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Nota de edicion

Esta publicacién se compone por las ponencias presentadas en
el 5.0 Encuentro Tedrico Teatral Internacional ENSAD (ETTIEN)
y seleccionadas por el comité cientifico de acuerdo con las
bases del evento y por las transcripciones de las conferencias
magistrales a cargo de importantes artistas investigadoras e
investigadores invitados por el comité organizador. El equipo
del Fondo Editorial de la Escuela Nacional Superior de Arte de
Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro” desarrollé la edicién, la
correccion y la produccién de este libro con el objetivo de que
esta publicacidon recogiera lo mas fielmente posible las ideas
presentadas y discutidas en el ETTIEN. Cabe resaltar que el Fondo
Editorial ha respetado —sin imponer reglas de armonizacién o
restriccion— las diversas propuestas y variaciones de lenguaje
inclusivo que ponentes y conferencistas han empleado en sus
participaciones, entendiendo que su uso es una apuesta dinamica
y en movilizacién. Por ultimo, le recordamos al publico lector que
este libro se puede encontrar tanto en formato fisico como en
digital, siendo este ultimo de libre descarga a través de la pagina
web de la ENSAD.
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Presentacion

Con mucha satisfaccion presentamos el Dossier 5to. ETTIEN, volumen correspon-
diente al 5to. Encuentro Tedrico Teatral Internacional ENSAD-ETTIEN 2023 “Ar-
tes escénicas y produccion de conocimiento en las sociedades latinoamericanas
contemporaneas”, que se llevo a cabo entre el 09 y el 13 de octubre del 2023 y
que, como su bandera tematica indica, se ocupd de las mas recientes manifesta-
ciones escénicas de este lado sur del planeta, las cuales traducen sus conflictos
y sus problematicas mas endémicas como sociedad. Este dossier retine el conoci-
miento compartido durante el encuentro, con el afan de hacerlo perdurary como
documento que refleja la riqueza y la diversidad de las discusiones en torno a
las artes escénicas en América Latina como en otros lugares. En el propdsito de
seguir reflexionando nuestras realidades a partir de la escena, la Escuela Nacional
Superior de Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro” (ENSAD) se enorgulle-
ce de consolidarse como un espacio para la promocién y difusién de conocimien-
to e innovacién en el ambito teatral.

El ETTIEN 2023 ha explorado a fondo tres ejes cruciales: educacion, politica y
creacion. Bajo el eje educacion, se ha abordado la interseccion entre las artes escé-
nicas y la educacién universitaria latinoamericana, con un enfoque especifico en
la formacion de artistas y la educacion del arte. Ademas, se ha puesto un énfasis
en la sistematizacién de los procesos formativos para la escena contemporanea,
reconociendo la importancia de adaptarse a las demandas cambiantes del arte
dramatico.

El eje politica buscé trazar una mirada sobre la travesia del compromiso social de
las artes escénicas en el nuevo siglo. Las dindmicas de conflictos, cambios poli-
ticos y sociedad fueron exploradas desde la perspectiva que ofrece el lenguaje
teatral en Latinoamérica. Ademas, dedicé atencion especial a las otredades, las
subalternidades y a la investigacion en las artes escénicas, reconociendo la ne-
cesidad de perspectivas diversas para comprender la complejidad de nuestras
sociedades contemporaneas.
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El tercer eje, creacion, se ha dividido en dos areas fascinantes. Uno de ellos, de-
nominado “Sistematizacion de procesos compositivos” propicié un espacio para
explorar la complejidad de los procesos creativos en el ambito escénico, desta-
cando la importancia de la estructuracién y la planificaciéon en la materializacion
de una obra. En la segunda area, “La creacién/el acto creativo como espacio de
resistencia”, se reflexiond sobre la capacidad intrinseca del arte para transformar
y resistir, ofreciendo a participantes y espectadores una profunda exploracién de
la funcion vivificadora y contestataria del teatro en la actualidad.

Ademas de las ponencias presentadas en las cinco mesas tematicas que se rea-
lizaron, este aiflo 2023 se tuvo el privilegio de contar con cinco destacados con-
ferencistas internacionales, quienes enriquecieron reflexiones del ETTIEN. Mario
Espinosa Ricalde (Universidad Nacional Auténoma de México, UNAM) nos guid
a través de las resistencias, tensiones y desafios en la formacién de artistas en la
educacion universitaria de América Latina. Vivian Martinez Tabares (Universidad
de las Artes, Cuba) generd un fascinante debate sobre el teatro de grupo y su pa-
pel en la memoria. Jorge Dubatti (Universidad de Buenos Aires, UBA) nos sumer-
gi6 en las macropoliticas y micropoliticas en el teatro, mientras que la destacada
investigadora Jara Martinez Valderas (Universidad Complutense de Madrid, Espa-
fia) nos condujo en los caminos de las poéticas del espacio escénico contempo-
raneo, sobre todo desde su propio territorio. Finalmente, José Domingo Garzon
(Universidad Pedagogica Nacional, Colombia) reflexioné sobre la ensefianza del
teatro mas alla de la figura del actor y el problema de la actuacién como epicentro
en la formacion de educadores teatrales.

Este libro, ademas de ser el registro tangible de las discusiones y reflexiones del
ETTIEN 2023, es también una fuente de inspiracién para los amantes del teatro,
para académicos y artistas. Cada pagina es un testimonio de la vitalidad y la rele-
vancia continua del teatro en los tiempos actuales. Que estas reflexiones, compi-
ladas con dedicacion y cuidado, sirvan como estimulo para aquellos que buscan
explorar el conocimiento teatral.
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e La educacion artistica y los procesos
formativos para la escena contemporanea
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La educacion artistica en el marco
de las artes escénicas de hoy

Patricia Roxana Osorio Dominguez?
Pontificia Universidad Catdlica del Peru

LassociedadesdelsigloXXldemandanunaserie decompetenciasqueestanretando
a los actuales sistemas educativos. La educacion artistica ha sido considerada,
desde las P21 (Competencias del siglo), como un elemento fundamental para el
desarrollo de toda persona, permitiéndole expresarse libremente y disfrutar, asi
como participar de manera activa en pro de su desarrollo y el de su entorno.

Considerando el marco de las artes escénicas, nos encontramos en un momento
en el que se requiere pensar en un conjunto amplio de practicas con diversidad en
cuanto a los modos de creacion, de recepcion, de formacion y en cuanto a todo el
engranaje que compone el acontecimiento escénico (Ponce, 2019, p. 13).

Existe una gran variedad de nuevas practicas de lo escénico, pero también un
horizonte de nuevas practicas educativas en gestacion y en desarrollo —con
tecnologias de siempre y las de hoy—, ante lo cual se hace necesario formar
educadores artisticos y artistas que sepan actuar en escenarios complejos, que
aspiren hacia un conocimiento multidisciplinar que alimente a la escena a partir
de su complicidad con las otras artes, desde habilidades de creacién colectiva y
de articulacién de saberes y experiencias diversas, tanto de vida, como artisticas.

educacion artistica, artes escénicas, ensefanza, investigacién

Educaralosartistasyalos futuros educadores artisticos sigue siendo uninteresante
y exigente reto, mucho mas en estos tiempos. Y nos referimos a la educacién que
es mas abarcadora de la integralidad de la personay a la formacién, que enfatiza
el desarrollo de las dimensiones académica y profesional. En cualquier caso, con la

* Correo electrénico: posoriod@pucp.edu.pe
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finalidad de favorecer el aprendizaje a lo largo de la vida (lifelong learning), que se
realiza de manera voluntaria y comprende diferentes actividades en la trayectoria
educativa de toda persona conducentes a la mejora de competencias personales,
de empleabilidad, profesionales y sociales, entre otras.

Hoy en dia, la diversidad es uno de los valores priorizados por la politica educativa,
cultural y de desarrollo social en todo el mundo y, aunque aun falta camino
por recorrer, esto aporta mayores desafios y riqueza al desenvolvimiento de la
educacion artistica en general y de las artes escénicas en particular. En tal sentido,
considerando la articulacion de los elementos que componen el acontecimiento
escénico, es indispensable replantearnos, también, una diversidad de practicas
sobre los modos de creacidn, de recepcién y de formacion, siendo flexibles a los
cambios y transformaciones tal como lo hace la vida misma.

Ya desde inicios de los afios dos mil se han venido proponiendo las competencias
necesarias para afrontar el siglo actual. Una de las propuestas mas importantes por
su envergaduray amplitud es la que presentdé Bishop (2006), director de Strategic
Iniciatives of Partnership for 21st Century Skills, una organizaciéon conformada
por destacados pedagogos y expertos en tecnologia, comunicaciones y gestion
de proyectos que prioriza los valores de equidad, diversidad e inclusion en la
educacion. A manera de sintesis, hacemos referencias a lo que denominan los
“Aprendizajes para el siglo XXI” o las competencias P21:

e Solucion de problemas y toma de decisiones.

e Pensamiento creativo y critico.

e Habilidades de colaboracién, comunicacién y negociacion.

e Curiosidad intelectual y la capacidad de buscar, seleccionar, estructurar y
evaluar informacién.

e Habilidades para la ciencia, tecnologia, ingenieria y matematicas (STEM).

e Adaptabilidad, consciencia cultural.

e Habilidades avanzadas de lectura y escritura.

e Aprendizaje en areas esenciales de las artes y humanidades.

En este caso, las artes estan planteadas de manera explicita y asociadas a las

humanidades. Afos después, surgid el movimiento STEAM, anadiendo la A de
artes a las habilidades STEM.
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Asignaturas curriculares
basicas y temas del Siglo XXI

profesional

Estandares y
evaluaciones/valoraciones

Curriculo e instruccion

Desarrolio profesional

Ambientes de aprendizaje

Figura 1. Competencias
P21 Fuente: P21, 2006

Si hablamos de las competencias del siglo, también corresponde mencionar rasgos
fundamentales que las personas requerirdn para desempenarse adecuadamente
en situaciones previsibles e imprevisibles a lo largo de su vida. Desde la propuesta
de las P21 estas son:

e Una mente disciplinada que trabaje ordenadamente y que sea formada en un
modelo cognitivo académico a través de estudios formales de una profesion
u oficio.

e Una mente sintetizadora que busque, extraiga y ensamble informacién de
multiples fuentes disimiles y la convierta en conocimientos Gtiles para él y los
demas.

e Una mente creativa que proponga nuevas ideas e incluso, de ser necesario,
brinde soluciones novedosas o inusuales, pero practicas, a los problemas.

e Una mente respetuosa de la diversidad, capaz de apreciar y valorar las
diferencias individuales y colectivas, haciendo del sujeto un elemento
integrador eficaz.

e Una mente ética, capaz de considerar muy importante su aporte a la sociedad
con irrestricto respeto de los derechos propios y ajenos, asi como de sus
obligaciones y responsabilidades (Bishop, 2006, p. 12).

e El arte ayuda en el desarrollo de cada uno de estos rasgos, aunque no se
exprese de manera explicita.
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Coincidimos con la Red latinoamericana de arte para la transformacién social (Red
LA ATS, p. 41), cuando sefiala que la educacién artistica no se refiere, solo, a la
ensefanza de las distintas disciplinas y lenguajes sino también a la puesta en
accion reflexiva de esa fuerza creadora que afirme las identidades y estimule la
comunicacion y percepcion de forma critica.

En tal sentido, debemos educar a jévenes artistas que sean capaces de desarrollar
su propia estética, sin pretender que sabemos cémo es aquello (Goebbels, 2019),
dandoles su espacio independiente del nuestro.

Lo cierto es que el futuro de las artes escénicas, asi como el escenario BANI? que
estamos atravesando, es impredecible. Podemos enfrentar este nuevo desafio
mediante el fortalecimiento de nuestra propia practica docente, valorando la
investigacién y la educacién artistica, por sobre el estudio de las técnicas clasicas
y valorando la diversidad de métodos.

Hoy en dia es imprescindible reconocer lo cambiante de la nocion de artes
escénicas, de las obras y los géneros; por lo cual es indispensable adentrarse en
la reflexion sobre el trabajo y su relacién con las otras artes contemporaneas; asi
como con la vivencia de diversas experiencias artisticas.

Ante este panorama, nos preguntamos ;qué estamos priorizando en nuestros
planes de estudio? Aqui hacemos un alto para recordar que el concepto de
curriculo se relaciona con recorrer y seguir un camino. ;Qué camino estamos
proponiendo en la formacion artistica? ;Ese camino promueve el desarrollo de
la inteligencia artistica? ;Fomenta la construccién del propio discurso en torno al
arte contemporaneo?

Los itinerarios son diversos, lo importante es tener muy en claro su pertinencia
y su coherencia con los principios de las instituciones formativas. Desde alli se
construiran los perfiles de egreso y se disenaran los planes de estudio con cursos
que posibiliten el logro de las competencias de tales perfiles.

2

BANI es un acrénimo acufiado en 2020 por Jamais Cascio, en su articulo “Facing the Age of Chaos”. El entorno BANI
se caracteriza por los desafios y cambios constantes. BANI viene de Brittle (Frdgil), Anxious (Ansioso), Nonlinear (No lineal),
Incomprehensible (Incomprensible). Manejar este escenario requiere de resiliencia, colaboracion, innovacion y capacitacion.
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En la realidad cotidiana, los futuros educadores de artes escénicas y artistas
egresan con un perfil que, ademas del declarado en los planes curriculares, se ha
nutrido del tiempo y de distintos tipos de experiencias vivenciadas en la formacién
como tales, esto modela su desarrollo artistico, la formacién de su gusto y de su
criterio estético, superando los afos de formacién en la escuela.

Tal como se deja entrever, otras de las competencias del siglo se refieren al
potencial para el trabajo en equipo y la autonomia, de alli la necesidad de fortalecer
las habilidades socio personales con una meta especifica, dada la naturaleza del
trabajo artistico, ademas de abordar el desarrollo personal. Quienes se forman
como artistas escénicos no deberian comprometerse necesariamente con las
posturas de su centro de formacidon o de sus profesores; al contrario, podrian
cuestionar de manera propositiva lo que les ofrezcan como discurso y como
canon. He aqui una manera en la que estaran formandose para lo impredecible.

Desde los aportes de la educacion, Damasio (2005), cuestiond el énfasis que
se da al desarrollo de las capacidades cognitivas en detrimento del aspecto
emocional por ser una de las causas de la decadencia del comportamiento ético
en la sociedad moderna. Felizmente, se ha venido superando la brecha entre
los procesos cognitivos y emocionales gracias a los estudios del cerebro y la
neurociencia. Del mismo modo, se reconocié el valor de la educacién artistica
en el desarrollo emocional, facilitando el logro de un mejor equilibrio entre este
y el desarrollo cognitivo, contribuyendo al desarrollo de una cultura de paz, asi
como, a la formaciéon de ciudadanos que puedan afrontar mejor los entornos de
incertidumbre como los actuales y venideros.

En cuanto a la ensenanza de las artes, reconociendo su valor en si mismas, la
Unesco (2006) propone la educacién artistica en espacios formales y no formales,
considerando uno de los siguientes enfoques, o ambos, al mismo tiempo:

e ensefar las artes como materias individuales a fin de desarrollar las
competencias artisticas, la sensibilidad y la apreciacién de las artes por parte
de los estudiantes;

e utilizar las artes como método de enseifanza y aprendizaje e incluir sus
dimensiones artisticas y culturales en todas las asignaturas del curriculo.
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En la actualidad, en la educacion latinoamericana predomina el primer enfoque,
aunque tenemos algunos ejemplos que los combinan, como es el caso del disefo
curricular de Educacion Artistica de Tucuman, Argentina, en la que el curso Arte y
Estética Contemporaneas es parte de la formacién general y plantea dos aspectos
a trabajar del hecho artistico: la interpretacion del contexto que enmarca toda
manifestacién artistica y la produccion artistica como proceso que debe llevar a
cabo el sujeto para comprender el arte. Tal como se menciona en el documento
oficial:

por un lado, se tiene en cuenta que el modo de percibir e interpretar la realidad
es siempre situado, ideoldgico, interesado y responde a pautas y concepciones
de épocay, por lo tanto, exige considerar cémo percibe el sujeto de hoy, cuando
la apropiacién de lo real estd en su mayor parte, mediada por dispositivos
tecnoldgicos. Al mismo tiempo, las posibilidades de operar sobre la realidad desde
una produccién artistica, estan condicionados por las logicas de este contexto,
que propenden mas la actitud de espectador que la de hacedor. (Ministerio de
Educacién de Tucuman, 2015, p. 104)

En Chile, segin la pagina web https:/escolar.mineduc.cl/educacion-artistica/,
todas las asignaturas incorporan el arte de manera transversal. Los estudiantes
acceden a talleres y experiencias artisticas de danza, teatro, musica, artes
visuales, literatura y otras disciplinas que buscan el desarrollo integral en lo
creativo, emocional y cognitivo. Esto en referencia a la educacion basica. Para el
caso de la educacion artistica especializada se menciona el equipamiento artistico
acorde a los proyectos educativos de las distintas instituciones formativas. El
Ministerio de Educacién chileno destaca el papel de las artes en cuanto influyen
de manera positiva en la autoestima, la creatividad, el rendimiento académico, la
comunicacion y las relaciones interpersonales.

En nuestro pais, el curriculo nacional hace alusién al enfoque multicultural e
interdisciplinario que reconoce las caracteristicas sociales y culturales de la
produccién artistica. Considera dos competencias: aprecia de manera critica
manifestaciones artistico-culturales y crea proyectos desde los lenguajes
artisticos. No obstante, en la practica, el drea sigue siendo relegada y la sugerencia
del uso integrado y simultaneo de distintos lenguajes artisticos es muy general y
requiere de un claro sustento pedagdgico y curricular. Si bien se hace alusién
a la integracion del arte con otras disciplinas y saberes para el tratamiento de
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tematicas o cuestiones locales o globales, lo que se aprecia en las practicas de
aula es que se le da énfasis a la produccidén como evidencia para la evaluacion
respectiva.

Un caso aparte es lo que sostiene Farro (2019) sobre la necesidad de priorizar en
la politica educativa el impulso hacia la formacién de docentes de las distintas
ramas de arte, ya que existe un déficit para cubrir la demanda. Ahadiriamos que
también debe impulsarse y mantenerse la formaciéon continua de docentes de
todas las areas y niveles en los distintos lenguajes artisticos.

El arte dramatico es una de las formas de las artes escénicas, una experiencia
artistica que puede llegar a la audiencia a través de todo tipo de medios. Las
otras artes escénicas como la danza, el performance, el circo, la dpera, etc. van
desarrollandose de manera acelerada gracias a diversos factores, principalmente,
debido a los avances tecnoldgicos, asi como, a las transformaciones de las
audiencias en el entorno latinoamericano y mundial, en el que tienen como
puntos de confluencia la busqueda de la revalorizacién de lo individual y colectivo
en la sociedad global.

Es fundamental, para la educacion de las artes escénicas en general, su ensefianza
e investigacion en relacién con la musica, las artes visuales y otras. Se hacen
indispensables no solo escenarios, sino espacios para crear y experimentar en
teatro, musica, danza, etc., donde se pueda cuestionar lo que se esta haciendo,
cémo se esta haciendo, con quién/es, cuanto tiempo, con qué recursos; asi como
revisar todos sus elementos y lenguajes.

Talcomo lo menciondbamos anteriormente, si formamos en el trabajo colaborativo,
aportaremos mejor al perfil del futuro artista, pues las artes escénicas apuestan
por la cooperacion, al igual que ocurre con sus elementos: iluminacion, vestuario,
sonido, espacio, etc.

Las obras contemporaneas nos muestran formas artisticas en si mismas en lugar
de la confrontacion psicoldgica de los roles y personajes representativos en el
escenario como en las obras clasicas; vy, es en tal sentido que la percepcién se
convierte en un tema fundamental.
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Ante los cambios, es necesario persistir en cuanto a la necesidad de respetar los
tiempos que exige la creatividad. Tal como recomienda Goebbels (2019):

Reducir la velocidad se convierte cada vez mas en una cualidad subversiva en
la sociedad del espectaculo. No tenemos que imitar el ritmo sugerido por los
medios publicos y el tiempo es esencial si no queremos repetirnos artisticamente.
Deberiamos negarnos, como artistas y como teatros, a producir demasiado en
muy poco tiempo. Centrémonos en hacer un buen trabajo y en mantenerlo.

Tal como lo sefiala Ponce (2019), si tomamos en cuenta el marco de las artes
escénicas de estos tiempos, reconoceremos una realidad en la que se debe
pensar en un conjunto amplio de practicas, donde coexisten diversos modos de
creacién, de recepcién, de formacion y en relacién de todo lo que compone el
acontecimiento escénico.

La emergencia sanitaria por Covid-19, suceso que nos llevé a la recesiéon mundial
mas profunda desde la Segunda Guerra Mundial, no solo trajo irreparables
pérdidas, sino que nos recordd de manera abrupta que toda crisis trae una
importante oportunidad para la innovacion. Como docentes y educadores de
arte, nos interpeld para repensar nuestro quehacer, la didactica de las ensefianzas
artisticas; cdmo ensefar las artes escénicas y performativas en cualquier nivel
educativo, utilizando, entre otros medios, los instrumentos de la Alfabetizacién
Medidtica e Informacional (AMI) del siglo XXI. En este sentido, pensamos que el
reto actual de los profesores de ensefianzas artisticas consistirad en proporcionar
a los estudiantes instrumentos de creacion e interpretacién de las creaciones que
se expresan a través de los medios de comunicacién social y de las narrativas
transmedia.

Todos los presupuestos que plantea la educacion artistica han surgido el siglo
pasado, sin embargo, las artes escénicas de hoy transforman el panorama antes
conocido.

Las artes escénicas, tal como lo menciona el documento curricular del mismo
nombre:
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constituyen manifestaciones socioculturales y artisticas que se caracterizan tanto
por los procesos comunicativos singulares que le son propios, como por el hecho
de que se materializan en la escena a través de la sintesis e integracién de otras
expresiones artisticas, desde las literarias hasta las plasticas. En la educacion, su
fin es que el estudiante aprenda a expresar, comunicar y recibir pensamientos,
emociones, sentimientos e ideas, propias y ajenas, mediante el uso de las mas
variadas técnicas y destrezas inherentes a las artes escénicas. (Gobierno de
Navarra, s/f, p.163)

Las artes performativas en general y el teatro en particular, como reflejo de
la sociedad, realizan la misma funcién que las pedagogias emergentes (Motos y
Navarro, 2021); es decir, ofrecen nuevos enfoques metodoldgicos para responder
a las necesidades y problematicas de nuestra época. Por ello, consideramos que
las artes escénicas, de la mano de las TIC, como ha sido ya para el caso de otras
artes desde inicios de siglo, seran un elemento clave de la educacién con miras
al 2050.

De acuerdo con educadores y artistas que se dedican a la ensefianza de las artes,
se las debe incentivar desde otras instituciones y ambitos culturales, reconociendo
lo importantes que son en la formacion de los futuros ciudadanos para disfrutar
de los productos artisticos, pues contribuyen a su alfabetizacién artistica y a que
sean consumidores criticos y productores responsables de arte.

Los docentes de artes escénicas deben priorizar el proceso sobre el resultado
para superar modelos exclusivamente esteticistas y enfocarse en su valor como
instrumento de intervencién social y educativa.

Ademas, considerando el avance vertiginoso de las TIC aplicadas a la educacion,
se requiere que los arteducadores y educadores artisticos logren las competencias
digitales que les permitan seleccionary adecuar modelos de integracion curricular
de las TIC en los procesos de aprendizaje de las artes escénicas, empleando
diversas herramientas de la Web 2.0 como las siguientes (Osorio, 2018, p. 6):

e CMS (Content Management System)
e Redes Sociales

e Lector de RSS

e Marcadores Sociales
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e Edicion Multimedia
e Publicacion 2.0

e FTP Gratuitos

e Acortadores de URL
e Disco Virtual

e Streaming

Ademas, se requiere diversificar las opciones didacticas, pues: “los estudiantes
como fanaticos de diversos “activadores culturales” (libros, videos, videojuegos,
cine, redes sociales, etc.), expresan de multiples maneras su entendimiento
sobre estos, tal es el caso de las muestras de fanfiction, remix, mashup memes,
principalmente (Osorio, 2022, p. 29). Estos recursos son importantes aportes
para las artes escénicas cada vez mas innovadoras. Por ello, los educadores estan
llamados a ofrecer espacios en los que cada estudiante pueda interpretar lo que
aprende de manera significativa; es decir, se trata de aprender a pensar en los
activadores culturales al momento de disefar las clases.

Finalmente, nos referiremos a los aportes de la Inteligencia Artificial (IA). La
participaciéon de la IA en las artes escénicas no es algo nuevo. Sin embargo, su
papel ha evolucionado significativamente a lo largo de los afos. Inicialmente,
la IA se utilizaba como una herramienta de automatizacién, encargandose de
tareas repetitivas para liberar tiempo a los artistas para dedicarse a actividades
mas creativas. Sin embargo, en la actualidad la IA aporta directamente al proceso
creativo. Entre mayo y julio de este afio, el Ballet de Leipzig en la Opera de Leipzig
presenté Fusion, una produccion de ballet que fusiona arte y tecnologia en una
experiencia multidisciplinaria Unica. Bajo la direccién y composicién del artista y
tecndlogo Harry Yeff (Reeps100), cred el primer ballet de inteligencia artificial del
mundo. Reeps100 ha empleado herramientas de inteligencia artificial generativa,
como DALL-E 2 o Midjourney, para dar vida a una serie de bailarines de ballet
imaginarios. Estos personajes fueron creados a partir de retratos de los 35 artistas
internacionales que participan en la produccion. Ademas, la IA ha sido una fuente
de inspiracion para el disefio escénico, el vestuario y la coreografia, convirtiéndose
en un hermoso e innovador ejemplo de fusién de arte y tecnologia.
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Figura 2. “Fusion” del ballet de Leipzig
Fuente: https:/designboom.es/arte/el-primer-ballet-de-inteligencia-artificial-del-mundo-ocupa-un-lugar-central-en-la-
opera-de-leipzig-en-alemania-05-06-2023/

Segln Motos y Navarro (2021) este entorno cambiante en las artes escénicas le
da espacio a nuevas modalidades de teatro que aparecieron en los ultimos 40
afos como el teatro verbatim, el headphone verbatim, el teatro de investigacion,
el teatro playback, el teatro inspirado por las redes sociales o el marcado por
la perspectiva de género. Anade que estas ofrecen nuevas oportunidades al
teatro aplicado en la educacién basica. A continuacién, sumillamos cuatro de las
modalidades mencionadas.

1) Teatro de investigacion

Esta modalidad teatral es un método cooperativo de teatro que genera
conocimiento y se fundamenta en que el alumnado trabaje interrelacionando la
ciencia, el arte y la sociedad.

2) Teatro verbatim

Esta modalidad emplea Unicamente las palabras de testigos de sucesos. Ha
surgido como un procedimiento para representar los principales problemas sociales
actuales y pretende escuchar, atender y responder a las personas que normalmente
no tendrian una plataforma para expresarse. (Motos y Navarro, 2021)
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3) Teatro headphone verbatim

Esta modalidad se basa en la grabacién y posterior transcripcion de entrevistas
realizadas con personas corrientes, hechas en el contexto de la investigacion
de un problema o evento. Los dramaturgos headphone tienen que organizar las
grabaciones en forma de obra de teatro, pero no es necesaria la transcripcién.

4) Teatro inclusivo

Es una modalidad por la cual se incluye en los elencos a personas con algun tipo de
discapacidad, de tal manera que se logra evidenciar el potencial que tienen para
el teatro y artes asociadas y la riqueza que aporta la interrelaciéon que tienen con
sus companieros sin discapacidad. La agrupacién Musical ciudadano, con presencia
en Chile y Perq, utiliza el teatro y la musica como herramientas terapéuticas para
trabajar con personas con y sin discapacidad intelectual de todas las edades y
potenciar sus habilidades sociopersonales y cognitivas.

En cuanto a la danza, podemos mencionar los siguientes aportes transformadores
de las experiencias educativas:

1) Passing through (David Zambrano)

Es una técnica de improvisacion abierta a todo publico que busca una sincronia
de danza grupal. Tiene como objetivo la consecucién de opciones escénicas, los
bailarines son empujados a desarrollar su relacion con las personas que los rodean,
entendiendo que el otro no es un obstaculo para pasar sino un potenciador, un
inspirador o un guia.

2) Danza creativa (Maria Fux)

Utilizando la mdusica, el movimiento y la imaginacion, se desarrolla la sensibilidad
artistica. Mediante la improvisacién y la danza libre y espontanea se desarrolla un
proceso creativo para el bienestar fisico y psiquico.

3) Danza Gaga (Ohad Naharin)

Esta modalidad de la danza permite que se aprenda a escuchar el cuerpo a
nivel sensorial, en su necesidad de moverse con soltura dentro de su entorno
inmediato, sintiendo el roce o cercania de los cuerpos humanos y objetos, y de
las condiciones ambientales. Se forma a todo tipo de personas sin distincion de
ningun tipo, inclusive si se encuentran con discapacidad motora gruesa.
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4) Danza telematica

Es una de las vertientes que se plantea en el dmbito de la danza contemporanea,
pero vale la pena destacar que, por su naturaleza, se articula con otras artes y
areas de conocimiento. Se trata de una creacidn producida por grupos de artistas
que poseen una amplia investigacién en este campo, por tanto, no se convierte
en un primer intento de insercién. Los artistas que participan en este proyecto
tienen una vasta experiencia en el campo de la danza y el arte con la mediacion
tecnolégica.

Figura 3. EVD58

Fuente: http:/embodied.mx/procesos

Segln Zorita-Aguirre (2020), en 2013 se desarrolld6 en un laboratorio de
experimentacién telematica una pieza de danza distribuida llamada EVD58.
Consistia en una coreografia que se desarrollaba simultdneamente en Barcelona,
México y Brasil a través de la conexion de Internet. Algunos la denominaron
coreografia distribuida, mientras que otros, como performance en red (Brooks,
2010). Se traté de una practica telematica que puede interpretarse desde el
ambito de las artes en vivo, artes digitales o como procesos de comunicacion
tecnolégica. Los limites disciplinares que se pueden incluir en estas practicas
superan ampliamente las categorias utilizadas hasta ahora. Los bailarines se
relacionan Unicamente a través de las pantallas que envian y comparten sus
movimientos en tiempo real por medio de Internet. Se puede seguir la experiencia
como publico de manera presencial en cada una de las ciudades, o de manera
remota por la pantalla de los dispositivos electronicos como la computadora,
tableta o smartphone. La totalidad de la coreografia puede ser apreciada por el
espectador remoto.
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Y, en cuanto a la performance, mencionaremos los siguientes aportes porque nos
permiten apreciar practicas distintivas sobre los modos de creacién, de recepcion
y de formacion:

1) VestAndPage

Verena Stenke y Andrea Pagnes (2022) promueven el arte del performance y
las practicas de arte en vivo en escala local, nacional e internacional a través de
eventos de actuacién en vivo, exhibiciones, programas de aprendizaje formativo
y experiencias de co-creacion. Sus principios son la sostenibilidad, hospitalidad
y cuidado, esto les ha validado para convertirse en una plataforma internacional
reconocida donde el didlogo y el intercambio, las expresiones artisticas y las
culturas pueden florecer de manera proactiva entre los artistas.

Segun sus creadores, su misién principal es fomentar el intercambio entre artistas,
artistas y personas en vivo: una reunién de encuentro, un proyecto de la gente
hecho por la gente y para la gente. Funciona como un grupo de expertos para
delinear visiones conceptuales que superan los condicionamientos humanos
externos e impuestos, lo que genera una reflexidon enriquecedora sobre temas
como la soberania poéticay civil, lainclusion y la accesibilidad a través de practicas
escénicas.

Figura 4. Performance Amor y psique en tiempos de la plaga

Fuente: https:/www.vest-and-page.de/amor-and-psyche-in-times-of-plagues
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2) Herman Kolgen, performance audiovisual

Inject, obra premiada en la edicion de 2010 de Ars Electrénica, facilita la
visualizacién de las transformaciones neurosensoriales del cuerpo humano al ser
sumergido en un liquido. Ciencia y arte se dan la mano; lo bioldgico y lo digital se
abrazan en un binomio de factura exquisita y performance audiovisual.

Figura 4. Inject

Fuente: http:/kolgen.net/performances/inject/

La educacién artistica en el marco de las artes escénicas de hoy exige una reflexién
colectiva de los sentidos e implicancias de los perfiles y roles docente/artista/
investigador en estos tiempos.

La educacién de las artes escénicas se esta transformando juntamente con los
cambios del arte contemporaneo vy, Latinoamérica es uno de los entornos en
donde podemos y debemos aportar decididamente para lograr su auténtica
revalorizacion. Nos encontramos ante nuevos desafios y nuevas posibilidades
para educar con mayor conciencia del mundo que viene. La investigacién sobre
la educacion artistica y sobre las artes con una mirada integral y transdisciplinaria
sigue siendo una tarea pendiente y revolucionaria en nuestro pais.

Goebbels (2019) habla de “partir desde la experiencia creativa para promover una
pedagogia que dialogue con las formas y los soportes multiples que cruzan las
nuevas practicas escénicas.” Pensamos que es igualmente importante, partir de las
experiencias pedagdgicas para favorecer un arte escénico que converse con las
formas e intenciones que atraviesan las nuevas practicas docentes. Desde ambos
caminos, sera mas potente la reflexion y accion de la educacién artistica propositiva
ante los desafios politicos y sociales de nuestras sociedades latinoamericanas.
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Gestion y calidad educativa: |
propuesta de una red de conocimiento

Julia Monge Torres

Universidad Nacional Mayor de San Marcos
Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico
“Guillermo Ugarte Chamorro”/ Peru

Como arte educadora, siempre me han atraido las diversas formas de trabajo co-
munitario prouestas desde las artes escénicas como los festivales con una dura-
cion de dias o incluso semanas en los que a través de presentaciones artisticas,
talleres o seminarios se realizan mesas de didlogo enriquecedoras y mixtas, pues
en ellas convergen docentes, nifos, artistas, publico asistente con sus multiples
vivencias, en fin, personas con ganas de conocer y experimentar o simplemente
estar, que construyen un nuevo aprendizaje en un espacio determinado.

Durante el aislamiento social obligatorio, la necesidad constante de interactuar a
través de la virtualidad para generar un conocimiento compartido, sea en las aulas
con mis estudiantes o la planificacién de innovaciones con otros miembros de la
comunidad educativa; me llevé a desarrollar una investigacion como parte de la
tesis de magister que realizo actualmente en la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos, propuesta virtual a la que denomino Red de conocimientos y colabo-
racion como apoyo a la gestion de proyectos educativos artisticos.

La pandemia por la covid-19 ha evidenciado la brecha digital que veniamos arras-
trando como sociedad. Las medidas instauradas para evitar el estancamiento de
la educaciéon en nuestro pais han implicado un esfuerzo considerable para nues-
tras instituciones, tema sobre el cual toca reflexionar con la finalidad de promover
la pronta democratizacion del acceso a Internet tal como lo reafirma la Organiza-
cién de Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (2017, p. 10).

La comunidad virtual Mistica (2002 en Tello, 2008, p. 4) considera que las des-
igualdades digitales no se limitan a la posibilidad de acceso a aparatos electréni-
cos sino ademas a la “capacidad de procesamiento de informacién y la habilidad
para crear redes de beneficio mutuo que puedan coadyuvar a mejorar el nivel de
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vida”, de alli, nuestro compromiso con la innovacién de métodos de ensenanza
aprendizaje integradores entre nuestra sociedad y la virtualidad.

Al respecto, los cursos MOOC muestran una alternativa viable en tanto facilitan
al estudiante, el acceso a material de consulta académica sin la rigidez de un curso
presencial, no requieren de una fluida conectividad, y sin embargo posibilitan la
programacion de sesiones sincrénicas complementarias. Vasquez (2015) resalta
la trascendencia de estas plataformas como cuestionadoras del rol tradicional
docente, al restarle prioridad al uso de espacios fisicos (p. 5). Sin embargo, el ver-
tiginoso avance de la ensefanza virtual enfatiza en la necesidad de expandir las
estrategias de aprendizaje en linea, al trabajo de aplicaciéon en nuestras localida-
des, descentralizando el modelo de adquisiciéon de conocimiento.
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Figura 1: Linea de evolucién del Aula invertida (Flipped classroom)

En el contexto peruano, el Ministerio de Educacion puso a disposicion en el afio
2001, una pagina web a la que denominé Portal Pedagdgico, creada con el fin de
compartir alcances metodolégicos con los docentes de educacion basica regular,
a nivel nacional. Posteriormente, aquel espacio virtual fue modificado con el fin de
mejorar sus servicios, integrandose a la Red Latinoamericana de Portales Educati-
vos. Es desde el 2011 que la reingenieria de su propuesta permite impartir cursos
a distancia y material de consulta a la comunidad educativa, convirtiéndose en
lo que hoy conocemos como Perd Educa, una plataforma de acompanamiento al
guehacer docente durante la modalidad virtual adoptada debido a la emergencia
sanitaria por la covid-19 en todo el territorio del pais; (Ministerio de Educacion,
2015, http:/www.minedu.gob.pe/n/noticia. PortalesEducativos RELPE), siendo
el proyecto Comunidad Virtual, su mas reciente innovacion.
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Respecto a propuestas relacionadas con el acompaiamiento virtual de la ges-
tién directiva en Perd, el Ministerio de Educacion ha desarrollado distintas herra-
mientas dentro del Sistema de Informacion y Apoyo a la Gestiéon de la Institucion
Educativa (SIAGIE) desde el afio 2003, con el objetivo de optimizar los trami-
tes de recoleccién y procesamiento de datos relevantes de las y los estudiantes,
brindar capacitaciones y material de consulta referentes al area administrativa de
una instituciéon educativa (Bellezas y Huaman, 2016); aunque evadiendo otros
aspectos fundamentales en la labor directiva como la institucional, pedagdgica o
comunitaria, conceptos que abordaremos posteriormente para profundizar en las
dimensiones de un liderazgo integral en el ambito educativo, siendo que forman
parte de nuestra propuesta.

En el ambito internacional latinoamericano, las investigadoras Natalia Fernandez,
representante de la UNESCO en Latinoamérica; Fabiola Llamas, investigadora de
la Universidad de Extremadura de Espana, y Silvia Pradas, representante de la Uni-
versidad Antonio de Nebrija, también de Espafa, presentaron al mundo el dise-
o de un modelo educativo virtual que permite el intercambio de conocimientos
entre los distintos agentes de la comunidad educativa argentina a nivel nacional,
focalizando su accién principalmente en instituciones de educacion basica donde
se imparte el curso de robética. Dicho proyecto fue titulado Red de escuelas que
programan y hoy en dia se analiza su insercién al programa Escuelas del Futuro del
Ministerio de Educacién Argentino (Fernandez et al., 2020, pp. 168-171).

Las investigadoras sostienen en su propuesta:

Este disefio pretende avanzar en la generacion de una red que no solo mapee
la situacién de las instituciones en el avance y desarrollo de sus proyectos de
programacioén y robética, sino que, fundamentalmente, sea un entorno educativo
en linea que promueva nuevas formas de aprender y ensefar, la reflexién sobre
espacios alternativos o complementarios a la estructura escolar tradicional y la
evaluacién e investigacion permanente sobre los desafios que hoy enfrenta la
escuela del siglo XXI. (Fernandez et al., 2020, p. 175)

La conjuncién de las herramientas digitales y el andlisis de los entornos educa-

tivos virtuales precedentes son fundamentales para generar una propuesta que
incluya a la comunidad artistica investigadora.
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¢Cual es el objetivo principal? Generar un espacio de investigacion interdisciplinar
que recoja las demandas y aportes de y con la comunidad de artes escénicas, con
la finalidad de gestionar proyectos educativos con visién multicultural.

¢Quiénes participan? Partiendo por la visiéon de un trabajo colectivo, la Red de
conocimientos y colaboracién acoge la participacion activa de todos los agentes
relacionados con la educacion y el arte, como estudiantes de todo el mundo, pa-
dres de familia, artistas, investigadores escénicos u otras personas afines al rubro.
En medio de este grupo multidisciplinario, el disefio dispone un acompafamiento
particular por parte de especialistas, a personal directivo de instituciones educa-
tivas y centros culturales, siendo quienes canalizaran los resultados en acciones
concretas para beneficio de sus comunidades.

El soporte para la realizacion de las actividades corresponde a la ingenieria de
la propuesta en Drupal, una plataforma gestora de contenidos o CMS de cddigo
abierto. Consta de salas virtuales referidas por temas previamente seleccionados
de acuerdo a los intereses de la comunidad, recogidos a través de instrumentos
como encuestas, foros o investigaciones referidas. Para participar, cada usuario
debera registrarse previamente e identificar de forma sencilla, su identidad vy el
tipo de colaboracién que pretende brindar desde su experiencia o afinidad con
las artes escénicas.

Posteriormente a la creacion de su perfil en la plataforma, el nuevo usuario sera
invitado a participar en los grupos de investigacion vigentes y constituidos por
miembros de distintas edades, especialidades y visiones, conectadas desde todas
partes del mundo.

La participacion de cada beneficiario sera gradual debido a que el sistema permite
tener control del acceso a las distintas areas; esto con la finalidad de garantizar la
seguridad de los miembros de la comunidad y velar constantemente por la calidad
de los aportes.

Dinamizar espacios virtuales de aprendizaje e intercambio entre los agentes edu-
cativos, facilita la gestién directiva pues permite optimizar el tiempo de recolec-
cion de datos para el fortalecimiento de la institucionalidad; el acceso a material
especializado de consulta sobre artes escénicas, canaliza los objetivos pedagdgicos
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y reduce los costos operativos y otros aspectos a contemplar en la administracion
de una institucion. Finalmente, la interaccién horizontal entre los distintos miem-
bros fortalece el aspecto comunitario.

Uno de los campos tematicos mas importantes considerados en la ingenieria de
la plataforma es la gestion educativa. Comprender el ordenamiento de una insti-
tucion permite planificar cada uno de sus componentes, obteniendo un sistema
eficiente y con miras a la excelencia.

© Formas como se
organiza la institucion,
la estructura,
las instancias y
responsabilidades de
los diferentes actores.

@ Formas de relacionarse

© Mormas explicitas e
implicitas.

econdmicos,
materiales, humanos,
procesos técnicos, de
tiempo, de seguridad e
higiene y control de la
informacion.

o Cumplimiento de
Ia normatividad y
supervision de las
funclones.

© Opciones educativo-
metodologicas

o Planificacion, evaluacion
y certificacion.

o Desarrollo de pricticas
pedagogicas.

o Actualizacion y
desarrollo personal
y profesional de

© Respuesta a
necesidades de la
comunidad.

© Relaciones de la escuela
con el entomo.

© Padres y madres de
familia.

& Organizaciones de [a
localidad.

docentes.
o Redes de apoyo.

Figura 2: Dimensiones de la gestion educativa
Nota: informacién tomada de Representantes de la UNESCO en Pert, 2011, p. 33

Como se desprende de la figura, para el desarrollo integral de una institucion es
relevante afianzar sus bases en normas que rijan la conduccién de la organiza-
cion, forjando las lineas de accidn y la identidad que la caractericen. Sin embargo,
una de las dificultades entorno a ello suele presentarse cuando los documentos
de gestidon que plasman el rumbo institucional, no reflejan las necesidades de la
comunidad sino que son impuestos por el personal directivo. El acompanamiento
especializado brindado a través de la Red virtual de conocimientos y colabora-
cion, permite que el personal directivo acceda a contenido relevante para el de-
sarrollo de sus funciones. Asimismo, esta modalidad propiciara la inclusién de las
necesidades y la vision de los especialistas de artes escénicas, en los documentos
de gestion.
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Respecto a la administracion de recursos econémicos, materiales o humanos, la
adaptaciéon de contenidos en modalidad similar a los cursos MOOC, permite al
personal directivo de organizaciones e instituciones consultar los avances de la
comunidad, disponiendo de su tiempo con independencia, reduciendo costos de
traslado, impresion, adquisicion de materiales, procesamiento de datos y difusion
de acciones. Ademas, su participacién no se limita a la observacién de los demas
usuarios, sino que su intervencion sera crucial para el enriquecimiento de la red,
al encontrarse interactuando permanentemente con pares de otras partes del
mundo, usuarios de servicios educativos con distintas experiencias e intereses
artisticos, docentes de arte generadores de investigacion, y padres de familia in-
volucrados con la educacion de sus hijos; ejercicio que sin duda fortalece las di-
mensiones comunitaria y pedagdgica a su vez.

Cualificar el proceso educativo es el reto de la posmodernidad. Establecer es-
tandares para denominar alguna experiencia formativa como util o escasamente
beneficiosa, parece a simple vista un aspecto frivolo y excluyente de las diferentes
modalidades de aprendizaje que posee el ser humano dentro y fuera del mundo
académico. Sin embargo, pactar algunos indicadores permite analizar el contexto
en que se imparte la educacién a grupos con oportunidades, caracteristicas y
necesidades diversas.

Cano (2019) refiere que brindar calidad en la educacién implica la articulacién de
acciones dirigidas para el beneficio de los estudiantes con la finalidad de desarro-
llar sus actitudes y competencias (p. 112).

En nuestro pais, organismos como el Sistema Nacional de Evaluacion Acredita-
cion y Certificacién de la Calidad Educativa vienen trabajando desde el afo 2006
con el objetivo de impulsar la mejora de la calidad del servicio educativo y la
promocién de una cultura de autoevaluacion (SINEACE, 2017, p. 15). Si bien el
SINEACE ofrece una amplia vision respecto a cualificar la ensefianza, adoptamos
tres principales ejes durante la construccién de la Red virtual de conocimiento y
colaboracion: gestion estratégica, formacién integral y soporte institucional.

La primera dimension hace énfasis en la trascendencia que conllevan las deci-

siones informadas y fundamentadas por parte de quienes gestionan un espacio
educativo; para generar las condiciones pertinentes que garanticen el desarrollo
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de un plan de estudios acorde al perfil de egreso. En cuanto a formacion integral,
la complejidad del contexto en que se desenvuelve cada estudiante requiere una
diversidad de métodos de ensefianza-aprendizaje del personal docente como in-
vestigadores lideres e innovadores. Respecto a la ultima dimensién, el soporte
institucional brindado por la infraestructura material e inmaterial de cada organi-
zacion impregna la experiencia del aprendizaje de caracteristicas independientes.
La Red virtual de conocimientos y colaboracion como apoyo a la gestidon de pro-
yectos educativos artisticos, esta disefada para responder a las necesidades de
mejora de la calidad en la ensefianza.

Cabe resaltar que la accién de gestar proyectos educativos no es exclusiva del
personal directivo de una organizacion. Por el contrario, reconozco que somos los
especialistas de artes escénicas quienes con dedicacion y constancia hemos aco-
gido el compromiso de liderar nuestras aulas y generar oportunidades. Cuando
nuestros estudiantes han carecido de libretos teatrales, cuando hemos observado
la necesidad de acercarlos a referentes artisticos de calidad y no han contado con
presupuesto, cuando no hemos contado con un espacio adecuado para el ejer-
cicio de nuestras actividades de expresion, cuando la produccion para alguno de
nuestro proyectos se ha visto en dificultades, o algin miembro de nuestro colec-
tivo se ha visto en dificultad, hemos sido los docentes con capacidad de liderazgo
quienes hemos estado al frente del campo de accién. La Red de conocimientos y
colaboracion, pretende acercar a la comunidad artistica y educativa, canalizando
nuestros esfuerzos. Siendo nuestros principales aportes:

A. Disefio metodolégico multidisciplinar.

B. Propuestas de investigacion acorde a la demanda comunitaria.

C. Espacios de retroalimentacién, bibliotecas y material de consulta especializado.
Grupos mixtos de trabajo.

D. Alcance colaborativo a nivel local, nacional e internacional.

E. Optimizacién de recursos que demanda la gestidn educativa.

El fortalecimiento de la propuesta implica el compromiso constante con la inno-
vacioén y la autoevaluacion, ademas de una planificacion basada en datos confia-
bles, medibles y cuantificables que disminuyan el riesgo de vacios metodolégicos
y a su vez, garantice la efectividad de nuestro servicio. Por ello, la investigacién
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de antecedentes y métodos inclusivos de enseianza virtual, fue el primer paso
para la realizacion de la Red de conocimientos y colaboracion, consolidando pos-
teriormente el disefio metodolégico y planificando las siguientes acciones a partir
de los referentes. Actualmente nos encontramos en la fase de aplicacién y vali-
dacién de los instrumentos, gracias a la participacion de grupos experimentales y
especialistas en investigacién del arte y la educacién que vienen colaborando. Un
reto proyectado inicialmente para beneficio de nuestra comunidad nacional que
progresivamente permitira el intercambio entre homélogos de todo el mundo.

