agilda lo comenz6
a transitar al frente del elenco infantil, hecho que pode-
mos tomar como una de las particularidades del Teatro
Juan B. Justo, ya que no era inherente a todos los grupos
independientes. Empez6 en 19382 y, luego, se hizo car-
go del elenco para adolescentes y del de adultos (desde
1941), llegando a dirigir los tres simultdneamente*.

Muchos teatros independientes tuvieron publicacio-
nes propias. El Teatro Juan B. Justo también, ya que en
1942, justamente bajo la direcciéon de Enrique Agilda,
se convoco a los colaboradores del teatro a partici-
par de un periddico mural intimo®. El diario, que era
expuesto en el teatro (y, luego, compilado en una car-
peta), tenia el objetivo de favorecer el intercambio
de conocimientos entre los colaboradores del teatro
y los amigos de la agrupacién y recibia reflexiones
sobre arte, pero también trabajos literarios (poesia
o prosa), criticas o comentarios de libros, obras tea-
trales, peliculas y conciertos, entre otras propuestas.
Ademas, el conjunto también edité textos dramati-
cos, como fue el caso de El clamor, del propio Agilda,
que gand un concurso de obras en 1934.

Asimismo, la vocacién de Agilda por el publico infantil
—-como oportunamente sefialamos (Fukelman, 2014)-
no se detuvo, de hecho, con su posterior grupo, Siem-
bra, realiz6 funciones en hogares y distintos espacios
destinados a los nifios. En su libro, el artista los tuvo
muy presentes y contd varias experiencias con ellos.
Incluso se pueden encontrar vestigios de una incipien-
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te teoria teatral para el universo infantil en una carta dirigida al correo de
lectores de la revista Teatro XX, publicada en 1964

...Quienes empequefiecen al nifio dandole lo que consideran apto para su
medida, son sastres pero no artistas. Tienen la cinta métrica, pero se mi-
den a si mismos y dan al nifo el sayo que ellos debieran soportar. (...) La
siembra en los nifios ha de ser de la mejor calidad. La armonia del especta-
culo debe ser plena, desde la intencién. Los intérpretes seleccionados con
extremo rigor. Una obra de arte no les hara dafio, aunque no la compren-
dan. Un espectaculo subalterno si, aunque lo comprendan. El bien que se
puede hacer es mucho. El dafio, enorme e irreparable. Hay que pensar en
el nifio y en el teatro. Padecerlos y quererlos. No jugar con ellos. Ni herir-
los. Nadie tiene derecho a eso (Agilda, 1964, p. 10).

Y siguen las firmas...

Alo largo de estas paginas hemos destacado a un dramaturgo como uno de
los mas importantes investigadores del movimiento de teatros independien-
tes, a una publicacién de un teatro independiente donde se dieron valiosos
debates en torno al arte, y a una reconocida figura de este &mbito teatral que
plasmé sus pensamientos sobre el teatro y su experiencia personal en varios
textos. Pero los aportes del teatro independiente a la teoria teatral no termi-
nan ahi. En el presente apartado, por lo tanto, volcaremos un compilado de
otras experiencias, a fin de intentar dar cuenta de la diversidad y el volumen
del panorama al que nos referimos.

Una publicacién muy importante para la historia del teatro judio en la Argen-
tina fue Nai Teater (Nuevo Teatro), trabajo propagandistico para un teatro
popular judio que comenzé a editarse en 1935 bajo la 6rbita del IDRAMST
(Idishe Dramatishe Stude / Estudio Dramatico Judio) y luego -cuando pasé a
llamarse asi, en 1937- del IFT (Idisher Folks Teater / Teatro Popular Judio),
convirtiéndose en su érgano difusor. Para conocer su contenido, publicado
integramente en idish, nos servimos de la traduccién “casera”® que realizd
Sofia Laski (antigua colaboradora del IFT).

En dicha revista escribian los iftlers (fundadores, integrantes y amigos del
IFT), quienes muchas veces eran también los artistas del elenco, como fue el
caso de la actriz Jordana Fain, quien publicé varias notas de opinién y ana-
lisis. No obstante, el caso que nos interesa recuperar en este momento fue
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161 Si bien sabemos que esta
version no tiene caracter ofi-
cial, hasta tanto haya otra, la
utilizaremos. El material nos
lleg6 cedido gentilmente por
su hijo Daniel Laski y su nieta
Luciana Laski, pero también se
puede encontrar en la Funda-
ciéon IWO.

una de las intervenciones de David Licht -director del
grupo entre 1938 y 1945, y luego entre 1948 y 1952-,
quien realiz6 un minucioso recorrido por las tradicio-
nes teatrales europeas al que tituld “Desde Antoine
hasta Stanislavski (dos sistemas teatrales)” (1940).

El teatrista polaco -sin duda, uno de los elementos
que ayudaron al IFT a consolidarse en el campo teatral
de Buenos Aires- describi6 el teatro naturalista que
propuso Antoine y analizé como Konstantin Stanisla-
vski le dio el giro necesario a esa teoria. En principio,
Licht cuestion6 el naturalismo por haber transforma-
do al artista en un “esclavo de lo puntilloso y lo realis-
ta” (1940, s/p). En este sentido, bajo una perspectiva
aristotélica (aunque sin mencionar al filésofo griego),
considero que el arte no debia copiar a la naturaleza y
a la vida tal como era, sino mostrar como deberia ser,
con su ética y su estética. Sus objetivos tenian que ser
los de estimular y educar al espectador. Licht asumia
que la obra debia tener un contenido, una ideologia,
pero entendia que era solo a través de la forma esté-
tica que podia alcanzar altos niveles artisticos. Asi,
sostenia que si una obra de arte daba una orientacién
demasiado clara sobre su entorno, no solo resultaba
lenta para el espectador, sino que también dafiaba su
posibilidad de creacidn.

De esta manera, Licht ubic6 al teatro de Stanislavski
mas que como una evolucién del sistema de Antoine,
como una revolucién del mismo. Stanislavski también
habia tomado como ejemplo la realidad, pero lo ha-
bia hecho teniendo en cuenta su interioridad y no su
superficialidad. A través de un intenso analisis psico-
logico y social, el estilo de Stanislavski alcanzé, a su
modo de ver, profundas verdades que colocaron al es-
pectaculo en el adecuado nivel artistico. Para Licht, el
sistema de Stanislavski despertd en el espectador su
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propia fuerza representativa y le dio aquello que el naturalismo le habia arre-
batado: la posibilidad de fantasear. A su vez, el actor también ocup6 un nuevo
rol: se convirtié en intérprete en lugar de imitador. Esto le atribuy6 mas im-
portancia a las palabras. El sonido y la musicalidad del idioma se transforma-
ron en uno de los principales elementos del sistema de Stanislavski a la hora
de conformar un personaje:

El ritmo, al que Stanislavsky llama “pulsacién de las fuerzas vitales”, debia
procurar emocioén musical, y la pausa debia transformarse en el puente
entre sentimiento y sentimiento, y procurar la tendencia de la situaciéon
que fue creada gracias a las vivencias interiores y exteriores de los perso-
najes (Licht, 1940, s/p).

Licht se declaré admirador del sistema de Stanislavski, y ese era el método
que intentaba infundir en sus actores. En esos afios, las ensefianzas del maes-
tro ruso no estaban tan difundidas en Buenos Aires, por lo que el director del
[FT fue un precursor en la materia. Al respecto, Cipe Lincovsky recordé:

...l no iba a darnos explicaciones técnicas sobre la memoria emotiva o la
memoria sensitiva del método Stanislavsky (...).

Recién cuando se publicé en castellano Mi vida en el arte nos dimos cuen-
ta de que venia de la escuela de Stanislavsky. Fue increible porque des-
pués, al leer el libro, nos refamos recordando que los actores del medio
venian al IFT y nos preguntaban:

- (Pero qué es esto? ;Por qué hablan asi? ;C6mo se mueven asi?

Fue una formacién muy valiosa para mi, que a los 15 afios ya actuaba de
esa manera. Era otra forma de actuar. Asi que cuando sali al mundo con
ese repertorio del IFT y ese entrenamiento actoral excepcionales, yo no
era un pasajero con una valija vacia, sino con una valija ya un poco cargada
(2006, pp. 24-25).

Otra importante directora del movimiento de teatros independientes, Mane
Bernardo (1913-1991), quien comenz6 su carrera en ese ambiente haciendo
los decorados y la plastica escénica de La Cortina -conjunto que fundé en
1937-, luego pasé a dirigir el grupo, y mas tarde se dedic6é por completo al
teatro de titeres con TLAT (Teatro Libre Argentino de Titeres), entre otros
proyectos, también dejé asentado su pensamiento a través de publicaciones,
como “Escenografia para los teatros de titeres” (en el Boletin de Estudios de

yon}

Teatro, 1946), “Nuestros afios de teatro en inglés” (en Lyra, 1959) y 4 manos

y 2 manitas (libro escrito en colaboracién con Sarah Bianchi en 1990).



129

Maria Fukelman

En el primer material, por poner un ejemplo, Mane Bernardo se explayd sobre
un concepto que llamaba la atencién en los paratextos de La Cortina: la idea
de plastica escénica. Cuando Marial (1955) describid el repertorio del grupo,
hablé de “plastica escénica” y la enumeré como una actividad separada de
los “decorados”, disociacién que no aparece cuando el investigador resefia a
otros grupos, por lo que podemos pensar que La Cortina estaba proponiendo
una nueva perspectiva plastica del teatro, con una dimensién mas general,
que no solamente tuviera que ver con las categorias tradicionales de esce-
nografia y vestuario, sino que las incluyera y superara. Esta idea, entonces,
es recuperada por la misma Bernardo, quien, al referirse al teatro de titeres,
expreso: “Es muy importante que el artista dé gran valor a la escenografia
pues en el teatro de titeres, conjuntamente con los mufiecos, da la plastica de
la obra...” (1946, p. 56).

Asimismo, destacamos la labor de otro artista-investigador, Roberto Pérez
Castro, quien se inicié como actor en 1942 en el Teatro Juan B. Justo, perma-
neciendo en esta agrupacion hasta su disolucion definitiva, en 1944. El 24 de
agosto de ese afio fundé el Teatro Libre de Buenos Aires, que existié hasta
1947. Luego creé tres teatros independientes mas: el Teatro Estudio (1950-
1953), el Teatro Expresiéon (1954) y el TPI (Teatro Popular Independiente,
1956-1963). Pérez Castro fue un hombre muy prolifico en su escritura, por
lo tanto hay numerosos documentos -a los que pudimos acceder gracias al
archivo personal de quien fuera su esposa, Nélida Agilda (también colabora-
dora del Teatro Juan B. Justo y sobrina de Enrique Agilda), y de su hija Noemi
Pérez Agilda- en donde se pueden vislumbrar sus concepciones sobre el tea-
tro. Muchos de ellos nunca se publicaron.

Algunos de sus materiales fueron “Palabras leidas en la noche del 1ler Estre-
no” (22 de junio de 1945), “Palabras para el estreno del 19 de julio de 1946”
(19 de julio de 1946), “Destino del Teatro Libre” (en medio sin identificar,
julio de 1947), “Noble misién del teatro” (en medio sin identificar, junio de
1948), “Desorientacién de nuestro teatro” (2 de octubre de 1959), “El Teatro
Independiente en la Argentina” (en el Boletin de Estudios de Teatro, sin fecha)
y “Mesa redonda en los cursos preparatorios organizados en la Universidad
de Buenos Aires” (2 de febrero de 1960). En este dltimo texto —que fue leido
en una mesa redonda organizada en la Universidad de Buenos Aires, compar-
tida con Mirta Arlt, Pablo Antén, Marcela Sola y Andrés Lizarraga-, Pérez Cas-
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tro se refirid a la libertad de decisidon que debia gozar el director de una obra
teatral. Seguin sus palabras, este solo podia ocupar su rol correctamente si:

- interviene en la eleccién de la pieza

- determina el reparto

- se expide sobre el escendgrafo que habra de colaborar

- se le asegura un minimo de posibilidades econdmicas

- influye en el tono de la propaganda

- supervisa, sin intervenir directamente, las relaciones publicas

- y, muy especialmente, dispone de amplia libertad para concretar todos
estos pasos sin presiones internas o externas al Teatro, que generalmente
nada tienen que ver con él, y si con el interés de una minoria que gobierna
en contra de la comunidad (1960, s/p).

A su vez, un notable ensayo sobre el teatro, que por supuesto también abor-
do6 al movimiento de teatros independientes, fue “;Qué pas6 con el teatro?”,
de Alberto Adellach (1933-1996), quien por este trabajo recibid, en 1971, el
primer premio de ensayo del Centro Editor de América Latina. Para ese en-
tonces, Adellach ya habia estrenado sus obras Homo Dramaticus (1963), Upa
la la (1966), ;Primero qué? (1969) y ;Y entonces qué? (1970), y contempora-
neas al afio de la publicacién de su texto fueron Veni, que hay amory bronca,
Esa cancidn es un pdjaro lastimado y Chau Papd. Como vemos, su producciéon
artistica y su produccién investigativa fueron de la mano.

Entre otras cosas que podemos resaltar de su trabajo, Adellach hizo hincapié
en dos cuestiones para hablar del teatro independiente: la alternativa “deso-
lada” contra la que tenia que pelear -refiriéndose a la mediocridad de la es-
cena comercial- y el repertorio elegido, que pretendia tanto asimilar nuevas

voces como reencontrarse con los clasicos.

Este articulo fue incluido en la compilaciéon Ensayos argentinos, donde tam-
bién se publicé “Los crisoles del teatro independiente”, de Hugo Panno, actor
(en 1948 integro el elenco de Los chicos crecen, por ejemplo), y director del
Teatro Libre Evaristo Carriego y de su elenco infantil. Su texto es muy in-
teresante y brinda destacadas referencias sobre el teatro independiente. Si
bien no dio una definicién especifica, Panno aport6 caracteristicas sobre la
lucha que emprendié esta practica teatral, que comprendia la abolicion del

régimen empresarial; la reduccién de los conceptos “primera figura”, “capo-
cémico” y “compafifa’; la investigacion sobre autores no conocidos y el redes-
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cubrimiento de otros injustamente olvidados; la formacién cultural de sus
adeptos; y el surgimiento de nuevos directores, intérpretes y escenotécnicos.
A su vez, manifest6 que el teatro independiente no contaba con “ningtn tipo
de facilidad” y que todos sus logros se debian a “la inventiva y el esfuerzo de
sus integrantes” (Panno, 1971, p. 93).

Asimismo, Panno observé una complejidad dentro del movimiento -sobre la
que profundizamos en nuestra tesis de doctorado (Fukelman, 2017a)- que
puede considerarse como uno de los primeros acercamientos al resquebraja-
miento de la concepcion pura del teatro independiente:

...cada agrupacion respondia a cierto tutelaje de clase, comprendido en lo
universal, sin acento de tendencia politica ni preferencia ideoldgica, apa-
rentemente al margen de todo sectarismo divisionista. No obstante, podia
verificarse que en su nucleo jugaban factores inherentes a la extraccidn,
pensamiento o condiciéon social de dirigentes e integrantes principales
(1971, pp. 94-95).

Pedro Asquini (1918-2003), por su parte, fue un reconocido actor y director
del teatro independiente que se inici6 en La Mascara, fundé Nuevo Teatro y
publicé varios libros que sistematizaron su conocimiento y experiencia acer-
ca del teatro como EI teatro que hicimos (1990), Tratado de direccién escénica
y técnica del actor (1995) y El teatro, jqué pasion! (2003).

Entre estos materiales, nos detendremos brevemente en EI teatro que hici-
mos, a fin de mostrar la definiciéon sobre el movimiento de teatros indepen-
dientes que -se puede inferir- ensaya Asquini. El lo hace brindando una serie
de caracteristicas que consideré centrales:

1. Eran grupos organizados democraticamente. Es decir, tenian estatutos,
autoridades elegidas por asambleas, principios, etcétera.

2. No perseguian fines de lucro.

3. Realizaban actividad continuada.

4. Ofrecian sus espectaculos al alcance de los bolsillos mas humildes.
5. No dependian de empresarios. De ahi su denominacion.

6. Tenian como principio fundamental el respeto por el publico (...).

7. Obedecian a normas éticas.

8. Presentaban un repertorio identificado con la sociedad y su tiempo.
9. Trataban de experimentar nuevas formas para renovar la técnica teatral.
10. Promovian la revelacidon de nuevos valores en la dramaturgia.
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11. Se proponian jerarquizar la profesion actoral.
12. Perseguian la elevacion moral y la capacitacion teatral y cultural de sus
integrantes (Asquini, 1990, p. 12).

Llegando al final (no porque no haya mas ejemplares de artistas-investiga-
dores, sino porque el espacio de esta publicacidn es finito), nombraremos a
Ricardo Risetti (n. 1931), arquitecto de profesién que se inicié como escené-
grafo dentro del movimiento de teatros independientes y que después diri-
gié varios grupos e integré la Unién Cooperadora de Teatros Independien-
tes (UCTI). Este artista-investigador edit6 varios libros (haciendo particular
hincapié en las memorias) y, entre ellos, no podia faltar Memorias del Teatro
Independiente Argentino 1930-1970 Buenos Aires (2004). Esta publicacién no
tiene -ni pretende tener- una rigurosidad inflexible, sino que, desde el inicio,
el autor explica que las memorias de sus entrevistados “no tienen la exactitud
que pide una historia” (Risetti, 2004, p. 9). Empero, constituye un aporte fun-
damental porque recoge las voces de numerosos entrevistados, y recupera
las experiencias, reflexiones y recuerdos de muchos y muchas que formaron
parte del movimiento de teatros independientes. Ademas, ofrece un suculen-
to material de archivo, en tanto que reproduce programas de mano, bocetos
escenograficos y documentacion del colectivo (como por ejemplo el Memo-
rial del Teatro Independiente a las Autoridades Nacionales, de 1956).

A su vez, otros libros de memorias que, sin ser especificamente de teoria,
pueden servir como insumos para estudiar la historia del teatro indepen-
diente y sus propias concepciones sobre teatro fueron los que realizaron
Milagros de la Vega [En aguas del recuerdo (Memorias), 1979], fundadora,
actriz y directora del Teatro Intimo de La Pefia, y Cipe Lincovsky (Encuentros,
2006), reconocida actriz del IFT.

Palabras finales

Durante el recorrido de este trabajo, hemos intentado dar cuenta del vasto
panorama que representan los aportes de las y los artistas-investigadores
del teatro independiente a los estudios teatrales. Arbitrariamente, hemos
seleccionado una serie de hitos de produccién de conocimiento, investiga-
cion y publicaciones que existieron, sobre todo, en las primeras décadas de
desarrollo del movimiento de teatros independientes. Muchos de ellos se
constituyeron como material inspirador para mas bibliografia e, incluso,
para obras dramaticas.
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Tenemos conciencia de que este texto no resulta representativo de todo lo
que pasé (hubo grupos que, por ejemplo, produjeron pensamiento sobre el
teatro a través de la elaboracién de estatutos u otros tipos de documentos)
pero confiamos en que pueda contribuir a la recuperacién de la premisa con
que iniciamos la escritura y que, a través de futuras contribuciones, se pueda
seguir profundizando la tematica.
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[kl clown y las nuevas
dramaturgias

Herndn Gené
Madrid, Espaifia

(1 Alo largo de este texto he
elegido mantener el genérico
masculino, tal y como se viene
usando en castellano. Elegi
esta cuestionada forma con la
intencion de facilitar la lectura
y evitar engorrosas duplica-
ciones. Asi, cuando me refiero
al actor, incluyo también a las
actrices, y cuando digo payaso,
me estoy refiriendo tanto a
ellos como a las payasas, que
las hay y muy buenas. Espero
poder enmendar esta falencia
en futuras ediciones.

stamos en un momento en el que el teatro vive
una multiplicidad de lenguajes y redefiniciones
a las que el clown, en tanto personaje teatral
dentro de una obra espectacular, no deberia ser ajeno.

Ala conocida dramaturgia de autor, aquella entendi-
da como un texto/partitura escrito por autores que
crean sus textos a priori, mas o menos aislados de la
labor del director y de la de los actores, y que luego
los entregan para su puesta en escena, se suman di-
ferentes formas de arribar a un texto teatral. (No esta
de mds recordar que un texto teatral no es teatro has-
ta que no sea representado. Un texto escrito para tea-
tro no es mas que una de las diversas instancias que
hacen al hecho teatral en si. Un texto no es teatro, del
mismo modo que no lo es la utileria o el vestuario.
El teatro es a partir del momento en el que un actor!
en situacidon de representacion se coloca delante de
alguien que lo mira, y ya nadie pondria en duda que
se podria representar teatro sin texto, al igual que sin
vestuarios, ni escenografias o iluminacién. Pero sien-
do que estamos reflexionando sobre dramaturgia, ci-
fidmonos a este aspecto).

L.
Gracias a que el teatro es siempre un hecho vivo y so-
cial, comunitario, ha estado en constante evolucién, y
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conocio, a lo largo de los ultimos cuatrocientos afios, diversas formas, tanto
de ser escrito y representado como de ser registrado y notado, adaptandose
o adelantandose a los cambios sociales que cada cultura propiciaba o alenta-
ba. Basta con mirar el gran arco que va desde las primeras experiencias de la
comedia del arte italiana, a mediados del siglo XV, hasta las obras de Ibsen o
Chéjov a finales del siglo XIX, para darnos una idea de los enormes cambios
sociales que las produjeron. Mas adelante, ya entrado en el siglo XX -atrave-
sado por dos guerras mundiales y por la casi inexorable conciencia de que
la humanidad camina hacia su autodestrucciéon-, el panorama teatral se mo-
dific6 intensamente, y con él su dramaturgia, relegando la practica literaria
a un segundo plano, recuperando, a veces, formas circenses, y también un
renovado interés por la Comedia del arte y la improvisacion, haciendo mu-
chas veces que el teatro se vuelva mas fisico que literario o verbal. Grandes
directores, actores, dramaturgos y teatristas en general, desarticularon, mo-
dificaron, cuestionaron y rearticularon con sus creaciones y reflexiones te6-
ricas la visién ortodoxa del teatro, propia de los academicismos del siglo XIX,
segln sus propios puntos de vista, objetivos y necesidades: Brecht, Decroux,
Piscator, Grotowski, Artaud, Barba, Brook, Meyerhold, Craig, y un largo etcé-
tera en el que no podemos dejar de mencionar las experiencias vanguardis-
tas de los afios 50 y 60 del Living Theatre de Julian Beck y Judith Malina, y del
Bread and Puppet Theater, de Peter Schumann. A partir de la segunda mitad
del siglo pasado, una creciente desconfianza hacia la palabra promovié una
busqueda incansable de nuevos lenguajes que abrieran las puertas a diferen-
tes expresiones escénicas y a diversas maneras de arribar a un texto teatral:
lenguajes y formas que, fundamentalmente, pudieran expresar las grandes
preguntas de la vida contemporanea, no ya exclusivamente desde el resul-
tado -la obra de teatro presentada al publico-, sino también desde la forma
elegida para su factura -cémo hacer teatro.

Ahora, los dramaturgos generan textos en los que la palabra ya no es un ve-
hiculo de comunicacién sino todo lo contrario, y muchas veces el escenario
se llena de imagenes sugerentes, a veces cadticas, ordenadas por un director
que en ciertas oportunidades se convierte también en el autor que, a me-
nudo, inventa los espectaculos a partir de las improvisaciones desarrolladas
por los actores, colaboradores imprescindibles de la creacion.

Entonces, ;quién escribe el teatro? ;Solo el autor? La respuesta, por supues-
to, es no. En los ultimos decenios, el concepto dramaturgia de autor, la de



139

Hernan Gené:

(21 Hay quienes hablan también
de dramaturgia de la luz, o de
dramaturgia musical.

B Desgraciadamente, aun

no existen los derechos de
director, como si existen los
derechos de autor, ganados
con tanto esfuerzo. En algunos
paises, entre ellos Argentina

y Espaiia, existen también los
derechos de imagen, una suer-
te de derechos de actor, que
protegen los registros de las
creaciones de los actores, espe-
cialmente en cine y television.

[ Eugenio Barba llama drama-
turgia de actor a la organiza-
cién propia y privada que cada
actor hace de su material de
trabajo, los disefios internos
de sus partituras, la modula-
cion de la energia, etc.

los escritores “profesionales” de teatro, estall6 por los
aires dando paso a nuevas dramaturgias como la dra-
maturgia del director, la dramaturgia de actor, la dra-
maturgia colectiva, etcétera.?

IL

La dramaturgia del director es aquella que el director
lleva a cabo durante el proceso de montaje del espec-
taculo a partir de la propia escritura escénica, a veces
partiendo de un texto escrito previamente -incluso
textos clasicos o novelas-, pero revelando un mundo
propio, personal y inico, muchas veces alejado del tex-
to del que partié.?

A lo largo de mi propia experiencia como director de
teatro, con frecuencia me apoyé en esos textos clasicos
para dar al espectador mi propia visién del mundo to-
mando de la obra original aquello que me apetecia y
que entendia que me serviria para decir lo que queria
decir. Mis versiones teatrales de novelas folletinescas
de siglos pasados, como La vuelta al mundo en 80 dias,
de Jules Verne, y La isla del tesoro, de Robert L. Steven-
son (que concreté a finales de la década de los afios
80), y de Robinson Crusoe, de Daniel Defoe (a comien-
zos de la década del 2000), son una prueba de que lo
que pretendia entonces era crear un divertimento,
mas o menos clownesco, en el que el mundo del teatro
y de los artistas que lo haciamos primara por sobre la
historia y los personajes.

La dramaturgia de actor es aquella generada por los ac-
tores durante el proceso de ensayos, muchas veces esti-
mulados y acompafiados por el director, y que a veces se
extiende también a las mismas representaciones, man-
teniendo, a base a diferentes dosis de improvisacidn, un
margen mas o menos amplio para que cada funcién sea
sensiblemente diferente de las anteriores, sin por ello
traicionar el eje central del espectaculo.*
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La dramaturgia colectiva, o grupal, define diferentes instancias de escritura
en colaboracion, ya sea en forma horizontal, donde todos los participantes en
la creacién tienen la misma voz, o transversal, en la que la de un lider, no ne-
cesariamente el director, es la que organiza el material creado por el colectivo
durante los ensayos.

II1.

En este contexto, ;dénde se ubica el clown?

Como personaje teatral, el clown depende de quien lo interpreta, y no existe
fuera de la obra o el nimero en el que habita. Pero en la gestacidn, tanto la
del personaje como la del drama que lo alberga, la funcién del actor es indis-
pensable, y hace casi imposible imaginar un clown, o un niimero de clowns,
creado sin la colaboracion presente y activa de aquel. Los cursos de clown, a
diferencia de otros cursos de teatro que intercalan el trabajo de improvisa-
cion con el de recreacidn de escenas tomadas de textos teatrales escritos a
priori, se basan casi exclusivamente en la improvisaciéon como herramienta
de blisqueda y de creacién. Asi es: se improvisa en aras de encontrar reso-
nancias internas que saquen a flote en cada intérprete los rasgos distintivos
del payaso que cada actor, en tanto que ser humano, lleva dentro. Si estos
rasgos pueden surgir libremente con relativamente poco conflicto entre lo
que el actor es y lo que cree ser, esos atributos, propios, intimos, personales
y Unicos, pasan a formar parte del personaje. El actor se desprende asi de
una faceta muy vulnerable de su personalidad, la clownesca, para construir el
payaso segun sus propios deseos y necesidades.

Como vemos, es el mismo actor el encargado de crear el personaje y, aunque
suponemos que estad guiado y aconsejado por el maestro, siempre serd él el
Unico que pueda crearlo y darle vida. (Tal vez por esta razoén, se ha extendido
la idea de que el clown contemporaneo es el personaje mas auténtico que se
pueda encontrar en el teatro. Personalmente, no creo que esto sea asi, pero
puedo comprender las difusas razones que existen para afirmarlo y, al mismo
tiempo, no puedo dejar de reflexionar sobre un argumento tan extendido y su
razon de ser, a pesar de que lo considere una falacia).

En el momento de la creacidén escénica, otra vez nos encontramos con los in-
térpretes a la cabeza del proceso. Muchas veces no so6lo actores, sino también
productores, directores y guionistas: una pura dramaturgia de actor.
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IV.

Llegados a este punto, es bueno detenerse a reflexionar sobre la necesidad
de involucrarse en una dramaturgia colectiva, una creacién en la que el pro-
tagonista pueda incluir talentos de los que él posiblemente adolece. Salvo
excepciones, es raro que una sola persona pueda reunir en si misma las capa-
cidades de director, guionista, productor, vestuarista, escenégrafo, ilumina-
dor, gestor, distribuidor, etc., con el nivel de excelencia requerido para llevar a
escena una obra de arte. Si no es capaz de observar estas variables como algo
importante y necesario dentro de la creacion, y de saberse apto s6lo para
algunas de ellas, es muy posible que el resultado final no sea todo lo efectivo
que cabria esperar, y que su trabajo decepcione al publico y pase a engrosar
las ya de por si abultadas filas de un teatro prescindible y olvidable.

He colaborado con muchos artistas de diversos géneros, y siempre ha resul-
tado un trabajo enriquecedor, tanto en el plano de la creacién como en lo per-
sonal. Como actor me he rodeado de los mejores ayudantes, como director he
procurado siempre encontrar a los mejores actores para cada papel, y como
productor de mis propios espectaculos he buscado siempre a los profesiona-
les que pudieran arrojar luz sobre los espacios oscuros. El teatro es un hecho
colectivo y como tal hay que entenderlo y llevarlo a cabo.

Desde el punto de vista dramaturgico, la creacién de un nimero o un espec-
taculo de clown requiere la combinacién de muchas y variadas habilidades, y
es sensato pensar en contar con la colaboracién de expertos en cada area, sin
por ello perder el control del producto artistico.

V.

Al mismo tiempo, hoy dia diversas corrientes dramaturgicas cuestionan y po-
nen a prueba las directrices ortodoxas de la narracién escénica, instaurando
asf otro punto de vista sobre las nuevas dramaturgias, que hace que quienes
se planteen escribir un espectaculo de clown cuenten con herramientas que
potencien el resultado final llevdndolo a dreas hasta ahora no exploradas por
el personaje y sus creadores. Poder cuestionar las reglas y conceptos clasi-
cos puede abrir nuevos caminos de exploracién de un mundo y un lenguaje
abiertos y dispuestos a ser transitados por artistas con ansias de crear, inves-
tigar y sentar precedentes que ayuden a las nuevas generaciones a aventu-
rarse por esos caminos.
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En el teatro actual, las unidades aristotélicas de tiempo, espacio y accidn, el
suspense, el climax, etc., son permanentemente desafiadas en aras de encon-
trar nuevas formas de narrar, formas que expresen mejor que las tradicio-
nales la vida del siglo XXI y sus conflictos. El director, aquella figura nacida a
mediados del siglo XIX, que se erigia como defensor del autor, pasa ahora a
formar parte de un amplio cuerpo en el que a menudo es, no s6lo su cabeza
visible, sino también el autor y, a veces, el actor protagonista, aunque en otras
ocasiones se mantenga en un discreto segundo plano, ejerciendo su funcién
como un profesional mas y cediendo el protagonismo y el derecho final sobre
la obra a otros creadores asociados con capacidad para resolver cuestiones
para las que él mismo no esta tan preparado.

Al mismo tiempo, la notacién ortodoxa del teatro también es cuestionada y
puesta a prueba. ;Por qué hay que escribir una obra de teatro en forma de
dialogo? ;Qué ley nos impide registrar no las palabras sino los movimientos
de los personajes? ;Es esto posible? ;Co6mo se vuelca sobre el papel una obra
en las que los personajes no hablan? ;Y si un texto teatral se define como un
entramado de acciones y no como una sucesiéon de parlamentos de diferen-
tes extensiones? ;Quién lee teatro hoy en dia? ;Para quién y para qué son
escritas las obras?

También es estimulante pensar en investigar con los clowns en el bio-dra-
ma, el performance, la no-ficcidn, el documental teatral, el micro teatro y el
micro-bioteatro, la video-teatro-instalaciéon y el uso de nuevas tecnologias
escénicas, la impro... ;Es esto posible?

Estas preguntas merecen cavilaciones mas extensas que las aqui propues-
tas, pero a mi modo de ver, nada impide investigar como escribir un texto
teatral ya sea en su funcién de ser representado a priori o en la de registrar
un hecho pasado a posteriori, o en cualquiera de las muchas variantes que
fluctdan entre estas dos posibilidades.

VL.
En varias oportunidades, a lo largo de mi carrera, trabajé bajo el concepto de
dramaturgia de grupo o dramaturgia colectiva. Las dos mas importantes, y
que giraban en torno al personaje del clown, fueron ;Esta me la vas a pagar...F°,
con mi grupo El Cla del Claun, en 1987, y Desmontando a Shakespeare®, con
La Cuadrilla, en 1992. En ambos, la estructura grupal y de las creaciones pro-
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51 Todo el proceso de creacién
de este espectaculo esta docu-
mentado en mi libro Tiempo
de payasos (2018).

(1 Su nombre original fue Tri-
logy (a Shakespeare experien-
ce). El lector encontrara mas

detalles sobre la creacion y la
dramaturgia de este especta-
culo en mi libro La dramatur-
gia del clown (2015).

piamente dichas fue horizontal, sin director visible, ni
nadie que tuviera la ultima palabra, no sélo en lo que
se referia al desarrollo del espectaculo sino también
en cuanto a produccion, gestién y distribucién. Todas
las decisiones se tomaban por eleccion de la mayoria
y, en muchos casos, s6lo podian ser llevadas a cabo si
habia un consenso unanime. Es, realmente, un trabajo
agotador, que demanda muchas horas, negociaciones
y discusiones, pero creativamente muy enriquecedor.

La historia central, y también el estilo de narracién, de
jEsta me la vas a pagar! fue sacada de una fotonovela, y
el grupo la escribi6 durante el proceso de ensayos, en
colaboracién con con un escritor profesional, Ernesto
Korovski, que se sum¢ al trabajo en calidad de guio-
nista asociado. El era quien tomaba notas de todas las
ideas que surgian y les daba una forma méas o menos
representable, sobre la que nosotros desarrollabamos
las escenas. Korovski, no era un autor tradicional, y esa
fue una de las razones por la que lo convocamos para
que colaborara con el grupo. Cada mafiana llegaba a la
sala de ensayos con las escenas que habia elaborado,
escritas a maquina en sus folios. Nos las leia, si, pero
al mismo tiempo nos las representaba, malamente y
como podia, desde su no ser actor. Papel en mano, me-
dio leia, medio nos contaba y medio interpretaba las
escenas, para que nosotros las viéramos y entendié-
ramos tal cual él las imaginaba, como las habia visto
al escribirlas. No nos decia lo que teniamos que ha-
cer, sabia de sobra que el grupo no le haria caso, y que
ese no era su métier, ni nos hablaba como un director;
era un autor viviendo su obra para que otros actores
le dieran otra vida. Esto no hubiera podido ocurrir si
se hubiera limitado a escribir en su casa y hacernos
llegar los papeles por un mensajero. Era como un ac-
tor actuando para otros actores que interpretarian su
interpretacion. Durante las funciones, mezclado entre
el publico y semi apartado, reia con nuestras ocurren-



144

Hernan Gené:

7 Incluida en el volumen Esto
(no) es teatro (Gené, 2018).

(81 La Cuadrilla, formado por
Eduardo Bertoglio, Horacio
Gabin, Hernan Gené y Rubén
Panunzio.

cias mientras que, al mismo tiempo, seguia las vicisi-
tudes de los personajes como un entrenador sigue el
match de box de su pupilo estando fuera del cuadri-
latero. KorovsKi era, si, un autor, escritor de obras de
teatro, pero también ponia el cuerpo en ellas.

Al mismo tiempo, el espectaculo incluy6 la represen-
tacion de numeros en solitario de cada integrante del
grupo que deseara presentarse al publico desde un
punto de vista diferente del mundo de los payasos y
del universo creado junto a Korovski. Asi fue como
cada uno de los integrantes del grupo se volvié tam-
bién el autor de un pequefio tozo de show del que ya
era co-autor. El resultado fue un divertido, extenso y
graciosisimo disparate, que se mantuvo en cartel va-
rias temporadas.

Desmontando a Shakespeare es un espectaculo para
cuatro clowns, escrito a partir de tres obras de Wi-
lliam Shakespeare.”

Las circunstancias de su creacién fueron las siguien-
tes: durante el afio 1992, en Buenos Aires, La Cuadri-
lla, el grupo que formé después de la separacién de El
Cla del Claun®, fue parte del equipo de un innovador
programa de television llamado De la cabeza. Cada
episodio, de una hora de duracién, estaba construido
sobre la idea de que el espectador estaba viendo no
la emision de un programa, sino la televisiéon misma,
como si, durante una hora, estuviera haciendo zap-
ping. Esto obligaba a los creadores a que cada entrada,
sketch o escena, no durara mas de dos minutos, siendo
muchas de ellas de apenas unos segundos. El grupo
era el creador de sus sketches, que luego eran llevados
a la pantalla por el equipo de realizacidn.

Al fin de aquel afio, y con un nuevo contrato en la tele-
visién por delante, el grupo se sentia demasiado tenso
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11 El Centro Parakultural,
conocido también como el
Parakultural, fue un centro
artistico multidisciplinario
que, en Buenos Aires, desde
mediados de los afios 80 y
hasta mediados de los 90 del
siglo pasado, fue el epicentro
del underground portefio. Es-
taba dirigido por Omar Viola y
Horacio Gabin.

a causa de las presiones del medio televisivo y eligio
darse un respiro en el teatro, su medio natural. Pu-
diendo crear con total libertad y gracias a que conta-
ba con la confianza absoluta del Centro Parakultural®
no result6 dificil encontrarse, plantearse un proyecto,
organizar los ensayos, probar lo ensayado ante el pu-
blico, volver al ensayo y, finalmente, estrenar. La tiinica
consigna autoimpuesta por el grupo para esta crea-
cion fue: Todo vale. Queriamos hacer reir, y queriamos,
sobre todo, pasarlo bien durante el trabajo. Quiero se-
fialar especialmente éste hecho pues a ello se debid
el particular brillo del espectaculo resultante. El tema
elegido para la creacién fue una reducidisima version
de Hamlet que yo mismo habia escrito para llevar a la
pantalla y que, al no ser aceptada por los productores,
quedo archivada entre mis papeles. El trabajo del gru-
po durante los ensayos consistié en tomar cada una
de las pequenas escenas de mi versién —-que no por
reducida dejaba de contar, en esencia, la historia de la
venganza del Principe de Dinamarca, y sus torturadas
reflexiones-, e improvisar sobre ellas aceptando todas
y cada una de las ideas propuestas por cualquiera de
los cuatro integrantes, por mala, absurda o descabella-
da que pareciera a los ojos de los demas. Como dije, no
habia un director visible, asi que el trabajo entre pa-
res que llevaban afios trabajando juntos y se conocian
muy bien, se basé en la confianza mutua y en el com-
promiso tomado de decir si a todas las propuestas.

En dos semanas estrenamos nuestra version de
Hamlet, que duraba unos treinta minutos y que se con-
virtié en un éxito de la “noche Parakultural”. Este éxito
llevé al grupo a plantearse la posibilidad de ampliar
el show hasta la duracién de poco mas de una hora y
pasar a salas mayores. Las posibilidades que nos plan-
teamos fueron: desarrollar la historia del principe de
Dinamarca o bien contar otras historias. Finalmente

decidimos montar una trilogia formada por nuestro
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Hamlet, con el agregado de versiones también reducidas de Romeo y Julie-
ta y Otelo, y nos pusimos a trabajar con las mismas consignas que para con
Hamlet: un original escrito por mi narrando sucintamente la historia medular
de cada obra, improvisacién a partir de ese bosquejo, y aceptacion de todas
las propuestas. Al cabo de dos meses de trabajo, teniamos ya un espectaculo
montado que permanecié mas de dos afos en la cartelera portefia y que lue-
go monté en dos oportunidades en Espafia, también con similar aceptacidn.
Mientras escribo estas lineas, el grupo Compafiia Tragica de Payasos, de Bo-
gotd, Colombia, ha llevado a escena su propia versidn del texto, y una joven
compafifa uruguaya se encuentra en tramites de obtener las ayudas del go-
bierno necesarias para llevar la obra a escena. No esta mal para una obra que
nacié como una travesura para descomprimir a los integrantes de un grupo
agobiado por las responsabilidades.

Dejo aqui estos dos ejemplos porque en ambos quedé patente el resultado de
trabajar en un equipo con afios de relacidn, con un funcionamiento aceitado y
democratico, que en algiin momento de sus vidas decidieron dar por buenas
todas y cada una de las ideas de sus integrantes. No es una forma de drama-
turgia mejor que las demas, sino un modo hoy dia muy extendido de creacién
que puede ser de provecho en la busqueda de nuevos lenguajes teatrales.
Como contraparte, en ambos casos el hecho de no contar con un director de
escena, de dentro o fuera del grupo, atent6 contra el resultado final de cada
espectaculo. Los dos tenian una factura pobre en relacién al ocurrente y ori-
ginal material que se presentaba al publico. Algunas escenas se alargaban
innecesariamente, y otros momentos se repetian sin que ninguno de los par-
ticipantes lo advirtiera o, si lo hacia, parecia no encontrar el lugar adecuado
para plantear el problema y buscar soluciones.

VIL

Asi fue como, cerca de 25 afios mas tarde, el espectaculo con el que mas liber-
tades me tomé para experimentar diferentes formas escénicas de narrar fue
El gato que salta y el gato que cae'. A pesar de que no era un espectaculo de
clown, lo cito aqui porque habia en él algunos momentos y personajes que el
publico podia asociar con ese personaje, porque marc6 un punto de inflexién
en mis conceptos de narracién escénica y mi relaciéon con las reglar clasicas
de la dramaturgia, y porque en él desempefié el doble rol de dramaturgo y
director, responsable dltimo del resultado final.



(191 E] gato que salta y el gato
que cae (un experimento con
el tiempo) esta incluido en el
volumen Esto (no) es teatro
(Gené, 2018).
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Me entusiasmaba la idea de reflexionar sobre el tiem-
po. Habia estado leyendo articulos y libros sobre el
temay aquello daba vueltas en mi cabeza. Queria crear
un espectaculo fraccionado, no lineal, en el que las his-
torias se interrumpieran y se mezclaran, en el que el
caos y el acaso fueran duefios de la escena desafiando
las leyes de la narracién légica, en la que C sucede por-
que antes ocurrié B, y antes A, lo que hara que todo
desemboque en D.

Como el subtitulo lo indicaba, el espectaculo era un
experimento, y naci6é de la idea de investigar desde
la dramaturgia, y luego desde la direccidn, o deberia
decir desde la dramaturgia de director, la idea de un
tiempo simultaneo, no consecutivo. Queria que la fun-
cion estuviera formada por historias que se entrecru-
zaran, que parecieran tener una relacién, aunque no
fuera clara, que se interrumpieran abruptamente, sin
razén aparente, o que el publico asistiera a la misma
historia contada desde diferentes puntos de vista. Me
entusiasmaba la idea de narrar el “qué hubiera pasado
si...”: (Qué hubiera sido de mi si en lugar de girar en
esta esquina lo hubiera hecho en la siguiente? ;Y si en
lugar de subir al autobis hubiera ido caminando? El
texto contenia materiales propios, y de muy variadas
fuentes en las que el espectador podia, tal vez, recono-
cer algunos apuntes de fuentes tan disimiles como Jor-
ge Luis Borges, David Bowie, Carl Sagan, Laurie Ander-
son, Herman Melville; incluia también textos surgidos
de los talleres de dramaturgia que suelo dictar, y que
los alumnos cedieron gustosamente para el montaje,
asi como propuestas de los mismos actores involucra-
dos en la creacién.

El especticulo fue escribiéndose en la sala de trabajo,
poco a poco, a partir de mis ideas y con aportes de mis
ayudantes, de los actores y, como dije, de los alumnos
de un taller de dramaturgia que se desarrollaba en pa-
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ralelo con los ensayos. Tres caminos diferentes para encarar una dramatur-
gia y poder asi llegar al mismo punto: un espectaculo de teatro, vivo, diverti-
do y sorprendente, personal. Trabajar de esta manera equivale a decir que la
pluma con la que escribo es el cuerpo de los actores, y la hoja donde lo hago
el espacio escénico. Se necesita un equipo que tenga una gran confianza para
poder trabajar asi, pues se parte de una idea vaga, algo que muchas veces ni
siquiera tiene ni rostro ni nombre.

Los actores necesitan algo con qué trabajar: la accion, lo que los personajes
hacen. Si se consigue que un buen actor descubra qué hace su personaje, gran
parte del trabajo del director estara resuelto. Las ideas abstractas, los con-
ceptos tedricos, las bellas imagenes, etc., sirven de muy poco para comenzar
a trabajar con los actores. Lo tnico que ellos necesitan saber es qué hacer.

Pero yo no sabia qué hacian los personajes. Y una vez someramente expues-
tas mi idea y mis fantasias sobre el espectaculo lleg6 el momento de decirle
al equipo qué tenia que hacer con sus cuerpos en el escenario.

Decidi que el proceso de trabajo se dividiria en dos etapas: tres semanas de
creacién de material y, luego de la pausa del verano, otras cuatro semanas de
montaje. La primera tarea encargada a los actores fue responder por escrito
a una serie de preguntas, y traer ciertos objetos personales, inspiradas en el
Cuestionario Proust:

Nombre / Edad / Fecha de nacimiento y signo del zodiaco / Trae tres o mas
fotografias antiguas en las que salgas ti / Trae tres o mas viejas cartas es-
critas por ti o dirigidas a ti / Prepara tres hazafias (cosas que s6lo puedes
hacer tt) / ;Cudl es para ti el colmo de la miseria? / ;Cémo te gustaria vivir?
(Cudl estuideal de la alegria? / Cosas que oiste por la calle / ;Cudl fue la peor
época de tu vida? ;Por qué? ;Como terminé? / ;Cual fue tu mejor historia de
amor? / Describe tres fotografias antiguas de ti / ;Cudles eran tus sentimien-
tos entonces y cudles ahora, al mirar cada fotografia? / ;Si te dieras cuenta
de que no sirves para el arte, qué harias? ;A qué te dedicarias? / ;Con qué
pecados eres mas indulgente? / ;Cudles son los tres héroes de novela que
prefieres? ;Por qué? / ;Cudl es tu personaje histérico favorito? ;Por qué? /
¢ Tus heroinas favoritas de la vida real? ; Por qué? / ;Tu pintor favorito? / ;Tu
musico favorito? / ;Cudles son tus tres canciones pop preferidas? Describelas
/ ¢Tu cualidad preferida en el hombre? / ;Tu cualidad preferida en la mujer?
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/ ¢Cudl es la virtud que mas admiras? / ;Tu ocupacion preferida? / ;Cuadl es
la principal falla de tu caracter? / ;Qué es lo que mas aprecias en los amigos?
/ ¢Cudl es tu suefo de vida ideal? / ;Cudl es tu pelicula favorita? ;De qué va?
/ ¢Cudles son tus danzas favoritas? / ;Cudl ha sido tu pequeiia gran hazafia
privada? / ;Qué es lo que mas te gustaria hacer en un escenario? / ;Cual es
tu peor hora? ;Por qué? / ;Quién te gustaria ser si fueras otra persona? / ;En
qué notas el paso del tiempo? / ;Qué color prefieres? / ;Cudl es la flor que
amas? / ;Cudl es el ave que prefieres? / ;Cudles son tus tres autores favoritos
en prosa? (Cita tres de tus obras favoritas y algunos pasajes) / ;Tus poetas
favoritos? / ;Tus héroes en la vida real (vivos o muertos)? / ;Qué es lo que
mas detestas por encima de todo? / ;A qué le tienes realmente miedo? / ; Tus
tres nombres favoritos? / ;En qué época histdrica te gustaria vivir? ; Por qué?
¢Para hacer qué? / ;Qué don de la naturaleza te gustaria tener? / ;Como te
gustaria morir? / ;Cudles serian tus ultimas palabras? / ; Tienes algtiin suefio
que se repita? ;Cudl es? / ;A quién te gustaria parecerte? ;Por qué? / ;Cémo
te imaginas en la vejez? / Haz una lista de tus fobias / ;En qué crees? / ;En
qué no crees? / ;Cudl seria tu divisa? / Estoy harto de... / Cosas que me dijo
mi terapeuta: / Los insufribles: / ;Qué cosas haces para que el mundo sea un
lugar mejor? / Historias de mi Tio Anatolio: / Tus citas favoritas y sus autores
/ ¢Cudl querrias que fuera tu epitafio? / ;Qué te gustaria que dijeran de ti
cuando ya no estés?