LIDERANDO CON CALIDAD

Aplicacidn con la
comunidad
internacional

Aplicacién con la
comunidad nacional

Aplicacién y
validacién

Disefio y
planificacion

Investigacion

Figura 3: Etapas de ejecucion de la Red virtual de conocimientos y colaboracion
como apoyo a la gestion de proyectos educativos artisticos

El mundo siempre se ha encontrado en constante cambio, es momento que la
educacion y las artes escénicas demanden la trascendencia que poseen como
herramientas de transformacion integral. Durante el Gltimo afo se ha discutido
frenéticamente en la comunidad teatral sobre la existencia o inexistencia de con-
ceptos como el teatro virtual o la efectividad del aprendizaje en linea. Lo cierto es
que ni la mas antigua de nuestras generaciones creativas se rehusé a investigar
una nueva forma de transitar. Les propongo una manera distinta de tejer nues-
tro mundo académico y hallar en la virtualidad, una estrategia para burlarnos del
tiempo y el espacio.
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Lo sublime marxista como estética
ideolégica en el teatro contemporaneo

Rubén Bardales!
Pontificia Universidad Catdlica del Peru

Por un lado, el critico britanico Terry Eagleton afirma que en la obra de William
Shakespeare se reconocen al menos dos formas del comunismo: en el caso del
personaje de Gonzalo en La tempestad, como un mundo de abundancia absoluta; y
en el caso de El rey Lear, como un sistema donde cada uno recibe solo lo suficiente,
en un escenario de escasos recursos. Por otro lado, Eagleton en su libro La estética
como ideologia, define lo sublime marxista como una forma de ideologia estética
que hace referencia al comunismo. Es asi que se mostrara de qué forma se puede
presentar lo sublime marxista en algunos conceptos del teatro contemporaneo.
Para explicar esta relacion, se partird de las nociones del teatro del oprimido
de Augusto Boal, del teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann y del teatro
épico de Bertolt Brecht. Dichos conceptos nos servirdn para verificar el vinculo
entre el teatro contemporaneo y lo sublime marxista a través de tres elementos
habituales en el teatro como son la mimesis, el texto dramaturgico y la catarsis,
respectivamente. De este modo se evidenciard la manera en que lo sublime
marxista se manifiesta como estética ideoldgica en el teatro contemporaneo.

Karl Marx, lo sublime, teatro contemporaneo, estética,
filosofia del teatro

El critico britanico marxista Terry Eagleton (2010) lleva a cabo una comparacién
entre la idea de comunismo como un mundo de plena abundancia, tal como
lo sostiene Gonzalo en La tempestad, y la vision mucho mas apocaliptica que
Shakespeare presenta en El rey Lear donde el comunismo emerge desde los
escasos recursos. Lizarraga (2016) sostiene que la visidn mas ajustada a la vision
marxiana es aquella que se ubica entre ambas posiciones antes sefaladas.

Ahora bien, Eagleton en su libro La estética como ideologia realiza una definicion

de lo sublime marxista como un modo de ideologia estética que se relaciona con
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el comunismo, el cual hace referencia a las visiones antes mencionadas. Es asi
como en este primer acapite se revisara esta idea de lo sublime marxista y en la
segunda parte se analizard como se presenta esta estética ideolégica en el teatro
contemporaneo.

Gonzalo es un personaje que aparece en la Ultima obra de teatro de Shakespeare
titulada La tempestad. Gonzalo es un cortesano leal a su rey Alonso, con quien
naufraga en una isla gobernada por Préspero, un poderoso mago quien fuera
duque de Milan. El rey se encuentra triste por la supuesta muerte de su hijoy en
su intento por animar a su rey, Gonzalo no pierde el optimismo y realiza planes
para conquistar la isla. En esta situacion es que Gonzalo describe una vision del
comunismo que solo logra que los demas se burlen de él.

Si yo fuera rey, ;sabéis lo que haria? ... En mi republica dispondria todas las cosas
al revés de como se estila. Porque no permitiria comercio alguno, ni nombre
de magistratura, no se conocerian las letras; nada de ricos, pobres y uso de
servidumbre ... no mas ocupaciones; todos, absolutamente todos los hombres
estarian ociosos ... nada de soberania ... Todas las producciones de la naturaleza
serian en comun, sin sudor y sin esfuerzo. La traicién, la felonia, la espada, la
pica ... todo quedaria suprimido porque la naturaleza produciria por si propia,
con la mayor abundancia, lo necesario para mantener a mi inocente pueblo.
(Shakespeare, 2003b, p. 537)

Eagleton cita parte de este texto y asevera que esta idea utdpica del comunismo
que describe Gonzalo se relaciona con la visién cldsica de un mundo lleno de
abundancia material, donde existe “la espontaneidad, el libertinaje, la fertilidad,
la superabundancia, el tesoro inagotable, la trascendencia bendita de trabajo,
una plenitud dadivosa no punzada por el deseo” (Eagleton, 2010, p. 95). Segln
Eagleton, la vision marxista clasica coincide con lo expresado por Gonzalo ya
que “implica el desarrollo de las fuerzas productivas, libre de los obstaculos y
bloqueos de la prehistoria o la sociedad de clases, hasta el punto de que esas
fuerzas puedan producir un superavit suficiente para abolir el trabajo y satisfacer
las necesidades de todos” (Eagleton, 2010, p. 96). Ademas, Eagleton interpreta el
comunismo marxiano con una pretension de superar la escasez hasta el punto de
olvidar su posibilidad misma.

Gonzalo asevera que la abundancia es producto de la misma naturaleza y no del
trabajo, con lo cual se asegura la pIenitﬁg material sin casi ninguna intervencién



humana. Pero esta actitud de Gonzalo cambia hasta el otro extremo: el ocio total y
la indolencia ya que todo el sustento es provisto por la naturaleza. En la republica
utdpica de Gonzalo se anula la interaccién entre la naturaleza y la humanidad.

Ahora bien, hay otra posible solucién a esta paradoja que se presenta en El rey
Lear. En esta tragedia, la abundancia esta limitada por las necesidades, éstas
Ultimas condicionadas por la cultura, la cual se encuentra en nuestras propias
naturalezas.

iOh, no hay que razonar sobre la necesidad! Nuestros mas desamparados
mendigos son en alguna pobrisima cosa superfluos. No concedais a la Naturaleza
mas de lo que ella exige y la vida del hombre sera de tan bajo valor como la de las
bestias. (Shakespeare, 2003a, pp. 341-342)

Segln Eagleton, hay cosas suplementarias en nuestra naturaleza “y uno de los
nombres de ese peligroso suplemento es ‘cultura”™ (Eagleton, 2010, p. 102). La
idea es que El rey Lear advierte que pueden existir formas excedentes cruelmente
destructivas que no toman en cuenta la finitud de los cuerpos y de la naturaleza.
Es asi que la visién de Gonzalo, anteriormente descrita, no podria ser la mas
adecuada porque los recursos del mundo no son ilimitados. Esta visién de Lear,
asevera Eagleton, es mas moderada que la de Gonzalo ya que proviene de un
cuerpo limitado y fragil, un cuerpo material y sensible. Shakespeare, lo mismo que
el joven Marx de los Manuscritos, produce una argumentacion que “va elevandose
desde la reiteracion sobre el cuerpo mortal, material hacia una ética comunista”
(Eagleton, 2010, p. 102).

Ahora bien, estos dos tipos de comunismo que Eagleton explica, a partir de
estas dos obras de Shakespeare, representan dos extremos que no se llevan del
todo bien con la nocién del comunismo marxiano. Por un lado, el comunismo
de Gonzalo es pura plenitud material, sin divisidon del trabajo y sin comunidad.
Este comunismo estaria mas alla de la justicia y de las reglas. Las necesidades de
todos estarian satisfechas porque la abundancia es absoluta y las necesidades son
humanas. Por otro lado, en El rey Lear, el comunismo es un mundo de cooperacion
e igualdad, pero implantado por circunstancias desfavorables. La escasez es una
constante amenaza que exige esfuerzos morales enormes en el mundo justo que
reclama Lear.

Es asi que, el comunismo en el mundo de Gonzalo es consecuencia de la
superabundancia, sin necesidad de la 2%ién humana. En cambio, el mundo de



Lear es producto de una solidaridad forzada por las circunstancias adversas. Para
Eagleton, la vision propiamente marxiana esta en linea con el mundo de Gonzalo,
y no con el de Lear. Sin embargo, Lizarraga asegura que la atribucion a Marx de
esta vision le quita al comunismo parte de su atractivo ya que “un comunismo sin
comunidad, sin motivaciones para servir a los demas como el de Gonzalo o el que
le atribuyen a Marx, no luce como un horizonte deseable ni congruente con los
ideales de la tradicion socialista” (Lizarraga, 2016, p. 202-203). Ahora pasemos a
ver la idea de lo sublime marxista.

En sus Manuscritos econémico-filoséficos de 1844, Karl Marx dedica gran parte de
la obra a pensar toda la historia y la sociedad de nuevo, esta vez desde la primacia
corporal. Para hablar de esta posibilidad tedrica, veamos lo que indica el propio
Marx: “El elemento del pensamiento mismo, el elemento de exteriorizacion de
vida del pensamiento, el lenguaje, es también de naturaleza sensible” (Marx, 1982,
p. 624). Marx sugiere que la reflexion tedrica debe ser en si misma comprendida
como practica material.

La sensibilidad tiene que ser la base de toda ciencia. Sélo partiendo de ella, bajo la
doble forma de la conciencia sensorial y la necesidad sensorial -es decir, solamente
si la ciencia parte de la naturaleza- serd una ciencia real. Para que el “hombre” se
convierta en objeto de la conciencia sensible y la necesidad del “hombre en cuanto
hombre” se convierta en necesidad, hay que pasar por toda la historia, como historia
de desarrollo y preparacién. (Marx, 1982, p. 624)

Pareciera que Marx apuntara a una reinvencion de la estética casi un siglo después
de que Alexander Baumgarten la definiera. Segin Eagleton (2011), el objetivo
del marxismo es devolver al cuerpo sus capacidades expropiadas y para que los
sentidos puedan volver a su verdadero lugar, se debe dar mediante la abolicion de
la propiedad privada (p. 271).

A diferencia del idealismo burgués, Marx ubica la subjetividad corporal como
dimensién de una historia industrial en desarrollo, por lo que lo practico existe
gracias a lo estético. Ahora bien, seglin Eagleton, existe un sublime ‘malo’ para
Marx, que tendria que ver con su ideologia estética.

En éste [lo sublime ‘malo’] se cifra el inquieto e incesante movimiento del mismo
capitalismo, su implacable disolucion de formas y mezcla de identidades, su confusion

47



de todas las cualidades especificas en una indeterminada, un proceso puramente
cuantitativo. EI movimiento de la mercancia es en este sentido una forma de ‘mala’
sublimidad, una cadena metonimica imparable en la que un objeto se refiere a otro 'y
éste a otro, hasta el infinito. Como lo sublime matematico de Kant, esta interminable
acumulacién de pura cantidad subvierte toda representacion estable, y el dinero es
su principal significante. (Eagleton, 2011, p. 283-284)

Es asi, como se nos presenta lo sublime marxista, como algo inconmensurable que
sobrepasa al ser humano y que tiene relacién con la cantidad de dinero que se
convierte en la Unica propiedad importante para el hombre.

El dinero para Marx es una sublimidad monstruosa, un insignificante multiplicador
que ha roto toda relaciéon con la real, un idealismo fantastico que borra todo
valor especifico con la misma rotundidad con las que esas figuras convencionales
de la sublimidad —el rugiente océano, los riscos montafiosos— engullen todas las
identidades particulares en su ilimitada extensién. Lo sublime para Marx, asi como
para Kant, es das Unforme: lo amorfo o monstruoso. (Eagleton, 2011, p. 284)

Esasique, seglin lo revisado en el punto anterior, la manera en la que se presentaria
una estética de lo sublime marxista en el teatro contemporaneo seria a través
de la negacién a una representacion convencional, y no mediante maneras de
expresion especificas que se relacionen con el pensamiento de Marx.

Ahora pasaremos a mostrar de qué manera se presenta lo sublime marxista a
través de tres elementos habituales del teatro como son la representacion
mimética, el texto dramaturgico y la experiencia catartica.

El teatro clasico aristotélico se materializa a través de la representacion mimética
de un texto escrito, lo cual nos lleva a hablar sobre la mimesis. Segun la teoria de
la mimesis definida por Aristoteles, el arte imita la realidad pero esta imitaciéon
no es una copia fehaciente, sino una perspectiva libre de la realidad ya que el
artista puede presentar la realidad de un modo personal. Ees decir, que la libre
creacion de una obra de arte esta siempre basada en elementos de la naturaleza.
Desde aquellos tiempos la mimesis es indispensable para el entendimiento de
las representaciones verbales, visuales y en las artes escénicas, asi como lo es
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también para la historia de la estética en general. Durante el renacimiento y el
barroco, la teoria de la mimesis continué poseyendo un lugar esencial en las ideas
sobre el arte y se centré sobre todo en las artes visuales (Tatarkiewicz, 2015, p.
307).

En el caso del teatro, a fines del siglo XIX aparece el realismo teatral como un
movimiento que desarrollé un grupo de convenciones teatrales que tenia el
fin de proporcionar una mayor fidelidad a la vida real en las actuaciones y los
textos dramaturgicos. Ahora bien, para el tedrico francés Patrice Pavis, en el
teatro contemporaneo, el enemigo principal es la representacién, ya que en vez
de “figurar eso de lo que el texto habla, el TPD preferird exhibir, exponer los
mecanismos del lenguaje, tratar el texto como un objeto sonoro, no preocuparse
de la referencialidad de las palabras” (Pavis, 2016, p. 267). Esto da paso a
propuestas teatrales que se contraponen cada vez mas al concepto de mimesis,
aunque no precisamente la nieguen, sino que se relacionan con ella de otra forma.

Ahora bien, el investigador teatral brasilefno Augusto Boal denomina a la
representacion mimética como el sistema trdgico coercitivo de Aristételes, ya que,
para Boal, es un poderoso sistema intimidatorio, ya que realiza una tarea basica:
la purgacion de todos los elementos antisociales.

Justamente por esa razdn, el sistema no puede ser utilizado por grupos
revolucionarios durante los periodos revolucionarios. Es decir, mientras
el ethos social no esta claramente definido, no se puede usar el esquema
tragico por la sencilla razén que el ethos del personaje no encontrara un
ethos social claro al cual enfrentarse. El sistema tragico coercitivo puede
ser usado antes o después de la revolucién... jpero no durante! (Boal,
1974, p. 63)

Para Boal, Aristételes formuld un poderoso sistema purgatorio, cuyo objetivo es
eliminar todo lo que no sea tradicionalmente aceptado, incluso la revolucién, antes
gue se genere. Se trata de impedir al individuo, de adaptarlo a lo que preexiste.
La idea es que, si se quiere estimular al publico a transformar su sociedad, se
tendria que buscar otra poética para lograrlo y por eso es que la negacién de la
representacion mimética seria parte de esta nueva ideologia estética en el teatro
contemporaneo.
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En 1999, el tedrico aleman de teatro Hans-Thies Lehmann lanza su libro titulado
Teatro Posdramatico, en el cual agrupa un conjunto de expresiones artisticas
que vienen apareciendo, sobre todo en Europa desde mediados del siglo XX
hasta la actualidad, las cuales plantean un conflicto con el concepto clasico de
teatro, ya que lo posdramatico reivindica el espectaculo escénico sobre el texto
dramaturgico. En dicho libro, el autor describe las caracteristicas que poseen
estas practicas teatrales contemporaneas y como dichas manifestaciones
redefinen el concepto mismo de drama. Lehmann explica en su investigacion
que lo posdramatico describe un teatro en donde el texto deja de ser la base
para la puesta en escena a pesar de que no se encuentre del todo ausente. Es
asi que el teatro posdramatico ya no esta subordinado a la preponderancia del
texto y, mas bien, este se convierte en un elemento mas del hecho escénico.
Ademas, Lehmann asevera que el teatro comparte con las demas artes de la
posmodernidad la predisposicién a la auto-tematizaciéon y a la auto-reflexion
ya que la practica escénica contemporanea las ha convertido en un tema de
recurrente presentacion. Este cambio de foco logra que el teatro posdramatico
se aleje de lo mimético y de lo ficcional de la representacion para tornarse en un
teatro mas auto-reflexivo y en donde predomine lo metateatral (Lehmann, 2013).

En el caso del teatro clasico aristotélico, se puede considerar al texto dramaturgico
escrito como su medio especifico. El argumento para considerar la tradicion
del teatro occidental ligado al texto se encuentra en la Poética de Aristoteles,
asi como también en los textos dramaticos griegos vy latinos. La identificacion
definitiva entre teatro y texto se produce desde el siglo XVIII con la relectura de
los escritos aristotélicos. Es precisamente el clasicismo francés con su regreso
a la tragedia clasica y su intento de observacion de las reglas aristotélicas que
fortalece tal identificacion (Sanchez Montes, 2004, p. 20).

Es asi, como se llega a que el texto dramatico sea lo primordial en escena y
que la palabra ocupe un sitio tan relevante en el teatro que se posicione por
encima de todos los demas elementos escénicos. Es por eso que gran parte de la
historia del teatro clasico aristotélico se concibe desde los textos dramaticos, que
también son considerados literarios, y no se toman en cuenta muchos eventos
escénicos que no poseen un texto previo para el espectaculo. Es precisamente
ahi donde entra el concepto de teatro posdramatico que es “un teatro que se ha
emancipado del texto dramatico y que predica una ausencia de jerarquia entre
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los sistemas escénicos, los materiales utilizados y en particular entre la escena y
los textos” (Pavis, 2016, p 267). Como se aprecia, el texto y la palabra dejan de
ser preeminentes para la realizacion del espectaculo en el teatro posdramatico y
comienza a aparecer una autonomia de la escena sin tener que recurrir a un texto
escrito previamente.

Por lo tanto, no es que se desestime del todo el uso del texto en el teatro
posdramatico, sino que convive con los demas elementos escénicos, pero al
mismo nivel y ya no como el recurso indispensable para la representacion. Se
presenta asi una ausencia de énfasis en la utilizacion del texto para dar paso a una
democratizacion de todos los componentes en el hecho escénico.

La experiencia estética se refiere a la respuesta humana frente a la belleza y al
arte en si. El investigador polaco sobre historia de la filosofia del arte y de la
estética Wladislaw Tatarkiewicz manifiesta que, en el pasado, no eran muchos los
autores que se habian dedicado a investigar la naturaleza de la actitud mental que
se requiere para apreciar una obra de arte, es decir, sobre la psicologia del arte y la
belleza. Segun este fildsofo, esto se deberia a que el tema pareciera muy sencillo:

Existe belleza en el mundo, y para percibirla se necesita sélo tener un par de ojos
y utilizarlos. De un modo mas preciso y general: uno debe ser capaz de percibir
la belleza y actuar de un modo adecuado ante ella. (Tatarkiewicz, 2015, p. 353)

Para Tatarkiewicz la experiencia estética se relaciona directamente con la actitud
del espectador frente a la obra artistica. En el caso del teatro, esta experiencia
estética es una experiencia perceptiva compartida con varias personas mas
dentro de un tiempo determinado. Para la historiadora francesa del teatro Anne
Ubersfeld, el placer teatral, propiamente dicho, es el placer del signo y este es un
placer poderoso porque “reposa sobre el deseo de ver imitar al mundo con los
recursos limitados, artesanales del trabajo humano” (Ubersfeld, 1997, p. 332).

Ahora bien, en el caso del teatro clasico, su significacién visual se encuentra
en el placer estético que se da en lo que Aristoteles denomind la catarsis.
Aristoteles designa con dicho nombre al efecto de purificacion producido en los
espectadores por una representacién tragica, ya que, para este filésofo griego,
la tragedia describe en forma dramatica, no narrativa, incidentes que suscitan
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piedad y temor y, de esta forma es que se consigue la purificacién (catarsis) de
estas pasiones (Ferrater Mora, 1994, p. 501). Es la identificacién del espectador
con lo que sucede en el escenario lo que provoca esta liberacién, como una purga
de la mente para librarla de lo que se manifiesta como un obstaculo o es motivo
de perturbacion.

Ahora veremos como el teatro épico creado por el dramaturgo aleman Bertolt
Brecht se opone al efecto de catarsis. A mediados del siglo XX, Brecht propone
en su teatro épico una forma de no permitir que la audiencia se identifique con lo
que acontece en escena. Esto lo realiza con el objetivo de que los espectadores
tomen una posicién critica y racional frente a lo que se les muestra, es decir,
evitar que se produzca la catarsis y que aparezca una cierta racionalidad en su
pensamiento. A esto Brecht lo llama el efecto de distanciamiento y para lograrlo se
utilizan diferentes efectos: interrupciones durante la obra dramatica, efectos de
sonido e incluso con la interpretacion de los actores que rompen la denominada
‘cuarta pared’, es decir, se dirigen al publico asistente durante el transcurso de
pieza teatral (Brecht, 1973).

El teatro épico de Brecht también posee una funcién critica que pretende ser
didactica ya que saca al espectador deliberadamente de la representacién ficcional
para hacerlo pensar sobre lo que observa en escena y que no se deje llevar por
la identificacidon con los personajes mediante la catarsis. De esta manera, es
que los actores ya no se comprometen emocionalmente con los personajes que
representan y logran que el publico no se identifique o se reconozca con lo que
se interpreta sobre el escenario. Para esto, en el teatro épico se define el gestus,
que consiste en determinar ciertos rasgos de un personaje, como un determinado
ademan o ciertos gestos, para que el publico entienda claramente la actitud del
personaje sin que el actor se involucre emocionalmente de forma excesiva. Es
decir, el gestus supone una seleccién de elementos organizados para convertirse
en significados (Brecht, 1973). Por ejemplo, mostrar un cartel con un texto que
indigue que un personaje esta molesto en lugar de que el actor exprese la molestia
a través de sus gestos con la cara o movimientos con el cuerpo. Asi se manifiesta
una ausencia de compromiso emocional por parte de los actores en la creacion de
los personajes que ejecutan para el montaje escénico.
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Cémo hemos visto al comienzo de este ensayo, Eagleton planteaba dos
nociones de comunismo que se pueden derivar de dos obras de Shakespeare.
Estaba el suefio de Gonzalo en La tempestad, en donde el comunismo de la
plena abundancia surge espontaneamente, sin esfuerzo, y en el cual la riqueza
se distribuye sin reglas. Y también estaba el comunismo presentado en El rey
Lear, con la idea de un comunismo de posguerra, caracterizado por una menor
abundancia y reglamentado por una ley distributiva, segln la cual cada uno debe
tener lo suficiente. Eagleton asegura que la idea de Gonzalo es aquella que se
acerca mas a la interpretaciéon marxiana del comunismo: un mundo social mas
alld de las reglas, de la medida; el mundo de lo sublime, de aquello que solo
puede representarse a si mismo. Aunque para Lizarraga, el comunismo, como lo
quiere Marx, es “abundancia moderada, ethos igualitario y distribucién segun las
necesidades” (Lizarraga, 2016, p. 213), es decir, una idea que se encuentra entre
ambas posiciones antes descritas, la vision de Gonzalo que menciona Eagleton
es la que tendria relacion con las caracteristicas del teatro contemporaneo que
hemos visto en el acapite anterior.

Ahora, retomemos la idea de Eagleton sobre lo sublime marxista que se mencioné
en el primer punto.

La sublimidad ‘buena’ del comunismo, como podriamos llamarla, se contrapone
pues a la sublimidad ‘mala’ del capitalismo mismo. Para Marx, el dinero es
un tipo de sublimidad monstruosa, un significante infinitamente generador
que sumerge todas las identidades especificas, una disolucion de las formas
determinadas. De modo que el capitalismo y el comunismo comparten un rasgo
en comun: ambos son modos de la sublimidad. Pero mientras el capitalismo es
sublimemente irrepresentable, precisamente porque carece de su falta de formay
de proporcionalidad, el comunismo, en realidad, tiene una forma. Sélo que, como
la ‘ley’ del artefacto de Kant, esa forma no es méas que lo que crea la actividad
de sus miembros, antes que una estructura predeterminada a la cual ellos deben
forzosamente ajustarse. Llegados a este punto, podriamos afirmar que la solucién
al problema de la forma y el contenido es lo que conocemos como democracia
socialista. La obra de arte, cuya ‘ley’ o forma general no es nada mas que las
interrelaciones concretas y practicas de sus detalles individuales, enteramente
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inseparables de esta ‘actividad’, es, en gran medida, un receptaculo para un orden
politico que todavia debe instaurarse. (Eagleton, 2010, p. 100-101)

Como hemos observado hasta el momento, el teatro contemporaneo conlleva a
menudo a una reduccién radical a lo simple, ya que en muchos casos se podria
pensar que el teatro deberia ofrecer una representacion elevada de los seres
humanos, lo cual es una idea muy limitada que cuesta aceptar. Sin embargo, esta
reduccion a una pobreza aparente lo que consigue es que se quiebre el orden del
teatro clasico aristotélico, para salir de lo prefijado e ir mas alla de las convenciones
teatrales. Ahora bien, miremos la definicién de Eagleton quien considera la ética
de Marx como estética.

Si se nos pidiera caracterizar la ética de Marx, podriamos, entonces, considerarla
como ‘estética’ y no seria lo peor que podriamos hacer. Pues la estética es
tradicionalmente aquella forma de praxis humana que no requiere justificacion
utilitaria, sino que se procura sus propias metas, fundamentos y razones. Es
un ejercicio de energia de por si auto gratificante; y el socialismo para Marx es
exclusivamente el movimiento practico de hacer surgir un estado de cosas en el
cual algo similar se encuentre a disposicién del mayor nimero posible de individuos.
Donde estaba el arte deberia estar la humanidad. (Eagleton, 1999, p. 31)

Es decir, si se supone que el comunismo equivale a una superabundancia material,
el comunismo podria leerse mas como estética que como una ética. Cuando el
marxismo es visto como una estética, la secuencia de dos fases del comunismo
(socialismo y comunismo) presenta diversos matices.

El socialismo, como la obra de arte clasica o ‘bella’, procura poner en equilibrio estas
dimensiones, pero al hacerlo contintda trabajando proporcionalmente: justicia,
equidad, igualdad para todos y cada uno de acuerdo con su trabajo. Para Marx,
el comunismo, en cambio, se caracteriza no por la simetria del artefacto clasico
o bello, sino por el exceso inconmensurable de lo sublime ... En el comunismo, la
liberacion de las fuerzas creativas por la liberacion misma es su propia medida. Lo
cual equivale a decir que no es ninguna medida en el sentido habitual del término.
(Eagleton, 2010, p. 99-100)

Para Eagleton, el comunismo marxiano no se parece a las obras de arte clasicas,
porque estas pretenden lograr un equilibrio entre la formay el contenido. De esta
forma, mientras el socialismo trasciende las formas econdémicas y politicas del
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presente, el comunismo nos plantea una crisis de representacion. Es ahi donde se
presenta la relacion con las nociones del teatro contemporaneo que hemos visto
ya que también plantea una crisis a la representacion escénica. El problema de la
representacion en el comunismo se presenta cuando aparece una superabundancia
que no puede ser esquematizada, ya que las formas convencionales no pueden
expresarla y, por lo tanto, se extinguen. El socialismo, asi como el teatro clasico
aristotélico, se encuentra aferrado a una forma de representacién, mientras que
el comunismo, al igual que en el teatro contemporaneo, no puede ser capturado
por la imaginacion. “El comunismo es sublime porque es iconoclasta. Escapa de la
imagen o del icono, cosa que no puede decirse del socialismo” (Eagleton, 2010,
p. 100). Es por eso que los conceptos mencionados anteriormente en el teatro
contemporaneo no solo se manifiestan en el contenido de este sino también en
su forma de realizacion.

El rechazo a lo mimético en el teatro contemporaneo tiene relacién con la idea de
Terry Eagleton de la estética como ideologia. “La estética busca resolver de una
forma imaginaria el problema de por qué, bajo ciertas condiciones historicas, la
actividad humana corporal genera un conjunto de formas ‘racionales’ por las que
el cuerpo mismo queda entonces confiscado” (Eagleton, 2011, p. 278). Es por eso
que en el teatro contemporaneo se busca rehuir a los modelos representacionales
fijos 0 asumidos por la dramaturgia clasica para dar paso a una representacién que
se emancipa del texto, el cual se resiste a ser fijado de una Unica forma. A través
de las tres caracteristicas del teatro contemporaneo (representacion mimética,
el texto dramaturgico, y la experiencia catartica) es que se presenta una estética
ideoldgica que se vincula con lo sublime marxista, de tal forma que esta negacion
le provee al arte un uso autorreflexivo de ciertos elementos y una autorreferencia
en el lenguaje teatral.
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Del hombre nuevo a la subversion
marica. Puesta en escena del cuerpo
sexodisidente como sujeto politico en
la revuelta popular chilena de 2019

Daniela Capona Pérez
Universidad de Chile

El texto analiza dos registros de practicas socioestéticas acontecidas durante el
estallido social chileno (2019) en los cuales la performatividad desplegada puede
leerse como la negociacion de los limites del constructo “pueblo” por parte de
miembros de la comunidad sexodisidente. En ambos registros se observa como
la identificacion no heterosexual se instala en el espacio publico estableciéndose
como parte de la ciudadania, abandonando asi la condiciéon de alteridad que
durante mas de un siglo habia ocupado.

teatralidad, protesta, sexodisidencia, performatividad

Comenzé el 18 de octubre de 2019 en la capital, Santiago de Chile. Aunque
realmente habia comenzado varios dias antes. El alza de los pasajes del metro
(30 pesos) y declaraciones de ministros de Estado que ridiculizaban el reclamo de
la poblaciéon ante el alza del costo de la vida generaron un ambiente tenso en la
ciudadania. El lunes 15 de octubre estudiantes secundarios comenzaron a evadir
masivamente el pago del metro. Al cabo de algunos dias, gente de todo tipo se
unié a estas acciones. El gobierno respondié con mas vigilancia, la policia persiguio
a los evasores sacandolos a golpes de los vagones. El dia viernes, las evasiones
en el metro comenzaron temprano, la policia continué la persecucién. Para las
7 de la tarde, miles de personas estaban en las calles, encarando a la policia,
mostrando carteles, gritando consignas y golpeando cacerolas. Los disturbios de
ese dia tuvieron como resultado 7 estaciones del metro totalmente quemadas,
18 parcialmente incendiadas y 93 con multiples dafios. También hubo saqueos
e incendios en supermercados (cadenas multinacionales) y un inusual incendio
de la escalera de escape del edificio corporativo de la empresa proveedora de
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electricidad. Esa misma noche se escuchaba ya una consigna que en los dias y meses
siguientes se haria recurrente: “no son 30 pesos, son 30 afnos”. El 18 de octubre de
2019 se iniciaba lo que luego de unos dias seria denominado “estallido social”.

Resulta complejo relatar este episodio a lectores que desconozcan el contexto
social chileno, dado que existen elementos contextuales fundamentales para
comprender las razones del alzamiento. Podria partir sefialando que en Chile
se instaura durante la dictadura de Augusto Pinochet un régimen econémico
neoliberal sin regulacion?, el cual permanece y se fortalece con los gobiernos
democraticos que le sucedeny que al 18 de octubre de 2019 lleva ya unos 30 afios.
Dicho régimen genera una precarizacion en la poblacién, un debilitamiento del
Estado en favor de la empresa privada, escasa regulaciéon de las responsabilidades
sociales del empresariado y una enorme inestabilidad econémica en el grueso de
la poblacién, la que se ve presa de un sistema que promueve el endeudamiento
como modo de subsistencia. De mas esta decir que la privatizacién de la salud y
de la educacion son centrales en ese modelo, por lo que el endeudamiento afecta
sobre todo a estas areas. La implantacion de este modelo tiene lugar durante una
dictadura civico militar que se impuso sobre la poblacién mediante la violencia a
todo nivel, lo que incluye el terrorismo de Estado vy la violencia extrema ejercida
por las fuerzas armadas y la policia tanto en espacios publicos como a través de la
tortura sobre los cuerpos rebeldes. Durante la revuelta del 2019, nuevamente el
ejército y la policia se encargaron de reprimir violentamente a los manifestantes,
lo cual activa una memoria colectiva de la represion en dictadura a la vez que
permite entender la confrontaciéon entre el pueblo precarizado y las fuerzas
policiales como la continuidad de una relacién altamente violenta y desigual entre
la poblaciéon y una elite constituida por la clase alta y la clase politica, de las cuales
las fuerzas armadas actuarian como guardianes.

Esta circunstancia nos permite plantearnos la cuestién de quién es realmente
“el pueblo”. ;De qué operacién discursiva se vale el poder para circunscribir “el
pueblo”y qué se pretende con ello? “El pueblo no es algo establecido de antemano
sino que somos nosotros quienes marcamos sus limites” (Butler, 2017, p.11).

' Un relato interesante de este proceso lo desarrolla Naomi Klein, en su trabajo The shock doctrine. The rise of disaster

capitalism. La autora detalla en este texto las particulares caracteristicas de la propuesta econémica de Milton Friedman
y la escuela de Chicago, abordando también los métodos de implementacién de dicho modelo econémico en ciertas
zonas del mundo (cono sur de América Latina, por ejemplo) que funcionaron como laboratorios de prueba para el sistema.
Klein analiza el caso chileno revisando el mecanismo del shock (en este caso dado por la dictadura y la violencia que esta
despliega) como modo de eliminacion de las resistencias politicas que la implantacion de un modelo como este generaria
en la poblacion.
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Durante la revuelta del 2019 se observa una reformulacion de lo nacional, ademas
de una revision sobre el lugar que cada colectividad ocupa en el orden simbélico
del pais. Se visibilizan y valoran comunidades antes ignoradas y la mirada se vuelca
hacia las condiciones de vida precarias de la poblacion a la vez que se desmonta
el mito de la clase media como grupo mayoritario y econémicamente solvente.
Esta mirada autorreflexiva arroja, al cabo de unas semanas de protesta, la nocién
de que una parte importante de la poblacién contintia identificindose como
“pueblo”. Se recuperan narrativas que se creian perdidas que aluden a la figura
de “pueblo” como concepto para la autodenominacién, fenémeno que sorprende
dado que dicha denominaciéon habia caido en desuso siendo reemplazada por
otras consideradas politicamente neutras.

Recordemos que la palabra “pueblo” en América Latina suele asociarse a la
izquierda politica y, en esta clave, hace referencia al proletariado y no al total de
la poblacion. Asi esta denominacion nos remite no solo a la problematica sobre
los criterios de exclusién desarrollada por Butler en su texto Cuerpos aliados y
lucha politica, sino que ademas porta una carga politica asociada a la historia
reciente del continente. La cuestion de “el pueblo” en 2019 aparece, por lo tanto,
con esta doble dimension, presentando la pregunta sobre cuéles son los sujetos
y los cuerpos que constituyen el “pueblo”, y a la vez revitalizando una palabra
para la autodenominacién que posee connotaciones especificas: proletariado,
precariedad y filiacién con la politica y la estética de la izquierda. En el citado
trabajo, Butler comienza estableciendo el problema de la demarcacién de “el
pueblo”, planteando que cada vez que se apela a ese término necesariamente se
hace referencia a una poblacion que queda fuera de dicha definicion.

Por eso, cuando un grupo, una asamblea o una colectividad organizada se
presentan como “el pueblo”, utilizan el discurso en un sentido muy preciso
estableciendo sus propios presupuestos sobre quiénes estan incluidos en dicho
concepto vy, por lo tanto, aludiendo a una poblaciéon que no es “el pueblo”. De
hecho, cuando se recrudece la lucha por decidir quiénes constituyen “el pueblo”,
ese grupo defiende su version del “pueblo” por oposicién a quiénes estan fuera,
a los que considera una amenaza, o como algo radicalmente distinto de lo que se
propone entonces como “pueblo” (Butler, 2017, p. 12).

El problema del criterio de demarcaciéon se hace presente en el caso chileno,
toda vez que surge una espontanea y masiva asamblea autodenominada “pueblo”
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que mediante su sola presencia estd emplazando a una pequefa porcion de la
poblacién a la cual no considera parte del “pueblo”. Esta poblacion seria la clase
politica, la elite econdmica y quienes en ese momento integran el gobierno.

Volver a decirse “pueblo” en aquel contexto supone asumir la condicién de
precariedad o pobreza, lo que a su vez supone rechazar el mecanismo de la deuda
perpetua como herramienta Unica para la movilidad social. Supone recuperar
al menos parcialmente la retérica de la izquierda del siglo XX que denominaba
asi a la mayoria desfavorecida por el modelo capitalista. El uso de esa retérica
en este caso implica una especie de revision critica de aquellos términos que
configuraron hasta los afos 80 el Iéxico revolucionario. El estallido social implica
el reconocimiento de que los antagonismos de clase persisten, aunque conviven
con relaciones derivadas de otras categorias y definiciones. Es justamente la
manifestacion de esa convivencia entre categorias de exclusion y el ejercicio de
enunciacién que manifiesta una voluntad de redefinicion del “pueblo” lo que se
abordara en las siguientes paginas.

Aunque en nuestro afan por proponer un grupo que incluya a cualquier persona
empleemos la palabra “todos”, implicitamente seguimos manejando nuestros
propios presupuestos sobre quiénes estan incluidos y por eso no conseguimos
superar lo que Chantal Mouffe y Ernest Laclau denominan “la exclusion
constitutiva” merced a la cual se determina la idea de inclusién que en cada caso
se maneja. (Butler, 2017, p. 12)

Tal como lo plantea Butler no es posible caracterizar con claridad ese criterio de
“exclusion constitutiva”, sin embargo, se vuelve indispensable la conciencia de
que dicho criterio estard operando cada vez que se convoque al “pueblo” o se
elabore discursividad en nombre de dicho constructo. Segun la autora:

Dicho de otro modo: no hay posibilidad de construir “el pueblo” sin una frontera
discursiva trazada en algun sitio, si no se siguen las lineas de existencia de los
Estados-nacion, de las comunidades raciales y lingtiistica o de la filiacién politica.
El cambio discursivo encaminado a determinar “el pueblo” de una forma o de otra
no es sino una invitacion a establecer un limite reconocido, sea este la frontera
de una nacién o la linea que define a las personas que “se reconocen” como el
pueblo. (Butler, 2017, p. 13)
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A propésito de aquel limite disputado es que abordaremos el asunto de la
pertenencia y de la manifestacion gestual y teatralizada de dicha pertenencia,
ejecutadaporsujetos sexodisidentes en el contexto de larevuelta. Proponemos que
muchas acciones y manifestaciones callejeras por parte de sujetos sexodisidentes
(individuos o grupos) constituyeron una negociacion de esa “frontera discursiva
trazada en algun sitio” y que a través de la performance de estos sujetos y de sus
interacciones con el resto de los manifestantes, es que se produce publicamente
una reevaluacion de los criterios de pertenencia al “pueblo”.

Una de las cuestiones mas interesantes de las movilizaciones de 2019 es el hecho
de que no existe entidad convocante, rasgo que se mantuvo alo largo de los meses.
Se le criticaba al movimiento la ausencia de lideres, lo que parecia indicar cierto
alejamiento de la tradicién politica moderna. No habiendo entidad convocante,
quienes se movilizan y se manifiestan lo hacen de forma auténoma, lo que se
vuelve relevante si nos remitimos a la discusién sobre los criterios de inclusiéon/
exclusion referentes al “pueblo”. En este caso no existe una voz legitimada que
nombre o interpele al “pueblo” estableciendo de paso criterios de exclusion
implicitos en esa denominacién. Esta vez el primer criterio que opera vendria del
propio individuo, quien acude a la protesta en tanto considera que el “pueblo”
debe acudir. Este mecanismo resulta en la enorme diversidad de individuos en las
calles esos ultimos meses de 2019, organizadndose en ocasiones segln criterio de
profesion, edad, e incluso filiacion estética. Los criterios de agrupaciéon funcionan
de forma efimera, los grupos se distinguen por el uso de banderas, carteles
o colores, a la vez que se observa total heterogeneidad en los manifestantes.
En este contexto, vemos la presencia de colectivos que durante las décadas
anteriores fueron considerados “minorias”, alteridades que si bien habian ganado
espacios en la arena politica no participaban del constructo simbélico de “pueblo”
en condicion de igualdad; por el contrario, ocuparon siempre ese incémodo lugar
de “minorias”. Me refiero especificamente a discapacitados, ancianos, sujetos
sexodesobedientes y pueblos originarios, por nombrar algunos.

En octubre del 2019 nadie convoca al “pueblo”, y tal vez por eso el criterio de
exclusion implicado en las enunciaciones sobre y hacia el “pueblo” se convierte
transitoriamente en un criterio de inclusidon que cada individuo aplica sobre si
mismo, resultando en una multitud de sujetos que se dicen “pueblo” aun si la
retérica politica convencional nunca los habia llamado asi.
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Lascallesdurantelas protestas se convierten paralas colectividades histéricamente
marginadas en espacios para autodenominarse, autorrepresentarse y hallar
estrategias de aparicién que les confieran un lugar en la economia simbdlica de
la interaccién ciudadana. Esto se produce mediante la presencia de los cuerpos
en el espacio publico, mediante la gestualidad y la capacidad expresiva y politica
de sus estrategias comunicativas. En ese sentido, la reunién, la presencia y la
exposicion del cuerpo a la mirada, al peligro, al dafo, a la alegria, a la compaiiia,
son fundamentales y se constituyen en las maneras concretas e incontestables de
accionar en razon de la demanda por dignidad. Este accionar de la protesta basado
en la presencia genera necesariamente una estética, un modo de comunicacion
fuertemente visual, en el que la reunién de los cuerpos genera una imagen de
gran peso comunicativo.

“el pueblo” no solo se manifiesta en sus reclamaciones verbalizadas, sino que
es fruto de las condiciones de posibilidad de su aparicion, y esto es lo que
sucederia en el campo visual y en virtud de sus propias acciones, asi como en la
representacion corporeizada de la que forma parte. (Butler, 2017, p. 27)

Este puntoresulta central, ladiscursividad en estos eventos no serd necesariamente
verbal:

los cuerpos, en las reuniones, dicen que no son prescindibles aunque no
articulen palabra. Esta posibilidad expresiva forma parte de una performatividad
corporeizada que esta marcada por la dependencia y la resistencia del individuo.
(Butler, 2017, p. 26)

De la presencia surgen vias comunicativas que constituyen lenguajes complejos
e independientes de la discursividad logocéntrica. Por lo mismo, el andlisis de la
performatividad de la protesta resulta pertinente para examinar aquello que la
protesta comunica mediante su puesta en escena.

Las formas de resistencia politica de caracteristicas espectaculares han sido
llamadas por lleana Diéguez “practicas socioestéticas”, término que senala las
expresiones que emergen desde el concierto social pero que se valen de elementos
espectaculares propios de las artes para comunicar y el reclamo politico. En
palabras de la autora se trata de: “practicas no exclusivamente artisticas, en las
que se involucran ciudadanos y creadores que utilizan dispositivos estéticos para
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la elaboracion de nuevos discursos en la protesta publica, sin buscar legitimar sus
acciones como producciones artisticas” (Diéguez, 2009, p. 2). Diéguez aborda el
analisis de estas practicas entendiéndolas como eventos de “teatralidad liminal” en
tanto se encuentran en el limite entre lo que convencionalmente entendemos por
arte y lo que identificamos como actividad de la vida social. El concepto, derivado
del trabajo de Victor Turner, en su andlisis de ritos comunitarios, se aplica aqui ya
no a ritos sino a acciones politicas en el espacio publico. La utilidad del trabajo de
Diéguez esta dada en tanto la autora se especializa en la lectura de manifestaciones
contrahegemoénicas, las cuales se configuran con rasgos particulares en lo que
respecta a las relaciones que se establecen entre los participantes y su relacién con
el ordenamiento social establecido. Para abordar dichas particularidades la autora
usa el término “antiestructura”, el cual define como un estado que “no corresponde
o contradice aquel orden” (Diéguez, 2009, p. 4).

La resistencia al orden jerarquico usual seria determinante en el caso que nos
convoca, y es con relacion a lo mismo que el concepto de communitas se vuelve
apropiado para estas acciones, en tanto denomina el estado efimero de esa
experiencia en las que las jerarquias y protocolos se suspenden dando paso a otro
tipo de comunicaciény a la generacion de lazos transitorios de empatia y afinidad
entre participantes.

Si la conducta performativa ha sido asociada a la interpretacion de roles sociales,
también puede expresar la subversion de la norma, la suspension de roles
regulados y la ejecucion de acciones ludicas que invierten las conductas sociales
establecidas. En el ambito de los actuales estudios culturales, la performatividad
ha sido problematizada como “el modo en que se practica cada vez més lo social”
(Yudice, 43), como puesta en ejecucién de normas sociales, pero también como
contestacion y rechazo a las mismas. (Diéguez, 2009, p. 7)

Todo lo anteriormente desplegado opera como enfoque para la revision de dos
registros de acciones publicas ocurridas durante la revuelta en 2019. En ambos
casos las acciones constituyen practicas socioestéticas, en tanto se trata de
acciones cargadas de teatralidad concebidas no como obras de arte sino como
modos de comunicacion social
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Tres jovenes bailan en las cercanias de la plaza Dignidad?, centro de la revuelta.
Estan rodeados por una multitud de adolescentes que cantan, animan y aplauden.
El baile que los jovenes realizan puede identificarse como Voguing, modalidad de
baile expresivo proveniente del circuito queer de los barrios marginales de NY en
los afnos 80. El voguing se hizo conocido primero a través del documental Paris is
Burning (1990) de Jennie Livingston, que recoge los testimonios de los bailarines,
quienes comentan la codificacién implicada en el baile y las connotaciones de la
danza y su contexto. Esta practica adquiere mas notoriedad cuando es revisada
por Judith Butler en su trabajo de 1993, Cuerpos que importan, en el que la autora
encuentra en los eventos de voguing (balls), asi como en la contracultura que los
genera, un perfecto ejemplo de deconstruccion del género, ejercicio que a la vez
da cuenta de la cualidad performativa de este. Algunos afios después, este estilo
de danza es recogido por Madonna quien imprime a ello una estilizacion (y una
despolitizacion) observable en su tema Vogue y en el videoclip del mismo nombre.

Existe una brecha temporal entre la circulacién del documental de Livingston y el
ano 2019. La presencia de este referente en el contexto de la revuelta chilena se
puede explicar por la circulacidn de la serie Pose (Netflix), que genera una ficcidon
a partir del contexto que circunda los balls en el Nueva York de los afios 80. Esta
serie destaca las relaciones entre los jovenes sexodisidentes que participan en los
bailes, sus agrupaciones en casas (estructuras que resignifican la idea de familia) y
el desarrollo de una particular estética vinculada al baile como forma de expresion
politizada de resistencia ante la presion econdémica neoliberal y heterosexista del
contexto.

Un elemento particular de la accién que revisaremos es que los jovenes que
acompafan y animan a los bailarines cantan proporcionando un fondo musical
para la danza, y ese es la Cancion El pueblo, de Sergio Ortega, tema icono de
la cancion protesta latinoamericana de los afos 70. Especificamente corean el
verso mas conocido: “El pueblo unido jaméas sera vencido”. Tanto el tema como
la frase han sido usadas ininterrumpidamente como lema de protestas alrededor
del mundo, y como es de suponer durante el alzamiento social de 2019 la cancién
adquiere nueva vigencia.

2 La plaza Dignidad corresponde al sector llamado plaza Baquedano, zona que se encuentra en el limite entre el centro
civico de la ciudad y los barrios ocupados por la poblacién méas adinerada. Este lugar tradicionalmente era usado como
punto de partida de marchas y manifestaciones politicas, asi como de celebraciones deportivas. Durante la revuelta, esta
zona se convirtié en el centro de las protestas. En ese contexto, comenzé a ser llamada plaza Dignidad, haciendo alusion
a uno de los principales reclamos de la poblacién: una vida digna, libre de precariedad.
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Una pareja de hombres jovenes, vestidos con pantalones cortos y camisetas negras,
que portan ademas capuchas negras, bailan un tango en medio de la calle. La
kinética de los bailarines ofrece semejanzas con el estilo conocido como ballroom
dancing, forma estilizada especialmente acrobatica de baile de competicién. Esta
accion tiene lugar en las cercanias del monumento a Baquedano, zona central de
la mencionada Plaza Dignidad. En el registro se aprecia que el transito vehicular
ha sido interrumpido y que en el lugar las manifestaciones se desenvuelven
concierta agitacién. La zona esta llena de una bruma blanca que suponemos
corresponde al polvo emanado de extintores de fuego. Tanto el corte de las calles
como la activacién de los aparatos es obra de los manifestantes, de los cuales los
bailarines forman parte.

Y ahi veo al hombre,
que se levanta, crece y se agiganta.
Angel Parra

Y ahora, el pueblo que se alza en la lucha, con voz de gigante, gritando adelante.
Sergio Ortega

De acero son, ardiente batallon
Sergio Ortega

Para revisar las formas en que estos dos registros se desenvuelven, una cuestién
relevante serd la marcada diferencia de estas manifestaciones con las maneras
convencionales de protesta que se desarrollaron en el contexto nacional durante
las tltimas 5 0 6 décadas. Aqui necesariamente debemos abordarlo que llamaremos
la estética de la protesta, y con ello nos referimos a los aspectos formales a través
delos cuales el reclamo politico se ha expresado histéricamente. En cada territorio,
estas formas poseen particularidades derivadas de la cultura, rasgos de visualidad,
gestualidad, musicalidad e incluso verbalidad. Existe entonces una teatralidad de
la protesta y esta posee diferentes rasgos dependiendo de su localizaciéon. En el
caso de América Latina estas formas derivan en gran medida de una formalidad
establecida por las revueltas de corte marxista, que desde principios del siglo
XX aparecen canalizando los reclamos proletarios y conduciendo un proyecto de
transformacion social conducente al modelo socialista.
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Es innegable que la llamada izquierda posee una estética, un conjunto de rasgos
formales que devienen rasgos de identidad expresiva. Reconocemos entre ellos
la aglomeracion, la marcha, el pufio izquierdo en alto, la concrecion y efectividad
del slogan que expresa el reclamo (“El pueblo unido...”). Asimismo, reconocemos
como parte de la estética de la izquierda la ausencia de adornos y lujos, la utilidad
y practicidad de aquello que se porta. Podemos también identificar una tendencia
a la tosquedad, los acabados gruesos, la cercania con lo militar/miliciano y con
lo campesino nos hablan de la valoracién del trabajo manual, la lucha armada,
la fuerza fisica y la voluntad. El cuerpo aparece como soporte resistente y duro,
siempre en una tendencia ascendente, cuestidon que es reforzada por la retérica
verbal. Se habla de pueblos que se alzan y avanzan, de hombres que se alzan, se
acude a concentraciones a ver oradores que se alzan entre la multitud, que a su
vez alza los pufios en sefial de fuerza y confianza en el progreso. La programatica
marxista es efectiva en tanto cada accién posee una finalidad, cada movimiento
persigue un objetivo en un universo en el que todo es trabajo para la consecucion
de la utopia. El aspecto del guerrillero y del trabajador que integra la masa
comparten entonces la uniformidad con el colectivo y una visualidad que remite
al trabajo fisico duro. Se trata de una imagen masculinizada, que rechaza todo
adorno o referencia a la delicadeza. La firmeza, el movimiento ascendente que
alude a lo erecto como gesto de avance y crecimiento configuran una estética
de rasgos profundamente modernos. La utilidad, el rendimiento, el pragmatismo
operan como valores centrales en este sistema de signos, la fuerzay el progreso, la
idea del avance sostenido, la energia imparable son todos elementos que remiten
con claridad a los ideales de la modernidad industrial.

Considerando lo anterior, resulta casi evidente que en esa construccion simbdlica
de pueblo, masculinizado, enérgicoy erecto, la figura del homosexual (y de cualquier
otro sujeto sexodisidente) es enérgicamente rechazada. La desobediencia sexual
es considerada un vicio, signo de debilidad de caracter, desacato inaceptable vy,
en ultimo caso, enfermedad que requiere de cura. Son numerosas las muestras
de rechazo y persecucion a sujetos homosexuales en regimenes marxistas. En el
contexto latinoamericano podemos citar el caso cubano,® que persiguié incluso
con carcel y trabajos forzados a hombres homosexuales o simplemente demasiado
femeninos para el modelo de ciudadano revolucionario.

3 Véase el documental Conducta impropia de Néstor Almendros, que contiene testimonios de numerosas victimas de
persecucion por orientacion sexual.
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La modernidad y su base racional, su organizacién en torno al crecimiento y la
produccién establecen una légica que opera en todos los ambitos de la vida
humana. Asi, incluso la percepcion del entorno se ve determinada por el modelo
moderno de evaluacién, que considera el rendimiento y el resultado de una accién
como parametros clave. Paul Preciado identifica estas caracteristicas modernas
como basales en el rechazo a la sexodesobediencia que opera en el siglo XX, el
que se basaria en la consideracién de que el intercambio erético que no tiene
posibilidades de engendrar seria improductivo en tanto el gasto energético
implicado en la interaccion sexual no generaria rendimiento alguno. Una relacion
sexual no productiva, seria bajo esa ldgica, una practica sin sentido, y quienes la
llevan a cabo, por fuerza sufririan de una irracionalidad patoldgica.

Por otra parte, la sexodesobediencia no es una practica especifica, sino que implica
una red de identificaciones, un lugar en la economia simbélica de la sociedad
y una cultura con una historia plena de discontinuidades e interpretaciones
(como toda historia). En ese sentido, la sexodisidencia también ha construido un
entramado estético distintivo (aunque muy variado) a través del cual se produce
la expresion y comunicacién de los sujetos que se identifican como parte de
esta comunidad. Caracteristicas como el borramiento de las marcas de género,
la inversion de dichas marcas en su relacién con el sujeto, la exacerbacién de
sefas de género hasta desnaturalizarlas serian algunas de las caracteristicas de
una estética altamente citacional, que en la mayoria de los casos propende a la
desnaturalizacion del lenguaje normativo del sistema sexo género.

En los registros que hemos mencionado dicha estética se presenta como elemento
comunicativo central, en tanto expresa elocuentemente la identidad de los
manifestantes, lo cual se vuelve relevante dado que su presencia en el contexto
de la revuelta implica una operacién politica: la de autodefinirse como pueblo.
La estética de las desobediencias sexuales vendria a contravenir abiertamente la
matriz moderna. Nelly Richard, en una revisién de los trabajos de performance
de las Yeguas del apocalipsis en los afios 80, acierta en sefalar el potencial del
travestismo y su hiperbdlica estética como gesto desafiante al capitalismo liberal
que comenzaba a invadir al pais.

La ociosidad de la fiesta es parte de la misma anti economia de lo suntuario

que practica el travesti cuando demora en maquillarse y en vestirse como
eterno predmbulo a su teatral salida a escena: una anti economia de la fiesta,
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de los retoques cosméticos y los arreglos de vestuario que se subleva contra
la racionalidad del limite entre utilidad (la eficiencia contable del rendimiento
productivo) e inutilidad (las ganas de renunciar a esta demanda capitalista de
eficacia por desdén o excentricidad). (Richard, 2018, p. 47)

Segun Richard, el dispendio seria uno de los rasgos relevantes del travestismo.
En ese contexto, en tanto la inversidon en tiempo, recursos y energia no posee
mas retorno que la satisfaccion de los sujetos al generar una imagen y habitarla
durante un tiempo limitado. De hecho, la autora comenta la cualidad efimera
de la performance travesti de Las yeguas, sefialando que el colectivo rara vez
registraba sus trabajos, entregandose asi a la desaparicion total de la obra: “La
sed de lo irrepetible que anima a Pancho y a Pedro en sus improvisados recorridos
por variadas identidades y geografias prefiere lo vivo de un recuerdo que tenga
presente la fragilidad de sus huellas delebles, evanescentes” (Richard, 2018, p. 48).

Algo similar sucede en los eventos que aqui comentamos, los registros que estamos
revisando existen por mera casualidad y de hecho no fueron programados por los
manifestantes, quienes por lo demds, no consideran sus acciones como obras de
arte sino como modos de expresion politica (practicas socioestéticas). Se repite
entonces la politica travesti del derroche, que esta vez no se expresa con plumas
ni ornamentos hiperfemeninos, sino como desborde de energia y expresion
gratuita que nada genera salvo la experiencia y el placer del instante.

Suscribiendo lo afirmado por Richard, me atrevo a sefalar que el dispendio de
energia, tiempo y adorno propios del travesti pobre latinoamericano no solo
resisten al capitalismo y su afan productivo sino también al modelo marxista
en su afan teleoldgico y utilitario. El travesti a fin de cuentas pareciera ser una
creatura que contesta al modelo moderno de conducta, apelando a una légica
anti productiva, derrochadora y hedonista. A partir de esto observamos que, si
bien en los revisados no se observa una estética travesti propiamente tal, en
ambos casos el dispendio energético y estético igualmente tienen lugar, ya no a
través del adorno y la emulacion de la divina estrella de cine, sino mediante otras
operaciones mas ligadas a la gestualidad, al uso del cuerpo y al uso/toma del
espacio publico para el placer y no para el rendimiento.

En el primer registro (voguing) se aprecia que la indumentaria usada opera en
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direccién contraria a la convencional operacion del travesti o drag queen. Mientras
que estos funcionan extremando los cddigos de feminidad hasta evidenciar su
artificiosidad; en el caso de los bailarines del registro, la indumentaria tiende a
borrar las marcas de género, produciendo una imagen sexualmente indiferenciada.
El uso de prendas amplias indica una resistencia a subrayar la anatomia de los
cuerpos, resultando en una expresién de género difusa mas compatible con lo
queer o no binario.

En el caso de la pareja de bailarines el vestuario opera sugiriendo cierta neutralidad
de género con rasgos compatibles con la indumentaria antifascista (el color negro
de las prendas y las capuchas fabricadas con camisetas). El vestuario, si bien
parece referenciar al antifascismo, presenta detalles que modifican ligeramente la
lectura que podemos hacer de los cuerpos. Lo cenido de las prendas se diferencia
de la figura masculinizada del agitador, destacando levemente la anatomia de los
bailarines, enfatizando sus cuerpos delgados y fibrosos, que se mueven de modo
ligero de acuerdo con el estilo ballroom dancing. Las capuchas que ocultan sus
rostros remiten a la necesidad de anonimato que puede referenciar al uso de los
mencionados agitadores, a la vez que pueden interpretarse como gesto que borra
al individuo para destacar las cualidades colectivas expresadas en el resto del
cuerpo en accioén. Asi, irreconocibles los rostros, los bailarines son leidos como
hombres homosexuales, en tanto se conducen con un dejo erético en un baile de
pareja, convencionalmente significado como rito de cortejo heterosexual.

El baile como estrategia expresiva posee clara relevancia en ambos casos, lo cual
nos permite interpretaciones interesantes en lo que se refiere a la eleccién del
lenguaje de la protesta, la aparicién y la autorrepresentacion.

En la tradicion moderna, la manifestacion callejera, si bien se sustenta en la
presencia y en la disrupcién del orden publico, conserva una importante dosis de
comunicacion verbal. El slogan, el verso gritado y la cancién/himno suponen una
confianza en el logos como modo de comunicacién. A esto se le suma la tradicion,
ya casi en desuso, del discurso/arenga por parte del lider del movimiento o su
representante. En contraste con esto, vemos en estos casos la eleccion de un
lenguaje gestual para la expresion y autorrepresentacion. El baile supone la opcién
por una expresividad no verbal que parece contestar al logocentrismo moderno y
sus pretensiones de eficacia y exactitud. La danza configura un lenguaje ambiguo
y abierto a la improvisacién, un cédigo pleno de puntos de fuga susceptible a
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lecturas polivalentes. A la vez, los movimientos sinuosos de la danza se presentan
en oposicidon a la matriz kinética de la modernidad, aquella que se presenta
rigida, ascendente y erecta. En este caso, los individuos sexodisidentes eligen una
gestualidad ondulante cuyas curvas posibilitan derivas y malentendidos, a la vez
que dejan espacio para el placer y el desvio. Estos manifestantes no avanzan a un
objetivo; al contrario, permanecen en ciertas zonas de la calle, ocupandolas como
espacios de juego, instalando en la manifestacién un animo ludico y erético que
derrocha energia y placer.

La renuncia a la palabra es una cuestion que también merece ser comentada, en
palabras de Diéguez: “la palabra histéricamente usada por la politica convencional
para mentirnos” (Diéguez, 2007, p. 71) parece estar desprestigiada y generar
desconfianza, y seria justamente ese recelo el que favorece el giro performativo
de la protesta callejera.

En el caso del voguing, el componente verbal estd presente en la letra de la
cancién elegida como fondo para la danza, aunque en este caso la operacién
que rige su uso es la de la cita, contraria a la de la enunciacién directa. La cita
en este caso alude a la retérica de la izquierda moderna, se reproduce el slogan
reconociendo la genealogia de la revuelta. Asi, el gesto del voguing al ritmo de El
pueblo unido puede ser leido como homenaje y como parodia a la vez, dificultando
una lectura inequivoca de la accién. Una operacién metonimica permite construir
sentido a partir de la relacidn de contigiliidad entre la épica de El pueblo unido y
el amaneramiento estilizado y marica del voguing neoyorkino interpretado por
jévenes latinos en una capital al sur del mundo. La verbalidad del slogan debe
por fuerza resignificarse en su relacion con los cuerpos que articulan las palabras.
La literalidad sufre entonces ciertas fracturas a partir del gesto, a la vez que
permanece intacta al comunicar que, en efecto, el pueblo no se dejara aplastar.

“El pueblo unido jamas sera vencido”; sin embargo, el pueblo hace 50 aios excluia
por completo a los enjutos y amanerados chiquillos que hoy se apropian de la
cancion y de la consigna, y mientras bailan afirman que ellos también son y seran
de aqui en adelante el pueblo.

Este texto no pretende llegar a hallazgos, sino proponer una lectura posible,

una de muchas otras, de las teatralidades sexodisidentes desplegadas durante
el alzamiento social. Como hemos senalado, estas tuvieron la particularidad

71



de insistir en la instalacion de los sujetos sexodesobedientes en su calidad de
“pueblo” alejAndose simbodlicamente de la condicién de minorias.

Creemos relevante cerrar esta lectura de los eventos revisados sefalando la
importanciadelas artes al generar condiciones para laaparicion de manifestaciones
de desobediencia sexual en el contexto chileno. Hablamos de una sociedad
conservadora y religiosa que ha sido especialmente represiva y violenta hacia las
sexualidades desobedientes, y en ese panorama, la aparicion de esta comunidad
y su interpelacion a la sensibilidad colectiva ha sido recurrentemente desde la
produccién artistica mas que desde el activismo o desde la actividad politica.

Si bien en este caso los eventos comentados no califican del todo como obras
de arte, si poseen una desarrollada dimensién estética que apela, tal y como lo
hacen las obras de arte, a una inteligencia colectiva mas ligada a lo sensible que
a lo racional. Esto nos hace reparar en el potencial politico de las teatralidades,
de la presencia, pero también de la literatura y otras artes, a la hora de instalar
subjetividades marginalizadas en una posicién viable de generar complicidad.
Surgen ejemplos como la novela Pasién y muerte del cura Deusto que en 1924
aborda el deseo entre dos hombres de manera abierta aunque castigando dicho
deseo con la muerte. Otro tanto hace El lugar sin limites (1966) al presentar a una
mujer transexual como protagonista de una dolorosa y tragica existencia rural
que oscila entre el deseo vy la violencia. Si bien la tragedia y la muerte son rasgos
ineludibles de la incipiente “literatura gay” nacional, esta presencia permite que
en los anos 80 autores como Pedro Lemebel interpelen con voz firme y nada
lastimera a su entorno, reclamando un lugar en la sociedad y especialmente en
el proyecto de pais que la izquierda proyectaba en su lucha contra la dictadura.

Porque la dictadura pasa Y viene la democracia Y detrasito el socialismo Y
entonces? ;Qué haran con nosotros compafero? ;Nos amarraran de las trenzas
en fardos con destino a un sidario cubano? Nos meteran en alguin tren de ninguna
parte, como en el barco del general Ibafiez, donde aprendimos a nadar pero
ninguno llegd a la costa ... ese afo que la comisién de derechos humanos no
recuerda. (Lemebel, 2013, p. 35)

Con estas palabras, Lemebel emplaza en 1986 al partido comunista a reconocer

su homofobia. El autor menciona el caso cubano y su politica de hospitalizacion
forzada para personas seropositivas y trae a la memoria la matanza de
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homosexuales propiciada por un presidente del gobierno en los afios 30, evento
gue la defensa de los derechos humanos de los 80, en efecto, pasaba por alto, ya
que como todo lo referente a las desobediencias sexuales, no quedé consignado
en la Historia.

La mencidon de Lemebel en este punto pretende sefalar que las teatralidades
revisadas en este texto poseen de hecho una genealogia sélida, que no son fruto
de la apertura occidental que mas tarde que temprano penetra una sociedad
conservadora ofreciendo su pensamiento “desarrollado”. Los bailarines maricas de
la plaza Dignidad son, entre otras cosas, la légica continuidad de las performances
travestis de las Yeguas del apocalipsis, igualmente efimeros y sinuosos ocupan
las calles tal como lo hicieron Lemebel y Casas a fines del siglo XX. La gravitante
diferencia es que Las Yeguas no tenian mas remedio que presentarse como
minorias, mientras los jovenes del 2019 pueden, ya sin necesidad de interpelar
a la izquierda, presentarse a la revolucién a bailando amanerados, a reclamar su
lugar dentro del pueblo.
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Algunas consideraciones sobre el
“teatro no antropocéntrico” de
Manuela Infante

César Ernesto Arenas Ulloa?
Universita di Bologna/ Italia

Manuela Infante (n. 1980) es una de las directoras mas importantes de la escena
latinoamericana actual. Trabajo por quince afos como parte de la compafiia Teatro
de Chile (2001-2016) y, después, ha continuado su labor creativa formando
equipos multidisciplinarios segln las necesidades de cada proyecto escénico.
Para estudiar su propuesta teatral reciente, el “teatro no humano”, centraremos
nuestro andlisis en una de sus obras mas importantes, Estado Vegetal (2017).
En el presente articulo describiremos el proceso de concepciéon de la obra y
su estructura. Asimismo, comentaremos como las ideas del filésofo Michael
Marder y el botanico Stefano Mancuso permitieron a Infante poner en discusién
los presupuestos del antropocentrismo en el teatro y concebir una teatralidad
alternativa, vegetal.

teatro contemporaneo, director de teatro, produccion teatral,
fitoecologia, arte latinoamericano

La primera vez que escuché el nombre de Manuela Infante fue durante un viaje
que hice a Santiago de Chile a mediados de 2017. Ella acababa de estrenar Estado
Vegetal, con la actriz Marcela Salinas, y la critica teatral de su pais habia quedado
particularmente sorprendida por la propuesta de la dramaturga-directora:

La obra es el resultado del contacto de la propia Infante con las investigaciones
del neurobiélogo Stefano Mancuso y el filésofo Michael Marder. Desde su area
de trabajo, cada uno de ellos ha planteado la necesidad de cuestionar lo que

sabemos respecto al mundo vegetal, redefiniendo nuestra relaciéon con este reino
* ORCID: 0000-0002-1913-5373
Correo electrénico: cesar.arenasulloa@studio.unibo.it
El presente articulo es un extracto de la tesis Il teatro come pratica speculativa: il caso di Estado Vegetal di Manuela
Infante (Arenas, 2023), sustentada para obtener el grado académico de magister en Discipline della musica e del teatro
en el Dipartimento delle Arti de la Universita di Bologna. Agradezco los consejos de los asesores de mi proyecto de
investigacion, los profesores Enrico Pitozzi y Manlio lofrida.
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desde un lugar menos arrogante y mas vinculante, al punto de preguntarnos,
por ejemplo, si las plantas tienen derecho a tener derechos en algo asi como una
declaracion universal de derechos vegetales. (Pérez Rouliez, 2017)

Dos afios después, en Lima, tuve la oportunidad de ver la obra durante la séptima
edicion del Festival Sala de Parto. En aquellos dias, Infante también dio una
conferencia en la cual planteaba la posibilidad de un “teatro no humano”. Sus
palabras iniciales fueron:

‘Humano' no es un concepto natural y ya no debiera ser transparente para
nosotros. Es un concepto que tiene una genealogia y una historia. ‘Humano’ ha
servido para justificar explotaciones y exclusiones, no solo hacia los no-humanos
... sino que también expulsa a los humanos considerados menos humanos. En
el fondo, lo humano es una categoria —permitanme estas palabrotas ahora—
colonialista, capitalista e inmensamente patriarcal también, sobre la cual se ha
apoyado una y otra vez la institucionalizacién del privilegio por el bien de la
humanidad. (Sala de Parto, 2019)

Yo habia escrito una tesis sobre una dramaturga y directora peruana, Mariana
de Althaus (Arenas, 2018), que trabaja temas “profundamente humanos” como
los conflictos inter e intrageneracionales de la clase media limefa, por lo que
la reflexion y la obra de Infante provocaron una pequena crisis en mi manera
de entender el teatro. Sin embargo, no fue hasta mi lectura de los textos de
Mancuso durante mis estudios en Italia, en particular de Verde brillante: Sensibilita
e intelligenza del mondo vegetale (2016), que el deseo de estudiar la puesta en
escena de la directora chilena se consolidé dentro de mi.

Estado Vegetal fue concebido durante un largo proceso que incluyé varias etapas
como ya habia ocurrido con otras obras de Infante (Cristo, Zoo o Realismo).
Entre setiembre y diciembre de 2016, la directora participdé en una residencia
artistica en NAVE, un centro de creacién artistico-teatral de Santiago de Chile.
Ahi nacié el que fue su primer proyecto post-Teatro de Chile. Asi, a mediados de
noviembre de ese ano, justo mientras se comunicaba la disolucion de la compaiiia
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a la que habia pertenecido por quince anos, presenté un primer avance del
nuevo espectaculo con el titulo Aparato Radical. La direccién era de Infante y la
actuacién de Marcela Salinas. La dramaturgia, en cambio, era un trabajo conjunto,
ya que muchas de las voces y gestos de los personajes habian sido creados por
Salinas durante los ensayos. En el aspecto técnico, la iluminacion, escenografia y
vestuario estaban a cargo de Rocio Hernandez, la utileria de escena era de Ignacia
Pizarro, el diseio sonoro de Manuela Infante y la produccion de Carmina Infante,
con la coproduccién de NAVE y la Fundacion Santiago a Mil2. Es indiscutible que
el nombre provisorio del espectaculo habia sido tomado del libro de Mancuso,
quien, siguiendo una hipdtesis sostenida por Charles Darwin (1884), afirma que
las raices de las plantas funcionan como una especie de cerebro animal.

Entre fines de noviembre y la primera mitad de diciembre de 2016, Manuela
Infante y su equipo femenino hicieron una corta residencia en el Baryshnikov
Arts Center de Nueva York, lugar donde la directora habia presentado algunos
anos atras su relectura escénica de Einstein on the Beach de Robert Wilson. Bajo
el titulo A Conference to Plants, Infante volvié a presentar su “compilaciéon de
mondlogos”. Es durante esta residencia que comenzé a pensar en llamar Estado
Vegetal a su nueva obra (Baryshnikov Arts Center, 2017).

En enero de 2017, la directora chilena volvié a poner en escena dos obras suyas
(Xudrez y Realismo) como parte del Festival Internacional Santiago a Mil. Asimismo,
Aparato Radical fue presentada durante la Semana de Programadores-Platea 17
de dicho festival. A pesar de tratarse todavia de un work in progress de poco mas
de una hora de duraciéon (CIM/Ae, 2017), la puesta en escena ya estaba centrada
en la investigacion policial del accidente de moto de un joven bombero, la cual
era contada a través de los testimonios de los varios personajes interpretados
por Salinas. Sin embargo, la diferencia principal respecto a la version final del
espectaculo era que faltaba el largo mondlogo del bombero, porque en esta version
él habia muerto después del accidente. Con la ausencia de esta reflexién dirigida
al publico, la obra todavia no jugaba con la polisemia encerrada en la expresion
“estado vegetal”: su dimensién politica —la posibilidad de una democracia vegetal
como propone Marder (2013)— y la dimensidn clinica, es decir, el cese de las
funciones animales —el desplazamiento y la vocalidad— en un ser humano.

2 Posteriormente, la grabacién de las voces utilizadas en la obra estuvo a cargo del artista sonoro Pol del Sur.
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Gracias al evento con los programadores de sala, Aparato Radical fue estrenada,
en febrero, en Escenas do Cambio-Festival de Invierno de Teatro, Danza e Arte en
Accioén, celebrado en el Museo Centro Gaias de la Cidade da Cultura de Galicia,
Santiago de Compostela (Espafia). La duracion de la obra se habia extendido a 75
minutos y fue presentada al publico espafol con las siguientes palabras:

Aparato Radical es un mondlogo polifénico, ramificado, exuberante, reiterativo,
divisible y sésil. Su protagonista es una mujer, que no es un individuo; es una
multitud, un enjambre. Esta no es una obra animal, es una obra vegetal.
Basandonos en el pensamiento revolucionario de filésofos de las plantas como
Michael Mardery neurobiélogos vegetales como Stefano Mancuso, la exploracion
consiste en sondear los modos en que nuevos conceptos como la inteligencia
vegetal, el alma vegetativa o la comunicacion vegetal pueden transformar nuestra
practica creativa. Si aceptamos que las plantas tienen otras formas de pensar,
sentir, comunicarse, otra forma de ser inteligentes, otra forma de concienciay otra
nocion del tiempo, quizas podemos ver transformarse nuestras propias nociones
de lo que es pensar, sentir, estar, comunicarse y ser consciente. En palabras de
Michael Marder, “reconocer a un ‘otro’ valido en las plantas es también empezar
a entender como es ese otro vegetal que hay dentro de nosotros”. Aparato
Radical ronda incansablemente alrededor de un didlogo imposible, el de los seres
humanosy las plantas. Un didlogo fallido con la naturaleza que es, quizas, nuestro
mondlogo maés innato. (Escenas do cambio, 2017)

Finalmente, el 31 de mayo de 2017, bajo el titulo definitivo de Estado Vegetal
y con una duracién de casi 90 minutos, la obra fue estrenada en NAVE, lugar
donde se habia iniciado el proceso creativo, como parte de la temporada Teatro
Hoy VIl organizada por la Fundacién Teatro a Mil para mostrar obras chilenas
contemporaneas®. Fue considerada la mejor puesta en escena nacional del 2017
por el Circulo de Criticos de Arte de Chile.

Después de una corta temporada en la capital del pais, el espectaculo comenzé
una intensa gira por diversas ciudades de Chile y el extranjero* como parte de
importantes festivales y encuentros de teatro: Valparaiso, Chile (junio 2017);
®  Paralelamente, Infante se encargé de la dramaturgia de una obra infantil, inspirada en la nifiez de la musicéloga y

cantante chilena Violeta Parra, titulada Ayudandole a sentir. La obra fue dirigida por Juan Pablo Peragallo y estrenada en
julio de 2017 en el Centro Gabriela Mistral de la capital chilena.

4 Los subtitulos en inglés proyectados en las funciones en paises de habla no hispana estuvieron a cargo del dramaturgo
chileno Bruce Gibbons y la investigadora Alexandra Ripp, con el apoyo del British Council Chile.
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Singapur (setiembre 2017); Lugano, Suiza (octubre 2017); Seul, Corea del Sur
(octubre 2017); Santiago de Chile (diciembre-enero 2018); Olinda, Brasil (junio
2018); Santiago de Chile (agosto-setiembre 2018); Curico, Chile (setiembre 2018);
Santos, Brasil (setiembre 2018); Punta Arenas, Chile (octubre 2018); Guanajuato,
México (octubre 2018); Guadalajara, México (octubre 2018); Santiago de Chile
(enero 2019); Buenos Aires, Argentina (enero 2019); Bruselas, Bélgica (marzo
2019); Austin, EE. UU. (abril 2019); Miami, EE. UU. (abril 2019); Portland, EE.
UU. (abril 2019); New York, EE. UU. (mayo 2019); Chicago, EE. UU. (mayo 2019);
Berlin, Alemania (mayo 2019); Madrid, Espafa (mayo-junio 2019); Venecia, ltalia
(julio 2019); Lima, Peru (setiembre 2019). La obra volvié a Santiago de Chile, en
enero de 2020, con funciones gratuitas como parte del Festival Internacional
Santiago a Mil. Lamentablemente, la declaracién como emergencia sanitaria
internacional de la pandemia de la COVID-19 (30 enero 2020), impidié que fuera
exhibida, como estaba previsto, en Portugal y, de nuevo, en Espaia. No obstante,
durante los primeros meses de la crisis sanitaria, una grabacién del espectaculo
fue colocada en streaming por varias plataformas, lo que sin duda contribuyé a
su mayor difusion. De esta manera, Estado Vegetal se convirtié en la obra mas
conocida de Manuela Infante y en uno de los principales referentes del teatro
latinoamericano de nuestro siglo.

Antes de proceder con el comentario de la obra, es necesario describirla para que
sea comprensible para aquellos que no han podido verla. Para ello, tomaremos
como referencia tres fuentes principales. La primera es indirecta y consiste en
la grabacion en video realizada el 20 de abril de 2019 en On.Stage Black Box
Theatre de Miami, Florida (Cuban Theater Digital Archive, 2022). La segunda es
directa y se trata de nuestra propia experiencia como espectadores de la puesta
en escena del 9 de setiembre de 2019 en el Teatro La Plaza de Lima. Entre ambas
presentaciones hay menos de cinco meses de distancia y, comparando el registro
con nuestros recuerdos, podemos decir que las dos puestas en escena fueron
bastante similares. Estado Vegetal tenia dos anos de recorrido internacional, por lo
que se trataba de un espectaculo ya consolidado. Por dltimo, una tercera fuente
indirecta que utilizaremos es la descripcion del espectaculo hecha por Dominga
Yafiez (2020) en uno de los capitulos de su tesis en Literatura, sustentada en la
Universidad de Chile. A partir de estas fuentes construiremos una especie de
modelo ideal de la obra y presentaremos las ocho secuencias en las que la hemos
segmentado.
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En este espectaculo, la disposicion del publico es frontal. El suelo y el fondo
de la escena son dos superficies blancas. Al inicio de la obra, lo Unico que
se observa sobre el escenario es una silla, un micréfono de asta y una
mesa sobre la que se encuentra una maceta con una planta. Todo estd en
penumbra. Desde la oscuridad del fondo, avanza en direccién al micréfono
la performer —vestida con una blusa salmén, unos jeans celestes y un par
de zapatos cremas— en el rol de Ralll, el encargado de las areas verdes de la
comuna donde, como él mismo ird revelando a través de su testimonio, se ha
producido un accidente de transito. El crecimiento “desmesurado” de un arbol
ubicado en una esquina rompid el tendido eléctrico del alumbrado publico vy,
debido a la oscuridad de la calle, un joven chocdé su motocicleta contra dicho
arbol. Antes del accidente, y por los reclamos continuos de una vecina de
nombre Eva, el municipio habia decidido cortar el arbol. Sin embargo, cada
vez que Raul intentaba hacerlo, una nifa llamada Maria Soledad se trepaba a
sus ramas para impedirlo con su llanto.

Después de Radl, la performer pasa a encarnar a Maria Soledad, quien sufre
de algun tipo de divergencia cognitiva. Ella es interrogada por la voz grabada
de Rall, pero sus respuestas no brindan demasiada informacion sobre el
accidente. En su lugar, Maria se dedica a describir e imitar al arbol: cémo
dormia, como el viento lo hacia moverse y cémo hablaba —mientras se oculta
debajo de la mesa—, diciendo que no se trata de un individuo sino de una
multitud como el publico de un teatro o los aficionados de un estadio de
futbol. Luego, se pone de pie, rodea saltando la mesa y extrae de dentro de
la maceta otras dos macetas mas pequefias como si fueran matrioshkas. A
continuacion, introduce la mano en la maceta mas grande y saca una pelota
verde que coloca en el suelo. Finalmente, se sienta sobre la silla mientras
suena la frase “no me puedo mover” como un eco de ritmo pausado.

En medio de estas repeticiones, la performer introduce la voz de un nuevo
personaje: Eva, la vecina que narra de manera histridnica su version del
accidente. Ella escuché los gritos de Maria Soledad y, luego, el estruendo de un
impacto. Inmediatamente, fue a avisar a su expareja, Carlos, pero él no le hizo
caso; asi que salié para ver lo sucedido. En medio de la oscuridad, reconocié
los pedazos de la motocicleta y, a unos metros, el cuerpo tendido sobre el
asfalto de Manuel, un muchacho cuya madre conocia. El accidentado estaba
apenas consciente y repetia: “No me puedo mover”. Segun su relato, ella mird
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hacia el arbol y lo vio consumido por las llamas que se habia producido por
una chispa del tendido eléctrico. Su mondlogo contindia como una grabacién
mientras la escena se oscurece y la performer hace rodar la pelota verde hacia
el lado derecho del escenario hasta colocarla sobre un rectangulo de césped
artificial iluminado. Las luces se encienden de nuevo y la performer vuelve a
hablar como Eva, quien relata cémo fue a buscar a la madre del muchacho para
avisarle de lo ocurrido, pero no la encontré. Solo cuando llegé a la comisaria
vio a Rall y a la madre de Manuel. Eva se sienta en la silla para imitar la actitud
de la sefiora que estaba siendo interrogada por la policia.

La performer se convierte en la madre de Manuel, quien con una voz suave
y pausada cuenta cdmo era su hijo antes del accidente. Se trata de un relato
repleto de vacios que —acompanados por el uso magistral de la luz— se van
colmando a través de la adicién paulatina de nuevas frases. La madre dice que
no veia mucho a su hijo porque él estudiaba y trabajaba. Ademas, tenia una
novia. Ella se opuso a que se comprara una motocicleta, a pesar de que él decia
necesitarla porque “no tenia tiempo”. La madre recuerda que su hijo siempre
habia sido muy inquieto y que, incluso, cuando nifio, habia participado en un
taller de teatro donde habia actuado disfrazado de un arbol. Manuel lloraba
porgue no le gustaba estar estatico. Luego, ella interrumpe su declaracién y
desaparece. Al poco tiempo, la performer vuelve para colocar nuevas macetas
sobre la mesa y arrastra, desde el lado izquierdo del escenario, una maceta
mas grande con un arbusto del tamafio de una persona. A continuacion,
la performer hace algunos sonidos onomatopéyicos frente a uno de los
micréfonos, se acerca al arbusto, lo abraza, se sienta en el borde de la mesa
con la planta sobre su regazo, la columpia entre sus piernas y, finalmente, la
extiende en el suelo y ella también se recuesta boca abajo. Cuando se pone
de pie, se dirige hacia donde estan la pelota verde y el rectangulo de césped
artificial, los recoge y los acomoda sobre la mesa mientras comienza a silbary
a caminar con la espalda encorvada.

Una luz verde ilumina la escena. La performer habla con una voz débil
mientras levanta el arbusto caido del suelo y lo coloca sobre la silla con mucho
esfuerzo. Se trata de un nuevo personaje: una mujer de mas de ochenta
anos que conversa con sus plantas y cuyas respuestas solo ella escucha. La
anciana llama en alta voz a Joselino, el jardinero, para pedirle ayuda para
cambiar de macetero al arbusto mas grande, pero se da cuenta que él debe
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llegar mas tarde. Entonces, empieza una discusion entre ella y las plantas, las
cuales quieren ser enterradas en el suelo y no en nuevas macetas. La mujer
responde que eso es imposible. Ante la negativa, las plantas emanan un olor
gue narcotiza a la anciana y la hace reir, mientras empieza a escucharse una
composicion electrénica de Mort Garson. Ella abraza al arbusto mas grande y
lo coloca sobre la mesa. Luego, saca de debajo de la silla un sobre de papel y
comienza a escribir una carta dictada por las plantas. En ese momento, inicia
una grabacién con el testimonio de Joselino que narra la escena que encontrd
cuando llegd a la casa de la sefiora: la anciana habia levantado con sus propias
manos el piso de su sala y sembrado todas las plantas en la tierra; luego, se
habia metido en un hoyo y enterrado a si misma hasta la altura de los muslos.

Poco a poco, la musica desaparece y la performer —que ha adoptado una
postura estatica sentada sobre la mesa— comienza a moverse, baja de la
mesa, se quita la maceta que oculta su cabeza, recoge el sobre de papel (la
carta) y asume el modo de hablar campesino de Joselino. El jardinero prosigue
su relato diciendo que los bomberos tuvieron que ir a auxiliar a la anciana que
no paraba de llorar. Estos hechos ocurrieron un par de décadas atras, cuando
él todavia era un muchacho. Joselino afirma que nunca mas volvié a esa casa,
la cual se encuentra en la actualidad completamente cubierta por la maleza y
agrega que las raices de las plantas levantaron la vereda de la calle para unirse
con las raices del arbol de la esquina, el arbol contra el que se habia chocado
Manuel. Joselino desea leer al policia que lo interroga la carta que encontré
en la mano de la anciana; pero se sorprende al abrir el sobre y ver que en su
lugar encuentra la hoja seca de un arbol. El jardinero se acerca a uno de los
micréfonos y destruye la hoja entre sus dedos. El sonido imita al de una fogata
que crece en intensidad. Joselino se inclina en direccion al fuego imaginario y
lo aviva, pero el humo lo empieza a ahogar. Entonces la escena se oscurece y
se escucha el rumor de un fuerte viento.

Con el escenario a oscuras, inicia al climax de la obra. Primero se escucha
muy bajo y repetidamente la frase “no me puedo mover”. Luego, comienza a
sonar una composicion neobarroca de Remo Giazotto. El escenario se ilumina
tenuemente con una luz roja y, en medio, rodeada de micréfonos —que
crean la imagen de arboles rotos o caidos—, aparece la performer vestida de
bombero. Es Manuel que, encogido en el suelo, se lamenta de su condicidon
animal. El joven implora a las deidades que le permitan tener las caracteristicas
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de los seres vegetales. Suena otra pieza musical, mientras Manuel denuncia
la destruccion del bosque por las llamas de un incendio. La musica cesa
abruptamente, el escenario es iluminado por una luz amarilla y el joven afirma
que el fuego no es un elemento sino una fuerza que trasforma la materia.
El desea transformarse en planta. Luego, agrega que solo de fisiologias
animales pudieron nacer la tirania o la democracia representativa. En lugar
de estos sistemas politicos, propone un “estado soberano vegetal”. Mirando
hacia lo alto, Manuel pide que lo dejen morir. Sin embargo, se escucha el
ruido de un helicéptero que viene a rescatarlo mientras él vuelve a caer de
rodillas, impotente. Después de unos instantes, las voces sordas de las plantas
aprueban la actuaciéon de la performer. Ella se pone de pie, de espaldas al
publico, y hace unas reverencias hacia el fondo del escenario donde —detras
de la tela blanca— son iluminados varios arbustos. La performer va trotando
hacia el espacio ocupado por las plantas. La escena se vuelve a oscurecer.

Una pieza musical para clavicémbalo suena mientras se ilumina paulatinamente
el escenario, en cuyo centro esta de nuevo la mesa con dos grandes macetas,
una con un pequeno arbusto y la otra vacia. La performer —vestida con una
polera con capucha de la que cuelgan varias hojas verdes— se acerca al mueble
ejecutando torpemente una coreografia de balé. Luego, se agacha debajo de
la mesa y la atraviesa sacando el cuerpo por la abertura del macetero vacio.
Extiende los brazos en alto y arroja una especie de fruto de una de sus manos.
Las hojas del arbusto que esta en el otro macetero caen. Cesa la musica y
la performer hace una serie de preguntas al arbusto sin hojas adoptando
alternativamente la voz de los distintos personajes presentados en la obra:
Maria Soledad, Eva, Radll, la anciana, Joselino y la madre de Manuel. Cuando
termina, se escucha una musica que es una especie de letania y la escena
vuelve a estar en la penumbra. La performer se desliza fuera del macetero
y va en busca del arbusto del tamano de una persona, el cual coloca al lado
derecho del escenario, junto al micréfono de asta. Después, posiciona la silla
en el lado izquierdo y se sienta en ella. El arbusto y la performer estan “cara
a cara” y son iluminados desde lo alto. Una voz —la voz del arbusto— afirma
que la justicia ha determinado que no hay ningun culpable del accidente
de Manuel y pide a su interlocutora que firme la resolucién emitida por las
autoridades. La performer, que ha asumido el rol de la madre del bombero,
responde que el culpable es el arbol. Luego, se pone de pie y aflade que ese
es el plan de las plantas: hacer que los seres humanos experimenten el modo
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de existencia vegetal, es decir, que “cambien de reino”. La planta responde
afirmativamente. El escenario vuelve a oscurecerse y la performer va detras
de la tela blanca del fondo para sentarse entre los arbustos, mientras suena
el canto de un ave.

La propia Manuela Infante afirmaba, ya desde la presentacién de Aparato
Radical, que su intencién era “sondear los modos en que nuevos conceptos
como la inteligencia vegetal, el alma vegetativa o la comunicacién vegetal
pueden transformar nuestra practica creativa”. En otras palabras, la obra era
una exploracion a nivel tematico vy, sobre todo, performativo de lo que Marder
llama la “existencia vegetal” (2013). Por ello, es necesario mencionar cémo las
caracteristicas de ese modo de existencia (temporalidad, libertad y sabiduria)
influyeron en su concepcion.

En primer lugar, debemos decir que la temporalidad de Estado Vegetal corresponde
a la del mundo de las plantas. Esto es evidente si tomamos en cuenta todo el
proceso de creacion de la obra. La idea de abordar los (des)encuentros entre los
seres humanos y el mundo vegetal en una obra de teatro germiné en la cabeza de
Infante muchos afos atras. Ya en el 2006, como parte de Teatro de Chile, ella habia
estrenado Rey Planta, puesta en escena sobre un gobernante nepali que habia
quedado paralizado después de asesinar a su familia y cuyo cuerpo era exhibido
en un museo. Asimismo, la directora ha confesado que durante mucho tiempo
tuvo en mente un espectaculo en el que una persona brinda una conferencia —
como en Zoo— a un auditorio conformado solo por plantas. Pero fue la lectura de
los libros de Marder (publicado en 2013) y de Mancuso (publicado en 2015) los
que terminaron de convencerla de que debia trabajar en un proyecto especifico.

Asi, para setiembre de 2016, cuando comenzé la primera residencia dedicada
a lo que seria Estado Vegetal, los conceptos estaban claros en su cabeza, pero
faltaba “darles cuerpo”. Es en ese momento que se produjo la simbiosis con
Marcela Salinas: un “actor-red” (Latour, 2022) incomparablemente rico y lleno de
recursos. Ella trajo consigo a los ensayos todo un mundo, el zoolégico animal
de las personas que habitan Santiago de Chile. Fue asi como la multiplicidad-
ciudad inscrita en la corporalidad de la actriz se encontré con la multiplicidad-
planta inscrita en el imaginario de la directora. Solo entonces el espectaculo
empezo a crecer, aparecio el tallo que estructuraba el conjunto (el accidente del
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joven bombero) y se formaron las ramas-personajes. Luego, broté la primera flor,
Aparato Radical, cuya vida estaba destinada a ser efimera. Vivié apenas unos tres
meses (noviembre-febrero), pero su funcion fue importantisima: permitié que la
obra fuera polinizada por auditorios muy diversos (en Chile, EE. UU. y Espafia). La
retroalimentacion del publico le hizo comprender a la dupla Infante-Salinas que
Manuel no debia morir, sino “cambiar de reino” y vivir como lo hacen las plantas,
manteniendo las funciones de la nutricién y el crecimiento (que en el caso de los
seres humanos significa seguir envejeciendo).

La flor fecundada fructificé. A fines de mayo, se estrené Estado Vegetal en la
ciudad donde habia comenzado todo. La maduracién del espectaculo se produjo
con cada nueva replica, hasta que alcanzé probablemente un alto grado de
perfeccién: Salinas dominaba por completo las inflexiones de la voz y los gestos
de cada personaje e Infante no tenia nada mas que agregar. Casi tres afos
después, la COVID-19 solo encontré un fruto que habia cumplido su ciclo y podia
volver a fertilizar el teatro de otras maneras: como registro en video para nuevas
audiencias o como excusa para la escritura de nuevas obras, de nuevos articulos
como el nuestro.

En segundo lugar, la obra de Infante reivindica la libertad que caracteriza al mundo
vegetal. Esta libertad no depende de alcanzar una independencia completa de las
condiciones materiales, porque el trabajo en el mundo de la creaciéon artistica,
especialmente en contextos tan precarios como el latinoamericano, es siempre
dificil. Estado Vegetal no fue el encargo de una institucién publica o privada, sino la
apuesta de una inquietud profundamente enraizada en Infante e inmediatamente
compartida por Salinas. Fue a pesar de las complejas condiciones de produccion
del sistema teatral chileno —y no al margen de ellas— que la obra fue concebida.
Esto significa que el espectaculo no estaba necesariamente destinado a realizarse.
La semilla pudo no haber encontrado terreno propicio y Estado Vegetal jamas
existido.

Un hecho que lo demuestra es que tanto Infante como Salinas decidieron
abandonar Teatro de Chile para embarcarse en este proyecto corriendo todos los
riesgos que implica trabajar sin el soporte de una compania estable. Sin embargo,
la obra exigia un nuevo colectivo. Ademas, para Infante, se trataba de probar que
la propuesta de un teatro no antropocéntrico —inaugurada con su obra anterior,
Realismo— podia ser trasplantada en otras latitudes, gracias a la mayor movilidad
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que tendria si dejaba de pertenecer a una organizacion teatral afincada en Chile.
Para Salinas, en cambio, el reto consistio en inventar una forma insélita de “estar
en escena” y sostenerla durante cada réplica, por casi tres afnos. En los dos casos,
Estado Vegetal marcé una etapa nueva de sus respectivos caminos profesionales.
Y lo afrontaron con la misma “indiferencia ontolédgica” que, segin Marder,
caracteriza a las plantas. En el fondo, no habia otra manera de hacerlo.

En tercer lugar, la obra de Infante parte de la idea de que las plantas son
portadoras de una sabiduria. En los origenes de la metafisica occidental, Platon
afirmaba que todos los entes del universo estan dotados de “alma e inteligencia”
(1994). Sin embargo, tuvimos que esperar hasta inicios del s. XX, justo cuando el
antropocentrismo moderno habia terminado de despojaral mundo de los atributos
platdnicos, para que Francis Darwin, el hijo de Charles Darwin, volviera a sostener,
en un contexto cientifico, que las plantas son seres inteligentes (Mancuso y Viola,
2016). Esta afirmacion encontré muchos opositores a lo largo del siglo pasado.
No ha sido hasta el inicio de este siglo que, ante la constatacién de que vivimos en
una “época humana” —el antropoceno— que ha puesto en riesgo la continuidad
de nuestra especie y, por lo tanto, que nos obliga a cuestionar nuestra supuesta
“sabiduria”, hemos vuelto la mirada a nuestro alrededor para redescubrir con
asombro que no solo los seres dotados con un cerebro pueden pensar.