(De ahi pensaba sacar algunos temas o escenas para comenzar a trabajar con
ellos. O al menos algo de inspiracion.)

También les pedi que preparasen escenas en las que ensefaran tres habili-
dades -o0 hazafias-, cosas que creian que so6lo ellos podian realizar, o que, sin
ser exclusivas, les volvieran especiales a sus propios ojos; también les invité
a que crearan otras escenas en las que se dieran el gusto de hacer aquello
que siempre quisieron hacer sobre un escenario pero nunca habian podido.
Es sorprendente lo que se consigue a veces con este tipo de propuestas, y
suelo descubrir cosas muy interesantes del equipo. Cosas que de otro modo
no sabria, o que descubriria demasiado tarde como para tenerlas en cuenta
para el espectaculo. Aparecen patinadores, esgrimistas, musicos aficionados,
bailarines de diversos estilos, etc. No es necesario que se trate de una gran
habilidad, simplemente algo que implique un pequefio y secreto orgullo para
quien lo realice: Poder correr con tacones, por ejemplo. La mayor parte de
todo este material suele quedar por el camino, pero propicia un generoso cli-
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(111 Pongo en ese cajon las
cosas que me gustan, que me
inspiran o hacen que suefie
con ellas o con sus posibles
derivaciones. Se acumulan ahi
fotografias, postales, cartas,
textos dramaticos, mondlogos,
canciones del mas variado
estilo, poemas, frases sueltas,
nombres de artistas, pinturas,
vestuarios, 6peras liricas, peli-
culas, temas de conversacion,
resultados de encuestas, re-
cortes de periddicos, noticias,
recuerdos, suefios, etc.

ma de creacién y de entrega personal, un sentimiento
de pertenencia con la construccién del espectaculo. Lo
he puesto en practica varias veces, incluso en grandes
producciones en las que la obra estaba escrita de an-
temano, donde habia muy poco tiempo de ensayo -y
casi nada de investigacion-, y siempre me ha ayudado
a tejer esa red invisible de relaciones personales que
es el universo del teatro durante su gestacién.

Al mismo tiempo, ya habia recogido de lo que llamo “el

7N

cajon de los tal vez un dia” una cantidad considerable
de material con que trabajar, aunque la mayor parte
de él no era de origen dramatico'l. Después preparé
una mesa con todos los elementos que me gustaria
utilizar en el espectaculo y que creia que podrian es-
timular la imaginacién de los actores, de modo que se
encontraran con todo ese material el primer dia de en-
sayo, expuesto ante sus ojos. Habia mascaras baline-
sas, mascaras camboyanas, y también mascaras neu-
tras, trucos de magia simples de ejecutar, una cdmara
de cine S8 de los afios 70, una antigua camara de fotos,
cuencos tibetanos, abanicos, instrumentos musicales,
libros, un astrolabio, un metrénomo. Estaba seguro de
que estos elementos podrian llegar también a serme
utiles para encontrar soluciones en esos momentos
de los ensayos en los que no sabria como resolver un
problema de la dramaturgia, o como ayudar a un actor.
La tercera tarea que propuse fue que cada uno creara
escenas a partir de esos elementos, las que se les ocu-
rrieran. Solos o en compaiiia.

Luego me fui por una semana.

Al regresar encontré algunas buenas escenas, unas
muy interesantes, y otras no tanto. También habilida-
des fisicas de mis actores que desconocia, propuestas
de mi ayudante de direccidn, y hasta una escena muy
divertida de una de las actrices creada a partir de su
“habilidad para escapar de situaciones engorrosas”.
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En total, varias horas de material escénico que necesitaba ser revisado y
filtrado, pero, evidentemente, nada que fuera suficiente como para abrir el
camino hacia el especticulo soflado asi que, a ciegas, comencé a manipular
el material que tenia y a entremezclarlo con mis propias ideas y fantasias,
tratando de ocultar que no tenia idea de qué hacer o como trabajar. Peter
Brook afirma que las primeras semanas de trabajo sobre un texto el director
es como un ciego que guia a otros ciegos, aunque a este enunciado habria que
sumarle ahora que esta vez no habia siquiera un texto sobre el que apoyar-
se. Asi que, como suelo hacer cuando parto de una idea vaga o de algo que
muchas veces ni siquiera tiene nombre, llegaba a la sala con papeles sueltos
que repartia entre el equipo, o con alguna musica que me hubiera despertado
asociaciones o emociones. Pedia que se aprendieran y repitieran las palabras
que les habia escrito, mientras los movia por el espacio a base de pura intui-
cion. Ellos obedecian sin comprender y sin tener nocién de lo que estaban
haciendo, ni mucho menos de lo que se esperaba de ellos. En mi cabeza s6lo
tenia retazos que trataba de ver hechos cuerpo, sabiendo que, seguramente,
una vez vistos seran descartados, metamorfoseados.

Pero asi, poco a poco, entremezclado con mi trabajo del director de escena, se
fue gestando la imperfecta dramaturgia de El gato que salta y el gato que cae
(un experimento con el tiempo).

En el espectaculo, cuatro personas se hallan en una habitacién alargada, que
bien puede ser lo que representa o bien puede ser un lugar desconocido, aca-
so un no-lugar. Sin saberlo, comparten ese espacio y ese tiempo a la vez que
cada uno se encuentra en una realidad diferente, aparte, propia. Acaso como
fantasmas, las historias y necesidades personales se vuelven difusas al entre-
cruzarlas con las otras, tan reales y tan efimeras como cualquier otra.

Las preguntas que surgian durante el proceso de creacidn, y sobre las que que-
ria ahondar e investigar desde la dramaturgia eran ;Y si el tiempo no existe y
sélo existe el ahora? ;Y silo que llamamos pasado y futuro no es mas que una
proyeccion de nuestra mente? En sus evoluciones, los personajes reflexionan
sobre el tiempo, la muerte, el amor y sus deseos. Era un collage escénico que
transportaba al espectador de un mundo a otro, a dimensiones paralelas, a
suefos nunca sofiados, a un encuentro con los fantasmas que tal vez ellos mis-
mos eran sin saberlo. Si, como el gato del titulo, el gato que salta es el mismo
que el gato que cae, y si acaso salta y cae al mismo tiempo, ;cOmo represen-



(12 “Relatividad”, 1953.
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tar esto en términos teatrales? Era consciente de que
no podia montar varias escenas simultaneas, como la
teoria parecia afirmar, pues eso equivaldria a hacer una
mezcla con todos los colores de la paleta y obtener sélo
un marron desangelado que, en nuestro caso, equival-
dria a lograr una desagradable cacofonia que segura-
mente lo Unico que conseguiria seria incomodar a los
espectadores, y no emocionarles y mantenerles atentos
y divertidos, que era lo que en definitiva deseaba.

La funcién comenzaba con los cuatro artistas parti-
cipantes, tres actrices y un actor, mirando hipnoética-
mente una proyeccién animada de un dibujo de M. C.
Escher'?, mientras el publico entraba a la sala. Al co-
menzar la funcién, el dibujo se fundia con las image-
nes de un reportaje a Julio Cortazar en el que afirma:

...Si, era una biblioteca que tenia una plancha de
madera que la cerraba. Entonces yo empecé. Asi,
con tachuelas, a fijar cosas. Que podian ser repro-
ducciones de cuadros, tarjetas postales, dibujos de
amigos, o algtin dibujo que podria haber hecho yo
y que me gustaba en ese momento. Y habia una
serie de cosas que se habian ido, asi, acumulando
de lo alto hacia lo bajo, pero alo largo de un afo. Y
una noche, estaba yo leyendo y miré ese conjunto
de cosas... y entonces... te aseguro que tuve mie-
do... Porque vi lo siguiente: en lo alto, en una de
las imagenes que era un cuadro -me acuerdo muy
bien-, era una pintura de Klimt, una de esas muje-
res muy lujosas, llenas de pectorales y joyas..., un
cuadro de Klimt. Habia una linea...

(Aqui, una de las actrices se ponia de pie y comenza-
ba a avanzar lentamente hacia el centro de la escena,
como siguiendo esa linea de la que hablaba Cortazar,
que continuaba hablando).

...que bajaba por la figura; entonces, esa linea se
comunicaba directamente con, digamos, un pro-
grama de cine que yo habia pegado ahi. Y la linea
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(131 Julio Cortazar entrevistado
por Joaquin Soler. Entrevista
en A Fondo, RTVE, 1977.

continuaba sinuosamente de lo alto hacia el suelo.
Sin una sola interrupcién ;Pero ti comprendes
el haber estado pegando al azar durante un afio
montones de cosas y luego encontrar una linea
conductora que pasa por el perfil de un personaje,
que baja por un paisaje, por una casa, se desliza
por un prado y entra en la foto de Armstrong to-
cando la trompeta, y pasa por su brazo...? Bueno,
ahi tienes una de las pruebas de que el sentimien-
to de lo fantastico es algo que para mi no se pue-
de explicar l6gicamente. Esta y se acab6. Y no hay
mas que hablar.'?

Esto era, claramente, una declaracién de principios, y
para subrayarla, antes de que Cortazar terminaba de
hablar, la escena se llenaba de luz y los cuatro intérpre-
tes, ahora con mascaras camboyanas de monos, reali-
zaban un baile al son de una alegre melodia jazzistica,
en el que al tiempo que sus brazos y manos realizaban
la mimica de acciones cotidianas como cepillarse los
dientes, servir café o peinarse, sus pies contradecian
estas acciones y representaban un complejo dibujo
sobre la alfombra que cubria el suelo, mientras prepa-
raban la escena para la representacion.

El publico parecié disfrutar con las funciones y la ex-
periencia dej6 abierta una puerta a nuevas busquedas
que desafien todo lo conocido por mi y las formas en
las que habitualmente se narran mis especticulos.

VIII.
Sobre Horacios y Curiacios fue un espectaculo exclu-
sivamente de payasos que escribi y dirigi a partir de
textos, poemas y canciones de Bertolt Brecht, para
seis actores. Fue una experiencia rica e interesante, en
la que me arrogué el derecho no sélo de dirigir, sino
también de traducir el texto, realizar la adaptacién y
la dramaturgia. Fue una produccién del Teatro de La
Abadia de Madrid, y en su gestaciéon no habia mas
condiciones que la de poner en escena un espectaculo
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(141 15 de marzo de 2003. La
manifestacion universal contra
la Guerra de Irak tuvo una
enorme repercusion, especial-
mente en los paises involu-
crados en la invasion: Estados
Unidos, Reino Unido, Espaiia,
Australia, Portugal, Polonia,
Italia y Dinamarca.

de clowns. Después de mucho cavilar, me decidi por
la opcién arriesgada: Los Horacios y los Curiacios, de
Brecht. Si me preguntaran por qué elegi esa obra y no
otra, sé6lo podria decir que, en una de las relecturas,
habf{a visto una vaga posibilidad de desarrollar un nu-
mero de clowns a partir de la escena en la que se prue-
ban las armas para la batalla.

Decidimos llamarlo Sobre Horacios y Curiacios. El
agregado de la palabra sobre al titulo, algo que remitia
a la idea de a propdsito de, o alrededor de, nos prote-
geria de posibles criticas sobre la auténtica naturaleza
brechtiana del resultado final.

Por primera vez en mi dilatada vida teatral parti de
un concepto ideoldgico para la creacién de la versién
y de la puesta en escena del espectaculo. En marzo
de 2003, el gobierno de Estados Unidos, aliado prin-
cipalmente con Gran Bretafia y Espafia, anuncié que
invadiria Irak bajo el pretexto de que el gobierno de
ese pais producia, y ocultaba, armas de destruccién
masiva. Este hecho gener6 una reaccién a escala mun-
dial provocando una manifestacién en la que millones
de personas del mundo entero salieron a la calle para
oponerse a la guerra'®. El lema universal fue “No a la
guerra”, y el hecho de que Espaina participara en un
conflicto bélico de dudosa legalidad hizo y que la ma-
nifestacion se viviera con una impronta fortisima y
que las movilizaciones cobraran una fuerza inusitada.
Las ciudades estaban cubiertas con banderas, carteles
y pegatinas con dicho lema, la mayoria de los debates
por televisién daba la razén a los manifestantes y una
enorme corriente popular se sintié con fuerzas para
oponerse pacificamente a algo que consideraba ajeno
a sus principios y necesidades. Es mas: todos creimos
que esa opinidn seria escuchada y respetada.
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(151 E] lector encontrara de-
sarrollado en detalle todo el
proceso de creacién de “Sobre
Horacios y Curiacios” en mi
libro La dramaturgia del
clown (2015).

(1 Por ejemplo: “Grusinia,
Caucaso, un sangriento golpe
de estado encabezado por el
principe Kazbeki puso fin al
gobierno del dictador Georgi
Abachvilli en la pasada
Pascua. Como prueba de

su determinacién de llevar
adelante su politica, el bando
insurrecto tras derrocar al
gobernador Abachvilli, ha
exhibido su cabeza en el
arco de entrada a la ciudad”
(sacado del argumento de EI
circulo de tiza caucasiano).

Sin embargo, cinco dias después de la gran manifes-
tacion Estados Unidos y sus aliados entraron en Irak
a sangre y fuego mientras el mundo entero seguia el
espectaculo por television.

De la sensacion de frustracién generada por este
hecho, y de la conviccién de que nuestras ilusiones
de poder detener una guerra poniendo carteles y re-
partiendo pegatinas habia sido una idea absurda e
inutil, surgié mi adaptacion de Los Horacios y los Cu-
riacios que llevé al escenario. En mi imaginacién, los
payasos serian el espejo en el que el publico veria
reflejadas sus actitudes contra la guerra en particu-
lar y la injustica en general.

La pieza original, escrita en 1934 y enmarcada den-
tro de las llamadas obras didacticas de Bertolt Brecht,
narra un episodio de la fundacién de Roma en el que,
gracias a la astucia y a la inteligencia, un ejército mas
débil logra vencer a uno mas fuerte.

Los Curiacios deciden atacar a los Horacios, y no
ocultan sus intenciones: “... someterlos por completo y
apropiarnos de todo lo que tienen sobre el cielo y bajo el
suelo”. Los Horacios estan peor armados y preparados
que los invasores, pero decididos a resistir.'®

Queriendo desde el comienzo matizar la escasa cali-
dad dramatica del original, salpicando la version con
poemas y canciones de Brecht referentes a la guerra
y a la injusticia, desarrollé una primera versién en la
que los clowns presentaban un noticiario televisivo a
través del cual, paso a paso, se veian los avatares de
la invasién a los Horacios por parte de los Curiacios.
El texto incluia anuncios publicitarios interpretados
también por los payasos y otras noticias, que no eran
sino resumenes de otras obras de Brecht.'
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1171 Madrid, 11 de marzo de
2004. Diez explosiones simul-
taneas en cuatro trenes de
cercanias entre las 7.36 y las
7.40, hora punta de la mafana,
provocaron la muerte de 192
personas e hirieron a 1.858.
Un grupo terrorista vinculado
a Al Qaeda se atribuyd los
atentados como respuesta a la
participacion de Espafia en la
Guerra de Irak.

(181 Toda esta escena fue elimi-
nada en la version final.

Un episodio salvaje nos golped una mafiana durante
los ensayos: el atentado del 11-MY’. El desconcierto y
el dolor inundaron la sala de trabajo y, de alguna sutil
manera, esto quedd plasmado en el espectaculo.

Cuando faltaban dos semanas para el estreno, vimos
que, llevado por el entusiasmo creativo, mi version
se habia alejado demasiado del original, asi que me
vi obligado a rectificar y reconducir todo el material
aproximandolo al Brecht didactico de 1934. El noti-
ciario y el mundo de la televisién desaparecieron, el
especticulo en general perdid originalidad, pero gané
en fuerza y contundencia. La linea argumental, el ner-
vio que lo atravesaba fue: “Un grupo de payasos, al in-
terpretar la obra de Brecht, confunde realidad con la
ficciéon a medida que toma conciencia del horror que
significa aquello que estdn contando”.

Siguiendo la idea de que los clowns eran el espejo en
el que el publico habia de verse reflejado, de que pu-
diese ver en las actitudes de los payasos ante el ataque
de los Curiacios su propia ilusién clownesca, y de que
sintiese -al unisono con los payasos- la tristeza de las
ilusiones rotas, escribi y monté una escena en la que
los clowns, sentados uno junto al otro frente al publico
explicaban qué habian hecho para detener la guerra.
Haciendo uso de mi experiencia como director drama-
turgo, y mas aun en la dramaturgia colectiva, los par-
lamentos estaban sacados de las propias vivencias de
los actores, asi que no era dificil que el publico se viera
reflejado en ellos.

Al comenzar la escena, los payasos se entusiasmaban
con laidea de ser capaces de detener la guerra, y grita-
ban: “jParemos la guerra!”*®. Al mismo tiempo se abra-
zaban entusiasmados, ddndose animos e incluyendo
al publico con su arenga de detener la guerra. Del cielo
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caian globos de colores, flores y pompas de jabdn. Sonaba la cancién “All you
need is love”, de The Beatles, mientras los payasos confraternizaban con el
publico involucrandolo en la iniciativa de hacer el amor en lugar de la gue-
rra. Pero en la lejania comenzaban a oirse disparos y bombas. El estruendo
crecia cada vez mas hasta ahogar totalmente la musica, mientras los payasos
se protegian bajo las sillas. Cuando cesaba el bombardeo se sentaban frente
al publico y le hablaban directamente, pero a medida que iban diciendo sus
textos comenzaban a tomar conciencia de que sus acciones tuvieron mucho
de ilusién y muy poca repercusion real. Asi conseguia que un halo de intima
frustracion y ridiculo invadiera la escena.

Ramoén

No pudimos parar la guerra, pero hicimos nuestro boicot.

Julio

Yo puse una vela en la calle porque iban a hacer una fotografia desde
un satélite y se iban a ver todas las velas que estaban encendidas en el
mundo.

Aurelio

Pues yo fui a una manifestaciéon y me manifesté. Y la policia estaba muy
borde.

Amaro

Yo fui a dos manifestaciones.

Aurelio

Yo leia manifiestos.

Ramoén

Yo también encendi una vela, pero la apagué porque me empecé a poner
paranoico con que se iba a quemar la casa.

Alceste

Yo firmé manifiestos y me manifesté.

Ramoén

Yo compré pegatinas y las puse por mi casa y algunas sobre mi ropa.
Amaro

Yo veia la tele y dejé de consumir productos Curiacios.

Mortimer

Yo procuré no consumir productos Curiacios y me manifesté y discuti
mucho.

Ramoén

Yo llamé a mi madre.

Julio

Yo monté una manifestacién con un ataiid y como iba el tltimo, a la hora
estaba ya harto.

Alceste

Yo veia la tele.
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Mortimer

Yo no tengo tele. Me enteré de lo de las velas, pero no lo hice porque vivo
en un bajo interior y la vela no se iba a ver.

Ramén

Yo llamé a un amigo, en Brasil, para decirle que como habia guerra tal vez
me retrasaba en pagarle lo que le debia.

Recuerdo esta escena porque, a pesar de haber tenido que sacrificarla en el
montaje final, expresaba claramente mi forma de pensar y de ver a los paya-
sos en un contexto tan conflictivo como una guerra. La idea: “qué ridiculos
hemos sido, qué payasos, creyendo que si haciamos esto no iba a producirse
la invasion”, fue lo que, como dramaturgo, me llevé a elegir el texto de Brecht
y a crear mi version. Mi intencion era, como ya dije, que el publico reflexiona-
ra sobre su propia actitud ante la guerra -y frente a la injusticia en general-, y
llegase a plantearse seriamente si todo aquello que hace es, no ya suficiente,
sino también inteligente y sensato para conseguir aquello que se persigue.

Cuando se estrend, el 20 de abril de 2004, el publico pudo ver un Brecht
casi desconocido llevado a escena con una vitalidad poco comin, con una
ideologia muy clara y con una insoélita fuerza teatral. Sobre Horacios y Cu-
riacios gan6 el Premio Max al mejor espectaculo del afio y estuvo nominado
a la Mejor Dramaturgia.

IX.
El arte del teatro no entiende de formulas o recetas. Por mas que se lea y se es-
tudie, solo la practica constante del oficio proporciona al artista las verdaderas
herramientas para llegar a poner en pie su propia y personal creacion.

Por desgracia -o no-, una obra teatral no es como el motor de un coche, que
se puede desmontar para observar como esta construido y luego volver a
montarlo exactamente igual, al tiempo que si se retnen las piezas necesarias
se pueden montar muchos mas, todos igualmente eficaces. Tampoco es una
receta de cocina gracias a la cual, si se mezclan harina, huevos, azicar y leche
en determinadas proporciones y luego se mete la mezcla en un horno a 180
grados durante un tiempo determinado, se obtiene un bizcocho. Si bien es
cierto que la sensibilidad del repostero o del mecanico, asi como la calidad de
los ingredientes o de las piezas, haran que el bizcocho o el motor sean de ma-
yor o menor calidad, no lo es menos que la materialidad de los elementos con
los que trabajan estos artesanos hace que su tarea sea menos compleja que
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la del profesional del teatro, porque el teatro es un hecho vivo, misterioso. Y
por serlo se rige por las leyes de la vida y sus quimeras. Incluso el nimero
mas trabajado y probado puede fallar en algin momento. La vida se recrea
en cada representacion, la re-creacién de una ficcion realizada por personas
vivas ante otras personas vivas que observan expectantes, estd sujeta a tan-
tas variantes que es imposible prever qué ocurrira a cada paso, aunque nos
comportemos como si lo hubiéramos previsto.

Al llegar el momento de la construccion escénica el artista puede poner en
practica todo lo aprendido durante su vida, pero al mismo tiempo debe estar
abierto a lanzar por la borda todo aquello lo que no le resulte eficaz, desa-
rrollar su propio método y defenderlo con ufias y dientes. Todos los grandes
reformadores del teatro, aquellos que hoy vemos como estatuas de bronce,
y a los que tantas veces nos permitimos ignorar, han sido personas heridas
buscando remedios para la enfermedad que el teatro de su tiempo padecia.
Fueron luchadores que antepusieron su amor por el teatro a todo lo demas, y
muchos de ellos pagaron un alto precio por defender aquello en lo que creian.
Los que hoy hacemos teatro somos sus herederos, y los que practicamos ese
antiguo arte del clown, en tanto gente de teatro, también. Asi como somos
sus herederos, nosotros tendremos los nuestros. Para ellos, para nuestros
herederos, es que no debemos detenernos en la bisqueda y la reflexién so-
bre nuestro arte en busca de una sublime e inexistente perfeccién, nuestro
El Dorado. Para que los que vengan después de que nos hayamos ido puedan
intuir nuestras heridas y nuestro dolor, nuestro amor por el teatro y nuestra
necesidad de que sea el refugio perfecto, comunitario, de aceptacion del otro
en sus diferencias, de nuestra necesidad de encontrar la forma de crear que
nos exprese plenamente es que debemos continuar creando, buscando, desa-
rrollando y defendiendo nuevas formas.

Cuestionar lo establecido desde el trabajo es también un punto de encuentro.
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Improvisacion, técnica 'y
expresion teatral

Herndn Gené
Madrid, Espafia

11 A lo largo de este texto he
elegido mantener el genérico
masculino, tal y como se viene
usando en castellano. Elegi
esta cuestionada forma con la
intencidn de facilitar la lectura
y evitar engorrosas duplica-
ciones. Asi, cuando me refiero
al actor, incluyo también a

las actrices, etc. Espero poder
enmendar esta falencia en
futuras ediciones.

L.

i alguien quiere aprender a tocar un instrumen-

to musical se formara haciendo ejercicios para

entrenar los masculos de su cuerpo que se vean
involucrados en la ejecucién del instrumento elegido,
practicard escalas, tendra “estudios” escritos espe-
cialmente para desarrollar las habilidades necesarias,
luego tocard piezas faciles, después mas complicadas.
Mas tarde interpretara grandes composiciones.

Generalmente, si alguien quiere aprender teatro, a fal-
ta de los llamados “estudios”, los maestros seleccionan
escenas de obras de teatro donde se puede intentar
poner en juego las capacidades sefialadas para ser de-
sarrolladas por el actor! en cada estadio de su forma-
cion. En el caso de los principiantes, como las obras
de teatro suelen ser demasiado exigentes para ellos,
pues les obligarian a poner en juego recursos que ain
no conocen, las primeras practicas se realizan a través
de improvisaciones en las que los aspirantes a actores
deberan activar no sélo su imaginacién y espontanei-
dad, sino también zonas importantes de su intimidad
mas protegida.

Pero, ;qué es improvisar?
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IL
En la actualidad, la palabra improvisacion esta asociada a espontaneidad y li-
bertad. Es una forma de bisqueda escénica en la que el actor libera su capa-
cidad expresiva y se deja llevar por sus impulsos, el clima del momento, las
sugerencias del director, etc. Como expone Patrice Pavis, “la improvisacién es
la técnica del actor que interpreta algo imprevisto, no preparado de antemano,
e ‘inventado’ al calor de la accién” (1998, p. 246).

En la gran revolucién del teatro que fue el siglo XX, la improvisacién se vol-
vi6 una herramienta indispensable en la creacién y en la investigacién de
nuevas formas teatrales. Los reformadores de comienzo de siglo, en su lucha
por romper con la tradicion teatral europea reinante practicamente desde el
siglo XVI y, muy especialmente, con el teatro del siglo XIX, dieron a la impro-
visacion un valor que hasta entonces no habia tenido.

Sin duda, hoy en dia todas las corrientes teatrales contemporaneas, practicas
y tedricas, tienen una posicién determinada frente a la improvisaciéon. Para
ciertos teatros —de bliisqueda, o laboratorios-, el ejercicio de la improvisacién
constituye un eje en el proceso del actor y de la creacion teatral, aunque no
siempre fue asi. Afirma Ferdinando Taviani:

La idea de que la improvisacidén sea el resultado de la espontaneidad es
moderna, mas aun, modernisima: de hecho, se remonta al Romanticismo.
Hasta finales del S XVIII la improvisacién era un ejercicio que se practica-
ba en las escuelas, las academias, en las cortes y también en las plazas de
los pueblos, en el ambito de las competencias populares entre poetas im-
provisadores: en todos estos casos se trataba de una exhibicion de saber, y
no de espontaneidad. Era la manera de demostrar el dominio de un amplio
patrimonio literario: para poder improvisar con unos cuantos versos era
necesario haber aprendido de memoria muchas poesias. (1984, p. 4)

En la historia del teatro, los reyes de la improvisacién fueron, sin lugar a du-
das, los actores de la Comedia del Arte italiana. Actores tan talentosos y tan
bien preparados que lograron hacer que su arte y fama se extendiera rapida-
mente por todo el continente europeo, y que su modo de interpretar fuera
imitado por muchas compaiiias profesionales de cada pais, que trataban de
adaptarse al gusto de sus publicos. Al comienzo, a mediados del siglo XVI, los
actores representaban formas teatrales simples, obras “bufas” generalmente
basadas en el binomio amo-criado, monélogos de corte satirico y poco mas.
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(2l William Shakespeare, La
tragedia de Hamlet, Acto 2,
escena II: “The best actors in
the world, either for tragedy,
comedy, history, pastoral,
pastoral-comical, histori-
cal-pastoral, tragical-historical,
tragical-comical historical-pas-
toral, scene individable, or
poem unlimited: Seneca cannot
be too heavy, nor Plautus too
light. For the law of writ and
the liberty, these are the only

men.

Pero en apenas dos décadas, los espectaculos de esas
compafifas ya habian hecho un largo recorrido y no
sélo habian incorporado mujeres a sus filas, sino que
eran capaces de interpretar comedias, tragedias, co-
medias pastoriles, sainetes, tragicomedias, etc. Las pa-
labras con las que Polonio describe al principe Hamlet
los talentos y capacidades de los actores que acaban
de llegar al castillo de Elsinor, no hacen mas que de-
mostrar la fama de un tipo de teatro que recorria la
Europa renacentista.

“Los mejores actores del mundo, ya sea para la
tragedia, la comedia, lo histérico, lo pastoral, la
comedia pastoral, lo histdrico pastoral, la tragedia
historica, la tragedia histérico-coémico-pastoral;
escena indivisible o poema ilimitado. Séneca no
puede ser demasiado pesado ni Plauto demasiado
liviano. Para las reglas del arte y para la libertad,
estos hombres son tnicos.?

Y en veinte aflos mas, su fama se habia extendido por
todo el continente y su forma de hacer teatro atraia
tanto al pueblo llano como a las cortes.

Su manera de interpretar se denominé “all’ improv-
viso”, es decir, de forma improvisada, y sélo se podia
llegar a ella después de conocer los secretos mas im-
portantes de la profesién de actor, tras mucha practica
y preparacion. Sefiala Taviani: “La improvisacion, por
tanto, no es una habilidad que proviene de la fantasia,
sino de la practica y el profesionalismo” (1984 p. 5).

Como buen profesional, el actor de la Comedia del
Arte era capaz de escribir él mismo las palabras de su
personaje, y para eso leia todo aquello que le parecie-
ra util para representar su personaje y que pudiera
proporcionarle un amplio bagaje: monélogos, dilo-
gos, citas, poesias, noticias, etc. Cada actor poseia una
ingente cantidad de recursos verbales y fisicos que le
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permitia adaptarse a las circunstancias de cada momento e interpretar la
obra al mismo tiempo que la articulaba y componia junto a sus compafie-
ros durante la representacion. Esto era actuar “all’ improvviso”: componer
velozmente las comedias mediante el sistema de divisién del trabajo. En
ese sentido, un elemento fundamental para trabajar asi eran las sefiales
que usaban los actores para coordinar y combinar sus intervenciones: un
codigo propio de cada compafiia, imperceptible para el publico, pero de un
altisimo valor si se piensa en la gran responsabilidad que acarreaba subir-
se a un escenario y trabajar de esta manera, conociendo apenas la ultima
palabra de cada parlamento ajeno, para no interrumpir una entrada, o in-
terponerse en medio de un parlamento o cabriola, y no dejar colgados a los
companferos de escena. Dice Taviani:

“(En esa época) nadie pensaba que un didlogo improvisado era mejor
que un didlogo compuesto a través de un largo tiempo de elaboracion,
asi como nadie pensaba que un soneto improvisado pudiera igualar a un
soneto bien meditado, y, sin embargo, las composiciones improvisadas
fascinaban, como fascina un ejercicio acrobatico: era una demostracion
de virtuosismo, una acrobacia intelectual. Los espectaculos de los cémi-
cos italianos, donde a menudo los actores exhibian un modo de actuar
acrobatico, gestos que remitian a una técnica del cuerpo no cotidiana,
constituian también una exhibicion de la acrobacia intelectual de las im-
provisaciones. (1984, p. 7)

“Acrobacia intelectual”. Ahi radicaba el encanto de la Comedia del Arte. El pu-
blico sabia que la obra estaba siendo compuesta delante de ellos, que esos ac-
tores tenian la capacidad de montar una comedia a partir de minimos acuer-
dos, invisibles para el auditorio, y salir indemnes de la empresa. Imagino que
debia resultar fascinante.

II1.
Hemos hablado hasta aqui de responsabilidad y profesionalidad, de acro-
bacias intelectuales y de capacidades especiales, de estudio y formacidn, de
acopio de conocimientos y de astucia y sabiduria en su aplicacidn, todo ello
puesto al servicio de la creaciéon de un espectaculo delante del publico, sin
nada que se parezca a lo que ahora llamamos “ensayos, pruebas e investiga-
cién”. Dado el alto grado de calidad de estas representaciones, que las cro-
nicas testimonian, no cabe duda de que para esos actores de la Comedida
del Arte, improvisar era el resultado de una gigantesca acumulacién de co-
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I3l Evariste Gherai, Le Thédtre
Italien. London, Ed. Forgotten
Books.

nocimientos conseguida a través de un arduo trabajo.
Taviani (1984) cita a Evariste Gherai:

Quien dice ‘actor de la Comedia Italiana’, habla de
un hombre que tiene una bien definida persona-
lidad, que actia mas por la propia imaginacion
que con la memoria, que compone lo que dice
en el momento mismo en que lo recita, que sabe
secundar a aquellos que lo acompafian en el es-
cenario, que sabe, en otros términos, acoplar per-
fectamente sus palabras a sus acciones, y ambas
con las palabras y las acciones de su compafiero,
que logra introducirse, tempestivamente, en la li-
nea de accién del otro, haciendo lo que el otro le
solicita con tanta precisiéon como para que todo
el mundo crea que se trata de algo preparado.?

Entonces, si la comedia all'improvviso requeria de
tantas dotes y de tanto esfuerzo y trabajo, y si su in-
fluencia se desparram6 por Europa durante mas de
trescientos afios, ;qué cambi6é como para que ahora
la palabra improvisacién tenga otros ecos tan dife-
rentes de aquellos?

Gracias a la invencion de la maquina a vapor, en 1765,
y a la Revolucidén Francesa, en 1789, Europa entré en
el siglo XIX. Estos grandes hitos promovieron un vira-
je lento pero inexorable hacia la democracia social y
politica, y hacia la educacion publica -un proceso mas
lento, pero igual de firme-, mientras que las ciudades
crecieron hasta alcanzar tasas enormes. El teatro no
podria ser ajeno a todos estos movimientos.

El teatro se vio muy afectado por la naturaleza
peculiar del siglo XIX. Se registr6é una revolucion
en el arte de escribir obras de teatro, pero tam-
bién advino una reaccién. Los espiritus creadores
buscaron fervientemente un cambio y un mejora-
miento. Los espiritus de otro tipo explotaron los
nuevos auditorios formados por gente inculta que
ahora disponia de dinero para gastar. (...) Entre los
afios de Sheridan y Beaumarchais, y los de Ibsen y
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Bernard Shaw la situacion del teatro puede parecer, en general, deprimida
y deprimente. Pero la historia del teatro del siglo XIX es una relacion de
progreso definido e importante. (Macgowan y Melnitz, 1966, p. 218)

Con la burguesia en el poder, la proteccién y financiacién de las compafiias
teatrales pasé a manos de esa nueva clase social, que exigia, lo mismo que la
nobleza habia hecho anteriormente, un teatro acorde a sus gustos y necesi-
dades politicas. La iluminacién a gas, y mas tarde la eléctrica, permitié ahora
oscurecer el espacio reservado a los espectadores e iluminar sélo la zona de
accion, haciendo que los actores pudieran evitar, por primera vez en siglos,
el dirigirse al proscenio para ser vistos y tener que gritar para ser oidos, tal
como habian hecho hasta entonces. Las obras de teatro cambiaron paulati-
namente sus argumentos, dejando de lado el tipico enredo amoroso por los
temas sociales, dando paso al melodrama antes de llegar al realismo natu-
ralista. Hacia 1860, las destrezas actorales individuales habian dado paso al
trabajo bien ensayado del conjunto. En unos cien afios, el teatro, y con él los
actores, paso6 del clasicismo al romanticismo, de alli a la perversidon pequefio
burguesa del melodrama moral y las comedias de alcoba, y de alli al realismo
naturalista. Autores de la talla de Goethe, Schiller, Von Kleist, Blichner, y mas
tarde Ibsen y Chéjov dieron por tierra con los personajes arquetipicos de la
Comedia del Arte, y a los conflictos elementales de las tramas, y todo lo que
hasta entonces era moneda corriente desapareci6 para siempre. Ahora, los
actores romanticos se exigen a si mismos un nuevo rigor que da a luz a los
prestigiosos conservatorios donde grandes actores orientan a las nuevas ge-
neraciones en el arte de la interpretacion.

Alaluz de los nuevos textos, el actor se ve obligado a cambiar, pero también
porque una nueva figura le disputara el protagonismo: el director, que se
erige como centro del hecho teatral, defensor del autor y responsable ulti-
mo del espectaculo.

En el momento en que los detalles del maquillaje, el vestuario y la esce-
nografia pueden ser exhibidos y apreciados, también lo son los de la in-
terpretacion, ahora realista. Es la época de los grandes divos de la escena:
Eleonora Duse, Sarah Bernhardt, Ellen Terry, Tommaso Salvini y Henry Ir-
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ving, entre otros. Con ellos, con los nuevos dramaturgos, y con el director,
aquel actor saltimbanqui, maniqueo y griton, erudito a su manera, capaz
de componer una pieza teatral en menos de una hora e improvisarla delan-
te del publico, desapareci6, y con él su técnica. Ahora se buscaba la verdad
hasta en los mas minimos detalles, e improvisar se convierte en una herra-
mienta de busqueda de la verdad mas intima del actor y de los personajes
que interpreta.

Antoine, y luego Copeau en Francia, Stanislavski en Rusia, y Reinhardt en
Alemania, con el antecedente del Duque de Meiningen, hacen la nueva re-
volucién teatral y exigen al actor la integracién en un colectivo que intenta
hacer del caos un cosmos expresivo, de su divismo una introspeccién en
su verdadera naturaleza, de su exhibicionismo un rigor interpretativo en
busca de una nueva verdad escénica. (Juan Carlos Gené, 2010)

Asi, el teatro entré en el siglo XX. De nada valen ya los centenares de textos
sabidos de memoria y combinados con astucia escénica, ni las sefias a los
compaiieros en escena, ni las acrobacias fisicas e intelectuales, ni la cons-
truccién espectacular de acuerdo a las reacciones del publico durante cada
funcidén. Todo eso es ahora considerado un arte menor, relegado al circo y el
vodevil. Para estar a la altura de los tiempos, el intérprete debe buscar la ver-
dad a partir de su verdad, y debe hacerlo improvisando, no repitiendo como
un loro un texto aprendido de memoria.

Es la época de los teatros de arte -no es casual que ese sea el nombre del
famoso teatro de Stanislavski-, pues el arte ha dejado de ser considerado
un sinénimo de oficio y ahora es “Arte”, con mayuscula, una actividad esté-
tica, elevada, de una altura casi divina. Es momento de dedicarle tiempo a
comprender el texto del autor -incluso los de los autores de antafio como
Shakespeare o Moliére-, es el momento de buscar el modo de expresar las
palabras no dichas por los personajes, pues todo parece tener un origen ocul-
to y oscuro -Freud acababa de establecer la existencia del inconsciente-, y
una insondable motivacién. Appia, Copeau, Stanislavski, Vajtangov, Dullin,
etc., todos los grandes reformadores del teatro de comienzos del siglo XX,
parecen ponerse de acuerdo e improvisar buscando la verdad mas profunda
para llevarla al escenario transformada en humana belleza.
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4 Maximo Gorki, (1868,
Nizhni Névgorod - 1936, Mos-
cu). Escritor y politico ruso,
identificado y activista del
movimiento revolucionario
ruso. Activo colaborador de
Stanislavski.

Baste recordar amodo de ejemplo, que en 1912 el gran
poeta ruso Maximo Gorki* sugirié a Stanislavski un ex-
perimento vanguardista: crear una obra en la que los
mismos actores improvisarian el texto. “Estoy conven-
cido de que cada uno lleva en si las semillas de un ar-
tista, las cuales pueden ser desarrolladas si se es mas
atento a los pensamientos y sensaciones”, le dice en
una carta. Y aunque Stanislavski acepta entusiasma-
do, es su discipulo Eugenij Vajtangov quien, en 1914,
propone a sus alumnos un ejercicio que ahora puede
parecernos poco sorprendente, pero que situdndonos
en la perspectiva de comienzos del siglo XX resulta
notablemente extraordinario: no montar espectaculos
sino improvisarlos.

Los ejemplos se multiplican, y el afin de encontrar las
verdades mas profundas de los personajes y sus con-
flictos a través de improvisaciones que ahonden en las
propias verdades ocultas de los intérpretes se propa-
ga por las escuelas de teatro y los escenarios europeos
para cumplir con lo que la gran Eleonora Duse habia
dicho unos pocos afios antes: “Para salvar al teatro hay
que destruirlo. Actores y actrices deben morir de peste:
ellos han envenenado el aire y hecho imposible el arte”.

A partir de ahi, cruzando velozmente el siglo XX,
atravesado por dos guerras mundiales y la inexora-
ble conciencia de que la humanidad camina hacia su
autodestruccion, el panorama teatral se modifica ra-
dicalmente, relegando el texto teatral a un segundo
plano, recuperando formas circenses y un interés por
la Comedia del Arte y la improvisacion, haciendo que
el teatro se vuelva mas fisico que literario. Grandes
directores desarticulan, modifican y promueven la
improvisacién en sus creaciones segun sus puntos de
vista, objetivos y necesidades: Brecht, Decroux, Pis-
cator, Grotowski, Artaud, Barba, Brook, Meyerhold,
Craig, y un largo etcétera en el que no podemos dejar
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de mencionar las experiencias vanguardistas de los afios 50 y 60 del Living
Theatre y del Bread and Puppet. A partir de la segunda mitad del siglo pa-
sado, una creciente desconfianza hacia la palabra promueve la buisqueda de
nuevos lenguajes que abriran las puertas a diferentes expresiones escénicas.
Los dramaturgos generan textos en los que la palabra ya no es un vehiculo
de comunicacion, sino todo lo contrario, y el escenario se llena de imagenes
sugerentes, a veces cadticas, segiin la concepcion de un director, que muchas
veces se vuelve también autor que crea los espectaculos a partir de las impro-
visaciones desarrolladas por los actores, en este caso colaboradores impres-
cindibles de la creacidn.

Hoy en dia, en pleno siglo XXI, la improvisacién goza de un enorme prestigio
y es la herramienta fundamental en la pedagogia teatral occidental y en la
creacion de espectaculos teatrales.

IV.

Cuando un alumno se presenta a un curso de teatro, se da por sobreenten-
dido que sabra improvisar buscando, como se ha dicho, sus verdades mas
profundas. Desde el primer dia se le pide que imagine situaciones y que re-
accione a lo que imagina. Se le pide, por ejemplo, que imagine que esta frente
al mar, que vea el mar (debe decidir de qué mar se trata, si es de dia o de
noche, si él mismo se encuentra en la orilla o dentro del mar, o a bordo de una
embarcacion; o tal vez lo puede visualizar desde el aire, como si estuviera a
bordo de un avion, etc.). También deberia oir el sonido del agua, registrar los
cambios de luz y las diferentes tonalidades en la superficie. La tarea no es
nada sencilla, pero con valentia, mucho tino y sentido comun, la mayoria se
lanza a ella sin mas, ya que después de todo, no es nada descabellado imagi-
narse cosas y nadie corre ningtn peligro. Asf que alli estan todos los asisten-
tes al curso, mirando una pared con ojos de estar viendo el mar. Es posible, y
en algin punto necesario, que las imagenes creadas por la mente del alumno
despierten en él alguna reaccidn, sea fisica o emocional, y si ya tenia dificil
imaginarse el mar y demads, bastante mas complicado le resultard acomodar-
se a esas reacciones y continuar con su tarea imaginativa, ahora coloreada
de emociones y acompafiada de movimientos que responden a lo que sucede
mientras él se ve frente al mar.

Para no extendernos demasiado, diremos que la improvisacién puede vol-
verse cada vez mas compleja y con ella el ejercicio imaginativo. Esta primera
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improvisacion a la que cualquiera que haya acudido a un curso elemental de
teatro estara acostumbrado, es sélo un pequeio y simple ejemplo de lo que
se espera de un aprendiz de teatro. También se le pedira que imagine que
otro de sus compaiieros es su hermano, la madre de ambos estd muy enferma
y que no tienen dinero para pagar el costoso tratamiento que necesita; los
hermanos, entonces, desarrollan un plan para conseguir dinero rapidamen-
te, aunque no coinciden en cémo llevarlo a cabo. Ahora, los aprendices ten-
dran que poner en accién mucho mas que en la improvisacién frente al mar:
deberan escucharse mutuamente y reaccionar a lo que el compafiero aporte,
siguiendo una linea de accion fiel a los objetivos de los personajes -en este
caso, conseguir dinero para pagar el tratamiento médico para su madre-, asi
como a lalégica de cada uno de los hermanos, y de este modo, improvisando,
los alumnos construiran una de sus primeras “creaciones”.

Dependiendo de los objetivos generales y particulares del trabajo planteado,
se propondran a los alumnos otras improvisaciones sencillas, pero no por
ello menos complicadas; estas pueden ser imaginar que se dan una ducha de
agua fria, que beben una taza de té, que caminan bajo la lluvia, que esperan a
alguien en una esquina, etc. De aqui se desprende que la labor de improvisar
estd intimamente ligada a la de imaginar y a la de reaccionar con acciones fi-
sicas ante aquello que se imagina, es decir, crear realidades donde no las hay;,
hacer una poesia corporal, poiesis en sentido aristotélico.

Seglin Aristoteles, si el actor entra a escena encogido y abrazandose a si mis-
mo, al tiempo que se frota los brazos con vehemencia y da golpecitos en el
suelo con los pies mientras se lleva las manos a la boca echando el aliento
en ellas, estard creando una realidad propia de alguien que tiene frio. Y si al
mismo tiempo mira en derredor con mirada angustiada mientras que con su
propia voz reproduce el sonido del viento, el espectador comprendera que
se encuentra a la intemperie y posiblemente esté perdido. En suma, en pocos
segundos habra creado con su imaginacién un mundo que estimulard la ima-
ginacién de los espectadores.

También es posible que llegado el momento, se le pida al alumno que impro-
vise a partir de una escena ya escrita, la de Hamlet y el fantasma de su padre,
por ejemplo, y que la desarrolle usando sus propias palabras, liberandose asi
del yugo del texto shakesperiano, para poder acercarse a la escena y al per-
sonaje desde si mismo. O es posible que se le indique que debe improvisar
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una escena entre Hamlet y su padre mientras este atin estaba vivo, tal vez un
encuentro ocurrido en la infancia del principe danés, en el que el pequefio
Hamlet se ve deslumbrado por el poderio que desprende la imagen paterna,
0 acaso un momento en el que el nifio se recluy6 en si mismo como una reac-
cién de defensa ante la evidente desatencion del rey, demasiado ocupado en
sus tareas reales como para prestar atencion a su pequeiio hijo.

Se comprende entonces que cualquiera es capaz de improvisar una escena
teatral mas o menos sencilla, y que los problemas, trabas y bloqueos con los
que se encuentren los principiantes se resolveran a medida que se vayan en-
frentando a ellos. Al contrario que los musicos, parece ser que para ser actor
basta la voluntad, el deseo de actuar y algo de buena suerte a la hora de po-
nerse a improvisar. Es este un método encaminado a que el alumno aprenda
haciendo: aprendera a improvisar improvisando, y se hara actor actuando.
Pero todo tiene sus limitaciones, y la improvisacién también.

Cualquier persona normal se apartara sin pensarlo si esta a punto de ser
atropellado por un ciclista, o si alguien le arroja un zapato a la cabeza. Es un
reflejo instintivo, inconsciente, e imposible de reprimir a voluntad. Miles de
afios de evoluciéon humana han creado estos y otros reflejos atavicos con el
objetivo de salvaguardar y mejorar la especie. Con el tiempo, también por
mera supervivencia, la vida en sociedad cred algunas reglas que mas tarde
se volvieron reflejos que reprimen los instintos mas basicos: uno no va por
ahi dando trompadas a todos a los que le gustaria dar un escarmiento, ni
besando a aquellas personas que le resultan atractivas, etc. No se trata sim-
plemente de que sea algo prohibido por la ley: reprimimos esos impulsos
mucho antes de pensar en ello, a veces hasta tal punto que no somos capaces
de percibir con claridad que los tenemos. Asi se ha construido, a lo largo de
miles de afios, nuestra vida en sociedad.

Los reflejos se manifiestan por canales neuronales ajenos a la voluntad; una
neurona recibe un estimulo y envia la informacién a la médula espinal, que
inmediatamente envia una orden a otra neurona que ejecuta el mandato
como respuesta a ese estimulo: activa la secrecién de una glandula, emite un
grito, ejecuta un movimiento, etc. Los reflejos estan ahi para proteger la vida:
si nos amenazan con una aguja, retiraremos la mano antes de pensar en el pe-
ligro que eso significa. Pestafiear o estornudar son otros ejemplos de reflejos
de proteccién del ser humano.
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Incluso a veces, reaccionamos protegiéndonos de algo que no nos amenaza,
sino que puede resultarnos beneficioso: muchas personas reaccionan a su
aversion a las agujas aun sabiendo que una inyeccion puede salvarles la vida,
y deben hacer un gran esfuerzo fisico y mental, o tomar un tranquilizante,
para poder contrarrestar la tendencia natural a salir corriendo. Entran en
una contradiccién a veces embarazosa, pues el cerebro consciente sabe de las
ventajas de recibir una vacuna contra el tétanos, pero el inconsciente, mucho
mas veloz, no atiende razones.