Como explica Mancuso de manera bastante didactica, los seres vegetales, ademas
de los cinco sentidos humanos, poseen otros quince que les permiten interactuar
y controlar su medio ambiente mejor que otros seres vivos. Asimismo, cada una
de sus innumerables raices es un centro de control y monitoreo auténomo. El
proyecto inicial de Infante era enfatizar justamente este aspecto de las plantas,
de ahi el primer titulo de la obra: Aparato Radical. Pero existe otra dimensién del
alma vegetal, explorada por Marder, que nos permite abandonar el esquema de
las analogias entre animales y plantas, para acercarnos a la profunda alteridad de
estas Ultimas. Estado Vegetal fue concebida bajo el principio de intencionalidad
no consciente. Si el crecimiento dindmico en direcciones opuestas, hacia el sol
y hacia la oscuridad, es la principal prueba de que las plantas son portadoras
de una intencionalidad; de la misma manera, el encuentro/desencuentro entre
el arbol y el joven bombero, verdadera semilla de la obra teatral, fue el punto
desde el cual una intencionalidad no consciente —no porque se rehusara a usar
imagenes o representaciones, sino porque se movia solo a partir de la memoria y
la sensibilidad— se manifesté tanto hacia el pasado creando el antecedente de lo
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ocurrido veinte afnos atras en casa de la anciana; como hacia el futuro, haciendo
gue varios personajes (Eva, Joselino o la madre de Manuel) vaticinen que, extinto
el ser humano, las plantas volveran a cubrir el planeta por entero, reclamando el
territorio del que han sido despojadas, hasta hacer de la Tierra una “pura bola
verde”,

Ademas de ser la guia compositiva del espectaculo, el pensar/pensamiento vegetal
es también tematizado en el largo mondlogo de Manuel, el Unico personaje que
comprende su posicion desventajada en el mundo:

Soy animal. Mi respuesta al mundo fue arrancar, mi condena, entonces, el
movimiento. Donde ustedes se quedan, yo avanzo. Donde ustedes plantan cara,
yo evito. Yo en dificultad, me desplazo. Donde ustedes se establecen, yo invado.
Soy animal. [...] Tengo repartida la voluntad en absurda jerarquia de anatomia
animal, donde toma decisiones el cerebro por las manos, el cerebro por los pies,

el cerebro por el rifién. (Infante, 2021)

La ontologia encarnada de las plantas es la respuesta para abandonar ese «ser uno
mismo, eso de ser lo mismo que uno», que solo es «un acontecimiento temporal»
como afirma Manuel (alter ego de Infante). Se trata de la sexualidad entendida como
la busqueda epistemoldgica que en el lenguaje cotidiano llamamos “curiosidad”
y que es propia del pensamiento infantil. Estado Vegetal es una obra infantil (que
no es lo mismo que decir que es una obra para nifnos). Es infantil porque ese es el
terreno en el que un intercambio entre seres vegetales y humanos es aln posible.
Y nuestra especie conoce ese estado de gracia en dos momentos de su existencia:
cuando posee la mirada inocente del nifio (o se resiste a perderla como Maria
Soledad) y cuando adquiere la sabiduria del anciano (como es el caso de la sefiora
gue conversa con sus plantas).
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Periferias de re(in)novacion del teatro
de titeres en Brasil
Un corte de Sao Paulo

Wagner Cintra
Universidad Estatal Paulista (UNESP)/Brasil

El teatro de titeres se refiere a la accidon de un elemento plastico especialmente
construido para un personaje en una accion dramatica, y que necesariamente
debe ser manipulado por un titiritero que le dé voz y movimiento. El titere no
representa, es un personaje y estd disefado para realizar una determinada
accion dramatica. A partir de la década de 1970, cuando comenzd el proceso
de profesionalizacién, el teatro de titeres brasilefio ha tenido grupos que vienen
destacando hasta el dia de hoy, con notoria calidad escénica y estableciendo
estandares de lenguaje, como es el caso de los grupos SobreVento, XPTO, Cia.
Truks, Giramundo, Pia-Fraus, entre otros. A pesar de la excelencia del trabajo
artistico de estos grupos, el teatro de titeres en Brasil estd pasando por una
renovacion del lenguaje que ya no tiene al titere como centro de la escena.
En este contexto, este articulo pretende hablar de cuatro grupos con poca
proyeccion, pero que, por el trabajo que estan desarrollando, son fundamentales
para entender el proceso de renovacién lingtiistica que se estad produciendo en
el pais. Con un lenguaje cercano a la performance, estos grupos periféricos al
mainstream del teatro de titeres en Brasil, especialmente en el estado de Sao
Paulo, combinan en los espectaculos el titere con diversos elementos visuales y
también con la presencia fisica del actor, que deja de ser un mero manipulador
para convertirse en un elemento plastico activo de la accién escénica. Para hablar
al respecto abordaremos los grupos: Cia. Talagad3, de la ciudad de Itapira, en el
interior del estado de Sao Paulo, cuyas poéticas escénicas establecen relaciones
intrinsecas entre diferentes manifestaciones de lo inanimado en juego con el actor,
constituyendo un universo escénico hibrido que promueve una interpenetracion
entre el teatro y las artes visuales, especialmente la pintura; en el mismo contexto,
tenemos a las performers Daiane Baumgartner, también del interior, de la
ciudad de Rio Claro, y Juliana Notari, de la capital del estado, quienes producen
espectaculos individuales a través de asociaciones de sus cuerpos con titeres
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hermanados; por Gltimo, Teatro Por Um Triz, también de Sdo Paulo, en su proceso
de creacion, como los anteriores, mezcla el teatro de animacién con el trabajo del
actor, pero en el contexto del teatro para nifios. Los grupos afines fueron elegidos
no solo por la calidad estética de sus producciones, sino principalmente por la
innovacion lingliistica que proponen. En otras palabras, un lenguaje hibrido cerca
de la performance. Estos grupos, entre otros, estan proponiendo, a través de su
practica, transformaciones en el teatro de marionetas y también en el teatro de
actores en Brasil. Esta investigacion pretende dar voz tedrica a estos grupos en el
ambito de sus propuestas poéticas, reflejando los fundamentos estéticos de sus
producciones.

Los titeres existen en todas partes del mundo. Es muy probable que sean anteriores
al teatro con actores. En la cultura yoruba, una de las diversas etnias africanas
que fueron esclavizadas por los europeos en Brasil, la deidad Oxala elaboraba
mufiecos de barro que eran animados por el aliento de vida de Olorum,! y asi
surgieron los seres humanos que habitaron la tierra. Algo similar encontramos
en la mitologia griega y también en la hebrea cuando se trata de la creacién de
la vida humana a partir de un elemento inanimado, como en el caso de Adan
gue surgi6 del barro, mientras que Eva de su costilla.?

Es evidente que el titere estd estrechamente vinculado a los principios y
concepciones de lo sagrado religioso. En varias culturas, incluso antes del
surgimiento de las civilizaciones, se cree que las imagenes de deidades llevan en
su interior el principio emulador del contacto con el entorno divino. En la cultura
cristiana, especificamente catélica, las imagenes de santos son preponderantes en
el proceso de elevar a los devotos a un estado de vivencia de la experiencia de lo
sagrado. En este contexto especifico, estas imagenes, construidas por las habiles
manos de artistas o artesanos, son ante todo objetos. Son objetos a los que se
les otorga el estatus de objeto sagrado. Entonces, estas imagenes sagradas, que
tienen una funcién muy clara en la historia de la civilizacién, que es conectar
el mundo de los hombres con lo divino, son también objetos estéticos porque
fueron construidos por aquellos artistas y artesanos que transformaron la

* Olorum es la deidad méas grande de la cultura loruba.

2 Enla mitologia judia, un Golem es una figura con forma humana construida a partir de materia inanimada —generalmente
arcilla— y que cobra vida mediante magia. Una vez animado, un Golem debe ser un protector imparable de los oprimidos.
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materia prima en un objeto que trae consigo caracteristicas de lenguajes
especificos. De esta manera, estos objetos, dependiendo del contexto o punto de
vista, pueden ser contemplados como objetos sagrados o como objetos de arte.

En tal contexto, el acto de crear imagenes se extiende a lo largo de los siglos
como una forma de conexién con lo divino. Por otra parte, este acto de creacion
es también un acto de desafio a lo divino, en el momento en que al atribuir
anima a un objeto inanimado dandole movimiento y apariencia de vida, este
acto demidrgico, que también es herético, se convierte, en cierta medida, en una
actitud de desafio hacia lo divino que se lanza al mundo profano. Sin embargo,
estas imagenes postuladas con fines distintos a los sagrados religiosos conllevan
un doble significado: el divino y el humano, lo sagrado y lo profano. De esta
manera, el titere es un objeto dicotémico, ya que tiene en sus origenes lo sagrado
religioso y al mismo tiempo lo secular profano. Asi, antes de ser animado, el
titere es un objeto: una imagen que, animada, se realiza como personaje. Y como
personaje, pasa a ser entendido como un objeto estético, como un objeto de arte,
cuya existencia se basa en acciones que tienen lugar en el espacio. La diferencia
fundamental entre un objeto-imagen y un titere reside en que el primero es la
representacion de algo que esta ausente, de una idea, un concepto. Una imagen
sagrada es la representacion del concepto de sagrado manifestado en la imagen
de un santo, por ejemplo. El titere, en cambio, no es una representacién, es una
existencia demilrgica a través de la cual es posible instalarlo en el tiempo vy el
espacio a través de acciones. En este camino, debemos considerar que el teatro
de titeres tiene la manipulacién como sustancia fundamental de su existencia. La
manipulacion es el soplo divino del anima que da vida a las formas inanimadas.

Durante mucho tiempo, los titeres fueron considerados un subgénero dramatico
dirigido al publico infantil. Sin embargo, a partir de los afios 80, por su capacidad
de transformacion y renovacion, el teatro de animacion, aqui referido a todos
los lenguajes, ha roto con estigmas y paradigmas estéticos, convirtiéndose en
fundamental para la reflexién, no solo estética, sino principalmente filosofica,
sobre arte y teatro en general. En Brasil, sobre todo gracias al trabajo incansable
de Ana Maria Amaral, el teatro de animacion llevado a la universidad, al interior de
la mayor e importante universidad brasilefia, la Universidad de Sdo Paulo (USP),
inicia un proceso de reflexién sobre este lenguaje que deja huellas y herederos,
no solo en el pais, sino en el mundo.
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La historia del teatro de animacion en Brasil es tan diversa y difusa como la propia
cultura brasilefa. Hay informes dispersos de un teatro bonifrates en los primeros
afos de la colonizacién portuguesa. Los bonifrates son un precursor del Don
Roberto, un titere de guante tradicional portugués. Este tipo de titere de guante
esta en el inicio del surgimiento del mamulengo brasilefio, que a pesar de tener el
noreste de Brasil como sitio indiscutible de su poderosa presencia, por diferentes
motivos, también se encuentra en todas las regiones del pais.

En la década de 1940, hubo un intento de profesionalizar el teatro de titeres en
Brasil, especificamente en Belo Horizonte, estado de Minas Gerais, a través del
Instituto Pestalozzi,® creado por Helena Antipoff que abrié cursos de formacién
para titiriteros. Sin embargo, estos cursos se basaron en el teatro de titeres dirigido
a los ninos y, en consecuencia, como objeto anexo de la educacién. Si bien de
estos cursos surgieron muchos grupos, no fue hasta finales de los afios 70, con
grupos como Giramundo, creado y dirigido por Alvaro Apocalypse, y el Grupo O
Casulo de Ana Maria Amaral, que realmente podemos hablar de un proceso de
profesionalizacion del teatro de marionetas brasilefno.*

En la década siguiente, surgieron muchos grupos que permanecen activos hasta
el dia de hoy, convirtiéndose en la corriente principal del teatro de animacion
en Brasil. En este contexto tenemos los grupos: SobreVento, Giramundo, XPTO,
Laborarte, Pia Fraus, Pecod, entre muchos otros. Si bien estos grupos son
una referencia en el teatro de animacion con producciones emblematicas que
influyeron en toda una generacién posterior, actualmente hay en el pais, sobre
todo en el estado de Sao Paulo, manifestaciones de lenguajes de animaciéon que
van mucho mas alla de las realizadas anteriormente por grupos tradicionales.

®  La Sociedade Pestalozzi de Minas Gerais fue creada en Belo Horizonte en 1932. Concebida por Helena Antipoff,
psicologa rusa que se formé en Europa, principalmente en el Instituto Jean-Jacques Rousseau, ubicado en Ginebra, Suiza,
se organizé en un modelo hibrido, en el que se entrelazaban filantropia y poder publico. Todas las entidades, tanto médicas
como sociales, tenian como publico objetivo a nifios considerados fuera de los estdndares normales previstos en ese
momento.

4 Giramundoy O Casulo produjeron espectaculos sintetizadores de esta época: Cobra Noratoy Palomares respectivamente.
El primero, regional, profundiza en las leyendas de la cultura brasilefia a través de la obra del escritor Raul Bopp; mientras
que el segundo, mas amplio y dirigido a un publico adulto, habla de temas relacionados con la contaminacion radiactiva
ocurrida en el pequefo pueblo de Palomares, en Espafia, provocada por un accidente entre dos aviones bombarderos
estadounidenses que portaban armas nucleares.
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La Cia. Talagada de formas animadas fue creada en 2011 y viene desarrollando
trabajos de significativa relevancia en la investigacién del lenguaje en el campo
de las formas animadas, asociando titeres, objetos, mascaras con el trabajo
performativo del actor en escena. Sus espectaculos de fuerte atractivo visual se
construyen sobre la interfaz entre el teatro y las artes visuales. Esto sin duda se
debe a la formacidn en artes visuales de su director Valner Cintra.

Valner Cintra estd vinculado al teatro desde los tres afos. Experimenté
intensamente el teatro infantil en la escuela y el teatro amateur en la ciudad de
Itapira, sede del grupo. Fue en esta ciudad ubicada en el interior del estado, a
180 kildbmetros de Sao Paulo, donde él, como practicante habitual del teatro, se
convirtié en actor profesional mientras estudiaba Artes Visuales en la universidad.
En las exposiciones que realizé con un grupo de artistas,’ su obra estuvo siempre
cercana al teatro, especialmente al teatro de titeres, con énfasis en los pequefos
homunculos que estuvieron presentes en sus pinturas y posteriormente en
sus instalaciones. Esto se reflej6 mas adelante cuando eligié el teatro como
profesion, especialmente cuando empezd a dirigir espectaculos teatrales. Al llevar
sus experiencias como artista visual al teatro, las performances que ha creado se
han convertido en una firma indiscutible de sus producciones desde entonces. La
creacién de Cia. Talagada fue el resultado de toda una experiencia artistica, no
solo de Valner Cintra, sino de otros dos comparieros de lucha, de vida y de arte:
Danilo Lopes y Joao Bozzi. A ambos les cambié la vida Valner Cintra desde su
primer trabajo amateur a principios de la década del 2000. La empresa formada
en 2011 con la fundacion de Cia. Talagad3, se convirtié en una de las experiencias
mas exitosas del interior del estado de Sao Paulo en el area de animacion.

El trabajo de la compania es muy ecléctico, mezclando diferentes elementos del
teatro de animacién: titeres en diversas técnicas, objetos, mascaras, sombras,
etc. Sin embargo, la caracteristica distintiva es la presencia activa del actor
en escena en los juegos con los demas elementos. Como los espectaculos
ya no se centran en el texto, sino en la imagen, la interrelaciéon entre todos

* El Coletivo Olho Latino, que retne a varios artistas visuales, surge de la idea de montar su propio Museo. Fue creado
hace 20 afios en la ciudad de Atibaia, estado de Sdo Paulo, por Paulo Cheida Sans y su esposa, la artista Celina Carvalho.
El museo ya realizé exposiciones con artistas y grupos nacionales e internacionales en diversas regiones de Brasil y del
exterior, principalmente de América Latina.
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los elementos de la escena es lo fundamental. En tal contexto, la nocion de
performatividad es central para el trabajo del grupo. Segun Josette Féral
(2014), “en los espectaculos performativos, es la interrelacion la que conecta al
intérprete, los objetos y los cuerpos” (p. 125). Esto se puede observar en todas
las producciones de la Cia. Talagada; una interrelaciéon que va mas alla de las
formas tradicionales de representacion teatral, considerando que el actor se
moviliza entre los diferentes elementos presentes en la escena, lo que significa
que su objetivo ya no es construir significados, sino instalar la ambigtiedad de
los significados. Aunque esto se puede observar en sus producciones en general,
en los espectaculos Cabeca Oca® y Trans-Lucido’ es mas evidente. En estas
producciones, la estructura performativa de las actuaciones pone en didlogo los
cuerpos de los actores a través de gestos que rozan la densidad de la materia; es
decir, el actor como cualquier otro material presente en la escena. Sobre esto,
Josette Féral dice: “en el teatro performativo, el actor esta llamado a hacer, a estar
presente. Arriesgarse y demostrar lo que se puede hacer” (idem). De esta manera,
el arte de Cia. Talagada es una estética de la presencia en la que los espectaculos
existen en una légica interna propia, que les da significado y, de alguna manera,
libera la expresion del actor de la dependencia y el rigor de la mimesis, porque la
interrelacion es exactamente la base de todo el proceso creativo.

La Cia. Talagada de formas animadas no se preocupa por producir conceptos
tedricos, sino por experimentar con las posibilidades plasticas de la creacion
artistica, explorando la interfaz entre el teatro y las artes visuales. Si en el campo
de las artes visuales el artista Bispo do Rosario® es uno de los referentes estéticos,
en el teatro, llka Schonbein’ destaca como una influencia muy significativa. En
total similitud con la artista alemana, la obra de la Cia. Talagada promueve ideas,
juegos y movimientos escénicos transgresores y hasta cierto punto eréticos,
en los que la imagen y el cuerpo se confunden y fusionan de tal manera que

¢ Cabeca Oca (Cabeza Vazia) es una metafora de actitudes carentes de razén en un espectaculo hibrido que, ademas de
titeres, estad concebido por elementos ricos en plasticidad y acciones performativas. A través de acciones poéticas visuales,
la pieza transita entre lo real y lo imaginario en escenas creadas de forma independiente, pero que dialogan entre si. La
estética estd inspirada en el surrealismo y otros movimientos de vanguardia del siglo XX.

7 Trans-Lucido es una provocacién visual dramatica que utiliza la plasticidad de materiales caracteristicos por su opacidad,
transparencia o translucidez en la composicion de un espectaculo en el lenguaje del Teatro Visual, cuyas investigaciones
sobre la palabra trasltcido, asi como sus derivaciones, sirven como punto de partida para discutir, de manera lidica y
onirica, la realidad de nuestra vida cotidiana en un universo transitorio que esta mas alla de nuestra lucidez.

& Arthur Bispo do Rosario fue un artista brasilefio que, padeciendo de esquizofrenia, residié en varias instituciones
psiquiatricas durante casi 50 afos. Su obra estd compuesta por 802 piezas utilizando diferentes técnicas, con énfasis en la
costura y el bordado sobre tela, en forma de fardos y pancartas.

? Ilka Schénbein es una titiritera, actriz, mimo y bailarina nacida en la Republica Federal de Alemania en 1958. Fundo el
Teatro Meschugge, loco en la lengua yiddish.
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la imagen es la promotora de la apariencia del cuerpo del actor, o mejor dicho,
del performer, hasta el punto de sacudir las representaciones habituales del
cuerpo humano en la escena. Thais Helena D’Abronzo nos habla de esto: “las
vividas e inquietantes imagenes de llka Schonbein dirigen la atencién hacia otras
realidades del cuerpo, abriendo espacios para las apariciones de la muerte, el
partoy la fusidon de los cuerpos, en un movimiento de metamorfosis mas alla de lo
humano” (D'Abronzo, 2022, p. 01). Y es precisamente en esta coyuntura donde se
estructuran los espectaculos de la compania, es decir: en un proceso de similitud
como propuesta de alianza entre el almay el gesto que se conectan y se revelan a
través de imagenes poderosas y cautivadoras.

Fotografia de Cia. Talagada Fotografia de Cia. Talagada

Al trabajar en un universo ampliado en términos de construccion de poesias
visuales, entrelazando las artes visuales con el teatro, la Cia. Talagada desarrollé
un lenguaje propio donde el teatro de titeres se eleva a otro nivel de expresion
para promover una simbiosis entre lo inanimado y lo humano en la escena. Aunque
esto no es nada nuevo, sobre todo en el contexto internacional, recordando a
Tadeusz Kantor, Philippe Genty, Hadas Ophraty el The Train Theatre de Jerusalén,
entre otros que de cierta manera también estan en el trabajo creativo del grupo
como referencia, existe en la Cia. Talagada una brasilidad plastica que hace que
las imagenes creadas por las relaciones en escena entre titeres, actores, objetos y
todo tipo de materiales, sea diferente a todas las propuestas en el area de teatro
de animacion del pais. Esta brasilidad plastica es resultado del acercamiento del
grupo con la cultura brasilena, es decir: con artistas visuales nacionales, histéricos
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y actuales, asi como con la cultura popular, en este caso, la Congada'® Mineira de
Itapira y la religiosidad afrobrasileia, principalmente la Umbanda.!!

En materia de asimilacion de culturas, la actriz, titiritera y performer Juliana
Notari desarrolla un trabajo que combina el arte de la actriz con el arte del titere,
en un proceso creativo que trae consigo las multiples experiencias de vivir en
Brasil y Francia, alternativamente. Desde hace poco mas de veinte afios, Juliana
se dedica, segln sus palabras, a la investigacion del titere contemporaneo y a
la etnografia de la materia y el movimiento. Su vida ndmada la llevd a salir de
Brasil para estudiar un master en Artes Escénicas en Francia, concretamente en la
Universidad de Estrasburgo, abandonando poco después el curso para dedicarse
Unicamente al teatro. Con el deseo de investigar cuestiones relativas a la vejez,
permanecid durante seis meses en una residencia para ancianos en la regién de
Rhoénes-Alpes. A partir de esta experiencia cred cinco espectaculos, destacando
Vieilles Boites (Cajas Viejas).

Juliana Notari ha presentado su trabajo en diferentes lugares del mundo, en
teatros, en la calle y en diversos festivales de América Latina, Europa y Asia. En
anos de peregrinaje promoviendo el arte de los titeres, Juliana defiende la idea
del Titere Libre, que es un movimiento ndmada que busca promover intercambios
de conocimientos y experiencias del arte de los titeres en todo el mundo. En
este contexto, la artista trabaja con titiriteros, musicos, compositores, escritores,
artistas polifacéticos de todas partes, buscando abrir nuevos caminos y pensar
perspectivas para el titere en el mundo actual.

Habitada (Inhabitada), su Gltimo espectaculo, es un unipersonal que deja claro que un
cuerpo nunca es solo un cuerpo. Siempre es mas de lo que parece, ya que conlleva
recuerdos, deseos, sentimientos y una complejidad tnica de funcionamiento. A partir
del malestar y el peso de ser definida socialmente como muijer, la titiritera Juliana
Notari se sumerge en un proceso de investigacion profunda sobre el desvelamiento
de todos aquellos otros que la habitan y quieren convivir y expresarse.

' La Congada es una celebracion popular brasilefia que siempre toma la forma de una procesion. Sus participantes cantan
y bailan en festivales religiosos o profanos. Generalmente se rinde homenaje a alglin santo catdlico, especialmente a San
Benito. Las congadas son juegos populares con motivacion africana, pero que nunca existieron en territorio africano. Como
producto de la esclavitud, son una forma de preservar alguna identidad histérica con la ascendencia africana. Los primeros
registros se remontan al siglo XVIII. En la ciudad de Itapira, documentos indican su presencia a finales del siglo XIX.

' La umbanda es una religién monoteista y afrobrasilefia, que surgié en 1908 en los suburbios de Rio de Janeiro, fundada

por Zélio Fernandino de Moraes. Se basa en tres conceptos fundamentales: Luz, Caridad y Amor. La palabra “umbanda”
pertenece al vocabulario Kimbundu, procedente de Angola, y significa “arte de curar”.
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Lo que define a Juliana Notari es la multiplicidad de cosas que rodean su cuerpo.
A través de mascaras y titeres, su espectaculo sintético Habitada trae al primer
plano de la escena las diversas “Julianas” que configuran su naturaleza psiquico-
emocional y, consecuentemente, sus principios y motivaciones estéticas. Pasado,
presente y futuro se manifiestan al mismo tiempo en el hic et nunc'? de la escena.
En cierto modo, Juliana hace de su propio cuerpo un espacio sensible para revelar
sus multiplicidades a través de los titeres. Y como esta forma de abordar el cuerpo,
el espacio, el tiempo y los titeres se extiende a su vida cotidiana, su arte se acerca
mucho a la performance debido a una intensa interrelacion entre arte y vida. En un
contexto donde estos limites se eliminan, el arte y la vida se confunden, haciendo
de la experiencia resultante de la realidad una intensa experiencia estética.

En Habitada, la artista expresa su deseo de educar la mirada del espectador hacia
las infinitas posibilidades de very sentir. Segun ella, el tema subsumido en su obra,
que va mas alla de la realidad aparente, es exactamente “posicionar tu cuerpo
como una apertura para otros cuerpos y sacar a la luz preguntas sobre los cuerpos
femeninos”.'® Para Juliana, su cuerpo y, obviamente, los cuerpos femeninos tienen
la capacidad de ser muchas cosas; asi, desde su propio cuerpo en expresion, ella
habla por muchos.** Sin embargo, sus espectaculos van mas alla de la cuestion de
género, el punto focal es la mujer en la sociedad, pero desde un punto de vista
humano. Con su cuerpo en juego, Juliana habla de si misma para abrir espacios a
diversas cuestiones sobre la mujer en la sociedad.

Reivindico el titere como idea de libertad creativa, de emancipacién, como acto
transgresor de mutacién de la materia, de exageracion de la practica poética. No
se trata de hilos, palos, guantes. Es materia en movimiento, es la cinematica de
la vida misma, el gesto de pulsar con todo lo que nos rodea. (Notari, 2022, p. 16)

La multiartista Juliana Notari, que utiliza su cuerpo como soporte para titeres,
dice no tener canones estéticos, pero admite que su obra constituye una forma
de polisemia cultural debido a que pasé la mitad de su vida viajando por el mundo,
y por eso asimilé varias referencias, no solo artisticas, sino principalmente de
personas con las que convivié y con las que aln vive. Ella misma define su obra
como una “poética del nomadismo”, en la que su proceso creativo tiene mucho

2 Aquiy ahora.
** Entrevista con Juliana Notari realizada el 09 de octubre de 2023.

“ fdem.
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mas que ver con la necesidad de hacer que con el interés por desarrollar un
pensamiento estético concreto. En el contexto de esta asimilacién de culturas,
Juliana Notari tiene una profunda identificaciéon con las formas y texturas de
Brasil, pero que se inclinan hacia diferentes culturas, principalmente debido al
intercambio con muchos artistas europeos y latinoamericanos.

Habitada
Fotografia de Thais Hércules

En resumen, la obra de Juliana es una obra visceral en la que los titeres inanimados,
adheridos a su cuerpo, se convierten en carne de su carne. Son expresiones de su
alma que intentan interpretarse y reconstruirse a si mismas como una forma de
garantizar su existencia plena en el mundo, considerando que, como ella misma
comenta, “somos la suma de todos los elementos que nos hacen movernos en
el mundo”.*> Las acciones de Juliana Notari en escena se configuran como una
enorme cantidad de pensamiento existencial que se manifiesta en una forma
de poesia de pequenos gestos. La artista trabaja con gestos simples y acciones
sintéticas como expresiones cotidianas. En su obra no se busca la gran imagen,
sino el gesto primordial, cotidiano, como expresién mas profunda de sus estados
del alma.

** Entrevista con Juliana Notari realizada el 09 de octubre de 2023.
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De manera similar a la obra de Juliana Notari, Daiane Baumgartner desarrolla
en el interior de Sao Paulo, en la ciudad de Rio Claro, un trabajo con titeres que
se diferencia del tradicional teatro de titeres practicado por la mayoria de los
grupos del pais. Su primer contacto con los titeres fue en la Universidad Estatal de
Londrina (UEL), durante la carrera de Artes Escénicas, colaborando por dos anos
con un grupo de extensién universitaria que trabajaba con titeres de manipulacion
directa al estilo del bunraku?® japonés. Luego se interesé por el teatro de sombras
y también por el teatro lambe-lambe.

Sin embargo, el gran punto de inflexidon en su vida fue su interés por los titeres
hibridos. Segln sus propias palabras, esto sucedié un poco por casualidad. Daiane
tenia un interés especial por una estética del terror, muy similar al horror del
género gran guinol.'” Trabajé con un teatro de sombras utilizando este lenguaje,
dando a las figuras la apariencia de muertos.!® Fue en ese contexto que descubrio
la obra de Natacha Belova,” encontrando una identificacion completa. Las
munfecas hibridas de Natacha realmente la impresionaron, pues por el plastico
y acabado vio en ellas la posibilidad de trabajar con el horror que realmente la
estimulaba. Del taller que realizé con la artista rusa, afincada en Bélgica, nacid
su primer titere hibrido, un nifio zombi. A partir de entonces, con su madurez
artistica como titiritera, Daiane Baumgartner comenzé a reflexionar sobre el
envejecimiento, especialmente el envejecimiento femenino. De estas reflexiones
nacio el titere Violeta.

Violeta, un titere hibrido, expresa el envejecimiento que tanto la afecta; fue
creada para pensar en su propio envejecimiento, basandose en la observacion
del de su madre y su abuela. En este titere se expresan tres generaciones de
mujeres, tres compendios poéticos de lo femenino. Violeta fue creada como un

¢ Bunraku es el arte tradicional japonés de los titeres. Aparecié en Japén en el siglo XVI y la principal caracteristica es
la manipulacién que realizan tres personas. La técnica llegé a Brasil en los afios 80, adaptandose a las necesidades de los
grupos nacionales y pasando a denominarse titere de mesa o encimera.

7" Théatre du Grand-Guignol, conocido como Grand Guignol, era un teatro en la regién de Pigalle en Paris. Desde su
apertura en 1897 hasta su cierre en 1962, se especializd en espectaculos teatrales de terror naturalista con historias
macabras y sangrientas.

18

Entrevista realizada a Daiane Baumgartner el 12 de septiembre de 2023.

* Natacha Belova nacié en Rusia y vive en Bélgica desde 1995. Historiadora de formacion, aborda el teatro a través de
la escenografia. Se especializé en el arte de los titeres a pesar de tener dominio en las areas de danza, circo, cine y 6pera.
De su encuentro con la titiritera chilena Tita lacobelli, en 2018, surgi6 la compaiia Belova-lacobelli, y desde entonces han
realizado varios espectaculos. Gran referente del titere hibrido, Natacha Belova ha realizado numerosos talleres en quince
paises de tres continentes en los Gltimos afios.
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intento de responder algunas de las preguntas existenciales de la propia artista.
Daiane estd muy preocupada por su propio envejecimiento; no exactamente con
la transformacion de su cuerpo, sino con su lugar como mujer en el mundo. Como
ella misma comenta: “;mi madre y mi abuela hicieron realidad sus sueios? Y yo,
¢hice mis suenos realidad?”.?° Esta marioneta surgié de su necesidad de decir algo
que estuviera mas alla de las palabras. Se trata de un objeto que es pura fuerza
expresiva de sus deseos e incluso de sus mas profundas represiones.

Inicialmente, alrededor de 2021, no existia la organizaciéon de un itinerario de
accion a seguir. De manera performativa, sus intervenciones en espacios urbanos
buscaban Unicamente crear estados de empatia con los espectadores ocasionales
que frecuentaban plazasy calles publicas de su ciudad. Posteriormente, en 2023, se
organizé una dramaturgia con una secuencia de acciones con principio, desarrollo
y desenlace, titulada Caminhos de Violeta (Caminos de Violeta). Recordando que
esta dramaturgia no es una dramaturgia verbal, sino la organizacion de una
narrativa simbdlica a través de acciones sencillas y cotidianas, la artista utiliza el
titere para hablar de la muerte, una realidad cotidiana; y cuando habla de muerte,
habla de la vida y todo su esplendor.

Caminos de Violeta. Fotografia: Rafael Marques

*° Entrevista realizada a Daiane Baumgartner el 12 de septiembre de 2023.
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Daiane Baumgartner es una experimentadora con una enorme capacidad
intuitiva y una fuerte afinidad con las artes visuales. Produce espectaculos
sencillos que son sintesis de cosas muy profundas que se esfuerza en compartir
con el espectador, sobre la realidad femenina y su lugar en el mundo como muijer.
Similar a Cia. Talagada y Juliana Notari, el trabajo de estudio es fundamental en
su proceso creativo. Un proceso que es pura intuicién, pero como ella misma
dice: “muchas cosas me inspiraron y me inspiran a través del trabajo de artistas
desconocidos que sigo en las redes sociales”?! Esto da a la obra de Daiane un
acento especial. Aunque Natacha Belova fue decisiva para su desarrollo artistico,
aporta a su obra caracteristicas linglisticas que la definen como Unica. Daiane
Baumgartner no trabaja en espacios cerrados. Toda su produccién se realiza
en espacios urbanos abiertos. Sin embargo, ella no hace teatro callejero. Son
sus relaciones con el espacio urbano y los espectadores que en ese espacio se
encuentran eventualmente, el acento ténico de su poética.

En camino de dar a conocer grupos que practican teatro de animacion utilizando
lenguajes renovadores, el Teatro Por Um Triz, desde 1996, crea espectaculos
dirigidos principalmente a nifios con el fin de mezclar el teatro de animacién con
el trabajo actoral. Su repertorio incluye reinterpretaciones de clasicos infantiles,
cuentos populares y temas de actualidad, acercandose a estos universos con
humor y espiritu critico.

El grupo nacié del ideal de dos estudiantes de teatro de la Universidad Estadual
de Campinas (UNICAMP), Péricles Raggio y Marcia Nunes, quienes a pesar de
su formacion como actores estaban interesados en ampliar las posibilidades de
actuacién del actor/actriz en la escena. En este contexto, en la universidad se
pusieron en contacto, aunque de forma muy superficial, con alguna actividad
en el campo de la animacion. Por muy incipiente que fuera la experiencia —ya
que la UNICAMP no posee disciplinas en esta area—, abrid su percepcién a un
campo de posibilidades y reflexiones nunca antes imaginadas por ellos. Fue en
este contexto de perplejidad y preocupacién que, practicamente por casualidad,
se cred una pequefa escena donde se producia un didlogo entre una lavadora
y una lavandera. Este didlogo entre la actriz y un objeto fue tan preciso que dio
lugar a la fundacién del grupo en 1996.%2

2 dem.

2 Vliva Maquina es un espectaculo creado por Marcia Nunes y Péricles Raggio junto con el musico Loop B. La trama trata
sobre la reaccién de una lavadora que no quiso realizar la funcién para la que fue creada. El deseo de la maquina era ser
un objeto musical.
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Esta primera obra fue decisiva en la opcion de Péricles y Marcia por el teatro
de animacién. Sin embargo, debido a su formacién como actor y actriz, el
establecimiento de relaciones entre lo humano y lo inanimado se volvié central
en el proceso creativo del grupo. Dejar la empanada® e interactuar con el publico
fue esencial en el contexto de ampliar las dimensiones relacionales entre actores
y titeres. La idea del manipulador se amplia para acercarla a lo que Josette Féral
llama teatro performativo. Al relacionarse con un objeto, ya sea un titere o un
objeto tomado de lavida cotidiana, el actor “performa”y lo inanimado eleva el actor
a otra dimension del juego teatral. Esta es una caracteristica que esta presente
en todos los grupos aqui comentados. En la puesta en escena de Pindquio, por
ejemplo, hay una simbiosis entre el lenguaje del bunraku y el teatro de objetos.?* El
espectaculo estad pensado desde el punto de vista de un titere construido en una
carpinteria, donde todo ese universo de maderas y herramientas son ingredientes
para la narracidn de la historia escrita por Fiorentino Carlo Collodi en 1881. Los
actores y actrices manipulan el titere, pero también crean el ambiente con otros
objetos de carpinteria.

Desde el inicio de sus reflexiones sobre el teatro de animacién, Péricles y Marcia
buscaron comprender como desarrollar un proceso creativo donde fuera natural
un actor representando junto a un titere: ;cémo un actor acostumbrado a actuar
con actores, actla con titeres y objetos??® Esta pregunta sigue hoy latente en el
grupo. Segun Péricles, “el titere trae consigo caracteristicas y especificidades que
el actor no tiene”?¢ recordando, por ejemplo, que el titere es capaz de volar, entre
otras cosas, pues el titere no obedece a las leyes de la fisica. El actor, en cambio,
se muestra completamente sumiso ante ella.

El proceso creativo surge basicamente de la dramaturgia y del intento de resolver
en escena problemas practicos, como el tipo de material a utilizar y la mejor
manera de comunicar la idea. La creacion de dramaturgia conduce a la opcién por
el lenguaje a través de la experimentacion con diferentes materiales. Partidarios
del Toy Theater, el espectaculo Elisa e os Cisnes Selvagens (Elisa y los Cisnes

3 Lugar donde actuan los titeres.

** El teatro de objetos fue y sigue siendo un segmento del teatro de animacién que surgié en los afos 80, del encuentro
de los grupos franceses Théatre de Cuisine, GareCentrale, Gyulio Molnar, Théatre Manarf, Vélo Théatre y Teatro Delle
Briciole. La principal caracteristica del teatro de objetos es el uso de objetos prefabricados, desplazados de su funcion
utilitaria, transformados en personajes de la escena.

** Entrevista realizada con Péricles Raggio y Marcia Nunes el 14 de setiembre de 2023.

% dem.
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Salvajes),?” de 2018, utiliza el lenguaje del Teatro de Papel,?® en el que técnicas
como pop-up, origami o kirigami?® son utilizadas por los actores en la construccién
de titeres y objetos diversos en la escena y frente a los espectadores. Teatro Por
Um Triz también cuenta con trabajo de estudio, sin embargo, por limitaciones en
el campo de las artes plasticas —lo cual no es el caso de los grupos analizados
anteriormente—, a pesar de tener también un proceso de intensa experimentacion
alternando estudio y sala de ensayo, involucra la colaboracion de artistas visuales
que aportan en la construccién visual de la puesta en escena.

Elisa e os Cisnes Selvagens Pinéquio
Fotografia de Teatro Por Um Triz Fotografia de Teatro Por Um Triz

Conrelacidén a influencias, el Teatro Por Um Triz asume la importancia de Henrique
Sitchin, director de la Cia. Truks, uno de los grupos de teatro de animacién para
ninos mas importantes de Brasil, a quien conocieron cuando realizaron talleres en
el Centro de Estudos e Praticas del Teatro de Animacién de Sao Paulo, que fue
un importante centro de formacion de titiriteros en diferentes idiomas del pais.
Con Henrique Sitchin, Péricles y Marcia desarrollan la idea de trabajar primero la
dramaturgia y luego encontrar soluciones sobre lo que se quiere contar.

* Basado en la obra de Hans Christian Andersen.

28 Creado en el siglo XVIII en Europa, el Teatro de Juguete, también llamado Teatro de Papel, es un teatro en miniatura que
toma como referencia la escena italiana y trata, de alguna manera, de reflejarla, no solo en la técnica, sino también en el
ambiente escénico. Se compone basicamente de escenas laterales, teldn, proscenio y figuritas de papel. Generalmente, los
elementos se presentan en grandes hojas impresas, pegadas sobre cartén, recortadas y ensambladas de manera que crean
un escenario sobre una armadura de madera. En muchos casos, solo se utiliza una mesa para montar la escena. En sus
origenes, el Teatro de Papel desperto la gran pasion de la burguesia por el teatro; su funcién principal era reproducir obras
de gran repercusion en la época y, por supuesto, hacerlas accesibles y visibles para los nifios. El espectaculo presentado
en el Teatro de Papel involucra una narracion épica y una interaccion directa con el publico debido a la cercania del
escenario/publico. Las figuras de papel, que median entre 8 y 10 centimetros, reproducian a los actores de la época, tanto
en el vestuario como en las fisonomias. Las pequefias cajas de carton panoramicas que sirvieron de escenario para las
presentaciones, una vez utilizadas, se enviaron como obsequio a amigos y aficionados al arte.

7 El origami, en su forma mas conocida, es plegable. Muy difundido entre los amantes del arte japonés, consiste en doblar
papel para darle una forma definida. Estas formas pueden variar desde animales hasta objetos comunes. La creatividad
es el limite. Esta técnica de plegado es muy antigua y se remonta a los siglos IX y XlI, cuando los samurais, mediante la
practica de la construccion de origami, realizaban ejercicios de concentracion. Kirigami es el arte de cortar papel creando
formas geométricas, superficies, paisajes y disefios diversos. El pop-up card es un invento mas moderno, del siglo XX, y
tuvo sus inicios con un arquitecto japonés, conocido como Masahiro Chatani. Combiné la técnica del origami con la técnica
del kirigami (corte) y comenzo a hacer tarjetas tridimensionales que enviaba a sus amigos en ocasiones festivas.

104



El Teatro Por Um Triz, al igual que los otros grupos mencionados, pelea una batalla
diaria por la supervivencia, especialmente durante periodos en los que no pueden
obtener apoyo gubernamental a través de leyes de incentivos al teatro. Sin
embargo, a pesar de las dificultades, el grupo es consciente de su responsabilidad
social y reflexiona con insistencia sobre los valores que quiere transmitir a sus
espectadores jovenes y también a los adultos, principalmente en su intensa
actuacion en espacios de la periferia de la ciudad de Sao Paulo.

Las cuatro expresiones del teatro de animacién aqui analizadas forman parte de un
espectro mucho mas amplio de profesionales que poco a poco estan renovando la
escena del teatro de animacion en Brasil, especialmente en el estado de Sao Paulo.
Estamos viviendo un momento muy interesante por la intensa actividad de retomar
procesos creativos por parte de grupos que quedaron frenados durante la pandemia.
En este periodo, muchas cosas se hacian a solas debido al contacto fisico limitado. Se
acumulé mucha energia y aquellas propuestas renovadoras, que ya venian ocurriendo,
ahora cobran cada vez mas protagonismo en sus formas expresivas y en la busqueda
de espacios de reconocimiento a su trabajo. Cia. Talagada, Juliana Notari, Daiane
Baumgartner y Teatro Por Um Triz estan aqui como representantes de un movimiento
gue aun no esta organizado, pero que existe en términos de renovacion del lenguaje del
teatro de animacioén en Brasil. Esta renovacion pasa necesariamente por aceptar al ser
humano como elemento activo en el juego con los titeres y los objetos; las propuestas
de estos grupos no limitan el teatro de animacidon Unicamente al teatro desde lo
inanimado. Es la interrelacion, como sugiere Josette Féral, lo esencial para una actividad
de creacion teatral cada vez mas performativa. Estas propuestas, que ya se gestaban
en los talleres y salas de ensayo de los grupos, ahora se hacen publicas, no solo a través
de presentaciones, sino también a través de intercambios en talleres que se desarrollan
en festivales y diversos cursos. Las leyes de fomento del teatro, tan degradadas en el
ultimo gobierno, poco a poco se estan recuperando a través de politicas publicas de
incentivos a la cultura. Entre ellos, el teatro ocupa un lugar muy especial, y el teatro
de animacion ya no se considera un arte menor y compite por el mismo espacio con
el llamado teatro tradicional de actores. En este proceso de consolidacion del teatro
de animacién como teatro performativo, como proceso de renovaciéon de lenguajes,
no solo se beneficia el drea de la animacion, sino el propio teatro brasilefio en general.
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El diseiio de iluminacion como collage

Claudia Maria Salcedo Sialer!
Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico
“Guillermo Ugarte Chamorro”/ Peru

Este proyecto trabajard sobre la puesta en escena como composicion visual,
donde el objetivo es intervenir el espacio escénico desde la iluminacién, siendo
esta el sujeto conductor de la accién, mediante la fragmentacién de la luz a modo
de collage como efecto de dominio, y donde el actor es el mediador entre la luz
y el espacio.

disefio de iluminacién, composicién, espacio escénico, accion,
fragmentacion, collage, luz y espacio

Como disenadora y docente de la ENSAD, propongo en este andlisis de
investigacion a la iluminaciéon como punto de partida en una puesta en escena,
planteando la idea de que el disefio de iluminacion puede funcionar como collage.
¢Por qué como collage? Por ser una técnica artistica que consiste en componer
una obra plastica uniendo imagenes, fragmentos, objetos y materiales de diversas
procedencias. En este caso particular, serd aplicada desde la escena, porque
considero que es un medio artistico en el cual confluyen el todo y sus partes,
otorgandole a la composicion otro tipo de organizacién. Siendo la iluminacién
la base del collage escénico, donde se unen el espacio, el cuerpo, el texto
y el espectador en escena, pensaremos la luz en primer término y no como
consecuencia de un texto o guion dramaturgico.

Para el desarrollo conceptual de la implementacion del collage en mi propuesta,
lo que me interesa es la dimension que muestra. El collage es una critica y una
extension del acto de pintar, una complicacion de sus reglas, pues burla y respeta
sus fronteras en un acto consciente de probatura del mismo plan pictérico; lo

* ORCID: 0009-0001-6935-1998

Correo electrénico: cliosalcedo9@gmail.com
https://claudiasalcedodesign.wordpress.com/
Agradezco a mi familia que siempre esta presente.
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interpreto en mi accionar como una “superficie de tensiones”, que es lo que
tomaré como referencia para implementar un “espacio de tensiones” otorgado
por la iluminacién, donde es la iluminacion la que organiza el espacio como accién,
generando una reaccién en el actor.

Con respecto a la aproximacion del collage como organizacion fragmentaria en la
dramaturgia y la puesta en escena, opto por tomar lo que Miiller propone sobre el
espectador y la relacion con este: “El teatro ya no puede ofrecer esclarecimiento
... En el teatro se trata ahora mas bien, para mi al menos, de implicar a la gente en
procesos, de hacerles participar” (citado por Veloza, 2011). Miiller hace alusién
a la imposibilidad de educar a los seres humanos, de fijar la esfera de lo racional
y separarla de la emocionalidad, algo con lo que no pudo lidiar. Esto amplia las
posibilidades de creacién porque sitla la reflexién, y sobre todo la accion, en el
campo de la eventualidad de la puesta en escena, donde coparticipan actores
y espectadores. Ya no se trata de lograr un producto terminado, una obra, sino
de experimentar con y en la puesta en escena. En este sentido, no hay una obra
definitiva. Esto es lo que se apostaria en esta propuesta.

En el aspecto compositivo se han encontrado referentes que proponen la idea de
trabajar desde el espacio, como Joseph Svoboda (mencionado por Zapelli, 2015),
defensor de la “dramaturgia de la luz”. El reflexiona sobre la luz y considera que
la iluminacién es la que brinda la atmdsfera dramatica para cada representacion.
Las composiciones visuales y los efectos creados por la luz sobre distintas
superficies trasladan al espectador la esencia del drama que se relata. Edward
Gordon Craig (1911), quien considera el espacio como un elemento mas de la
obra, con simbologia y significado propio, veia al actor como un elemento mas en
el escenario con capacidad de movimiento. Aunque en sus creaciones utilizaba el
volumen, tanto abstracto como con puntos de partida figurativos; lo que rescato
del trabajo de Craig es la presencia de la iluminacion como factor determinante de
la expresividad de cada escena. Anna Viebrock (2011), en su trabajo escenografico
lo que pretende es “decir estamos ahi, en ese lugar”. Su forma de trabajo resuena
con lo que quiero hacer: que desde el inicio el trabajo escénico integre la labor
creativa del dramaturgo, el director y la escendgrafa. El objetivo de la puesta en
escena es la realizacion de un espacio realista que apunte a ser verosimil para el
espectador, pero que también produzca una combinacién extrafna, que de primera
impresioén parezca un lugar conocido y reconocible, pero a medida que avanza la obra
los espectadores se sientan inseguros, ante algo que en realidad no es tan familiar.
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Estas son tres tipos de propuestas artisticas en distintas épocas y que en algun
aspecto instauran otras ideas, como que la participacién en una obra no solo
depende del texto o de la actuacion, sino que son necesarios también los demas
elementos artisticos para darle un mejor u otro enfoque a las puestas en escena.

En este andlisis nos enfocamos en la iluminacién para abordar una cierta
dimensién del disefio como collage. Para ello, hemos tomado la iluminacién de
una propuesta escénica como base principal, teniendo un enfoque distinto en
términos de produccién, pues partimos desde la iluminacién y no desde un texto.

Es necesario, por tanto, plantear algunos parametros que sirvan de ejes
conceptuales, para apoyar la lectura interpretativa del corpus. Entenderemos
el concepto de collage de acuerdo al libro La historia del Collage. De Picasso a la
actualidad de Herta Wescher (1976), donde es definido como “pegar”. Esta técnica
fue desarrollada por Braque, quien pegaba trozos de papel en sus dibujos, y por
Picasso, quien pegd un fondo de silla de rejilla en un cuadro. Ambos inventaron
uno de los procedimientos técnicos que caracterizan de una manera radical el
arte del siglo XX como manifiesto artistico. La idea era la de incorporar algo
“prefabricado”, algo que constituye una certeza en medio de una obra en que
todo el resto estd figurado, representado o sugerido. Este concepto nos sirve
para referirnos a las diferentes texturas, formas y colores que forman parte de
una misma superficie, el lienzo donde se encuentran adheridos. La dimensién
del collage se muestra como una critica y como una extension del mismo acto de
pintar, como una complicacién de sus reglas, burlando y respetando sus fronteras
con un acto consciente de probatura del mismo plan pictérico, interpretandolo
como una “superficie de tensiones”. Estas categorias seran aplicadas al disefo
de iluminacién. En nuestra propuesta la superposiciéon de capas de luz sobre
un espacio que ya contiene una determinada tension, la relacionamos con el
planteamiento del collage, como “espacio de tensiones”, en donde el escenario
y sus limites juegan con la iluminacién. En mi investigacion respecto a concebir
el disefio de iluminacién como collage, se hallé6 como complemento el libro El
Arte de la Luz de Moholy-Nagy, fotégrafo, pintor y escultor con luz, que con su
obra “Modulador Espacio-Luz” condensa la esencia de su propuesta artistica,
puesto que permite comprender la estructura de la luz y convertir su poder como
moduladora de espacio y tiempo en existencia material, esto es lo que se quiere
lograr con esta propuesta.
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Antes de llegar a la idea de collage como referencia en la pintura, la primera
aproximacion fue relacionada con Heiner Milller en el articulo “Heiner Miller y la
ruptura de la forma dramatica: rastreo por una dramaturgia de la fragmentacion”
de Viviana Veloza (2011).Aqui se menciona que el autor construye a partir
de citas, palabras, ideas y fragmentos, a manera de un collage, en tanto que
superpone diferentes elementos estilisticos, tanto literarios como teatrales, tales
como: anacronismos, analogias, alusiones, epigrafes, autocitas, rizomas, juego
de asociaciones y teatro dentro del teatro; entre otros, obedeciendo siempre a
una légica de imagenes, donde no se impone un Unico sentido y desarrollo de la
accion, sino que deja abierta la posibilidad de que el espectador pueda desarrollar
su propia interpretacién, su propio criterio. Este aspecto que Miiller toma desde
el texto es lo que se quiere trasladar al disefo de iluminacion, en donde se genere
una légica de imagenes, que no exista un Unico sentido y desarrollo de la accion
y que quede abierta la posibilidad de que el espectador genere la totalidad de la
composicion. Esto concuerda con la frase que menciona Moholy-Nagy (2010) sobre
el espectador: “es el nuevo disefiador capaz de revaluar las necesidades humanas
pervertidas por la civilizacion de las maquinas” (p. 137). En esta propuesta, el
espectador es considerado como un integrador de la puesta en escena.

Continuando con la idea de la relacién del espacio y la luz, se encontraron
referentes como Joseph Svoboda, quien es mencionado en el libro Imagen
escénica. Aproximacion diddctica a la escenologia, el vestuario y la luz para el teatro,
television y cine de Gabrio Zapelli (2015). Se presenta a Svoboda como defensor
de la “dramaturgia de la luz”, propuesta estética en la que la luz brinda la atmdsfera
dramatica para cada representacion, y la presencia de la iluminacién determina la
expresividad de cada escena. Para Svoboda, el espacio escénico estd compuesto
por el espacio (escenografia), los colores (iluminacién)y las formas (objetos). Desde
esa perspectiva, le otorga al espacio una modalidad de realizacién tridimensional
del puro movimiento. Su visién de la escena y su visualidad se nutrieron de los
reformadores escénicos, sobre todo de Edward Gordon Craig, maestro del espacio
escénico monumental como contenedor de las formas, quien en su texto En el arte
del teatro (1911) dedica un capitulo al simbolismo, citando su significado: “el signo
visible de una idea” (p. 848). El simbolismo es la verdadera esencia del teatro,
decia. La utilizacién del simbolo le permitird tomar partido por la estilizacion y
reducir sus decorados a una representacion esquematica. El objetivo del teatro,
segun Craig, es “hacer ver” y no “decir”; “revelar” y no “explicar”; revelar el alma a
través del ojo, instaurando la idea de teatro como arte visual.
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El espacio se hace relevante respecto a la iluminacion; por ello, se busca considerar
el espacio escénico como contenido, tal como se puede percibir en el libro Das
vorgefundene erfinden (Inventando lo encontrado) de Ana Viebrock (2011), donde
demuestra el concepto de deconstruir como hecho tacito, tomando arquitecturas
como garajes, barcos, tiendas de cerveza, blnkeres, iglesias o cabinas de aviones,
y reconfigurdndolos en sus escenarios en espacios complejos e hiperreales.
De esta manera, emergen espacios enigmaticos de memoria y supervivencia,
sistemas integrados que atraviesan a los actores como laberintos. Estos espacios
son parte fundamental del tipo de teatro posdramatico que ella trabaja, donde
no solo desarrolla una idea sino que es parte ejecutora de la puesta, tanto con
el dramaturgo, el director y demas personas que son parte del equipo creativo,
que es en gran parte lo que interesa como forma de trabajo en este proyecto de
investigacion.

Estas referencias conceptuales serviran para el desarrollo practico de la propuesta
de disefo. Dado que esta investigacién se relaciona con un proyecto escénico, es
necesario tener una guia sobre el proceso de disefio como metodologia y sobre
la produccién de un proyecto artistico; es asi que nos basaremos en el texto The
Assistant Lighting Designer’s Toolkit (2014) de Anne E. McMills,

En estaseccién se desarrollara por qué se utiliza el término collage como disparador
para la propuesta de disefio de iluminacion, donde se toma como referencia el
collage en la pintura como movimiento artistico con Picasso y Braque.

Comenzando con la principal revolucion en las artes plasticas lograda por
Pablo Picasso y Jacques Braque: la invencion del collage cubista y la derivacion
del assemblage. El empujon del cubismo, mas alld de las representaciones
transformadas de los objetos, los llevé a la construccidon de un nuevo lenguaje
artistico que cuestionaba las propias raices de la representacién. La dimensién del
collage se muestra como una criticay como una extensién del mismo acto de pintar,
como un acto de prueba consciente. Uno de los primeros en experimentar con
materiales diferentes a la pintura en si, como papel encolado, fue Picasso: “Estoy
en proceso de concebir una guitarra y estoy utilizando un poco de polvo contra
nuestro lienzo horrible” (Antliff y Leighten, 2001, p. 175). Lo importante de este
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proceso y transformacion artistica es generar un vinculo de yuxtaposicién, donde
la desorganizacion se convierta en un nuevo orden. Asi se inicia la interaccion
con la palabra assemblage, popularizada por William C. Seitz a partir de una
exposicion en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1961, titulada The
Art of Assemblage (El arte del ensamblaje), con la intencion de que la exposicion
cubriera “todas las formas de arte compuesto y las maneras de yuxtaposiciéon”
(Simd Mulet, Antoni, 2004, p. 12). Estaba constituido por partes heterogéneas,
gue de forma separada mantienen su propia identidad, pero que pueden también
funcionar cuando son ensambladas, como por ejemplo esculturas, instalaciones,
intervenciones, etc., pero también por los trabajos bidimensionales o en relieve.
Pueden transmitir una unidad diferente, como si fuera una mezcla de elementos
homogéneos. Por ello es que este andlisis es el camino elegido para este proceso
de disefno. En referencia a Moholy Nagy, el desarrollo de su trabajo artistico,
servird para sustentar el concepto de collage como superficie de tensiones, este
aspecto se trasladara a la iluminacidon como espacio de tensiones en donde se
tendra por objetivo desarrollar la idea del disefo de iluminacién como capas
limitantes de espacio.

Tomando como referencia el collage como un bosquejo o estructura que
direcciona la mirada, se puede pensar y desarrollar una construccion de la
vision del espectador, desde la perspectiva del disefio como montaje. Para esta
investigacién se procede abordando la espacialidad. La potestad de desarrollar un
aspecto de pensamiento, mediante la construccion de una visualidad, forzando
los elementos que conforman esta instalacion desde la minima hasta la maxima
expresion del espacio. Entre el limite de la superficialidad espacial y el deseo de
construir una vision de una realidad, se fomenta la experiencia del encuentro, que
a su vez es un instante, una detencion del tiempo.

La mayor dificultad para aceptar el papel que desempefa el montaje en la
representacion, sigue siendo entender que la tensidn que resulta de enfrentar
distintos tipos de orden, es la principal condicién para que las cosas, naturales o
artificiales, resulten significativas. Cuando se pone en practica, es porque se quiere
presentar otro orden de cosas. Un orden diferente, el cual reline y transforma las
miradas en el espacio. Es por ello que a partir de este montaje se puede lograr que
la luz genere la posibilidad de accién en el espacio.
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En referencia a un planteamiento sintético de la escenografia, se aborda la luz
desde el espacio como elemento predominante en escena, con Joseph Svoboda.
El planteamiento innovador de su trabajo sirve como influencia de apropiacién
del espacio escénico y sobre todo en la conexion del uso de la imagen como
construccién escenografica en escena.

Gordon Craig, quien hace referencia al espacio como contenedor de la formay lo
considera un elemento fundamental para el desarrollo de una puesta en escena,
convirtié el escenario en un laboratorio de experiencias con el afan de conseguir
toda expresividad posible con la minima arquitectura. En ese sentido, logra llenar
una caja vacia —el escenario— con espacios de luz —lo inmaterial—, experiencia
que conecta con el espacio desde otra posicién, la de lo no escatimado, lo fuera
de lo convencional. Asi esta propuesta presenta nuevos parametros de uso de la
luz y el espacio.

Lo fundamental del trabajo de Ana Viebrock, que rescatamos en este estudio, es
su método en todas las areas que involucran al equipo creativo desde el inicio
del proceso, y el efecto de proximidad y a la vez de distancia con relacién al
espectador que logra con sus propuestas sobre el espacio.

Estas son tres tipos de propuestas artisticas en distintas épocas y que en alguin
aspecto instauran otras ideas, como que no solo la participacién en una obra solo
depende del texto o de la actuacion, sino que son necesarios también los demas
elementos artisticos para darle un mejor u otro enfoque a las puestas en escena.
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En esta etapa se plantea el proceso de produccion artistica desde las primeras
imagenes, formas y bocetos, que me aproximaron a la propuesta, herramientas
que me ayudaron a expresar la idea desde la practica: cdbmo se generd, como se
desarrollé el proceso creativo. Para ser mas especificos, se presentara la topografia
del espacio elegido, que contendra todo un desglose técnico y descriptivo. Con la
planificaciéon y montaje del proyecto se presentara el plan de produccioén que sera
la guia para la realizacién del montaje.

En estos bocetos de referencia se muestra la idea de secuencia que se quiere lograr
con la luz en tres bloques.

Bloque 1

Bloque 2
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Se inicié con pruebas en maqueta virtual primero bidimensional para tener en
cuenta los tiempos y cambios de escena, voy a requerir y probar intuitivamente

de forma basica la utilizacion del material.

intermitente de
luz en el centro,
desde el
segundo 0 al 20.
El cuerpo va
apareciendo en
esta
intermitencia.

Entre el segundo
20y el 60 se
despliegan las
luces hacia un
lado hasta
completar la
totalidad de luz,
en esa
sumatoria el
personaje va
reconociendo el
espacio,
proyectando su
imagen en la
pantalla.

Al minuto
irrumpe la luz
con un sonido
estridente
generando
destellos hasta
el minuto con
30 segundos.

Del minuto con
30 segundos
hasta el minuto
2 interactda el
persondje con
el espejo.




Del minuto 2 al
minuto 2:30 se
genera un
estallido de luz
y un sonido
grave como
afilando.

Del 2:30 hasta
el minuto 3 el
personagje trata
de dominar la
luz como
jugando con la
que viene del
fondo vy se
replica en la
parte superior.

Desde el minuto
4:30 el
persongje es
alterado por
una luz cruzada
que una vez
mas sigue
intentando
dominarlo,
alejandolo y
acercandolo
hasta el minuto
5 cuando ya
sumadas las
demas
posiciones de
luz le generan
inquietud.

lu

Del 2:30 hasta el
minuto 3 el
personaje trata
de dominar la luz
como jugando
con la que viene
del fondo y se
replica en la
parte superior.

Del minuto 3 al
3:30 trata una
vez de dominar
lat luz come
queriendo decir
algo al pablico.

Desde el minuto
3:30 hasta el
minuto 4 es
interrumpido por
una luz cruzada
que genera
espacio de luz y
no luz, y este es
empujado o
forzado por la luz
a moverse

Desde el minuto
4 hasta el 4:30 es
interrumpido
abruptamente
per cambios
contrastados de
luz.

Desde el
minuto 5 al
5:30 se va
generando
una
sensacion de
desaparicion

dei Cuerpo en ﬂ
la luz. Esto

hace evidente

que la luzle

ha ganado al

personaje.
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A la par se analizaron los resultados para tener una idea de como sera ejecutado
el proyecto y pensar en el material que sera utilizado en dimensiones reales.
Surgié en esta etapa la superposiciéon de capas de luz que arman una totalidad
de luz blanca enceguecedora con la idea de borrar el cuerpo como se logra con
la oscuridad. En este proyecto se representa la desaparicion del cuerpo, la luz
es quien aspira al Hombre, volviéndolo cada vez mas translicido y etéreo. El
deslumbramiento blanco borra los rostros, disuelve los contornos de los cuerpos,
y el ser desaparece en un deslizamiento continuo que pasa de la sombra a la luz,
de las imagenes contrastadas a cada vez mas borrosas. Estas imagenes borrosas,
hacen que el cuerpo se vaya desenfocando, desintegrandose en el espacio
habitado por la luz.

Desde la primera aproximacién al proyecto, se desperté una introspeccién, un
andlisis mas profundo, y se fomenté el hecho de investigar e indagar en nuevas
formas de como trabajar con la luz en base a la experiencia realizada. Todo esto me
llevé a ampliar mis parametros, generar una evolucién con la luz y la espacialidad,
la cual se ve reflejada en este nuevo proceso; no solo quedarse con el elemento
per se, sino fomentar el interés de indagar para llegar a nuevos niveles. Esta
evoluciéon me lleva a otras reflexiones para el enfoque de la luz, por ejemplo coémo
poder generar interioridad e inmersién mediante agentes externos que podrian
considerarse como distractores, pero que en este proyecto se volvié una guia
hacia el camino interno.
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El publico se ubica en posicién frontal al escenario. Un Hombre vestido con
un enterizo que se mimetiza con el espacio, estd tumbado boca abajo sobre
el piso dentro del cubo nucleo mientras un haz recortado de luz enorme y
brillante, en medio de la escena, se presenta lenta y silenciosamente sobre él,
intermitentemente de menor a mayor intensidad. Se trata de una luz intensa
como la de un scanner, ante la cual el cuerpo del Hombre es atravesado y este se
va arrastrando y agitandose.
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En la investigacidon se desarrollaron aspectos que en cierto punto fueron objeto
viable de andlisis, donde se evalua si el proceso por el que se orienta la propuesta
es viable. En este cuestionamiento es donde se pueden reconocer nuestros
aciertos y limitaciones con respecto al disefio, siendo que es un proceso que debe
tener sustento y finalidad.

El disefio nace generalmente desde una evaluacion del texto dramatico. En la
medida en que se evalla un campo de andlisis hay una instancia en donde se
preconcibe la idea, y los agentes que la llevan a la ejecucién tienen como finalidad
el hecho creativo. La forma cdémo podemos pensar, cobmo se construye el hacer,
como se desarrollan nuestros procesos creativos, responde a cierta estructura
preconcebida desde el punto de vista del disefio. Con esto nos referimos a que
debemos tratar de ser mas conscientes de este procedimiento en el quehacer
del trabajo como disefadores. Es ver al teatro como una nueva forma diversa
de expresiéon y, sobre todo, como un paso hacia los procesos actuales de
desenvolvimiento escénico desde el punto de vista de la produccion, los cuales
estan mas ligados al disefo, al pensamiento y a la creaciéon de una composicién
visual sensible, permitiendo que materialidades como la luz y el espacio adquieran
mayor protagonismo. Esto nos permite, a su vez, ser mas conscientes de las
decisiones en torno al objeto y ser claros en los criterios, alcances y parametros
que tomemos en cada propuesta.
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e La creacion/el acto creativo como
espacio de resistencia
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De jugar con muiecas a escena

Conny Betzabé
Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico
“Guillermo Ugarte Chamorro”/Pert

Los paradigmas de la escena contemporanea corresponden al uso de diversas
teatralidades, y los procesos creativos para llegar a estos son infinitos. En ese
sentido, compartiré como fue tejiéndose mi propio proceso creativo. Desde la
investigacion tedrico-practica, exploré todo aquello que rodea al discurso que
me moviliza: el transhumanismo; ademas, el formato que con entrega y pasion
fue componiéndose escénicamente: la autoficcién. Aunado a ello, El retrato de
Dorian Gray fue el pretexto principal para no sentirme sola, para arriesgarme,
seguir mi instinto y continuar mi busqueda y la que propone el personaje Lord
Henry: conseguir la plenitud con el amparo de la ciencia y la tecnologia. Comienzo
gateando en penumbras y cual mantra: todo suma. Entre clases virtuales, mi
habitacién y un equipo movil —que hace poco me robaron—, inicio la busqueda
de mi felicidad o la eliminacion del sufrimiento. Pero las preguntas nunca acaban:
¢para qué trascender?, por ejemplo. A base de imaginacion, despojo y juego nacié
A la velocidad del caballo, un intento por comprender el mundo en el que existo
—y comprenderme—. Entonces, egresé. Ahora ya no me cuesta tanto decir mi
nombre y que soy actriz, aunque enfermarme fue la factura.

teatralidad, proceso creativo, transhumanismo, autoficcién,
investigacion, juego A la velocidad del caballo
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7.° FITEC-Ficciones Teatrales en Construccion. Fotografia de Paulo Yataco

Como actriz —o ser creador—, ante un observador externo soy considerada como
extraida de la realidad circundante, portadora de una situacién, un papel y una
actividad ficticia o, al menos, distinta de mi realidad de referencia (Pavis, 2000, p.
71). Entonces, ;desde donde me posiciono como actriz/investigadora para crear?,
;cudl seria esa situacion por concebir? La primera tarea del curso Laboratorio de
Investigaciéon Actoral fue responder: ;qué les motiva?, ;qué les disgusta?, ;de qué
quieren hablar? Respuesta: ;quién diablos soy yo para hablar?, ;con qué potestad
hablaria de algo si ni siquiera sé quién/qué soy?, ;quejarme de mi sociedad, de
la patria? Vacio. Y asi es todo el tiempo, el vacio. Pero en el fondo no es del todo
cierto, la mente es muy traicionera. Es justo ahi donde se engendra nuestra labor:
destapar, descubrir, excavar aquello que ya preexiste como ley de naturaleza, diria
Samuel Beckett. Aunque sean chispitas de colores si cerraste los ojos, atrapalas,
todo el tiempo, luego se podran descartar. Ain no es momento del famoso
“menos es mas”, eso después. En este punto toca estar alerta, en vigilia inclusive
en el suefo. Apareceran textos, videos, sonidos, texturas, lo que dice/hace la
gente. El mundo estd cambiando y cambiar3, cantan Los Iracundos. ;Quién te va a
escuchar? ;A quiénes te vas a dirigir? Todo aporta si asi lo vives.
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Por ello, quiero compartir algo que me hizo falta al germinar este proyecto y que
por desconocimiento causé en mi muchisima inseguridad respecto a continuar y
validar mi labor. Porque no conocia mis derechos culturales, los cuales apuntan
especificamente al acceso y participacién en la vida cultural. Es decir, tengo
la libertad de desarrollar y compartir conocimientos, expresiones culturales,
emprender investigaciones y participar en las diferentes formas de creacion y sus
beneficios. Tengo derecho a la libertad de expresion, que incluye la artistica; a
la de opinidn e informacién, comprendiendo en particular la libertad de buscar,
recibir y transmitir informacion (Grupo de Friburgo, 2007, pp. 6-8). Ahora que ya
lo sé, escribo este articulo con serenidad.

1.1 En el curso, pedian un texto o material artistico como punto de partida para
tener una fuente de donde descomponer, descentralizar, articular algin tema o
aspecto que sea de nuestro interés. Mi primera opcién, y no la obviaré porque
todo sucede por algo, fue Hamlet. ;Ser o no ser? That is the question... Me removia
esa pequena cuestidén, que ni tan pequefa, pues como diria Cesar Aira, cada
palabra de Shakespeare plantea un problema, y yo a este replicaba con otro: ;ser
qué? Incertidumbre total. ;Se puede dejar de sentir incertidumbre? Y lo que trae
consigo: dolor mental y, en consecuencia, fisico. Ademas, la metateatralidad, el
juego doble. Y la decisién: Hamlet es un personaje que decide su historia, tiene
consciencia, a diferencia de los arquetipos previamente abordados en el teatro,
relacionados al destino. El no vino al mundo con un propdsito, es libre de elegir el
suyo; sin embargo, es esa libertad una condena, pues produce angustia. Esto era
atractivo y potente, considero que fue mi motivacion inicial y final: encontrar una
salida al sufrimiento, a la angustia, a los pesares, en esta sociedad que promueve
el discurso de la libertad, cuando en realidad ;somos libres?

1.2 Entonces, toca problematizar los aspectos a partir del analisis del texto.
iY cuan importante es este punto! Socializar el pensamiento, los hallazgos, las
inquietudes, resonar en el didlogo y, por qué no, darnos cuenta y aceptar que
estamos avanzando o estancandonos. No forzar nada. Escuchar a colegas,
maestras, porque en los feedback es donde va surgiendo material, referencias,
los interminables ;para qué? Y como resultado: la acciéon, ponerte a hacer, no hay
truco. Ir a las maestras cual pesquisa, no para copiar sino para afianzar la propia
investigacién y saber que al otro lado del mundo una performer, un artista plastico,
un literato tiene el mismo cuestionamiento; que un siglo atras, por ejemplo, Oscar
Wilde tenté mi busqueda en su novela, que no estoy sola en esto y que todo va a
seguir aportando. Por tanto, soy una esponja de aprendizaje.
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Por otro lado, el pensamiento complejo, los grandes relatos, lo posdramatico, la
hibridacion, el sincretismo, la performance, la ética, el simulacro, la liminalidad,
contemporaneidad, performatividad, la epistemologia teatral, la posmodernidad y
una larga lista de palabras que, honestamente, no identificaba en mi vocabulario.
Me senti perdida, fue muy frustrante. Era crucial aceptar mi falta de conocimiento,
pero a la vez la oportunidad de naufragar entre lo desconocido. Era como nadar
a mar abierto, de noche. Y a mi me encanta el mar. Asi que tocé reconocer
mis herramientas, volver a la orilla y ponerme a investigar. Horas frente a la
computadora con videos y PDFs abiertos a la par. En retrospectiva, quiza fui
excesiva, me consumia una especie de megalomania razonadora, no dormia, le
daba vueltas al asunto; me alimentaba bien, pero vivia angustiada, no solo por las
teorias que leia, sino por lo que iba removiendo en mi la practica.

De este modo, lo que citaba un tedrico teatral lo accionaba algin performer,?
y observando ese quehacer era mas facil identificar aquella terminologia que
desconocia; aunque al ser estos materiales artisticos, me afectaban, transgredian,
conmovian. Ala vez, si no comprendia teorias, conceptos o la composicion poética
que usaba algun autor, habia un youtuber con una video resefia, charla virtual o
entrevista. Asi fui reeducandome, navegando entre videos, audios, textos tedricos
de tecnologia, economia mundial, filosofia, entre articulos, tesinas, revistas, blogs,
incluso memes de vez en cuando para no quedarme dormida —de todas formas,
estos son un actual medio de expresién—.

Paralelamente al estudio tedrico, se desarrollé la practica en laboratorios. Asi,
obtuve un video? collage como resultado.

Trabaja directamente los materiales, tematiza el acto poético de su fabricacién,
se entretiene con la aproximacién audaz y provocadora de sus constituyentes.
El collage es un juego basado en los significantes de la obra, esto es, en su
materialidad ... Pegar fragmentos y objetos es una forma de citar un efecto o
un cuadro anterior. Este acto citacional tiene una funcién metacritica, desdobla
el objeto y su mirada, el plano factual y la distancia que se toma ante él. (Pavis,
1987, pp. 66-67)

* Stelarc (2010) https:/www.youtube.com/watch?v=dprvwAWfy9Q&t=15s

2 https://youtu.be/nJ8JoAELIZc
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Estoy en mi habitaciéon, sentada en una esquina. No lo sabia, pero todo lo que
me rodeaba se convertiria en set de grabacién, utileria, personajes, y desataria
todo aquello que me aqueja, adolece, enternece, roba el suefio. Mis barbies como
primer publico y primeros personajes, un casco de construccién porque intuia que
se trataba de modificar mi memoria, fotografias, periddicos, relatos, canciones,
la rutina, mascaras e incluso el pelo que me habia cortado y tenia mucho tiempo
guardado. Sin embargo, no todo fue tan sencillo, sensorial y subjetivo. Seguia
el confinamiento: meses con el castigo y privilegio de no salir de casa. Asi, pasd
un ano lleno de videos. Fue una tortura; hacerlos, no; editarlos, tener que lidiar
con mi imagen una y otra vez. Con lo que removia —los traumas—, la trama fue
apareciendo y la constante pregunta: ;para qué hago esto? —mas alla de querer
aprobar el curso, claro—.

lo tecnologico tiene una estética particular

(moderno, sleek, limpio, lineas claras. Smartwatch, un tesla)

é pero como se ve la tecnologia diy (do it yourself, hagalo usted mismo)?
écomo se ve la tecnologia que uno crea para suplir la demanda personal cuando no se tiene
acceso a elementos mas tradicionales?
¢como se ve la tecnologia cuando no hay recursos?
¢cémo se ve la tecnologia de una autora que modifica su cuerpo sobre la marcha?

¢es limpia o es visceral?

¢estd cercana a la pulcritud o al impetu de la creacidn que se deshorda?

écomo sera este ejemplo de transhumanismo?

écual es la expresion estética de las modificaciones que hace esta autora?

¢sabe ella lo que hace? ¢ella lo hace? ¢recurre a terceros?

El cuerpo expuesto por el artista actual toma distintas representaciones vy, tal vez, la
mas comun es la referida a los androides, cyborgs, clones, robots, mutantes, etc. Estos
cuerpos no son meramente organicos, son simulacros: “No sdlo porque las pantallas, los
procesos mediaticos y la tecnologia los hayan convertido en simulaciones de lo real, sino
porque lo real ha de acudir a la simulacion para manifestarse.”

Feedback, referencias, cuestionamientos. Parte de socializar la investigacion

2.1 Y contarme. Fue un acierto compartir con personas del arte lo que iba
obteniendo tras cada exploracién, cada prueba/error. Me rodeaba gente muy
capa en talleres virtuales a los que accedi becada. Fue un alivio ser parte de estos
espacios. El Taller de Dramaturgia, Autoficciéon y Politica, con Tirso Causillas,
me dio la oportunidad de compartir relatos autobiograficos, problematizarme,
desestabilizarme y ser escuchada. En Tremenda Espacio Cultural, mis compaferas
percibian cosas que yo no, es decir, leian situaciones, acontecimientos histoéricos,
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a partir del material audiovisual que yo habia compuesto; me retribuian con tesis,
manifiestos, performances, estéticas, incluso con mas inquietudes. Y yo gustosa,
apuntando todo en mi bloc de notas, todo el tiempo. Posibles didlogos, citas,
encuadres, transiciones entre una acciéon y otra. ;Qué plataforma usar, qué juego
maquinar?

2.2 De todas formas, durante este proceso la revision constante de un ojo
externo y guia es necesaria. Nosotras, estudiantes de actuacién, cumplimos el rol
de actrices, creadoras, investigadoras, luminotécnicas, vestuaristas, productoras
y todo lo que no sabias que existia detras de una puesta en escena. Yo solo queria
ser actriz, no cuestionarme sobre mi existencia. Por ello, considero indispensable
el acompafamiento de un otro espectador que conozca nuestras inquietudes,
sentires, que nos acompafie en el proceso, e ir puliendo. Son bienvenidas las
criticas, todo en funcién a saber que siempre se puede mejorar como parte
del proceso. Asi fue como llegé el primer oleaje anémalo en mi labor. No podia
continuar con el texto de Hamlet porque, si bien habia un simil entre el personaje
y mis inquietudes, el discurso que habia hallado para componer escénicamente:
transhumanismo, entendido como el movimiento filoséfico y cultural que
trabaja por el transito del Hombre a algo mas, no se articulaba del todo con el
existencialismo problematizado en esta obra.

Ahora bien, en todo proceso hay materiales que se van quedando atras porque
en el trabajo hay que ser generosos y exigentes. Exigir viene de exacto. La
precisidon, de hecho, tiene que ver con la generosidad (Barba, 2017, p. 15). No
obstante, si algin elemento aparecié es por alguna razén y es que, al tratarse
de una investigacion tan personal, nada es arbitrario, hay pulsiones en lo que
inicialmente se percibe como nebulosa y que mas adelante cobraran sentido. Por
tanto, durante el proceso de creacién y el estado de vigilia —como lo denominé—,
se van tejiendo y destejiendo materiales, quedan huellas. No existe el borrén y
cuenta nueva, es parte de la vida. Rompe algo y pretende que vuelva a su estado
inicial. ;No se puede? Entonces, conviértelo en kintsugi. Eso si se puede hacer.Y es
lo que sucedid, mi trabajo dio un vuelco cuando pasamos a las clases presenciales
en 2022. Toda la labor de un afio, con un producto audiovisual donde ya abordaba
estrategias autoficcionales como presentarme/representarme mediante mis yoes
como autora/narradora/personaje, tenia que ser llevado a escena. No perdi la
cabeza nada mas porque la tengo pegada al cuerpo. El cuerpo. Qué incomodo
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me es mi cuerpo. Y la voz en mi cabeza que nunca se calla. Ideas sueltas como
estas fueron sumandose y cobrando sentido, seguridad; resonaban alrededor del
discurso en cuestion, del nuevo pretexto: El retrato de Dorian Gray, y cada vez que
despertaba tenia mas y mas ideas como estas. Por ejemplo, la identificacién de
beneficios y deficiencias padecidas por las personas transhumanas, la misién y
visién de la comunidad biohacker, ;estamos cerca de conseguir la inmortalidad?
Ciertos tipos de implantes que se realizan algunas personas para rejuvenecer,
mejorar su rendimiento, condicion fisica y habilidades motoras; pero estas no son
aceptadas y se ven envueltas en una serie de tabues.

Por esta razén, desde el personaje se abordaron aspectos como la mejora del
estado animico y fisico con suplementos, inyectables y pildoras, no para que el
publico sienta pena por mi, sino para que al distanciarme como narradora, se
genere un cuestionamiento. La autoficcién permite entonces manejar dos
instancias: mi percepcion de lo general (cdmo nos afectan social y politicamente los
avances tecnoldgicos), y lo que constituye a lo biografico (frustraciones, anhelos),
en relacién a querer dejar de sentir dolor, sea fisico o mental. Por consiguiente, la
revision del archivo, de lo personal y testimonial, para que luego sea traicionado
gracias a la ficciéon en escena. De este modo, surgieron tematicas como el acoso
escolar y callejero, la insalubridad, el constante riesgo a la delincuencia y a la
inseguridad ciudadana, asi como el miedo a la muerte y los aspectos de la cultura
del fitness, con la cual trabajo.

3.1 Teorias, argumentos, referencias y material de creacion, al igual que las
retroalimentaciones de maestras y compaferos que me acompafiaron en el
proceso creativo, todo esto lo fui almacenando en carpetas subdivididas en el
computador. Eso aligeré6 mucho mi labor porque si notaba alguna deficiencia,
rapidamente me dirigia a la carpeta especifica. Era como re-aprender las reglas
del juego con cierto grado de experiencia. Entonces, la hipétesis de que el
transhumanismo es el momento que estamos atravesando como humanidad y
el posible camino para abolir el sufrimiento, ya tenia una justificacién mas clara.
Ya sea por el uso de la tecnologia, no solo en equipos mdviles o en la biomejora
humana —que no es una necesidad—, sino también por ser un aspecto de la
sociedad de hiperconsumo en la que vivimos. De esta manera, me fui apropiando
de tecnologias de la representacién para abordarlas escénicamente (fotograficas,
plataformas digitales, material audiovisual, avatares); tratando el imaginario del
cuerpo estéticamente perfecto, asi como el boom multimillonario de tecnologias
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cosméticas, para hablar del cuerpo como emblema y vehiculo de una forma de
ser que ha desplazado el trabajo y la disciplina a favor del estilo y la transgresion
(Taussing, 2012, p. 58), ya que el ideal de belleza, afirma Taussing, no es una
obsesidon confinada a las revistas de modas, sino una fuerza que moldea las
relaciones de poder en la sociedad. Y aqui retomo una de las preguntas iniciales:
¢somos realmente libres cuando nos transgredimos “a favor” de nuestro
“bienestar”?

3.2 Por otro lado, las asesoras me recomendaron soltar un rato la parte tedrica y
jugarmela; divertirme en escena, probar cosas nuevas. Asi que tocd desenredar
la madeja y discernir. Recolectar solo ciertas piezas y pegarlas no con oro, sino
con juego que es mas valioso para mi. Estuve casi dos semanas en una especie
de silencio creativo. No sabia qué hacer. Senti mucho miedo de perder el curso.
Y una noche, como iluminada, en un rincén de mi cama, sin haber dormido un dia
entero, con ene tazas de café en el organismo y de hierba mate, y entre lagrimas
por no saber qué hacer primero, si bafiarme, almuercenar, entrenar o enfrentarme
con el vacio una vez mas; de pronto, mi mano tuvo vida propia. Porque esa es
mi manera de jugar, de crear, de organizarme alrededor del vacio. Y no basta
con saber escribir, tenia que saber contar aquello que queria contar. Para eso,
1) evocar, 2) confesar, 3) denunciar, 4) autotransformarme, 5) traicionarme,
6) degradarme, 7) convertir, 8) expiarme, fueron algunas de las estrategias
autoficcionales que tenté, apoyandome de la “ingenieria del yo” (Blanco, 2018b).
Sin embargo, tenia que componer mi propia poética. Y asi fue. Entre broma y
broma, podria asegurar que pienso con las manos, pues mi dramaturgia fue
uniendo pedacitos de mi. Canciones con las que creci —entre ellas, una cantada
por una mujer trans—,® anécdotas, relatos, recuerdos desplazados, la aparicion
de una peluca, el ocultamiento. Porque a falta de méscara inicial, “esconderme”
tras una peluca es lo que, desde que tengo uso de razén, entendia que era actuar.
La teatralidad, por ejemplo, de cdmicos ambulantes, a quienes mientras crecia
veia por la TV cada tarde. Una serie de detalles que fueron poniéndome china
la piel. Las vendas de futbol de pap4, la rayuela como mecanismo escénico para
entrar y salir del tiempo/espacio ficcional, poemas, mis infaltables barbies sin
cabeza, series televisivas de mi infancia que no me gustaban, pero en la ficciéon
me sirvieron: El chavo del 8, La pequeia maravilla,* por el deseo de conectar con
el publico, de darle referencias culturales para que se ubiquen en relacién a los

3 “Adios juventud”, en el dlbum La huambla wanka de Shandd, primera folclérica transexual.
* V.LC.I, Voice Input Child Identicant, androide con forma de nifia de 10 afios.
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avances tecnoldégicos, y también poder ser yo misma, tenderles la mano, sentirme
acogida, respaldada, aqui y ahora. Improvisar.

3.3 jTa dam! Trece cuadros de golpe y al dia siguiente era mi parcial. Si, solo por
suerte enlaclase no alcanzo el tiempoy no llegué a presentar todo eso que acababa
de parir la noche anterior por mi mano derecha. Estaba desvelada, vestida, teniala
peluca del personaje puesta. Al no presentarme, tuve toda esa misma tarde para
indicarle a mi companero de clase —que desde ese dia se convertiria en técnico
de mi puesta en escena— las entradas y salidas de luces para manejar el tiempo/
espacio, la videoescena compuesta para accionar en relacion a, y el sonido con el
cual interactuaba. Y me lo repito desde entonces, jno puedo hacerlo todo sola!
Le comparti mi viaje de manera muy técnica: aqui van dos cubos, una mesa con
medicamentos, mi tableta, shaker, visores de realidad virtual, smartwatch, un
globo con helio, mi ropa de entrenamiento.

Yo digo de golpe, pero sistematizando el proceso no fue asi. Nunca dejé de leer
conceptos, derastrear ejemplos de autoficcion escénica a través de videos, avances
de medicina, nanotecnologia, filosofia, IA; que a la par trabajaba en relacién a la
poética que iba componiendo e identificando: qué de cada aspecto me removia,
habia vivido, conocia o podria representar gracias a la ficcién. Por ejemplo, Paula
Sibilia desde su enfoque antropolégico me aportdé demasiado pues comprende
gue vivimos en una espectacularizacion del yo, donde el que menos es un autor
o autora de autoficcion mediante las redes sociales, ya que se presenta como
ser doble, incluso triple. Alguien es autor de una publicacién, pero la foto esta
alterada por aplicaciones, por ende, se convierte en avatar/personaje, ademas
de narrador. Asi pues, tanto las palabras como las imagenes tejen el minucioso
relato autobiografico cotidiano, parecen contener un poder magico pues no solo
testimonian, sino que también organizan e incluso conceden realidad a la propia
experiencia (Sibilia, 2008, pp. 39-41).

Ahora bien, mi trabajo podria tornarse hacia el ensimismamiento, pero conectar con
lo propio es el modo de conectar con lo universal, lo arcaico, lo profundo, lo que
nos conecta vivencialmente (Gonzalez, 2022, p. 248). ;Y qué gratificante fue cuando
comparti mi busqueda en el ETTIEN 2022! Con un publico diverso, lograr resonar
en ellas y ellos sobre algo tan importante para mi como el no encajar en mi cuerpo,
conectar mi angustiay la de ellas y ellos con sus propios cuerpos, fue lo que necesitaba
para saber que no estaba sola en mi busqueda. Cobré sentido lo que hacia.
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Todo esto gracias a la autoficcion escénica, la cual permitia alterar, entrar y salir
rapidamente de lo verdadero acontecido en mi autobiografia, que es presentada y
compartida desde mi presencia como actriz, y de lo ficcional, representado por el
personaje —lo acontecido previamente seleccionado y modificado—, en funcién a
construir un discurso de interés de tal manera que se vuelve cada vez mas social
(Evangelista, 2016, p. 23). Es decir, se trata de acontecimientos reales que tienen
la libertad de recrearse en digresiones, viajes imaginarios e incluso testimonios
inconscientes en los que yo construyo el recuerdo de manera fragmentada.

Si, fui inventandome en escena. Mi pelo cortado que aparecio en el collage inicial,
finalmente se convirtié en una peluca; mi comportamiento y actitudes fuera de la
femineidad se poetizaron a través de las vendas de futbol de mi padre con las que
me automutilaba, estas formaban parte del archivo de mi cuerpo; las fotografias
que revivian momentos esenciales en el colegio fueron traicionadas en funcién
a colaborar con el trauma/trama que se iba componiendo escénicamente, para
explorar, articular y construir el transhumanismo. A esto se sumaron los hallazgos
de cada presentacién ante la clase. Por ejemplo, en una rueda de feedback, como
jugando con el sonido de mis iniciales, adquiri6 nombre el personaje: C-BORG,
por Conny Betzabé y la suma de mis dos apellidos. Y, de hecho, continuaba mi
blsqueda en peliculas, musica, pintura, series, textos. Llegué a afianzar tanto lo
que aprendia que me di la licencia de sumergirme en la escritura de una obra® a
la par de mi investigacion. En esta abordaba aspectos de biotecnologia y roboética
aplicada en neonatos, la criogenizacién, la inmortalidad y la distopia.

® Love is the password, obra ganadora del Concurso de Dramaturgia Ensad 2021.
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C-BORG, avatar de uno de mis yoes/personaje autoficcional

4.1 La referencialidad apareceria ya sea por el uso de lo virtual que nos
atraviesa, el contexto, inclusive las influencias dentro de la cultura entendida
como un mecanismo dindmico, asi el publico conectaria con aquello que se iba
construyendo en la puesta en escena. Entonces, la idea del uso de la tecnologia
en nuestras vidas no se percibiria como algo lejano. Por ejemplo, el uso de un
fragmento de una miniserie britanica distépica, Years and years, sirvié para ubicar
al publico dentro de mi realidad peruana, porque lo encontré en un documento
juridico sobre los derechos de adolescentes, que son universales; esto respecto
al dilema de hasta dénde pueden llegar con la modificacién de sus cuerpos y
qgué rol cumplen los padres ante tal situaciéon. En ese sentido, algunos materiales
se volvian imprescindibles para la composiciéon escénica. Como ocurrié con la
aparicion de la IA mediante la interaccion que mantenia con Alexaé.

4.2 Hasta este punto, es pertinente recuperar la nocién de dramaturgia propuesta
por Eugenio Barba, para quien dicha actividad no remite a la escritura de un
texto, sino a un “trabajo escénico de la accién”; esto Ultimo, segln la etimologia
de la palabra dramaturgia: drama/accién y érgon/trabajo. De este modo, hoy el
dramaturgo es un creador colectivo, un tejedor de acciones en escena (Tossi,
2015, p. 106). Porque si bien habia escrito trece cuadros, al llevarlos a escena
era otro el manejo de la accién: jugar en relacion a la iluminacion, los audios o la
videoescena, puesto que la accién realizada por el cuerpo actuante tenia relacion
con la multimedia para componer el uso de la realidad virtual. Un claro ejemplo
es la bienvenida a la puesta en escena a través de la lectura de un cédigo QR,
dado que, desde mi experiencia, es uno de los modos de comunicacién con los
qgue nos interrelacionamos hoy en dia, desde el acceso al menu en un restaurante

¢ Asistente virtual controlado por voz creado en Amazon.
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hasta el pago de servicios basicos como agua o luz. Este fue el medio para saber
cuan dispuesto estaba el publico de entrar al espacio de ficcién. Asi, mediante la
lectura del QR se pudo acceder, cual liturgia, a toda la estructura dramatica que
se llevaria a cabo por mi en escena, en la que me presento como autoray a la vez
represento a la actriz/personaje.

Acceso a la dramaturgia de A la velocidad del caballo

4.3 De este modo, con una minima secuencia de acontecimientos testimoniales
y ficticios, se logré componer la puesta en escena. Me autotransformé para
evocar un trauma —accidente automovilistico—, para confesar el padecimiento
de enfermedades, deseos, frustraciones; denunciar abusos, acoso; degradarme
y expiarme al reconocerme humana con deficiencias y anhelos relacionados a la
vida mas alla del cuerpo. Partiendo entonces de lo autobiografico para hablar de
otra cosa mas general que ataiie a todos, y de la cual, como actriz, solo cumpliria
la funcién de ser un ejemplo mas, lo que implica un desdoblamiento en personaje
y, por tanto, de ficcién.

Por ende, la autoficciéon en contraposicion al individualismo se ubicaria en lo que
Carol Martin denomina “teatro de lo real”, pues son practicas teatrales que reciclan
la realidad, sea esta personal, social, politica o histérica, y tal reciclaje implica
una reescritura de las narrativas personales que pueden estar entrecruzadas con
historias contextuales de movimientos socioculturales (Ward, 2019, p. 3). Ello
generaria el auge de lo microsocial y lo micropolitico, asentandose frente a la
ausencia de representaciones ideolégicas y discursos totalizadores. Se observa
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entonces una referencia hacia lo inmediato, el “uno mismo” (la esfera de lo
individual, lo tribal, lo grupal, la minoria, lo regional, lo nacional). Y por tal motivo,
se opta por mirar a la comunidad de biohackers/cyborgsy a la sociedad en si, la cual
estd regida por avances tecnolégicos y atraviesa una cuarta revolucién industrial
denominada transhumana, que presenta en las personas cambios y mejoras
fisicas, sea por deficiencia en la salud o mera decisién estética. Como actriz, mi
labor no es la de una exhibicionista, sino, por el contrario, la de alguien que se
expone. Por ejemplo, en cada ensayo o laboratorio, redescubri facetas de mi vida
que habian pasado desapercibidas y que sirvieron como detonantes para ciertos
cuestionamientos desde el discurso. ;Por qué querer ser algo mas?, por ejemplo.
Esto a raiz de deficiencias fisicas, motoras, cognoscitivas que fueron remediadas
por la medicina, y es justo ahi cuando lo mas personal llega a un nivel estético,
porque lo de una, lo mio, ya no es mio, se vuelve politico (Pavlovsky, 2001, p. 23).

Ademas, este tipo de produccién artistica —la autoficcion— posee matices de
denuncia, visidén y propuesta critica como filoséfica, y puede a la vez encontrarse
la confesidn entre lineas, dado que la exposicidon de acontecimientos personales
como autora se inmiscuye en el trabajo. Asi, yo autora/actriz, narradora y
“personaje” formo un sendero donde se siembra la verdad metaférica (Evangelista,
2016, p. 21-26). El personaje cumpliria la funcion de ocultar mi voz como autora,
y el didlogo con el espectador fungiria como confesionario.

La autoficcién, por tanto, es una invitacion libre a excederse y rellenar lagunas
mentales a mayor conveniencia (Blanco, 2018a, p. 70). Son de las que mas me
valgo yo, pues construyo un discurso real a partir de una historia ficticia, donde
como autora me convierto en objeto y sujeto de mi relato, sin dudar en involucrar
hasta mi nombre de ser necesario; asi el espectador quedaria entre la mirada
ambigua de realidad y ficcidn, al mismo tiempo que los subvertiria (Escartin, 2011,
pag. 4). Finalizo este articulo sefialando mi anhelo por convertirme en datos
virtuales y abandonar finalmente mi cuerpo. Asi que, si no nos volvemos a very
termino en tu bandeja de spam o la deep web, solo importa quedarme con esto: no
importa mi vida pasada, solo llevarme el preciso momento de la puesta en escena
o de tu lectura, al publico conviviendo conmigo.
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Aplicacion de la autorreferencialidad
a la escena contemporanea: el
autoperformance
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Este articulo tiene por objetivo explorar la aplicacion de la autorreferencialidad
como herramienta para la creaciéon de una propuesta autoperformatica, un con-
cepto que ha ganado relevancia en el panorama de las manifestaciones escénicas
contemporaneas. En un contexto en el que la identidad se ha tomado como epi-
centro de numerosas propuestas artisticas, es crucial analizar la relaciéon intrin-
seca entre la identidad y la autorreferencialidad. En este andlisis, se revisara esta
relacion especifica, de modo que se logren desentrafar los componentes auto-
rreflexivos que enriqueceran la creacion escénica orientada a la puesta en esce-
na de identidades en resistencia. Para ilustrar este enfoque, se tomara un caso
concreto: la propuesta autoperformatica Autopsia, creada y presentada durante
el 2022, de autoria propia. Esta aborda el cuestionamiento identitario de una per-
sona sorda oralizada, llevando a materializar la nocion de crisis identitaria, a partir
de la reflexion sobre lo que implica no ser percibido como sordo u oyente, ni tener
la posibilidad de constituirse como tales. Desde las aproximaciones tedricas de
autoperformance y de como entendemos que Autopsia emplea la autorreferen-
cialidad, se busca comprender cémo esta herramienta puede resultar poderosa
en la creacién de nuevas propuestas autoperformaticas que reflejen y cuestionen
aspectos fundamentales de las identidades en resistencia. La exploracion de la
autorreferencialidad en el contexto de la identidad enriquece nuestro alcance
respecto a la creacién escénica contemporanea y su capacidad para promover la
reflexion en la sociedad.

autorreferencialidad, autoperformance, autorrepresentacion,
poéticas del yo
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En la actualidad, nos encontramos en un contexto atravesado por una profunda
necesidad de encontrar y construir identidad, individualidades, y de, paraddjica-
mente, pertenecer a grupos identitarios. Como menciona Charles Taylor (2022),
existe una fuerte necesidad de reconocimiento y autenticidad por parte de las
personas. Somos testigos de un contexto social que permite mayor autonomia,
y del mismo modo nos marca por el pluralismo cultural, la globalizacién y la idea
identitaria del posmodernismo —entendiéndola como un constructo social, per-
formatico, en constante cambio—.

Este cambio de paradigma se vio reflejado en el teatro con la expansién de las
poéticas del yo, comprendidas como un enfoque dramatico en el cual el autor/
actor utiliza la representacion teatral como un medio para expresar sus propias
experiencias personales y sus perspectivas, e involucra elementos autobiografi-
cos o semiautobiograficos. Las puestas en escena mas contemporaneas enfatizan
en la identidad como un eje central de la creacién; la cuestionan, la reivindican,
la exploran, la defienden, la comparten, la testimonian o la resignifican. La identi-
dad se ha convertido en materia de exploracion teatral, potenciando su cualidad
dialégica. Es por ello que, en la actualidad, es un fenémeno observable en las
propuestas de teatro testimonial, documental, biodramaticas y autoficcionales.