Dicen que quien se quemo con leche llora cada vez que ve una vaca. Mas alla
del chascarrillo, hay mucho de cierto en tal afirmacidn: a los reflejos propios
de la naturaleza humana hay que sumarles los adquiridos por experiencia
directa, como los casos de muchos supervivientes de alguna guerra que, aun
sabiéndose a salvo, no pueden evitar echarse a temblar cuando escuchan
algiin sonido que les recuerda la experiencia bélica. Cualquier experiencia
traumadtica en la que la vida ha estado en peligro, genera nuevos reflejos, esta
vez personales y privados, aunque siempre muy basicos.

Al mismo tiempo, cada ser humano ha incorporado a su acervo personal una
serie de conductas, comportamientos sociales y roles que, asociados a los
instintos mas basicos, le preservan de posibles peligros. Al nacer, el bebé es
un ser absolutamente dependiente y vulnerable, y asi lo sera durante mucho
tiempo: el cachorro humano es el animal cuya dependencia de la madre se
prolonga durante mas tiempo. La forma en que se relaciona con aquellos de
los que depende su subsistencia -bdsicamente aquellos de quienes depende
su alimentacidn fisica y afectiva, quienes le dan comida y amor-, marca en
cada uno modos de comportamiento que pronto se vuelven, también, un re-
flejo. En la vida social hay quienes se sienten mas comodos pasando desaper-
cibidos, y otros que parecen brillar con luz propia sin siquiera proponérselo,
personas calladas y personas parlanchinas, reservadas y discretas o feroces y
avasallantes. Todas las conductas y personalidades son resultado de las expe-
riencias vividas en los primeros afios de vida, y muchas parecen imposibles
de ser modificadas a voluntad. Al mismo tiempo, cada cultura imprime en
las personas que la componen modos de comportamiento que también se
vuelven reflejos. Hay paises en los que tocarse es una forma de demostrar
interés por el projimo, y los hay donde el mismo gesto parece una flagrante
falta de respeto.
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La especie humana se rige por una ley: lograr el maximo resultado con el me-
nor gasto posible de energia. Es la llamada “Ley del Minimo Esfuerzo”. Esta-
mos educados y preparados para ser eficaces, los problemas se superan para
conseguir los logros necesarios, sean del tenor que sean, grandes o pequeilos,
socialmente significativos o privados. El fracaso no es una opcioén en nuestras
vidas, y los conflictos deben ser evitados. Sin embargo, en el escenario la ley se
invierte y un pequefio logro conlleva un enorme gasto de energia. La dualidad
permanente en la que vive un actor cuando estd interpretando, entre lo que
él es como ente humano y lo que es su personaje como ente poético, supone
ya un desdoblamiento agotador, y es ficil inferir que aquello que el personaje
quiere no siempre es lo que quiere o necesita quien lo interpreta; antes bien,
su técnica debe permitirle jugar con una verdad tal que haga que su sabia ma-
nipulacién de las emociones del publico quede oculta tras la interpretacion.

V.

Es bien sabido que la Uinica manera de que tres personas sean capaces de
guardar un secreto es que dos de ellas estén muertas. Pero si este tercero es
un personaje teatral que atesora un terrible secreto con una carga emocional
insoportable, debe ser muy habil a la hora de expresarse, porque si guarda el
secreto con la sutileza con que se haria en la realidad, entonces el ptiblico no
podria ver su sufrimiento ni participar emocionalmente de su lucha por vivir
con tan pesada carga. Y si llegado el caso, dicho personaje decide compartir
su carga con otro de sus compafieros de escena susurrandole al oido aquello
que desea comunicar y a la vez guardar, el volumen de su voz debera ser lo
suficientemente alto como para que sea escuchado por las ultimas filas de
espectadores, al tiempo que debe mantener la ilusiéon de que esta hablando
en voz tan baja que nadie, excepto su interlocutor, puede oirle.

De todo lo anterior se infiere que hay un equilibrio permanente entre técni-
ca y expresion que vuelve la tarea del actor un extenuante duelo de fuerzas
cuando se encuentra representando una ficcidn. Por eso es necesario que el
aprendiz desarrolle no sélo una libertad y una fluidez en sus improvisaciones
que hagan que pueda poner en juego su intimidad mas profunda en busca de
los vericuetos donde se halla alojado su personaje, sino que también debe
adquirir una conciencia técnica y un dominio de su instrumento, tan sutiles
que le permitan recurrir a ellos sin perder espontaneidad, verdad, eficacia 'y
belleza. Aunque tenga una base tedrica firme, este aprendizaje no es contem-
plativo, sino fisico: debe ser un aprendizaje que le permita reaccionar como
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un ser humano, a la vez que permita que el personaje padezca lo que nadie
en la vida real quisiera padecer.

Si una rafaga de viento amenaza con arrebatarle el sombrero a alguien, éste
se lo sujetara con la mano para evitar la desgracia, y si siente que los pan-
talones estan a punto de caerse, o que el pelo le viene a la cara y le resulta
molesto, solucionara el problema de la manera mas eficaz posible, incluso
antes de pensar en ello. Es decir, siempre reaccionara de forma refleja. Pero
el estudiante de teatro debe comprender -con el cuerpo-, que si un golpe
de viento arrebata el sombrero a su personaje, éste querra, como cualquier
persona normal y sensata, evitar que eso ocurra, mientras que como actor
debera comportarse con una inteligencia que permita que el sombrero salga
volando porque sabe que su personaje necesita vivir con todas sus conse-
cuencias el conflicto que pretendi6 evitar.

El actor es un organismo complejo, un ser humano, el personaje que inter-
preta es sélo una parte de él, y es necesario que exista una dicotomia entre
ambos: algo que permita que mientras esté improvisando, el actor sea capaz
de verse, refrenar los reflejos que lo llevarian a evitar el conflicto y, en cam-
bio, persistir en él.

He aqui un ejemplo: aunque esté improvisando, el actor sabe que los platos
apilados que transporta de un lado a otro del escenario deben terminar en
el suelo hechos afiicos, pero su personaje -y esto también es sabido por el
actor-, ignora esa ley de la ficcién pues vive en una realidad ajena a la inter-
pretacion, y lucha denodadamente por conseguir salvar la vajilla. Cuanto mas
ardua sea su lucha mas eficaz ser4, para el publico, el momento del climax.

¢Qué ocurre entonces cuando ese ser social entra en una escuela de teatro o,
incluso, de clown, y se le invita a improvisar? ;Cémo actuaran sus reflejos coti-
dianos? ;Podra distinguir sus propias inhibiciones y represiones sociales? ;Ten-
dra la capacidad de dejarlas de lado y poner su inconsciente al servicio de una
improvisacidn fluida, oportuna y rica en matices? Lo mas probable es que no.

VL.
En su libro El cuerpo poético, Jaques Lecoq describe su método de ensefianza
en el que la improvisacién y el andlisis de los movimientos de la vida son
la herramienta primordial para hacer que lo interior surja hacia el exterior
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(usando la improvisacién), y lograr llevar lo exterior hacia el interior (a par-
tir del estudio del movimiento).

Abordamos la improvisacion por medio de la “recreacién” psicologica
silenciosa. La “recreacidon” es la manera mas simple de reproducir los
fenémenos de la vida. Sin ninguna transposicidn, sin exageracion, con la
mayor fidelidad a la realidad, a la psicologia de los individuos, los alum-
nos reviven una situacion sin preocuparse por el publico: una clase, un
mercado, un hospital, el metro... La “actuaciéon” aparece mas tarde, cuan-
do, consciente de la dimensidn teatral, el actor da —para el publico- un
ritmo, una medida, un tiempo, un espacio, una forma a su improvisacion.
La “actuacién” puede estar muy cerca de la “recreacién” o alejarse consi-
derablemente en las transposiciones teatrales mas audaces, pero nunca
debe desvincularse por completo de la realidad. Gran parte de mi peda-
gogia consiste en descubrir esta ley a los alumnos (...) Comenzamos por
el silencio porque la palabra olvida, las mas de las veces, las raices de las
que nacié6 (...). En todas las relaciones humanas aparecen dos grandes
zonas silencias: antes y después de la palabra. (2003: 0. 51)

Con la sola indicaciéon de que es preferible guardar silencio, Lecoq lanza a sus
alumnos a la piscina haciéndoles improvisar, para buscar una verdad secreta,
intima, personal y protegida por cada uno:

Al principio, los alumnos quieren actuar a toda costa, provocar las situa-
ciones. Haciendo esto ignoran completamente a los otros actores y no ac-
tuan “con” ellos. Pero el juego de la actuaciéon no puede establecerse mas
que en reaccion con el otro. Hay que hacerles comprender este fen6meno
esencial: reaccionar es hacer evidente la propuesta del mundo exterior. El
mundo interior se revela por reaccion a las provocaciones del mundo exte-
rior. Para actuar no sirve de nada rebuscar dentro de uno mismo su propia
sensibilidad, sus recuerdos, el mundo de la infancia. (20032003: p. 52)

En su libro, Lecoq no da ninguna pauta sobre qué significa improvisar. Da
por sentado que sus lectores lo saben: dejar fluir los impulsos fisicos y psi-
colégicos para modificarse a partir de lo que ocurre alrededor. Simplemente
dice a sus alumnos: “Actua”, es decir: “Haz, reacciona”, porque como muy bien
apunta, la actuacién -y mas tarde la interpretacién-, provienen de reaccionar
a los estimulos externos al intérprete. En su libro no da mayores pistas de
cémo encarar las improvisaciones, pero de él se desprende que el estudio del
movimiento es el complemento fundamental de la libertad. De nada serviria
conseguir un fluir humano y vital, rico y ocurrente, si no esta acompafiado de
una contrapartida que permita al alumno reflexionar sobre sus logros y au-
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mentar su capacidad creativa de cara a crear una obra de arte. Con sabiduria
e inteligencia, Lecoq desarrollé su programa pedagdgico a través de dos cami-
nos de entrenamiento: el de la improvisacion y el del movimiento estudiado.

Sabiamente, lo que hace Lecoq en su escuela, desarrollando el estudio del
movimiento en paralelo con el trabajo de las improvisaciones, es tratar de
eliminar los reflejos de la vida cotidiana, creando otros reflejos que pueden
llegar a constituir la creaciéon de un cuerpo no cotidiano. Como ya dijimos,
trasladar a la escena los reflejos de la vida cotidiana constituye un error difi-
cil de evitar, aunque hasta cierto punto, salvable. Mediante un entrenamiento
especifico, con objetivos claros y un desarrollo permanente de las capaci-
dades motoras y psiquicas de los alumnos, se puede lograr que adquieran
habilidades inconscientes que les permitan acercarse al clown a partir de
improvisaciones sin que se vean limitados por su propio ser social.

Sin que el entrenamiento llegue a establecer una poética determinada -como
es el caso de la danza clasica o de la pantomima tradicional-, el entrenamien-
to debe ayudar a que el alumno incorpore a nivel fisico los conceptos teéricos
que hemos planteado en este articulo:

-Que el teatro es un juego que se juega desde una verdad muy particular.
-Que son las acciones las que expresan a los personajes.

-Que en escena los conflictos son indispensables y, por ende, bienvenidos.
-Que cuantos mas problemas tenga el personaje mas formas de expresarse
encontrara quien lo interprete.

-Que la consecucion de un pequefio logro conlleva un gran gasto de energia.

VIL

El teatro es un juego, lo que ocurre en el escenario no es verdad. Alli, las personas
dicen amar o detestar a quienes en realidad ni desean ni odian, o pretenden te-
ner lazos familiares con quienes no les une ningiin parentesco, fingen tener una
edad que no tienen, ser mas tontos de lo que son, etc. Es un juego como los que
juegan los nifios, jugado por adultos que, a su vez, se saben observados.

Que el teatro no sea verdad, no lo convierte en una mentira. En definitiva, las
emociones que se ponen en juego al subirse al escenario si que son verda-
deras y reales. La accion desencadena emociones, incluso en los juegos mas
basicos: no hay mas que observar con distancia objetiva lo que ocurre en los
partidos de futbol, incluso de los mas amistosos. Si durante una improvisa-
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cién, un compafiero de escena se me acerca de modo amenazante, es posible
que me provoque alguna inquietud a pesar de que sé que se trata de un juego
y que no me hara dafio; del mismo modo que si se acerca con una actitud su-
plicante, es posible que logre conmoverme y consiga que le entregue mi abri-
go y mi dinero. Si, las emociones que se ponen en marcha sobre el escenario
pueden transformar a quienes participan en el juego y, claro est3, al publico.
Pero todos sabemos que las emociones son ingobernables. Campean a sus
anchas en nuestra vida y, esencialmente, hacen con nosotros lo que quieren.
La misma escena interpretada en dias diferentes puede desencadenar emo-
ciones diferentes cada vez, y lo que antes estremecia de inquietud ahora des-
piertarisa, llanto o indiferencia. No hay forma humana de controlar el mundo
de las emociones asi que, para hacer teatro, es mejor no prestarles demasia-
da atencion mas alld de permitirles entrar en el juego.

Lo que determina que algo pueda estar vivo en escena es la accidn, lo que los
personajes hacen para conseguir lo que quieren. El teatro es accion: lo que
el hombre produce buscando satisfacer determinadas necesidades. Afirma
Juan Carlos Gené: “Se trata de modificar una realidad en pos de satisfacer
un deseo cuya fuerza determina la energia de esa accién. Este es el principio
natural de la accién humana” (1996).

Pero el teatro no es una accién humana real, sino artistica. La herramienta
con la que trabaja un actor es su cuerpo, con todas sus caracteristicas. Un
cuerpo vivo en escena, en el momento en el que alguien lo observa constitui-
ra la obra de arte, que desaparecera cuando alguno de los dos implicados en
la tarea, el creador y el espectador, deje de intervenir. La obra de arte no exis-
te independientemente del artista que la creé: no hay una pintura colgada de
un muro, ni libros, ni esculturas, etc. Agrega Juan Carlos Gené:

Chagall estd pintando un violinista en un tejado: para hacerlo, genera una
formidable actividad cerebral, sensitiva, ocular y muscular, la que nece-
sita para, de pie o sentado, empastar sus pinceles y aplicarlos a la tela.
Chagall es un inmenso pintor, pero si fuese un actor quien concibiera la
fantasia del violinista en el tejado, necesitaria subirse al tejado y tocar el
violin en él. (El actor) compromete, y asi necesita hacerlo, la totalidad de
su cuerpo, la totalidad de su ser, en la concrecidn de su fantasia. Un actor
s6lo se satisface viviendo corporalmente las fantasias que le obsesionan.
Y es sabido que todo artista trabaja y concreta sus obsesiones. (1996)
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Todo personaje teatral esta determinado por su accionar, por lo que hace. Su
personalidad, su forma de ser, se manifestara por sus actos. Poco importa lo
que podamos decir de él si no se expresa en términos de accion, pues el actor
-o el aprendiz-, sélo podra encontrarse con su personaje haciendo, es decir,

accionando, para poder cumplir sus deseos mas intimos.

De poco o nada servird que el maestro le diga a un alumno, “Sé tonto” o, “Sé
bueno”, o inocente, crédulo, etc., y nada podra obtener si sus premisas inclu-
yen “Sé ti mismo”, “Muestra tus emociones”, “Estas enamorado”, etc. Como
con cualquier personaje teatral, estos conceptos derivaran de sus actos: actos
de bondad, de credulidad, de inocencia. Ningin personaje puede ser de nin-
guna forma si no es a través de sus acciones.

Cuando el espectador vea a Sganarelle lanzarse a un profuso y disparatado
discurso en un latin inventado, comprendera inmediatamente no sélo el mie-
do del personaje a ser nuevamente apaleado, sino también su simple astucia
y sus dotes de embaucador.

Cuando Julieta, después de desesperadas idas y vueltas, contradicciones, du-
das y atormentadoras elucubraciones, beba la pocién que la dormira por casi
tres dias haciéndola aparecer como muerta, el piblico comprenderd, sin ne-
cesidad de que se lo digan, que la joven esta dispuesta a llegar hasta donde
sea para volver a los brazos de Romeo.

Y si ve a Vladimiro y Estragén que, habiendo decidido marcharse del lugar
donde esperaban a un tal Godot, no se mueven ni hacen ningin gesto que
confirme su decision, casi podriamos decir que no accionan, deducira sin es-
fuerzo el tremendo vacio al que se enfrentan los personajes.’

VIIL.
Como método empleado para buscar el personaje, la improvisacion puede
ser realmente util tanto para actores como para directores y dramaturgos,
pero no sera suficiente si lo que se pretende es llegar a la maxima expresion
de un personaje. En determinados entornos, los directores se valen de las
improvisaciones de los actores buscando material que les ayude a concretar
en acciones lo que desean. Si se trata de un director dramaturgo, o de un dra-
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51 Nos referimos a El médico a
palos, de Moliere, La tragedia
de Romeo y Julieta, de Shakes-
peare, y Esperando a Godot, de
Beckett, respectivamente.

maturgo director, o de una asociaciéon de ambos en un
proyecto determinado, es posible que este haga que
los actores improvisen para desarrollar las escenas
del futuro espectaculo, plantedndoles un esquema al-
rededor del cual improvisar, o dejandoles una libertad
aun mayor. Como forma de busqueda y de creacién es
tan valida como cualquier otra, pero el problema con
que se topara es similar al del actor que no ha conse-
guido superar los reflejos de la vida cotidiana antes de
improvisar. En una obra de creacion colectiva, es facil
detectar si el director ha sido capaz de plantear el es-
quema de improvisaciones con astucia y maestria, si
ha sabido extraer de ahi lo mejor y si ha sido capaz de
superar los primeros niveles de creacién para llegar a
algo realmente artistico y profundo, y también si los
actores fueron buenos improvisadores, o si su capaci-
dad no pasé de lo normal.

Habra que desarrollar otros métodos para completar
las carencias que irdn manifestandose, especialmente
en el sentido de que todos los alumnos, en tanto que
seres humanos, tienden a permanecer en una zona
de comodidad en la que se sienten a salvo, y sera ta-
rea del maestro hacer que se desplacen hacia zonas
desconocidas, inquietantes, en las que todas aquellas
seguridades desaparezcan, aunque para lograrlo, ellos
mismos habran tenido que realizar su propio proceso
de transformacion.

Al enfrentarse a un personaje, los actores se enfrentan
también a sus propios fantasmas, y estos triunfan en
cualquier batalla si no se les encara a conciencia y con
decision. En palabras de Stefan Zweig: “Sélo lo raro en-
sancha nuestros sentidos; sélo ante el estremecimien-
to crece nuestra sensibilidad. Por eso, lo extraordina-
rio es siempre la medida de toda naturaleza” (La lucha
contra el demonio, 2010, p. 24).
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IX.
Hasta aqui, hemos reflexionado sobre la improvisacién observandola como
un fendmeno que se manifiesta en el espacio, a través de las acciones y los
movimientos de los actores. Sin embargo, existe todo un universo oculto den-
tro de cada artista, digamos en el tiempo. Hay una improvisacién visible, en
el espacio, y otra, oculta, intima y secreta, en el tiempo.

Afios atras, en un congreso sobre teatro e improvisacién, en compaiia de
actores y maestros de todo el mundo, vi cdmo un actor japonés especializado
en teatro Noh, defendia con calor el valor de la improvisacién y los valores
que aportaba a su trabajo. Muchos de los asistentes no daban crédito a sus
afirmaciones sosteniendo que en una forma de teatro codificada, como es el
teatro Noh, es imposible desviarse un apice de la partitura establecida, con
lo cual, a su criterio, esto invalidaba cualquier posibilidad de improvisar. Sin
inmutarse, el actor dijo: “Voy a representar para ustedes una escena de un
monje que se encuentra con un fantasma”. Y se puso manos a la obra. Al ter-
minar dijo: “Ahora la haré otra vez”. Y asf lo hizo.

Las dos representaciones fueron iguales, exactas en todo, gestos, movi-
mientos, extensién, etc. Como nadie comprendia qué queria demostrar, é1
nos dijo: “;No se dieron cuenta de que la primera vez el fantasma estaba a
10 metros de mi, y la segunda vez estaba a 15 metros?”.

Esto es lo que llamo improvisar en el tiempo. Existe un tipo de improvisacion
en el espacio, la que se ve, y otra en el tiempo, oculta en el interior del actor.

Por todos es sabido que no es posible bafiarse dos veces en el mismo rio®. Sin
embargo, nos comportamos como si no sélo fuera posible hacerlo, sino como
si no pudiera ser de otra forma. Nuestra educacién y cultura no esta hecha
para aceptar, a los niveles mdas profundos de la experiencia humana, el cam-
bio, la transformacién permanente de la vida, sino mas bien para verla como
algo fijo, de poca flexibilidad, inmutable. El cambio, y sobre todo el cambio
permanente, es algo que todos aceptamos racionalmente, pero no sabemos
convivir con él, es demasiado angustiante. S6lo conoci una persona que pare-
cia haber incorporado el cambio perenne en todos los niveles de la vida como
algo real y absoluto. Era un monje budista, que vivia retirado de todo, dedi-
cado a la meditacion en un antiguo monasterio entre la selva y la montafia,
cerca de Luang Prabang, en Laos.
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6] La frase, de Heraclito (Efeso,
540 -480 a.C.), dice mas o
menos: “En los mismos rios
entramos y no entramos
(pues) somos y no somos (los
mismos)”.

71 En mi espectaculo Mutis,

un actor a punto de morir
reflexiona sobre lo efimero
del teatro y su huella. El lector
puede encontrar la pieza
publicada, asi como detalles
sobre su creacion, en Esto (no)
es teatro (2018). También se
puede encontrar en formato
digital en https://bitly/35G-
CHnW

El rio esta ahi, puedo bajar cada mafiana y banarme
en él. Estd y estara siempre, y jamas pienso que cuan-
do termine mi bafio matutino, ni él ni yo seremos los
mismos que cuando me sumergi en sus aguas. Mejor
dicho, puedo pensar en ello, como lo estoy pensando
ahora, pero no lo puedo vivir asi. No me es dado tener
una vivencia del cambio permanente a nivel microce-
lular, tanto mio como del agua. No percibo que mafiana
por la mafiana, cada gota del agua en la que me bafié
hoy, incluso cada gota de las que conformaban esas go-
tas, estard ya lejos, acaso en el mar -o transformada en
vapor, en nubes, o bebida por alguno de los muchos se-
res vivos que habitan el agua, viviendo su propio ciclo
vital pleno de transformaciones-, ni que mis células ya
no son las mismas que ayer, y que si acaso vuelvo a en-
contrarme con el mismo pez que ayer nadé entre mis
piernas, tampoco él sera ya el mismo pez, aunque lo
sea. Todo cambia permanentemente, todo fluye, todo
muere y renace transformado, indefectiblemente.

El teatro, como una metafora de la muerte, se aferra a
la vida, defendiéndola contra todo ataque posible. La
funcién terminard y con ella la obra de arte sucumbi-
ra, desaparecera definitivamente dejando apenas al-
guna resonancia en aquellos que participaron en ella,
en ese momento Unico e irrepetible’. Pero mafiana
habra una nueva oportunidad, otra funcidn, y la vida
renacerd y sera la misma a pesar de no serlo. El rio
esta alli, inmutable, porque su cauce es el mismo, aun-
que realmente no lo es. En apariencia discurre por los
mismos territorios, la misma ruta con sus recodos y
ensanches, las mismas corrientes a las mismas horas,
en los mismos lugares. Es posible que note que hoy
el agua esté mas fria, o que acaso la corriente sea un
poco mas fuerte o mas débil que ayer, aunque no tanto
como para plantearme la posibilidad de que haya ocu-
rrido una gran metamorfosis. Y si acaso una mafiana
de tormenta el rio estd demasiado embravecido como
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81 Nos referimos a Casa de
muriecas, de Ibsen, El avaro, de
Moliere, Esperando a Godot, de
Beckett, Rinoceronte, de Iones-
co, y Hamlet de Shakespeare,
respectivamente.

[/ ISTA son las siglas de In-
ternational School of Thea-
tre Anthropology (Escuela
Internacional de Antropologia
Teatral), creada y dirigida por
Eugenio Barba.

para poder bafiarme con relativa seguridad, esperaré
al dia siguiente, con la conciencia de que tarde o tem-
prano el rio volvera a ser el mismo que fue.

Imaginemos ahora el rio como una metafora de la
representacion teatral. En apariencia, su cauce es el
mismo -los movimientos de los actores, las palabras,
las luces, etc.—, pero en su intimidad celular -cada fun-
cion-, mutando a cada instante, el cauce y lo que con-
tiene es y no es el mismo.

Sin embargo, el actor, que generalmente no tiene otra
posibilidad mas que repetir un esquema establecido
-recreandolo con mas o menos arte y pericia-, una
partitura de acciones, puede dejar fluir su imagina-
cién convirtiendo cada momento en una creacién Uni-
ca, sorprendente incluso para él mismo, que asi tifie
de variadas tonalidades cada accién, cada parlamen-
to, cada mirada. Esto es lo que llamo improvisar en el
tiempo, y es una habilidad maravillosa. Hacer que cada
funcién sea nueva y distinta de la anterior, a pesar de
que sea siempre la misma.

Después de todo, Nora debe dejar a Torvald, Harpagén
esta condenado a quedarse solo con su amado dinero,
Godot no llegarg, Berenguer debera aceptar su ser di-
ferente, Hamlet debe morir® Pero, entre tanto, esta la
emocionante distancia a la que veo a mi fantasma, un
dia, mas préximo, otro, mas alejado. Soy capaz de repe-
tir siempre el mismo gesto, pero cada noche tendra una
cualidad secreta diferente, habra, durante toda la fun-
cién, una variada y colorida improvisacion en el tiempo,
que, como el agua del rio, serd y no sera la misma.

Durante las sesiones de la 122 ISTA®, Tom Leabhard
hablando de la paleta de colores de la que disponia
un actor, me dijo: “Cada noche comienzo la funcién con
este gesto”, y dibujé en el aire un circulo con los brazos.
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(101 Thomas Leabhart es actor,
director, artista investigador y
editor. Es también profesor de
mimo corporal en la Universi-
dad de Pomona, en California.
Fue discipulo de Etienne
Decroux entre 1968-1972.

“Pero a veces, al hacerlo, veo el rostro de mi madre,
otras veo una montafia, ayer vi una enorme bola de
fuego que se acercaba hacia mi..."'° Un claro ejemplo
de improvisar en el tiempo.

Pero sélo el conocimiento profundo de la partitura de
acciones permitird a los intérpretes improvisar en el
tiempo sin alterar los limites de la funcidn, sus accio-
nes en el espacio, el cauce del rio. Escribe Julia Varley
en Piedras de agua:

En el teatro, generalmente, se asocia espontanei-
dad e improvisacién con el frescor de una ejecu-
cién inmediata. Ser espontaneo significa accionar
con naturalidad, sin titubeos, premeditaciones o
reacciones estudiadas. (...) Para mi, el efecto de es-
pontaneidad depende de la repeticién, memoriza-
cién y asimilacién de mi partitura durante los en-
sayos. Con el tiempo, ese triple proceso se vuelve
conciencia incorporada, una manera de reaccionar,
una forma de ser. Es una espontaneidad semejante
ala de un pianista que interpreta por enésima vez
una partitura de Beethoven. (2007, p. 124)

La repeticion, en forma de recreacién, forma parte de
las competencias de un actor. Imaginemos a un actor
en un set de filmacidn, en el dia de la gran escena, la
mas dificil para su personaje. La ensay6 lo necesa-
rio y ahora la repite, recreandola, cuantas veces que
el director se lo pida: una, dos, diez, cuarenta veces,
las necesarias. Pero una vez que haya conseguido dar
lo mejor de siy el director dé la toma por buena, el
actor se volvera a su casa y ya no volvera a pensar
en esa escena, a no ser como un recuerdo de su vida.
Su trabajo estd hecho, la escena fijada. Si ese mismo
actor tiene que representar esa escena en el teatro,
durante los ensayos vivird un proceso similar al del
de la filmacidn: la repetira cuantas veces sea nece-
sario hasta conseguir lo que estd buscando. Pero, y
aqui radica una gran diferencia entre actuar en cine y
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actuar en teatro, una vez que haya conseguido lo que el director quiere, este
le dird: “Muy bien. Mafiana hazlo igual”.

Si un actor de teatro no es capaz de repetir, lo que ha fijado, recreando el calor
de la primera vez, se verd en mas de un problema, pues, como decia Meyer-
hold, debe saber vivir en la precisiéon de un disefio.

Imaginemos la partitura de acciones como un vaso de cristal dentro del cual
brilla la llama de una vela. El vaso es rigido, si, pero su transparencia permite
al espectador ver la llama, la vida interior del actor, que gracias a la rigidez
del cristal esta a salvo de las rafagas imprevistas que atentan contra su brillo
y pudieran hacer que se extinguiese. Para improvisar en el tiempo es impres-
cindible conocer muy bien y respetar la partitura de acciones, sus detalles y
sobre todo esas pequefias hendijas que permiten que la vida fluya como el
agua del rio, que nunca es el mismo pero que es el mismo.

X.
(Improvisan los directores?
Segiin mi propia experiencia, debo responder que si. Pero, ;qué es improvi-
sar para un director? ;Cémo utiliza esa herramienta?

Desde un cierto punto de vista, los directores se valen de las improvisaciones
de los actores para dar con el material que les ayude a concretar en acciones
lo que desean. Si se trata de un director dramaturgo, o de un dramaturgo
director, o de una asociacion de un director y un dramaturgo en un deter-
minado proyecto, es posible que el primero haga que los actores improvisen
para desarrollar las escenas del futuro espectaculo, plateandoles un esquema
alrededor del cual improvisar, o dejandoles una libertad aun mayor. Como
forma de busqueda y de creacion es tan valida como cualquier otra, aunque
hay que tener en cuenta que el problema con que se topara el director es
similar al del actor que no ha conseguido superar los reflejos de la vida coti-
diana antes de llegar al mundo de la improvisacién: la capacidad de superar
esos reflejos y de adentrarse en zonas desconocidas, inquietantes y sorpren-
dentes, es directamente proporcional al valor de los resultados. Al mismo
tiempo, el director, y/o el dramaturgo, no esta exento de no poder superar
sus propios limites, a veces inconscientes, y si asi sucede el resultado sera tan
decepcionante o mas que en el caso de actores con grandes limitaciones en
lo creativo. En una obra de creacidn colectiva, resulta muy facil detectar si el
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director ha sido capaz de plantear el esquema de improvisaciones con astu-
cia y maestria, tanto como si los actores han sido buenos improvisadores, o
si su capacidad no pasé de lo formal. Siguiendo mi propio caso, confieso que
no suelo hacer improvisar a los actores buscando material para la escena.
La idea no me resulta estimulante, y las veces que lo practiqué, el trabajo de
pasar el resultado de las improvisaciones por el tamiz para seleccionar qué
fijar y qué no, siempre me result6 tedioso y poco atractivo.

Pero este ejemplo no ilustra como un director crea al calor del momento,
sino més bien el uso que puede hacer de la improvisacién. Cuando digo que
un director improvisa, me refiero a como entreteje, durante los ensayos, los
sutiles hilos del espectaculo que esta creando. Afos atras, una actriz amiga
me contd una anécdota que quedo6 grabada en mi memoria y que muestra
a las claras lo que quiero decir. Me conté que algo que le ocurrié mientras
estaba ensayando una versidn de Arlequin, servidor de dos patrones, de Gol-
doni. Parece ser que cuando el actor que interpretaba al famoso sirviente, al
terminar una escena que tenfa con ella y de la que debian salir juntos, le dijo:
“iVamos!”, sali6, haciendo un alarde de despliegue fisico y capacidad, impro-
visando su salida con una voltereta. Mi amiga actriz, que con razén dudaba
de sus dotes acrobaticas, se quedé estupefacta, paralizada y aterrada y, casi
fuera de si, gritd: “jEso yo no lo hago!”. Inmediatamente oy0, entre risas, la
voz del director que desde la platea gritaba: “jEso queda!”. Efectivamente, la
escena se fijo con ese final y, se convirti6 en uno de los grandes momentos del
especticulo, una salida que el publico festejaba entre carcajadas y, muchas
veces, con aplausos a telén abierto.

¢(Como vio el director que lo que habia ocurrido en ese instante de un ensa-
yo, algo por lo demas absolutamente real, para nada teatral, tendria un valor
dentro del espectaculo? ;Qué agilidad mental le hizo, ademas, reaccionar con
velocidad y decidir que aquello que habia ocurrido debia repetirse en cada
funcién? ;Qué estaba buscando? ;Cémo lo hizo? Afios después, siendo yo to-
davia un joven avido de aprender, que trataba de absorber como una esponja
cualquier atisbo de talento que pudiera darme una clave para mi propio cami-
no, charlé con ese director y le conté este episodio para hacerle esas y otras
muchas preguntas. No lo recordaba. Sélo puedo pensar entonces en la frase
atribuida a Louis Pasteur: “El azar sélo favorece a las mentes preparadas”.
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Cuando estoy ensayando, improviso creando pequefias estructuras que per-
mitan que me sorprenda al ver aparecer algo de lo que busco a veces sin
saberlo: un esquema espacial, un discurso determinado, o un espacio sonoro
o musical que haga que los actores puedan fluir libremente a la vez que estar
aferrados a algo concreto. En si mismo, no se trata de hacer que los actores
improvisen, sino de proporcionarles una seguridad que deje suficiente espa-
cio para que surja la vida, lo imprevisto, el duende, la magia. Eugenio Barba
comenta: “En mi trabajo con los actores reacciono, como mucho otros direc-
tores, a lo que ‘funciona’, a lo que me parece ‘vivo, ‘organico’, que contiene
vibraciones que me parecen ambivalentes” (2008, p. 27).

A veces, un actor hace un gesto, o desvia una mirada en una pausa, y de pron-
to todo se ilumina fugazmente, como un fogonazo, pero con una intensidad
dificil de describir. Ahi es donde me apoyo para avanzar, para subir un esca-
16n esperando a que el milagro se repita cuanto antes. Pero lo cierto es que, si
se repitiera, lo haria a su propio tiempo, y el tiempo de los milagros no suele
ir de acuerdo con el tiempo de una produccion. Por lo tanto, continio con mi
trabajo, armando y desarmando espacios, escenas, cambiando las cosas de
lugar segin me lo dicta la imaginacion, al calor del momento, en un didlogo
permanente con los actores que se dejan manipular mientras estan sumergi-
dos en su propio laberinto.

(Es doloroso constatar que si quiero inmortalizar ese momento de ilumina-
cién pidiéndole al actor que lo repita y lo fije, lo mas probable es que lo que
consiga sea todo lo contrario, el congelamiento de algo que, a fuerza de repe-
tirlo, pronto parecerd muerto. Aunque no es del todo asi: algunas veces, des-
pués de innumerables repeticiones, es posible que la vida perdida retorne. Es
una apuesta arriesgada, pero cuando algo se obstina en no revivir aprendi a
decirme: “Si esto esta aqui, es porque en algiin momento me gustd, me pare-
ci6 vivo, organico; ahora debo confiar en que esa organicidad regrese cuando
sea el momento oportuno”.)

Llegar a la sala de trabajo con algunas ideas, con papeles sueltos que entre-
go a los actores pidiéndoles que repitan lo que esta escrito alli mientras los
muevo por el espacio segin mi entender, puede parecer una forma caodtica
de crear, pero la creacion es caos, no discurre por caminos bien trazados y
pavimentados. La creacién es un estrecho camino lleno de piedras afiladas,
que asciende una montafia bordeando un precipicio del que no se distingue
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el fondo. En medio de esa sensacion de peligro, discurro, veo, elijo, imagino,
reflexiono, afirmo y cambio.

Si el montaje parte de un texto escrito a priori, tengo una sutil sensacién
de seguridad, como si el mismo texto, la sucesién de escenas, fuera una
red que evitard que caiga al fondo del abismo si acaso me desbarrancase;
pero los estimulos con los que trabajo y creo el espectaculo suelen ser los
mismos que si no tuviera esa red: la reacciéon espontanea a lo que veo en
el ensayo y me enciende. Si no estoy abierto al acaso, a lo que puede nacer
en cualquier momento del ensayo -o, si soy mas severo, en cualquier mo-
mento del dia durante todo el proceso de creacién del espectaculo y sus
representaciones-, no podré llegar a nada que me estimule, y que, por ende,
tampoco estimulara al publico.

También esto es improvisar. Llego al ensayo con un mapa y una brujula, pero
el mapa no es el territorio. La brijula me indica una direccioén, y estudiar el
mapa me ayudé a prepararme para el camino. Pero una vez alli, cuando llego
al limite de la selva en la que debo internarme, y que el mapa indicaba con
una bonita gama de verdes y algunos nombres mas o menos exdticos, veo
que esos verdes se han transformado en arboles formidables cuya altura y
follaje filtran la luz del sol hasta hacerla casi imperceptible, y no me permiten
ver mas alld de unos pocos pasos delante de mi, descubro que hay insectos
por doquier, y también osos y serpientes, que los sonidos de la selva distan
mucho de parecerse a algo que pudiera llamar familiar, y mientras constato
que es posible que el agua que llevo en mi cantimplora no sea suficiente como
para llegar al préximo pozo, indicado en el mapa con sus bonitos tonos de
azul claro, me pregunto si llevo alimento suficiente para la travesia. A esto
me enfrento cuando voy al ensayo provisto de mi mapa y mi brdjula, a la
necesidad de constante adaptacién a la realidad del territorio, en suma, a
improvisar para llegar a donde quiero llegar. Esta también es una forma de
improvisar. Barba reflexiona:

“En un proceso creativo, el azar no es una mama gato que te aferra del co-
gote como si fueras su gatito y te lleva alli donde esta la comida. El azar es
una mona agresiva que salta de arbol en arbol mientras td, monito imber-
be, tienes que agarrarte y abrazarla fuerte para no caer, mientras se trepa,
tironeandote, hacia la cima de un arbol cargado de fruta. (2010, p. 180)
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Muchas veces termino agotado, exhausto y enfermo, debido a la lucha cons-
tante contra mis propias dudas y el esfuerzo por parecer seguro ante todo el
equipo. Mientras, para seguir el ejemplo de Barba, el azar me zarandea de un
lado a otro, no puedo ver la cima del arbol lleno de fruta, pero sé que esta alli,
o al menos es lo que dicen los mapas.

XI.

Para cerrar, se impone una conclusién. Y sin embargo no la hay, no la en-
cuentro, no la tengo. Debo seguir improvisando. Esta claro que los actores
improvisan, también los aprendices, los maestros, los directores, etc. Imagino
que los pintores y fotégrafos también lo haran, pues el azar y el acaso no sé6lo
forman parte de la creacioén, sino que son imprescindibles. Tal vez se trate de
prepararse a conciencia para incorporarlos a nuestro trabajo, de estar alerta
para poder ver el destello que, por un instante, todo lo ilumina y me alienta
a continuar tratando de memorizar lo que vi durante el segundo de luz, para
no sentirme tan a ciegas al atravesar la selva. Todo naufrago que lanza una
bengala al aire con la esperanza de ser visto, alberga también la ilusién de ver
a través de la oscuridad.

Finalmente, creo que se trata de estar abierto a que algo me sorprenda y
me guie en el oscuro camino de la creacién, mi propia posibilidad de gritar:
“iEso queda!”.
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Poética de la Sensacion.
La teatralidad y su di-
mension sensorial

Mag. Marcela Judrez
Universidad del Centro de la Provincia (UNICEN), Tandil, Argentina

1 presente trabajo recorta un fragmento de mi tesis de Maestria titu-

lada Poética de la Sensacion. Una aproximacién a los procedimientos

del teatro a oscuras en el proceso creativo de la trilogia “Nada que ver
(teatro oscuro)” en la ciudad de Tandil (2018). Dicha trilogia escénica, bajo mi
direccién, permite analizar la organizacién de los modos teatrales (cuerpo,
objetos, texto, lenguaje, dramaturgia) que en el teatro a oscuras pueden ge-
nerar una teatralidad mas préxima a la experiencia y alejada de la represen-
tacion. Proponemos aqui algunas reflexiones en relacion a la oscuridad como
procedimiento fundante de la poética sensorial a oscuras y la incidencia de
dos sentidos considerados secundarios en la tradicion teatral: olfato y tacto.

Fundamentacion

El teatro sensorial, especialmente en la oscuridad, toma el sentido de una
experiencia en la que actores y espectadores detentan relaciones distintas a
las convencionalmente asumidas, poniendo a prueba sus roles en un aconte-
cimiento convivial dindmico y singular, tan singular como cada espectador.
Cada dato perceptual resuena en el cuerpo del actor o del espectador, con-
jugando una unidad perceptiva que se cristaliza en el cuerpo. “La carne es

siempre una trama sensorial en resonancia.” (Le Breton, 2007).

Podemos atribuir a los elementos perceptuales con que construimos el signo
teatral a oscuras un poder de evocaciéon que se completa con la propiedad
metonimica de la resonancia, por la que un solo sonido puede aludir a un
universo particular: un sonido y un perfume pueden hacernos regresar a un
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universo familiar, 0 a un espacio exterior relacionado a la memoria personal,
cuya imagen jamas podriamos reproducir sobre un escenario convencional.
Tales procedimientos, excediendo el campo del teatro sensorial, podrian fun-
cionar como otras formas de interpretar la teatralidad; como lenguajes emer-
gentes al incorporar funciones de la accién escénica que exceden la imagen
visual del cuerpo, habilitando una dramaturgia del actor ligada a la energia
cinética, una espacialidad fundada en la dramaturgia sonora, olfativa y hapti-
ca y un texto teatral superador de la funcién significante del lenguaje.

Estudiar la naturaleza de la experiencia sera el camino para develar la esen-
cia del signo teatral a oscuras, que podemos sefialar a priori como pura ma-
terialidad, como una puerta abierta a la significacién, una provocacién a la
imaginacién o a la evocacién.

Sera preciso indagar en los elementos que intervienen en la poética. Ana-
lizaremos, entonces, los procedimientos dramatirgicos que construyen el
espacio / tiempo escénico en ausencia de luz, atendiendo a lo sonoro, tactil,
héptico, olfativo y gustativo en la construccién de imagenes, la palabra como
objeto sonoro y los modos del sonido en la experiencia.

Profundizaremos en la esencia del actor invisible y el espectador velado, cu-
yos cuerpos en convivencia espacial y en implicacién reciproca de lo sintien-
te en lo sentido constituyen, en su relacion, la carne de la escena.
Intentaremos identificar las restricciones definitorias que hacen de la poéti-
ca del sentir una forma teatral capaz de apelar a la singularidad y a la memo-
ria a partir de la experiencia corporal.

El teatro a oscuras propone un universo de ficcion pluridimensional donde
el espectador podria sentirse inmerso; donde el limite entre espacio real y
espacio ficcional se volveria impreciso y donde no seria posible ofrecer sim-
bolos pre-construidos desde una sintesis icdnica, sino por superposicién de
estimulos y coincidencia significativa de elementos.

La poética sensorial, mas especialmente el teatro sin luz, descansa, por defini-
cion, en la ausencia. La ausencia como sustraccion de elementos. Lo ausente
como espacio / tiempo para la multiplicidad de postulaciones significantes.
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Los roles del actor y del espectador se transforman en facilitador y creador
respectivamente. Podriamos postular que la movilizacién afectiva acontece

en una relacién dialdgica entre unos y otros.

El teatro sensorial, hasta la fecha, no ha sido objeto de analisis profundos en
el ambito académico. A excepcién de algunos breves materiales editados y
que describen estas practicas escénicas intentando caracterizar el fenémeno,
la teoria teatral le adeuda todavia una observacion mas especifica.

El material bibliografico y académico al que tenemos acceso en espafiol refie-
re a la forma del “teatro ciego”, modalidad derivada de la primera experiencia
de teatro oscuro estrenada en la ciudad de Cérdoba, Argentina: Caramelo de
limén, dirigida por Ricardo Sued en 1991. Estos modelos, con sus variacio-
nes, sostienen, a pesar de su popularidad, un valor de novedad que ha perma-
necido en el rango de técnica.

Estas propuestas representan una diferenciacion que anade la problematica
de la ceguera en los actores y tuerce los objetivos de lo artistico a lo social, y
de lo poético a lo pedagdgico. La técnica, desarrollada en total oscuridad, ha
ido creciendo en cantidad de grupos y propuestas pero, mas alla del interés
que genera el suceso, han conservado una marginalidad respecto del campo
escénico surgida de sus vinculaciones explicitas con la inclusién de las perso-
nas con discapacidad visual.

El término “ciego” tiene connotaciones que exceden lo teatral y delimitan
la experiencia a un simulacro de la vivencia de la ceguera. Sin intencién de
desvalorizar el propdsito de estos grupos, consideramos que requieren un
analisis distintivo.

Existen, ademds, aunque son escasas, otras manifestaciones escénicas cuyo
desarrollo ha crecido ligado a la construccién de un discurso escénico par-
ticular en relacion a la sensorialidad. No siempre a oscuras, estos modelos
abordan un teatro de la experiencia en el que la percepciéon ubica al cuerpo
del espectador en el centro de la poética. Podriamos suponer que algunos
de los denominados teatros ciegos podrian incluirse en este grupo, sin em-
bargo, por no tratarse de una investigacién documental, no nos ocuparemos



198

Marcela Judrez

de aquellos que no se adjudiquen el titulo “oscuro”. Nos debemos esa tarea
compiladora para futuros trabajos.

La originalidad de esta tesis reside en el abordaje de los principios que ci-
mentan una poética de la sensacidn, poética oscura, o poética de los sentidos,
como una forma teatral auténoma y cuyos procedimientos no han sido ain
descriptos ni analizados.

Integrar un terreno de accidn-reflexion sobre el campo teatral a oscuras es-
peramos nos permita echar luz —aunque no de modo literal- sobre una expe-
riencia escénica que lleva dos décadas de florecimiento en la Argentina y una
en la ciudad de Tandil.

Es importante mencionar la particularidad del proyecto Nada que ver (teatro
oscuro) como experiencia sin precedentes en la ciudad de Tandil y que justifi-
ca esta tesis desde su naturaleza: hecho teatral y objeto de estudio de interés
personal y territorial.

Los caminos conceptuales de la teatrologia en didlogo con la reflexién intuitiva
de la propia creacién escénica podrian inaugurar un abordaje de la problemati-
ca sensorial que, excediendo los limites del teatro a oscuras, permita trasladar
las reflexiones a otras manifestaciones escénicas de nuestro tiempo.

Nos proponemos en nuestra investigaciéon como objetivo general: comenzar
a establecer los procedimientos que gobiernan el acontecimiento teatral en
ausencia de luz y que componen la gramatica del teatro sensorial; revisar la
idea de contemplacion que asume lo escénico por tradicion, analizando los
datos de la percepcion auditiva y los fendémenos efimeros de la escucha en
contraposicion a las imagenes visuales, de manifestacién mas perenne. En-
tre los objetivos especificos: determinar la naturaleza de la oscuridad como
materia escénica; desmontar el trabajo actoral y el rol del espectador en un
vinculo signado por la convivencia espacial, la proximidad corporal y la im-
plicancia reciproca; determinar algunos procedimientos dramaturgicos y de
montaje capaces de construir sentidos multiples y que podrian definir el tea-
tro oscuro como poética inscripta por fuera de la representacion.
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Hacia una delimitacion del teatro oscuro

El acontecimiento teatral se constituye, como sefiala Dubatti (2010a), en la
relacion convivio-poiesis corporal-expectacidn. La poiesis incluye tanto la es-
fera de la accién como la materia sobre la que se produce dando lugar al nue-
vo ente poético.

Analizar el teatro oscuro como ente poético implica observarlo en diversos
planos, asi como comprender la poiesis, aceptando sus caracteristicas es-
pecificas y las dindmicas que ellas imponen. La alteridad del ente poético
respecto del mundo cotidiano marca una friccién o tensién ontolégica en-
tre la entidad del mundo cotidiano y la nueva presencia extra-cotidiana del
ente poiético. Esta separacion podria considerarse el atributo politico mas
potente del arte.

El teatro de la experiencia, el teatro sensorial, y especificamente el teatro en
oscuridad se distancian, desde sus primeros esbozos, de las lineas de pensa-
miento occidental por las que tradicionalmente se ha relacionado la luz con
la razon, otorgando prioridad al sentido de la vista y el oido en la contem-
placidn del arte. Ese paradigma, que arrastraba concepciones racionalistas y
religiosas, relacion¢ lo estético con lo bello, lo sublime, lo trascendente y lo
racional separando la luz de la oscuridad. Tradicionalmente, y en una especie
de verdad colectiva, la luz ha seguido relacionada con el bien, la seguridad,
los limites y la razén, mientras que la oscuridad se asoci6 al mal, el caos, el
peligro, la emoci6n intensa y lo infinito.