Las llamadas poéticas del yo se convirtieron en una herramienta poderosa para la
reivindicacion de identidades no normativas y un medio de activismo ante hechos
de discriminacion que marcan profundamente la identidad de una persona. Por lo
que temas como la etnia, la sexualidad, la discapacidad, la profesién o los hechos
histéricos, como dictaduras o conflictos bélicos, forman parte de las propuestas
escénicas actuales. Se podrian considerar, en PerU, algunos ejemplos contempo-
raneos como Veredita Alegre de Carla e Inés Coronado desde la discapacidad, o Mi
primer montage [sic] de Julio Navarro desde la profesion del actor.

Es asi que puede observarse que el aspecto autorreferencial es constitutivo de
este tipo de poéticas. En términos generales, la autorreferencialidad es la accién
de referirse a uno mismo. Es una caracteristica que puede encontrarse en diferen-
tes espacios, acciones y disciplinas, como la pintura, la literatura, el cine e incluso
el teatro. Steven J. Bartlett (1987) menciona mas de 28 variedades o formas de
autorreferencialidad, cada una aplicada a un contexto, disciplina o situacion dis-
tinta, a través de las cuales es posible encontrar caracteristicas centradas en la
reflexion sobre si mismo.
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En principio, la accion de referenciar es inherente al ser humano. Sin podernos au-
torreferenciar no seriamos conscientes de nosotros mismos, como tampoco po-
driamos registrar aquellos sucesos que ocurren alrededor nuestro ni interpretar la
realidad. No podriamos registrar fendémenos, adquirir conocimientos o, al menos,
mantenerlos a largo plazo. No podriamos generar memorias ni relacionarnos con
otros. Como mencionaria Niklas Luhmann (1990), los sistemas autorreferenciales
son capaces de autobservarse, delinear sus identidades y actuar a partir de estas.
En consecuencia, la posibilidad de autorreferenciarnos permite la construccién de
experiencias colectivas que moldean y dan un orden al mundo, sea el propio o la
experiencia compartida.

La autorreferencialidad es uno de los ingredientes principales para la formacién
de la realidad, y esta se sostiene del lenguaje, las ideas y los sentidos. Asimismo,
se encuentra estrechamente ligada a la constitucién de la identidad. Otras de sus
caracteristicas que mas se repiten, rescatadas a partir del analisis del escrito de
Steven J. Bartlett (1987), son la aparicién de la paradoja o el absurdo, como en el
caso de la autorreferencialidad semantica,? y la repeticion o bucle infinito, pues
estos casos permiten un retorno constante a si mismos.

Dentro de la necesidad de hablar del yo para mostrarse al mundo, para discursar
y plantear en la escena la vision resultante del didlogo entre el yo y el mundo,
surgen la autoperformance y los autoperformers como una alternativa enmarcada
por las poéticas del yo. Para esto, Patrice Pavis (2016) define al autoperformer
como aquel “performer que actta su propia vida para los espectadores” (p. 44).
Podriamos comprender, entonces, que la autoperformance es la puesta en escena
del yo. El término autoperformance esta ligado a los conceptos de autorreflexividad
o autorreferencialidad. Para fines de este trabajo, utilizaré el segundo término.

Estas cualidades implican que una puesta en escena autoperformatica, en resu-
men, se relacione con la identidad del performer, quien a su vez genera una dua-
lidad entre la autorrepresentaciéon y la presentacion caracteristica de la perfor-
mance. Dentro de las principales caracteristicas del autoperformance en escena
se pueden observar la repeticidon de acciones, de palabras, la multiplicacion del
yo (a través del cuerpo o el uso de otros medios digitales), la atemporalidad o el
bucle infinito —elementos mencionados anteriormente como manifestaciones de
la autorreferencialidad—.

2 El que un lenguaje pueda autorreferenciarse implica abrir la posibilidad de la paradoja. Un ejemplo practico es la

paradoja del mentiroso: “si un hombre dice que miente, y es verdad que miente, entonces no miente; y si miente, entonces
es falso que él mienta”.
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La funcién de la autorreferencialidad dentro de la autoperformance es construir
y reconstruir el universo propio del autoperformer, de modo que pueda conver-
tirlo en una experiencia compartida. Vale aclarar que, aunque se parta de la fe-
nomenologia individual para generar procesos creativos desde el hecho teatral,
la aplicacion de la autorreferencialidad no trata Gnicamente de contar historias o
convertirse en una herramienta anecdadtica; implica expandir el panorama indivi-
dual en algo mas universal.

En consecuencia, dentro del estudio del arte, la autorreferencialidad aparece
como una manifestacién de la identidad vy crisis del si mismo, pues pone en ten-
sién las diferentes perspectivas de la identidad del performer; es decir, se genera
una dualidad entre lo que el autoperformer conoce de si mismo y cémo se auto-
percibe, y lo que la mirada externa lo condiciona a ser. Es por ello que se genera
una re-presentacion constante del si mismo (o, en otras palabras, una autorrepre-
sentacion).

Entonces, la autorrepresentacién permite poner en escena al yo social o al yo
individual; y, ademas, corporeizar al

“yo comportandome como si fuera alguien mas” o “como si fuera ademas de mi
mismo”, o “como si no fuera yo mismo”, con el trance; pero este “alguien mas”
podria también ser “yo en otro estado de ser o existir”, como si hubiera multiples
“yo” en cada persona. (Schechner, 2011, p. 38)

De ese modo, se potencia la incongruencia identitaria de aquellas identidades
no normativas; cuya visibilizacidon se convierte en un medio de resistencia desde
la escena. Entonces, se podria decir que el acto de autorreferenciarse escénica-
mente y reconstruir, a partir de ello, el mundo subjetivo del autoperformer no es
netamente individual, sino que el autorreferenciarse también implica la referencia
a aquel otro que modifica mi identidad.

La identidad es una nocion compleja de definir. Para ello, me propondré delimi-
tarla en funcién a sus caracteristicas mas relevantes. En primer lugar, es necesario
considerar que la persona no es una Unica pieza: estamos compuestos por una
variedad de microrrelatos de acuerdo a las experiencias y los contextos en los que
nos movemos, y que nos modifican, ya que se encuentran en constante cambio.
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Somos seres cuya identidad posee mas de una dimensién y se construye constan-
temente. La idea contemporanea de la identidad como constructo social implica,
justamente, la socializacion y la apertura a la multiplicidad de relatos vivientes; o,
en palabras de Piastro Behar (2019), “nuestro espejo identitario son los otros que
nos devuelven una determinada imagen de nosotros mismos. Esos con los que
nos identificamos, con los que establecemos vinculos afectivos y de los que espe-
ramos un reconocimiento” (p. 75). Este diadlogo se suma a lo que uno se considera
que es, y ambos discursos se afectan mutuamente para lograr la construccion
identitaria.

Esta mutua afectacion es lo que Charles Taylor (2022) refiere como parte de la
busqueda de autenticidad. La construccién identitaria se convierte en un proceso
autorreferencial cuando las personas se sumergen en una necesidad autorreflexi-
va y autoexploratoria para hallar congruencia entre lo que presentan al mundo
y lo que creen ser. Dentro de la busqueda, se juega con las ideas de hallarse,
comprenderse, encontrar significado y, sobre todo, hacer todo ello en un entorno
altamente liquido.

A partir de ello, nos adentramos en la nocion de crisis que se relaciona con la
continua reconstrucciéon de narrativas personales para dar sentido a la propia
identidad, e implica procesos de cuestionamiento y autorreflexion, los cuales su-
pondran la continua construccién y reconstruccion identitaria. Son estos cuestio-
namientos los que los autoperformers recogen para su proceso creativo.

De esta manera, el performer juega con la construccion de su propia identidad
enmarcada en un contexto y desde un posicionamiento especifico. Deconstruye
su identidad teniendo en cuenta el microrrelato o la narrativa que decidira colo-
car como centro de si mismo para cuestionarlo y reflexionarse en torno a él. La
autoperformance, entonces, implica mostrar esa accion continua de construir y re-
construirse a uno mismo en situaciones especificas o atemporales/no-espaciales.

En cuanto al uso de los recursos escénicos para generar una poética autorrefe-
rencial a partir de componentes autorreflexivos, revisaremos su relaciéon con los
diferentes medios escénicos y el discurso.
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El cuerpo es uno de los medios de transmision principales que permite externar
sentimientos, sensaciones, conocimiento, pensamiento, razén, etc. Durante mu-
cho tiempo se observoé al cuerpo y la mente como entes separados; sin embargo,
en la actualidad es posible pensar el cuerpo como un fendmeno social y cultural
afectado por todo aquello que le rodea. Como menciona Giddens (1991),

La reflexividad del yo, junto con la influencia de los sistemas abstractos, afecta de
manera general al cuerpo y a los procesos psiquicos. El cuerpo es cada vez menos
un “dato” extrinseco que funciona fuera de los sistemas internamente referencia-
les de la modernidad y se ve activado también él de manera refleja. (p. 16)

En otras palabras, la experiencia corpérea afecta directamente el cémo la persona
se percibe a si misma y viceversa. Del mismo modo, todo aquello que atraviese
a la persona, sea la razén o la emocion, se vuelve visible a través del cuerpo, sus
tensiones y acciones, de manera consciente o inconsciente.

Es asi, por ejemplo, que el cuerpo puede convertirse en un espacio de resistencia
al pretender ir en contra de la hegemonia cultural (Gramsci, 2022). La busqueda
de la normatividad y la represién establecidas por la violencia simbdlica del “po-
der” implican un control del cuerpo respecto a lo que se puede o no mostrar. La
idea de ocultar el cuerpo (como las politicas de vestimenta ejercidas en algunos
paises de manera explicita, o como materia de discusidon moral en algunas socie-
dades), de esconder o volver algo exdtico las vestimentas nativas, la imposicion
del lenguaje por encima de otras lenguas, el encubrimiento de la discapacidad,
etc., son solo algunos ejemplos de cdmo se ejerce la violencia hacia el cuerpo a
través de marcos de actuacion, y cémo se impide la posibilidad a la persona de
autorreferenciarse respecto a este.

Mostrar a través del cuerpo aquello que estd moralmente disefiado para ocultarse
se convierte en un acto politico de resistencia en la autoperformance. La creacion
performatica permite colocar al cuerpo como conductor del proceso escénico y
como eje central para “investigarlo, explorarlo, metamorfosearlo, violentarlo, re-
conocerlo y exhibirlo” (Alcazar, 2014, p. 63). El cuerpo, en este caso, se convierte
en accién, en aquello a lo que el autoperformer retornara repetidas veces para
cuestionar la identidad que posee, destriparlo de ella y reconstruirla nuevamente,
y en testimonio.
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De esa manera, el cuerpo en la escena es abordado desde la experiencia y la
sensorialidad, y asi se convierte en signo de si mismo; comunica o transmite a
través de movimientos o gestos corporales que se constituyen como indicadores
de comportamiento, y cuyo discurso parte desde la percepcién subjetiva, la emo-
cion o la afectividad del performer (Alcazar, 2014; Raez, 2017). Para esto, el com-
portamiento escénico real —del performer— tiene un origen en las necesidades
sociopsicogénicas y culturales de la persona; es decir, las necesidades que nacen
desde su posicionamiento frente a su contexto.

Pensando en los medios que pueden utilizarse dentro de la escena (proyeccién
de video, la musica, la realidad virtual, los medios interactivos, el vestuario y
maquillaje, la iluminacidén, etc.), estos permiten experimentar con la percepcion
e inmersién del publico. Entre las posibilidades de los teatro multimediales se
encuentra el presentar una dualidad realidad-simulacién o converger diferentes
perspectivas de realidad (como el caso del juego entre distintos puntos de vista,
generar multiversos, realidades paralelas, o multidimensiones.), lo cual permite
contrastar, visibilizar o resignificar la realidad subjetiva a la que el performer se
encuentra sujeto.

La experiencia fenomenoldgica del ser se ve estrechamente ligada a su percep-
cién de la realidad, la cual es parte base de su construccién identitaria. Es a partir
de esta que puede referenciarse y ser referenciado. Por lo tanto, la posibilidad de
reconstruir una realidad subjetiva a partir del uso de los medios permite llevar
este elemento autorreflexivo a la materialidad escénica.

Asimismo, permite construir al otro, a aquel que percibe al autoperformer. Su
perspectiva subjetiva de la realidad puede contrastarse con la vision del o repre-
sién hacia el autoperformery, de esa manera, mostrar la incongruencia que gene-
ra la crisis identitaria. Del mismo modo, permite generar otra dimension estética
que puede dar cabida a la existencia de otros universos internos a través de la
proyeccion videografica o de la generacion de imagenes artificiales.

El sonido o la musica también son materia de autorreferencia; permiten situar al
espectador en un estado o realidad determinados por el autoperformer, influen-
ciarlos hacia el estado emocional en el que se encuentra, o recrear situaciones
especificas.

146



Es importante resaltar que todo aquello utilizado en la escena, dentro de la auto-
performance, debe referir, finalmente, al mismo performer. Esta es una caracteris-
tica crucial de la propuesta autoperformatica, dado que la referencia es constante
y busca reconstruir por completo el universo interno de uno mismo.

Como fue mencionado en un principio, las personas no estan conformadas por
una sola pieza, sino que son el resultado de un cimulo de narrativas o microrre-
latos personales. Es asi que nuestra persona parece cambiar constantemente a
partir de ciertos detonantes externos: donde me encuentro, con quienes, o qué
relaciones se encuentran presentes en el espacio. De cierta manera, podria de-
cirse que nuestra identidad es un amalgamiento de diferentes identidades, que
cobran mayor o menor relevancia dependiendo del aqui y ahora.

Por lo tanto, es posible autorreferenciarse desde mas de una posicion. En la
propuesta autoperformatica, lo fundamental es colocar una de estas narrativas
como eje principal, descentrandonos de nosotros mismos y reconstruyendo esta
mascara en contextos distintos; en contextos en los que normalmente no serian
protagonistas. De ese modo, es posible autorreferenciarnos a partir de distintas
dimensiones.

Implica la identidad a partir de nuestra condicién corporal o de mente. Abarca la
discapacidad fisica (yo ciego, yo sordo) o la neurodivergencia. Por ejemplo, al pen-
sar en como enfocar una propuesta autoperformatica en torno a un yo-sordo,® se
plantean las preguntas de cobmo materializar su realidad subjetiva y aquellos com-
ponentes internos y externos que lo componen como sordo. Aquello involucra la
afectacién del cuerpo, la modificacién sonora y viso-espacial u otras modificacio-
nes sensoriales.

Implica el reconocer cémo y desde dénde nos posicionamos. También abarca los
roles sociales (yo hijo, yo ciudadano, yo estudiante, yo madre, etc.), la identidad
de género, la pertenencia a ciertos grupos, lo que se dice de uno, etc. Desde esta
perspectiva, se puede realizar una propuesta escénica autorreferencial desde la
identidad nacional. Por ejemplo, se puede pensar en una propuesta autoperfor-

® Se expandira mas sobre la propuesta escénica autoperformatica del yo-sordo en el andlisis de Autopsia.
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matica que abarque el yo-peruano atravesado a un entorno multicultural en don-
de no existe una sola forma de ser peruano, lo cual propicia el cuestionamiento
de qué significa serlo.

Abarca los componentes culturales, como el idioma (yo quechua-hablante), la per-
tenencia a alguin pueblo, grupo o nacién (yo peruano, yo migrante), o los casos de
biculturalidad. El caso de la biculturalidad es el mas resaltante para hallar las crisis
de identidad. Una persona mestiza puede verse discriminada por un bando u otro
al no cumplir con el “ideal” de los grupos sociales o culturas a las que pertenece.
Asimismo, la construccion identitaria desde la biculturalidad es atravesada por
incongruencias entre el yo y lo que se percibe de uno, que, finalmente, pueden
retratarse escénicamente.

Abarca aquellas experiencias extraordinarias que generan un fuerte impacto en
la identidad de la persona (yo sobreviviente/victima/testigo/protestante de). El
haber transitado por experiencias traumaticas genera un fuerte impacto en la
identidad personal, el cual se plasma en la ruptura entre lo que uno fue y lo que
es. Este tipo de crisis identitaria tiene un énfasis en el giro espacio-temporal de la
experiencia, desde la cual, el performer tiene la posibilidad de autorreferenciarse
escénicamente a partir de hacer visible el mismo factor espacio-tiempo (mostrar-
lo discontinuo, fragmentado o interrumpido).

Los conceptos desarrollados anteriormente pueden ser analizados respecto a la
autoperformance y sus componentes escénicos autorreferenciales, a partir de la
propuesta autoperformatica Autopsia, unipersonal presentado durante el 2023.

Este autoperformance de autoria propia tuvo por objetivo plantear en escena la
crisis identitaria por la que transitaba una persona sorda oralizada, quien no es
percibida como sorda ni como oyente, por lo que carece de un marco referencial
desde el cual comparar su propio monélogo identitario.

El discurso de Autopsia parte desde mi posicionamiento como persona sorda que,
debido a que utiliza el habla como principal medio de comunicacién y no domina
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la lengua de sefas, es considerada sorda oralizada desde la terminologia académi-
ca; sin embargo, en la realidad, esta identidad no se concibe como una identidad
“real”. La dicotomia “eres o no eres” se hace presente como punto de quiebre
para la materializacién de la crisis identitaria. En otras palabras, el aspecto de la
oralidad relacionado con la sordera resulta incongruente para la persona externa,
por lo que mi identidad de sorda se ve minada por esta primera problematica. Del
mismo modo, no me permito autoidentificarme como oyente debido a que, entre
otras razones, carezco de la caracteristica principal de uno: escuchar. Como pue-
de apreciarse, los elementos principales inscritos en la crisis de identidad parten
de la percepcién sensorial.

Es por ello que, la materializaciéon de la dimensién autorreferencial en el espacio
escénico se dio, principalmente, alrededor de mi recreacién sensorial de la reali-
dad, modificando el sonido a través de intervenir en la potencia de los graves de
la musica y su disminucion de los agudos, o de priorizar las vibraciones del sonido
utilizado en escena. De ese modo, la nocion de audicidon normativa se transformo
para aproximarse a la de una persona hipoacusica, y permitio priorizar la sensi-
bilidad tactil como principal canal de percepcion de la realidad. Este cambio de
canal perceptual permitié remover el marco referencial del entorno de aquellas
personas que no poseian la misma identidad no normativa (es decir, que no eran
sordas oralizadas).

Del mismo modo, el uso del lenguaje visual a través de los medios digitales para
generar autorreferencialidad permitio, por ejemplo, la construccién icénica de un
Dios Sordo, el cual representaba la sacralidad sorda y decidia quién podia consi-
derarse como tal, y quién no. No solo surgié como una imagen surreal, sino que
permitié la construccién del otro y su vision incongruente con la realidad de la au-
toperformer. Del mismo modo, no solamente se buscé representar al otro-sordo,
sino al otro-oyente o al otro yo que actuaria de otro modo.

Es asi que, a partir de la videoproyeccion, pude multiplicarme en distintos yoes
que tenian una perspectiva distinta de mi misma: un yo que abogaba por desha-
cerse por completo de la idea de ser sorda y vivir encubierta como una oyente
mas, un yo que proponia lo contrario, un yo del pasado que se confrontaba con
el yo fisico en escena, y un yo que se presentaba en su aqui y ahora. Cada uno de
estos yoes forman parte del didlogo identitario y muestra el proceso autorreflexi-
vo de hallarse a si mismo.
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Las imagenes construidas desde los medios digitales se articularon con el trabajo
del cuerpo en escena. La primera modificacion corporal que permitié la materia-
lizacion de la autorreferencialidad surgié a partir del uso de la lengua de sefias, la
cual tiene la particularidad de ser una lengua viso-gestual. La lengua de sefas se
potencié como recurso teatral a través de la expansién gestual de estas; se busco
darle una dimensién mas dramatica a cada una de las sefas al realizarlas desde la
extracotidianidad. De ese modo, el cuerpo performatico adquirié una presencia
escénica potenciada y que salia mucho mas de lo normativo; permitié enfatizar la
autorreferencia corporal de una persona sorda.

Imagen de la secuencia inicial de Autopsia

Es asi que se utilizo el recurso de la lengua de sefas en tres secuencias distintas:
una al inicio, la cual posicionaba al espectador como el otro-oyente, y que partia
de un poema que referenciaba la experiencia de ser sordo en un mundo oyente.
La segunda secuencia fue mas corta en duracién, pero buscd, a través del len-
guaje corporal, denotar cuestionamiento y resistencia. La secuencia final fue una
superposicién entre mi voz cantada y la interpretacion en sefias de la cancién
This Is Me de The Greatest Showman. Esta Ultima secuencia jugé con la paradoja
de ser una persona sorda con entrenamiento musical; lo cual, a su vez, suma a la
incongruencia de no ser vista como sorda y serlo aun asi durante una cancién que
defiende la identidad no normativa.
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La presente ponencia se desarrolld en el marco de la materia Performance y Cor-
poralidad, de la maestria Teatro y Artes Performaticas de la Universidad Nacional
de las Artes en Argentina, de la cual soy egresado. Esta planteada desde la pers-
pectiva del intercambio entre la practica artistica, los conceptos y los referentes
compartidos en la materia. Se basa en la experiencia creativa con cinco mujeres
privadas de su libertad: Liz, Susan, Elena, Lady y Juvitza, quienes estan recluidas
en el centro penitenciario de mujeres del Cusco. Junto a ellas, durante un corto
proceso de exploracién, indagamos en la relacion entre el cuerpo, el espacio y el
dispositivo.

El objetivo fue generary grabar actos-registro, siguiendo la perspectiva del inves-
tigador Rodrigo Alonso en su ensayo “Performance, fotografia y video: la dialéc-
tica entre el acto y el registro” (Alonso, 2023). En este ensayo, Alonso analiza las
relaciones que se establecen entre la performance y el video, mas alla de la mera
documentacion del evento artistico, es decir, cuando el proceso y el acto artistico
estan pensados y disefiados especificamente para su registro en video o fotogra-
fia. De todas las posibles formas de relacion, nos basamos en el procedimiento
denominado “video performance”, que Alonso define como: “La video-perfor-
mance —procedimientos basados en acciones pensadas especialmente para ser
registradas— dieron cuerpo a un tipo de obras donde el acto aparece como inse-
parable de su traduccién mediatica”.

Un detalle fundamental para tener en cuenta con respecto a los equipos audio-
visuales es que, en la carcel, estos dispositivos tecnoldgicos, como cdmaras de
video, computadoras, micréfonos, altavoces y unidades USB, necesarios para la
experiencia, no estan permitidos. En este entorno, la cAmara de video, en parti-
cular, actia como una vigilancia constante, como un ojo que no descansa, una
transformacion de la idea de pandptico que propone Foucault.

En el sentido contrario, el proceso propone que la relacién con el dispositivo ca-
mara sea cercana, horizontal y dindmica. En esta pretensién y antes de comenzar,
surgen las primeras preguntas: ;como reaccionaran los cuerpos con la cdmara en
este contexto?, ;como se devela el espacio ante la cAmara?, ;como veran ellas sus
cuerpos en el video?
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Partiendo de estas interrogantes, buscamos generar un espacio de encuentro
cuerpo-dispositivo que coloque a las participantes en una especie de lugar de
retiro, “separandolas” por un momento de ese entorno tan rudo. Que logren rela-
cionarse de manera intima con sus cuerpos, sus emociones y sus necesidades, en
interaccion con la cdmara de video.

Para poder desarrollar estas acciones, se requirieron permisos especiales del Ins-
tituto Nacional Penitenciario (INPE) para el uso de las instalaciones, el ingreso de
equipos y elementos que sean necesarios. En ese sentido, es fundamental desta-
car que la experiencia estd enmarcada dentro de un proyecto de intervencién ar-
tistica en centros penitenciarios de mujeres, mas amplio y de varios anos, del cual
soy parte desde sus inicios, y que se denomina “Atravesando Muros”. A lo largo
del tiempo, este proyecto ha construido una relacién cercana con las mujeres que
participan en la experiencia, lo que facilita la comunicacién y el proceso creativo.
Ademas de la gestion para la obtener los permisos necesarios.

La experiencia para generar y grabar las video performance, se dio a través de un
corto proceso de experimentacién de seis encuentros, donde las participantes
pudieron interactuar con la cAmara y realizar actos a partir de su cotidianidad, sin
“actuar” o interpretar, solo habitar alguna circunstancia especifica y accionar ante
ella, donde ademas pudieron expresar sus necesidades y sus ausencias. Se buscd
que el dispositivo cdmara se convierta en una ventana, para hablar de cémo estan
habitando este espacio de borramiento ritualizado del cuerpo, que aqui llega, a su
punto extremo... Como se refiere a las prisiones David Le Breton en Antropologia
del cuerpo (1990), en un contexto de vigilancia permanente, de relacion excesiva-
mente cercana con otros cuerpos, de reglas rigidas y formas de vivir condiciona-
das en todo momento. ;Como se han transformado las necesidades y habitos de
€S0S cuerpos?

Lo primero que aparece cuando hablan de sus cuerpos en el cotidiano, es el con-
dicionamiento, el no poder hacer lo que quieren y cuando quieran, porque para
todo hay horarios, formas especificas, cercania permanente con otros cuerpos,
como dice Susan: acd ni en el bano puedes estar sola, siempre hay alguien afuera,
ya te estdn tocando la puerta. Es decir, el cuerpo ha tenido que romper todas sus
practicas y rutinas, ademas lo tiene que hacer constantemente, ahora es un cuer-
po vigilado en todo momento, alejado por completo de su vida cotidiana, como
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dice Le Breton (1990): “Los relatos de prisioneros o deportados nos dicen con
fuerza lo que no es el cuerpo de la vida cotidiana”. Entendiéndose vida cotidiana
desde la definicién que hace el mismo David Le Breton (1990):

La vida cotidiana es el refugio seguro, el lugar de los puntos de referencia tranqui-
lizadores ... Es el lugar en el que se siente protegido dentro de una trama sélida
de habitos y rutinas que se fue creando en el transcurso del tiempo, de recorridos
conocidos, rodeado por caras familiares. En ella se construye la vida afectiva, fami-
liar, profesional, de las amistades, en ella se suena la existencia. También en ella se
amortiguan los efectos de lo politico, de lo social, de lo cultural, que afectan la inti-
midad; en ella se los discute y se los adapta a las sensibilidades individuales. (p. 88)

Como al quebrarse el lugar de proteccion de estas mujeres, se altera de manera
forzosa la relacidon con sus cuerpos y sus habitos, en muchos sentidos han teni-
do que olvidar quienes eran, variar radicalmente sus costumbres, sin embargo,
a pesar de las circunstancias extremas en las que tienen que habitar sus cuer-
pos, la lucha por la supervivencia es constante y a veces auténoma, el cuerpo se
adecua y se transforma, encuentra rutas y formas de estar en dias que se hacen
interminables, donde tienen que comer, dormir, ir al bafo, relacionarse con otros
y cumplir reglas permanentemente. Como decia Liz: El cuerpo aprende a estar en
este lugar, aunque hay un vacio que nunca se va.

Esta idea de que el cuerpo “aprende” por necesidad en una situacion limite, nos
remite nuevamente a Le Breton (1990) cuando afirma: “El cuerpo es el presen-
te-ausente ... sélo existe, para la conciencia del sujeto, en los momentos en que
deja de cumplir con sus funciones habituales, cuando desaparece la rutina de la
vida cotidiana” (p. 89).

En este espacio donde ha desaparecido y se ha transformado radicalmente la
vida cotidiana, les preguntamos: ;qué afloran sus cuerpos?, ;de qué estd lleno ese
vacio que nunca se va? Sus respuestas son contundentes: Susan afiora el abrazo
de su hija, que no ha visto en todo el tiempo de la pandemia, al respecto decia:
quiero verla, se estd haciendo mujer, lo noto en su voz por el teléfono publico. Elena
quiere caminar por las calles de su pueblo que esta en la selva, encontrarse con
sus amigas en las esquinas y planear a donde irdn el domingo, Liz quiere comer
con su hijo el plato favorito de ambos: chicharon de chancho, Juvitza y Lady quie-
ren bailar un dia entero sin parar, la mayoria dice que quieren ponerse “lindas y
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elegantes” como para ir a una fiesta; ellas afnoran esos momentos que para los que
estamos afuera pueden ser cotidianos y habituales, pero que en este contexto es-
tan obviamente prohibidos o rigidamente reglados. De estas respuestas, surge la
ruta base para realizar los actos-registro, la primera premisa es propiciar algunos
de esos momentos cotidianos que aforan, esos habitos desaparecidos por el con-
texto, es decir generar la situacion adecuada para (re)vivir ese momento perdido,
y crear ese lugar de retiro que las “separe” por un momento de un entorno rudo.

La primera experiencia-improvisacion en ese sentido, fue llevar al penal sin que
ellas lo sepan, el postre favorito de cada una, compartirlos a través de una dinami-
ca donde tienen los ojos vendados, siguen instrucciones sencillas en una ruta de
busqueda, los descubren y se los comen mientras suena su cancién favorita, todo
registrado individualmente con la cdmara como ojo externo y estatico, el sentido
del gusto aqui se tifie de emociones y recuerdos, como decia conmocionada Ele-
na: La ultima vez que comi tres leches fue hace ocho aros, estaba en mi pueblo con
mi madre y mi hija.

Dindmica: el postre favorito

En paralelo con ir descubriendo en colectivo como habitan y que anoran estos
cuerpos, fue fundamental la relacion que iban estableciendo con la cAmara, desde
las primeras sesiones buscamos acercar el dispositivo a ellas, que lo usen y ma-
nipulen, que puedan hacerse fotos, grabarse y plantearse preguntas a manera de
entrevistas espontaneas, que el dispositivo esté presente activamente durante
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toda la sesidn, pero no como un observador, si no como un participante cercano
que registra y a la vez es un medio para expresarse, es decir que se convierta en
una “ventana” de expresion.

Otro recurso audiovisual del proceso fue el circuito cerrado, usado a manera de
espejo, para que puedan verse y decirse lo que quieran, al comienzo eran cuerpos
rigidos y timidos, que no se veian hace tiempo de cuerpo entero, porque los espe-
jos en el penal son pequefos, solo para él rostro; los comentarios en su mayoria
estaban relacionados a su supuesto sobre peso, a su ropa, todas insistian que sus
cuerpos habian cambiado, que el tipo de comida y la vida sedentaria de este lugar
te sube de peso, que les gustaria verse lindas, ponerse otra ropa, producirse era la
palabra que mas usaban.

Circuito cerrado

Algo que aparecié desde la primera sesion, por la presencia de la computadora,
el parlante y el uso de musica en algunas dindmicas, era la necesidad de que lle-
vemos sus canciones favoritas para que las puedan cantar y bailar; como decia
Lady: acd solo escuchas la musica de la radio de otra interna, la que tenga radio, o
el sonido de muchas radios al mismo tiempo, teniendo en cuenta que el Unico dis-
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positivo permitido en el penal son las radios a pilas. Cada una sumé a un listado
sus canciones o cantantes favoritos, llevamos la musica que mas le gusta, para
que puedan bailarla y cantarla con la presencia del circuito cerrado, duplicando
sus presencias para que puedan verse en todo momento, esto permitié que los
cuerpos suelten su rigidez, que bailen después de mucho tiempo con ellas mismas
y con las demas, que disfruten y transpiren, que se sientan libres y plenas con el
movimiento espontaneo.

En este momento del proceso, los cuerpos estan mas sueltos ante la presencia de
los dispositivos, era fundamental en este punto del proceso por el cronograma de
sesiones autorizadas, tener que decidir sobre las premisas de los actos-registro
que ibamos a realizar. Asi, al revisar fuera de las sesiones el material registrado,
nos encontramos con cuerpos que atraviesan placenteramente los “momentos
cotidianos” propuestos y desarrollados ante la cdmara. Estos primeros registros
de improvisaciones nos remitieron a la idea de “momento tan real” que plantea
Jorgen Leth, el ejemplo mas claro y conocido en ese sentido, es el video grabado
con Andy Warhol comiendo una hamburguesa. Siguiendo esa misma idea, ana-
lizamos del mismo cineasta el cortometraje “Humano perfecto” (Leth, 1967) y
las versiones sobre este corto que desarrolla Lars Von Trier en la pelicula Las 5
Obstrucciones (Trier, 2001), en estos materiales cinematograficos se desarrollan
distintos actos cotidianos, decidimos escoger algunos para tomarlos como refe-
rentes, llevarlos como propuestas al penal y colectivamente escoger tres de ellos,
que tengan relacién directa con algunos de los habitos/actos cotidianos que tanto
anoran las mujeres de la experiencia. Asi, entre varias opciones decidimos colec-
tivamente por tres acciones muy especificas: comer (mi plato favorito), bailar con
auriculares (mis canciones favoritas) y maquillarse (como para ir a una fiesta).

El primer objetivo para empezar a trabajar sobre estas acciones, es que en las
dos siguientes sesiones improvisen para la cdmara y probar aleatoriamente con
las tres, que todas pasen por las experiencias de: comer, bailar y maquillarse, para
luego decidir quién hace cada accion en el registro final. Pero en ambos dias pro-
gramados para esa exploracion, las chicas tienen que trabajar en los talleres de
costura necesarios para generar sus propios recursos, ademas el tiempo de los
encuentros se ha tenido que reducir porque hay otras actividades prioritarias
en el penal. Por esos motivos, los dias de trabajo fueron bastante accidentados,
como suele suceder en estos contextos. Solo nos logramos reunir con tres de
ellas por momentos. “Son dias movidos, hay que hacer entregas y nos pasamos el
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dia en las mdquinas de coser’, contaba Lady. Asi que no pudimos experimentar las
acciones con todas, como lo teniamos planeado, pero tuvimos que seguir con el
cronograma del proceso por los permisos que ya estaban planteados en fechas
especificas. Sin embargo, revisando todo el material, y porque las conocemos
de otros espacios creativos, decidimos desde fuera quién haria cada accion en el
momento del registro final, y esta informacién la ibamos a compartir con ellas el
dia de la grabacién final.

Sin embargo, a pesar de estos dias complejos, en las improvisaciones aleatorias
sobre las acciones escogidas que logramos realizar, ellas decidieron el espacio
para hacerlas, las locaciones que aparecieron son sumamente sugerentes: el patio
del penal, lugar en el que lavan y cuelgan la ropa todas las internas, donde en todo
momento hay personas transitando, otro espacio que surge es una celda, que es
como una especie de corredor con varios camarotes, ahi estadn quizas sus espa-
cios mas intimos, sus camas, organizadas en lineas largas, en literas de tres pisos.

Patio de la lavanderia
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Literas de las celdas

Otro detalle muy importante, que esta muy presente desde el inicio del proceso y
en todo momento, es la ropa que quieren usar para el registro, todas quieren ver-
se bien, nos piden llevar vestidos para la grabacién, al respecto comentaba Juvit-
za: “para vernos chévere, porque la cdmara te engorda”. Recogiendo esta inquietud
permanente decidimos potenciarla, buscando y llevando al penal trajes y vestidos
de noche para el dia de la grabacion.

Ahora que tenemos las premisas esbozadas para realizar los actos-registros fina-
les, nos parece importante mirar atras y volver a revisar un referente fundamental
desde el inicio, las preguntas que propone en su catedra Rodrigo Alonso sobre el
acto-registro de las performances (Alonso, Acto y Registro Rodrigo Alonso, 2020).
En ese sentido, luego de la exploracién compartida podemos quizas responder
estas preguntas de manera mas precisa:

1. ;Seregistra?Es la premisa de ante mano, las acciones estan disefiadas a través
de un proceso de exploracion, para ser registradas.

2. ;En qué medio?Audiovisual con la cdmara estatica, con el sonido del espacio,

en una sola toma sin edicién.

¢Quién lo va a hacer? (amigo/profesional)Alguien que es parte del proceso.

4. ;Quién toma las decisiones? (performer, fotégrafo o videasta)Hay decisiones

w0
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que tomamos colectivamente, como qué acciones hacer, donde hacerlas, en-
tre otras. Pero hay una decisién final del que esta registrando, sobre quién
hace cada accion.

5. ¢Quien registra, tiene informacién anticipada de lo que va a suceder?

6. Si, es quien propone ciertas premisas para la exploracion, aunque se busca
generar un espacio colaborativo, que las acciones puedan ser espontaneas y
sorpresivas, para el que la ejecuta, como para el que registra.

7. ¢Desde qué lugar se registra? (espectador/otro)

8. De alguien que es parte del proceso, pero que al momento del registro esta
afuera como espectador, desde la perspectiva de la mirada.

9. ;Cual es el destino del registro?

10. Trabajo final de materia de maestria.

11. ;A qué espectador va dirigido?

12. No hay un espectador claro, quizas profesores, estudiantes, personal del ins-
tituto penitenciario, algunos familiares de las internas.

Revisar estas interrogantes nos ayudo a sintetizar y aclarar parte del proceso. asi
que con las premisas finales de las acciones nos dirigimos hacia nuestra sesién de
grabacion. Como previamente se tiene que informar a la direccion del penal de
las actividades a realizar, la seguridad del establecimiento ya conocia que ese dia
necesitdbamos ingresar todo el material necesario para la grabacién. La revision
ya conocida se hizo mas exhaustiva, muchas preguntas en la oficina de seguridad,
guardias acompafiandonos mas alla de lo habitual y muchas internas curiosas ob-
servando cémo se preparaban sus compaferas que son parte del proceso. Algu-
nas de las observadoras nos comentaban: “yo también quiero actuar en la pelicula,
yo puedo ayudar a maquillar, yo sé hacer vestidos lindos si me traen la tela’, otras nos
pedian que les hagamos fotos, habia expectativa y curiosidad en el ambiente.
Con el tiempo muy ajustado y con las “chicas” nerviosas, entusiasmadas y trans-
formadas, propusimos las consignas generales: entras al espacio, haces la accién
durante el tiempo que dure, sin cortes, luego sales de la toma. La cAmara estara
fija, se graba en una sola toma, en el siguiente orden:

e Comer: Liz come su plato favorito, chicharrén de chancho con papas y

ensalada criolla, en una mesa preparada para la ocasién, tiene puesto un
vestido. El espacio es el patio del penal, al frente de la lavanderia y lugar
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para secar la ropa.

Link del registro
https://drive.google.com/file/d/1-uf_OUuaDjKodqvxSMy7bLfK-N5XUZcW/
view?usp=sharing

“.]
ey

Bailar: Juvitza y Lady bailan con auriculares, un track de un minuto cada
una, hecho de sus canciones favoritas. Solo ellas escuchan la musica. El
espacio es su celda. Ambas estan vestidas como para ir a una fiesta.

Link del registro
https://drive.google.com/file/d/180ccS_JxaCQbDOPePFtzTQUnoA7GQO_ql/
view?usp=sharing
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e Maquillarse: Susan y Elena se maquillan y peinan, usan como espejo un
marco de metal, por momentos se ayudan, una es espejo de la otra. Ambas
estan vestidas con trajes elegantes. El espacio es el patio del penal.

Link del registro
https://drive.google.com/file/d/1VTaxHJFBBVTs4mkbP7 3ZjXEOpY78ZbzE/
view?usp=sharing

En este penultimo encuentro vertiginoso es impresionante presenciar la emocién
y alegria de las chicas al escoger los trajes, maquillarse entre ellas y ponerse
lindas para “algo”, en contraste con los ojos vigilantes y expectantes alrededor
de ellas. La primera accién se lleva a cabo en el patio sin mayores contratiempos.
Al empezar el registro de la segunda accién, tuvimos la presencia sorpresiva
de la directora del penal, quien nos pregunté qué haciamos en una celda con
las internas bailando y vestidas de esa forma. Mientras tratdbamos de explicar
nuevamente lo que haciamos, esta vez susurrando para no interrumpir. Las chicas
continuaron con la accion a pesar del ojo vigilante y tan presente. Con el temor
gue todo se pueda cancelar de un momento a otro, llegamos a registrar la tercera
accion. Justo empezaba el “conteo” para que las mujeres internas ingresen a sus
celdas, suenan silbatos y las rejas se abren, una guardia repite en vos alta: a formar
sefioritas. Las chicas se cambian rapidamente, otra guardia nos apura, guardamos
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nuestras cosas, nos abrazamos y nos despedimos, al irse nos preguntan ;cuando
vienen para ver los videos? El jueves por la tarde, respondemos. Atravesamos
varias rejas y corredores largos hacia la salida, pensamos en ir a tomar un café para
“hablar”, pero la sensacion que nos irrumpe al salir del penal como en casi todas
las sesiones, es que ellas se quedan ahi adentro sin poder decidir qué hacen y
cuando lo hacen. Esa idea nos asalta y decidimos volver individualmente a nuestra
vida cotidiana, seguro sin dejar de pensar en ellas.

Tresdiasdespués—eljueves—volvemosalpenal,hemosvistolosvideospreviamente
y estamos satisfechos con lo logrado e indagado a pesar de las dificultades, pero
nos interesa escuchar y ver sus reacciones. Las chicas tienen muchas ganas de
ver el material, estdn todas y comenzamos a visualizar en el mismo orden de
grabacion, es sorprendente la satisfaccién de verse, ya no estan juzgandose, “se
gustan”, vemos los tres videos y todas nos piden repetirlos, lo hacemos hasta
en cinco oportunidades cada acto-registro. Distendidos observamos el material,
entre bromas, risas y pausas para acercarse a la computadora, de este ultimo
encuentro recogemos algunos de sus comentarios. Liz: No me importaba que estén
las demds mirando, yo solo disfrutaba de mi chicharrén. Juvitza contaba orgullosa:
cuando entré la directora pensé que iba a parar, asi que aproveché y me movi mds duro
porsiacaso. Lady, era la que menos queria verse en los videos durante el proceso,
decia que no le gustaba lo que veia, ahora era increible que es la que mas veces
vio el material, al respecto decia: se nota que me gusta bailar, cuando estaba en
la calle desde chibola (joven) me escapaba a la disco con mis amigas, mi pobre viejo
siempre me andaba buscando, es como si por un ratito me hubiese escapado como
antes. Elena comentaba: Yo siempre la peino a la Susan y conversamos duro, creo
que peindndonos nos hemos hecho como hermanas, y en el video, eso he visto. Susan
decia: porque estamos aqui no hay que dejar de vernos bien, no hay que descuidarnos,
con lo que tengamos, asi como estamos en el video “bien mamacitas” debemos estar
siempre, porque algun dia vamos a salir de aqui. Sus reacciones llenas de verdad,
emocionan y motivan, nos despedimos con ganas de volver pronto.

® La experiencia nos corrobora como los penales son espacios de
borramiento extremo del cuerpo, como lo plantea Le Breton y
ellas lo manifiestan en todo momento. Estos cuerpos alejados
totalmente de su “vida cotidiana” han modificado radicalmente
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todos sus habitos y sus costumbres. No tener la posibilidad
de decidir ha transformado forzosamente la relacién y la
conciencia sobre ellos para poder convivir en este espacio de
condicionamiento y vigilancia permanente.

Al ser un contexto donde se tiene que cumplir reglas en todo
momento, es palpable la necesidad de espacios creativos donde
las internas puedan expresarse. En ese sentido, si bien desde el
inicio teniamos la premisa de trabajar sobre la relaciéon cuerpo-
espacio-dispositivo fue fundamental, para el corto proceso, dejar
gue esta idea se transforme y se adapte al recoger y escuchar las
necesidades de las participantes sin condicionamientos, permitir
que el abordaje de la tematica propuesta, se dé a través de una
busqueda personal y colectiva, para poder generar ese lugar de
“retiro” que pretendiamos desarrollar.

Acercar los dispositivos a las participantes, que interactien con
la cAmara y con el circuito cerrado, permitié que un dispositivo
que es vigilante permanente para ellas se convierta en una
ventana para la expresion.

La relacion cuerpo-espacio-dispositivo en los actos registrados,
se dio de la siguiente manera: en el cuerpo a través de acciones
que (re)viven habitos significativos de su vida cotidiana ahora
perdida, en el dispositivo cadmara de video que registra estas
acciones y con el que han encontrado cercania, y en el espacio
donde ocurre el proceso que es un lugar muy complejo, que
no queriamos dejar de mostrar. Al respecto, decia Liz al ver los
videos: todo chévere (bonito) como nos vemos, pero ho me gustan
mucho las frazadas colgadas y el lugar, aunque sé que estamos aqui
y hay que asumir, es la verdad.
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Resistencia y universidad.
El frente doméstico

Mi ponencia tenia un nombre larguisimo: “Resistencia, tensiones y desafios en
la formacion de artistas en la educacién universitaria de América Latina”, pero lo
acorté un poco y quedd como estd ahora.

Primero, quisiera presentarles algo, que es un pequefno resumen de donde yo
vengo. Vamos a poner un pequefio video, dura cuatro minutos. Y en este video
van a ver el recorrido de 60 afos de historia de mi escuela: el Centro Universitario
de Teatro, es parte de la UNAM, la Universidad Nacional Autonoma de México, la
universidad mas importante del pais. Tiene 376 000 alumnos. Es una cosa grande,
100 000 de bachillerato y 270 000 de licenciaturas y postgrados. Esta repartida
en todo el pais, aunque como buen pais centralista y concentrado, la mayor par-
te de la universidad esta en el campus de la Ciudad Universitaria que esta en la
alcaldia de Coyoacan, en la Ciudad de México. Es un monstruo y dentro de ese
monstruo nosotros somos el centro mas pequefno. Somos un centro con 60 afos
de historia, pero que tiene mas o menos 80 alumnos, normalmente de actuacion.
Y de esa escuela salieron muchos de los actores y las actrices que estan en las pe-
liculas, que estan en la historia del teatro mexicano. Al final, cuando terminemos,
les mostraré uno de la UNAM para que vean de qué tamafno es la universidad.
Pero por lo pronto es un poco la historia en imagenes de los montajes, los maes-
tros del Centro Universitario de Teatro. Ahora que cumplimos ya 61 anos de his-
toria. Me intereso traer a Lima este tema por el temario que tenia este congreso
y porque nosotros estamos en un proceso muy semejante al que estan ustedes.
Nosotros, de un centro universitario de teatro donde se preparaba a la gente sin
licenciatura y sin ningun tipo de crédito académico, hemos dado todos los pasos
para convertirnos, en lo que llaman en la UNAM, una escuela nacional que ya no
solo dé titulos sino también que realice posgrados y todo eso.
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Estamos en pleno proceso y ha sido interesante para nosotros porque al mismo
tiempo la universidad es tan grande que tiene dos escuelas de teatro. Tiene una
muy grande al estilo universitario, que tiene 600 alumnos, ciento y pico mas de
profesores y que tiene uno o dos afios mas que nuestra escuela y que nuestro cen-
tro. Ahi se dan los titulos desde hace mucho tiempo. Es, digamos, la escuela que
mas responde al modelo de una universidad. Por otro lado, esta nuestra escuela,
que nacié de una rebelién contra esa otra escuela porque se pensaba que la otra
escuela estaba mas dedicada a los textos, a la teoria. De hecho, esa otra escuela
no esta sola como la nuestra, que es un ente autébnomo; sino que esta dentro de
la Facultad de Filosofia y Letras, que es una facultad que reline, es como un cajon
de sastre, donde hay retazos de varias telas. Entonces ahi estan: Geografia, Pe-
dagogia, Filosofia y todas las letras clasicas: alemana, inglesa, espafiola y también
esta Teatro. Y Teatro tiene una poblacién de 600 pero en una facultad de 12.000,
entonces es grande, pero no tanto; todo se vuelve relativo.

La carrera de teatro ahi se llama Colegio de Literatura Dramatica y Teatro, donde
se ve un poco el ADN, de dénde venia. Venia del teatro pensado como literatura
dramatica, como literatura, como texto y como lugar donde se forman investiga-
dores. Ya no es exactamente asi, pero se puede reconocer el origen de las cosas
por su nombre, por donde esta colocada, en fin. Entonces la universidad tenia dos
escuelas, una practica y otra mas tedrica, una con titulo y reconocimiento aca-
démico; la otra sin titulo ni reconocimiento académico, incluso sin calificaciones.
Una con reconocimiento, en el sentido de que de la nuestra salieron los actores
que le iban a dar al movimiento del teatro universitario, que fue muy importante
desde los afios 70 hasta nuestros dias e incluso desde antes; las grandes figuras
que siguen siendo célebres no sélo en el teatro, sino también en cine y television.
Y la otra escuela, también ha sacado a mucha gente de teatro, pero sobre todo
investigadores, es decir otro tipo de perfil.

Les digo que asi empezd, esto se ha perdido, pero uno puede entender cémo
existen los dos, porque una parte de los maestros de una salié de la escuela que
era de filosofia y letras para formar una nueva escuela, que fue un centro donde
se pudo poner énfasis en la preparacion para la escena y no tanto en otras cues-
tiones mas ligadas a la teoria. Ese fue el origen. Y es por eso que me parecid inte-
resante tratar este asunto de las contradicciones que tenemos entre nosotros, en
nuestro proceso a convertirnos en escuela. La relacién de una escuela de teatro
con la universidad. Y por eso hablaba de resistencia, no en el mal sentido de la
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palabra, sino en la acepcién mas bien de resistencia a los cambios. No resistencia
ante el enemigo, sino resistencia interna a los cambios, por eso le llamaba “el
frente doméstico”. Porque tendemos a pensar, correctamente, que la universidad
publica es en su esencia el espacio natural de resistencia a las amenazas del status
quo, un lugar de innovacién, de compromiso social y se esperaria de unos estu-
dios universitarios que sean el baluarte que defiendan las artes escénicas como
un asunto de interés publico, que es un pendiente que tenemos, supongo que,
en todos los paises, impedir la subordinacion del teatro a los lineamientos de los
poderes facticos, etc.

Pero la universidad publica no sdlo es eso, sino también es una vida interna que
se confronta a sus necesidades y ademas a las demandas de las universidades y
la formalizacion de sus estudios. Hay rigideces, perspectivas anquilosadas a ve-
ces, intereses de grupo, inercias burocraticas que tenemos que ver y que segu-
ramente todos conocemos, porque al pertenecer a un sistema de educacién no
tenemos mas remedio que remar en esas aguas. Entonces, yo queria abordar este
asunto incomodo. Nosotros normalmente al defender nuestras instituciones, no
tratamos estos asuntos en publico, porque la ropa sucia se lava en casa; pero es
indispensable también tratar estos asuntos, porque si no, por no tratarlos, se nos
van volviendo mas grandes en la vida interna y van teniendo un costo mas alto.

El diccionario del Colegio de México define el verbo resistir de varias maneras.
Una, es un verbo transitivo y es “aguantar o soportar la accion de una fuerza o
presion, una enfermedad, el paso del tiempo, sin romperse, destruirse o debilitar-
se”. Hay otra que dice “luchar para no ser derrotado contra un enemigo que ataca”.
La tercera, que nos va a funcionar mejor ahora, es “oponerse con paciencia, valor
y fuerza moral a algo que puede hacer dafo, resistirse a la atraccién, resistirse al
halago”. Y la ultima es la que dice, “negarse a hacer algo o estar poco dispuesto a
hacerlo”.

Nos hemos acostumbrado al hecho de que la formacion teatral sea una realidad
habitual ya en nuestra vida universitaria. Nos gusta pensar en la universidad como
el lugar dedicado a la generacion de nuevos conocimientos, como el espacio en
gue una parte de la sociedad, la dedicada a la investigacién y a la educacién supe-
rior, hace acopio de esfuerzos para resistir ante las fuerzas sociales que se niegan
a transformar la realidad, que pretenden la continuacién del estado de cosas.
La universidad deberia ser en ese sentido, por definicion, el foco de resistencia
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ante el inmovilismo de las formas de pensary de las practicas sociales. Y por eso,
podemos considerar que la inclusion de la formacion de artistas escénicos en las
universidades es un reconocimiento explicito a la importancia que alcanzan los
estudios teatrales, de la relevancia de las artes escénicas como asunto de interés
publico. Es decir, los estudios que ofreciamos en el centro, que eran intensisimos,
con una duraciéon de cuatro afios, no tenian ningln valor académico y eso, para
el mercado de trabajo, era fatal. Nuestros profesores en su tiempo dijeron: “no-
sotros no queremos titulo, queremos libertad”. Y tuvieron razén en su momento,
pero ahora, nuestros egresados, para trabajar, seguir estudiando o incluso ser
contratados en distintos tipos de trabajos, necesitan el titulo. Se academizé el
mundo de trabajo y ahora requieren un titulo. Y entonces, si tenemos la intensi-
dady la profundidad de los estudios desarrollados, ;por qué no vamos a tener ese
titulo? Y entonces luchamos por el titulo. Sélo que conseguir ese titulo también
tiene costos. Nuestra escuela no es la Unica en tener dos carreras. Existe otro
caso, el de la Universidad de Sao Paulo, que también tiene dos. La carrera que da
el titulo, que tiene maestrias y doctorados, en el area de comunicacién; y, por otro
lado, tiene la escuela de actores; ahi no dan titulo y mas bien reciben una especie
de licencia o certificado para actuar, porque ellos necesitan un certificado para
ser considerados actores para un sinfin de trabajo, no sé si para todos, pero para
la gran mayoria. Entonces, ellos mantienen la diferencia que tenemos nosotros. La
Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, en la Facultad de Artes Escénicas también
tiene estudios académicos reconocidos y tiene otro centro que no tiene titulo
donde se prepara en tres afnos a los actores. Pero a nosotros nos parecio impropio
mantener un lugar de primera y uno de segunda, uno con reconocimiento y otro
sin él, entonces peleamos hasta conseguir el reconocimiento y nos sentimos muy
felices de pertenecer a la universidad en ese sentido. Pero nos ha costado algunas
renuncias y esas renuncias son importantes de mencionar. Dado que nosotros na-
cimos de una disidencia, durante mucho tiempo hubo una rivalidad entre ambas
escuelas. Una rivalidad muy grande y los planes de unos eran obstaculizados por
los planes de los otros, cosa que no le recomiendo a nadie. Ahora eso ya no es asi,
todavia no llegamos a colaborar en extremos a los que deberiamos llegar, pero ya
colaboramos muchisimo mas y no tenemos por qué heredar los problemas y las
enemistades de gente que ya se murid, de hecho. Tenemos ya otra légica.

Ahora, nosotros podemos observar en nuestras universidades, en nuestras dos

escuelas, que responden a dos tradiciones diferentes. Una viene de la tradicion
universitaria de la que he dado ya algunas caracteristicas. Yo sé que esto ocurre
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en otras partes del mundo, pero como no voy a hacer un estudio de todas las
escuelas del mundo, voy a exponer lo que conozco de estas dos escuelas en par-
ticular. Sé que esto puede compararse con otros ejemplos internacionales. La tra-
dicion universitaria usualmente ha preferido observar y pensar el hecho artistico
a la distancia, optando por cierta separacion en relacién al objeto de estudio. Ha
concentrado sus fuerzas mas en la profundizacién tedrica que en el entrenamien-
to practico constante.

Actualmente, se dedica mucho mas a la investigacion vy, por suerte, actualmente
se esta debatiendo el sentido de la palabra “investigacion”. Por eso es tan impor-
tante el esfuerzo de investigadores como Jorge Dubatti, un verdadero militante
de la investigacién en las artes escénicas, porque ha recorrido todo el continente.
Ha estado también en nuestras escuelas alla en la Ciudad de México, porque ha
cambiado el sentido de la investigacidn universitaria.

No es que haya sido el Unico, pero él lleva a cabo una verdadera batalla impor-
tante que ha tenido ya victorias importantes. Hubo un tiempo en que las investi-
gaciones en esta escuela, debido a la tradicién universitaria, eran mas historicas
y alejadas del objeto del estudio. Siempre ha habido excepciones, por suerte. De
ahi salieron grandes dramaturgos y también actores, directores y tltimamente di-
sefadores, gente ligada a la escena, pero a través de la escritura y la investigacion.

¢Cuales son otras caracteristicas de esta tradicion universitaria que podemos ver?
Bueno, es poco proclive al trabajo en equipo y otorga mayor énfasis al trabajo
individual. Ofrece, por otro lado, una cosa muy atractiva que es libertad para or-
ganizar y disefar los estudios de cada uno de los alumnos, aunque en ocasiones
cause confusién en gente que no sabe exactamente qué quiere. Cuando tienes
que elegir entre muchas cosas y todavia no estas preparado para elegir, elegir es
un problema, ;verdad? Pero para gente que tiene una pista mas cercana a lo que
le interesa de los estudios teatrales, yo creo que es una libertad muy atractiva. Asi
que no necesariamente es un defecto, exige del aspirante una mayor precisiéon
en cuanto a qué quiere hacer en el teatro; aunque después cambie de opinidn.
Tiende, ya lo habia dicho, a poner mas atencién a la teoria que a la practica, a pri-
vilegiar el texto sobre el hecho escénico y a realizar mas investigaciones histéricas
que investigaciones sobre el presente escénico.
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Esto ha cambiado mucho porque han hecho una reforma profunda donde ellos se
parecen mas a nosotros que antes. Han dado unos pasos de acercamiento hacia
nosotros, aunque la diferencia fundamental se sigue manteniendo. Es decir, el co-
nocimiento estd mas en compartimentos, tu haces tu disefo y todas las materias
practicas no se explotan a fondo.

La gente que estudia actuacién en esa escuela tiene que complementar con otro
tipo de cursos vy talleres fuera. Una escuela de actuacién, por ejemplo, ofrece
un promedio de entre 10 y 14 horas a la semana de preparacién actoral. Eso es
lo usual, alld llevan cuatro. Entonces es muy poco para una preparacion actoral.
Todo el entrenamiento corporal, que tiene que ver con canto, cuerpo y actuacion
estd muy restringido, de otro lado llevan mayor carga de clases tedricas. A cambio
de eso, tienen en su curriculo espacios para diseiar proyectos propios. Contra-
dictoriamente, pues por un lado tienen la carga de materias y por otro lado tienen
estos espacios para proyectos propios; pero la carga de las materias no permite
gue se dedique y se concentre todo el esfuerzo en estos proyectos. Sin embargo,
es una curricula interesante a la que, por cierto, ya tienen que hacerle una revision
rigurosa.

La tradicidon de las escuelas de arte viene de otro lado, es una tradicion de ori-
genes casi medievales, donde los grandes maestros inician a sus discipulos en
procedimientos un poco mas artesanales y estan dedicados en cuerpo y alma a la
creatividad y la produccion. Nuestra escuela tiene clases, materias y demas, pero
una buena parte de su esfuerzo esta concentrado en los montajes y alrededor de
los montajes se van utilizando y ejercitando las herramientas que se dispone. En
sus origenes, el Centro Universitario de Teatro, que data de principios de los 60,
era mas bien un lugar donde se invitaba a la gente universitaria, de otras carreras
interesadas en el teatro, que se reunia con la gente del teatro, que asistia a semi-
narios y hacia montajes especificos. A partir de los 70 se vuelve una escuela. Una
escuela de los directores de escena que eran la vanguardia del teatro en ese en-
tonces y que a través de esta escuela formaban los cuadros que fueron haciendo
la revolucién a partir del teatro universitario. Otra caracteristica que tenia este
centro, nuestro centro, es que los maestros ensefaban a hacer el teatro que ellos
hacian, en ese sentido un poco artesanal. Se invertia muchisimo tiempo en los
ensayos, en la practica y menos en la teoria, una tendencia pronunciada al trabajo
de equipo y a la conformacion de grupos de trabajo. Y los planes de estudios eran
normalmente muy estrictos, habia poca flexibilidad, a diferencia del otro plan de
estudios. Es como estar en un monasterio.
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Ahora, normalmente entre el profesorado habia artistas, como sigue siendo usual
en esa tradicion, que estaban en la escena. Los profesores o estan en la escena
como actores y actrices o son directores y directoras. Era lo habitual en esta es-
cuela, no tenia sentido pensar en un profesor que no estuviera sobre los esce-
narios, que no estuviera haciendo su carrera, ese es un cambio, también impor-
tante, porque la otra escuela, aunque tuvo también artistas en sus filas, los tiene
con menos presencia dentro de los escenarios contemporaneos. Les decia que
esto condujo a anos de rivalidad y a un acercamiento en los planes de estudio. El
centro universitario de teatro que tenia menos carga teorica, la aumenté en un
horario que incluyé clases por la tarde y luego montajes que se presentaban en
los teatros universitarios.

Ademas de haber dos escuelas de teatro diferentes, una que sigue mas la tradi-
cién universitaria y otra que sigue la tradicién de las escuelas superiores de arte,
también hay una direccién de teatro. La direccion de teatro es un centro de teatro
profesional que tiene cuatro teatros donde se llevan a cabo producciones que se
presentan en temporadas. Las temporadas en su momento eran de 50 funciones,
ahora son de 24, de 30, porque los tiempos lamentablemente en ese sentido, han
cambiado, pero siguen siendo temporadas largas.

Nosotros tenemos en nuestro centro dos teatros, pero mas pequenos que este,
uno de 86 butacas y otro de 70 butacas, donde la ultima generacién realiza dos
montajes, no con profesores de la escuela, sino que se invita a directores con sus
equipos de produccidon activos dentro del teatro profesional. La mayor parte de
las veces son directores y equipos de produccion nacionales, a veces son de otros
paises. Por ejemplo, el ultimo montaje lo realizé parte del grupo “El Galpao” de
Belo Horizonte. Hicieron el Gltimo montaje que se llama “Genti” y hemos invitado
a gente de Colombia, de Argentina; hemos hecho coproducciones con la escuela
de Berlin, “La Brechtiana”. Hemos trabajado también en colaboracién con la es-
cuela de Ledén, entonces hacemos intercambios para trabajar con artistas de otros
paises y de nuestro propio pais.

¢Por qué lo hacemos? Primero porque somos una escuela dedicada a poner un
énfasis en la creacion y en la produccion de espectaculos, pero hay otro motivo.
Las escuelas superiores de arte alemanas, por ejemplo, lo que hacen al final de su
carrera es ofrecer un montaje que se presenta cuatro o cinco dias y los directores
artisticos de las distintas companias estables de Alemania asisten y ahi mismo en
el examen de las ultimas generaciones contratan a los jovenes que les interesa
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para sus compaiias. Nosotros no tenemos eso, pero ni de lejos. Tenemos una
companiia estable en la Ciudad de México, otra compania estable en Jalapa y la
organizacién teatral veracruzana de la Universidad Veracruzana. Es curioso que
estas companias estables vengan de universidades y no del Estado. Bueno, en la
Ciudad de México si es la companiia nacional de teatro, pero en Veracruz es una
organizacién producto de la Universidad Veracruzana y todas las demas son gru-
pos independientes que viven como pueden. Entonces, lo que nosotros hacemos
para que la gente salga a trabajar es que invitamos a directores importantes a
trabajar con nosotros, normalmente les gusta trabajar con nosotros y a partir de
que trabajan con un grupo conocen a la gente y se la llevan a sus montajes, a sus
peliculas, a sus obras de teatro. Es la manera en que nosotros también hemos
conseguido, ahora que ya somos licenciatura, promocionar a nuestros egresados.
Hemos logrado que esas cincuenta funciones que se ofrecen de cada montaje en
el dltimo afo sea consideradas servicio social. No sé si aqui hagan algo parecido al
servicio social, es como una retribucion a la nacion por haber estudiado en la uni-
versidad y se puede hacer de muchas maneras, pero nosotros defendimos que la
nuestra sea haciendo teatro. Entonces dan cincuenta funciones que da tiempo a los
alumnos del Ultimo ano para aprender a cuidar y hacer crecer un montaje y al mismo
tiempo ofrecer su trabajo de forma gratuita a la poblacién. Lo hacemos en estos
teatros o nos vamos a otros teatros que estan en la ciudad o fuera de la ciudad.

En nuestras dos escuelas mantenemos rastros y huellas de la organizacion de la
que venimos, de la tradicién de la que venimos y tenemos todavia defectos que
tenemos que corregir. Pienso que la escuela de enfrente tiene que revisar la carga
de practicas si quiere sacar actores bien preparados de sus escuelas y que darles
mayor apoyo a sus laboratorios. De otro lado, pienso que nuestra escuela tiene
gue ser un poco menos fragmentada, menos un monasterio y convertirse en un
lugar con mayor flexibilidad también. Son tareas que tenemos pero que a veces
no somos capaces de cumplir por dos razones. Uno, porque pertenecer a una
universidad tan grande requiere de mucha paciencia porque es muy lenta para
moverse. Es como el Vaticano con sus cardenales discutiendo de cosas que debie-
ron haberse solucionado hace 200 afos y se siguen discutiendo. La UNAM tiene
ese problema, es muy grande, esta llena de consejos que tienes que sortear uno
tras otro: los académicos de area, tu consejo asesor, tu consejo técnico y es un
camino tan largo que dura aios. Una vez que llegas e hiciste las transformaciones
que debias, tienes que volver a empezar porque ya pasé el tiempo.

182



Nuestra universidad tiene que aprender a hacer los cambios mas rapido y dado
gue viene mas de la practica tiene la caracteristica de trabajar mejor en equipo.
Cuando uno aborda una transformacion como la de un plan de estudios, la parti-
cipacién de todos es una cosa mas sencilla. Ademas, somos una escuela pequena,
los maestros nos citamos, nos vemos y es mas sencillo. La otra escuela es muy
grande, tiende a fraccionar el trabajo de los profesores. Es dificil que hagan una
asamblea y se pongan de acuerdo en qué rumbo tomar. Este tipo de reformas les
cuesta muchisimo trabajo. Remar todos en el mismo rumbo, en la misma direccion
también les cuesta trabajo. Ellos son mas lentos para moverse pues, por légica,
son mas y cuesta mas ponerse de acuerdo y su plantel de profesores tiene menos
integracién como un equipo que debe conducirse en la misma direccion. Mas bien
son parcialmente aislados y eso evita que sean una misma fuerza.

La solucion a ambas escuelas estd en algin campo intermedio. Una escuela de-
masiado grande y poco operativa para abordar los cambios en sus planes de estu-
dio y preparar proyectos especiales es muy lenta para moverse y para responder
a las demandas de los estudiantes; ademas estd en un lugar donde no son los
Unicos sino que estan metidos en una facultad muy grande, donde normalmente
el poder lo tienen en filosofia o lo tienen las letras; aunque ahora la directora es
una geodgrafa, pero como es un cajén de retazos no hay un mismo espiritu que
rige todo esto. La diferencia con nosotros es que somos demasiado pequefos, yo
pienso que hay algo que los fisicos llaman la masa critica, que somos tan pocos
que cuando se aman todos, todo estd muy bien; pero después de un tiempo la
vida cotidiana desgasta las relaciones y de pronto se odian todos, pero se odian el
100% y no hay adénde irse. Tanto estudiantes como profesores requerimos ser un
poco mas en nimero para que podamos hacer cambios y tener mayor flexibilidad
para romper algunos nudos en las relaciones académicas y en las relaciones per-
sonales. Es importante que nosotros creciéramos “un poco”, que nunca dejaramos
de ser la escuela pequena que somos. No tenemos que ser una escuela de masas,
porgue ya hay una que lo hace, pero necesitamos una mayor dimensién para que
haya mayor flexibilidad, intercambio, salida, escape de presion -como las ollas
exprés- a las situaciones que se van conformando. También la situacién de com-
petencia entre las dos escuelas llevé a que se retrasaran varios proyectos que
eran importantes como son los post grados, cosa que finalmente hemos supera-
do. Estamos a punto, espero que pronto, de tener el primer post grado. O sea, la
gente que estudiaba teatro podia hacer post grados en otros lados de la misma
universidad, se hacian en investigaciones estéticas; en letras; en arquitectura, los
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de disefio; pero no es lo mismo. No hay una que aborde el teatro especificamen-
te. Nosotros hemos trabajado, y D. Danwy, que vino aqui el afio pasado, es una
de las que ha participado mas activamente en ese proyecto: Post grado en Artes
Escénicas y Performatividades.

En alglin momento nosotros éramos la Unica carrera, bueno la escuela de nues-
tros vecinos, la Unica escuela que tenia licenciatura, después ha habido otras.
Vivimos en un pais donde actualmente hay 30 diferentes licenciaturas en todo
el pais, 5 maestrias y un doctorado en artes -esta a punto de abrirse un segun-
do doctorado en la Universidad Veracruzana. Entonces ha cambiado también el
panorama. Lo que nosotros hemos propuesto como estudios de postgrado esta
abierto al trabajo entre muchas facultades. Entonces estamos las dos escuelas de
teatro, estd arquitectura, esta investigaciones estéticas, esta la facultad de musica
y estan por sumarse la facultad de artes y disefio y la escuela nacional de cine.
Entre todos nosotros vamos a disefiar unos estudios en que transversalmente se
recorran las distintas disciplinas y se puedan hacer proyectos incluyentes y no que
estemos aislados, sino que sumemos fuerzas para abrir los estudios de postgrado.

Entonces la primera fuente de resistencia interna que tenemos es nuestros ori-
genes, es decir, venimos de sus origenes y tenemos que ser capaces de transfor-
marnos para ser mas flexibles, para ser mas precisos en lo que ofrecemos a los
estudiantes y preparar el postgrado entre ambas fuerzas. Ademas, los postgrados
en la Ciudad de México no pertenecen a una escuela o a otra, sino que hay una
unidad de estudios de postgrados que es donde se gestionan todos los post-
grados y ahi participamos las distintas entidades que formamos parte de este
proyecto. Entonces nos falta ejercer la critica de nuestras propias caracteristicas
para ir modulando, ir modificando y estar de acuerdo con los tiempos que corren.
Son varios los obstaculos que tenemos que salvar, el primero son los tiempos
universitarios -al respecto, decia un ex actor refiriéndose a su propia universidad
que no tiene tiempos normales, que nuestros tiempos son geoldgicos- entonces
tenemos que apresurar esos tiempos para poder hacer las reformas cuando se
necesitan, eso es importante. La otra cosa que tenemos que hacer es reconside-
rar como incluir en nuestras escuelas y planes de estudio la presencia de artistas
dentro de la academia. Puede ser de diversas maneras, porque el estatus de los
grados, una forma de reconocimiento, también se vuelve una barrera de entrada.
De hecho, en otras disciplinas artisticas hemos vivido una verdadera expulsién
de los artistas de las universidades, por ejemplo, en Letras. En Letras, que alguna
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vez tuvo grandes escritores mexicanos como parte de sus profesores ofreciendo
cursos Y talleres en la universidad. De pronto, eso ha desaparecido. Ahora estan
los especialistas, es poco frecuente ver a grandes escritores dentro de la universi-
dad. Creo que es algo que en el teatro no es conveniente, entonces tenemos que
imaginar otros caminos. Otro punto que es importante revisar son las formas de
evaluacion y titulaciéon, porque las que se aceptan para la titulacion y la forma de
evaluar académicamente los estudios pasa por alto las especificidades del mundo
de las artes. Por ejemplo, las formas de titulacidon pasaron primero por tener como
obligacion hacer una tesis o una tesina, pero para nosotros el trabajo escénico es
el trabajo final. Si, se tiene que presentar un trabajo escrito, pero es una especie
de reporte académico que debe tener las caracteristicas de una micro investiga-
cién muy rigurosa que puede estar basada en el trabajo escénico, pero no es una
tesis o incluso no necesariamente es una tesina tampoco. Es como no reconocer
el trabajo que es propio de la gente de teatro, sobre la escena; respaldados si, por
una reflexion muy rigurosa de lo que se hizo, pero sin pasar por alto que la esencia
de nuestro trabajo esta en el escenario.

También la forma de evaluar las carreras ha tendido a ser a la manera de las cien-
cias duras. Somos evaluados en muchos aspectos de la vida académica con los
criterios de las ciencias y hay cosas que nos quedan muy bien, pero hay otras que
no nos quedan bien. Dar la batalla en ese terreno es muy arduo. Sé de escuelas
gue no son parte de una universidad, pero con el reconocimiento de los estudios
universitarios, tienen que batallar con las oficinas oficiales para aceptar este tipo
de cosas. Si, hay una resistencia en la administracién de la educacién ante las
particularidades de cada una de las escuelas de arte. Por ejemplo, en la Facultad
de Musica resulta que a veces es mas facil titularse con una tesis que con un con-
cierto. Eso ha ido cambiando lentamente, pero muy lentamente. Es decir, hay una
resistencia fuerte en la universidad a adecuar las formas de evaluar lo que hace-
mos y de apreciar de una manera diferente el trabajo final, y el propdsito final de
los estudios que no es un escrito; sino, en el caso de los musicos, poder concretar
un concierto. Y el tercer caso tiene que ver con esta bandera que ha retomado
Jorge Dubatti, por un cambio en el concepto de investigador en las artes. Es decir,
el artista es en si mismo un investigador, pero en la universidad tiene que ser un
investigador que no sélo investiga en la practica, sino que es capaz de reflexionar
y escribirlo. Esto para las ciencias es sospechoso porque ;como es posible que
el sujeto que realiza la investigacion es al mismo tiempo el objeto de su estudio?
y ¢donde esta la imparcialidad o la neutralidad propia de un investigador? Esto
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también tiene que ser cambiado porque, en nuestro caso, un artista creador es
sujeto y objeto al mismo tiempo y eso cambia las formas de ver la investigacion
en la universidad. También cuesta mucho trabajo cambiarlo.

Hay otras cosas que también tienen que ser modificadas que, aunque no son
estructurales, son realidades claramente reconocibles. Las escuelas superiores de
arte veniamos de equipos que, si bien no tenian plazas de tiempo completo ni
mucho menos, eran equipos que se reunian alrededor de un proyecto académico
de la escena. Al entrar a las reglas de la universidad resulta que es mas dificil hacer
equipo con el profesorado. Entonces los profesores tienden cada uno a jalar por
su lado y a aislarse y a tener poca comunicacién con los demas. También hay otra
tendencia, que la gente con plaza empieza a disminuir su interés por estar en la
vida activa artistica y eso seria una pérdida muy grande para nuestras escuelas
porgue necesitamos que la gente —no todos, porque no necesariamente un buen
artista es un buen maestro—, pero hay maestros que si son buenos artistas y
artistas que pueden estar en contacto con los estudiantes y que dejan una expe-
riencia muy valiosa. Entonces que no exista ese puente entre los estudios y la vida
profesional seria una pérdida muy grande.

¢Como lograr que el profesorado, sin renunciar a derechos laborales, sin renunciar
a que sigan estudiando dentro de la carrera universitaria de maestria, doctorado
y demas postgrados que haya, no pierda su conexion vital con la vida profesional?
¢:Como mantener el trabajo creativo-artistico con los demas? Hay un estudioso de
las escuelas de arte estadounidense que se llama John Elkins, a quien le encarga-
ron en su tiempo, investigar todas las escuelas de arte, las escuelas superiores de
arte; no las de teatro en particular sino las escuelas de arte; o sea, las de musica,
teatro, artes visuales y danza. Llegd a unas conclusiones que a mi me gustaria
compartir con ustedes. Decia: “nosotros no podemos imaginar a las escuelas de
arte como fabricas de artistas, porque las escuelas no fabrican artistas. Los artis-
tas no se fabrican, lo que si pueden hacer las escuelas es crear las condiciones
para quienes aspiran a ser artistas y tienen las condiciones no solo el talento sino
muchas otras cosas mas puedan serlo. Eso es lo que puede hacer una escuela
de arte”. Y decia que si se puede ensefar en una escuela de arte. Y él hablaba de
cinco cosas que se pueden enseiar: teoria; saber de dénde venimos en cada una
de las artes; qué hay detras del presente; donde estamos instalados en nuestro
presente, y cudles son sus perspectivas. Eso lo podemos hacer. También pode-
mos ensefar know-how, la generacién que estad dando las clases puede compartir
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cémo se hace, en nuestro caso el teatro, en el presente. Un know-how, un saber
hacer en las condiciones del presente, en este momento, en este lugar, en las
condiciones especificas que tenemos. Eso también se puede trasladar de una ge-
neracion a otra en una escuela, aunque probablemente cambien en el futuro, pero
esa experiencia puede ser transferida, digamos, se puede compartir; también se
pueden ensefar técnicas, lo digo en plural porque hay muchas.

En algiin momento, en especial en las escuelas de teatro, se ensefiaba una sola
técnica, ¢;no? Es decir, tu ibas a una escuela y sabias que era Stanislavskiana de
hueso colorado o ibas a otra que era la Brechtiana, como es esta de Berlin. En
Estados Unidos, bueno tienen todas las derivaciones de Stanislavski, que si eres
tipo Stella Adler o tipo Strasberg o tipo Meisner. En fin, cada escuela tiene su
tradicion. Incluso en las escuelas que no dan licenciatura, que son como estu-
dios, uno puede reconocer también su procedencia y método. En Argentina se
ve mucho eso, uno va a la escuela Bartis, y sabes que vas a ver la forma de apro-
ximarse a la escena de Bartis. Aqui se dice, bueno no se puede ensefiar una sola
técnica porque hay mas, pero una escuela tampoco puede dar todas las técnicas,
no hay tiempo, no hay posibilidades. Se volverian locos. Entonces se puede uno
aproximar con cierta profundidad a dos técnicas y con las otras puedes tener un
acercamiento general. La técnica también es un saber que podemos compartir. Se
tiene que elegir una o dos no mas, porque no da tiempo de profundizar realmente
en ellas, pero tener una visién general de otras técnicas que existen que cuando
se requiera puedan ser profundizadas. Y, por Gltimo, también se puede aprender o
se puede ensefar a desarrollar una mirada critica sobre el trabajo de otros, sobre
el trabajo de uno mismo, sobre la capacidad propia de formular un proyecto y
esta formulacién y entrenamiento de una mirada critica en el arte es también muy
importante y es algo que también se entrena, que se estudia, que se desarrolla.
Este sefor Elkins todavia agrega una cosa mas que se puede ensefar en la forma-
cion artistica, se puede también poner a los estudiantes en contacto con artistas
activos y sus formas de trabajo a través de diversos mecanismos disponibles. Es
decir, tal vez un buen artista aprobado en las lineas de su oficio no sea un buen
profesor, pero trabajar con un artista al lado hace que otra persona sensible que
esté trabajando con él o que esté cerca del trabajo de ese artista pueda entender
cosas que no se ensenan en una clase. El simple hecho de trabajar con un director,
colegas, actores y actrices destacados puede conducir a un aprendizaje estando
junto a ellos.
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A estas cinco propuestas que se pueden ensefiar y la recomendacion de que por
ningln motivo una escuela de arte, en nuestro caso una escuela de teatro, deje
de poner en contacto a grandes artistas con los estudiantes; me gustaria agregar
otros elementos que son producto de nuestra época. Vivimos épocas muy difi-
ciles para las artes y para el teatro en particular. Las temporadas, al menos en mi
pais, son cada vez mas breves. Los tabuladores, cuando existen, estan estanca-
dos hace 15 ainos. El acceso a los espacios escénicos para hacer una temporada
es muy competido y cada vez es mas complicado. Los precios de los boletos, al
menos en mi pais, los de los espacios publicos son obligatoriamente bajos. Si tu
tienes una temporada corta y vas a taquilla y ensayas dos meses, bueno, es una
especie de suicidio, ;verdad? No se puede aspirar a vivir de eso y tenemos que,
yo pienso, conseguir o intentar vivir de ello. Con una competencia feroz. Estaba
yo diciendo que hay 30 escuelas de licenciatura, 5 de maestria y va a haber dos de
doctorado pronto. ;A qué mercado de trabajo sale toda esa gente?

Pues no hay un lugar donde te llamen por teléfono: “por favor, ven a presentarte
aca porque te vamos a contratar”. Eso no existe. Y, ademas, después de la pande-
mia, la televisidn y el cine de pronto dan trabajo... ahora estamos en tiempos del
“autocasting”. O sea, ya no te llaman para que vayas y hagas un casting, sino que
tienes que preparar tu propio set de filmacién para hacer tu audiciéon, mandarla
y entonces, si lo hiciste mas o menos bien, irte a presentar un “callback”. Enton-
ces, estamos en una época donde, ademas de que esta pauperizado el medio del
teatro, para colmo, los que hacen audiciones bajan sus costos y se los endilgan a
las personas que aspiran a un trabajo. Lo tienen que pagar ellos en tiempo y en
dinero y en momentos en que, al menos en nuestro pais, se estd desmontando
todo un aparato de apoyo publico a las artes y al teatro en particular.

Nosotros venimos de un modelo que no era perfecto sino desigual, tenia sus fa-
voritos, apoyaba mas el corto que el mediano plazo, mas a los individuos que a los
proyectos artisticos de equipo, pero era un proyecto que destinaba una cantidad
de recursos -ahora vemos que razonable- de apoyo a las diversas artes. Ese mo-
delo empez6 a fines de los 80 y ha terminado lentamente, acelerd su fin a partir
del 2018, pero no fue invento del gobierno actual, sino que ya venia deterioran-
dose gravemente y lo de ahora ha sido solo la puntilla. Es decir, cada vez tenemos
menos recursos dentro de nuestro medio y tratan de convencernos de que somos
una industria cultural. Pero el teatro no es una industria cultural, no al menos el
teatro que hacemos.
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Alo mejor el teatro que hace, por ejemplo, la empresa que hace musicales y teatro
muy comercial en México que se llama OCESA. Ellos a lo mejor son una indus-
tria cultural. Tienen ocho montajes de gran escala al mismo tiempo, compran los
derechos hasta del trazo y de la iluminacién, de todo. Ellos pueden ser industria,
podran serlo, pero el teatro que se hace en las compafias no tiene esa pretension
y no tiene tampoco la pretensién de negocio, pero si aspiramos a vivir de ello. En
un panorama tan hostil, yo estoy convencido que en nuestras escuelas no basta
con que preparen artistas en los aspectos artisticos. Precisamos de laboratorios
permanentes e incubadoras de proyectos para encontrar nuevas formas de pro-
duccién en el contexto en el que nos estamos moviendo. Unas que incluyan la
genealogia de la administracién de un proyecto, porque los estudiantes tienen
que poder administrar, que tener una racionalidad econdmica que actualmente
se estd perdiendo. Y que, si las universidades han sido un factor de cambio en
el pasado, tendrian que serlo en esta época tan dificil para nosotros; en la que
no existen los apoyos y creo que son muchos los paises donde no existen esos
apoyos. Entonces, tenemos que reinventarnos y tiene que ser la escuela un lugar
y dar un momento para que esta renovacion de las estrategias para que el teatro
vivo se dé.

Nos toca participar también en el debate publico. Nosotros asumimos, y lo escucho
en diferentes grupos de teatro, que somos un verdadero asunto de interés publico,
pero eso no es algo que se dé por si mismo, sino que tenemos que ganarlo en el
debate publico, con aliados de la sociedad también. Eso es una tarea que tenemos
que hacer desde la universidad o las escuelas de teatro. Creo que, aunque no somos
especialistas en eso, tenemos que tomar la batuta en ese terreno porque de eso
depende también el futuro del teatro. Tenemos también que luchar por convertir
lo que hacemos en una profesion digna. Hasta ahora, cuando se abre una carrera,
uno tiene que argumentar a qué mercado de trabajo se va a servir. Bueno, el mer-
cado de trabajo no es asi, si fuera por eso, habria que cerrar las escuelas porque el
mercado de trabajo como tal no existe. Uno tiene que inventarlo, tiene que propo-
nerlo, tiene que transformarlo porque como estan las cosas, pues no existe. Y luego
tenemos que pensar que lo que hacemos no solo nos interesa a nosotros, sino que
se supone que le interesa a la sociedad, pero ese interés de la sociedad también hay
que ganarlo. Tenemos que preocuparnos por la gente a la que llega lo que hacemos.
Desde luego, es como cargar sobre la espalda, asi como cargamos el “autocasting”,
también cargamos la administracién, la publicidad, los conexos. Pero yo creo que el
teatro también y las escuelas de arte también tienen que organizarse de tal manera
que haya una division del trabajo donde todas estas funciones se puedan cubrir.
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Y eso lo podemos hacer a través de laboratorios e incubadoras que se desarrollen
en las escuelas, al menos como lugares donde se siembre una semilla para que
con una estrategia diferente a la que tenemos se pueda iniciar una era diferen-
te para lo que hacemos. Porque si seguimos haciendo lo mismo en un contexto
como el que tenemos, no vamos a cambiar el resultado porque el contexto es
muy opuesto a lo que hacemos. Supongo que existen este tipo de laboratorios de
proyectos donde tomen lo artistico, pero también la estrategia de produccién y
financiera y de todo como una cuestion integral, como parte del mismo problema.
Ya existe en distintos lugares, pero en mi pais no. Hay pequeios, tenemos un pro-
yecto interesante que se llama Piso 16, porque esta en el Piso 16 de un edificio
que fue donado a la universidad en Tlatelolco, y ahi se dan asesorias a proyectos
artisticos, pero no lo tenemos en las escuelas y nosotros debemos hacer de estos
laboratorios —para sacar proyectos— una de nuestras tareas mas importantes.
Tal vez no puede ser parte de la matricula de las materias que tenemos, pero si
el espacio donde a quien le interese participar puede elaborar, desarrollar y reci-
bir asesorias en proyectos para incidir de una manera distinta en las sociedades
en las que trabajamos. Porque nosotros estamos preparando gente para salir sin
tener ya ninguna conexién con el mundo al que van a ir. Tal vez lo que estamos
ofreciendo son estudios que tienen que ver con nuestra materia, pero que no dan
las herramientas para sobrevivir al mundo exterior. Yo no sé cémo reaccionen los
egresados de su escuela, pero normalmente los egresados en el Ultimo afo se
mueren del susto. Hay un periodo que tiene un arco dramatico muy interesante:
empiezan con muchas ganas, luego hay un momento complicado el segundo aio,
luego vuelven a tener muchas ganas, y luego estan hartos de estar en la escuela,
quieren salir, y cuando viene el momento en que van a salir, es el panico y el terror
porgue se van a enfrentar a un mundo para el que no tienen herramientas y no
pueden tenerlas porque ha cambiado todo eso y nosotros mismos no sabemos
cémo vamos a abordarlo. Entonces yo pienso que atender eso es una prioridad en
nuestras escuelas y tendriamos que fundar laboratorios para desarrollar e impul-
sar proyectos que incluyan a los espectadores, aspectos de produccién, aspectos
de racionalidad econémica. Porque al final yo debo confesar que soy préfugo de la
economia, por eso lo veo asi: proyectos que no sean racionales econémicamente
también son una locura porque ¢hasta cuanto tiempo va uno a desarrollar proyec-
tos que parecen un hobby caro? Yo creo que esa perspectiva de nuestra profesion
no es muy adecuada, que tenemos que desarrollar estrategias para cambiarla, que
va a costar mucho trabajo y que es un territorio desconocido para nosotros, pero
que es hacia donde tenemos que ir.
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Buenas noches con todos los presentes. Mi pregunta es si estos laboratorios lo
que buscaban como finalidad era una insercién de los estudiantes a trabajar sin
haber concluido los estudios, es decir, una manera de insertarse ya en la sociedad
produciendo antes de acabar.

Bueno, existen en algunas escuelas que conozco, especialmente las angléfonas,
departamentos de bolsa de trabajo, donde se reciben las ofertas y los conectan;
pero esa no es la idea que yo tengo. No estd mal que exista una cosa asi, estaria
bien. O sea, que hubiera una conexidn de las escuelas con los posibles trabajos
y haya una conexién. Eso no estd mal, pero mi idea es, de todas maneras, en el
Ultimo afo, segln pude conversar con algunos de los estudiantes, tienen que
desarrollar proyectos propios, proyectos artisticos propios, en todas las areas.
Yo no veo que uno pueda hacer un proyecto artistico propio que no contemple
cémo va a vivir ese proyecto en el tiempo. O sea, nosotros no podemos estar
pensando que vamos a ensayar dos y tres meses para presentarnos dos dias,
€S0 no es sano, no nos lo merecemos. Entonces en el momento que se hace un
proyecto artistico —donde la esencia del proyecto es lo artistico— tenemos que
ver como se va a disefar para que sobreviva. No digo que sea negocio porque
lo que hacemos nosotros no son productos capitalistas que nos van a dar una
ganancia; no creo que ese sea el punto, pero no podemos estar en la indigencia
que estamos tampoco, invertir tanto tiempo de trabajo en algo. Marx hablaba
del trabajo socialmente necesario —no sé si lo recuerden— pareciera ser que
nuestro trabajo no es socialmente necesario. Tenemos que ver que el tiempo que
dedicamos es valioso también, por eso un director no puede estar tomando ocho
meses de los ensayos de la gente para ir explorando; no puede ser tampoco.
Esta usando nuestro tiempo y nuestro tiempo es parte de nuestra vida. Podemos
ponerle un precio o no, pero es parte de nuestra vida. Entonces yo creo que estos
laboratorios son una manera de preparar un proyecto para que tenga una vida
lo mas larga posible y se dedique a un publico determinado. Nosotros estamos
acostumbrados a que vamos a la sala y esperamos que vaya el publico, pero el
publico pensado como algo muy general y yo creo que hay maneras ya en que
puedes tener una idea mas clara o darte a la tarea de cudl es el publico —ademas
del general, que no hay que renunciar a él— al que estd mas o menos dedicada tu
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obra, a quién vale la pena que te acerques para tener un publico mas especifico,
para conocer la lista de espectadores, para invitarlos o no; saber a quién invitas
que ya sabes que le gusta el teatro o que le gusta tu teatro. En fin, yo creo que
hay muchas estrategias que ya existen para hacer de un proyecto artistico no
solo eso, sino algo que tiene una perspectiva de vida aceptable, que haga que
nuestros esfuerzos valgan la pena que la gente vea lo que hacemos, no? Porque si
no, parece que nada mas nos damos gusto y del otro lado no hay una respuesta.
Necesitamos la respuesta del otro lado.

Bien, y de repente explorar las propias necesidades de una comunidad concreta
puede tenery recoger eso en una creacién escénica, ;no? Porque a veces partimos
del paradigma del artista creador que tiene esa necesidad expresiva de producir
algo desde su propio interior, desde su propio yo. Estd muy bien todo esto, pero
quizas no exista la demanda de publico para ver esa expresién de ese creador
que, de repente, todavia no tiene una trayectoria muy reconocida, no tiene lo que
se llama el capital cultural necesario como para que la gente vaya solo porque es
su obra. Si no, también, acercarse a las propias necesidades que puede tener la
comunidad, a interpretar esa necesidad y trabajar con su talento en una creacién
escénica. Esa podria ser una forma de acercar la creacién a un publico que podria
estar interesado realmente, incluso trabajar con la comunidad. Hace algunos afios
lei que en la época de la Republica Democratica Alemana hubo intentos de parte
de los ministerios de educacién de acercar a los escritores y también a los artistas
con los obreros, que convivan con ellos. Yo no digo que se haga eso, lo que digo es
que habia esta intencién de recoger esas propias necesidades para crear. Ahora,
lo que digo no es necesariamente usar esa misma mecanica, pero si estar atento a
esas necesidades que puede tener una comunidad, que puede tener una sociedad
concreta y darle digamos esta estructura, esta densidad que puede dar la creacion
escénicay a partir de eso llegar de tal forma que la propia comunidad pueda sentir
la necesidad de que esa expresidn exista. Me parece que es una forma de alcanzar
legitimidad social, mas capital cultural incluso.

Yo creo que es un ejemplo bueno el que das, no todo el mundo podria estar
interesado en eso, pero si se puede hacer. Lo que si creo es que el teatro tiene
que ser comunidad, que de alguna manera perdimos la base social por muchas
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razones muy diversas, algunas atribuibles a nosotros mismos y otras al mundo;
gue son cosas que son mas grandes que nosotros y no podemos cambiar, pero si
hay algo que podemos hacery es que cada proyecto forme su propia comunidad
y que vayas creando comunidades. Hay varias formas de hacerlo lo que tu dices
es mas militante, como el sociodrama o el psicodrama; se puede hacer, yo creo
gue es una posibilidad. Hay otras formas de hacerlo, hay grupos que lo han hecho
durante muchos anos. El grupo que estd aqui desde hace 30 afios, Yuyachkani,
tiene una comunidad que esta en contacto, interesados en lo que ellos hacen, que
acuden y pagan su boleto y para los que es una necesidad ese tipo de teatro. En
Colombia es impresionante, algunas de las salas son realmente conmovedoras, yo
fui a Matacandelas y es una compafnia que tiene 35 anos, me parece, trabajando
en Medellin, asi como existe en Bogota el trabajo de La Candelaria, tienen
muchos afnos haciendo teatro y tienen un contacto y una respuesta social. Es
mas facil, incluso de esa manera, exigir, de solicitar apoyos, como se haga en cada
lugar. Pero sin una base social que esté interesada y, desde luego a los recién
egresados pues no los conoce todavia nadie, pero es el chiste que te conozcan a
ti y a tu trabajo y ademas es el propdsito del teatro. El teatro no lo hacemos sélo
porgue nos gusta, porque entonces lo hariamos en nuestra casa y llamariamos a
nuestros parientes o nuestros amigos o nuestros enemigos, pero queremos que
lo vean otras personas y algunas personas que no conozcamos, no que solo vayan
nuestros conocidos. Nos interesa que vayan mas personas, entonces desde el
principio los proyectos tienen que estar pensados para hacer comunidad y hay
distintas estrategias para hacerlo. Hay unas mas politicas, unas menos politicas,
pero finalmente todas son politicas en el sentido de que tienen que pasar por
hacer una comunidad reconocible, que se identifique con lo que haces y tu te
identifiques con ellos y trabajas para ellos. No quiere decir hacer teatro bajo
demanda porque si no terminariamos todos haciendo lo que funciona. Es decir,
tendriamos a Luis Miguel y ya, ya no hacemos nada mas; él llena los teatros, ;no?
No se trata de eso, pero se trata de que cada proyecto busque y encuentre sus
espectadores, busque y encuentre su légica econdmica. Que no todo sea pérdida.
Donde todo el mundo aporta, porque ahi donde parece que no hay economia
todo el mundo aportd, la gente aportd su trabajo, aporté su dinero. Si agarramos
cosas de la abuela, la tia o de quien sea, también aporté. Todo eso es aportacion
y pienso que debemos acostumbrarnos a ver todo lo que metemos en nuestros
proyectos, todo lo que invertimos, no sélo en dinero sino en esfuerzo, en trabajo
comunitario y que eso tiene que ser consciente. Es parte de los proyectos, porque
si continuamos haciendo proyectos que sean como una botella que lanzas al mar,
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a ver quién se interesa o no. Es mas complicado hacer, a veces se atina, pero es
mucho mas dificil atinar asi. ;Cémo crear un publico? ; Cémo crear una comunidad
alrededor de un proyecto artistico? Creo que eso es parte de nuestras tareas, que
si no nos lo preguntamos hariamos muy mal.

Buenas noches. Usted menciond una palabra que a mi siempre me llama la
atencién que es: “crear un publico, crear espectadores”. Quisiera saber desde
su experiencia en un centro universitario, una instituciéon universitaria ;de qué
maneras uno puede hacer este trabajo de crear espectadores? Yo lo menciono
porque dentro de lo que es nuestra formacion, yo estudio Educacion artistica,
somos parte de lo que es teatro, entonces presentamos obras de teatro en colegios
y es nuestra forma de crear espectadores, de llevar y alcanzar, quizas en colegios,
donde no hay o no han tenido la posibilidad de asistir a un teatro, de ver una obra
teatral, de llegar hacia ellos y mostrarlo. Lo que me parece una iniciativa muy
buena, pero viendo, a veces, las acciones de algunos estudiantes después de cada
funcién yo me quedo pensando si es que es suficiente Unicamente esto o ;qué
mas se tendria que hacer para poder tener una llegada mas fuerte y poder crear
de verdad espectadores o llegar al estudiantado? Ahorita estoy hablando desde
el publico, estudiantes de colegios. Como llegar verdaderamente hacia ellos y de
verdad empezar a crear espectadores, solamente en los colegios, porque yo sé
que fuera del colegio también hay un publico al que también deberiamos apuntar
y tratar de llegar.

Es que es mas sencillo para una institucidon que para una compafia. La institucién
tiene peso y tiempo. Por ejemplo, la universidad y nuestros pequefios teatros
de la escuela estan siempre llenos y estan llenos porque durante muchos afos
de politica cultural ya tienen su propio publico. Ahi esta el Centro Cultural del
Bosque que también tiene bastante publico ahora. Hay obras que no, obras que
si, pero hay una tradicién ya. Proyectos como teatro escolar a mi me parecen muy
importantes, deberian hacerse, pero creo que no basta con que tu los lleves a la
fuerza al teatro. Deberia haber talleres para que la gente haga teatro. De hecho,
la educacion artistica debe estar en las escuelas, pero eso es mas grande que
nosotros. Podriamos presionar para que existiese, pero no es facil que exista;
porqgue no les interesa hacerlo. Lo que se puede ver es que la gente que se ha
parado en un escenario a hacer ejercicios, a presentar alguna obra y demas
le da una pasion por eso. Igual pasa con los que tocan alglin instrumento; es
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mas, se vuelven espectadores apasionados porque saben lo dificil que es y lo
liberador, lo gozoso, lo dichoso que es uno haciendo esas cosas. Yo creo que
habria que complementar no sélo ir al teatro, sino alrededor del teatro u otro tipo
de actividades, pero bueno no sé cuanto podria hacer una compania. Yo creo que
alrededor del montaje puede haber otros sucesos, otras convivencias importantes
que hagan que el teatro o un determinado proyecto artistico se vuelva centro
de algo. Cuando tu tienes una institucion tienes un espacio, tienes un centro
reconocible donde pueden ir. Mas dificil para la gente que no tiene un espacio,
donde tienen que hacer una batalla sin el espacio reconocible. Vas a un espacio
que no es tuyo, lo alquilas o vas a taquilla o, en fin, tienes una temporada que
te contratan, pero vas a cambiar de lugar, entonces tu identidad tendria que ser
de otro tipo, ¢no? para que la gente se interese y te siga. Por eso en una época
fue tan importante que los grupos de teatro tuvieran su sede, tuvieran un lugar
reconocible donde trabajar, ensayary presentar su trabajo. Pero no todo el mundo
quiere administrar una sede porque es muy pesado, no es cualquier cosa; hay
mucho trabajo detras de eso.