Tales concepciones necesitaron recostarse en los 6rganos sensoriales que
pudieran funcionar des-afectadamente con una prudencial distancia entre la
piel y el objeto.

La escena del siglo XX ofrece, desde todo el arte y la filosofia, una renovada
concepcion del cuerpo como fuente de conocimiento y sobre todo como terri-
torio de creacion y de ideas. El mundo sensible adquiere relieve y la realidad
no solo se mira o se piensa, sino que se toca, se siente, se prueba intensamen-
te con la totalidad de los sentidos. Todo el cuerpo se ve involucrado en el acto

mismo de la existencia real o escénica.
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El siglo XX instala el cuerpo en accion a través del acontecimiento en un tiem-
po y espacio excepcional. El cuerpo performatico en escena establece una
presencia y ella es capaz de

interrogar por el sentido del cuerpo. La experiencia estética se da para el
actor y el publico simultdineamente. Actor y espectador se perfilan como
presencia fisica, ambos en plena percepcion, recepcién y reaccién. Existe
un intercambio de energia, estimulos, impulsos y acciones vinculado a lo
que esta aconteciendo en la obra. (Abram, 2000)

Abram cita a Merleau-Ponty al decir que:

la experiencia del cuerpo es una representacion, y desde la manifestacion
de sensaciones y estimulos que dialogan entre sujeto-mundo surgen ima-
genes que resultan ser una representacion, nuestra forma de conocer la
realidad se concreta en el cuerpo. (p. 73)

El cuerpo en el teatro se revalida como vehiculo y en su exploracién es nece-
sario un nuevo contacto con lo sensorial.

Michael Serres (2002, p. 25), como otros pensadores, invita a explorar aquellos
sentidos que el hombre ha dejado de usar, como el tacto, y propone ademas un
sexto sentido que corresponderia al goce, al placer de la accion. Esta postura
relaciona la sensibilidad estética del hombre en relacién a las “referencias de la
sensibilidad muscular profunda, dérmica, de los sentidos olfato-gustativos, au-
ditivos y visuales, en fin, en la imagen intelectual reflejo simbdlico del conjunto
de los tejidos de sensibilidad” (Leroi Gourhan, 1971, pp. 267-268).

La materia oscura: un espacio potencial
En esta civilizacién nos hemos perdido los laberintos de la noche:
en cuanto baja el sol encendemos la luz eléctrica.
Enrique Vargas

En funcién de los objetivos de esta investigacién tomamos el concepto de os-
curidad como un procedimiento de la teatralidad. Nos referiremos a la ausen-
cia de luz como un tratamiento particular de la iluminacién y como elemento
material de creacién escénica.

Quedan excluidos de este andlisis los conceptos que vinculan la oscuridad
con la ceguera, asi como las connotaciones metaféricas de tipo discursivo.



201

Marcela Judrez

Hablaremos del teatro oscuro como una forma teatral que acontece sin luz y
en el que esa ausencia es una condiciéon y no un mensaje.

Asi como el teatro a la italiana ubicaba al espectador enfrentado ala escenay
en un plano espacial inferior; asi como el teatro de objetos delimita el marco
de la escena para administrar el punto de vista de la mirada, el teatro oscuro
elige, como procedimiento espacial, la ausencia de luz. Los puntos de vista se
resignan y el espacio total (la sala teatral en su integridad) se ofrece velada
por una venda, un antifaz o una restricciéon luminica que evidencia la volun-
taria exclusién de la percepcidn visual en la experiencia.

El espacio donde acontece lo teatral no contempla la accién de la luz. La oscu-
ridad es simplemente una condicion del espacio escénico.

Podriamos enunciar entonces que el espacio, en este tipo de teatro, permane-
ce ocupado por la oscuridad. Seria posible pensar, también, que la oscuridad
es la que conforma el espacio.

En la primera idea, estamos suponiendo que conocemos las dimensiones es-
paciales y la oscuridad se recorta y adapta a sus demarcaciones. Segin la
segunda, el espacio se presenta indefinido por la ausencia de limites que pro-
pone la oscuridad.

Cada uno de estos conceptos podria relacionarse con el abordaje que se haga
de la escena a oscuras. Sin embargo, mas alla de las diferencias procedimen-
tales, lo oscuro como material escénico ofrece una opcion de infinito o al me-
nos ilimitado en la construccién del espacio.

Privados de las formas, y relaciones espaciales que la luz, real o artificial, se
ocupa de senalar y proponer, el espacio estara, en principio, vacio de sentido.

Esa “sensacidén del vacio” (Lacan, 1981) se presenta como una opcién donde
cualquier manifestacién podria ser posible. Se vuelve, entonces, un espacio po-
tencial. El espacio, sugerido como ideal por Tadeusz Kantor,

que no tiene principio ni limites, que adopta diversos aspectos, se aleja 'y
huye, o se acerca desde todos sus lados hacia los bordes y hacia el centro,
se eleva y se hunde, gira en torno a un eje vertical, horizontal, oblicuo,
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[21'Helen Adams Keller (Tus-
cumbia, Alabama, 27 de junio
de 1880 - Easton, Connecticut,
1 de junio de 1968) fue una
escritora, oradora y activista
politica sordociega estadouni-
dense. Después de graduarse
en la escuela secundaria en
Cambridge, Keller ingresé en
el Radcliffe College, donde
recibié una licenciatura, con-
virtiéndose asi en la primera
persona sordociega en obte-
ner un titulo universitario.

no duda en penetrar en el interior de una forma
cerrada y sacudirla con violentas convulsiones,
podria volverse de mas facil consecucion con la vi-
sién excluida. (citado por Silvia Susmanscky Bacal,
2014, p. 136)

Podemos pensar que, separado de la imagen visual,
el teatro se aleja en parte de la certeza del simbolo
convencional y sus connotaciones. Se disocia de la
imagen que ofrece el espacio real y podria postular
formas no sélo icénicas. No estamos seguros, pero
sabemos que el espacio a oscuras puede apelar a di-
mensiones de las que la visiéon desconfiaria al menos
por tradicidn teatral. Sabemos que la ubicacién espa-
cial del espectador puede variar y con ella su partici-
pacion en el acontecimiento.

La cuestion es aqui el modo de transformar el vacio de
sentido en una densidad escénica. Es apropiarse de los
elementos con que cuenta por especificidad el espacio
a oscuras y desprenderse de lo icénico que la propia
percepcion visual instalé como verdad simbdlica en
nuestro imaginario de teatristas.

El sentido de contacto. La reciprocidad
de lo sensorial
Si yo hubiera hecho un hombre
por cierto que le habria colocado
el cerebro y el alma en la punta de los dedos.
H. Keller?

“El teatro es acontecimiento convivial empirico en
acto”, seflala Dubatti y con ello resume las condicio-
nes de lo teatral, que no puede existir sin la relaciéon
actor-espectador en un encuentro directo, sin inter-
mediaciones (2010a, pp. 31-39). Esta aseveracion
alude directamente a un intercambio perceptual en
un acto de presencia. Presencia, poiesis y percepcion
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se entrelazan en una zona de experiencia y subjetividad. Podriamos postu-
lar que en la oscuridad -materia y territorio de la experiencia- el intercam-
bio entre cuerpo de actor y cuerpo de espectador interactian de forma mas
pronunciada. Al menos mds intima.

La cercania espacial exacerba la conciencia de la piel que, como el érgano
mas extenso y envoltura real y simbdlica del individuo, representa al mismo
tiempo la apertura y la clausura a lo que lo rodea.

La exclusion de la vision en un espacio habitado por multiples cuerpos propi-
cia un intercambio particular en el convivio. Sea por apertura a la sensacién o
por clausura del espacio propio, la conciencia de la frontera sensual se vuelve
mas evidente. La “carne” de la escena se forja en el intercambio subjetivo.

Merleau-Ponty (2010, p. 22) explica el concepto de carne como una trama
colectiva que excede al cuerpo del hombre y denota, ademas, la carne del
mundo. La carne es, segliin su pensamiento, un tejido misterioso o matriz, que
indica tanto al que percibe como a lo percibido. Para demostrar este concep-
to, proporciona el ejemplo de la mano que toca y a la vez se vuelve consciente
de su propia factibilidad. La mano toca y es tocada y en ese juego forma parte
del complejo mundo tactil que ella explora.

Estas ideas instalan la reciprocidad de la percepcion. El modo en que somos
capaces de experimentar las cosas (tocarlas, escucharlas, mirarlas, palparlas)
es porque, como cuerpos, estamos incluidos dentro del campo sensible y te-
nemos nuestros propios sonidos y sabores. Tanto el ser que percibe como el
ser que es percibido estarian hechos de la misma materia, del mismo elemen-
to comun o carne que es a la vez experimentable y sensorial (Abram, 2000, p.
74). En este sentido “tocar es tocarse, dice Merleau-Ponty: (...) y las cosas son
la prolongacién de mi cuerpo y mi cuerpo es la prolongacién del mundo que
me rodea” (Abram, 2000, p. 146).

La frontera cutdnea define la presencia en el entorno: “’El sentido del tacto
es el Uinico cuya privacién implica la muerte’, dice Aristoteles. Sin limite a su
alrededor para captar el sentido de la presencia, el hombre se disuelve en el
espacio como el agua en el agua” (Le Breton, 2007, p. 145).
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J. L. Nancy afirma:

El cuerpo, la piel. Todo el resto es literatura anatémica, fisiolégica y mé-
dica. Musculos, tendones, nervios y huesos, humores, 6rganos y glandulas
son ficciones cognitivas. Son formalismos funcionalistas. Mas la verdad es
la piel, esta en la piel; hace piel. Autentica extension expuesta completa-
mente orientada hacia afuera al mismo tiempo que envoltorio del adentro
del saco lleno de borborigmos y de olor a humedad. (2007, pp. 22-23)

Y agrega:

La piel toca y se hace tocar. La piel acaricia y halaga, se lastima, se des-
pelleja, se rasca. Es irritable y excitable. Toma el sol, el frio y el calor, el
viento, la lluvia inscribe marcas del adentro -arrugas, granos, verrugas
escoriaciones- y marcas del afuera, a veces las mismas, o aun grietas, cica-
trices, quemaduras, cortes.

Tradicién y anosmia teatral - Paisajes olfativos
El olor es la parte mala
de la otra parte mala del hombre, la carne.
Le Breton

“Las investigaciones sobre la cuestion dsmica en el campo teatral no son no-
vedosas, aunque si escasas”, enuncia Beatriz Trastoy (2010) en su articulo
sobre los otros sentidos en la practica artistica y la investigacion teatral, re-
fiere a algunas experiencias teatrales del siglo XIX en las que la emanacién
de perfumes o esencias aparecia integrada en una bisqueda estética de si-
nestesia en la escena.

Mas alla de pocas y aisladas manifestaciones, el olor, el olfato, la dimension
olfativa, en general, permanece ignorada y conserva una ubicacién periférica.
Negado y reducido al rango de sentido menor, el olfato, como el gusto (ambos
considerados sentidos quimicos) se han negado una y otra vez en el reino de
un teatro con aires limpios.

El teatro es, segin Paquet,

un lugar animado pero andsmico®. La nada del olfato y sabor. Ni el
sabor ni la fragancia vienen a invertir este espacio que se llena de
sufrimientos, musica y sonidos, vibra con voces suspendido “en el
vacio del aire”. Un espacio paradoéjico donde un significado ha estado
ausente. (2005, p. 7)
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Toda lo relativo al olor en el teatro es, en general, nega-
tivamente connotado y la escena conserva la impronta
de un teatro burgués en el que solo esta permitido el
agradable efluvio de los buenos perfumes, y, siempre y
cuando se lleven con discrecion.

Sin embargo existen muchas manifestaciones escéni-
cas y musicales en el mundo que incorporan “oloriza-
ciones u olfatizaciones”, hablan de “escenografia olfa-
tiva” o se denominan “escultores de aromas”. Algunos
hablan de “una partitura olfativa”, confirmando asfi
el lazo tradicional entre la musica y el perfume. “Po-
driamos decir que en su relacion con el espacio y las
bellas artes toman también en cuenta la dimensién
espacio-temporal del olor y su caracter de simulacro”
(Paquet, 2005, p. 95).

El olor o el perfume tienen por objetivo construir un te-
rritorio, una atmdsfera, un clima geografico, un relieve.
Jacqueline Blanc-Mouchet, directora del libro Odeurs:
I'essence d'un sens, por ejemplo, define sus creaciones
como “paisaje olfativo”, seglin sefiala Paquet (p. 214).

La nocién de paisaje ofrece a la vez la dimensién espa-
cial y climatica del olor. También sugiere una nebuliza-
cién, una expansioén y un despliegue que operan a la vez
en el espacio exterior y en el espacio interior del sujeto.

En lugar de utilizar palabras o imagenes, yo, para
contar una historia, utilizo los olores: nunca los
utilizo segun criterios estéticos (bueno o mal
olor). Los olores tienen que ir a tocar la imagina-
cion, los recuerdos, las emociones de quien viene
a vivir nuestras obras. Solo asi la dramaturgia que
proponemos se puede volver una dramaturgia in-
tima donde cada elemento resuena en el alma de
nuestro espectador. El paisaje olfativo ademas crea
un espacio, un espacio con connotaciones a veces
precisas: grande, pequefio, cerrado, abierto, lumi-
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I Conversaciones de la autora
con Giovanna Pezullo en 2018.

noso, oscuro, frio, caliente, y tal vez es un lugar del
alma: emotivo, interno, esquivo, misterioso,

sefiala Giovanna Pezullo, disefiadora de paisajes olfa-
tivos de la Compaiiia Teatro de los Sentidos.* Acerca
de su tarea especifica Pezullo habla de la transferen-
cia de las indagaciones a la vida cotidiana y la posibi-
lidad que ofreceria incluir el aroma en otros espacios
artisticos y urbanos:

Intento oler todo y voy siempre en busqueda de
nuevos olores. Ultimamente he viajado a Paris y
tengo que decir que allf son muy adelantados en
tema de olfato. Por ejemplo utilizan un paisaje
olfativo y sonoro en los parkings subterraneos y
lo que logran es una atmosfera serena y de buen
rollo (aunque la calidad del olor es muy quimico y
poco interesante).

La introduccién del olor o del perfume en el teatro no
permite aun elaborar un concepto de teatro olfativo,
como sucede con el teatro visual, teatro de objetos,
teatro musical.

Estas practicas no tienen una verdadera autonomia o
una estética que instale el olor como principio poético.
Aparece como recurso complementario o provocador
en medio de toda una variedad de materiales escéni-
cos y su produccidn técnica resulta dificultosa. En oca-
siones se incorpora con el fin de provocar reacciones
especificas en el espectador apelando al prejuicio del
olor como invasor inconveniente. Hacen falta otras su-
tilezas para que el olfato se instale como procedimien-
to poético. Hace falta una re-educacion de lo olfativo.
Se explica que no tengamos una educacién olfati-
va como producto de una cultura olorifoba (Paquet,
2005), que excluy6 ese aspecto de la sensorialidad. Sin
embargo, existen manifestaciones de diversa indole
que ponen de manifiesto un retorno a la integridad
sensorial y a los aspectos menos racionales de ella.
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I8 Conversaciones de la autora
con Giovanna Pezullo en 2018.

Las instalaciones aromaticas en museos, conciertos
y exposiciones que fusionan musica y perfumes, aro-
matizacién de espacios urbanos y hasta experiencias
sociales que venden aromas para guardar momentos
imborrables,® parecerian dar indicios de un cambio
que ya se refleja en lo escénico.

El teatro sensorial, sobre todo en ausencia de la ima-
gen visual, se reencuentra con los olores en un juego
posdramatico y a la vez predramatico en el sentido en
que Freud asocia el retroceso del olfato al desarrollo
de la civilizacién.

La demanda no deberia ser la creacion de una catego-
ria de teatro olfativo, sino el permiso a un teatro fra-
gante, donde el aroma no permanezca proscripto.

Algunos antecedentes. Delimitacion de un
corpus escénico

A partir del estreno de Caramelo de limén, montada por
un grupo de actores cordobeses con direccién de Ricar-
do Sued, comienza en el pais el desarrollo de diversas
expresiones de teatro a oscuras que, siguiendo distin-
tos patrones éticos y estéticos, empiezan a dividirse en
dos grandes modos de tratamiento de la oscuridad. Los
conceptos de teatro ciego y teatro oscuro ofrecen limi-
tes claros a dos posturas bien diferenciadas: el primero
en relacion a la discapacidad visual involucra, por de-
finicidn, la participacion de actores ciegos (Gutiérrez,
2017, p. 45) y asume como objetivo la incorporacién
de las personas con discapacidad visual a la actividad
teatral. En tal encuadre se dificulta su analisis en térmi-
nos escénicos, ya que relaciona la ausencia de luz con
la discapacidad, ubicandola como una técnica capaz de
ilustrar la dramaturgia textual.
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El segundo, en cambio, aborda la oscuridad como materia creativa en la construc-
cién poética del hecho escénico.

A efectos de la presente investigacion el corpus convocado para el anélisis in-
cluye tres propuestas encuadradas en el segundo grupo: Caramelo de limdn,
de Ricardo Sued; los montajes de la Compafiia Teatro de los Sentidos, que
incluye momentos de oscuridad en su esquema dramaturgico sensorial; los
espectaculos del proyecto Nada que ver (teatro oscuro) que se montaron en
la ciudad de Tandil, bajo mi direccién.

La primera experiencia de Teatro oscuro en la Argentina

Caramelo de limdn es una creacion colectiva concebida en la ciudad de Cérdo-
ba, Argentina, en 1991, y estrenada en el 4to. Festival Nacional de Teatro, reali-
zado en octubre de ese afio. Es una obra de teatro desarrollada, de principio a
fin, en oscuridad absoluta. Su ceremonial propone atravesar el supuesto limite
que deviene de la ausencia de luz. La puesta se completa con el universo que el
espectador crea al vivenciar el espacio sin ver. Luego de su comentado debut,
en 1992 se presenta en Buenos Aires y, en 1993, un elenco capitalino la estrena
en el Espacio Gieso de San Telmo.

La propuesta fue dirigida por Ricardo Sued, quien decidié integrar aspectos
de la teatralidad con los de meditacion zen. La obra, de creacién colectiva,
contiene algunas citas de El libro de Amador, del escritor cordobés Daniel
Salzano® y de La senda sagrada del guerrero, de Chogyam Trungpa.” El elen-
co estuvo integrado en el estreno y los primeros afios por Maria Bartolomé,
Mario Gorostidi, Claudio Tejeda, Alfonso Mendoza, Chicha Montenegro, Ser-
gio Heredia, Mayra De Paco, Maria Alejandra Laconi y Maria Eugenia Valle y
la pieza se convirtié en un emblema del teatro cordobés. Caramelo de limén
cuenta una historia, con cinco personajes, y toca temas como la muerte, la
sexualidad, los miedos, el amor. El ptblico se va a sentar a oscuras, guiado
por los actores; y es transportado a través de la narracién por sensaciones
tactiles, corporales, y gustativa.

“Siempre dijimos que el espacio escénico vive sélo gracias a la luz que lo
delimita y lo diferencia”, pero Sued tiene como objetivo explorar otras ve-
nas de la sensibilidad y otros modos de interpelacion del espectador. “Es
como comenzar de nuevo”,
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[l Daniel Nelson Salzano
(Cérdoba, 22 de mayo de 1941
- Cérdoba, 24 de diciembre de
2014) fue un periodista, poeta
y escritor argentino.

[ Chégyam Trungpa (Trans-
literacion: Chos rgyam Drung
pa; 28 de febrero de 1939 - 4
de abril de 1987) fue un maes-
tro de meditacion budista y
mantenedor de los linajes del
budismo tibetano.

se sefnala en una nota-entrevista a Sued en La Voz
del interior (18 de octubre de 1991, Seccion “Artes
y Espectaculos”).

Bajo el nombre de Bombon acidulé, actores franceses
y argentinos, dirigidos por Ricardo Sued, la recrean
en el Théatre National de la Colline de Paris (Francia),
del 12 de septiembre al 27 de octubre de 1996, sien-
do recomendada por la critica especializada como una
cita ineludible. “Ni siquiera pude adivinarlo. Cuando
comenzamos los ensayos, nadie podria haberse imagi-
nado que lo que se iba a llamar Teatro en la Oscuridad
podria abarcar un patio de recreo tan vasto y tan rico
en posibilidades”, aclara Sued en el dossier de las pre-
sentaciones en Paris.

Como espectador, tuve que penetrar en una sala
ya oscurecida -la cual ni siquiera conocia con an-
terioridad- de la mano de uno de los actores que
me condujo hasta el asiento designado. Estaba
privado al comienzo de toda referencia espacial,
aunque intuia la presencia y respiraciéon de otros
espectadores, en espera como yo de lo que iba a
ocurrir,

narra Osvaldo Obregdn (2005) acerca de su experien-
cia en una de las presentaciones de la obra en Paris.
Esas presentaciones en el Théatre National de la Co-
lline dieron a la obra una trascendencia mundial y el
fenémeno comenzd a convocar el interés de investiga-
dores y artistas. El texto siguiente, firmado por Jorge
Lavelli, ha sido extraido del dossier de prensa de las
presentaciones en Paris durante 1996 y pone de mani-
fiesto el interés despertado por la obra:

(...) Impresiones de otra teatralidad. Nada parece
mas simple que este discurso diplomatico, apoya-
do por un dominio de la noche, una sumision a sus
reglas y una exploracion de sus fallas. Por lo tanto,
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despierta nuestra memoria, nos entrega su misterio y nos sumerge en una
maravillosa apertura a la claridad. Es una comodidad que saboreamos,
con un pequefio sabor acido en la boca: la emocion de un placer sutil. El
trabajo nos ofrece un viaje sembrado con semillas multicolores: generan
un bienestar tierno e insaciable. Un estado de confianza en si mismo, her-
moso e inocente. Al proponerlo a la Colina, me gustaria que ella encuentre
en Francia la difusién mas amplia.

Guido Reyna explica a propésito de Caramelo de limén:

La singularidad de la pieza de Sued es precisamente menor en el hecho de
borrar la representacion (sigue siendo una obra de teatro, una ficcion...)
que en la pérdida de la dimensién del espacio, producido por la oscuri-
dad. Me parece que el mérito particular de esta pieza estd mas bien en la
inversion de la jerarquia sensorial. En cuanto a la distancia entre actores y
espectadores como parametro, la forma en que participan en la obra, creo
que siempre ha habido experiencias, mas o menos elaboradas, en este
sentido. Por ejemplo, la commedia dell‘arte o el teatro isabelino, que fue
atendido como un carnaval. (Reyna, 2009)

Exactamente, esta proximidad con el publico es algo que tratan de explorar.
El mismo actor dice que el caramelo es una especie de confirmacién de lo que
Peter Brook llama “espacio vacio”, es decir, como un instrumento que el actor
puede usar a voluntad. En ese caso, lo que el espectador puede compartir es
un espacio vacio (vacio incluso de luz), “como una manta magica bajo la cual
cada uno puede elegir una lectura propia e interpretar la accién de la obra,
las motivaciones profundas personajes, su apariencia, etc.” (Reyna, 2009).

De hecho, cree que mas alla del efecto desestabilizador y movilizador que
despierta el juego de Sued a nivel sensorial e intelectual, uno no puede evi-
tar pensar en la forma en que el espectador estd al mismo tiempo dentro de
este nuevo sistema estético. Si nos fijamos en lo que fue uno de los cambios
fundamentales en el teatro en el siglo XX, especialmente desde una visién
contenciosa y antisistema de los afios 60 y 70, la abolicién de la cuarta pared,
entendemos que en el arte en general el desafio siempre es poder formu-
lar alternativas a la visiéon predominante del mundo. La evolucion de la idea
de hacer desaparecer la separacidn entre el escenario y la sala, propuesto
por Antonin Artaud, ya habitual en muchos montajes contemporaneos, ha
demostrado especialmente que el problema no radica tanto en destruir por
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completo los marcos de referencia, sino en apropiarse de ellos y transformar-
los. En otras palabras, el hecho de que los actores se mezclen fisicamente con
el publico no evita la diferencia elemental que hace del teatro una construc-
cién y una lectura univoca de la realidad.

El texto publicado (Sued, 1996) no ofrece una idea cabal de lo que la obra
resultd en esencia. La mayoria de los textos son dialogados, de tipo dramatico
y algunas didascalias sugieren entornos representativos, sin embargo, estas
ambientaciones sugeridas podrian imaginarse a plena luz. “La edicién en pa-
pel brinda una visién necesariamente reductiva de la pieza”, aclara Laurence
Cazaux en Le Matricule des Anges, en relacién a la edicién del texto en diciem-
bre de 1996 (Cazaux, 1996).

Lo que conocemos de esta obra llega de la mano de los asistentes, quienes
definen en sus relatos de experiencia aspectos de una dramaturgia del espec-
tador que lo textual todavia no es capaz de plasmar. Sin embargo, en la con-
tratapa de la edicion francesa se puede leer lo que podria resumir toda una
hipétesis de creacién de Ricardo Sued: “Nuestra existencia sucede en plena
luz, sin embargo no entendemos todo” (1996).

Enrique Vargas y el Teatro de los Sentidos

El Teatro de los Sentidos se asienta actualmente en Barcelona, en un antiguo
polvorin cedido por el Ayuntamiento de Catalufia, sobre la ladera del Montjuic,
transitando la Gran via del Cort Catalans y luego el Cami del Polvori.

El antiguo edificio, deteriorado por fuera y remozado por el propio grupo,
ofrece por dentro cuatro espacios: un salén entelado y alfombrado, una pe-
quefia cocina, un depdsito atestado de objetos y materiales memoriosos y, en
un entrepiso, el progresivo centro de documentacién con una cama para los
intermitentes descansos de Enrique Vargas.

El Polvorin es un sitio sencillo y con una liturgia propia. Adentro estd muy
oscuro y se habla en voz bajisima. No es una regla explicita, sélo sucede. Pro-
bablemente porque todos nos sentimos visitantes y apelamos a una refina-
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disima cortesia 0 nos movemos con cuidado en un universo tan delicado que
da miedo alterar. Alli hay algo sagrado, intrinseco o construido. Tal vez lo
sagrado sea una decision y eso lo explique todo.

Enrique Vargas es el eje de una maquinaria que -a veinte afios de su crea-
cion- involucra un nimero de 21 artistas de seis paises y un curso de pos-
grado con aval de la Universidad de Girona. Estudié en la Escuela Nacional de
Arte Dramatico de Bogota y mas tarde se form6 en Antropologia en Michigan
(Estados Unidos). Luego de dedicar quince afios a la investigacién sobre los
juegos, rituales y mitos en la Amazonia Colombiana, dejé sus clases en la Uni-
versidad Nacional de Bogota y, en 1993, conjuntamente con su compafiia conti-
nuo su buisqueda con la creacién de obras que alcanzan un gran impacto inter-
nacional: El hilo de Ariadna, Ordculos, La memoria del vino, El eco de la sombra,
el proyecto Habitantes, Pequerfios ejercicios para el buen morir, Fermentacion,
El corazon de las tinieblas, entre otras. Actualmente, ademas del Teatro de los
Sentidos, dirige el Posgrado de la Fundaci6 Universitat Girona “Poéticas de los
sentidos. Lenguaje sensorial y poética del juego” y dicta los cursos avanzados
tanto de la Escuela de los Sentidos de Barcelona como del Centro Culturale Il
Funaro de Pistoia en Italia.

La propuesta estética de Enrique Vargas tiene un origen lejano y ligado a su
historia personal. Su discurso integra cierta nostalgia de la nifiez y un espi-
ritu revolucionario que manifiesta el rol social de su teatro. Muestra la doble
imagen de un hombre con la ingenuidad de un nifio y un politico que reniega
de sus propias adhesiones ideolédgicas sefialandolas como rigidas y limitan-
tes de la tarea creativa. Hoy su teatro es politico en la acepcién mas universal
y nace de su postura antibélica en los afios 60, durante su estancia en los
Estados Unidos. Por esos afios Vargas integraba un grupo de teatro callejero
en Manhattan, que manifestaba también la oposicion a la guerra desde los
personajes de la comedia dell’arte, “la gente se reia y aplaudia... pero yo que-
ria algo mas que las risas y el aplauso”, recuerda, y es ese propdsito el que
impulsa una obra a oscuras que seria antecesora® de toda la produccién del
Teatro de los Sentidos.

Estaban empezando las protestas contra la guerra de Vietnam. El nom-
bre de la obra (piensa) tenia que ver con la carne asada, el churrasco.
Habia oscuridad. Pero no habia movimiento. Bueno... el movimiento era
intestinal (Rie.) Lo estrenamos en el Café La Mama, en el off Broadway.
La gente hacia cola para entrar. El publico llegaba a la sala oscura y em-
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181 On the Adventures of Carne
Foo Yong, estrenada el 30 de
enero de 1967 en La Mama,
122 Second Avenue, NYC.
Direcciéon Enrique Vargas. -
archives@lamama.org En una
nota de prensa aparece reali-
zada el 20y 21 de febrero de
ese mismo afio. No contamos
con otros datos acerca de la
cantidad de presentaciones
ni de la repercusion de la
experiencia.

11 Entrevista con Enrique
Vargas realizada por la autora,
febrero de 2016, Barcelona.

pezaba con el sonido de una ducha de bafio, con
olores de jabdn y de champdu. (...) Eso poco a poco
se transformaba en carne quemada. (...) Los so-
nidos lejanos de la guerra. Carne podrida. Hasta
que logrdbamos que la primera persona empeza-
ra a vomitar. Eso buscidbamos.’

(afé [» MAMA
e

PRESENTS
THRLE PLAYS

EMRI0UE VARGAS

Contintia Vargas en la citada entrevista de 2016:

Repartian unas bolsitas de papel, similares a
las de los aviones, junto al programa de mano
para que los espectadores vomitaran en ellas.
El programa de mano incluia un pequefio pa-
rrafo sobre estos vomituriums romanos, a los
que erréneamente se los ha asociado, como
simbolo de los excesos de la cultura romana,
con la accién de vomitar para seguir comiendo,
pero que, en rigor, eran especies de salidas ra-
pidas para desconcentrar a las personas en los
espacios publicos. De todos modos el término
ha sido usado con esa acepcion en algunos pai-
ses. En Vietnam, por ejemplo, se denomina asi
a una especie de lavabos destinados a contener
voémitos en las cervecerias. Era una experien-
cia muy interesante... porque era la guerra. Y
yo siempre he sido pacifista.
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(19 Entrevista con Enrique
Vargas realizada por la autora,
febrero de 2016, Barcelona.

El Teatro de los Sentidos, en la actualidad, crea sobre
algunas ideas que articulan toda una concepcioén escé-
nica (Lassus, 2014). La denominacidon actores y ptiblico
cambia por las de habitantes y viajeros respectivamen-
te, seflalando desde el nombre una modificacién en los
roles y en el enfoque del acontecimiento como tal.

Los habitantes “viven” o habitan espacios indepen-
dientes denominados “camaras”, que funcionan como
unidades espaciales y semanticas. Reflexiona al res-
pecto Georges Perla, integrante de la compafiia y direc-
tor pedagégico del Posgrado en Lenguaje Sensorial de
la Universidad de Girona:

No es un actor tradicional, no interpreta un texto
ni cumple el papel que le entreg6 el director. El
habitante tiene su espacio previsto y debe habi-
tarlo. Tejer lazos entre lo que siente y el espacio.
Y va a cambiar su actuacion. (Pausa.) Rehuso
decir actuaciéon porque no seria una represen-
tacion, mas bien una presentacion. Se construye
en la relacién con el viajero.'?

Cada camara posee un sentido propio, constituye un
universo independiente pero, a la vez, participan con
las demdas caAmaras de una sintaxis espacial articulada.
Continua Perla:

Tu tienes la conciencia, percepcion fisica de lo
que esta pasando en las otras cdmaras, porque
las escuchas. Estan simultidneas, es una cosa
real. Tienes la impresion de que estds en algo
vivo, que se transforma en el transcurso del
tiempo. Te pones al centro del laberinto y eso
construye un todo armonioso de risas, suspiros,
ruidos, reacciones y produce una construccion
de sentidos que se hace por tejimiento, o por
resonancia. Hay algo de musical en la construc-
cion del sentido. Esto excede al cuento.

La experiencia adquiere, para los viagjeros, la forma de
un laberinto -término con el que Vargas define cada
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uno de sus montajes—-, permitiéndoles transitar de una a otra de las cAmaras.
La morfologia laberintica no es rigurosa sino simbdlica ya que, en general, solo
ofrece un recorrido posible. Perla agrega en la entrevista citada:

En el laberinto el habitante no es una guia, en el sentido que no conoce
el sentido del viaje del viajero. Es el viajero el que construye el sentido
de su viaje. Lo que hace el director, el maestro del laberinto, el “concep-
tor”, es proponer una estructura que el habitante hace vivir.

Sin embargo, la propia simbologia del vocablo permite instalar en el viajero
cierta sensacion de extravio que favorece el despertar de la curiosidad y el
despliegue de una alerta en la percepcion. Perla reflexiona:

En el laberinto tienes un camino, y hay una iniciacién. En el sentido
que el viajero que entra en el laberinto sale con otra conciencia, enten-
dio, conocié. Realmente. Es un cuento iniciatico que cuenta la historia
de un héroe que no tiene un rostro o una silueta definida, es un arque-
tipo, no se sabe muchas cosas. Pasa por un camino, que es siempre
bien dibujado, y sale transformado. Eso es la misma cosa en los cuen-
tos maravillosos. Hay algo mas profundo en la vinculacién entre los
cuentos, los mitos y el teatro de los sentidos y es que, para pasar las
pruebas, es necesario poner en accion el cuerpo y los sentidos. Si no,
no lo comprendes.

El vinculo entre ambos participantes de esta experiencia escénica esta signa-
do por la convivencia espacial y, en muchas ocasiones, conlleva la proximidad
y el didlogo intimista. La denominacién de viajero alude a un rol protagénico
del espectador en el sentido de la experiencia. “La cercania entre el habitante
y el viajero te obliga a tener una relacién presente, porque si haces una com-
posicidn de personaje, por ejemplo, hay una proyecciéon que no puede aguan-
tar el viajero. Hay una molestia”, comenta Perla en la entrevista.

El viajero establece una relacién activa con el recorrido, atravesando y dejan-
do atras cada una de las ciAmaras habitadas por los actores / habitantes. Una
pequeia luz lejana en la penumbra, por ejemplo, puede despertar su curio-
sidad y hacerlo avanzar. Un sonido o una presencia en la oscuridad pueden
alentarlo a detenerse o a buscar un nuevo camino a tientas.

El viajero ocupa, asi, el lugar del héroe y lo inico que se le pide es no negar. “No
negar el camino es aceptar la fuerza del corazén. Funciona sobre el deseo que
lleva al héroe a cruzar por la selva, como en el cuento fantastico”, sostiene Perla.
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(111 Club de Teatro es una

sala de teatro independiente
fundada en 1996 en la ciudad
de Tandil.

La oscuridad no es constitutiva de su poética, aunque
podriamos decir que el tratamiento de la luz es parti-
cular con algunos momentos de oscuridad. La luz se
utiliza para desvelar u ocultar. La oscuridad funciona
como un proceso de extrafieza mediante el cual se
des-automatiza la visién (cuando es parcial) o se prio-
riza la atencién sobre los demds sentidos vendando
los ojos del viajero. Vargas afirma que “la bisqueda
de un lenguaje sensorial responde a la necesidad de
recobrar el cuerpo como fuente de conocimiento y rei-
vindicar el valor de la intuicién por sobre la intelec-
tualizacidn en la que se basa la mayor parte del teatro”
(Andrés Seoane, 2016).

Teatro oscuro en Tandil: el proyecto Nada que ver

Realicemos una breve presentacion de los espectaculos
de teatro oscuro en Tandil. Sirva esta introduccién para
documentar su irrupcion en el teatro de la regién como
una poética, hasta su estreno, no desarrollada en la pro-
vincia de Buenos Aires. Nada que ver (teatro oscuro) se
estrena el 4 de diciembre de 2009 en la sala del Club de
Teatro.! Surge como resultado de un entrenamiento en
oscuridad en un taller de teatro con 14 actores. Inicial-
mente pensada para tres funciones consecutivas, gene-
ra una afluencia de espectadores inesperada, de modo
que se agregan segundas funciones en los dias previs-
tos. Mas tarde, y debido al interés continuado, se reto-
man las presentaciones durante el verano. Se genera
una permanencia de dos temporadas anuales. Ademas
de las presentaciones locales, la obra convoca renovado
interés y el grupo es invitado a diferentes ciudades de
la regidn.

La trilogia Nada que ver (teatro oscuro) se inscribe en
la Poética de la Sensacion. Es un teatro que rompe con
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la convencién del teatro visual/ auditivo para crear una experiencia escénica
capaz de ser vivenciada por la totalidad de los sentidos. Un teatro palpable,
aromatico y sabroso. Un teatro vivido en carne propia y donde el espectador
es el verdadero protagonista. Una experiencia personal e instransferible. Es-
trenado en etapas, el proyecto crece generando hasta ahora tres montajes
que constituyen una triada. Sin l6gica temporal, pueden vivenciarse en cual-
quier orden.

En las presentaciones el publico ingresa a la sala con antifaces, asumiendo
asf, la voluntaria exclusion de la percepcion visual. La disposicion del espacio
del espectador descarta toda frontalidad, el espacio escénico se distribuye
entre el publico.

La sucesién de escenas o cuadros se presenta ordenada arbitrariamente del
modo en que suelen sucederse las asociaciones mentales libres. Tal procedi-
miento dramaturgico prioriza lo sensible por sobre todo proceso racional en
la recepcién estética.

La puesta en escena contempla asimismo un disefio coreografico que organi-
za la distribucién espacial de los actores y la emisién de sonidos y voces en
planos verticales y horizontales, asi como las entradas y salidas de los signos
aescena. Y por tal motivo el tratamiento de los textos y / o de la palabra como
elemento constructivo, esta relacionado a su sonoridad, ritmo, cualidad aso-
ciativa, condenatoria y poética, mas que a la capacidad significante del len-
guaje en si mismo en tanto abstraccién.

Algunos fundamentos para una dramaturgia sensorial

a) El caracter inestable del espacio en la oscuridad
El caso es que cuando yo me despertaba asi, con el espiritu en conmocion,
para averiguar, sin llegar a lograrlo, en dénde estaba, todo giraba en torno de
mi, en la oscuridad: las cosas, los paises, los afios.
Marcel Proust

Nos ocuparemos, en este apartado, de las formas que adopta el espacio ficcio-
nal al surgir en un espacio real que no se ve y que, ademas, no esta vacio, sino
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que se encuentra habitado por actores y espectadores. Describiremos de qué
forma se construye el contenido espacial de la ficcion por asociaciéon de image-
nes sensoriales y de qué modo la percepcion auditiva, tactil, olfativa y gustativa
pueden ofrecer datos de ubicacion espacial, sin participacién de la vision.

Teniendo como primer elemento el espacio escénico habitado y comparti-
do intentaremos describir como la accidn actoral orienta la participaciéon
del espectador, en el marco de una dramaturgia de los sentidos. El término
sentidos adopta aqui una doble acepcion: la percepcidn y el proceso de sig-
nificacién. Nos dedicaremos con mas puntualidad a los procesos de dra-
maturgia del espectador, reservando los conceptos especificos de la accién
actoral para el analisis del cuerpo a oscuras. Es preciso aclarar que esta
division responde s6lo a una intencion reflexiva. En rigor, entendemos que
la teatralidad a la que referimos acontece en un espacio intermedio entre
cuerpo y espacio, entre cuerpo y cuerpo, entre lo sintiente y lo sentido que
Merleau-Ponty denominé carne del mundo (1985) y que se expresa aqui
como carne de la escena.

La ruptura de la frontalidad involucra el abandono de, al menos, dos acciones
tradicionalmente atribuidas al creador teatral: la delimitacion del cuadro de
atencion y, en consecuencia, la eleccidn del punto de vista, y el enfrentamien-
to a un espectador destinatario del discurso.

Descartando la linea que marcaba la divisién entre actores y espectadores y
daba lugar a la perspectiva necesaria para que el teatro fuera visto, el rol del
espectador varia hasta ponerse en duda. Sin esa linea divisoria, el cuerpo /
publico pasa a constituir el mismo espacio / cuerpo del acontecimiento y a
integrar, en tiempo real, la energia que construye el acto escénico. En el caso
particular del teatro a oscuras, el bloqueo de la visién amplia el angulo de
atencion a 360 grados y ofrece un espacio potencial con todas las posibilida-
des de lo todavia no conocido. Esto podria alentar la curiosidad y provocar a
los sentidos para la recoleccién de datos pero, también, conferirle al espacio
la condicién de algo abierto y susceptible de variar. Tales variaciones tendran
a su propio cuerpo como referencia primaria y escala de todos los vinculos
que vaya estableciendo.
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El espectador a oscuras habita alternativamente dos modos de estar que, aun
sin conciencia de ello, terminan por incidir en el hecho en si: un modo grupal,
en el que forma parte de un todo colectivo, y un modo individual, mas relacio-
nado a la propiocepcién y que, gracias a la ausencia de luz, se permite, esta
vez, en publico.

Estos modos de percepcién generan un vaivén entre un espacio total y otro
personal; este dltimo a su vez podria alternar entre el espacio de la memoria
y el de la propia conciencia de su cuerpo en el real.

Esta oscilacién ocurre seguramente de igual modo en los modelos de teatrali-
dad iluminada aunque, en tal caso, la centralidad de la imagen en el discurso
escénico nos libera de analizar en detalle los rincones del espacio que la luz
elige no revelar.

Establecer un espacio escénico a oscuras compartido con el espectador signifi-
ca asumir los diversos puntos de vista desde donde las escenas o cuadros seran
percibidos. Aceptar las numerosas variables de una construccién pluridimen-
sional de la teatralidad es renunciar a parte del control sobre los resultados.

Si bien los participantes del hecho escénico conviven en un tnico espacio
real de dimensiones limitadas, las proporciones del espacio ficcional pueden
variar no sélo por la ubicacién de cada espectador respecto de la fuente, sino
por el bagaje de la propia memoria sensorial. Mientras para unos un objeto
sonoro, por ejemplo, un sonido de bicicleta, se percibe suave, distante y a la
izquierda; para otros, simultineamente, se percibe cerca y a sus espaldas,
como si el vehiculo los estuviera siguiendo. Esta variacion, por si sola, ge-
nera imagenes espaciales bien distintas y puede convocar variadas instan-
taneas de la historia personal o del imaginario. Del mismo modo el objeto
“bicicleta” encontrara diferentes referencias, segin la edad y patrén cultural
de cada uno, el objeto sonoro elegido para este ejemplo es lo bastante amplio
en referencialidad como para ser admitido dentro de cualquier imagen sub-
jetiva de la civilizacion occidental, pero requerira de otros datos sensoriales
para resultar evocadora. El sonido por si solo es insuficiente para convocar
una imagen integral que supere la simple identificacién de la fuente sonora.
Lo percibido puede dejar de ser un objeto sonoro, en palabras de F. Bayle,
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(12l Frangois Bayle (Tamatave,
1932), del GRM (Grupo de
Investigacion Musical), a par-
tir de 1966 junto con Pierre
Schaeffer creador de la musica
concreta.

para tomar el caracter de una “imagen impregnada de
real”!%; esto no es un “sonido de puerta”, sino que es
“un-sonido-puerta” (Chion, 1993).

El anélisis del funcionamiento de cada uno de los sen-
tidos permite establecer la progresiéon en que los es-
timulos sensoriales deberian entrar a escena para la
construccion subjetiva de espacios o tiempos poéticos.

Se impone una construccién dramatdrgica que ope-
re secuenciando la presentacién de objetos -no ya de
signos- sugerentes o con cualidades metonimicas que
puedan abrir puertas a la evocacion desde diferentes
angulos y perspectivas.

Este orden de exposiciéon de objetos sonoros, tacti-
les, gustativos u olfativos no detenta una forma dnica,
sino que variard seglin se pretendan construir cua-
dros evocativos o paisajes y fusiones arbitrarias por
simple sincronia.

En cualquier caso, pero muy especialmente en el pri-
mero, la dramaturgia espacial es la encargada de trans-
poner en términos simbolicos el cuerpo del especta-
dor, esculpir 1a oscuridad, término con el que Enrique
Vargas define a la acciéon de modificar la oscuridad
desde su materialidad tridimensional, interviniéndo-
la con objetos sensoriales capaces de modificarla en
todas sus cualidades (altura, tamafio, densidad, cons-
titucion arquitectdénica, acustica, etc.). Persigue que
los cuerpos de los espectadores se sientan inmersos
en un espacio que los rodea y los incluye y que, por
el poder evocador o provocador de tal circunstancia,
puedan sentirse atravesados por lo que ahi acontece o
aventurarse a postular lo que podria suceder.
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El sonido puede seguirse mediante la atencién en sus recorridos por
los diferentes espacios que la obra provoca. Estos tipos de audiciones
activan las metaforas del imaginario interior y, por momentos, reorien-
tan la percepcion de la conciencia en el aqui y ahora. (Gramajo, Cecilia,
y otros, 2010)

El cuerpo del espectador varia por accién del espacio ficcional, a veces de
manera imperceptible y otras evidente. Muestra de ello es lo que observamos
durante la escena del cine en Nada que ver 1 cuando, al comenzar a sonar el
audio del film, muchos de los asistentes se reclinan en su butaca y dirigen sus
cabezas hacia una pantalla imaginaria. El sonido de un film, en este caso, ter-
mina por completar el espacio “cine” sumandose al entorno olfativo, mientras
el publico come palomitas de maiz y es consciente de la presencia de los otros
asistentes. Es el sentido del gusto, acompafado por el del olfato el que remite
a las sensaciones mas primarias relacionadas con el alimento y la subsisten-
cia, asi como a las experiencias mas basicas y primitivas de la existencia que
no podrian recrearse mas que en la mas clara interioridad.

En el siguiente ejemplo de este relato de experiencia de espectador en prime-
ra persona, podriamos analizar la secuencia de intervencién del espacio y su
velocidad como procedimiento, asi como también la sensacion del espectador
inmerso en un espacio que se ha transformado con él dentro.

Tal como va de rapido la pelotita recién arrojada a contramano por el
crupier en la ruleta antes del no va massssssss, asi pueblan el espa-
cio risas subitas en un grupo de personas que sobresale sobre un col-
chén de murmullo y Don’t know why de Norah Jones. Es una atmdsfera
agradable, hay distensién y un conjunto de rasgos familiares a los de
un bar / Pub y es de noche, no conozco a nadie...! Vine sola! (Gramajo,
2011/2012,p. 58)

Volviendo sobre multiplicidad de puntos de vista y patrones histdricos per-
sonales, es preciso recordar que este es el relato individual de una especta-
dora y podria haber otros que postularan otras sensaciones. De todos mo-
dos, sefialamos que la escena en cuestiéon estd disefiada como irrupcion y,
en muchos asistentes, convoca una sensaciéon emotiva de estar solo entre la
multitud, de ser testigo mudo de la fiesta.



222

Marcela Judrez

Este recurso de aparicion de la escena, se adecua al entorno ficcional en cues-
tidn y a sus caracteristicas, aunque en otros casos resultaria ineficaz.

Tomamos como ejemplo la primera escena de Nada que ver 1 que, en su carac-
ter evocativo, apela a la infancia como universo. Aqui el sonido de la bicicleta
entra recién en tercer lugar a construir signo. Antes, hay brisa (es un exte-
rior), hay aromas frescos, hay risas (el ambiente es distendido), hay musica
(la presencia de musica grabada agrega la evidencia de la teatralidad, aspecto
al que nos referiremos mas adelante), hay sabor a chocolate (es placentero).

El saborear completa lo subjetivo de la vivencia en un acto sensorial total y per-
mite una especie de vinculo personal con lo que acontece. La boca, al decir de
Le Breton, es una instancia fronteriza entre el adentro y el afuera y, en el acto
de comer, el espectador permite la introduccién en su cuerpo de una parte del
mundo, de un objeto sensorial completo y complejo que, al tiempo que produ-
ce la sensacion del sabor, se destruye y desaparece en la boca, como la escena.

En la descripcion de este pasaje, es posible entender de qué modo el espacio
ficcional sufre cambios y variaciones, no s6lo entre unos espectadores y otros,
sino también a lo largo de la experiencia en la carne de cada uno de ellos. El
espacio exterior que convoca el aire en el rostro y el sonido de la bicicleta
acercandose, al principio tiende a desaparecer en el momento en que el aro-
ma o el sabor participan llevando al espectador a lo mas intimo y privado de
su propia historia o, al menos, lo distancia de la imagen ficcional para ponerlo
a decodificar un sabor o volverlo mas consciente de s{ mismo.

Y alguien se me acerca y susurrando me convida chocolate, que acepto
y degusto con toda la atencién del mundo, el saborear (como accién)
cobra otra presencia en la conciencia, siento los movimientos de la
boca, la sensacién en los receptores de la lengua, el incremento de la
saliva, el olor a través del gusto, es sabor a chocolate dulce y de consis-
tencia aireada, es rico, quiero mas (Gramajo, 2011/2012, p. 60).

Volviendo al ejemplo de la escena “cine”, rara vez el publico reconoce la peli-
cula en cuestion. Si bien el idioma del audio es el original (italiano) y el film
es muy popular, hemos podido observar que —probablemente por el hecho de
estar comiendo- no intentan descifrar de qué film se trata, mas bien contem-
plan una pelicula propia y, tal vez, en algiin cine de su barrio que ha aparecido
por efecto de la evocacién. Sefiala Chion, al respecto que
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el oyente escucha efectivamente un hibrido a media distancia entre
lo percibido y lo ya conocido (que echa cerrojo a la imagen) ya que la
percepcion es, efectivamente, en las tres cuartas partes una pre per-
cepcion. Lo que oimos (y lo mismo seria aplicable a los aromas, por
ejemplo) se inscribe cada vez mds, a medida que crecemos y enveje-
cemos, en una malla ya preparada. Si fuera de otro modo, todo lo que
percibimos a través de los ojos, el oido y el cuerpo, haria zozobrar y
tambalear el mundo que nos rodea. (Chion, 1993)

Estos modos de dar existencia, sostener vivos y hacer desaparecer a los espa-
cios en el teatro en la oscuridad surgen para dar respuesta a una condicién de
las impresiones no visuales: la inestabilidad. La vista asegura la perennidad
del entorno, su permanencia, por lo menos aparente. “Para conocer la fuga-
cidad del instante es preciso dejar de contemplar el rio, y adentrarse en él,
mezclarse con su corriente, y escuchar, y gustar, palpar, sentir”, dice Le Breton
(2007, p. 56), recordando asi dos conceptos fundamentales: lo estable de las
imagenes visuales, y, sobre todo, lo distante de las mismas. La vision es el
unico de los sentidos que establece distancia, que ubica los objetos frente a
nosotros, requiere una aprehension en perspectiva, y toma en cuenta la pro-
fundidad para revelar el relieve y el recorte de los margenes de las cosas. La
visién, aunque en el acto de mirar tense al sujeto en direccién a lo que mira,
ubica los objetos separados del cuerpo y acepta el campo visual como una
forma invariable, al menos mientras se conserve el punto de vista.

La audicidn, en cambio, transcurre, es dinamica, y a veces fugaz y por eso
exige que el acto de contemplacién se realice al mismo tiempo en que el
sonido se formula.

Algo similar sucede con el gusto, tal como describimos con el ejemplo del sabor a
chocolate que intentamos conservar un rato mas, hacerlo durar, pero compren-
demos, durante el acto de saborear, que su duracién es finita.

El aroma, por su parte, es de naturaleza volatil, y eso lo vuelve susceptible de
dispersarse facilmente, aunque tiene un alto poder de evocacién. Un aroma
podria por si solo hacernos sentir inmersos en un espacio que conocimos y
reeditar en el cuerpo la misma sensaciéon que sentimos habitandolo. El olor
es capaz de suscitar una emocién inmediata o un tono emotivo de acuerdo al
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matiz de los recuerdos que convoca (Le Breton, 2007). Resulta efimero, no
s6lo por su cualidad volatil, sino por el acostumbramiento que suele generar
al rato de percibirlo; sin embargo, tiene el poder de actuar sobre el cuerpo y
sus sensaciones de manera inmediata, instalando, sin apelaciones, un “estar”
agradable o desagradable que queda en el cuerpo. Ser3, desde ese modo de
estar, que el cuerpo incorpore las percepciones siguientes desde una sensa-
cién que actuard como “prejuicio” de la informacién espacial. Es probable,
entonces, que el simple aroma de azicar quemada nos lleve, por si sola, a una
experiencia personal de tarde de cine, pero también podriamos asociarlo con
otra imagen espacial. El olfato, como productor de imagenes, resulta esquivo
en su manipulacién, debido a que sus objetos son etéreos y, sobre todo, por-
que no admiten clasificaciones (como los sonidos o los colores).

Prueba de ello es que los olores no tienen nombre propio; en general se los
denomina, como sefiala Le Breton, por el estado animico al que remiten, por
los sabores a que se asocian o directamente por la fuente que los provoca. En
general, los olores son denominados con adjetivos, sensaciones que involu-
cran mas de un sentido, o en relacién a la naturaleza de la experiencia emoti-
va. (Aroma dulce, olor rico, olor repugnante, aroma a hospital).

En tal sentido, un aroma puede llevar en pocos segundos al espectador a ha-
llarse en un determinado lugar o a revivir una experiencia.

Esta inestabilidad del entorno sensorial adquiere un interés renovado para
lo teatral en el sentido que remite no solo al aqui y ahora del acontecimiento,
sino a la presentacion de una experiencia transitoria, que condensa la memo-
ria de su existencia y la nostalgia de su pérdida.

Mas aun, el teatro en la oscuridad tiene la posibilidad de asignar a la dimen-
sién acustica, olfativa, y haptica la forma de un paisaje sensorial sin intencién
figurativa capaz de desplegar su propia légica, del mismo modo que define
Lehmann (2013) para la dramaturgia visual. Intervenir la oscuridad ponien-
do en juego elementos y conceptos de otras disciplinas, como la musica y la
plastica, permite la generaciéon de imagenes, también visuales, no descripti-
vas, sino acontecidas en presente sin anclaje referencial.

Un ejemplo de este procedimiento es la escena “Todo circular” de Nada que
ver 3: es el tiempo puro, en la que los actores, en accién y manipulando objetos,
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(131 Rosencrantz y Guildenstern
estdn muertos.

ejecutan una composicién sonora tridimensional com-
binando conceptos ritmicos, y elementos del disefio es-
pacial que conforman un paisaje ajeno a la accién dra-
matica, a la palabra y a la significacién representativa.
La extension de esta escena suele ser variable en cada
funcion: el tempo es ejercido por los cuerpos de los ac-
tores y, en ausencia de texto y de elementos situaciona-
les que gobierne el transcurrir de la accién, ésta adopta
una categoria de juego entre los cuerpos y el espacio
con la impronta del aqui y ahora de la composicién. En
otros casos, como en la escena de la tormenta, lo que
acontece es una manifestacién atmosférica de viento,
lluvia y aroma a eucaliptus, sin mas progresién narra-
tiva que la variacion climatica. Tampoco hay presencia
de personajes ni mencidn a estos, por lo que el espec-
tador ocupa el rol protagoénico y enfrenta la tormen-
ta que se desencadena sobre su propio cuerpo. Aun
siendo consciente de la condicion ficcional del evento,
reacciona frente a él como lo haria en un exterior tor-
mentoso: se protege con las manos o con los abrigos,
se acurruca, emite exclamaciones o eleva el rostro para
recibir la lluvia.

b) El caracter evidente del cuerpo invisible
Usted no entiende esta humillacién, vernos privados
de la dnica hip6tesis que hace viable nuestra existen-
cia: ser observado por alguien...
Tom Stoppard 3

El actor, a oscuras, privado de la posibilidad de ser mi-
rado por otros, necesita apelar a otras evidencias o re-
velaciones de su existencia.

La palabra evidencia, en su alcance etimolégico, da
cuenta de su origen latino en el vocablo evidente, que
significa que se ve con claridad, que se manifiesta en
su totalidad. Pero su acepciéon mas completa es la que
designa a lo evidente como aquello que resulta digno
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de fe, que no necesita comprobacion. De este modo, ser evidente no seria
sinénimo de ser visto, mas bien se relacionaria con la accién de ser admiti-
do en funcién de su naturaleza innegable. La comprobacién estara siempre
en manos de lo sensorial. Podemos imaginar la espalda de alguien viéndo-
lo acercarse hacia nosotros, pero serd verdaderamente comprobada cuan-
do podamos abrazarlo. Abrazar literal y simbolicamente un cuerpo significa
aprehenderlo en su totalidad, conocerlo en sus dimensiones a nuestra escala,
0 en comparacion con nosotros. Un cuerpo visto, expuesto a nuestra mirada,
sigue siendo un objeto a conocer, persiste en el sitio del deseo, en la categoria
de ajeno y distante de los otros 6rganos de los sentidos. Solo la proximidad
podra darnos datos evidentes de la naturaleza del cuerpo en sus dimensiones
olfativa, térmica y sonora, y, al mismo tiempo, hara evidente nuestra propia
naturaleza analoga.

La mirada, afirma David Le Breton en Antropologia del cuerpo y moderni-
dad (1995) sigue siendo la forma hegemoénica de lo cotidiano y de la vida
social urbana. Mas aun, la incorporacién tecnoldgica y los medios virtuales
incorporados, cada vez con mayor profusiéon a la vida urbana, profundizan
el habito de ver el mundo a través de pantallas, no sélo en distintos apara-
tos audiovisuales, sino también a través de parabrisas, ventanas o pasillos
entre edificios que, funcionando como marcos, recortan la realidad y subor-
dinan la visién a una mirada escénica. Agrega Le Breton al respecto: “La mi-
rada, sentido de la distancia, de la representacioén, incluso de la vigilancia,
es el vector esencial de la apropiaciéon que el hombre realiza de su medio
ambiente” (1995, p. 105).

Otro recorte opera en la percepcion de los otros cuerpos que, conservando
una relacion proxémica adecuada, evita el olor de los otros, lo rechaza, lo com-
bate con productos de tocador o lo niega por estar socialmente proscripto.

Este fen6meno, también trasladado a la teatralidad, ha generado un teatro
mayoritariamente recortado y aséptico, cargado de imagenes iconicas y de
cuerpos que, aun desnudos, ostentan una imagen superficial y cargada de sig-
nificados socialmente compartidos.
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El cuerpo en la oscuridad, asimismo, surge por sustraccién artificial de la vi-
sién y asi reedita una conciencia fisioldgica que el marco visual excluia.

El actor cambia su forma de trasladarse y asume una inseguridad que lo obli-
ga a agudizar su escucha y olfato en los vinculos con los otros cuerpos, con el
espacio y los objetos. Su accién se torna mas ligada a la propiocepcion y, pri-
vado de imagen social, se percibe ofrecido en lo que le sucede a su cuerpo mas
alla de la propia voluntad. El cuerpo transpira, se agita, hace ruido al moverse,
huele y hasta le suena el estdmago si tiene hambre.

Lo que le sucede al cuerpo es entonces dificil de disimular salvo tomando
distancia de los otros. Ese nuevo modo de exhibicién deja al cuerpo del actor
en una nueva visibilidad que lo expone y lo protege ya que le permite una
existencia escénica andénima y, al mismo tiempo, universal. Esta cualidad del
cuerpo no visto, percibido sin marco social, le ofrece la posibilidad de ser otro
en cada intercambio.

Es asi que un cuerpo escénico, ya se trate del de un actor o el de un espec-
tador, en términos de convencion, se vuelve evidente exclusivamente en la
relacion entre uno y otro.

En el cuerpo presente del actor en la oscuridad narran, con idénticas jerar-
quias, las calidades de movimiento, los matices vocales, y las variaciones odo-
riferas que, empiezan a jugar un rol concreto en la actuacién y en la direccidn,
delimitando la praxis actoral y los procedimientos del montaje.

c) La condicion polifénica de la actuacion
...y lo que ha sido pensado bajo el nombre de alma
no era otra cosa que la experiencia del cuerpo.
J. L. Nancy

En la oscuridad escénica la presencia del cuerpo del actor afronta y gana una
dimension superadora de lo individual. Es necesario sefialar que la escena os-
cura carece de paredes ficcionales y por eso desconoce la llamada extraescena.
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(14 Declaracion del actor y asis-
tente de direccién David Beratz
registrada por la autora.

(151 Declaracion de la actriz
Margarita Alonso en entrevista
con la autora.

Asi fue como se pensé en otras formas de pro-
yecciones y presencias escénicas, otra extra co-
tidianeidad. Ya no quedaba en manos del actor y
sus artilugios interpretativos, parte de la afecti-
vidad de la obra, fue el trabajo coral de acciones,
el oido musical y la pertenencia.'*

La polesis actoral adquiere, ademds, una especie de
desdoblamiento. Asumiendo las lineas relacionales del
convivio, el actor ensaya dimensiones distintas en los
vinculos con el espectador, y los otros actores.

En el primer caso, que hemos analizado en el apartado
anterior, el cuerpo, invisible para el espectador, atravie-
sa una etapa previa antes de instalarse. El actor necesita
aprender a evidenciarse, haciéndose cargo de sus pro-
pias sensaciones y ejercitando la escucha integral a par-
tir de todos los sentidos. Pero los comienzos en el teatro
a oscuras encierran una crisis en relacion a su imagen.
Los propios actores definen el rol como una jerarquia
secundaria en relaciéon a lo conocido por tradicién.
“Nuestra participacién es secundaria... el protagonista
es el publico. Nosotros hacemos un trabajo de hormi-
ga... algo asi como todos para uno y uno para todos”.*®

Es una especie de “crisis del ego”: Un periodo de indaga-
cién que permite al actor encontrar la forma de eviden-
ciarse, de manifestarse de manera distinta. Un re-encuen-
tro con su singularidad mas alld de su imagen corporal
visual con la que est4 acostumbrado a exponerse.

Superado este obstaculo, 0o mas precisamente, adquirida
esta actuacion kinestésica (integral), el actor comienza a
crear con esa nueva posibilidad y con una sensacion de
si mismo redescubierta.

Pero lo més interesante se ha podido observar a partir
de esta etapa. Asi como cada actor se percibe y juega
con todas las sensaciones no visuales, también percibe
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de manera integral a los otros actores de la escena en
una suerte de un cuerpo colectivo.

d) Un actor plural

Me dala sensacion de estar dentro de una coreo-
grafia que se va construyendo de a poco y que
Siempre es distinta y varia de funcién a funcion.
NO es una coreografia porque no es mecanica.
porque se cruza algo espontdneo en el medio.
No sé si me explico. Es como si pudiéramos oler

(16l Declaracién del actor alos demas. Como una sola respiracién.®
Esteban Argonz registrada por Hay algo solidario. Se parece a una gran orquesta."”
la autora. Estar dentro de un organismo viviente. Donde

todos nos cuidamos y todos cuidan a todos y to-
dos me cuidan a mi. Estar dentro de esa protec-

" Declaracion de la actriz cién... Es una experiencia. Muy hermosa.®
Mariana Ballent registrada por

la autora. B . .,
Este fendmeno inaugura un modo coral de actuacion.

Aclaramos que no se trata de un procedimiento, sino
"I Declaracién del actor Carlos  de yn suceder espontaneo que no es posible manipular
Gonzalez registrada por la ;
aunque si observar, cuando aparece.
autora.
Podriamos postular que se trata de un modo de verdad
escénica en la poética a oscuras. Un modo polifénico, en
lo sonoro y en lo ritmico, donde inciden la accion y la
inmovilidad, el sonido y el silencio en iguales propor-
ciones y pondria de manifiesto una nueva dimensién

poiética en la linea de la multiplicidad que valoramos.

e) Dramaturgia de espectador y coincidencia
significativa

Es nada. Es pura nada. /

Es la nada... que ladra.

Oliverio Girondo

Dramaturgia es manipulacién de objetos escénicos, ya
se trate de palabras, espacio, luz, tiempo, formas, soni-
dos o cualquier otra clase de textualidad. Dramaturgia
es accion poética. Es poiesis, y el espacio poiético es



230

Marcela Judrez

el del cuerpo. Cuerpo activo aqui y ahora y cuya presencia es también una
co-presencia en relacion al espectador. En el cuerpo teatral, entonces, podria-
mos sefialar tres dimensiones: actor, espectador y cuerpo convivial. De ahi la
posibilidad de investigar las relaciones entre dos campos: el de la presencia
y el de la dramaturgia, buscando entender cdmo los efectos de presencia se
estructuran y se articulan en el espectaculo a partir de la experiencia.

Podriamos pensar entonces que en el teatro oscuro, al menos en nuestra poética,
la dramaturgia se establece, también, en tres planos: la del actor y su cuerpo, la
del espectador y su construccion de sentido, y la del espacio convivial y auratico
que es intermedio entre unos y otros. Y es probable, aunque resulte dificil de
comprobar, que el teatro en oscuridad suceda justamente en este ultimo.

En el teatro sensorial, y mas especificamente en el teatro oscuro, la drama-
turgia no solo es un orden determinado de los materiales y objetos escénicos
para la construccién de sentido, sino mas bien una estrategia, un plan, una
liturgia dindmica que lleva en si la conciencia de los procesos imprevisibles
que acontecen en lo escénico.

La accién de muchos en la oscuridad, lejos de ofrecer formas representativas
sino mas bien enfocadas en un simple “poner en movimiento”, construye una
forma organizada en la que cada objeto sensorial, manipulado o percibido
por los actores, resuena en ellos de modo individual y grupal postulando para
cada actor una version distinta de significacion.

La liturgia del actor coral crea también un objeto escénico en s{ mismo. Una
teatralidad vivida al interior del grupo de actores y velada deliberadamente
para el espectador. Aun en el caso de escenas que persigan postulados evoca-
tivos o de tipo situacional, la accién del actor no detenta condiciones de repre-
sentacion, sino que construye otra escena. Los cuerpos ofrecen una especie
de danza en la penumbra que es, en si misma, otra teatralidad.

La categoria textual conforma, en algunos casos, paisajes sin jerarquias, agru-
pados a modo de collage o de estructura irradiante en la que una idea, una
imagen o un dato perceptivo diverge en una serie de asociaciones o enlaces
con otras. Puede presentar signos o formas fragmentadas, simultaneas y yu-
xtapuestas dejando abierta la posibilidad de interconectarlas o no. Por tal
des-jerarquizacion se conforma un texto escénico en el que componen desde
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igual rango los materiales lingiiisticos, olfativos, sonoros, gustativos, kinesté-
sicos, en un juego de percepcion a veces ordenado y otras arbitrario. Abando-
nando la sintesis y la decision sobre el signo ya no demanda una percepcién
unificadora, sino una abierta y compartimentada.

La fragmentacién involucra no solo el montaje entre una escenay la siguiente,
sino la coherencia interna con la que los objetos sensoriales aparecen y desa-
parecen ofreciéndose como indicios para la significacién.

“La narracién es un camino posible y se presenta como momentos sin cone-
xion de causalidad necesaria”, entre ellas, tal como se describe en el articulo
Nada que ver: una obra de paisajes (Gramajo, Cecilia, y otros, 2010, p. 10)

Si bien la manipulacién de lo sensorial nos ofrece la posibilidad de generar
universos, hacer fluir la memoria, disparar las imagenes oniricas establecien-
do rangos de atencion, no es lo que podria definir la esencia de una poética de
la sensacién. Es el cuerpo del publico, por su parte, el que percibe y reorgani-
za en la sensacidn.

Es a esta altura de la reflexién que apelamos al concepto de sincronicidad de
Carl Jung y Wolfgang Pauli (Peat, 2007, pp. 19-26) tratando de entender de
qué modo el espectador relaciona subjetivamente cada uno de los indicios.
Esta idea podria explicar como funcionan las asociaciones libres que, ya des-
de las premisas creativas, teniamos en consideracién. Se trata de un procedi-
miento dramaturgico por el que el espectador integra las funciones de pen-
samiento-intuicién-sentimiento y sensacién (Peat, 2007, p. 22) al relacionar
los indicios de la experiencia artistica de un modo singular.

En la experiencia, subjetiva e intransferible por definicién, se relacionan dos
0 mas eventos, imagenes o percepciones por medio de un acto sincrénico, no
causal, y que podria explicarse como coincidencia significativa.

Este fendmeno, constitutivo de la dramaturgia sensorial del espectador, esta
ligado al abandono de la manipulacion del sentido, y de la pretension de deci-
dir qué se cuenta en el relato escénico.
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[Macia una conlribucién bibliografica de
los arlistas-invesligadores de México a
la Tealrologia lalinoamericana

Didanwy Kent Trejo

Colegio de Literatura Dramatica y Teatro,

Universidad Nacional Auténoma de México

(I (Nota del editor: Iniciamos
con este articulo de Didanwy
Kent un formato bibliografico
con la intencién de que circule
informacién sobre la teatrolo-
gia producida en los paises de
nuestra América. Por razo-
nes de la acotada extensién
disponible para este trabajo,
se ha debido seleccionar solo
algunas referencias bibliogra-
ficas de cada autor/a, quienes
disponen de una producciéon
mucho mas amplia. Propone-
mos solo una breve muestra
de la riquisima bibliografia
teatroldgica mexicana, a mane-
ra de introduccién. El mismo
criterio se aplicara en la serie
de futuros trabajos sobre el
tema. En el presente volumen
va en la misma direccién el
aporte de Juan Carlos Calderén
Gomez sobre la teatrologia de
Costa Rica. ].D.).

artografiar el pensamiento de artistas-in-

vestigadores de la vida teatral en México ha

resultado una tarea tan interesante como
compleja.! Conminada a la tarea de realizar un pri-
mer levantamiento de fuentes en las que sea posible
encontrar reflejados los modos de concebir la escena
y sus procesos desde el punto de vista de las y los crea-
dores supuso un desafio en mas de un sentido. Aunque
de ninguna manera el propésito de este libro haya sido
perseguir un criterio de exhaustividad, elegir los nom-
bres y las publicaciones concretas para conformar
esta lista no ha sido una tarea facil. Aunque advierto la
utilidad innegable de sistematizar en listas una serie
de nombres y referencias para ofrecer algunas coor-
denadas para la comprensién de un paisaje, considero
que ante el ejercicio de enlistar emerge una problema-
tica que no debiéramos pasar nunca por alto: las listas
son siempre un recuento incompleto, presuponen un
limite que siempre estara condicionado por los crite-
rios de seleccidn que se determinen para realizarla. En
el caso de este listado algunos de los criterios han sido
articulados desde la invitacion a colaborar en esta pu-
blicacién: realizar un levantamiento bibliografico que
de cuenta de la produccion de pensamiento de todos
los agentes del campo teatral que producen conoci-
miento sobre el teatro y han publicado algo al respec-
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to; organizar la informacién por orden alfabético en un formato concreto.
Mas alla de estos criterios que guiaron la biisqueda comun de este libro, me
interesa dejar explicitada en esta introduccién cudles fueron en el caso con-
creto del listado que presento las pautas y las problematicas que lo atravesa-
ron. Un primer desafio ha sido el de seleccionar los nombres de las y los artis-
tas- investigadores que conformarian la lista. En un primer momento, desde
la total conviccion de que la producciéon de pensamiento del arte teatral no
es exclusiva de ciertos quehaceres de la escena como la dramaturgia o la di-
reccidn, sino extensiva a todas la areas y lenguajes, tales como la actuacion, el
disefo escénico (escenografia, iluminacidn, sonido, etc.), las labores técnicas,
de produccioén, gestion, difusion, docencia y un largo etcétera; la lista estuvo
conformada por un espectro grande de artistas-investigadores que sin em-
bargo fue reduciéndose considerablemente ante la falta de material escrito
publicado o de registros de entrevistas en los que pudiera encontrarse una
produccién de pensamiento propio. Si bien es cierto que desde una perspec-
tiva abarcante se podria decir que en cada persona involucrada en el hacer
teatral habita un conocimiento singular de lo que su quehacer implica, esos
saberes de la escena en los que se traslucen los modos de concebir el teatro,
las inclinaciones estéticas, politicas y éticas que se entrafian en todo proceso
creativo no siempre llegan a formulaciones escritas o a ser capturadas en el
curso de una entrevista, charla o cualquier otro espacio testimonial.

Por otro lado, asumiendo el limite que mi propia territorialidad posee como
habitante de la Ciudad de México debo advertir que esta lista incompleta esta
atravesada de manera inevitable por un pensamiento que, aunque insista
en la descentralizacion inevitablemente carga con ella, la biisqueda de artis-
tas-investigadores de otras zonas de México llegd hasta donde mi computa-
dora lo permitid. Y es que, ese es otro de los criterios, no elegido, sino deri-
vado de la circunstancia, que atraviesa la seleccién que se presenta en esta
cartografia: todo el material que se consigna ha sido derivado de biisquedas
en la web. Dada la coyuntura de la contingencia por la pandemia mundial
que estamos atravesando me vi ante la imposibilidad de consultar de manera
directa acervos bibliograficos y archivos documentales.

Lo que se asienta en esta lista es pues un plano incompleto, un primer esbozo
de cartografia que, sin restarle méritos a lo que aqui se presenta, considero
ain como un borrador, no sélo por los nombres que habria que sumar, o las
publicaciones faltantes de los nombres que si se consignan (seguramente se-
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ran muchas las deudas también en este sentido) sino, ademas por dejar de
lado material sin duda importantisimo para acceder a la produccién de pen-
samiento de los artistas-investigadores de mi pais como lo son las vastisimas
publicaciones (articulos, entrevistas, resefias, criticas, etc.) que se pueden
encontrar en revistas de gran relevancia como Paso de Gato, La Tempestad,
y otras; o en periddicos de circulaciéon como La Jornada, El Reforma, y otros,
que en sus suplementos culturales tiene un raudal de informacién vital para
delinear esta produccién de pensamiento, y que, sin embargo, justamente
por la enorme cantidad de publicaciones que implicaban resultaban imposi-
bles de sumar en este modesto levantamiento.

Ahora que, si bien este es un mapa incompleto, no esta exento de ser, cuando
menos en potencia, el mapa de un tesoro, si alguien se diera a la tarea (casi
imposible) de leerse todos los materiales que aqui se agrupan, seguramente
obtendria una visién suficientemente amplia sobre la produccién de pensa-
miento de los artistas-investigadores del siglo XX y lo que va del XXI en Méxi-
co, se maravillaria sin duda de la riqueza inconmensurable de lo que las y los
artistas mexicanos han dejado a su paso inscrito en la letra y la voz sobre los
saberes de la escena. Imposible seria también hacer un recuento histérico en
esta breve introduccién de todos los nombres que en este listado aparecen sin
embargo quisiera esbozar algunos nucleos generales. Aparecen en este listado
los nombres de algunas de las figuras mas representativas de la escena teatral
del siglo XX en México, por ejemplo, los pioneros del teatro experimental en
nuestro pais Rodolfo Usigli, Seki Sano, Fernando Wagner, Ignacio Retes y En-
rique Ruelas, que entre otras cosas algunos de ellos fueron los fundadores del
Colegio de Literatura Dramatica y Teatro en la UNAM. Se inscriben en esta lista
también figuras femeninas emblemadticas de la vida teatral como Elena Garro,
Luisa Josefina Hernandez, Esther Seligson y Jesusa Rodriguez, entre otras. Se
adhieren a esta lista otros creadores de enorme relevancia para la vida cultural
de nuestro pais, tanto por su labor como directores y docentes como por su
importancia en la consolidacién de nuestras instituciones teatrales tales como
Rodolfo Usigli, Héctor Azar, Héctor Mendoza, Ludwik Margules, Juan José Gu-
rrola, Luis de Tavira, Alejandro Luna, entre otros.

Una de las problematicas a las que me enfrenté durante la configuracién del
listado fue la de encontrar la pertinencia, o no, de incluir en la lista nombres
de personas que pertenecen mas bien a la tipologia de investigadores-artis-
tas, es decir, aquellos agentes del campo teatral que han dedicado sus es-
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(2] Centro de Investigacion Tea-
tral Rodolfo Usigli del Instituto
Nacional de Bellas Artes y
Literatura.

fuerzos mas bien a la investigacion de la escena, desde
perspectivas histéricas, estudios pedagogicos, antro-
poldgicos, u otras. Hay una liminalidad patente entre
esta figura con la del artista-investigador, al menos en
el caso de México, pues en casi el total de los casos que
incluyo dentro del listado son personas que también
han tenido en algin momento de su vida una partici-
pacién como artistas de la escena o que han colabo-
rado como investigadores participativos en procesos
escénicos. Decidi por lo tanto incluir de éstos tltimos
las publicaciones en las que se realizan revisiones his-
toricas, abordajes sobre metodologias o pedagogias
de ensefianza, y/o estudios sobre artistas-investiga-
dores que resultan de gran interés para la cartografia
de la produccién de pensamiento que tiene como cen-
tro este levantamiento. Es decir, son materiales para
nutrir y complementar desde la vision de investigado-
res-artistas con trayectorias importantes en la docen-
ciay en el estudio de las artes escénicas. En este senti-
do aparecen, por ejemplo, los nombres de importantes
figuras de la teatrologia en México como Antonio Prie-
to, Elka Fediuk y Domingo Adame que han realizado
una labor vital en la maestria en Artes Escénicas de
la Universidad Veracruzana. Asi como investigadores
del CITRU? de importante trayectoria tales como Gui-
llermina Fuentes, Arturo Diaz, Rocio Galicia, Martha
Toriz, Rodolfo Obregén, Miroslawa Salcido y Rubén
Ortiz, entre otros. Se suman también trabajos de algu-
nos docentes, artistas e investigadores del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro como Oscar Armando
Garcia, Aimée Wagner, Gabriel Weiss y Emilio Méndez,
entre muchas otras figuras de investigadores-artistas
y/o artistas investigadores que actualmente producen
pensamiento vital para nuestros estudios de la escena.
[leana Diéguez, David Gutiérrez Castafieda, Fernanda
del Monte, Luz Emilia Aguilar Zinser, Luis Mario Mon-
cada, Alberto Villareal, entre otros nombres que for-
man parte de esta constelacion.
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Resultd por otra parte de manera sustancial incluir en esta lista los nombres
de artistas que forman parte vital del panorama actual de la escena en México
y que sin embargo su produccién escrita no necesariamente ha sido llevada
a la publicacion de libros o articulos pero que poseen blogs, paginas de sus
compafiias u otro tipo de espacios en la red en donde se pueden encontrar
plasmados los proceso de reflexidn sobre su propias praxis, en este sentido
se incluye en el listado a Gabino Rodriguez y Luisa Pardo (Lagartijas tiradas
al sol); Mariana Gandara (Colectivo Macramé); Juliana Faesler y Clarissa Mal-
heiros (Maquina Teatro); Claudio Valdés Kuri (Teatro de Ciertos Habitantes);
Sara Pinedo (Colectivo Alebrije); Héctor Bourges (Teatro Ojo); Jorge Arturo
Vargas (Teatro Linea de Sombra); Aristeo Mora de Anda (Compafifa Opcio-
nal); Raquel Araujo (Teatro La Rendija); entre otras figuras de la escena que
ya sea en grupo o de manera individual han contribuido con sus potentes re-
flexiones al conocimiento del quehacer teatral en la escena mexicana actual.
Por supuesto que es en esta lista donde quedarian muchas y muchos mas
por sumar, la vida teatral de México es un caleidoscopio de infinitas formas y
configuraciones, seria imposible dar cuenta de todas y todos los artistas que
en este momento estan plasmando sus concepciones de teatro en bitacoras,
libretas, o blogs, escribiendo un libro, aguardando una llamada para saber
que al fin saldra de imprenta aquel articulo que hace tiempo escribieron, es-
cribiendo en sus redes sociales en pocos o muchos caracteres sus sentires y
pensares, grabando una entrevista, asistiendo a un coloquio, confesando en
una charla sus hallazgos, sus temores, sus lineas de trabajo, etc. Este mapa
incompleto del tesoro es solo una cartografia realizada desde un aeroplano,
un reconocimiento del terreno al que le haria falta bajar a tierra para caminar
y entender el terreno desde una dimension mas cercana. Esta lista es pues
un registro de algunas coordenadas para acercarse a la produccion de pen-
samiento de las y los artistas investigadores en México, es un levantamiento
realizado ademads bajo la conciencia de que este libro estd para ser leido en
primera instancia en una latitud distinta, asi que es, sobre todo, una invita-
cién a dejar en aquellas personas que lo lean una inquietud, una curiosidad
por descifrar el tesoro que entre las voces de varias generaciones de artistas
se ha ido sedimentando sobre nuestro quehacer escénico.

Una cosa mas resta por decir en esta introduccién, a manera de cierre y co-
mentario critico. Las listas, los levantamientos son sin duda una herramienta
util pero siempre corren el riesgo de convertirse en un espacio mas de legiti-
macidn, o en informacién pasiva si no les damos una vida. No hay mapa que
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(1 Para una profundizacién
sobre estas nociones véase:
Didanwy Kent, “Capitulo

III «<Resonancias», «ecos» y
«reverberaciones», una apro-
ximacién epistemolégica para
el estudio de la imagen de la
promesa” en «Resonancias» de
la promesa: «ecos» y «reverbe-
raciones» del Don Giovanni. Un
estudio de los desplazamientos
de la imagen intermedial (Tesis
de doctorado en Historia del
Arte, UNAM, 2016).

sea util si no se le extrae de la mochila para volverlo un
acompafiante en la travesia, si no se le usa como guia
que siempre guarda una distancia con la experiencia
que necesariamente hay que atravesar. El deseo de
quien escribe estas lineas es que este listado ordena-
do alfabéticamente se desordene, se reconfigure y se
alimente, para rastrear trayectorias multiples de la
produccién de pensamiento que es urgente recuperar
como la memoria quizd mas importante de la vida de
nuestra escena. Para que las fuentes y los documen-
tos dejen de ser solo datos de un catalogo hace falta
comprender que son entidades vivas de un archivo en
permanente transito, en este sentido invito a las y los
lectores a que encuentren las «Resonancias» del pen-
samiento de los artistas-investigadores haciendo de
esta lista de referencias mas que nombres de textos,
links, o personas, un sistema de «ecos» y «reverbera-
ciones». Estas nociones que he construido para pen-
sar las fuentes y los documentos desde su condicién
vibratil, desde su cualidad performativa, es decir, no a
partir de lo que son sino de lo que hacen, de los mun-
dos que crean, y a la que no hago mas que una alusién
de paso (ya que para los fines de esta introduccién no
considero pertinente extender su argumentacion®);
es solo una incitacién a hacer de este listado una he-
rramienta capaz de atender la complejidad de los flu-
jos, las co-relaciones que habitan entre las multiples
formas de mirar y entender la escena en las fuentes
y los documentos que aqui se nombran. Nos espera
por delante una larga tarea en la que todas y todos
estamos implicados y convocados a realizar, por que
sin duda, si el desafio para este levantamiento parecia
complicado, rastrear los «ecos» y las «reverberacio-
nes» que, tras esta intensa actividad en linea, que se ha
dado como efecto del confinamiento por la pandemia,
llenando nuestras pantallas quiza mas que nunca de
conversatorios, foros, coloquios, espacios de debate y
reflexion sobre el quehacer escénico, sera una labor
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titanica pero de inmensa fertilidad para cartografiar la produccién de pensa-
miento de las y los artistas investigadores. {Vaya festin de voces! Aca por lo
pronto un modesto banquete...
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Hacia la construccion
de un nuevo modelo
de conocimiento

Lucia Lora Cuentas
Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico. Lima, Peru

ahace muchos afos, la Escuela Nacional Superior de Arte Dramati-

co “Guillermo Ugarte Chamorro” decidi6 empezar a construir una

metodologia para la investigacién en estudios teatrales. Este cami-
no, lejos de ser facil, ha estado lleno de encuentros y desencuentros, de
hallazgos maravillosos que nos abrieron, a su vez, nuevos cuestionamien-
tos y retos, tanto académicos como creativos, y nos generaron la necesidad
de construir nuevas definiciones, nuevos conceptos y nuevas categorias de
analisis para estudiar el hecho teatral.

Este camino nos condujo a entender las complejidades, tanto del teatro
como de su estudio, al estar ambos profundamente imbricados con la rea-
lidad y el conocimiento. Esto abarca tanto la producciéon de conocimiento
para la creacion de un hecho escénico como la produccién de conocimiento
que genera el mismo hecho escénico. Es decir que, al hablar del hecho escé-
nico, no estamos hablando ya de un conocimiento logocéntrico hecho acto,
sino de uno que involucra la totalidad de lo sensible, tanto en el cuerpo
del espectador como en el cuerpo social de los espectadores. Todo ello sin
contar con que el estudio de este hecho escénico es igualmente complejo,
dado que, como decia lineas arriba, estd articulado con la realidad y las per-
cepciones y conocimientos que, a partir de nuestra singular relacién con
ella, generamos; y que, por supuesto, esta atravesado de una poética y un
discurso que nacen de todo lo anterior.
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Elka Fediuk (2010) plantea que debe entenderse el teatro en tanto su practi-
ca poética, inmersa en un sistema-ambiente, y siempre intrinsecamente rela-
cionado con su discurso. Es en la unién de su discurso y su practica poética,
a través de la comunicacién simbdlica, que vemos su concepcién del mundo.
Y esto es, ni mas ni menos, aquello que engloba, define y potencia el campo
de estudio del teatro. El teatro que estudiamos y su objeto de estudio estan
determinados por nuestro conocimiento; no extrafia entonces que, asi como
la manera de adquirir conocimiento se ha ido modificado histéricamente y
las experiencias que nos han nutrido se han modificado en el tiempo, el co-
nocimiento que determind y determina lo que nos permite pensar al teatro
dentro de la categoria de cultura, también se haya modificado. La razén para
discutir los limites de la dimensidn epistemoldgica del teatro es la cuestién
central de lo que fue el discurso de la premodernidad y modernidad, aquel
que le puso al teatro los limites dentro de los cuales le hemos permitido cons-
truirse y ser estudiado y, dado que estos limites han sido determinados por
estos discursos, si mantenemos el circulo cerrado, no nos sera posible gene-
rar conocimiento nuevo.

Hasta la modernidad, el sujeto se entendia a si mismo como una unidad
identitaria y como un ente, esencialmente, cognoscente cuya vida tendria,
ademas, un sentido ultimo. Fue gracias a esta autorrepresentacién que nos
colocamos a nosotros mismos como el maximo representante de la evolucién
de los seres vivos y a la epistemologia positivista como el inico medio valido
para estudiar y conocer.

Este discurso mediante el cual nos autorrepresentadbamos como identidad
cognoscente se comunicé simbélicamente mediante diversos modos de re-
presentacion. En el caso del arte, mediante practicas poéticas coherentes con
este modo de ver el mundo; en el caso especifico del teatro, estas practicas
poéticas discursaron principalmente desde la estructura aristotélica y el esti-
lo naturalista; los personajes, poseedores de una psicologia que determinaba
un objetivo y las consecuentes acciones para conseguirlo, debian representar
un mundo lo mas verosimil posible.

Para deslindar con esta relacién supuestamente indivisible, José Antonio
Sanchez, en su Teatro en el campo expandido (2007) explica que el teatro no
fue considerado arte hasta principios del siglo XX. Antes se hablaba de arte
dramético, es decir, el del dramaturgo llevado a escena. El explica que, en
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tanto medio especifico, el teatro solo fue considerado arte desde que en el
cambio del siglo XIX al XX, una serie de directores escénicos se empefiaron en
demandar para ellos la condicion de artistas. Sanchez sostiene que la acepta-
cion del teatro como arte ha sido tardia y que eso ha definido la cerrazén del
concepto de teatro.

¢Qué pasa entonces cuando aparece, como una necesidad en camino de gene-
ralizacion, la de ensanchar los limites de esta estructura y este estilo teatral?
Hay un quiebre epistemolégico, es decir, un cambio en la manera como nos
pensamos a nosotros mismos con relacidn a nuestra experiencia del espacio,
del tiempo y del otro.

Podemos encontrar la explicacidn de este quiebre epistemoldgico en los des-
cubrimientos de las ciencias duras (ley de la entropia, teoria de caos, fisica
cudntica, fractales, multiversos) en el frenético avance de la tecnologia de
todo tipo, pero en especial de la tecnologia de la informacién y la comuni-
cacion; asimismo, en el advenimiento de la globalizacién y los consecuentes
cambios en la manera de produccidn, distribuciéon y comercializacién de los
productos que consumimos, que aceleraron la circulacién del capital (llame-
se posmodernidad, capitalismo avanzado, modernidad tardia, tercera fase
del capitalismo, etc.).

Lo mas probable es que el origen de esta fractura se encuentre en la relaciéon
entre todo lo anterior, pero lo importante es, mas bien, reconocer, como decia
lineas arriba, que la nocién de sujeto como unidad pensante repleta de esen-
cia estd a tal punto debilitada que es casi imposible pensar en una estructura
aristotélica para representarla. Esto debido a que la premisa bdsica para su
existencia es la presencia de personajes con un propdsito final, y si nuestra
autorrepresentacion esta fragmentada, no podemos tener tal propdsito claro
y definido.

Fediuk, citando a Foucault con relacién al pensamiento, sefiala que los limites
de este estan determinados por el lenguaje y relacionados con las experien-
cias que modifican el lenguaje y alteran el orden del pensamiento. Este len-
guaje, en tiempos posmodernos, se sabe que esta desestructurado.

Esta autorrepresentacion estd a su vez determinada por un orden simbdlico
cambiante, es decir, por una fractura en el lenguaje. En relacién con la deses-
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tructuracion del lenguaje, Jameson (1992) nos habla de la ruptura de la cadena
significante, que desarticularia el pensamiento al dejar al sujeto sumergido en
una vastedad de presentes continuos. Ya que la unién entre un significante y
otro se desarrolla en una linea temporal, al romperse esta unién, esos presen-
tes se dispersan en el espacio, interrumpiendo la formacién del orden simbé-
lico construido a través de la unién de los significantes. Este orden simbélico
en el teatro genera los diferentes niveles de significacidn. Segin €], existe un
colapso de estos diferentes niveles de identificaciéon simbdlica, es decir, una
«desdiferenciacidn de lo que fue diferenciado por la modernidad».

En el mismo sentido, Derrida (1994), cuando explica su deconstruccion, afir-
ma en relacion al texto que el centro esta descentrado. Ahora bien, el texto
estd hecho de lenguaje, esta hecho de signos, es decir, esta en el nivel simboli-
co, por ende, toda la realidad puede ser entendida como un texto. Al remover
el centro, la deconstruccion se plantea la posibilidad de una lectura dirigida
a buscar todos los sentidos y posibilidades presentes y no seguidas por el
texto o discurso o signo. Todo lo que el sentido 16gico ha expulsado fuera de
la identidad de cada uno de los signos para poder constituirse como tal, pero
que late en el fondo como posibilidad. Desde la perspectiva teatral, podria
hablarse de todas las caracteristicas removidas del concepto teatro para que
este pueda ser concebido como una unidad identitaria. Como ya muchos te6-
ricos han explicado, la deconstruccién busca reintegrarle a los términos del
lenguaje la naturaleza polivocal y ambigua que perdieron para generar su
identidad como términos. Derrida explica que la deconstruccién, como po-
sibilidad de remocién del centro, se aplica a todos los factores que pueden
funcionar como centro estructural de un texto, esto es, su significado trascen-
dental, su contexto, su contenido o su tema. Si extrapolamos este concepto
al teatro, veremos que los elementos que se han considerado centrales para
el teatro se han descentrado en el teatro posmoderno: no hay fabula, ni pro-
tagonista y antagonista, ni conflicto que guie una trama de acciones. El des-
centramiento nos habla de la descomposicion de la unidad; esta pérdida de
la unidad-totalidad o unidad identitaria, como la he estado llamado, nos deja
sumidos en el vacio del pensamiento posmoderno, carente de paradigmas e
historias legitimadoras. Asi, el arte y el teatro se convierten en el espejo roto
del hombre y su mundo.

Volviendo a la restitucion de las posibilidades sustraidas a los términos en
el proceso de determinaciéon de su identidad y aplicaindola nuevamente al
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teatro, veremos que le han reintegrado aspectos excluidos de su definicidn,
como su funcién ritual y comunitaria, al incorporar al espectador como
agente performatico dentro del hecho escénico. Esto, finalmente, le resti-
tuye también su condicién de posibilidad, ya que desde esta perspectiva las
posibilidades de ser del teatro se abren a lo no mimético, a la ruptura de la
cuarta pared, a la ruptura de los limites entre actor y personaje y la disolu-
cion de los limites de la fabula. La realidad, al igual que el teatro, no es sino
un conjunto de versiones en diferentes sistemas simbdlicos, y en este sen-
tido, los diferentes sistemas simbdlicos que estructuran el teatro se deben
entender desde un amplio conjunto de variantes.

Esto implica, para el teatro, que las posibilidades de estudio en torno a él se
descentran, se desarma la taxonomia que impedia cualquier condicién de po-
sibilidad de la imaginacidén y el pensamiento, permitiendo al fin que se inau-
gure lo liminal y lo expandido para estudiar lo que en el teatro es elaborado
mediante significantes fragmentados, plurales y heterogéneos.

En sintesis, ya sea porque se rompa la cadena significante y nos deje en un
continuum de presentes en el espacio, sin posibilidad de propoésito en el
tiempo, o porque el centro del texto, que es a su vez una cadena significante,
esté descentrado y no nos permita pensarnos como unidades identitarias,
estamos, como sujetos, fragmentados en una dispersién de pluralidades he-
terogéneas en el espacio.

Para Deleuze (2002), el «primado de la identidad, cualquiera que sea la forma
en que sea concebida, define el mundo de la representacion. Pero el mundo mo-
derno nace del fracaso de la representacion, de la pérdida de las identidades y
del descubrimiento de todas las fuerzas que actiian bajo la representacion de lo
idéntico, las identidades son s6lo producidas por un efecto 6ptico de lo que es la
diferencia y la repeticién», para él, la «tarea de la vida consiste en hacer coexistir
todas las repeticiones en un espacio donde se distribuye la diferencia». Y esto
es exactamente lo que sucede con el mundo del teatro y con la investigaciéon en
torno a él; se hacen coexistir las diferencias y sus repeticiones a través de un
caleidoscopio de representaciones, y es justamente ahi donde se vuelve plural
y heterogéneo. Al mismo tiempo, cuando el objeto investigado se fragmenta,
volviéndose plural y heterogéneo, su estudio hace lo mismo; en parte porque
los que lo estudiamos estamos también sujetos a una cultura, y en parte porque
para ver un objeto heterogéneo se necesita un enfoque heterogéneo.
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Este asunto se complejiza cuando pensamos que esa pluralidad y heteroge-
neidad de fragmentos se da en un mundo globalizado y que en la globaliza-
cioén se construye un nuevo lenguaje, que superpone multiples signos, que
también transgreden espacios y diluyen el tiempo. Asi, a través de esa su-
perposicion de signos en distintos espacios, los fragmentos se hibridan, des-
armando su taxonomia, y se inaugura lo que, en palabras de Foucault, seria
lo heterdclito «...el desorden que hace centellear los fragmentos de un gran
numero de posibles érdenes en una dimensién, sin ley ni geometria, lo he-
terdclito, es un término que etimoldgicamente significa que las cosas estan
ahi “acostadas”, “puestas”, “dispuestas” en sitios a tal punto diferentes que es
imposible encontrarles un lugar de acogimiento, definir mas alla de unas y de
otras un lugar comudn» (1968). Entonces, pasamos de un tiempo con una légi-
ca lineal, a uno que, al igual que los significantes, esta disperso en el espacio.
Pasamos de saberes que, como diria Lyotard, legitiman las ideologias a través
de relatos teleoldgicos, a la necesidad de saberes también plurales y hetero-
géneos. En investigacion teatral, esto implica la necesidad de la interdisci-
plinariedad para su construccién. En otras palabras, nos encontramos en un
momento de la historia que requiere que construyamos un cuerpo tedrico a
partir del didlogo entre una pluralidad de saberes heterogéneos.

En el caso de la lista de trabajos de investigacién producidos en la ENSAD
en los dos ultimos afos, buena parte de ellos exploran en sus contextos, es
decir, producto de nuestra particular glocalizacién, articulan su realidad
con aquella teoria que pretende explicar la compleja relacién de sus sujetos
con el tiempo y el espacio que habitan. Hablo de la posmodernidad latinoa-
mericana, donde cosas, sujetos, tiempos, espacios y pensamientos diversos
coexisten y se superponen de manera real y virtual, pero quizas con una
mayor complejidad. Posmodernidad que porta el desencanto de culturas ya
demasiadas veces desencantadas, la carencia y necesidad de utopias. La cre-
ciente velocidad de la innovacidén tecnolégica, por otro lado, trae consigo un
nuevo momento a estas culturas, que se caracteriza por la imposibilidad de
articular esos «grandes relatos legitimadores de los saberes», con los nues-
tros propios. Y, por otro lado, al globalizarse tanto las economias como las
relaciones humanas, se globalizan también los microrrelatos restantes, des-
articulados (a través de los cuales nos autorrepresentamos) y con esto se
globalizan las subjetividades.
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Como decia previamente, conocimiento y comunicaciéon estan en una per-
manente retroalimentacién, en tanto la comunicacién transmite los conoci-
mientos, valores y cultura que constituyen una sociedad y es nuestro «ser
social» el que construye cultura, valores y conocimientos. En otras palabras,
la comunicacién, a través del lenguaje verbal, signico o simbdlico, nos indi-
vidua, y por eso mismo nos permite relacionarnos socialmente para generar
cultura, conocimiento e identidad. Simultaneamente, es desde esta identidad
individual y cultural que nosotros, como artistas, creamos acontecimientos
teatrales. Es por esta razdén que los referidos trabajos de investigacion tienen
un valor agregado, en tanto lo que hacen es generar, desde el acontecimiento
teatral, y su teorizacion, una resignificacidn de las caracteristicas de la post-
modernidad para a través de ellas generar las condiciones de su cuestiona-
miento, directo o indirecto.

Ratificando que el contexto del pensamiento es lo que dota de sentido a las
practicas artisticas (dentro de ellas la teatral) que constituyen la cultura,
y que es también lo que permite distinguir individuos y comunidades, al
dotarlos a través de la cultura de un propésito individual y social, es impor-
tante, como hacen las investigaciones producidas hoy en la ENSAD, revisar
el contexto social, que le da sentido al pensamiento, y que es elaborado
mediante signos y significados, a partir de los cuales se construye también
el discurso teatral.

Este nuevo enfoque de la investigacion teatral tedrico practica intenta expli-
car, como a partir de la explosién de la identidad, individual y cultural, del
descentramiento, de la ruptura de la cadena significante y, por consiguien-
te, de la imposibilidad de estructurar los relatos teleoldgicos, es que mue-
ren también las utopias y mientras hacen esto generan alternativas para su
resignificacion. Es aqui donde las heterotopias se instalan como espacios
alternativos y heterogéneos, de lugares y relaciones irreductibles e impo-
sibles de superponer. Espacios que dominan la filosofia y la comunicacién
posmodernas, pero que abren la posibilidad de la creacidn de universos re-
pletos de sentido. Gianni Vattimo, en La sociedad transparente, describe la
realidad como el entrecruzarse, el contaminarse de las multiples imagenes,
interpretaciones y reconstrucciones, que compiten entre si y sin coordina-
cion central se distribuyen en los medios. Esta falta de coordinacién central
se debe a que la trabazo6n entre los elementos de una estructura y su centro
se ha perdido; al igual que la trabazén entre un significante y otro para
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configurar un sentido. Lo que hacen estas investigaciones es conjurar esta
imposibilidad de articular sentidos desde la materialidad sensible del arte.

Ahora, ;por qué hablar de la crisis epistemologica desde conceptos prove-
nientes de Occidente? ;Existe una posmodernidad en América Latina? ;Se da
en este hemisferio la misma crisis que ha vivido Occidente?

Hay muchos tedéricos que disienten de la posibilidad de hablar de posmo-
dernidad en América Latina, ya que los procesos que llevaron a la acele-
racion de la economia y los avances tecnolégicos nacieron en Occidente.
Sin embargo, al respecto, Carlos Gadea (2016) sostiene que, a pesar de las
dudas en torno a la aplicabilidad de la categoria de posmoderno en América
Latina, lo interactivo y lo relacional propios de la posmodernidad permiti-
rian su adaptacion a este contexto. El autor discute que se usen algunas de
sus caracteristicas, como son lo heterogéneo, lo hibrido y lo fragmentado,
para aducir que desde la llegada de los europeos a América Latina somos
posmodernos. Sin embargo, como decia parrafos arriba, si hay una coinci-
dencia entre las caracteristicas de la posmodernidad y las que resultantes
de nuestra herencia colonial nos han determinado. Paralelamente, Gadea
indica que si existe una posmodernidad latinoamericana y que el error ha
consistido en no mirar la especificidad de lo posmoderno latinoamericano
con relacién a la critica de algunas caracteristicas de la modernidad y a la
historia de la llegada de la posmodernidad a América latina. El sostiene que
los movimientos politicos, sociales y culturales de los afios 70 y 80 serian
los antecesores de la posmodernidad latinoamericana. Segun él, la dindmi-
ca politico-cultural originada por el autoritarismo politico y cultural de los
afios 70 adquiere la forma de posmodernidad en América Latina. Lo cierto
es que, a pesar de que América Latina esta lejos de haber vivido los mismos
procesos econdmicos y culturales que Europa, a partir de la globalizacién y
la aceleracion en el avance de las tecnologias de la informacion, esta brecha
se esta cerrando de un modo aparentemente irreversible.

Por su parte, Magaly Muguercia, en su ensayo «Posmodernidad y América
Latina» (s/f), recurre a la pregunta central sobre si es o no posible hablar
de posmodernidad en América Latina y, de ser asi, como es posible resig-
nificar un modelo epistemoldgico que histéricamente ha sido relacionado
con la derecha conservadora. En primer lugar, se plantea la dificultad de
pensar en una posmodernidad de izquierda, dado que los filésofos que han
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abordado el asunto lo han hecho desde Occidente y de un modo ajeno a las
posibles soluciones a los problemas politicos, sociales y culturales de Amé-
rica Latina. Por otro lado, dadas las caracteristicas propias de la posmo-
dernidad, como son la pluralidad, la hibridez y la indeterminacién, tienen
cabida en ella las caracteristicas mas propiamente latinoamericanas como
son la rebeldia, la radicalidad y la subversién. Muguercia plantea, como al-
ternativa a la muerte de las utopias, llenarlas de presente, es decir, que no
sean ya el lugar de la recompensa sino mas bien el camino hacia ella. En
los trabajos que leeran a continuacion es justamente la subversion de la
fractura del sujeto, del tiempo y del espacio, aquella que se busca desde la
comprension profunda de quién es este sujeto y de cOmo se experimentan
en esta postmodernidad, el espacio y el tiempo.

Habiendo ya establecido el contexto del ensanchamiento de los limites del
concepto de teatro y de su estudio, y habiendo explicado la relacién de la
postmodernidad y las caracteristicas de América Latina, vale la pena reto-
mar a José Antonio Sdnchez para explicar que en el mismo origen tardio del
teatro como arte, que habria vuelto rigida su definicidn, radica la facilidad
con que sus limites se han expandido. Si a esto le sumamos la posmoder-
nidad y la globalizacién (que es la otra cara de la misma moneda), es com-
prensible coémo los teatristas e investigadores teatrales han salido del cen-
tro para situarse en los bordes y generar desde alli conceptos y categorias
de analisis para la investigacién teatral.

Lo que ha sucedido es que, producto de este descentramiento y ensancha-
miento de los limites, se han multiplicado las denominaciones para las ma-
nifestaciones teatrales resultantes -asi tenemos happenings, performances,
teatro posdramatico, teatro en el campo expandido, teatro relacional, me-
tateatro, teatro testimonial, teatro intermedial, etc.— y por otro el estudio
del acontecimiento teatral se ha vuelto, por necesidad, interdisciplinario.

Entonces, aqui, para entender qué cuerpo de conocimientos es necesario
construir ahora, vale la pena preguntarse ;en qué consiste hoy el aconteci-
miento teatral? Segun Sanchez, el teatro, como estamos acostumbrados a
definirlo, depende de la aceptacion de una realidad paralela a la realidad so-
bre la que no hay posibilidad de modificacién y de la aceptacién de que los
personajes existen por cuenta propia. Como podemos observar, esto plantea
claramente la relacion jerarquica de los elementos teatrales; su posibilidad
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depende de la renuncia a la accién por parte del espectador, pero también de
la idea de unidad y propoésito. Como decia anteriormente, con los conceptos
de unidad, realidad, identidad (unidad), linealidad temporal (propdsito) y
coherencia espacial, cuestionados en la posmodernidad, ;como enfocar aho-
ra los estudios teatrales con el propdsito de su resignificacion?

El estudio del acontecimiento teatral ha consistido, hasta antes de la déca-
da del 80, en el andlisis, generalmente semiotico, de la puesta en escena, es
decir, de la puesta sobre un escenario de un texto previamente escrito; aho-
ra ante el cuestionamiento de aquellos elementos que constituian la puesta
en escena como la entendiamos, Patrice Pavis (AAVV. 2017) se pregunta,
(tiene sentido seguir hablando de puesta en escena cuando ya se intenta-
ron todas sus posibilidades? Mas aun, segin el autor, este cuestionamiento
nos ubicaria en la ultima fase del teatro, de la cultura y de lo social, ante la
ausencia de un sentido Unico a ser develado por el espectador. Entonces,
frente a la eventual desaparicion de la puesta en escena, ;qué nuevo tipo de
ente poético, de artificio escénico creador de sentidos, de dispositivo tea-
tral, va a sucederle? Aun si lo intercultural, posmoderno y posdramatico no
necesitan mas el ilusionismo dramatico, dado que el intercambio cultural
no requiere intermediario, seguiran apareciendo nuevos artificios.

Seguln Pavis, una de estas formas emergentes podria ser la de la performan-
ce, que podria convertirse en una puesta en escena aumentada, que incluye
lo real y se apoya en otras artes y tecnologias. Yo creo que en efecto esto es
posible, tan posible como que esta coexista con todas las manifestaciones
antes mencionadas y con muchas mas ya existentes o por existir, y comparta
con ellas caracteristicas de la posmodernidad como lo fragmentario, plural y
heterogéneo dentro de sus estructuras particulares (o falta de estructuras).
Estas caracteristicas se manifiestan a su vez como interactividad e interme-
dialidad en estos nuevos y no tan nuevos acontecimientos poéticos escénicos.

En relacion a las nuevas estructuras escénicas y su estudio, Diéguez (2014),
en su investigacion sobre escenarios liminales, afirma: «No seria nada nue-
vo sostener hoy que las taxonomias y definiciones cerradas hace rato de-
jaron de corresponder a un arte que traspasa las fronteras de género y se
alimenta de las hibridaciones; pero si es un punto de vista que necesita sos-
tenerse en el ambito de los estudios tedricos donde desde los afios ochenta
se viene hablando de la representacién como esfera del dislocamiento y
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donde sin embargo, todavia se desarrollan estudios académicos que siguen
observando al teatro como un sistema semidtico cerrado». (p. 1). Felizmen-
te, esta afirmacién esta dejando de ser cierta y prueba de ello son los traba-
jos de investigacion que van desarrollando los estudiantes de la ENSAD en
sus propuestas de tesis tanto para licenciatura como para bachillerato en
los ultimos afios:

A continuacién, compartimos del Repositorio Institucional ENSAD (http://

repositorio.ensad.edu.pe) una lista no limitativa de tesis, como una muestra

de los esfuerzos de investigacién en nuestra comunidad académica:

Tesis para optar por el titulo de licenciado/a en la carrera de formacion
artistica, especialidad teatro, mencion actuacion (aprobadas en 2018):

Moreno Amoros, A. (2018). La relacion de la actriz con el objeto-presencia
para visibilizar los recuerdos autobiogrdficos del personaje en la obra Soledad,
del autor Ernesto Rdez. (Tesis de licenciatura). Recuperado de http://reposi-

torio.ensad.edu.pe/handle/ensad/21

Palacios Darcourt, C.N. (2018). La Caminante Paralitica: la intermedialidad
para visibilizar la discapacidad emocional en la interpretacién del personaje
Lis en la obra de Fernando Arrabal Fando Y Lis. (Tesis de licenciatura). Recu-

perado de http://repositorio.ensad.edu.pe/handle/ensad /14

Velasquez Zavaleta, M. (2018). La relacién cuerpo-objeto para evidenciar el
proceso de autocategorizacion en el personaje Celina de La edad de la ciruela
de Aristides Vargas. (Tesis de licenciatura). Recuperado de http://repositorio.

ensad.edu.pe/handle/ensad/19

Zanatta Salvador, M.K. (2018). Componentes de la metateatralidad para evi-
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Caminos y poslas en la hisloria del

rol de la direccion.

Un recorrido temporal y geografico
desde su origen en el tealro moderno
curopeo hasla el tealro conlemporaneo
¢ independienle argentino

Fwala-lo Marin

CONICET, Universidad Nacional de Cérdoba

(1l Hemos presentado un
tratamiento preliminar de esta
tematica en Marin (2018a;
2020b).

Una historia de contagios: perspectivas histo-
riograficas

i alguien ha tenido la oportunidad de caminar

por la sierra, habrd notado que un sendero

bien marcado, de repente, se desdibuja y se
pierde o bien que la senda pierde su curso al empla-
zarse sobre la piedra, el pasto o el agua. La nitidez del
camino se esfuma cuando otro distinto se aproxima
y ya no es evidente por cudl venimos. El propdsito de
este capitulo es esbozar un camino posible que, como
el de la sierra, es dificil de rastrear: los comienzos de
la direccion teatral hasta sus devenires en el teatro
contemporaneo de Cérdoba, como una de las ciuda-
des relevantes en territorio teatral argentino. Desde
la Europa de fines del siglo XIX hasta la Buenos Aires
de la década de 1930 y la Cérdoba de 1960 y 1970.
Estos lugares y tiempos son como postas en medio
de la sierra. Podrian haber sido otras, pero estas son
las elegidas para trazar una historia de senderos bo-
rrosos, cruzados, yuxtapuestos.*
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Comenzamos planteando la perspectiva historiografi-
ca que enmarca nuestras lecturas sobre los contagios.
En un segundo momento, abordamos los origenes de
la puesta en escena, el rol de la direccién y los distintos
modos de produccién. Asi, nos detenemos en el tea-
tro moderno europeo, sus valores y las caracteristicas
que la direccién iba perfilando incipientemente. Sobre
esa base, nos preguntamos qué aspectos recupera el
teatro portefio de 1930 de la tradicién europea y qué
formas tomo su apropiacion en los modos de produc-
cion y las concepciones del movimiento de teatros
independientes. A partir de esta posta, precisamos
consideraciones sobre el teatro independiente actual
en la ciudad de Cérdoba, entendiendo que el modo de
produccién independiente es una de las coordenadas
de nuestro estudio. En un tercer momento, establece-
mos al teatro cordobés de los afios 60 y 70 como hito
de origen de la tradicién grupal, que en el presente
albergan un rol de jerarquia relativa. Sobre esta base,
revisamos cuales son los aspectos de dicha tradicién
recuperados por el teatro actual y cuales son los pro-
cesos a través de los que se establecen continuidades
y rupturas, atendiendo especialmente a aquellos que

2! La investigacién mayor conciernen al rol de la direcci6on.?
donde se enmarca este trabajo

corresponde a una tesis doc-

toral financiada por el Consejo El aspecto histérico del rol implica pensar el tiempo y

Nacional de Investigaciones los territorios de las practicas, considerando que nues-
Cientificas y Técnicas de Argen-  tro foco esti en una ciudad como Cérdoba. Por ello,
tina que espera comprender

decidimos asumir la perspectiva construida por Ana

las concepciones que organi-

s . Clarisa Argiiello y Diego Garcia en su abordaje de la
zan las practicas directoriales

contemporaneas y a su vez, cultura cordobesa. Pensamos la ciudad desde una cla-
describir las 16gicas con las ve que analiza criticamente practicas que provienen

que se construye la definicién originalmente de otros territorios y que en Cérdoba

legitima de direccidn teatral. . L. . ,

han adquirido caracteristicas particulares a través del
tiempo. Para los autores, la comprension del territo-
rio trasciende al espacio fisico, abarcando un espacio
mental y un espacio “de relaciones sociales en el cual

la ciudad fue y es englobada como un punto relativo,
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movil, inestable” (Sora, 2016, p. 11). Argiiello y Garcia proponen una historia
que presta atencién a los modos en que circulan las personas, los colecti-
vos, las ideas y objetos, por lo cual es una perspectiva valiosa para nuestro
estudio de las practicas, metodologias, éticas de trabajo del teatro, por nom-
brar algunos de los entes que se intercambian entre territorios y a través del
tiempo. De ese modo, la relacidn entre el espacio y el tiempo considera “los
hechos de contacto” y “los de transmision”.

Nos interesa su critica al tratamiento “puramente local, y muchas veces loca-
lista, de los fenémenos culturales”, ya que cristaliza un tinico tipo de relacién
con la externidad, priorizando la diferencia y redundando en una “mansa
aceptacion o su rotunda repulsa” (Argiiello y Garcia, 2016, p. 18). Los histo-
riadores detectan los supuestos que han formado parte de numerosa biblio-
grafia sobre los procesos culturales en Cérdoba. El primer supuesto sobre el
que echan tierra es la diada tradicién-modernidad, ya que organiza tautolé-
gicamente los procesos, por cuanto los concibe identificables como moder-
nos o tradicionales antes de analizarlos o establecer criterios. En consonancia
con los planteos de Mouffe, definir los términos de una identidad como pro-
piedades aprioristicas es una postura esencialista que opaca entendimientos
complejos. Impide, por ejemplo, notar las multiples figuras mediadoras en los
procesos intelectuales, los intereses de los productores, las contradicciones de
los accionares institucionales y las circunstancias que atraviesan los aconte-
cimientos. Los autores destacan, ademas, que los procesos de corta duracién
mantienen una relacién heterénoma respecto de los contextos que trascien-
den a la cultura cordobesa. Problematizar las relaciones de subordinacién o
dependencia requiere, también, entender la real heteronomia que es parte de
“las sociedades nacidas del contacto”, las cuales adquieren “histéricamente su
fisionomia dentro de una determinada trama de intercambio en los que recibe
o disputa su lugar especifico” (Argiiello y Garcia, 2016, pp. 20-26).

Lo anterior contradice algunos antecedentes que trabajamos en otros tra-
bajos, en tanto que postulan al teatro independiente de Cé6rdoba como una
practica que representa la “pulsién modernizante” que tensiona los “enclaves
conservadores”, haciéndose eco a los escritos de José Arico (Alegret, 2017, p.
44). La diada tradicién - modernidad fue utilizada para organizar y enten-
der los procesos culturales y ha sido postulada como la lectura valida de la
identidad cordobesa, dando lugar a esquematizaciones sobre los procesos
culturales en la ciudad. Argiiello y Garcia hacen frente a la “tautologia por la
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cual la ocurrencia de fendmenos concebidos a priori como modernos o tradi-
cionales” asumiendo una postura critica de la historiografia sobre la ciudad

(Por qué un artista moderno es rechazado en la ciudad? ... porque viene
de un centro de la modernidad, su estilo es moderno, y llega a una ciudad
tradicional. Razonamientos de este tipo, aqui esquematizados pero cier-
tamente muy frecuentes, ocluyen desde el comienzo cuestiones como por
qué ese artista llegd, quienes lo invitaron, qué figuras locales lo acompa-
fiaron sin vacilaciones o cémo pudo ubicar alguna pieza en una plaza tan
breve y tan hostil, e incluso decidi6 volver en otras ocasiones. (2016, p. 20)

La cita anterior hace eco con la visita de Jerzy Grotowski en 1971, que revi-
saremos mas adelante. Sobre este problema, Chantal Mouffe abre claves para
apartarse de separaciones tautolégicas que permiten imaginar identidades
colectivas que operan oponiéndose. Sin embargo, reconocemos la trascen-
dencia de la imagen de “ciudad de frontera” que Aricé propuso para pensar
Cordoba y que los investigadores contemporaneos ain retoman.

El segundo supuesto sobre el que avanzan Argiliello y Garcia es el relato sobre
la lucha entre tradiciéon y modernidad, en el que el triunfo de la primera se
lee como carencia

en la medida en que se presume la naturaleza atlantica (portefia y europea)
de la “verdadera” modernidad, la cordobesa suele presentarse como “pe-

” o« TS

riférica”, “moderada”, “provinciana” o “catdlica”; es decir, constitutivamente
incompleta, distorsionada o fuera de lugar. (2016, p. 21)

Habria que enfrentar estos supuestos a criterios objetivos que nos permi-
tan establecer rasgos experimentales o rupturistas en las practicas artisticas
y culturales. Los autores buscan eludir los dualismos, por ejemplo, la emi-
sién-recepcion propia de caracterizaciones dicotémicas entre los centros y
las periferias, que no consiguen aprender las “multiples mediaciones, inter-
secciones y superposiciones involucradas en todo hecho de contacto” (2016,
p. 26). Deconstruir este tipo de lecturas es la via para hacerles justicia a los
fenémenos culturales que nos ocupan.

Una comprensiéon compleja de Cérdoba no niega la posibilidad de sintetizar
afirmaciones sobre su pasado y su presente. Coincidimos con Argiiello y Gar-
cia en tanto observan rasgos singulares producto de su “caracter de encru-
cijada” extendido y arraigado en la historia. A lo largo de distintos contextos
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histoéricos su “condicién de lugar de paso” no hecho otra cosa que permane-
cer, hasta ser casi una de sus singularidades mas potentes e insoslayables,
en un area geografica mas acotada que se vincula a migraciones universi-
tarias y de otros tipos. En este sentido entendemos la ciudad como espacio
de convergencia, de transito, de permanencia transitoria o estable de otros,
distintos, que habrian “favorecido cierta sensibilidad ante realidades terri-
torialmente amplias” (2016, pp. 24-25). Este modo de ver los transitos y los
contagios permea nuestra comprension de las practicas teatrales europeas
modernas y las portefas. Este marco conceptual es el que habilita las lecturas
que hacemos sobre el rol en lo que sigue.

Surgimiento del rol de la direccion en el teatro europeo

Precisar la historia de la direccion teatral contemporanea nos lleva obliga-
damente al otro lado del mar a Francia, Rusia, Alemania, Inglaterra e Italia;
lugares donde el “teatro de arte” resquebrajé los modos particulares de hacer
teatro para dar lugar a nuevos. Nuestra recapitulacion atiende al surgimiento
de un rol que no habia existido como tal en los milenios anteriores de la his-
toria del teatro. La cuestion no sélo esta en las tareas concretas que desple-
g6 este nuevo artista teatral, sino también en el surgimiento de una manera
completamente nueva de pensar el teatro. La puesta escena como “discipli-
na artistica auténoma” estd intrinsecamente asociada al rol de la direccién
(Roubine, 1998, p. 14).

Imaginemos por un momento una funcién teatral de finales del siglo XIX en
supongamos, Paris: actores sobre el escenario representan una pieza de Mo-
liere. Los veremos de frente, siempre proyectando su rostro, su pecho y su
voz hacia el publico, poniendo en alto los textos para que sean totalmente
transparentes respecto del texto escrito. Entre ellos, las réplicas seran siem-
pre con el cuerpo hacia el publico y las acciones fisicas se circunscribirian
exclusivamente a declamar, narrar, vociferar, corear, recitar. Es decir, accio-
nes Unicamente vinculadas al decir el texto, sin hacer parte al cuerpo, a la
relacion con el partener o al espacio fisico. Y el espacio serd un espacio de
ornamentacién, con producciones visuales en dos dimensiones, cuyo uso
sera Unicamente decorativo: aplicar el término decorado es adecuado en ese
contexto. Situarnos a fines del siglo XIX implica imaginar que la representa-
cion teatral estaba totalmente determinada por el texto escrito, dotada de
una serie de convenciones rigidas respecto de los modos de actuar y que, la
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puesta en escena como la conocemos actualmente, no existia. Como tampoco
existia una figura que tomara decisiones sobre el acontecimiento teatral.

Los artistas reaccionaron a este panorama produciendo una serie de “rup-
turas estéticas y éticas” que generaron nuevas preguntas sobre la puesta en
escena y que, en la divisién del trabajo artistico, delimitaron el rol de la di-
reccién (Proust, 2012, p. 96). La puesta en escena como entidad auténoma
(como obra de arte diferente a la palabra escrita por el dramaturgo) es la di-
ferencia categorica con el teatro hasta el momento, cuya independencia viene
de la mano de la figura de la direccién teatral. La puesta en escena concebida
como una disciplina artistica nueva y superior contuvo todos los componen-
tes de la representacién en una nueva unidad de sentido, construida por el
sujeto director. Los materiales que componen la escena comenzaron a ser in-
tegrados en una totalidad que producia una “nueva realidad profundamente
inmaterial”. Esta ya no residia en ningtin soporte fisico, sino en el entre de los
materiales integrados (Proust, 2012, p. 103). Para Serge Proust, la cuestién
ontoldgica del rol esta en relacion a la inmaterialidad de la labor.

Por otro lado, Jean-Jacques Roubine sefiala que el punto de inflexiéon que
toma la historiografia teatral para indicar el inicio del teatro moderno es la
fundacion del Teatro Libre de Antoine, en 1887 (1998, p. 14). Segtiin Rou-
bine, podrian tomarse otras fechas, como la creacién de la Compaifiia Mei-
ninger en 1866 o la incorporacién de la luz eléctrica en las salas de teatro
europeas. Otros hitos que podriamos considerar en la emergencia del teatro
moderno son la inauguracién del Teatro Libre en Paris en 1887, del Freie
Biihne (Escena libre) de Berlin en 1889 o del Teatro de Arte de Stanislavski
y Nemirovitch-Dantchenko en Moscu en 1898. La fundacion de estas compa-
fifas de teatro naturalista, en un lapso temporal tan acotado, dio cuenta de
la difuminacién de las fronteras. Fue un movimiento que ya no respondia a
tradiciones estrictamente nacionales, sino que se aliment6 de didlogos te6-
ricos, de la publicacién de textos biograficos y del intercambio experiencial
de investigaciones escénicas y practicas. Los contagios se multiplicaron y con
ellos, surgié un nuevo modo de entender el teatro.

La corriente simbolista corri6 una suerte similar, datada por Roubine en la
fundacién de compaiiias como El Teatro de Arte en 1891 y Théatre de L'(Eu-
vre en 1893, ambas en Paris. La publicacion de los ensayos de Adolphe Appia
La puesta en escena del drama wagneriano en 1895 y de Gordon Craig Del arte
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del teatro en 1905, también marcan hitos del simbolismo. En sintesis, tanto
para simbolistas como naturalistas, a partir de 1860, las practicas no podrian
circunscribirse estrictamente “dentro de limites geograficos” o de “tradicio-
nes nacionales” (1998, p. 22). Roubine atribuye a dos fenémenos tecnolé-
gicos la importancia decisiva en el proceso de cambio de los espectaculos
teatrales: uno, el desdibujamiento de las fronteras territoriales debido a los
intercambios entre las compafiias, lo que borré virtualmente las distancias
entre paises europeos; la incorporacién de la luz eléctrica como desarrollo
técnico trascendental. La luz artificial dot6 al espacio escénico de posibilida-
des poéticas, representacionales o simbolistas. Este fue, quiza, el paso mas
importante hacia la construccién de dispositivos escénicos.

Para Patrice Pavis, el trabajo de Emile Zola es el primer hito de la historia de
la puesta en escena. El relato comienza cuando Zola expresa “una insatisfac-
cion profunda” relativa a la incapacidad de la dramaturgia para recoger la
brutalidad del mundo (2013, p. 6). Emile Zola y André Antoine, sentenciaron
que la declamacién como codificacion actoral valida estaba en crisis y aspi-
raron a abandonar los modos solemnes e histridnicos. Querian acercarse a
representaciones naturalistas, donde la actuacién fuera auténtica y los ac-
tores vivieran las piezas “en lugar de actuarlas” (Pavis, 2013, p. 6). Otro de
los puntos de conflicto era la relacién entre la actuacion y el decorado. En el
teatro contemporaneo, referirse a la dimensién espacial de la puesta como
decorado es incurrir en una especie de sacrilegio. Sin embargo, en el teatro
que tanto irritaba a Zola, las construcciones escenograficas no se integraban
a las acciones actorales, cumpliendo cabalmente una funcién decorativa. El
teatro naturalista alter¢ la relacion entre el espacio y la actuacién, deman-
dando exactitud, detalle y precisién histérica a la puesta en escena, tal como
ocurria en los pasajes descriptivos de las novelas. La incorporacién de la luz
eléctrica a los teatros contribuyé a que el “universo escénico” se vuelva “au-
tébnomo y coherente” (2013, p. 6).

En la misma postura, André Antoine comenzé a distinguir el rol de la direc-
cién de escena del rol de direccién de teatro. Este tltimo era un puesto admi-
nistrativo y de produccién ejecutiva que formaba parte del mundo del teatro
de la Francia de fines del siglo XIX. Antoine pens6 en la puesta como globa-
lidad y dio los primeros pasos en la sistematizacién de la tarea. En su texto
Causerie sur la mise en scéne, estipul6 dos momentos en el trabajo de la direc-
cion, considerando un aspecto que continta siendo clave: la inmaterialidad
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de la labor (Pavis, 2013, p. 7). Para Antoine, la direccidon debia encargarse de:
por un lado, el disefio y la construccion de la escenografia, parte material de
la labor; y, por otro, debia responsabilizarse de la interpretacion, que en ese
momento obtuvo nuevas atribuciones. En estos términos, la materialidad de
la escena se integroé a las actuaciones que, a su vez, estaban digitadas por “la
interpretacién de la obra por el director de escena” (Pavis, Contemporary 7).
En este sentido, el surgimiento de la puesta en escena como obra auténoma
se fundamenta en una produccién de sentido constituida por el espacio, los
objetos, el sonido y las actuaciones como signos.

Apostando atin mas por el valor de la autonomia de la escena, se sitta la co-
rriente simbolista. Esta decide vaciar el espacio, apostando al silencio y a la
alusion. M3s alla de las diferencias con la corriente naturalista, el simbolis-
mo enfatiza en el proceso de la puesta en escena como entidad auténoma,
al despegarse del texto y producir un universo propio. La creacién de esta
nueva obra abre paso a una serie nuevos roles artisticos, entre ellos el de la
direccién como aquel que “organiza” los materiales en una obra integrada.

En coincidencia con Pavis y Roubine, la investigadora Catherine Naugrette
data en la década de 1880 la aparicidn de la puesta en escena moderna con la
figura de Antoine, quien condensa por primera vez el rol del director de es-
cena como “segundo creador” (2004, p. 20). El dramaturgo escribe una pieza
que, al ir hacia la escena, se convierte en otra obra bajo la interpretacion y
productividad creativa de la direccién. De este modo, se produce un nuevo
sentido y la puesta en escena deja de ser una mera ejecucion de un texto para
ser una pieza con sentido propio. Una pieza pensada y creada por quien ejer-
ce el rol de la direcciéon. En la propuesta de Naugrette hay un acento particu-
lar en la cuestion de la direccion como un rol intelectual, que produce un pen-
samiento en torno a la obra y genera textos que sistematizan su pensamiento
teatral, que teorizan sobre el arte de la puesta en escena (24). El teatro sabe.
La retdrica teatral vendria a ser una practica caracteristica del rol, desde su
configuraciéon moderna.

Desde la teatrologia argentina, Maria Fukelman realiza una lectura del tea-
tro moderno europeo para considerar luego los aspectos que fueron retoma-
dos por los teatros portefios en la década de 1930. Si bien su investigacion
no se focaliza en la figura de la direccion, atiende al movimiento de teatros
independientes. Nuestro trabajo contextualiza el rol en el marco de los tea-
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tros independientes, por lo cual consideramos que es necesario atender a
los contagios que recepto el teatro portefio y que luego habrian resonado en
las practicas cordobesas. De todos modos, si bien nuestro enfoque atiende a
continuidades, también presta atencién a las rupturas en la didspora de los
modos de hacer teatro, desde las practicas modernas de finales del siglo XIX
en Europa hasta los modos contemporaneos cordobeses. En este marco, es
que nos interesan las investigaciones de Fukelman. La autora quita el acento
de la estética naturalista como eje de la ruptura, para postular que la ética de
trabajo y la vocacién experimental fueron los aspectos que profundizaron el
quiebre entre el teatro oficial de la Comedia Francesa y la escena comercial
de Boulevard respecto del Teatro Libre de Antoine. El movimiento del Teatro
Libre surgié como antitesis de la estética de la declamacién actoral, la exa-
geracidn, las figuras estelares y del “cartén pintado” como decorado, a la vez
que proponia una postura ética de profunda seriedad sobre la labor teatral.
En el caso de Berlin, el director referente de la Escena Libre (Die Freie Biih-
ne) es Otto Brahm. En este circuito, tanto la Escena Libre como el teatro co-
mercial berlinense montaron puestas naturalistas. Este habria sido el motivo
por el cual la Escena Libre solo perdurd tres temporadas, ya que la similitud
estética de las propuestas competia econémicamente con el teatro comercial.
Aqui la pregunta vuelve a correrse de la estética naturalista y se centra en la
idea de experimentacion, lo que no formaria parte de las propuestas del tea-
tro comercial. La lectura de Fukelman del caso londinense The Independent
Theatre Society, reitera la distancia que separan las nuevas formas teatrales,
auténomas del Estado y privadas, de los principios del teatro privado vincu-
lado al “éxito comercial” (2017b, p. 163). El caracter constitutivo de las iden-
tidades teatrales independientes es centralmente la separacién del mercado
y la idea de avanzada. Inclusive, la critica afirmaba que si no se hubiesen es-
trenado sus obras “[los ingleses] seriamos mucho menos avanzados de lo que
hoy somos” (Shaw En Fukelman, 2017b, p. 163). La idea avance esta ligada a
la de vanguardia artistica y con ello, a la idea de experimentacion.

Entre los objetivos estéticos del movimiento figuraba también la “preten-
sion de realizar un teatro de arte” cuyo propoésito era “llevar a cabo un arte
bello” (Fukelman, 2017b, p. 164). Es interesante ver como en el Teatro de
Arte de Moscu de Vladimir Ivdnovich Nemirdvich-Danchenko y Konstantin
Stanislavski se abogaba por un teatro de “altos estandares de actuacion y
produccién” y a la vez habia una fuerte apuesta a que fuera popular, enten-
diendo que el arte teatral también puede educar.
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Estas busquedas estuvieron de la mano de la ampliaciéon y la ruptura de las
convenciones establecidas. La experimentacion fue la herramienta que la
mayoria de los grupos empled, aunque la nocién de vanguardia no fue acu-
fiada por todos ellos. Por ello, revisaremos las nociones de experimentalismo
y vanguardia de Umberto Eco. El concepto implica un modo de “actuar de
forma innovadora respecto a la tradicién establecida”, que “transgrede inten-
cionadamente (y reestructura indirectamente) las reglas de la gramatica tra-
dicional” (Eco, 1985, p. 88). Eco sugiere las implicancias socioldgicas del con-
cepto: el autor experimental tendria “la voluntad de hacerse aceptar. Ofende,
pero con fines podriamos decir pedagogicos, para conseguir aprobacién”
(Eco, 1985, p. 88). Existe un animo educativo en la nocién de experimenta-
lismo de Eco, donde el artista espera re-establecer los cdnones y conseguir
aprobacion del publico que, primeramente, no comprende la obra. En cam-
bio, un movimiento de vanguardia sostiene una actitud “provocadora”, cuya
busqueda es “ofender socialmente a las instituciones culturales” mediante
producciones que sean consideradas inaceptables en los canones estableci-
dos (Eco, 1985, p. 103).

A partir de esta conceptualizacién, Fukelman opta por la experimentacién
como rasgo identificable en las poéticas portefias, vinculado a sus contagios
europeos. Ademas, destaca otro aspecto para buscar la identidad de estos
teatros y es la nocion politica y social de las puestas. Piscator fue uno de los
directores del Die Freie Biihne, y las obras que alli produjo tenfan un

contenido social y politico, con el objetivo de difundir y clarificar las ideas
politicas izquierdistas ... Si bien todos estos grupos tuvieron un cariz dis-
tinto, se pueden considerar dentro de la misma genealogia por su actitud
de “recortarse” de un contexto y promover un arte con contenido social.
(Fukelman, 2017b, p. 164)

En sintesis, la autora plantea tres grandes lineas donde podrian inscribirse
los teatros europeos de fines de 1800 y principios de 1900: teatro indepen-
diente/libre, teatro de arte y teatro popular y plantea que

podemos advertir que hemos recorrido tres direcciones distintas en el vin-
culo con los textos elegidos: la cercania con la realidad, la cercania con la
belleza, y la cercania con el pueblo. En el primer grupo encontramos pie-
zas de tesis que se proponen dejar un mensaje, asociadas al realismo y al
naturalismo. En el segundo grupo hay piezas poéticas, relacionadas con el
simbolismo. Y en el tercero, el que estamos exponiendo, lo que se pone en
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juego es sila pieza representada hara que el publico se sienta préximo a ella
0 no, es decir, se evitan los clasicos por su lejania temporal, y se recomien-
dan obras que hagan tanto reir como llorar, y que hagan bien al espectador,
lo “sanen”. (Fukelman, 2017b, p. 172)

Nuestro abordaje recupera del analisis de Fukelman las influencias que luego
permearon al teatro portefio de la década del 1930. El llamado “teatro inde-
pendiente” es abordado por la autora, planteando continuidades y rupturas
respecto de las influencias europeas y, a la vez, estableciendo los matices al in-
terior del mundo del teatro independiente en la Buenos Aires de 1930 a 1944.

Teatro independiente en Buenos Aires: aproximaciones y distancias

El movimiento de teatros independientes en Buenos Aires es analizado por
Fukelman en el periodo 1930-1944, poniendo en cuestion la homogeneidad
que habia sido instalada por la critica argentina. Para fundamentar la diversi-
dad, atiende a varios aspectos de los grupos que conforman su estudio como
integrantes del movimiento de teatros independientes: sus origenes, pro-
puestas estéticas y metodologias del trabajo, relaciones con la macropolitica
y los aspectos discursivos. En estas distintas aristas, es posible observar ma-
tices bien diferenciados. Fukelman logré sintetizar cuatro coincidencias en
este grupo de teatros, ain atendiendo meticulosamente a sus diferencias. Los
puntos en comun fueron: la pretension de hacer “buen” teatro, la oposicién al
teatro como bien de mercado, la renovacién de lalégica de mercado imperan-
te y la ausencia de objetivos econémicos. Plantea que la poética abstracta del
teatro independiente del periodo contenido entre 1930 y 1944

fue un modo de producir y de concebir el teatro que pretendié renovar
la escena nacional de tres maneras: se diferenci6 del teatro que ponia los
objetivos econémicos por delante de los artisticos; se propuso realizar un
teatro de alta calidad estética; carecio de fines lucrativos. En este sentido,
se constituyé como una practica colectiva contestataria, dado que se opu-
so al statu quo del teatro de aquellos afios e impuls6 una organizacién
anticapitalista. (2017a, pp. 298-299)

Ahora bien, los contagios respecto de la escena europea son profundos, tanto
por su interés de renovacién como por su voluntad de priorizar lo estético
por sobre lo econdmico. Sin embargo, en los estudios que revisamos sobre
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el teatro de arte europeo, no podia afirmarse que era una practica contesta-
taria de modo generalizado. En lo que sigue presentaremos las aristas y los
matices establecidos por Fukelman en su tesis doctoral con el propésito de
revisar esos aspectos en las practicas contemporaneas cordobesas.

Los grupos del movimiento de teatros independientes

Para analizar el movimiento de teatros independientes, Fukelman revisa
distintos grupos existentes durante el periodo que denomina Fundacional
(1930- 1944): el Teatro del Pueblo, el Teatro Proletario, La Mascara, La Cor-
tina, el Teatro Espondeo, IFT (Teatro Popular Judio), la Agrupacién Artisti-
ca Juan B. Justo, Teatro Popular José Gonzalez Castillo y del Teatro Intimo
de La Pefia. Los origenes de cada grupo serian distintos y por tanto también
lo seria la conformacién de cada teatro independiente (2017a, p. 286). Al-
gunos conjuntos fueron tributarios de la polémica literaria representada
por los de Boedo y los de Florida, aunque sus devenires no respetaron nece-
sariamente ese antagonismo. Sobre la vertiente de los de Boedo, Fukelman
ubica al Teatro del Pueblo, al Teatro Proletario y a La Mascara, aunque sus
practicas hayan tomado aspectos de los postulados de los de Florida. Cerca-
nos al periédico Martin Fierro se desarrollé el grupo La Cortina y el Teatro
Espondeo. Otros grupos, como IFT y la Agrupacién Artistica Juan B. Justo,
nacieron como parte de comunidades especificas (“la colectividad judia o el
Partido Socialista, respectivamente”). El caso del Teatro Popular José Gon-
zélez Castillo y del Teatro intimo de La Pefia nacen de la mano de “artistas
de larga trayectoria”. Salta a la vista que los origenes fueron heterogéneos,
ligados a valores éticos y politicos diferentes.

El abordaje de Fukelman plantea multiples propuestas estéticas y en gene-
ral, diversidad de metodologias de trabajo. Podemos trazar como pardmetro
comun el uso de un texto previo que luego fue representado por el elenco.
Los textos correspondieron a autores extranjeros, clasicos y modernos o bien
a autores nacionales e inclusive sainetes, en una evidente diversidad en los
repertorios en el movimiento. Los objetivos estéticos fueron también dife-
rentes, algunos reforzando la idea de producir “un buen teatro”, otros bus-
cando que el caracter estético conviviera con el “contenido politico y social”
(2017a, p. 287) y otros que sostuvieron “posturas, explicitamente, didacti-
cas” (2017a, p. 288). Las corrientes estéticas a las que adhirieron fueron, por
tanto, también distintas: algunos apelaron a incorporar estética naturalista,
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con mayor o menor €xito, “actuando ‘con verdad’”, con una “técnica mas bien
imitativa” o con técnicas que pretendian alejarse de las convenciones natu-
ralistas (20173, p. 288). La cuestion escenografica fue un aspecto distintivo
de los teatros independientes, aunque no en todos, donde el caracter plastico
y las innovaciones en el espacio fueron de ahora en mas un elemento de la
escena que se tuvo en cuenta.

Respecto a la figura de la direccién, Fukelman también analiza que los gru-
pos contaron con formas variables de organizacion, en algunos casos con
directores “fuertes” que se mantuvieron en el rol durante muchos afios y
cuyo nombre trascendi6 los limites del grupo para consagrarse como fi-
guras (como es el caso de Lednidas Barletta). En otros casos, los grupos
se organizaron mas horizontalmente e inclusive el rol de la direccién era
asumido por distintas personas.

Profundizamos el caso de Barletta, ya que tipifica una modalidad de direc-
ciéon a la que luego reaccionaran los hacedores. Este modelo de director
asume completamente la responsabilidad de la actuacion, llegando atin a la
gestualidad o matices que pudieran afectar el proceso de recepcién, desde
un paradigma pretende ser guia a los actores. Su objetivo es armonizar los
elementos del “juego dramatico” para la produccién del espectaculo, en el
cual su propio accionar pierda cualquier materialidad distintiva y se aloje en
una inmaterialidad inasible de la que es autor. Su tarea es

empezar por darle una orientacion precisa a la empresa que acomete; to-
dos los detalles de organizaciéon deben merecerle especial cuidado. Tiene
que formar la compaiiia, elegir las obras de una temporada, corregirlas,
adaptarlas a su tiempo, al escenario y a los medios de que dispone; tiene
que proyectar los decorados, la accion de los personajes, los efectos de luz
y sonido. Tiene que crear el entusiasmo y mantenerlo; descubrirle al actor
la naturaleza intrincada del personaje y, limitando su interpretacién, po-
nerlo en camino de encontrar la expresion mas acertada por sus propios
medios. (Barletta, 1960, p. 51)

Otro aspecto que nos interesa en nuestro trabajo es que “discursivamente, to-
dos los grupos independientes rechazaron el teatro que ponia los objetivos eco-
noémicos por delante de los artisticos” (Fukelman, 2017a, p. 292). A la vez, esto
trajo aparejado que “ninguno de los integrantes de estos conjuntos ... se gano
la vida con su trabajo en el teatro independiente” (Fukelman, 2017a, p. 294).
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Esta situacion estaba naturalizada, no problematizaba ni se buscaba una solu-
cién. Segun el estudio de Fukelman, se sefiala como algo que con el tiempo fue
a marcar un quiebre en el movimiento de teatros independientes. La cuestion
de la remuneracion y la produccién de ganancias en el movimiento es especial-
mente importante porque es el motivo fundamental que los separa del teatro
comercial (o profesional, como lo llama la autora). Como mencionamos antes,
Mouffe plantea que las identidades colectivas se construyen por la distancia con
un otro. En este caso, el otro es el teatro comercial. Este aspecto plantea una
continuidad con los teatros modernos europeos de finales del siglo XIX.

Otro aspecto que abona el mismo sentido, es decir, que separa al movimien-
to de teatros independientes de otros, y alrededor del cual se constituye su
identidad es la relacién con lo estatal. En apariencia, la cuestién de la inde-
pendencia no s6lo se estructura por su independencia con el mercado, sino
también con el Estado. Sin embargo, Fukelman problematiza esta cuestion:
corrobora que casi todos los grupos mantuvieron algun tipo de vinculo con
gobiernos o partidos politicos. En algunos casos tuvo que ver con espacios
fisicos cedidos por el municipio (Teatro del Pueblo, Agrupacidén Artistica Juan
B. Justo y La Mascara). En otros casos tuvo que ver con la conexién de sus
miembros con la filiacidn a partidos politicos, como el Partido Comunista (La
Cortina, Teatro Proletario, La Mascara, IFT y el Teatro del Pueblo) y al Partido
Socialista (Teatro Juan B. Justo y el Teatro del Pueblo). Muchos integrantes
eran declarados anarquistas, socialistas o ideologias de izquierda (Pefia Pa-
cha Camac, Teatro Popular José Gonzélez Castillo y Teatro Intimo de La Pefia).
Otros teatros como el Teatro Intimo de La Pefia y el IFT parecen no haber
mantenido relaciones con el Estado. Es notable entonces que tuvieron posi-
ciones politicas concretas, vinculaciones con el estado y que eso no implicé
que dejasen de ser independientes. Podriamos notar que la marcada tenden-
cia de izquierda del movimiento de teatros independientes implicé persecu-
cion estatal para los teatros y sus miembros.

Historizaciones del Teatro Independiente en Cérdoba

A partir de aqui, tomamos otra posta en la historia del rol que proponemos
con nuestro estudio. Transitaremos alguno de los caminos que Mauro Ale-
gret propone en su tesis doctoral. Alli plantea una periodizacién: una etapa
donde se sientan las bases, luego el periodo de gestacidn, el de consolidaciéon
y, por ultimo, el lapso 2000-2015. Plantea las bases de la etapa de gestaciéon
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en los procesos que tuvieron lugar en la ciudad durante 1800 y principios de
1900, adhiriendo a las convenciones teatrales modernas en consonancia con
el “proceso de modernizacién nacional”. La “etapa de gestacion” del teatro
independiente ha sido estudiada también por Graciela Frega junto a sus equi-
pos de investigacion y habria sucedido a mediados del siglo XX, para luego
dar lugar a la etapa de consolidacién en la década de 1960. Partiendo de las
investigaciones de Efrain Bischoff sobre la programacién del siglo XIX, ambos
investigadores abonan la tesis que organiza la identidad cordobesa bajo la
diada conservadurismo y modernidad.

Bases

Alegret revisa en la historiografia de Cérdoba para reconstruir una historia
del teatro en la ciudad y de la ciudad. Vuelve a fuentes que documentan la
presencia de compaiiias itinerantes y produccion local escasa. Las primeras
muestras de teatro moderno se habrian dado hacia finales del siglo XIX, en-
tendido como “los modos de produccién y obras parisinos” (2017, p. 139).
Destaca la realizacién de festejos con continuidad y permanencia durante
el siglo XIX, vinculadas a las fiestas patrias y a las fiestas religiosas (2017, p.
140). Enumera algunas iniciativas privadas, como por ejemplo la de “don José
Cortés y don Ramoén Bazarque” que en 1836 montan un teatro de tipo co-
mercial y donde la intervencién del estado implicé la cesién de espacios y la
conformacion de una comisién censora para que las composiciones dramati-
cas no se conviertan “en instrumento pernicioso de la buena moral” (Bischoff,
1961, p. 67). Los teatros que tuvieron lugar fueron el Teatro Progreso, una
caja a la italiana inaugurada en 1877; el Teatro de la Comedia o Coliseo, que
abri6 sus puertas en 1840; el Teatro Argentino con fecha de 1889; el Teatro Ri-
vera Indarte en el afio 1891, nombrado actualmente como Teatro Libertador
San Martin; el Teatro Odeon, el Teatro Novedades y el Teatro Espafiol, todos
a finales del siglo XIX. Nos interesa una observaciéon que Alegret introduce:
“Cordoba presenta una particularidad: mezclar la arquitectura de los templos
tradicionales, catdlicos y coloniales con los teatros al estilo liberal y francés de
finales del siglo XIX” (2017, p. 145). En sintonia con la perspectiva que entien-
de a la ciudad como un espacio de frontera y su “temprano y extenso caracter
de encrucijada”, donde perviven tiempos yuxtapuestos y tradiciones teatrales
heterogéneas, aun en el siglo XIX (Argiiello y Garcia, 2016, p. 24).
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Las producciones que se vieron en ellos fueron montadas por grupos itine-
rantes, contratados con fines comerciales por empresarios de la ciudad. Las
compaiiias espafiolas y el repertorio espafiol eran solicitados y “consumidos”
en los teatros locales. Ademas, existian grupos de aficionados, que se pre-
sentaban en funciones benéficas y compafiias de teatro filodramatico. Ana
Yukelson destaca la diversidad de los d&mbitos de recepcién de estos “pro-
ductores marginales”, que circulaban igualmente por teatros como el Teatro
Progreso, por sociedades de fomento, clubes barriales o fiestas patrias, en
una légica que se apartaba de los beneficios econémicos. De igual modo,
Alegret recupera las palabras de Graciela Frega, en tanto que reconoce “la
emergencia de sus primeras iniciativas no modific6 la situaciéon del campo,
pero constituy6 una promesa de cambio que tendié a favorecer su reconfi-
guracion” (2004, p. 173). Graciela Frega pone atencién al paso de artistas
circenses por la ciudad. En general, no fueron bien recibidos por las elites y
sus discursos en la prensa. De una fuerte impronta criolla, llegan los circos
rioplatenses de los Hermanos De Carlo y el Podesta-Pereyra e “hicieron co-
nocer la serie de dramones populares que dio lugar a la conformacion del
microsistema de la gauchesca” (Frega, 2004, p. 31). Los sectores populares
participaron de estos procesos de circulacion, recibiendo producciones que
fueron gestadas y producidas fuera de la ciudad. El accionar de las élites a
través del estado promovié una serie de acciones de censura y persecucién
de las producciones populares:

Estas acciones sociales y simbélicas suman a la conformacién de la identi-
dad teatral cordobesa una de las condiciones que aun perviven: se niegan
los espectaculos populares y se acepta la produccion del “buen gusto”, es
decir, las compaiiias dramaticas y liricas “a la europea”, cuya producciéon
foranea reafirma la imagen de Cérdoba como una plaza teatral “culta”
(Alegret, 2017, p. 149)

La tensidn cultura culta - cultura popular se hace patente en el relato. La cul-
tura culta queda asociada a los grupos de elite econdmica, cuyo pensamien-
to estd vinculado a la tradicién y la moral. Nos interesa observar que esta
moral estaria integrada por el pensamiento catélico apostélico y también
con elementos de la cultura europea. La cultura popular estaria vinculada
al circo, los géneros gauchescos y las producciones rioplatenses. Nos resul-
ta inevitable preguntarnos por las hibridaciones en los procesos culturales
plenos de teatralidad en ese periodo. Seria el caso, por ejemplo, de las fiestas
religiosas: ;pueden encuadrarse en la cultura culta o en la cultura popular?
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(Cuan productivo seria dicho encuadramiento? ;Reconocemos rasgos mas
propiamente andinos, indigenas y africanos en este caso (y en otros que des-
conocemos)? Entendemos los limites de las investigaciones y resaltamos que
se adeudan aun los trabajos que recuperen los fragmentos dispersos de las
distintas tradiciones a las que el teatro de Cérdoba es tributario. Una vez mas
la metafora de la ciudad de fronteras es altamente fructifera, no asi la oposi-
cién maniquea entre tradiciéon y modernidad.

Gestacion

Alegret construye el Periodo de Gestacion a través de las investigaciones,
registros y documentacién de Ménica Flores, Moll y Pinus en Las Lunas del
teatro; de Una comedia en cinco actos de Mabel Brizuela; de Una teatralidad
nacida en los sesenta de Silvia Villegas; de En el teatro del simeacuerdo de Lau-
ra Fobbio y Patrignoni; y centralmente las investigaciones de Graciela Frega,
cuyos resultados fueron publicados y otros fueron recogidos en una entre-
vista inédita. Destaca “la experiencia de Radioteatro, la Comedia Cordobesa,
el Departamento de Artes Escénicas, el Seminario y la Escuela Roberto Arlt”
como instancias fundantes de la produccién teatral y, especialmente, de la
produccion independiente (2017, p. 188). Respecto de la Comedia Cordobe-
sa, que ha sido estudiada por Mabel Brizuela, recupera “la figura del Estado
como promotor y financista del proyecto creativo” en “un modelo de produc-
cion similar al de las comedias en Europa” (2017, p. 189). Es decir, hay una
organizacion jerarquica de los roles, organizados verticalmente en torno de
la figura de la direccion, quien tiene la responsabilidad creativa de la puesta
en escena. Esta institucidn, luego, representara un modo de produccién del
que las légicas independientes intentardn distanciarse. Es una experiencia
cercana del teatro parisino, que les impulsa a construir otra identidad colec-
tiva distinta del teatro oficial.

Entre las investigadoras, hay criterios diversos para definir la génesis de la
actividad independiente: “Moll, Pinus y Flores la ubican en la practica teatral
del grupo Teatro Siripo en la década del 50; Villegas, en cambio, directamente
espera hasta 1962 y adjudica el término independiente al grupo pionero El
Juglar” (Alegret, 2017, p. 191). El Teatro Siripo comenz6 sus actividades en
1952 y una de sus figuras destacadas fue el dramaturgo Miguel Iriarte, que se
formo en sus talleres. Revisaremos mas adelante la cuestién de las formacio-
nes, pero ya desde la etapa de gestacion, los hacedores construyeron sus tra-
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yectorias en torno a la formacioén en talleres “independientes”. El Juglar, por
su parte, tuvo como gran figura a Carlos Giménez, un prodigio de la actividad
teatral a nivel latinoamericano. Carlos Giménez es una figura clave, paradig-
matica de las reglas del campo: en los 50 se organizé colectivamente con su
grupo, a partir de alli produjeron contactos y gestionan recursos econémi-
cos para realizar viajes a festivales en Latinoamérica y en Europa. Su rol fue,
centralmente, de director del grupo (junto a otros). Fue impulsor del Festival
Nacional de Teatro, que reuni6 a los hacedores de Cérdoba entre si, presen-
tando producciones y poniéndose en contacto con obras y maestros del resto
del pais y extranjeros. Sus trayectorias quedan a merced de las rupturas del
estado de derecho en numerosas ocasiones y él termina estableciéndose en
Caracas, como director del grupo Rajatabla y adquiriendo renombre interna-
cional. Esta figura fue central en el periodo de la recuperaciéon democratica,
que veremos mds adelante. Alegret reconoce en la metodologia de Giménez
una convencion que perdura hasta el presente: “cada quien crea su propio
método, sino el valor de la confianza en la creatividad del actor como motor
de la produccién escénica” (2017, p. 194).

Consolidacion

En el Periodo de Consolidacidn, Alegret construye el relato desde los “grupos
de creacion colectiva que se autodefinen como “independientes”: el Libre Tea-
tro Libre (LTL), la Chispa, Bochinche, Los Saltimbanquis, entre otros” (2017, p.
197). Tanto Fobbio y Patrignoni como Musitano y Zaga plantean una profunda
relacion con la Universidad Nacional de Cordoba, cimentada en los vinculos
personales y de creacidn artistica. Los vinculos humanos se originaron en ese
contexto, propiciando inclusive los procesos de produccion en el seno de la ins-
titucion. Esta caracteristica pervive hasta la actualidad. La Universidad y el tea-
tro independiente vienen construyendo un tejido dindmico desde este periodo.

Es también en este periodo donde se plantea la “creacidn colectiva” como me-
todologia de trabajo (Alegret 200). Las continuas relaciones entre el teatro de
Cérdoba y los teatros latinoamericanos produjeron la incorporaciéon de este
modelo, en una adhesidn creativa, pero también ideolégica y politica. El movi-
miento de creacion colectiva

consistio en un conjunto de grupos de teatro, en principio identificados
con preceptos del teatro experimental, que generaron un resquebraja-
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miento radical de la dramatica teatral latinoamericana que en aquellos
afios estaba completamente “europeizada”. (Alegret, 2017, p. 201)

Se estableci6 una relacién directa entre experimentacién y posicionamiento
politico. En términos de Eco, una postura de vanguardia habria buscado ofen-
der a las instituciones culturales, entre ellas al publico. Sin embargo, el tra-
bajo de los grupos tenia una voluntad de transformacién de la realidad que
pretendia incorporar alos sectores populares. De las investigaciones de Mau-
ro Alegret, Adriana Musitano y Gabriela Halac sabemos que los rasgos del
Teatro Independiente que realizaban los hacedores en los sesenta y setenta
se sintetizan en la experimentacién de los lenguajes, en la creacion colectiva,
en la desjerarquizacion de los modos de produccién y en el fuerte caracter
politico y transformador del teatro.

Adriana Musitano y Nora Zaga estudiaron el teatro que tuvo lugar en Cérdoba
del periodo que va de 1969 a 1976, describiendo sus puestas como “innova-
doras y transgresoras”, criticas a la sociedad y también a las convenciones
teatrales, especialmente a la jerarquia de roles en el teatro. Las autoras lo
caracterizan por la capacidad de “unir una mirada critica sobre la realidad
y la politica, sumando el humor y las innovaciones, mediante obras que si-
tuaban a los espectadores frente a sus problemas, abiertas a lo regional lati-
noamericano, y a la vida politica de aquellos afios setenta” (Musitano y Zaga,
2017, pp. 8-9). Por su parte, Halac plantea la idea de “militancia estética” y
presenta como rasgos definitorios a la creacion colectiva y la improvisacion;
las tematicas provenian del mundo social desde una légica de protesta y tea-
tro documental; se utilizaban espacios publicos o no convencionales para las
funciones, potenciando el vinculo con organizaciones politicas o comunita-
rias cuyo publico era invitado a un debate posterior (2006, p. 13).

La gran influencia de la creacién colectiva consolidaba una identidad latinoa-
mericanista para el teatro cordobés (Alegret, 2017, p. 207). El origen regio-
nal de esta metodologia, cuyos teatristas se organizaban en un movimiento,
facilitaba los viajes a festivales e intercambios. Abordando otros aspectos,
Alegret retoma los aportes de otras autoras, como Silvia Villegas, respecto de
la presencia de Grotowski en Coérdoba, sefialando que los aspectos de crea-
cién actoral y metodologia de ensayo “hicieron mella en los grupos”, no asi su
posicionamiento en relacidn al Estado, la politica y las lé6gicas de subsistencia
(Alegret, 2017, p. 211). Con la visita de Jerzy Grotowski se explicit6 la figura
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del “director tirano” como un disvalor en la poética del polaco, que influencid
fuertemente en los grupos de creacién colectiva en Cérdoba (Alegret 209). A
partir de alli, el rol asume una

mirada externa y complementa el trabajo del actor y de los demas roles,
pero no desde una posicién de autoridad indiscutida, sino como alguien
que vela por el sentido de lo que se esta proponiendo desde afuera de la
escena. (Alegret, 2017, p. 215)

A su vez, la nominacién “coordinador” se utiliza para poner de manifiesto
una metodologia de trabajo horizontal, pero que continuaba aludiendo a un
lugar de direccién que inclusive podia rotarse entre miembros del grupo. En
cuanto ala influencia de Brecht, sefiala, en sintonia con Halima Tahan, que los
hacedores se apoyaron en cuestiones tanto de la forma como del contenido
de la poética brechtiana: el extrafiamiento en la actuacién y en la narracién,
la dramaturgia épica, el discurso critico en relacién a lo social, la apuesta a
“divertir” y a “recrear” y el retorno a los géneros populares.

En sintesis, destaca del panorama tres caracteres fundamentales. Los dos pri-
meros son “la afirmacion de una distancia politico-partidaria y la ruptura éti-
ca, estética y metodoldgica frente al teatro «burgués» y oficial”, “la autopro-
clamacion de los mismos hacedores como «independientes»” y “la conquista
de la autonomia del subcampo teatral” (Alegret, 2017, pp. 203-204) median-
te la produccion de obras, la consolidaciéon de posiciones diferenciadas en
relacion al campo teatral argentino, la configuracién de su propio publico y la
valorizacién de otros profesionales de la actividad teatral.

Se afianza la idea de colectividad y las figuras que emergen de este tiempo
estan organizadas en grupos: Teatro Estable (TEUC), el Libre Teatro Libre
(en adelante LTL), La Chispa, por mencionar a los mas estudiados. De la in-
vestigacion dirigida por Musitano hay un pormenorizado registro de los pro-
tagonistas: Maria Escudero, Paco Giménez, Roberto Videla, Myrna Brandan,
Estrella Rohrstock, Eddy Carranza, Graciela Ferrari, Lindor Bressan, Susana
Pautasso, Ménica Barbieri, Artemia Barrionuevo, Juan José Toto Lopez, Gra-
ciela Mengarelli, Lisandro Selva, Jorge Petraglia, Nidia Rey, Rafael Reyeros,
solo por mencionar algunos de ellos.



305

Fwala-lo Marin

Puentes y orillas entre el pasado y el presente de un rol situado en
un teatro de tradicion grupal

A partir de las bases del trabajo de Alegret podemos pensar en el campo tea-
tral independiente como objeto de estudio: allf traza la historia de su gesta-
cion (de 1940 a 1965), consolidacion (de 1965 a 1976) y los fundamentos del
nuevo teatro independiente del siglo XXI (de 2000 a 2015). Quedan algunas
preguntas en el tintero, principalmente vinculadas a comprender c6mo se da
la relacion entre unos tiempos y otros, desde el periodo de consolidacién al
nuevo teatro independiente del siglo XXI. Dadas las disrupciones en el régi-
men politico, institucional y en la vida de las personas que sostenian la ac-
tividad, nos preguntamos como se dan las continuidades y las rupturas. Las
investigaciones afirman que hoy se retoma la presencia de la identidad del
teatro de los setenta de manera central, recalcando que el teatro actual ha re-
significado y transformado sus caracteristicas mas importantes. Se observa
la relevancia de nuestra indagacién debido a la necesidad de precisar como
se da la relacidn entre el tiempo de pre-dictadura y postdictadura (Dubatti,
2011b, p. 71). Las transformaciones en el teatro de los dltimos casi cincuenta
afios demandan una comprensiéon compleja, correspondiente a un periodo
de fuertes agitaciones, de ruptura del orden constitucional y de grandes vai-
venes en el contexto econémico, politico y social. Este tiempo de conflicti-
vidad, lejos estd de permitir visualizar los cambios de los rasgos medulares
del teatro independiente en Cérdoba, o al menos reconocerlos de un modo
transparente. En ese sentido, interesa conocer cémo se transforman/actua-
lizan los aspectos de “la politica” y “lo politico” del teatro independiente del
presente que difiere de las formas del pasado, comprendiéndolos desde la
perspectiva de Mouffe (2014, p. 16).

Tomando como medulares a la experimentacién y al trabajo horizontal y
colectivo, nuestra hipoétesis es que la continuidad y actualizacién de estos
dos grandes rasgos estd dada por la presencia de hacedores de los seten-
ta como formadores de las nuevas generaciones, pero en dmbitos y mo-
dalidades diferentes. Los autores mencionan a la academia como espacio
de encuentro intergeneracional (Alegret, 2017, pp. 323-324), pero nues-
tra propuesta considera como central en la formacidn la experiencia en el
ambito independiente, en un proceso complejo de observacién, referencia-
cion, vivencia y consagracién. Tomaremos como evento paradigmatico a la
serie de festivales de teatro en Cérdoba y su incidencia en la generacién de
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directores teatrales de mayor centralidad en el campo hoy, para observar la
continuidad y transformacién de los rasgos escogidos.

Nuestra primera conjetura es que los festivales de teatro configuran una pie-
za importante de la memoria del teatro predictatorial, ya que conglomeran
a diferentes generaciones en una experiencia de fiesta, comunidad y organi-
zacion, donde los jévenes aprenden la tradicion politica de las generaciones
anteriores y se consolida el valor de la poética experimental como busqueda
artistica consagratoria. Estos eventos vendrian a aportar partes importantes
en el mapa sobre el modo en que se actualiz6 la tradicion teatral de los seten-
ta en el periodo de postdictadura. Por una parte, se profundiza en analizar el
[ Festival Latinoamericano de Teatro (IFLT) como un recuerdo vivido —aun
para quienes accedieron mediante relatos— que consolida el imaginario en
torno a la fiesta que significo ese festival. Por otra parte, se considera la serie
de festivales posteriores como una continuidad del IFLT en forma de eco.

La periodizacién planteada se detiene en hitos de orden politico, pero pre-
tende abordar a dos generaciones de hacedores: quienes ingresaron al campo
en los sesenta y setenta y quienes lo hicieron en los noventa y los primeros
afios del nuevo milenio. Asi es como la imagen de orillas y de puentes espera
acompafiar los saltos entre un hito y otro, como asi también plantea un eje
diacrénico a la trayectoria de quienes hoy se encuentran en actividad. El cri-
terio de periodizacion estd asociado a los actores y sus roles: los hacedores
de la primera generacion, que con la apertura democratica conformaron una
comunidad teatral organizada; los jovenes de la segunda generacién cuyos
maestros (en un sentido amplio) fueron los hacedores de los setenta; y por
ultimo esos jovenes hacedores que, hoy consagrados, son los miembros cen-
trales del campo. Por ello, el primer puente va de los afios setenta a 1984, el
periodo anterior al golpe de estado civico militar del afio 1976. El autode-
nominado Proceso de Reorganizacién Nacional produjo el exilio, la desapa-
ricién o la muerte a toda una generacion de argentinos. En el caso del teatro
independiente, desencadend un corte total de sus actividades teatrales. El
otro hito-orilla, que marca esa primera periodizacidn, es el Primer Festival
Latinoamericano de Teatro en 1984, que implicé la reactivacion de los hace-
dores de los setenta en un evento de gran envergadura.

El segundo intervalo-puente va del 84 a principios de la década del 2000.
Durante este periodo se realiza una serie de festivales bajo la denominacién
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de Festival Latinoamericano de Teatro (FLT), Festival Internacional de Teatro
del Mercosur (FITM) y Fiesta Nacional del Teatro. Las caracteristicas de es-
tos eventos varian, aunque siempre buscaban sostener la trascendencia del
Primer Festival Latinoamericano de Teatro, que sent6 la norma de lo que es
la tradicidn festivalera de la ciudad. Durante este periodo se realizan festiva-
les de teatro a los que asisten los directores foco de esta investigacion en el
momento en que se encuentran en su etapa de formacién e ingreso al campo
teatral independiente.

El tercer puente se traza desde los primeros afios de la década del 2000 hasta
el presente, consignando la trayectoria de quienes se formaron en esos afios
y consolidaron su practica hasta hoy, siendo los directores consagrados del
medio. Este trabajo espera ubicarse en las perspectivas de la “Poética Com-
parada” (Dubatti, 2010a, p. 92), “la cartografia teatral” (Dubatti, 2016b, p.
67) y el “teatro de postdictadura” (Dubatti, 2012a, 205), con el objetivo de
aportar a un pensamiento del teatro argentino multiperspectivista, plural y
federal. La relevancia de esta indagacidn se sitiia no solo en la particularidad
del rol de la direccién, sino también en los esfuerzos que significan avanzar
sobre las perspectivas historiograficas del pasado reciente y el tiempo pre-
sente (Dubatti, 2011b, p. 72).

Desde nuestra perspectiva, ubicamos como gran puente entre el periodo de
consolidacién del teatro independiente (1965-1976) y la postdictadura al
[ Festival Latinoamericano de Teatro. El IFLT se realiz6 por primera vez en
1984, tuvo una frecuencia bianual y se realizaron cinco ediciones mas has-
ta 1994. Veroénica Heredia plantea que este primer festival marcé de modo
indeleble “la memoria e imaginario social cordobés como un momento de
explosion de la libertad y alegria y durante el cual se recuperd la calle” (2013,
p. 1). En consonancia a un clima de apertura democratica los relatos de los
participantes describen una festividad colmada de “euforia, primavera, ex-
plosién, emocidn, festejos” (2013, p. 8). El evento fue parte de las politicas
culturales del Gobierno de la Provincia de Cérdoba encabezado por Eduardo
César Angeloz de la Unién Civica Radical, coincidente con el partido de Raul
Alfonsin, presidente de 1983 a 1989. Es fundamental sefialar que la organiza-
cién estuvo integrada por la comunidad teatral, realizando distintos aportes.
Dicha comunidad, (auto)convocada por este acontecimiento, fue asumiendo
roles de gestidn, artisticos o de apoyo: Carlos Giménez como coordinador ge-
neral del festival; Nidia Rey y Jorge Petraglia, que conformaron el jurado para
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la seleccion de obras argentinas en la Muestra Nacional; Rafael Reyeros como
director técnico de la comisién organizadora; Myrna Brandan como coordi-
nadora de edecanes del area de relaciones internacionales; y Eddy Carranza
como profesora colaboradora del foro de estudiantes de teatro, entre otros
(Giménez, 1984, p. 2).

Esa misma comunidad era la que volvia del exilio o del insilio y fue la que im-
primio sobre el festival un espiritu de alegria, efervescencia y libertad, per-
mitiéndoles a las autoridades aprovechar ese “campo consolidado” (2015, p.
2). Ver6nica Heredia y Maria Ver6nica Basile adhieren al concepto de Daniela
Lucena, “estrategia de la alegria”, para referirse al encuentro, la fiesta, a lo
dionisiaco, a la efervescencia del encuentro de los cordobeses, hacedores o
no, con la calle, con la libertad.

En una entrevista, José Luis Arce, teatrista cordobés que formo parte del mo-
vimiento de esa época y reconocido autor y director teatral actual, recordaba
con la misma euforia el movimiento de la comunidad en esa fiesta del teatro
que pretendia ser una fiesta del pueblo:

Hay que recordar el Festival Latinoamericano, que fue la fiesta de la cultu-
ra mas grande que habia ocurrido en la democracia, quitando la Fiesta del
Bicentenario. Fue un sello insustituible, por lo masivo, por la efervescen-
cia que se produjo. Y estuvo sellado por un grande que fue Carlos Giménez.
Se dio una conjuncién entre la gente genuina de las bases del teatro inde-
pendiente, la decisidn politica y un gerente cultural excepcional, que era
Carlos. (Marin, 2015, p. 17)

Desde su mirada, ubicada en el campo del quehacer teatral, afirma que los
aportes de la expectacion de espectaculos “de vanguardia” son centrales para
el teatro local, en tanto afectan a los hacedores a la hora de crear nuevos
espectaculos. Las obras extranjeras son adoptadas como referentes e influen-
cias a tener en cuenta. Aquello que Arce ubica en el plano de la vanguardia es
lo que traza el espacio de los posibles de las practicas teatrales locales (Bour-
dieu, 1995, p. 348). En el mismo sentido, Basile y Heredia comprenden las
implicancias de la participacién de la comunidad teatral en la organizacién
del festival como parte de la apertura democratica:

En cierta medida, el modo de produccién y desarrollo del festival iban
constituyéndose sobre bases y practicas —formas de hacer democraticas
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que intentaban dejar atras y oponerse al pasado autoritario reciente. En
efecto, se trat6 de un acto politico democratico, no sé6lo en términos parti-
darios o como forma de gobierno sino en el sentido amplio y performativo
de la palabra. (Basile y Heredia, 2017, p. 8)

De este modo, el festival venia a proponer un significado para la democra-
cia recuperada. Quienes habian sido adscriptos a la nueva izquierda en los
setentas, en ese octubre del 84, militaron férreamente por la libertad, por
la alegria, por la calle recuperada, por el encuentro de los cuerpos y por la
democracia que habilitaba ese reencuentro. Quiza ese es el gran movimiento
de esta generacion, que instaura sobre el presente una resignificacién de la
politica, cuyos valores por los derechos humanos y la libertad (en el marco de
un estado de derecho) son incuestionables.

En un sentido similar el IFLT, planteaba una descentralizacién de los aconte-
cimientos culturales trascendentes por fuera de la capital del pais, propician-
do la nocién de federalismo que histéricamente la ciudad de Cérdoba pro-
mulgé (Basile y Heredia, 2017, p. 8). El gobierno provincial impulsé acciones
en este sentido, buscando “lograr la apertura de Cérdoba hacia el mundo y,
sobre todo, hacia Latinoamérica, haciendo fuertes referencias a la identidad
e integracién regional” (Heredia y Basile, 2015, p. 3). En ese mismo orden de
ideas, Dubatti caracteriza al teatro de postdictadura por su multipolaridad,
su desjerarquizacion de referentes y validaciones, propiciando la multipli-
cidad de poéticas, metodologias y visiones de mundo: “La nacién teatral se
muestra nitidamente multipolar, multicentral, y los saberes de un centro o
polo no le sirven necesariamente a otros” (2012a, p. 207). El primer festival
latinoamericano presenté un escenario donde la conquista de la soberania
cultural era un horizonte posible.

La importancia de esta primera edicién a nuestra periodizacion es que sienta
las bases, el despliegue de posibilidades y las expectativas a alcanzar en las
siguientes ediciones, a la vez que instaura un animo colectivo en la comuni-
dad teatral. Basile y Heredia describen a los espectaculos que se presentaron
como obras que “desafiaban de manera innovadora esas convenciones, en
gran medida por el tipo de puesta y por el espacio en donde fueron llevadas
a cabo” (2017, p. 3). En el tratamiento de contenidos y formas que ofrecen
las autoras en sus trabajos es posible leer un fuerte caracter performatico y
de frontera de la teatralidad, tanto en la muestra oficial como en la muestra
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paralela, que tuvo la participacion de los teatristas que retornaron del exilio:
Carlos Giménez, dirigiendo una version de Macbeth y de El pasajero del tlti-
mo vagon con el grupo venezolano Rajatabla; Susana Pautasso con la obra La
fanesca, bajo la direcciéon de Maria Escudero y con un elenco de procedencia
ecuatoriana; Paco Giménez con la obra El gran Ferrucci, presentada por el
grupo La banda trama; Nidia Rey y Jorge Petraglia, miembros de la Comedia
Cordobesa (actriz y director), con Fuenteovejuna en la apertura del festival;
Rafael Reyeros como escendgrafo de Fuenteovejuna y El gran Ferrucci; inte-
grando la muestra paralela a Roberto Videla y Graciela Ferrari (Basile y He-
redia, 2017, p. 7).

Es relevante traer a la memoria la presencia de La Fura dels Baus, que for-
mo parte de la seleccidn de obras del festival con el espectaculo Accions. El
recuerdo de esta participacién es de gran contundencia y reafirma en el pre-
sente la identidad de Cérdoba como ciudad de teatro y especialmente como
ciudad de teatro de experimentacién. Aquello que se vivi6 contribuyé a con-
figurar y reactualizar esa concepcién. Por un lado tenemos la toma del es-
pacio publico, concretamente de un punto neurdlgico al transito cotidiano
como también de gran peso simbolico debido a las instituciones politicas y
eclesiasticas que lo rodean. Por otro lado, Basile y Heredia recuperan de los
testimonios de esa presentacién la demolicién de paredes, la introduccién
de objetos desagradables y la destruccion en general (2017, p. 5). Estos ele-
mentos serian leidos hoy como “intromisiones de lo real” (Duran, 2012, p.
17) y forman parte de los rasgos fundamentales del teatro contemporaneo.
La presencia de este grupo y de los demads espectaculos que desarrollaron
un caracter performativo/liminal fueron configurando el universo de po-
sibilidades y las libertades bajo restricciones para los hacedores. A la vez,
este conjunto de imposiciones probables fue tejiendo la historia del teatro
independiente, pensada como una “herencia acumulada por la labor colec-
tiva” (Bourdieu, 1995, p. 348).

El segundo puente se traza en funcion de la serialidad de los festivales desde
1984 al 2000. A partir de resenas, articulos y critica especializada estamos
al tanto de la continuidad del evento y la discontinuidad de despliegue; los
autores sugieren que la repercusion, el presupuesto y la calidad del festival
fue decreciendo. Sin embargo, es durante estas subsiguientes ediciones que
los directores objeto de este estudio fechan acontecimientos trascendentes
en su formacién como jévenes teatristas. El tercer puente une el periodo de
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1995-2005 al presente. El trazado surgi6 luego de realizar las entrevistas a
los y las directores teatrales que forman parte de este estudio, donde obser-
vamos cOmo una y otra vez, en las distintas voces, brillaba el recuerdo de los
festivales realizados en Cérdoba. Por ello, es que comenzamos a identificar a
la experiencia festivalera como fundante de la formacion de estos directores.
Consideramos que la direccién teatral es un rol de formacién ecléctica por
excelencia. Se estructura a partir de formaciones oficiales en instituciones
publicas de educacién superior, de formaciones en talleres y seminarios con
“maestros” (hacedores consagrados) del teatro independiente, del aprendi-
zaje con pares y colectivos de trabajo y, en buena medida, de la experiencia.
Esta dltima puede ser de dos tipos: ya sea como espectadores, en aquellos
especticulos que marcan con fuego su forma de ver el teatro, o bien, como
hacedores en proyectos que los inician en el rol de la direccién. Estos dltimos
constituyen, a su vez, una instancia relevante de autoreconocimiento.

La experiencia festivalera afloré en los relatos con frecuencia, especialmente
al momento de recordar vivencias trascendentales como espectadores o sus
experiencias iniciaticas como directores. Los directores entrevistados y que
mencionaron este tipo de hitos fueron David Piccotto, Gonzalo Marull, Jazmin
Sequeira, Daniela Martin, Marcelo Arbach y Martin Gaetan. Marull y Piccot-
to nombraron obras de teatro espectadas en el marco de festivales que los
directores consideran como especticulos de referencia significativos en su
formacion teatral y particularmente, en su formacién como directores. Para
describir esas obras recurrieron a los rasgos a los que luego imprimieron en
sus propios espectaculos. Por su parte, Sequeira y Gaetan recordaron expe-
riencias de proximidad con sus referentes teatrales, maestros de la genera-
cion de los setenta. Esos encuentros de gran aprendizaje tuvieron lugar en
festivales y son esos saberes los que luego promueven en su practica actual.

David Piccotto recuerda, “era como cine por momentos”refiriéndose al es-
pectaculo Pinocho (grupo La Tropa) que se present6 en el V FLT. De los distin-
tos aspectos que describe de esa obra, valora especialmente los recursos que
posibilitan ilusion en el espectador, artificios y dispositivos escenograficos:
“eran tres actores y parecian doscientos” (Comunicacién personal, 2017). En
la actualidad esos mismos aspectos son los que configuran su poética; en sus
espectaculos se promueve un gran despliegue organizado en un dispositivo
escénico que potencia la creacién de un mundo. Supera la presencia mono-
polica del texto y la actuacioén, para que otros lenguajes como la escenografia,
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la luz, el sonido y el vestuario cobren relevancia, abandonando la posicién
secundaria a la que suelen quedar desplazados. Sin embargo, no es la sim-
ple ponderacion de los lenguajes; la presencia del dispositivo afiade gran
contundencia ludica e integra lo visual con el trabajo de los actores. El texto
espectacular estd organizado segln ese dispositivo que orienta, determina,
moldea y controla la actuacioén, la luz, la escenografia, el sonido y el texto.
En sus obras Las tres hermanas, Payasos en familia y Las de Naides, Piccotto
construye esta maquinaria invisible que atrapa la mirada del espectador a los
modos del cine, aunque incorporando una cualidad especial; empodera a los
espectadores explicitando los mecanismos de enunciacién en sus puestas,
exhibiendo que su mirada es la que habilita la existencia de ese mecanismo y
la produccion de ese encuentro.

Gonzalo Marull, que rememorando espectaculos que marcaron su memoria
se detiene a recordar diversas ediciones de festivales, puntualiza: “Mi cabe-
za no puede dejar de recordar hitos como fue el Periférico de Objetos. Todo
eso lo tuvimos en Cérdoba, en esos festivales internacionales” (Comunica-
cion personal, 2018). El Periférico de Objetos estuvo presente en el V FLT con
El hombre de arena y en el 1l Festival Internacional de Teatro del Mercosur
(FITM) con Zooedipous. Precisando qué de esos espectaculos es lo que ateso-
ra, dice “yo llamo el nivel poético en una obra, es eso que 'te deja algo’ pero no
sabes qué es. Lo mas méagico de esas obras es que, hoy, luego de muchisimos
afios, no las puedo deconstruir” (Comunicacién personal, 2018). El director
pondera para su creacidn escénica un teatro que encuentre al actor y al es-
pectador en una instancia de profunda reflexién sobre la vida, el poder, la
existencia. Sus planteos escénicos y los textos que escoge para trabajar, como
Ex-que revienten los actores de Gabriel Calderdn o Clase de Guillermo Calderon,
presentan preguntas para la comunidad reunida en la sala. Es la misma sinto-
nia con su tratamiento de los lenguajes escénicos, que esperan hacer florecer el
acontecimiento en cada funcién, en virtud del compromiso ético de los artistas
y su excelencia técnica. Durante la entrevista, destacd como la gran tarea de la
direccion a la creaciéon de innombrables en el teatro. Marull valora especial-
mente aquello que no se puede conceptualizar ni deconstruir. Haciendo un pa-
ralelismo entre la direccion de orquesta y la direccion teatral, afirma:

el trabajo del director implica el extraer de la composicion, algo: la musicali-
dad. La musicalidad pasa por tu brazo, que llega al instrumento del musico,
ingresa al interior del musico y tu tarea es sacar del interior de él, de esa
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'alma’, de esa sonoridad, que si vos no estuvieras no la podria sacar solo.
Entonces extraés desde adentro la sonoridad para que llegue al espectador.
No es un movimiento, no es una orden, es un trabajo que implica algo, a ve-
ces innombrable, que no se puede listar. Creo que la gran tarea del director
es esa, que uno planifica todo para eso, para lograr en algiin ensayo decir
'logramos sacar del interior de los actores esto y ahora vamos a repetirlo'.
(Comunicacién personal, 2018)

Desde esta perspectiva, el trabajo inmaterial de la direccién se funda en un
espiritu democratico, desjerarquizado, donde desde la singularidad del rol
se aporta a que ocurra el “acontecimiento teatral” (Dubatti, 2012c, p. 33).
Luego del analisis de la entrevista y de las puestas en escena de Marull, es
posible observar que su bisqueda poética esta orientada provocar en sus es-
pectaculos estos 'innombrables’ y que su concepcion de teatro se funda en la
asamblea de ciudadanos y en la presencia de lo politico basada en la disputa
de sentidos sociales. Debe tomarse en cuenta que el director recupera como
experiencias trascendentes como espectador, a las obras que despertaron
en él ese tipo de busquedas y que tuvieron lugar en el marco de un festival.
Nuestra comprensién sugiere que las concepciones escénicas tanto de Marull
como de Piccotto dan cuenta de las nuevas formas de la politica, como parte
de un aprendizaje de las convenciones del campo que se cristalizan en los fes-
tivales teatrales. A la vez, debemos considerar su participacién como director
en la apertura del V FITM como parte de una légica consagratoria.

De igual modo, otros directores que integran la muestra también tuvieron
participaciones relevantes siendo noveles creadores. Por ejemplo, Jazmin
Sequeiray el grupo La Piaf —que en ese momento estaba dirigido por Rena-
ta Gatica— estuvieron a cargo de la apertura del IV FITM con la propuesta
performatica Fastos, que integraba multiples lenguajes, desplegdndose en
el espacio publico. Otros son: Luciano Delprato, quien participé como di-
rector de la muestra oficial con Barroco Caos del grupo Organizacién Q en
el IV FITM y con Yesterdei. Cosas se pierden a la siesta del grupo 0.Ellas en el
V FITM; Rodrigo Cuesta, quien, actué en el espectaculo Qué tu quieres con
la direccién de Roberto Videla en el I FITM; y David Piccotto, también en la
actuacion, en la obra Locas por los militares del grupo TAMAC-Los del s6ta-
no, con la direccién de Lisandro Selva en el VI FLT en 1994. Estas participa-
ciones en el inicio de sus trayectorias no son menores si se entiende a los
festivales como espacio de consagracion por excelencia o, al menos, como
espacio de sintesis de las reglas del campo.
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B Nos referimos a una tragedia
de Cromaiién, que tuvo lugar
en Buenos Aires 2004, dejando
194 muertos y al menos 1432
heridos en el marco de un
espectaculo musical debido

a instalaciones desprovistas

de minimas condiciones de
seguridad.

Por otro lado, contemplando las practicas del campo
teatral independiente por fuera de los procesos crea-
tivos, consideramos las formas de organizacion y en-
cuentro de los hacedores. La gente del teatro indepen-
diente construye una identidad colectiva que los hace
reconocerse entre si como una comunidad de pares
que se diferencian del conjunto social por su interés
en la produccién y expectacion teatral. De nuestras in-
dagaciones y aproximaciones al campo escogemos la
idea de espumas, burbujas que comparten sus paredes
divisorias y que en la mutua convivencia existen. Micro
esferas independientes, donde “el enlace de vecindad
y la separacion reciproca hay que interpretarlos como
dos caras del mismo hecho” (Sloterdijk, 2006, p. 48).
Alos modos de la espuma, los teatristas se retinen sin
renunciar a la heterogeneidad de sus poéticas y accio-
na en funcién de ese interés comun (que es el teatro),
defendiéndolo de los avatares econdmicos, politicos y
legales. De ese modo es posible comprender ciertos lo-
gros de la comunidad frente al Estado y las conquistas
obtenidas en el plano del campo de produccién cultu-
ral. Un ejemplo de este accionar espumoso es la modi-
ficacion y adecuacidn de los requisitos de habilitacién
para las salas independientes. Luego de la tragedia de
Cromafién?, las normativas extremaron cuidados sin
hacer distincidn entre espectaculos masivos y especta-
culos pequefios, anulando virtualmente las habilitacio-
nes de las salas teatrales. La organizacién Red de Salas
Independientes fue un actor fundamental en este pro-
ceso de adecuacion que viabilizo la legalizacién de las
salas, adhiriendo a una normativa que se ajustaba a sus
realidades. Proponemos interpretar este accionar en-
tendiéndolo como un accionar politico que opera sobre
el plano de la politica (Mouffe, 2014, 16) y que se vin-
cula a la tradicién del accionar politico de los setenta.
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Para realizar esta relacion, atenderemos a la entrevista de Sequeira, que
plantea como referencia importante en su trayectoria a Jorge Diaz. Ella enta-
blé un vinculo de amistad y aprendizajes a raiz de su labor como asistente del
area de foros y talleres en el Il y III FITM mientras era estudiante, para luego
colaborar en la catedra del que €l era titular en la Licenciatura en Teatro de la
Universidad Nacional de Cérdoba. Presentamos un fragmento de la entrevis-
ta en extenso, por el valor de las palabras de la directora:

Jorge Diaz fue un amigo, un profesor, que me generé muchas preguntas,
como a pensar que el teatro (...) no es solo un oficio o una practica que esta
localizada en los ensayos, en el cuerpo, en el hacer, sino también una prac-
tica que se nutre de hacerse preguntas, de leer, de cuestionar, de pensar, de
organizar encuentros con otras personas. Eso, por ejemplo el lugar del en-
cuentro, generar instancias de reflexion, de debate, eso me doy cuenta que
fue Jorge el que ahi, lo sembrd. Y también parte de mi formacion se la debo
a todos esos espacios que se fueron abriendo, a partir de gente que conoci
en la licenciatura o de cuestiones que salen desde ahi que se van abriendo
otros campos. Trabajé también, participé de la Fundacién Pluja, después
de la muerte de Jorge, su compaiiero crea una fundaciéon en Unquillo que,
justamente, era un espacio de encuentro de artistas y de pensamiento...
[Aprendi con] Jorge Diaz, lo que tiene que ver con los proyectos colecti-
vos, el encontrarse en proyectos cooperativos, colectivos, en proyectar
y asociarse con gente para producir pensamiento, para producir sobre
todo preguntas...

Jorge siempre decia hay que proyectar, o sea hay que hacer proyectos, hay
que agruparse para proyectar para adelante y hay que preguntar. El valor
de la pregunta para mover las cosas y para auto-reflexionarse, auto-cues-
tionarse, para transformar cosas, la pregunta es como la ética mas potente
de trabajo. (Comunicacion personal, 2018)

El afan por encontrarse con otros, generar pensamiento colectivo, reflexion
y transformacién de la realidad es una de las claves de la comunidad teatral
cordobesa y Sequeira expresa el modo en que aprendi6é de su maestro esta
concepcion. Si bien Jorge Diaz no era teatrista en la Cérdoba de los setenta
ya que estaba radicado en otra ciudad, a fines de los ochenta ya integraba el
campo teatral independiente y se registra una participacion relevante desde
el V FLT como coordinador de las jornadas de produccion teatral. Diaz pro-
mulgaba el deseo de que los hacedores conformaran una asamblea de ciuda-
danos y actuaran de modo democratico. Un deseo que los teatristas que vol-
vieron del exilio pusieron en practica en la organizacion del primer festival.
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Es importante aclarar que numerosos hacedores correspondientes a la gene-
racién que entré en actividad en los setenta conformaron la planta docente
de las instituciones publicas de ensefianza del teatro a nivel superior. De to-
das maneras, los aprendizajes obtenidos de las instancias formales no fueron
los mismos que los experimentados en las instancias de fiesta y comunidad
como los festivales. Por ello hablamos de un proceso de observacion, referen-
ciacion, vivencia y consagracion. En los festivales los jévenes observaron una
l6gica de comunidad, observaron un despliegue poético de caracter experi-
mental ubicado en el mayor espacio de consagracién. Referenciaron a maes-
tros, poéticas y hacedores, vivieron ese espiritu de fiesta y el despliegue de la
estrategia de la alegria y adquirieron la convencion de los festivales donde se
cristalizaban las posiciones de elevado capital especifico.

Los festivales se guardan en su memoria como el momento en que expec-
taron poéticas desconocidas o comprendieron de primera mano las ideas
teatrales de maestros provenientes de diversas partes del mundo (Latinoa-
mérica, Europa y también de maestros portefios). En otras entrevistas los
festivales fueron mencionados para recordar una experiencia de realizacién
teatral que los empujé a asumir roles de direccidn. En los distintos relatos
hay una permanente reiteracién: las instancias de festival son mencionadas
como momentos iniciaticos. Por ello, en este camino de puentes y orillas es-
peramos comenzar a trazar un recorrido posible del devenir, las continuida-
des y rupturas del teatro independiente de Cérdoba, de su identidad colecti-
va, de sus modos de creacién y organizacidn.

Teatro independiente contemporaneo en Cérdoba

Para conceptualizar el teatro independiente en Cérdoba hoy, establecemos
continuidad de los rasgos experimentales y de practica contestataria que
Fukelman también establecid en el teatro portefio de 1930-1943. En la mis-
ma sintonia, el aporte de Alegret es definir al teatro independiente como “un
subgrupo social organizado” vinculado por relaciones interpersonales labo-
rales, afectivas y creativas; dentro del cual coexisten grupos teatrales con ca-
pacidad de “producir estrategias de resistencia al poder no violentas”, reali-
zar “aportes simbolicos” y construir “otros modos de convivir en la asamblea
teatral”. En su tesis afirma que el rol politico que el teatro independiente jue-
ga “apunta a vencer la reproduccion de las formas neoliberales que se produ-
cen en las relaciones interpersonales” (Alegret, 2017, p. 54).



317

Fwala-lo Marin

Propone una aproximacion a la identidad colectiva con la que opera el campo
y puntualiza que la imprecision en los modos de definirse —“teatreros”, “hace-
dores”, “gente del teatro”—, la utilizacién de los roles decimonénicos (solo a los
fines de la subsistencia o la consagracion externa) y la estrategia de sabotaje
a “la maquinaria teatral imperante y a las modas académico/teatrales, confor-
man una compleja convencidn teatral vigente que nos resulta significativa en
tanto es constituyente de la identidad teatral cordobesa” (20147, p. 291). Acer-
ca delas convenciones de la prictica teatral, Alegret plantea como principales a
la experimentacion en los procesos creativos: la heterogeneidad metodolégica
que no solo da cuenta de la experimentacidn, sino también de que las pregun-
tas en torno a los proceso de composicién escénica esta convencionalizada; el
trabajo horizontal; la organizacién de grupos estables y una franca tendencia
a la conformacién de elencos concertados; y por dltimo, la formacién ecléctica
entre Ambitos oficiales e informales, con maestros de Cérdoba, Buenos Aires o
de renombre internacional, en el hacer y con los pares.

Nuestro aporte establece que la cadena de transmisién entre el pasado y el
presente es el aprendizaje de hacedores que siendo jévenes en formacién en-
tre 1995-2005, incorporaron légicas de organizacion colectiva, indagaciones
experimentales a nivel escénico como la norma y los festivales (o encuentros
colectivos) como los sitios de cristalizacion de estas referencias. Adquiriendo
“estrategias de la alegria” como mecanismos de resistencia y reconocieron
a un conjunto de obras contemporaneas y maestros como brujulas. En ese
engranaje, siempre incompleto, los festivales son una pieza fundamental:
encuentran a hacedores diversos en sus formaciones, generaciones y en sus
poéticas. Seria alli el espacio fundamental de aprendizaje de las tradiciones
politicas de lucha y organizacién de las generaciones anteriores.

Incorporamos a nuestra conceptualizacidn, las definiciones de teatro inde-
pendiente que estan contenidas en la Ley Nacional de Teatro (Ley 24.800
1997). Se puede afirmar que bajo la etiqueta de “independiente” podria agru-
parse todo el teatro que tiene lugar en la ciudad de marzo a diciembre, pro-
ducido por grupos autogestivos, apoyados de uno u otro modo por politicas
estatales, que se auto-reconocen como independientes en virtud de su poéti-
cay sus modos de produccion. Las estéticas y las poéticas estan fuertemente
estructuradas por la bisqueda, la experimentacidn y los procesos creativos
en torno a lo grupal.
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La Formacion del Habla
(Sprachgeslallung, Rudolf Sleiner)
como base de una produccion artislica

Flavia Montello

Universidad Nacional de Rio Negro

(1 La autora del presente escri-
to se formd en la técnica en la
Escuela Superior (Hochschule)
Goetheanum, Suiza.

a Formacion del Habla (Sprachgestaltung)! fue

desarrollada como técnica para la voz hablada

expresiva por el filésofo e investigador austria-
co Rudolf Steiner (1861-1925), a partir de reflexionar
acerca de lo que él consideraba una declinacién ar-
tistica del uso del lenguaje a comienzos del siglo XX,
explicandola por el hecho de que ya no existia la per-
cepcidén del sonido y la palabra -es decir, de lo sensiti-
vo-, sino que habia sido reemplazada por la recepciéon
del sentido y la idea -o sea, lo informativo-: “Se perdié
el comprender oyendo, hoy se oye comprendiendo”
(Steiner, 1981, p. 145). Se estaba refiriendo a la nece-
sidad de recuperar la percepcién respecto de la mate-
rialidad del sonido.

En la actualidad, la sensibilidad para con el fono
y la palabra ha quedado relegada al inconsciente,
al instinto. Pero aquellos que deseen trabajar el
habla para la escena deberan desandar el camino
que va desde el sentido y la idea hacia el fono y
la palabra. Esto debe estar presente en la forma-
cién de los actores. Aprenderlo y desarrollarlo en
el entrenamiento para que luego se convierta en
instintivo, en habito. (Steiner, 1981, p. 150)

En su época significé un cambio de paradigmas en re-
lacién al estudio y practica vocal actoral -tal como fue-
ra analizado en un trabajo anterior (Montello, 2018, p.
279-286)-, dado que no se apoyaba en lo organico-fo-
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121 E] Dr. Vicente Fuentes,
traductor de la obra de Berry
al castellano, confirmé que
ella conocia la Formacion del
Habla.

1 En tiempos de Steiner los
conceptos recitacion y declama-
cién caracterizaban tratamien-
tos expresivos relacionados
alo que hoy serian, aproxi-
madamente, la prosa narrada
oralmente y la presentacion de
poesia respectivamente.

4 Direccién: Dra. Ester Trozzo
(UNCuyo), Co-Direccién: Dr.
Rubén Maidana (UNICEN),
Coordinacion: Esp. Flavia
Montello. Integrantes: Micaela
Cacheda, Luca Gasparini
Traversa, Sofia Suez, Mariana
Travin, Angeles Verta.

noaudiolégico, como entonces era habitual, sino que
su punto de partida era eminentemente artistico al
sensibilizar respecto de los elementos que conforman
el habla. Su particularidad es la de contribuir a articu-
lar el procedimiento técnico con la sensibilidad artis-
tica y creadora, ya desde el nivel del entrenamiento.

El actor y maestro de actuacién Michael Chéjov (1891-
1955) incluia estos contenidos en su método de traba-
jo (Chéjov, 2016, p. 124). La reconocida entrenadora
vocal Cicely Berry (1926-2018), quien fuera directo-
ra del Departamento de Voz de la Royal Shakespeare
Company, desarrollé una linea de trabajo que observa
muchos puntos en comun con el abordaje de la Forma-
cion del Habla (Montello, 2015, p. 33)%

Rudolf Steiner dicté numerosos seminarios y cursos
acerca de esta tematica. Los mismos se hayan compi-
lados en tres libros: Methodik und Wesen der Sprach-
gestaltung (Método y sustancia de la Formacién del
Habla); Die Kunst der Rezitation und Deklamation (El
arte de la recitacion y la declamacion?®) y Sprachges-
taltung und Dramatische Kunst (Formacion del Habla
y Arte Dramatico), de los cuales sélo este dltimo fue
editado recientemente en espafiol -cabe aclarar, en
segunda traduccion desde el inglés-. En la actualidad
existen centros de Formacion del Habla en Suiza, Ale-
mania, Inglaterra y Estados Unidos.

“La voz a altas intensidades en performance” -segin
la definicion de la investigadora teatral Silvia Davini
(2007) -, es un area no suficientemente explorada en
comparacién con la de la actuaciéon y la de la técnica
corporal. Entre los antecedentes figuran los enfoques
de la ya mencionada Berry, asi como los de Kristin
Linklater (1936-2020) y Roy Hart (1926-1975), en-
tre otros pocos. En lo concerniente a nuestro pais,
en espacios académicos especificos de investigacién
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aparecen especialistas como la Dra. Silvia Davini (1957-2011), cuyos tra-
bajos echaron luz sobre conceptos y categorias en lo vocal expresivo, y la
Prof. Silvia Quirico, doctoranda y docente de Técnica Vocal en la Universidad
Nacional de Tucuman, creadora alli del Instituto Interdisciplinario de Inves-
tigacion sobre la Escucha y la Voz Humana y especialista en la técnica Roy
Hart. Consideramos nuestras investigaciones como un aporte al drea, dadas
las caracteristicas particulares de la Formacion del Habla. El siguiente es un
simple punteo de las mas destacadas (Montello, 2015):

- valoracion practica de la relacién cuerpo-voz

- sensibilizacion de la escucha

- imagen portal: calidad expresiva previa a la emisién
- identidad de los fonos

- personaje sonoro

- gestualidad del lenguaje

- sustrato ritmico

- dindmicas expresivas de la respiracion

Entre los principales aportes corroborados (Montello, 2015) respecto del en-
trenamiento actoral aparecen:

- la sensibilizacidn para con la sonoridad expresiva del lenguaje, mas
alla del contenido informativo y racional

- la motivacién de la condicién activa del actor en su entrenamiento

- el favorecimiento de la conexién entre conocimiento e imagina-
cion creativa

- la posibilidad de transmisiéon de un corpus bien determinado en lo
referente al trabajo vocal

Desde 2015 en la Universidad Nacional de Rio Negro estudiamos el enfoque
de la Formacion del Habla para la voz hablada expresiva. El primero de los
proyectos fue “Aportes de la Formacién del Habla al entrenamiento del ac-
tor”, en el cual nos centramos en la observacién y estudio de cuatro de los
principios técnicos anteriormente mencionados. La hipétesis de trabajo que
sosteniamos y pudimos corroborar fue que dichos recursos contribuyen a
articular lo técnico-procedimental con lo estético-sensible en la produccién
actoral, relacionando el entrenamiento con la creacion.
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61 Direccién: Dr. Rubén Mai-
dana (UNICEN), Co-Direccién:
Esp. Flavia Montello. Produc-
cién escénica final: (Lo que no
se escucha) Paisajes sonoros.
Direccién: Flavia Montello. Ac-
trices: Angeles Verta, Mariana
Travin, Sofia Suez, Maria Lemu
Pinnola, Rocio Lopez Tambo-
rini. Imagenes en vivo: Alicia
Pez. Disefio luminico: Mariano
Marrama. Asistencia técnica:
Micaela Cacheda. Operacion
de luces: Marrama/Cacheda.
Asesoramiento en dramatur-
gia: Carolina Sorin. Estreno:
30/05/2019, Bariloche.

El siguiente fue el primer Proyecto de Investigacién en
Creacion Artistica de dicha universidad. La aparicién
de estos proyectos nos permitié dar un giro hacia la
especificidad de nuestras areas.

Llamamos pensamiento teatral a la produccién
de conocimiento que el artista y el técnico artista
generan desde la praxis, para la praxis y sobre la
praxis teatral. Una Filosofia de la Praxis Artistica
/ Teatral. (...) que otorga relevancia al pensamien-
to teatral y al conocimiento cientifico producidos
en/desde/para/por la praxis teatral, le da prio-
ridad al estudio territorial de casos (es decir, al
conocimiento de lo particular, desde un trayecto
inductivo: de lo particular empirico a lo general
abstracto). (...) Se priorizan los recorridos inducti-
vos de investigacidn (pasaje de observacion empi-
rica a elaboracion de ley empirica, y de ésta a ela-
boracidon de ley abstracta). (Dubatti, 2017c, p. 8)

En este sentido investigamos en lo que se denomind
“Creacion performatica: coro hablado e improvisaciéon
de atmésferas sonoras”. La propuesta fue explorar
las posibilidades de la voz hablada como protagonista
de una creacion escénica, a partir de la practica con
la Formacién del Habla, relacionando entrenamiento
y creaciéon, como habiamos probado anteriormente.
Especificamente, sensibilizar respecto de la materia-
lidad de los sonidos del lenguaje, poniendo en juego
la s6lida base de teoria y ejercitacion adquirida en el
proyecto anterior. El resultado fue (Lo que no se escu-
cha) Paisajes sonoros, una producciéon experimental
de coro hablado y direccién en vivo. En este proceso
desarrollamos un cddigo de direccidn coral con sefias
basado en el que existe para la percusién (Vazquez,
2013), que ampliamos incluyendo gestos especificos
para la voz hablada expresiva, en parte creados por el
grupo. Este soporte permite realizar intervenciones
de atmosferas sonoras improvisadas, aportando ex-
presividad mas alla del lenguaje. Vale aclarar que todo
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lo producido sonoramente son fonos o palabras, es decir, exclusivamente ele-
mentos del lenguaje hablado. Para la partitura textual expresiva se arribé a
la construccion original de un trigrama, inspirado en los pentagramas musi-
cales, que contiene el texto con los matices vocales acordados, o sea, los mo-
mentos pautados de la creacion. La puesta en escena incluy6 proyecciones de
texturas no ilustrativas, mediante la operacion en vivo de un retroproyector,
realizada por una artista plastica barilochense. En una versién posterior se
experimentd con colores y atmdsferas luminicas. La recepcidn por parte del
publico fue muy positiva y comprueba la potencialidad de los sonidos del len-
guaje como transmisores de imagenes; asi como la sensibilizacién producida
respecto de una escucha atenta y sensible, no habitual en la actualidad.

Una re-territorializacion de la Formacion del Habla en tiempo y espacio

Siendo una técnica que, aunque comenzd a desarrollarse hace cien afios, no ha
tenido gran difusién, analizaremos el aporte de algunos de sus fundamentos en

una creacién contemporanea como la que hemos llevado adelante.

El ptblico entra a un espacio en penumbras que propone un ambiente noc-
turno con pequefias camas tendidas a la espera de los cuerpos entregados de
los espectadores. Las actrices estan en los margenes, casi imperceptibles; un
cenital visibiliza tenuemente el lugar desde donde la direccién coordinara
sus intervenciones. Lo primero que se escuchara seran las respiraciones de
estas cinco actrices, entrenadas en la técnica de la Formacién del Habla, que
luego interpretardn un texto ensayado con unisonos, solos y duos.

- Sensibilizacion de la escucha: Steiner afirmaba que la emisién debia par-
tir de la autoescucha, en el sentido de vivenciar el sonido. Cuando la escucha
se vuelve sensible, se abre la puerta para captar el abanico amplio de posibi-
lidades expresivas. En el proceso creativo de (Lo que no se escucha) Paisajes
sonoros, la sensibilizacién fue en aumento con el transcurso de los ensayos,
lo que permitié elegir las expresividades segin lo que se queria transmitir y,
a su vez, tomar decisiones interpretativas. Asimismo, contribuy6 a la cons-
truccién grupal del relato: la escucha sensible de las calidades de emisién
permitian la continuidad organica de la misma atmoésfera en las distintas
actrices. Esta escucha sensible es compartida con los espectadores: muchas
de sus devoluciones destacaron la posibilidad de entregarse a un mundo de
sonidos, a un universo sensorial que, dejando de lado la vista, agudiza el
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resto de los sentidos. “Qué linda sensacién es escuchar lo que no se escucha,
lo que esta constante y pasa desapercibido, lo que esta y nos aturde lo que
oportunamente podemos des-oir... Poder so6lo oir es trasladarte hacia donde
el sonido te lleve, es viajar en quietud, y la quietud un volverse torbellino de
sensaciones, emociones...”. “Cerré los ojos, no necesitaba ver. Las voces me
transportaban.” (Comentarios de espectadores). De esta manera, lo racional
queda de lado y se abre una puerta a nuevas vivencias sensoriales, partiendo
de la escucha de una propuesta que trabaja con la expresividad del lenguaje

a través de la materialidad de los fonos.

- Imagen portal: otro de los recursos de la Formacion del Habla es el uso de
imagenes como sostén expresivo. “La imagen-portal es un trabajo técnico
apoyado en una imagen interna especifica, previa a la produccion vocal, apa-
reciendo como portal de entrada a la calidad expresiva buscada. Actia como
sostén de la emision, organizando la voz expresiva.” (Montello, 2015, p. 12).
Como parte de las conclusiones finales del Proyecto de Investigacién que pre-
cede al de Creacidn, el grupo arribé a la siguiente definicion:

Este término sintetiza racionalmente y de manera abarcativa un espec-
tro de sensaciones corporales. Al aclararlas en el trabajo grupal se facilita
el abordaje expresivo con una base compartida. La imagen portal otorga
soporte imaginativo, sensible, al material. De este modo, es a través del
cuerpo sonoro como se conceptualizan las imagenes y, al tratarse de una
experiencia compartida, se objetivan volviéndose recursos de la técnica.
(Trozzo, 2017a)

Respecto de este punto, en el devenir del Proyecto de Creacidn, al definir el
material textual con el que trabajar, la decisién recay6 en didascalias espe-
cialmente poéticas, tomadas de tres obras diferentes®. Con el fin de acordar
la imagen portal abarcadora que proponia ese texto construido, cada una de
las integrantes del equipo explicité las imagenes que el mismo les evocabay,
casi por unanimidad, emergié la estepa patagdnica, con el viento, las bardas
de rios secos, cafiadones, pastos rodando en el camino. Teniendo clara esta
imagen portal, sostén de toda la obra, se inicid el trabajo por escenas, deci-
diendo los recursos expresivos. En el recorrido aparecieron nuevas y pode-
rosas imagenes: el inicio tiene el sonido de la respiraciéon combinada con los
pastos que ruedan, apoyados en la emisién de fonos consondnticos, lo que
nos llevé alaimagen de los comienzos del habla. Del aire al fono, del fono ala
palabra, de la palabra a la frase. Esta nueva imagen portal otorg6 sustento
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! Malahuella, de Carol Yor-
danoff; Naturaleza muerta
con naranjas podridas,

de Pablo Longo; Ni un paso
atrds, de Carolina Sorin.

para construir grupalmente un comienzo paulatino
y sutil, ayudando al publico a ingresar al particular
universo sonoro de esta propuesta. Dijo un espec-
tador: “Todo me transportaba al lugar de los inicios
del habla, cobmo habra sido cuando empecé a hablar:
desde el sonido se formaban palabras y desde pala-
bras, frases. Mucha conexion con lo inconsciente.” Al
tener claras las imagenes y emitir en funcién de ellas,
se logré que éstas también se formaran en los espec-
tadores. La imagen portal como recurso previo a la
emision fue fundamental para construir grupalmen-
te el relato.

- Identidad de los fonos: en el Proyecto de Investi-
gacion anterior se exploraron intensamente algunos
recursos expresivos de la Formacién del Habla a través
del cuerpo y la voz, de modo que ese entrenamiento
estaba disponible al momento de interpretar la nueva
creacion. Uno de los recursos fue el de los fonos (vo-
cales y consonantes) y sus caracteristicas particulares
y definitorias. Las investigaciones de Johanna Zinke en
ese sentido aportan fotografias de los sonidos del len-
guaje hablado que permiten pensar en una cierta iden-
tidad de cada uno de ellos (Zinke, 2003). Esto mismo
es ratificado por las experiencias con el cuerpo y la voz
que hemos llevado adelante con numerosos grupos de
trabajo. Estas afirmaciones, que requeririan de mas es-
pacio para ser profundizadas, devienen en un recurso
expresivo que es el de los fonos como apoyatura para
el matiz vocal con el que se expresan los textos. Asi,
por ejemplo, la frase “Resisten, empecinados sobre la
tierra amarillenta y rojiza, achaparrados, los arbustos
con espinas y hojas pequeiias” (de la obra Malahuella,
de Yordanoff) fue caracterizada con los fonos llamados
explosivosbkd gmnipt, que corporalmente transmi-
ten pesadez, anclaje, dureza. En ellos se sostiene la ex-
presividad con la que es dicho ese texto, transmitiendo
sensorialidad, ademas de la informacién del contenido.
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- Gestualidad del lenguaje: basandose en las motivaciones internas que
provocan la necesidad de hablar, Steiner propone un regreso a los basamen-
tos corporales de la voz. Asi presenta una secuencia que se inicia en una mo-
tivacién, para luego manifestarse corporalmente en un gesto que inmedia-
tamente se hara audible en la expresividad vocal. En (Lo que no se escucha)
la intencién al emitir los textos en muchos casos fue la de desplazarlos del
modo habitual esperable, de modo de no duplicar contenido y expresividad,
sin ilustrar sino nuevamente apuntando a ampliar la recepciéon mas alla de
lo informativo. Aqui las gestualidades fueron un sostén muy preciso. Al hacer
presente la motivacién para una frase, internalizando el gesto que la acom-
pafia, se hacia referencia a un estado animico que potenciaba en los textos el
aspecto sensible de esta técnica.

- Sensibilizacion para con la sonoridad expresiva del lenguaje, mas alla
del contenido informativo y racional. En la actualizacion de la técnica un
obstaculo fundamental fue la profundizacién de aquello que Steiner observa-
ba como un inicio, y que en la contemporaneidad es un hecho consagrado: la
valoracion del plano informativo por encima de la expresividad y materiali-
dad del sonido. Esto planteaba el interesante desafio de articular los medios
para lograr poner a los espectadores de hoy frente a la experiencia sensorial
del sonido de la conocida y cotidiana voz hablada. En este sentido, se toma-
ron varias decisiones: por un lado, se eligié un texto que no fue escrito para
ser escuchado, tal como lo son las didascalias. Pero con la particularidad de
que las elegidas poseen una belleza poética llamativa, si se piensa que son las
aclaraciones técnicas de una obra. Se podria decir -en abierta relacién con
los fundamentos de la Formacién del Habla- que estos dramaturgos se esta-
ban posicionando en el punto de la sensibilidad estética, ademas del estric-
to procedimiento técnico. Otra decision fue la de imbricar las didascalias de
tres obras, dificultando una recepcién lineal: al inicio se describe un paisaje
tipicamente patagoénico, en el que irrumpen personajes que se transforma-
ran en otros, introduciendo atmadsferas siniestras, vislumbrando emociones
y situaciones que no terminan de definirse. “El punto justo es el relato que
se termina de armar en el espectador”, dijo uno de ellos. Y otro: “A veces me
perdia y no seguia un relato en su integridad, sino momentaneamente, y me
gustaba... No fue un disfrute racional, sino mas bien sensorial.” El hecho de
iniciar la obra con sonidos, en lugar de arribar directamente a los textos, fa-
cilité la apertura sensitiva del publico. Una decisién posterior, referida a la
espacialidad y la distribucion de los espectadores, también se conjugé en ese
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sentido, proponiendo un ambiente nocturno de pequefias camas tendidas a
la espera de los cuerpos entregados, practicamente cancelando el sentido de
la vista, con toda su racionalidad.

La investigacion en creacion artistica

El Proyecto de Investigacion en Creacién Artistica fue el marco adecuado
para cristalizar una idea que llevaba ya un tiempo como germen: la de poner
a la voz hablada expresiva en primer plano, como protagonista de una crea-
cién con sustento en la técnica de la Formacién del Habla, tomando como
metodologia el coro hablado y la intervencién improvisada de atmdsferas
sonoras guiadas en vivo a través de un cédigo de direccién con sefias. Llevar
adelante este proyecto implicaba la necesidad de actores con conocimiento
de una técnica especifica y poco conocida. Al hacer retrospectiva de nuestro
proceso, podemos describirlo en los siguientes pasos:

1. Planteo de hipoétesis y objetivos

2. Busqueda de los materiales textuales paralelamente a la continui-
dad de la experimentacion vocal

3. Hallazgo del concepto guia para la dramaturgia textual propia:
las didascalias

4. Ensayos con la puesta en voces

5. Propuestas de puesta en escena y decisiones para la aparicién de otros
recursos expresivos (iluminacion, animaciones, escenografia, vestuario)
6. Ensayo abierto para confrontar nuestra idea con la percepcién
del publico

7. Modificaciones de puesta (disposicién del publico, decisiones res-
pecto a lo visual)

8. Sistematizacidn del pensamiento conceptual correlativo a la crea-
cidén artistica

Los rasgos que diferenciaron este proceso de otros de creacién por fuera de
la investigacién académica fueron:

- el planteo de hipétesis y objetivos concretos como guias organizado-
res del trabajo

- la confrontacién continua de nuestros propoésitos con la percepcion
del publico, el seguimiento de esa relacion
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Nota: Este articulo reproduce
en parte el texto de la ponen-
cia “La Formacién del Habla
(Sprachgestaltung, Rudolf
Steiner): una re-territoriali-
zacién en tiempo y espacio”
presentada en el IX Congreso
de la Asociacién Argentina de
Teatro Comparado. Bariloche.
2019.

- la realizacién basada en los principios de una
técnica determinada

- el desarrollo de pensamiento conceptual corre-
lativo a la creacion artistica y derivado de ella

Conclusiones

La Formacién del Habla pertenece a un contexto his-
torico muy diferente al actual, en el que, sin embargo,
abrevaron muchas de las poéticas que se desarrollan
actualmente. (Lo que no se escucha) Paisajes sonoros
nos permitié una actualizacién de la técnica en tiempo
y espacio. Como obra experimental en proceso, y con
aspiraciones de continuar las posibilidades que abre en
cuanto a improvisaciones en vivo, permite la sensibili-
zacion que mencionaba Steiner, tanto en la produccion
vocal de las actrices como en la escucha de los especta-
dores. En el ambito de la voz en escena queda aiin mu-
cho por explorar. Este es sin dudas otro ingreso posible.
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Estudianteatrar. Una mirada desde la
complejidad para ensenar y aprender
tealro en ambitos educativos

Mariano Scovenna
Filo:CyT, Instituto de Artes del Espectaculo, Universidad de Buenos Aires

utores como Jerome Bruner plantean que el aprendizaje es una acti-

vidad comunal que se construye interactuando con otros, en el mar-

co de una cultura que esta en constante negociacién. Dicha actividad
se favorece y se potencia cuando se crean los “4mbitos que intensifican las
funciones de foro de esa misma cultura” (Bruner, 2012, pp. 128-129). Para
estos autores, las experiencias educativas y artisticas son instancias propi-
cias para que el ser humano, desde la nifiez, construya y comparta el cono-
cimiento mediante multiples transacciones de significado que permiten ir
ampliando el universo de los actores involucrados.

La educacioén artistica en general y la teatral en particular se presentan como
grandes oportunidades para que se fomenten, propongan y produzcan en-
riquecedoras transacciones de significado. Al respecto, el pedagogo teatral
Jaques Lecoq (2003) afirma:

No se trata de transmitir un saber idéntico, sino de intentar comprender
juntos, de encontrar entre el alumno y el maestro un nivel mas elevado
que haga que el maestro diga a sus alumnos cosas que nunca hubiera po-
dido decir sin ellos y que suscite en los alumnos, a través de su ansia y
curiosidad, un conocimiento (p. 39).

Cada clase de teatro, ya sea en ambitos escolarizados, de formacién profesio-
nal o comunitarios funciona como un espacio relacional concreto donde se fa-
vorece la construccion comunal del conocimiento; donde se urden, entraman
y tejen las interacciones reales que van a ir negociando, creando y recreando
los significados compartidos. Estas relaciones se movilizan a partir de prac-
ticas disciplinares de exploracién, experimentacién y produccién artisticas
en las que los estudiantes, juegan, indagan, imaginan situaciones, crean es-
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(I Jorge Dubatti (2015) define
al convivio una como una
manifestacion ancestral de la
cultura viviente que se caracte-
riza por el encuentro de dos o
m4as personas en una encruci-
jada territorial, temporalmente
cotidiana, incapturable y
efimera (p. 45).

(21 Al ser un espacio relacio-
nal y convivial, las clases de
teatro suscitan y producen
relaciones humanas, expre-
san una actitud frente a la
construccién de conocimiento
y dan lugar a que se expresen
contra- actitudes.

cenarios de fantasia y utilizan el acontecimiento tea-
tral como motor para proyectarse culturalmente en
la sociedad de referencia, mirando de otra manera lo
concreto, desarrollando su matriz imaginativa y sugi-
riendo colectivamente mundos posibles. Asi lo sefiala
también, el pedagogo teatral Luis Sampedro (2016):

El teatro es un juego simbdlico de ficciéon donde se
puede interactuar con los demas sin miedo a equi-
vocarse. En este juego se integran el sentir, el pen-
sary el actuar, favoreciendo la decision, la libertad
y la escala de valores. Es en este juego del teatro
donde se alcanza a comprender el punto de vista
de los demds, también involucrados en la misma
situacién, todos comprometidos con el rol que se
asume (p. 27).

En este marco, la accién pedagdgica del docente tea-
tral, las mediaciones que plantea y las competencias
que despliega en cada clase toman relevancia porque
se tornan claves para orientar y favorecer estos pro-
cesos democratizadores de la cultura, que poseen una
fuerte impronta convivial® y se generan sin tener como
Unica referencia al campo artistico.

Cada clase de teatro produce un modelo de sociedad?
porque en ellas se “ensaya la vida” (Sampedro, 2016, p.
27). En cada encuentro de teatro educacional la pala-
bra y la accién deben circular libremente entre los es-
tudiantes para que éstos puedan configurarse como los
verdaderos protagonistas de la mencionada instancia
de foro cultural. El docente es aqui el actor pedagégico
que tiene la responsabilidad de garantizar la circula-
cién de estos dos elementos fundamentales en los pro-
cesos colectivos de elaboracién de conocimiento.

Para que la palabra y la accién circulen democratica-
mente entre los estudiantes, el profesor tiene que con-
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tar con las herramientas necesarias para poder tomar diferentes decisiones
metodolégicas que estructuren coherentemente la experiencia.

A lo largo de los distintos momentos que se configuran en torno al proceso
de planificacidn, un docente define contenidos, plantea secuencias de activi-
dades, consigna, acompaia, guia, explica, evalda, organiza tiempos y espa-
cios otorgandole coherencia y cohesién a la estructura de las clases y a la del
trayecto. Esta claro que estas decisiones se toman antes, durante y una vez

finalizada la intervencion educativa.
La clase de teatro

Ahora bien. ;A qué nos referimos cuando utilizamos el término clase de tea-
tro? ;Qué es una clase? De manera genérica y a partir de los aportes realiza-
dos por la pedagoga argentina Cristina Davini (2008) definimos formalmente
ala clase, como el “ambiente interno y comunicativo que vincula a estudian-
tes, docentes, contenidos y recursos, enmarcado en coordenadas espaciales,
temporales y socio culturales definidas” (p. 198). Anijovich y Mora (2009),
por su parte agregan “una clase es el ambiente minimo de operaciones didac-
ticas” (p. 17). Por lo tanto es necesario que nos detengamos a problematizar
las estrategias que impulsa un profesor de teatro cuando intenta resolver el
modo de ensefiar.

Para profundizar en el tema es necesario sefialar que existe una distincién
conceptual entre las nociones de estrategias y actividades. Anijovich y Mora
(2009) definen a las primeras como “el conjunto de decisiones que toma un
docente para orientar su ensefianza con el fin de promover el aprendizaje
de los alumnos” (p. 23), mientras que las segundas son “las tareas que los
estudiantes realizan para apropiarse de distintos saberes” (p. 26). Para las
autoras, las estrategias de ensefianza llegan a su nivel maximo de concrecién
a través de las actividades.

Desde esta perspectiva, las actividades son instrumentos metodolégicos con
los que el pedagogo teatral cuenta en su caja de herramientas y que pone a
disposicion de los alumnos para que estos construyan aprendizaje con sentido.

Las actividades propuestas nunca se presentan de manera aislada, sino que
se entraman en una secuencia que le otorga coherencia al abordaje de los
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contenidos disciplinares. Dicha secuencia debe explicitar intencionalidades
y perseguir ciertos propdsitos pedagégicos que promuevan interacciones
entre todos los miembros del grupo en un tiempo y espacio determinado.
En ellas, cada actividad se disefia y se vincula con las otras para que cumplan
funciones didacticas definidas. Asi pues, para cada momento de la clase hay
que desarrollar estrategias especificas que se concreten en propuestas que
medien entre los sujetos y el contenido teatral a aprender.

Las distintas estrategias de ensefianza que orientan la experiencia distin-
guen las caracteristicas de la tarea a desarrollar y las modalidades de trabajo
a desempeifiar. Su implementacion crea las condiciones para generar situa-
ciones y atmdsferas deseadas.

Aqui llegamos a un punto central en el que necesitamos detenernos, porque
desde nuestro enfoque consideramos que las actividades que plantea un do-
cente en una sesion de teatro educacional, no solo son instrumentos para
presentar contenidos disciplinares, sino que crean la realidad de la clase y la
forma en que esta es percibida.

La realidad a la que hacemos referencia sélo puede ser comprendida cuando
se la trata como una manifestacién de la complejidad (Munné, 2004, p. 28).
En ella los fenémenos que le dan particularidad no son lineales, regulares o
nitidos. Todas las clases de teatro admiten la ambigiiedad como fuente de
conocimiento y los fenémenos que la componen se caracterizan por tener un
orden no lineal, encontrar la regularidad en la irregularidad y hallar claridad
en la borrosidad.

Asi la experiencia pedagoégica, que fomenta las circunstancias para que surja
el acontecimiento teatral, posee ademas cierta singularidad originada por el
especial entramado de los procesos complejos que le dan forma y la diferen-
cian de otros acontecimientos. A los dos tipos de procesos complejos que
definen el acontecimiento pedagogico-teatral, los identificaremos como las
acciones de “estudiantar” (Fenstermacher, 1989, p. 154) y acciones de tea-
trar.® Ambas las realizan los nifios, nifias, jévenes o adultos que participan de
una clase de teatro.
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BB1'Véase el prélogo escrito por
Mauricio Kartun en Dubatti,
2009 (pp.7-8)

4l Mauricio Kartun, en el pro-
logo del libro EI teatro teatra
escrito por Jorge Dubatti y
editado por la Editorial de la
Universidad del Sur en el afio
2009, manifiesta que Bohm
propone concebir lo complejo
como una totalidad fluyente,
no dividida. Y que en la nece-
sidad de expresar lo complejo
introduce un nuevo modo
verbal: el reomodo. Se trata
de un modo capaz de captar el
fluir de los procesos (p.7)

Estos términos aunque aluden a procesos diferentes
surgen de transposiciones conceptuales de la regla del
reomodo acufiada por David Bohm.* En ella el autor
afirma que para poder comprender y pensar los pro-
cesos complejos hay que identificarlos con verbos es-
pecificos (Dubatti, 2009).

Entendemos por estudiantar “todas las tareas que rea-
liza un estudiante para apropiarse de un contenido”
(Fenstermacher, 1989, p. 154). Mientras que teatrar se
refiere a todas las acciones y procesos que llevan adelan-
te los sujetos para dar forma al acontecimiento teatral.

Entonces, mientras el conjunto de estrategias de en-
sefianza que disefia el profesor orientan el estudian-
tar de los estudiantes, las formas concretas de estas
decisiones (las actividades de aprendizaje) son una
de las acciones principales que configuran el teatrar
de esos mismos estudiantes. En las experiencias de
teatro educacional, los estudiantes juegan en simulta-
neo, un doble juego: el de crear acontecimientos de
aprendizaje y acontecimientos teatrales que se impli-
can y enriquecen mutuamente. A esta confluencia de
procesos complejos la podemos llamar estudiantea-
trar. Siendo ella, el fluir de las actividades que realiza
un sujeto que aprende teatro y al mismo tiempo, crea
acontecimientos teatrales.

En definitiva, son las acciones de estudianteatrar las
que permiten que los nifios, nifas, jovenes y adultos
aprendan comunalmente creando, mientras que co-
munalmente también crean aprendiendo.

Gracias al fluir de las acciones de estudianteatrar, los
sujetos son capaces de indagar y construir surcos poé-
ticos, conceptuales e ideolégicos propios con las he-
rramientas proporcionadas por la ensefianza.
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El pedagogo teatral, por medio de sus modos de ensefiar crea las condiciones
necesarias, para que los nifios, nifias, jévenes y/ o adultos interactien reali-
zando acciones de estudianteatrar.

Las acciones de estudianteatrar

Histéricamente, la pedagogia teatral ha hecho el esfuerzo por identificarlas,
las ha descripto por separado y ha intentado sistematizarlas. Pero el gran de-
safio es comprenderlas como un proceso complejo, una totalidad no dividida
y fluyente que le da singularidad a la experiencia artistico educativa.

Desde Lev Vigotsky (2003) hasta Ester Trozzo (2015), pasando por Franco
Passatore (1985), Jorge Eisnes y Alfredo Mantovani (2008), Roberto Vega
(1997), Gianni Rodari (2008), Maria Elsa Chapato (2006) y Luis Sampedro
(2016), el campo de la pedagogia teatral se ha preguntado qué hacen los es-
tudiantes cuando aprenden teatro. Estos autores han investigado y realiza-
do un nimero considerable de valiosos aportes. Tomandolos como punto de
partida podemos afirmar que el estudianteatrar de los sujetos en formacién
artistica implica: explorar, indagar, experimentar, jugar, ejercitar, disefiar,
elaborar, construir, dirigir, actuar, debatir, crear, ensayar, producir, escribir,
leer, contemplar, reflexionar, imaginar, conceptualizar, fantasear, comunicar,
expresar, resolver, accionar, emprender, hipotetizar, festejar, compartir, nego-
ciar, interpretar, recrear, imitar, codificar, calcular, deducir, clasificar, ordenar,
dudar, preguntar, observar, escuchar, colaborar, atender, comprender, partici-
par, proponer, argumentar, apostar, apreciar, comentar, mostrar, fluir y vivir.
Aunque quisiéramos enumerarlas a todas, no podriamos porque la compleji-
dad y la singularidad de este fendmeno hace que cada accidén y las relaciones
que van creando se comporten como las particulas y los movimientos que
dan forma a la metafora del tornado que menciona Kartun (Dubatti, 2009)
cuando afirma que, “como el remolino remolinea, el teatro teatra” (p. 8).

De alli que las diferentes mediaciones que pone en juego el docente de teatro
para guiar, ayudar o conducir las acciones de estudianteatrar deben estar
pensadas y fundadas en s6lidos modelos de interaccién que permitan resol-
ver adecuadamente las tareas de ensefianza.

Las acciones docentes, su incidencia en las estrategias de ensefianza
Para que la clase de teatro funcione como un auténtico foro cultural, las ac-
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ciones de ensefianza deben ser desplegadas por un docente-artista-inves-
tigador con solidos conocimientos pedagogicos, disciplinares y teéricos. En
este sujeto deben concurrir también las siguientes actitudes: empatia, curio-
sidad, reflexion y capacidad analitica. Para que el perfil sea completamente
profesional es importante ademads, que conciba a toda comunicacién como
educativa y que utilice un lenguaje de maravilla que invite a la produccién
en acto, que sostenga una actitud nutrida por la condicién de sorpresay que
pueda acompaiiar el recorrido de los estudiantes confiando en ellos y dan-
doles confianza para que asuman las tareas de estudianteatrar, cada vez con
mayor grado de autonomia.

Recogiendo y reformulando los aportes de la Did4ctica general reconocemos
una gran variedad de acciones docentes que llevan adelante los profesores
para favorecer en los estudiantes las tareas de aprender teatro y crear acon-
tecimientos teatrales. En términos generales podemos sefialar las siguientes:
gestionar la clase, prestar ayuda pedagégica para que circule la palabra y la
accion, crear situaciones que alienten la produccién disciplinar de conoci-
miento, favorecer la vida grupal y crear un orden de trabajo colectivo basado
en la reflexion.

Cuando estas acciones de ensefianza se despliegan atendiendo a propdsitos
pedagoégicos singulares y a los desafios concretos que revisten las propues-
tas para su desarrollo situacional con el fin de garantizar a los estudiantes
un transito fecundo por la experiencia artistica/ educativa generan potentes
escenarios de ensefianza. Estos se organizan a partir de aquellas decisiones
que toma el docente cuando resuelve su modo de ensefiar, es decir cuando
disefia y despliega las estrategias.

Tomando como referencia las acciones docentes mencionadas mas arriba
presentamos y clasificamos una variedad de estrategias de ensefianza que
orientan las operaciones didacticas concretas.

- Acciones para gestionar la clase: refiere a los aspectos organizativos
de cada sesidn, como el uso del tiempo y espacios, el ritmo y las varia-
ciones que deben introducirse para cada actividad, etc. Dentro de esta
categoria encontramos, por ejemplo, estrategias que apuntan a cons-
truir rutinas cotidianas de trabajo y las de motivacidn.

- Prestar ayuda pedagogica para que circule la palabra y la accién: alu-
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de a las practicas que fomentan la escucha y la participacién de los
estudiantes. Preparan las condiciones necesarias para el aprendizaje.
Dentro de esta categoria encontramos las estrategias de presentacion,
encuadre y de recuperacion de saberes previos.

- Crear situaciones que alienten la construccién disciplinar de cono-
cimiento: remiten a las acciones que organizan instancias de experi-
mentacion, produccioén y apreciacién teatral. Aqui se encuadran las
siguientes estrategias: de disponibilidad corporal o grupal, de explora-
cién y experimentacidn para preparar la construccién de nuevos cono-
cimientos, de produccion poética y de expectacion/ apreciacion.

- favorecer la vida grupal: concierne a una variedad de estrategias como
las de disponibilidad grupal, para generar agrupamientos, para organi-
zar la distribucién de roles y los lineamientos para el trabajo en grupo.
- Crear un orden de trabajo colectivo basado en la reflexion: estrategias
de comprension, generalizacién, contextualizacién y evaluacién.

Es necesario recordar que estas estrategias llegan a su nivel maximo de con-
crecion cuando se disefian e implementan actividades de aprendizaje que
promueven especiales interacciones entre los propios alumnos y entre éstos
con los docentes. A continuaciéon profundizaremos en cada una de las estra-
tegias enunciadas y propondremos ejemplos de actividades que impulsan las
tareas de estudianteatrar de los nifios, nifias y jovenes.

De las estrategias de ensefianza a las actividades que promueven
el estudianteatrar

Estrategias de presentacidn y encuadre: para que la clase de teatro funcione
como un verdadero espacio de encuentro al que todos son convocados, es
necesario que el docente ponga en juego estrategias que tiendan a situar y
contextualizar la experiencia educativa dentro de un determinado proceso o
trayecto mayor. Incluso tiene que crear situaciones que favorezcan la construc-
cién de vinculos basados en el respeto y la confianza mutua entre los integran-
tes. Al mismo tiempo, las mediaciones tienen que fomentar las condiciones
necesarias para que nadie se sienta excluido a la hora de participar o proponer
en las diferentes instancias de elaboracién grupal. Las dindmicas que pueden
movilizar estas orientaciones generales son charlas grupales en las que se les
dalavoz a todos, juegos de ronda y presentacion, dindmicas rompehielos y de
desinhibicién, técnicas de desformalizacién y de integracion, etc.
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Estrategias para la recuperacion de saberes previos: Para que una clase de
teatro favorezca la construccién colectiva de conocimiento tiene que contem-
plar, en el inicio del encuentro, instancias en las que se les permita a los estu-
diantes enlazar las experiencias anteriores con las presentes y futuras. A este
conjunto de orientaciones, el pedagogo teatral Jorge Eines (2008) las deno-
mina “de evaluacién para la acciéon” (p. 140) ya que reconstruyen el sentido
de lo vivenciado y lo relacionan con lo que se desarrollara a continuacidn. El
docente debe propiciar actividades en las que participe todo el grupo por
medio de un didlogo vivo que vincule los saberes ya conocidos, la informa-
cién previa con la cuentan y los contenidos abordados hasta el momento.
Entran en esta categoria: relatos que reconstruyen experiencias, momentos
de explicacién y rondas de reflexiéon para aportar informacién, etc. Du-
rante estas actividades es muy comtn que el docente formule diferentes
tipos de preguntas: sencillas (intentan obtener informaciones simples), de
comprension (se proponen relacionar datos, clasificar y comparar para
que los estudiantes elaboren sus respuestas), de orden cognitivo superior
(demandan interpretar para hacer anticipaciones, predicciones y evalua-
ciones criticas), metacognitivas (ayudan a reflexionar sobre el propio modo
de aprender, pensar y hacer).

Estrategias de desarrollo de rutinas cotidianas: en las clases de teatro se per-
cibe una atmoésfera comunitaria que le otorga personalidad a la experiencia.
En ella, acciones como compartir, colaborar y cuidar el patrimonio comun se
viven como modos de proceder sostenidos por todos los integrantes. Es im-
portante sefialar que este clima se construye, poco a poco, impulsando estra-
tegias que apunten a ensefiar rutinas que favorezcan la creacién de habitos
como la escucha, el compromiso, la responsabilidad, etc. Dentro de este tipo
de actividades encontramos las dindmicas que tienen por finalidad preparar
el espacio de trabajo al inicio de una clase, acondicionarlo al finalizar la mis-
ma, organizar el rincon donde se guardan los vestuarios, acomodar las cajas
con utileria, armar rondas, pedir silencio, tomar asistencia, cuidar y guardar
los materiales, etc. Este tipo de tareas cotidianas consumen gran parte del
tiempo de una clase y requieren que el docente de teatro las programe para
que aporten en la construccidn del perfil de los estudiantes, del grupo y de la
institucion. Para concretarlas se pueden proponer instancias de conversacion,
canciones, actividades ludiformes, juegos colaborativos, juegos trabajo etc.
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Estrategias de motivacién: orientaciones que tienen por finalidad interesar
alos integrantes de un grupo cuando se los convoca a realizar una tarea tea-
tral determinada. Suelen concretarse como atractivas actividades anticipa-
torias que captan la atencién de los estudiantes suscitando su curiosidad
y creando expectativas positivas sobre la propuesta siguiente. Este tipo de
dinamicas, a las que en algunos textos pedagdgicos se las nombra como re-
cursos atencionales, se estructuran utilizando pistas de contextualizacién,
jugando con el misterio y presentando desafios que se ponen en tensién
con la sorpresa del desenlace. Para esta clase de rutinas se implementan
juegos de descarte, retos poéticos (canciones, acertijos, trabalenguas y adi-
vinanzas), recreaciones rimadas, enigmas visuales y verbales, ademas de
todo tipo de juego con interrogantes.

Estrategias de exploracién y experimentacién que preparan la construccién
de nuevos conocimientos: este tipo de estrategias permiten “activar la capa-
cidad perceptiva, sensorial, metaférica e intuitiva de los estudiantes para que
abran canales alternativos de aprehension, organizacion e interpretacion de
los datos de la realidad” (Trozzo, 2017b, p. 18). se sugieren juegos explora-
torios con materiales didacticos, propuestas de transfiguraciéon de objetos
y transformacién de espacios, iniciativas de aproximacién estética a través
de la musica y/ u otros lenguajes, técnicas de comunicacién, actividades de
senso-percepcion y registro, juegos ritmicos (percusién corporal, canon cor-
poral, etc.), improvisaciones verbales, etc.

Estrategias de disponibilidad corporal: el teatro es una disciplina en la que
el cuerpo juega un rol muy importante ya que es el instrumento con el que
atravesamos todo el proceso y el territorio de paso donde se juega la expe-
riencia. En él se entrecruzan la carne, la historia y los deseos. El cuerpo es
mas que un soporte material, por ello para comprenderlo, cuidarlo, cono-
cerlo y potenciarlo debemos concebirlo didacticamente como una construc-
cion en tensién donde se entraman, lo bioldgico y lo cultural. Para lograr
la concrecidn de este tipo de orientaciones se pueden proponer actividades
de reconocimiento, cuidado, disposicién y valoracion del cuerpo (tanto del
propio, como el del compaiiero). Aqui sugerimos dindmicas de caldeamiento
corporal, rutinas de estiramientos y relajacion, ejercicios individuales, técni-
cas respiratorias con fines expresivos, técnicas vocales, juegos en ronda, en
pequenos grupos o masivos, dindmicas colectivas de verborragia, juegos de
distension y vuelta a la calma, etc.
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Estrategias de disponibilidad grupal: fomentan modelos de interacciéon y co-
municacidén en la totalidad del grupo para alcanzar fines comunes. En teatro
la vida grupal se nutre y enriquece tanto de las individualidades como de lo
colectivo. Las decisiones que se tomen deben contemplar elementos como
las caracteristicas espaciales, las rutinas de trabajo, la confianza entre los in-
tegrantes, los roles desempefiados, etc. Se sugiere plantear distintos tipos de
juegos: tradicionales, de integracién y confianza, afirmacién y comunicacién,
masivos, cooperativos, colaborativos, etc.

Estrategias de agrupamientos: Promueven el trabajo en sub-grupos hacien-
do posible particulares organizaciones de intercambio, que crean redes re-
lacionales dindmicas entre los estudiantes. En las clases de teatro armamos
sub-grupos para enfrentar la resolucién de tareas, desde un enfoque coope-
rativo. Las estrategias para armar grupos y equipos posibilitan aperturas a
nuevas elaboraciones de sentido, individuales y comunes. Las actividades
para agruparse pueden plantearse en base a un criterio comun definido de
antemano o surgido de acuerdos generados por los estudiantes (por ejem-
plo: mes de cumpleaiios, el nimero de calzado, la comida favorita, etc.) o a
partir de principios de complementariedad, también se pueden presentar
juegos basados en el azar (sorteos, dados, etc.), propuestas ludiformes que
ponen en accion la probabilidad y la estrategia, dindmicas con rompecabe-
zas (puzles), etc.

Estrategias de distribucién de roles y lineamientos para el trabajo en grupo:
crear acontecimientos teatrales es una tarea comunal y en tanto actividad
grupal exige saber escuchar, dialogar para encontrar la solucién conjunta
y establecer acuerdos. Estas condiciones no surgen espontdneamente en
todos los grupos, por lo que es necesario que el docente desarrolle estrate-
gias que acompafien el itinerario por la experiencia, para que los estudian-
tes puedan tomar decisiones cada vez con mayor autonomia. Se sugiere
incluir actividades que propicien aproximaciones estéticas al tema a dra-
matizar o improvisar, plantear un abanico de roles que pueden asumirse,
definir los espacios reales donde se desarrollara la propuesta y presentar
los materiales con los que se cuenta para trabajar (pafiuelos, vestuario, ac-
cesorio, utilerias, etc.).

Estrategias de produccién poética: Incentivan la produccién en acto per-
mitiendo que los estudiantes puedan imaginar, sofiar, crear, proponer y su-
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gerir mundos posibles, mientras se re-crean junto a otros miembros de su
comunidad. Estas estrategias se concretan en juegos dramaticos (a grupo
total, en pequefios grupos, con escenario, dramatizaciones), juegos teatra-
les (con objetos imaginarios, con personajes, sin claves visuales, a partir
del vestuario, etc.), improvisaciones (a partir de creaciones colectivas o del
abordaje de textos de autor), actividades que proponen escenificacién fun-
damentada en acciones a partir de diversas técnicas, territorios dramati-
cos o formas teatrales (clown, mimo, teatro cantado y bailado, teatro de ob-
jetos, teatro negro, etc.), produccién de ficciones en las que se incorporan
los ensayos (ensayos parciales, ensayos generales, etc.), etc.

Estrategias de expectacion y apreciacidn: acciones que llevan por intencio-
nalidad construir un registro de mirada critico a partir de la contemplacién
y el andlisis de producciones escénicas. Para que el proceso contribuya a
alfabetizar estéticamente, es necesario que el docente disefie actividades
que creen habitos de escucha y observacion activas que consideren a la ex-
pectacion como una instancia necesaria, compartida y complementaria a
la propuesta escénica. Como se menciond, para este tipo de actividades se
sugiere el visionado critico de espectaculos y el andlisis del proceso de las
producciones del propio grupo. La indagacién se puede concretar generan-
do rondas de preguntas con distintos grados de variedad y libertad de res-
puestas, proponer instrumentos (elaborados por los mismos estudiantes)
con preguntas de aplicacion del pensamiento convergente (se dirigen a una
sola variedad de respuestas. Por ejemplo: ;quién es el autor de la obra?),
preguntas de aplicacion del pensamiento divergente (aceptan gran canti-
dad de respuestas. Por ejemplo: ;qué otros finales posibles podria haber
tenido la obra?).

Estrategias de comprensién, generalizacion, contextualizacién y evalua-
cion: la atmdsfera que envuelve a las clases de teatro se va componiendo
poco a poco, a partir de una diversidad de tareas potentes y variadas que
permiten que alli ocurran muchos procesos que construyen conocimiento.
Es necesario reflexionar sobre ellos. Visualizarlos y favorecer su sistema-
tizacién permite tomar conciencia de lo que se esta aprendiendo y apre-
hendiendo comunalmente. Este tipo de estrategias orientadas a lo grupal
y a lo teatral propician la reflexion individual y conjunta para entrar en
dialogo con el itinerario realizado, invitan a repensar con los otros, desde
distintos angulos, el proceso de trabajo. Compartir instancias que pongan



347

Mariano Scovenna

en perspectiva lo acontecido y expliciten los logros obtenidos colabora en
la objetivacién del proceso de trabajo. Asi, las actividades de registro que
documentan (grafica o narrativamente) lo sucedido, las ruedas en las que
se conversa sobre lo vivenciado, las puestas en comun y las rondas de inte-
raccion propositivas (con sugerencias y opciones para seguir trabajando)
habilitan instancias en las que estudiantes se apropian con mayor claridad
de la experiencia. Ademas este tipo de actividades les ofrece herramientas
para situar relacionalmente el encuentro dentro de un proceso helicoidal
con idas y vueltas que los invita a seguir construyendo conocimiento pro-
yectandose hacia el futuro.
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Pensamos en Stanisiavski, Artaud, Mnouchkine, Barba, Lebeau, Rubio, De
Tavira, Kartun, aguella figura del arfista-investigador, de la artista-investiga-
dora, de guien produce conocimiento desdefpara/porfconhacia la praxis
teatral. Esta libro persigue aguella ruta, nos muestra una filosofia, un pensa-
mignto onginal 5i se |0 compara con &l gue se genera desde otras disciplinas
v profesiones. Asi, cuando hablamos de arfistas-investigadores/as nos referi-
mas no solo 8 creadores escenicos, s decir, actores, directores, dramaturgos,
escentgrafos, westuaristas... sino también a todas v todos los agentes del
campo teatral en su tarea reveladora: técnicos-investigadores, estudiantes-in-
vestigadores, critcos-investipadores, pestores-investigadores vy espectado-
res-investigadores que producen conocimiento desde sus praxis. En este
sentida, el libro ademas se ubica en |a ruta de teatristas-investigadores desde
Latinoamérica y se plantea el objetivo de visibilizar y reconocer su trabajo.

Catorce imprescindibles ensayos desde Argentina, Colombia, Costa Rica,
Espafa, México v Perd que nos preparan para profundizar en este nuevo latir
de las artes escénicas en nuestra region.
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