Creo que ayer se hablaba de las companias nacionales, ;verdad? Aqui, que hay
distintas companias nacionales. Es curioso, porque para los gobiernos es mas
barato apoyar a los grupos independientes que hacer una compafia nacional.
Esta bien que hagan companias nacionales, no estoy en contra de eso. Sélo que
aqui tienen la misma costumbre que en México, las compafias nacionales estan
en la capital como si el resto del pais no fuera también la nacién. Pero bueno,
esas son nuestras manias de centralistas. Los franceses, que también eran un pais
muy centralizado, pues tienen 23 centros dramaticos nacionales, pero claro son
ricos. Pero tienen 23, entonces es algo muy impresionante, ;no? Es una red, ahi si
puedes hablar de una red de teatros nacionales. Cuando tienes uno, pues es uno.
Y apoyar las salas te sale mucho mas barato porque la gente trabaja mas y por
menos dinero en los proyectos con una sede particular. Pero eso los gobiernos
tampoco lo piensan mucho.

Yo creo que ya hay una experiencia atras, hay una historia en distintos grupos. El
teatro ya tiene una experienciay la realidad ha cambiado. Entonces hay que ajustar,
tomar en cuenta esa experiencia y aprender en una circunstancia inédita porque
yo creo que la post pandemia es algo nuevo para todos nosotros y las condiciones
han cambiado. Y a veces no nos damos cuenta porque estd demasiado cerca,
pero las reglas del juego han cambiado y no para bien. Y si nosotros no tenemos
un plan, incluso en las mismas escuelas donde esto se discute, donde hay formas
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de participar en los debates, incluso de la politica cultural, en el papel del teatro
y de las artes dentro de la sociedad, no son cosas que debemos dejar para otros.
Pienso que ya es tiempo de participar porque si no, nos arrepentiremos mucho.

Usted comenté distintas cosas a lo largo de la noche y resalto una de ellas, que es
con lo que quiero generar la pregunta, que es que las escuelas de arte no pueden
fabricar artistas y que dentro de esto lo que si pueden hacer es contribuir para
que los estudiantes tengan técnicas y saber de donde venimos. Mas adelante
usted comenta que todos los proyectos tienen que estar pensados en generar
comunidad y yo reconozco quizads a México como un pais pluricultural, igual que
Perd y mi pregunta va referida a que, por ejemplo, en ENSAD reconocemos a
otro tipo de teatralidades mas alla del teatro como escenario, como por ejemplo
la fiesta de la Virgen del Carmen en la provincia de Paucartambo, en la ciudad
del Cusco. Se toca mucho a Paucartambo acd como otro tipo de teatro, ya que
es una fiesta religiosa, costumbrista, donde existe un publico, donde existe la
performatividad de la guerrilla, donde existe la creacion del personaje en la danza
y sumado a esto, el traje y las mascaras. Quisiera saber si en la escuela o en la
Universidad de Teatro de la que usted nos habla, existe algun tipo de referencias
culturales de otro tipo de teatralidad vy si es asi, como podriamos generar entre
estudiantes de diferentes paises un compartir de este tipo de teatralidades para
poder usarlo como una herramienta mas, sin caer en la apropiacién cultural, es
eso. Gracias.

Ay, complicado. Porque sin caer en la apropiacion cultural... esta bien. Bueno, la
escuela donde yo estoy es una escuela de actores y se hacen distintos tipos de
proyectos, pero no es una escuela donde se investigue las otras teatralidades
de distintos lados del pais. Se habla de ellas, se las estudia y demas, pero no se
practican. Hacemos mal, deberiamos hacerlo mas seguido. En la otra escuela, que
es una donde se investiga mas, se hacen mas estudios de ese tipo. Voy a poner
un ejemplo; en esta escuela habia un prejuicio en quién puede ser actor y quién
no puede ser actor -incluso, no en esta escuela, en nuestro pais- que ha ido
cambiando poco a poco. Ha costado mucho trabajo, pero ahi va, y es que ciertos
tipos fisicos eran los que entraban a las escuelas, a la television, al cine, al tal.
Eso se ha roto, por suerte, y ya no es tan cuadrado y finalmente discriminatorio.
Entonces, por ejemplo, hemos tenido casos como un chico Zapoteca que, incluso
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hablaba mal espafiol, porque su lengua madre es zapoteca. El espafiol lo hablaba
con su acento de la sierra. Era la primera vez que teniamos un estudiante que
venia directamente de la sierra y fue una experiencia importante para todos
nosotros, porque no la teniamos. Deciamos que éramos una escuela muy abierta
y no éramos tan abiertos, ;no? Tuvimos que aprender a ser mas abiertos. Y ese
chico, ademas que ha trabajado mucho en cine, gand un Ariel en una pelicula
muy buena, hizo su tesina. El no quiso hacer informe académico en relacién a
un montaje, sino que lo que hizo fue el rescate de una pastorela histdrica de
su pueblo en la sierra. Hizo una investigacion antropolégica. Entonces, estan los
casos, pero todavia no son casos muy comunes, son todavia joyitas. Es decir;
tenemos que reconocer que tenemos una deuda pendiente con los otros tipos
de teatralidades. En esta escuela que es mas grande y que se dedica mas a la
investigacion histoérica, hacen mas este tipo de investigaciones o investigaciones
estéticas, pero es una deuda nuestra de cobmo vamos a incluir lo que, por lo general,
en mucho tiempo no incluiamos. Tenemos un pendiente también con las personas
con ciertas discapacidades que no entraban a la escuela. Ahora ya tenemos un par
de casos, pero no estamos hechos para eso, no estamos preparados. Finalmente,
las escuelas no parecen, pero vienen de una tradicién y de una elegia determinada
y cambiarlo requiere de revisar, asi que tenemos pendientes en eso.

Desde luego, todas las fiestas y todos los rituales como el que vimos ayer, pues
nuestro pais es igual que Perq, tienen una riqueza cultural y étnica increible, pero
muy mal reconocida por nuestras escuelas de arte. Se puede ver mas el contacto
con todo esto en la antropologia, que goza de un drea de arte y musica. Toda el area
de musicologia ha desarrollado una parte que va hacia las musicas que no son la
musica clasica, porque la facultad de musica se dedicaba Unicamente a la musica
clasica. Ahora ya se ven este tipo de Etnomusicologia, que en el nombre también
tiene algo que incomoda, porque es una musica como otras, no es musica para
el museo, es musica viva, de hecho, a veces estd mas viva que la clasica. Nuestra
facultad de musica, por ejemplo, acaba de incluir el jazz hace poco. ;Pueden
creerlo? Hace poquito. No digamos el rock, no estd incluido. Entonces tenemos
que abrir, porque nuestras escuelas fueron hechas a imagen y semejanza de las
escuelas imperiales. Tenemos que revisarlas y cambiarlas, abrirlas para reconocer
lo nuestro, incluirlo. Y eso es un pendiente que tenemos. Se ha avanzado, pero
desde luego estamos todavia muy retrasados en eso.
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Tengo dos preguntas en relacién a su mencion. La primera es ;como deberiamos
elaborar el inicio de la carrera para los futuros artistas o pedagogos? Y la segunda
es: ;la expresion. “las escuelas de arte no son una fabrica de artistas, ;no es
contradictorio o en todo caso podria explayarse en ese término? Gracias.

Yo creo que con proyectos propios y que esos proyectos a veces se abran camino
o a veces lleven a otros proyectos. Yo no creo que se pueda salir de la escuela
sin proyectos propios y ademas no me los imagino en terreno nuestro como
proyectos individuales tampoco. Yo creo que son proyectos de grupos de gente
afin que tiene una visidon afin también. Que la lucha por hacerse una carrera
individualmente puede ser, pero no creo que prometa mucho ese camino. Hay
casos en que si, desde luego, pero no son tan sencillos. Y lo de la fabrica de artistas
es una forma de decir que tu recibes a mucha gente. Yo no sé cdmo es aqui.
Nosotros recibimos, es que es una universidad de masas, es una cosa muy grande.
Entonces, mil personas hacen cada afio el examen para entrar a nuestra escuela. El
examen general de la UNAM. Ese examen general de la UNAM lo pasan, parair a
nuestra escuela, 250. Esos 250 hacen una audicién y escogemos, después de tres
semanas, a 18.Y nos equivocamos desde luego. Tu no sabes quién de todos ellos
va a tener realmente una carrera muy importante. Normalmente los que entran
terminan, nuestro indice de desercion es muy bajito. Cuesta tanto trabajo entrar
gue no se van. Cuando egresan normalmente tienen trabajo, pero quién hace una
carrera asi fulgurante, pues no sabemos. Por ejemplo, hay generaciones donde el
patito feo de todos, porque no proyecta, porque estd muy mal; resulta ser ahora
una estrella del cine. No sabes. Si acaso el proceso de seleccién, lo que hace es
que te garantice que va a tener un nivel minimo toda la gente que entré. Pero
quién va a ser capaz de hacer una carrera en un grupo o una carrera individual en
el cine o la tele, no lo sabemos. Por eso, creo que se refiere el dicho de que no
es que entran 16 y salen 16 artistas buenisimos, no... Ojala. Ademas, no puedes
decirles qué tipo de artistas van a ser. O sea, los tiempos en que tu metias gente
a tu escuela y todos iban a recibir esta educacion para hacer esto en concreto,
ya no existen. Tu tienes que darles las herramientas para que tomen sus propias
decisiones artisticas. No los puedes formar tu solito, no puedes decidir por ellos tu
solito, como escuela, como institucion. Tienes que darles herramientas para que
ellos definan qué camino van a tomar. Y para eso tienes que darles herramientas,
nada mas. Ya no se puede imponer. No queremos el actor soldado. En mi escuela
tenian muy buenos egresados, pero venian de una escuela de directores tiranos
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con actores soldadescos. Dice usted, digame y yo lo hago. Ya no es asi. Entonces,
tu no sabes exactamente, no sabes a ciencia cierta qué profesional vas a tenery
qué carrera van a hacer; pero les das herramientas para que ellos decidan qué tipo
de teatro quieren hacer, das una perspectiva social del asunto porque no puedes
pensar nada mas en tu carrera individual ya eso no se puede hacer. Un poco la
disciplina de trabajar en grupos de trabajo alrededor de proyectos y demas en
que lo que haces tiene también una relevancia social y una deuda social porque
estds haciendo una carrera gratuita, con los impuestos que pagamos todos los
mexicanos y estas recibiendo esa oportunidad. No puedes garantizar lo que va a
salir al final, pero pones la mesa para que otros lo hagan. Te digo, hubo tiempos en
que habia poca libertad para esto. Se tenia la idea que tu podias moldear el tipo de
artistas que estabas produciendo y yo creo que ni se puede en estos momentos,
ni se debe, que no es deseable. Entonces, ;como relnes las herramientas para
que cada quien disefie su propia carrera y tome su propio camino en un mundo
tan dificil como este? Esa sera la tarea.

“QOjala nos equivocaramos pronto”, decia alguien que analizaba al proceso, a la
escuela de Liz Trasberg y lo criticaba y decia: esa escuela claro que saca buenos
actores, tienen no sé cuantos miles de aspirantes y escogen a los que mejorcito
se ven, ya vienen con talento, ya vienen con experiencia, seria el colmo que no
fueran buenos actores. Pero no es por la escuela, es porque hacen un filtro tan
grande que sea en esta escuela o en la que sea van a salir muy bien. Y no es que
tenga toda la razon, pero tiene algo de razén. Los mismos procesos selectivos
hacen que la gente que ingresa a la escuela haya sido seleccionada en una criba
tremenda. Y bueno, por un lado, mucha gente quiere eso, es rarisimo, vivimos
en un medio dificilisimo, lleno de competencia y de mala vida, y hay miles de
personas queriendo entrar, pensando que lo mismo que en el fatbol, muchos de
ellos llegaran a ser famosos. Los que se presentan a los examenes, es sorprendente
qgue no hayan ido al teatro. Quieren estudiar teatro y no han ido al teatro. Si acaso,
han ido al cine y a musicales y tu dices: bueno, ;por qué quieren estudiar teatro?
Qué cosa tan rara.
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Segunda conferencia magistral




Teatro de grupo, nocion y practica
en debate. Memoria, posibilidad y
contingencia

Muy buenas noches, gracias por estar aqui. En esta presentacién voy a referirme
a un término que puede ser polémico para algunas personas en este momento.
Yo bromeaba con un colega alla afuera y le decia: “Voy a hablar de ciencia ficcion”.
Voy a hablar de cosas, en alguna medida, ligadas a la utopia, pero utopia en la que
yo creo y que por eso quiero defender frente a ustedes.

En primer lugar, agradezco la oportunidad de compartir experiencias profesiona-
les y humanas con todos ustedes y con los colegas con los que hemos trabajado
en la ENSAD; entre los cuales aqui se encuentran profesionales y estudiantes
de teatro. Me da mucho gusto tenerlos en el auditorio. Gracias a los colegas de
la ENSAD por la invitacion y la hospitalidad, y al colega y amigo Jorge Dubatti,
infatigable investigador, por tenderme los puentes hasta este Quinto Encuentro
Tedrico Teatral Internacional, que ya esta siendo una oportunidad de aprendizaje
y confraternidad y una contribucién al objetivo anunciado de reflexionar sobre
las actuales redefiniciones de las practicas artisticas en nuestras sociedades lati-
noamericanas.

Cuando pensamos en la teoria y en la practica del teatro, inevitablemente aso-
ciamos un conjunto de singularidades que juntas conforman su naturaleza mas
esencial: su caracter de arte vivo y efimero, producto de la interrelacién entre uno
o varios actores y espectadores y que, por esa condicion vital, es irrepetible en su
ejecucion aunque siga pautas prefijadas; su condicién artesanal, porque en Ultima
instancia, el teatro depende del trabajo del ser humano con su cuerpo y su mente,
Yy no necesariamente tiene que apoyarse en la tecnologia aunque pueda valerse
también de ella; su pertenencia a las artes espacio-temporales en las que la ima-
gen tiene una realizacion visible en el espacio vy, a la vez se mueve a lo largo del
tiempo; vy, entre otras, su espectacularidad que hace que a la vez se dirija ay sea
apreciada por la vista y el oido y, en ocasiones por otros sentidos de la naturaleza
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humana, considerando que el teatro mas rico es aquel que puede apelar a mas
sentidos simultdneamente.

El teatro es, por lo tanto, un arte de sintesis que integra artes plasticas, literatura,
musica, actuacién, con gestos y formas de expresion corporal que pueden estar
codificados o no, ademas de movimientos y composiciones en el espacio y en
relacién con los objetos. Pero la sintesis, que no resulta de una simple suma de
todos los componentes mencionados arriba, sino de la integracién de todos estos
elementos singulares que al sumarse convierte cada manifestaciéon en un aconte-
cimiento Unico e irrepetible. Ese concepto es la teatralidad.

Por eso el teatro, la obra que se representa, no es solo literatura dramatica. Ni
necesariamente es el texto el punto de partida para el desarrollo de la teatrali-
dad, sino uno entre muchos otros componentes entre alternativas diversas, que
recogen una tematica y una trama. En ese sentido, la consecuencia verbal de un
proceso de construccion de la dramaturgia espectacular y de la creacién de cada
actor es un elemento incluso del que se puede finalmente prescindir.

El teatro se relaciona ademas con el rito, pero en el rito el hombre actta por si
mismo y en el teatro es muy frecuente la accién de un hombre en nombre de
otro. Aunque en las tendencias del teatro de la presentacién o en el teatro de la
vida también el hombre o la mujer se pueden estar representando a si mismos. Se
vincula con el juego, pero, a diferencia de este, su objetivo esta fuera del juego
mismo, en la influencia estética que ejerce sobre el auditorio y en la comunicacién
sobre un problema de la realidad. Se alimenta de las tensiones y contradicciones
del ser humano y su entorno social y sienta en el presente y para el futuro, refe-
rentes que, desde el lenguaje simbdlico, pueden contribuir a comprender la reali-
dady a testimoniar hechos y acontecimientos relevantes para la especie humana.
El teatro construye un mundo otro, ficcional e imaginativo, diferente a la realidad,
para lo cual se vale de la representacion.

Por ultimo, el teatro es un arte colectivo por excelencia en el cual, para lograr esa
expresion sintética, que se nutre de muy diversas disciplinas, participan diferen-
tes creadores en funcion de una integracion singular. Todo eso es bien conocido
por todos nosotros y podriamos hablar de otras cualidades de teatro, pero he
querido puntualizar estos puntos. Primero, porque en la sala se encuentran es-
tudiantes y creo que es bueno recordarlos; pero ademas porque después de vivir
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durante la pandemia situaciones en extremo complejas, que nos obligaron a ser
muy flexibles con algunas nociones; como la que creiamos inamovible de que el
teatro es un hecho vivo y por mas que las pantallas hayan sido solo un paliativo
de emergencia tuvimos que, en algunos momentos, aferrarnos a ellas para po-
dernos comunicar y para poder crear de alguna manera. Pero hay otra cualidad
del teatro a la cual afortunadamente nos costara mas trabajo renunciar porque
estd ligada a casi todas las demas que es la de ser un arte colectivo. Por eso he
querido comenzar recordandolo, para abordar la importancia del teatro de grupo
en la escena latinoamericana contemporanea. Y mas alla de la condicién colectiva
que define la creacién escénica toda, aunque me sienta un poco dinosaurio, como
diria a principios de este siglo el maestro Santiago Garcia; he querido regresar a
una revalidacion del teatro de grupo, lo que resulta una utopia como explicaré a
continuacion.

El teatro de grupo en América Latina se identifica con la naturaleza del trabajo
creador en sus multiples facetas, que implican lo estético, lo ético y lo politico. Los
grupos afiliados a esta identidad son parte de una forma de organizacién practica
que debe enfrentar con actitud filoséfica los retos y las complejidades provocados
por el encuentro creador de sus participantes y los riesgos personales y colecti-
vos, humanos y profesionales que ello implica. Compartir es dividir, repartir, entre
todos, desde la junta y bajo el prefijo co-, que viene del latin y significan union, en
companiia. En el verbo compartir subyace el sentido del compromiso comun, que
en el teatro se traduce en el equipo creador, demanda equilibrio y respeto mutuo,
arrojo y capacidad de riesgo, con la seguridad de que se es parte de algo mayor. El
teatro de grupo es un referente fundamental del teatro latinoamericano, al menos
estd presente en buena parte de su historia. A partir de los principios enuncia-
dos, propugna y defiende una ética que responde a objetivos artisticos, sociales
y culturales por encima de los econémicos. En el teatro de grupo, un grupo de
artistas se relne con perspectivas a mediano y largo plazo porque comparten
cierta identidad de principios en cuanto a qué teatro quieren hacer, por quéy para
qué. También presupone a qué publico quiere dirigirse y puede contribuir incluso
a formar un nuevo publico con determinada visién del mundo e identidad ideo-
l6gica. Para ello desarrolla estrategias de conocimiento de las audiencias, ya sea
para acercarlas al hecho teatral en su propia sede o para convocarlas en espacios
no convencionales, comunitarios y otros que puedan favorecer el encuentro y el
diadlogo.
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El grupo teatral, generalmente, se retine en torno a un lider con suficiente autori-
dad profesional y artistica, carisma y energia; estas tres cualidades son necesarias
para un director, quien tendra que ser capaz de sostener una poética, una proyec-
cién concreta y una forma de organizacion y produccién. Aunque hay que tomar
en cuenta que, desaparecidos ya algunos de los lideres de varios grupos emble-
maticos, en la escena latinoamericana de estos tiempos también existen grupos
con direccidn horizontal y colectiva y sin una cabeza nominal, por ejemplo: “Oi
Nois Aqui Traveiz” de Rio Grande do Sul, “Lume” y “Luna Lunera”, los tres de Brasil,
y “No habia luz” de Puerto Rico; entre otros. El teatro de grupo en lo interno fun-
ciona, a menudo, como un laboratorio que articula la creacién y la investigacion,
por lo cual potencia el desarrollo de artistas investigadores con capacidades para
instrumentar lineas de busqueda y creacién propias, métodos de entrenamiento y
espectaculos unipersonales de sus miembros.

Los grupos de esta modalidad teatral valoran el papel del espacio como base de
estabilidad, hogar de proyectos y de rituales propios, casa de encuentro y nido de
crecimiento que asienta costumbres y tradiciones y también un ambito especifico
acondicionado para el tipo de teatro que eligen hacer, por eso defienden la posi-
bilidad de tener una sede propia apta para contener la actividad de creacién, los
entrenamientos, la artesania teatral que componen los vestuarios y los objetos
escenograficos, el atrezzo y un largo etc. de sedimentos de memoria e historia. Esa
sede es el cuartel de operaciones desde donde generar acciones de promocion
abiertas a los espectadores porque es habitual que estos grupos generen otras
acciones artisticas y pedagdgicas relacionadas con la puesta en escena: talleres,
demostraciones de trabajo y desmontajes, en algunos casos abiertos al gremio
y/o a los espectadores.

Hay algunos grupos que hasta organizan festivales. Muestra de ello es el Festival
de La Vispera que organiza el Teatro El Baldio de Argentina con otras agrupacio-
nes de su pais o el Festival Internacional de teatro de Manta que organiza el Tea-
tro La Trinchera en Ecuador, cuya 36° edicion se llevd a cabo este afio 2023 del
24 al 29 de octubre; o sea, esto es una practica actual, no solo de algunos grupos
que lo hicieron en otras épocas.

Como resultado de esas busquedas que forman parte organica del trabajo y que

se generan por la necesidad de socializar los hallazgos y confrontarlos con otros,
algunos grupos ademas crean publicaciones propias. En primer lugar, los libros
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de dramaturgia y de teoria que recogen etapas cerradas de trabajo, onomasticos
con periodizaciones y estudios histéricos; pero, sobre todo, a mi juicio, son los
mas valiosos aquellos que resumen practicas y aventuran formulaciones tedricas.
También vale la pena mencionar las revistas especializadas de teatro y traigo a la
memoria algunos ejemplos del pasado y del presente, como “El tonto del pueblo”
que edito el Teatro de los Andes desde Yotala, Bolivia, bajo la direccion de César
Brie, fundada en 1996 y que llegé a alcanzar cinco voluminosos nimeros; “El Bal-
dio”, revista de arte, cultura y antropologia publicada por el grupo del mismo nom-
bre de la provincia de Buenos Aires, dirigida por Antonio Célico, que tuvo amplia
distribucién gratuita entre 1996 y 2012; “Vintém”, gestada por la compaiia de
Latao de Sao Paulo, Brasil; identificada como publicacién de teatro y pensamiento
politico; “Hoja de teatro”, publicada por el grupo Mala hierba, en coproduccion
con la agrupacion Ojo de Agua, las dos de Ecuador, entre 2001 y 2008; “Cabalho
loco”, revista del grupo Oi Nois Aqui Traveiz de Porto Alegre, Brasil, que dio a
conocer el nimero 21 en julio de este mismo afo. Y mientras investigaba esta
faceta sobre el trabajo de grupo encontré una publicacién peruana, para mi des-
conocida, llamada “Mierda”, que se califica como una revista de resistencia teatral
y que responde al Movimiento de Teatro Independiente de este pais, segln lei en
un reporte. Lamentablemente, la vida de esta y otras revistas grupales casi siem-
pre es efimera o irregular en cuanto a su periodicidad por razones fundamental-
mente econdmicas, pero cuyo aporte al pensamiento teatral es notorio dado que
fomentan y defienden la nocién de artista investigador, promovida también por
Jorge Dubatti con la complicidad de muchos otros. Estas publicaciones reflexivas
difunden la obra propia, el repertorio, de los integrantes del grupo y develan las
interioridades de sus procesos de creacion, recogen para la historia testimonios
de actores, comparten textos tedricos que les han servido de sustento conceptual
para las puestas y generan otros materiales de interés.

El grupo teatral es también la pequeia célula que permite; desde una ciudad, re-
gion o pais en cualquier lugar del mundo; crear movimientos teatrales que vayan
mas alld de una afinidad gremial. Al compartir fundamentos sobre la creacién,
principios éticos sobre el sentido y nociones sobre el papel del teatro se fortalece
la condicién del oficio y su espacio en la sociedad por encima de fronteras y de
diferencias. Ejemplos diversos son los movimientos que dieron lugar a los en-
cuentros de Ayacucho aqui en el Perd, Pumahuaca en Argentina, Riberao Prieto y
la muestra de teatro de grupo de Sao Paulo en Brasil, y el Festival Internacional “El
Reencuentro de los hermanos” que realiza el “Teatro contra el viento” de Ecuador,
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entre otros. También generan identidades éticas y profesionales los laboratorios
de creacién que, con cierta regularidad, organizan agrupaciones como “Yuyachka-
ni” aqui en Lima y “Mala hierba” en Quito, Ecuador.

El teatro de grupo, en tanto baluarte de la escena de esta region desde fines de
los afios 60y a lo largo de los afios 70 y 80, logré generar un movimiento trans-
nacional y solidario llamado “Nuevo teatro” o en algunos lugares “Teatro nuevo”,
comprometido con la historia de sus pueblos y con la realidad social, cultural y
politica de sus contextos.

Respecto al nimero de involucrados, hay también grupos de dos integrantes, a
menudo una pareja, marido y mujer, que usan como sede su propia casa y even-
tualmente llaman a otros artistas afines cuando les hace falta. De otro lado, hay
grupos de 25 o 40 miembros, las férmulas pueden ser muy diversas. La propia
definicién de grupo en estas épocas debe plantearse desde el espacio de la diver-
sidad siempre y cuando posibilite la creacién.

Mientras en Colombia el florecimiento de grupos fue una manera natural de es-
tructurarse y crecer exponencialmente, en México el sistema de estimulos esta-
blecido a lo largo de muchos afios y hasta hace poco no favorecié la formacion de
grupos estables. No les era necesario. Sin embargo, ahora, con la disminucién de
esos estimulos formar un grupo es una alternativa para defender la supervivencia
del teatro.

El teatro de grupo en nuestra region se ha relacionado también con la creaciéon
colectiva entendida en toda su amplitud y diversidad; lo que incluye los crédi-
tos individuales de dramaturgos y directores cuando corresponda, lo que le da a
cada miembro del equipo la posibilidad de incidir en todos los procesos artisticos,
conceptuales y practicos de la creacion. En la creacion colectiva, el actor no solo
encarna o interpreta un papel; sino que analiza, investiga y prueba soluciones
escénicas, crea gestos y palabras, inventa, compone, propone y en ella asume una
postura critica respecto a la realidad, cuestiona el orden o el desorden existente,
toma consciencia de su realidad y expresa su interés en contribuir a transformarla.

No hay un modo unico de entender el teatro de grupo y la creacion colectiva. Es

necesaria una vocacion por integrar diferentes disciplinas y desarrollar concien-
cia critica ciudadana y politica que renueve procedimientos técnicos y lenguajes
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poéticos. Cito el fragmento de un texto, en el cual Patricia Ariza, actriz, directora,
activista feminista y por la paz, y fundadora, junto al maestro Santiago Garcia, del
“Teatro La Candelaria” de Colombia anotaba: “es una pena que la creacion colecti-
va esté tan mal definida por los tedricos y los criticos en la América Latina, es que
luego de la caida del muro aquel, en América Latina las burguesias emergieron
con una soberbia sin limites y todo aquello que les sonara a colectivo, sindicato
o grupo fue proscrito. En Colombia fue tenaz, los medios se lanzaron a la diatriba
contra la creacién colectiva, contra el teatro de grupo, contra la relacion del teatro
con el pais y lo lamentable de todo esto es que muchos teatreros creyeron esta
condena”. En relacién con el planteo de la artista, yo misma puedo atestiguar un
recuerdo de cédmo mientras participaba en el Festival Internacional de teatro en
Cali en 1996, un grupo de jévenes teatristas participantes en un panel exponian
los principios de trabajo de sus grupos. Uno de ellos, con la anuencia del resto
planted que le interesaba tomar caminos distintos a los del trabajo de la creacion
colectiva que defendian varios grupos colombianos de trayectoria; pero cuando
comenzaron a profundizar en los objetivos que se planteaban, muchos en el audi-
torio nos dimos cuenta de que sin plena consciencia estaban defendiendo ideas
muy similares, en su esencia, a las del trabajo de esos grupos y ese hecho suscité
una interesante discusién que termind con la negacion de que la creacion colec-
tiva fuese un dogma o un método.

Hago un paréntesis aqui, el maestro Enrique Buenaventura que hizo un aporte
tedrico inmenso al teatro de grupo, en la primera etapa de su investigacion for-
muld categdricamente que la creacidn colectiva era un método de creacién. Lo
documenté, estructurd, formalizd, publicd, pero con el paso de los afos él mis-
mo se cuestiond eso y el maestro Santiago Garcia, quien me parece tuvo desde
siempre una postura mucho mas interesante, decia: “la creacién colectiva no es
un método, es una actitud frente a la creacién que se renueva en cada obra, ante
cada puesta en escena” y Miguel Rubio ha afadido algo mas: “..en un espacio y
en un tiempo concreto”. Entonces, ahi podemos ver una evolucién dialéctica del
propio término y la propia practica.

Quizas el adjetivo del término “Nuevo Teatro”, al que se adscribian los practican-
tes de la creacion colectiva y del teatro de grupo, resulté demasiado desafiante,
tanto para los jévenes como para los que habian optado por un teatro mas tradi-
cional, a quienes se les calificaba como viejos. Esa fue una polémica viva en mu-
chos dmbitos, como pueden recordar algunos teatreros de cierta experiencia, los
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grupos que trabajaban con frecuencia en la calle y espacios alternativos en busca
de contacto con nuevos publicos y los que se mantuvieron creando en las salas.

Al leer, escuchar y ver trabajar a teatristas de distintas disciplinas y formaciones
que practican la creacién colectiva; puede entenderse como la improvisacion tea-
tral, una técnica tan antigua como la comedia del arte, que fue para Grotowsky
y el Living Theatre un recurso contra toda convencion, es un procedimiento para
encontrar un nuevo lenguaje tanto fisico como verbal, como planteaba Antonin
Artaud, y es sustento fundamental para las practicas y las técnicas del teatro del
oprimido de Augusto Boal. De este modo, vemos cémo la improvisacién desa-
rrolla la imaginacién y la creatividad e induce a la invencion, como defendia el
maestro Santiago Garcia. Una invencion enriquecida en la confrontacion grupal,
donde las improvisaciones se desarrollan entre tensiones y debates con el resto
del equipo y aspiran a ser fecundas para llegar a un saber superior, til para com-
partirlo con los espectadores.

En muchos grupos integrados por actores formados eminentemente en la practi-
ca, empiricos y autodidactas; la creacion colectiva ha sido un instrumento eficaz
para su desarrollo humano, intelectual y técnico. Cada proceso de montaje es
una escuela en la que se incorporan diversos saberes provenientes de muchas
disciplinas propiamente artisticas a través del trabajo colectivo de confrontacién
y didlogo entre especialistas de diversas ramas. También aprenden de los talleres
dirigidos a desarrollar determinadas habilidades o saberes, asi como por medio de
lecturas o entrevistas individuales que forman parte de las investigaciones que a
veces tienen un matiz sociolégico. A la par entrenan el cuerpo cuyo aprendizaje
crece y muta en funcién del lenguaje, al que le reclaman riqueza en las imagenes
visuales y en muchos casos es influido por el legado de la antropologia teatral y
otras busquedas que exigen desarrollar recursos del comportamiento pre expre-
sivo y técnicas de las artes orientales u otras.

Al proponerse generar un teatro propio relacionado de manera organica con la
sociedad y el pais en que viven los artistas del teatro de grupo, no solo generan
nuevas puestas en escena sino que en su proceso de reconocimiento de la rea-
lidad se conectan con la gente, organizaciones populares, movimientos sociales
y estudiantiles; esto les permite profundizar en las contradicciones de su tiempo
y en tradiciones culturales autdctonas, revisar la historia, dar espacio a voces si-
lenciadas y entrar en contacto con personajes vivos en contradicciones latentes.
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Estas experiencias e inquietudes generan también la necesidad producir conoci-
miento a través de la investigacién como puede ser por ejemplo en las diversas
disciplinas de las ciencias sociales o, desde el punto de vista artistico, realizar
estudios y practicas relacionados con la articulacién de la representacién y la pre-
sentacién de manera simultanea.

Es un teatro en que los actores y actrices construyen, ellos mismos, sentido para
las obras y el contacto con las fuentes favorece la incursién en modalidades de
teatro documental que le obligan a desarrollar otras técnicas artisticas y a dia-
logar con ellas. Vuelvo al sobre citado texto de Patricia Ariza para agregar otra
reflexion util. Ella afade: “que la creacion colectiva tiene la ventaja enorme que
le posibilita a cada actor y actriz, desde la practica diaria, entender el funciona-
miento completo de la maquinaria teatral, deconstruirla y armarla cada vez. En
la creacion colectiva cada actor funge como director y técnico cuando improvisa
y debe entenderse con todos los lenguajes que organiza la dramaturgia, le toca
inventar o traer textos de poetas, le toca decir cobmo son las luces para su impro-
visacion, toca traer una musica o componerla, barrer la sala y decidir cada vez
cémo debe actuarse, con qué estilo, con qué tono. Por ese camino o aprende o
aprende, pero sobre todo comprende cdémo se hace el teatro desde adentro”. Otra
cualidad notable del teatro de grupo en Latinoamérica es que nunca ha estado
cerrado en si mismo y mas alld de las alianzas mencionadas con sus pares, una
influencia importante que le ha sustentado en medio de condiciones econémicas
adversas es la del “Teatro pobre” de Jerzy Grotowsky y por afinidades naturales
ha generado vinculos e intercambios profesionales con experiencias semejantes
en Europa, Norteamérica y otras regiones, con grupos como el Loading Theatre
o el Theatre du Soleil entre otros; por los cuales han pasado también destacados
artistas de este lado del mundo y han tenido viajes de ida y vuelta, con inter in-
fluencias mutuas.

Al caracterizar el teatro de grupo y ponderar sus virtudes, debo decir que no es
nada facil sostener cualquier proyecto de esta naturaleza, requiere tesén, com-
promiso y entrega total de sus miembros, capacidad de coexistir con personas e
ideas diferentes y sabiduria para sacarle partido a la riqueza de esa diversidad,
disciplina, don de escucha, respeto y generosidad sin limites. El “Teatro La Can-
delaria” ha tenido como filosofia de trabajo para resolver este desafio estar cons-
cientes de que cada integrante es un artista diferente y ha convertido la nego-
ciacion entre las divergentes metodologias de trabajo en una metodologia duictil
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que se ajusta en cada obra, pues cada una exige una forma de trabajo diferente y
reclama de sus miembros una especializaciéon distinta.

El actor César Badillo, de larga experiencia en el grupo, ha reflexionado en exten-
s0 sobre estos problemas desde una perspectiva polémica. El estima que al tener
los actores una participacion muy grande y heterogénea en los montajes debido a
su desarrollo y experiencia escénica, por momentos la creacién se vuelve extensa,
inquietante y a veces hasta parece imposible. Frente a montajes como: “Nayra: la
memoria” o “Soma Mnemosine”; fragmentarias en su estructura y con un fuerte
componente performativo; la creacién colectiva dialogé con zonas muy indivi-
duales en cada uno de los espectaculos. Badillo interpreta como una amalgama
los procesos desorganizador y reorganizador y afiade (lo cito ahora en extenso,
porque me parece interesante esta reflexion que no es nada ortodoxa): “en la
fase de la creacion colectiva donde mas crecié lo individual, entre nosotros, fue
en la que se llamo la fase cuantica de nuestras creaciones colectivas, todas ellas
nacidas en este siglo XXI, dentro de las cuales aparecié nuestra “Tetralogia cuan-
tica” integrada por las obras: “De caos y de cacaos”, “Nayra: la memoria”, “A titulo
personal”y “A manteles” en las que, pienso, hay un arrebato de lo individual; pero
cesto es una conquista de la diferencia?, se pregunta, ain no lo sé. El individuo,
que prefiero llamar singularidad tiene que seguir su camino porque, sino el grupo
no puede existir; pero el grupo necesita que las singularidades sigan el camino del
grupo porque, sino también se hace dificil la continuidad”.

El filésofo italiano Ulmo nos dice: “no hay autor mas que cuando se abandona el
anonimato y, en todo este proceso, los colectivos paraddjicamente desarrollan a
las personas y sus singularidades y en alglin momento estas reorientan sus cam-
pos cognoscitivos; es decir cada una de las personas se va convirtiendo en un au-
tor y por lo tanto en una autoridad. Alrededor de este conflicto estructural entre
el individualismo y el colectivo se juega nuestro porvenir como grupo en nuestros
proximos 45 afos. Creo que tenemos un gran individualismo que tiende a ser
responsable y organizador y otro individualismo autosuficiente con altas dosis
de ego que rompe reglas, al que no le importa cumplir, ni pedir permiso y es muy
desorganizador; dicho de manera cruda: un individualismo insensato. Es un con-
trasentido pensar y machacar contra estas tendencias que tienen aspectos positi-
vos y aspectos complejos. Esto que estamos viviendo no es una maldicion ni una
desdicha, sino un desafio que nosotros mismos elegimos: hacer un teatro no pira-
midal; estamos ante la independencia absoluta del yo, con su jungla de intereses
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o ante la aceptacion de reglas de juego grupales sin olvidar derechos singulares.
Tal vez solucionar las diferencias no es la palabra, lo que hay que hacer es darle
cabida a esas diferencias, que se expresen y que las respetemos, es paradéjico
porgue somos una comunidad muy unida y bastante desunida; Ultimamente esta-
mos intentando poner a funcionar el reconocimiento del otro, estamos queriendo
mirarnos con generosidad, mirarnos con horizontalidad; es decir como pares, mas
no con igualitarismo” y hasta ahi la cita, que me parece muy interesante.

Estas palabras reafirman las de Ariza, cuando reconoce que la creacién colectiva
es también un modelo social en cuanto es un lugar donde se resuelven las dife-
rencias y las divergencias en el propio escenario de la creacion. Es la creacion la
gue hace posible el momento magico en que personas diferentes con edades v,
a veces, con culturas diferentes pueden unirse y crear juntas. Un peligro de esta
practica dice Patricia Ariza, consiste en creer que cualquiera, conociendo mas o
menos bien el proceso, puede hacerlo de la misma manera. Por supuesto que
cualquiera puede hacerlo y ojala todo el mundo lo intentara. Ojala todos tuvieran
la oportunidad de expresarse desde los lenguajes del arte, pero no todo el mundo
es director o directora, no todos somos musicos y no todos tenemos los mismos
talentos. Saberlo enriquece enormemente la creacién colectiva ya que es un es-
cenario solidario de talentos y una permuta constante de saberes y sabidurias. La
creacion colectiva presupone un director o directora que es la persona que hace
el rol de espectador durante los ensayos, quien ve y le da una idea de continuidad
al experimento.

Por su parte el gran director peruano Miguel Rubio Zapata, lider del grupo cultural
Yuyachkani, ha sabido manejar las dificultades que genera la convivencia grupal
abriendo otros horizontes a los actores que cada uno ha sabido aprovechar desa-
rrollando lineas individuales de investigacion de enorme utilidad para el trabajo
colectivo y que a la vez le dan rienda suelta y libertad total para su creacion per-
sonal. De ese modo, una actriz como Ana Correa ha impulsado un trabajo regular
con las artes marciales que pone en practica en experiencia con otras agrupacio-
nes y desarrollé por muchos afios una experiencia comunitaria con nifios hasta
generar varias publicaciones. Julidn Vargas ha explorado su profesion de musico
percusionista muy presente en el repertorio del grupo como en las obras: “No me
toquen ese vals”, “Concierto olvido” y en su unipersonal “Vibraciones”, pero tam-
bién la desarrolla en otras instancias creativas, pedagodgicas y de investigacion. Y
en un tercer y ultimo ejemplo de este mismo colectivo, Teresa Rally ha incursio-
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nado en montajes con otros directores, como el que estrend este afio: “Watanabe
todo el vasto fondo marino”, escrita y dirigida por el joven artista Carlos Galiano.
De otra parte, en Mala hierba, el grupo que fundaron Aristides Vargas y otros dos
inmigrantes en Quito, en 1979 se abri6 una alternativa de creacién especial para
las mujeres que crearon sus propias obras. Hoy, que sus lideres Aristides Vargas y
Charo Francés trabajan buena parte del afio en Argentina, pais natal de Aristides
y del que debid escapar amenazado de muerte durante la dictadura, sin dejar su
liderazgo y su magisterio, comparten las tareas de direccién con Gerson Guerray
Deisy Sanchez, quienes pertenecen a otra generacion del mismo grupo.

Sobre el tema que me ocupa, Vargas ha dicho: “hay una primera raiz, un primer
sustrato sobre el que se hace el teatro de grupo que es para nosotros una opera-
cion feroz a los modos de fragmentacion que nos imponen los poderes. Muchas
veces vamos al grupo porque nos sentimos muy solos o porque estamos vivien-
do momentos de pérdida de nuestro centro, como dicen los orientales. En Mala
hierba buscamos obsesivamente esas imagenes perdidas; la pérdida de imagen
es adulterada, casi siempre se desarrolla con la moda, con la compra y la venta;
trabajar en grupo es oponerse a esa compraventa. En algunos casos el grupo ha
llegado a situaciones limite como plantearse, por ejemplo, hacer teatro sin que
esto presuponga entenderlo como una profesién rentable. Llegamos al punto de
hacer teatro porque lo necesitamos, porque necesitas hablar y tender puentes
con los otros. Pienso que el primer nivel radica en preguntarnos ;Por qué hace-
mos teatro de grupo? De alguna forma, queramos o no esta alternativa tiene un
montdn de facetas. Yo, con el tiempo pensé que uno se acerca a un grupo por
muchas razones: la falta de una familia, necesidad de contacto con los otros, de
un puente, de una idea, de un pueblo. El teatro no nace necesariamente en el
teatro, es un punto de encuentro de personas que, en un momento dado, edifican
una obra. Hay muchas maneras de trabajar en grupo que no significa mucha gen-
te, sino que dos o tres se forman en una especie de tradicion, en una vocacion.
Pienso que ahora es el momento de replantearse los modos de trabajar en grupo.
Trabajamos porque no encontramos una familia creativa, necesitamos que la tra-
dicion sea inventada. El trabajo que hemos hecho nosotros, me refiero a todos los
artistas que trabajamos en grupo que nos dé una mirada sobre el mundo en que
vivimos, una mirada para avanzar dia a dia en este intento por romper un cerco
en el cual personalmente vivo y con el cual no estoy de acuerdo. En Mala hierba
no entendemos el trabajo de grupo como obediencia debida a una autoridad o
basada en una relacion vertical; para nosotros es un espacio donde nos encontra-
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mos y desencontramos. Cuando se va alguien del grupo se va, sencillamente pasa
eso. Procuramos ensayar la libertad en colectivo y eso es importante, estamos en
el camino de las diferencias. ;Como potenciar la poética de las diferencias? Esas
diferentes miradas que existen en un grupo, no hay que estigmatizarlas, ni a los
que hacen teatro de grupo ni a los que hacen teatro en la calle ni a los perfor-
meros. En nuestro continente todas las formas son necesarias, siempre que esas
formas rigurosas, profundas, nos conmuevan, nos muevan a hacer algo -en ese
sentido uso la palabra conmover. Los grupos de teatro ensayan cémo puede ser
la libertad, ese ensayo utdpico se relaciona con ese futuro incierto” y ahi termino
con la cita de Aristides Vargas.

Pero a pesar de todas esas virtudes y potencialidades que yo he tratado de reco-
pilar, enunciar y fundamentar para ustedes el “Teatro de grupo “es una especie en
peligro de extincidon que se resiste a morir pero que no satisface el horizonte de
expectativas de los mas jovenes artistas, algunos reacios a asumir otras funciones
organizativas que también son necesarias.

Vivimos en un mundo dominado por el mercado y el capital, con gobiernos y esta-
dos descomprometidos con la cultura, que distorsionan el sentido de la vida hacia
el tener antes que al ser y que establecen referentes y paradigmas neocoloniales
con politicas neoliberales y oleadas neofascistas que fomentan el individualismo,
la competencia estéril y hasta el odio. Lo que en el contexto socioeconémico
de muchos de nuestros paises se traduce en saqueo de riquezas, vulneracion de
derechos y en practicas cada vez menos humanas y encaminadas a promover un
verdadero bienestar. Por eso, he optado por traer al ETTIEN de este afo una de-
fensa, espero que no a ultranza, del “teatro de grupo” como una via para alcanzar
el sueio de que el teatro sea una expresion ligada estrechamente a la vida de la
comunidad y al derecho del artista de vivir del teatro digna y plenamente; enton-
ces mas que conclusiones les lanzo algunas preguntas:

¢Es el grupo una forma de organizacién obsoleta, superada e imposible?

¢Es 0 no una alternativa posible y necesaria frente a un mundo cada vez mas
desigual e injusto?

¢Cuanto podemos hacer nosotros, mujeres y hombres de la escena, con respecto
al teatro de grupo, frente a la realidad y por la vida?

iMuchas gracias!
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Justamente cuando sefalas lo de la utopia en esta crisis del espiritu comunitario
que vivimos actualmente; me pongo a pensar que, por ejemplo, aca en el Perq, y
seguramente en otras partes de Latinoamérica, hay diferentes sistemas de teatro.
Uno de ellos es el teatro de grupo, pero también esta el teatro independiente,
el teatro de las companias, el teatro universitario o el teatro que se hace en los
colegios, etc. El teatro de grupo es uno de estos sistemas y frente a esto, no sé si
conoces investigaciones en torno a cdmo en los ultimos afos el teatro comercial
que goza de financiamiento y tiene el mercado a su favor, contratando a grandes
actores mediaticos, e influencers para promocionarse, etc. ha ganado tanto
espacio en la sociedad, es decir practicamente este teatro del espectaculo ha
copado la atencién del publico en desmedro del otro teatro grupal, comunitario
e independiente. La pregunta es si ;hay estudios de impacto sobre este desigual
crecimiento del teatro mediatico frente a la disminucién de los teatros de grupo,
que son mas experimentales y horizontales?

Y la otra pregunta es shaces tu alguna distincion entre teatro de grupo y teatro
independiente o son similares?

Voy a empezar con la segunda: yo veo al teatro independiente y al teatro de grupo
muy cercanos, porque en la historia del teatro de grupo casi nunca han tenido
apoyo oficial, lo mismo que el teatro independiente que se las agencia de otra
manera, mas auténoma. Aunque me doy cuenta de que para ustedes hay matices
muy marcados, cuando tu me dices: “hay un movimiento de teatro de grupo y hay
otro de teatro independiente en el Per’” Me gustaria escuchar de ustedes los
matices de esa diferencia, si es que existe asi claramente.

Y con respecto a la otra, si hay un estudio sobre el auge de las compafias con
actores mediaticos, francamente no lo sé. Yo me dedico a estudiar otro teatro,
es otro teatro el que frecuento cuando viajo a América Latina; dirijo una revista
de teatro latinoamericano, una publicacion especializada, la mas antigua viva
de superfilm y cuando viajo a América Latina o cualquier lugar voy en busca del
teatro.
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Tercera conferencia magistral



La ensenanza del teatro mas alla de
la figura del actor y el problema de
la actuacion como epicentro en la
formacion de educadores teatrales

Esta intervencidn pretende compartir algunos de los cuestionamientos que juz-
gamos pertinentes y que han sido determinantes para la consolidacion de una
busqueda auténoma acerca del devenir curricular de la Licenciatura en Artes Es-
cénicas de la Universidad Pedagdégica Nacional de Colombia. Esta Universidad
es la Unica con caracter mono profesional en mi pais, enteramente dedicada a la
pedagogia, en sus aspectos de docencia e investigacion.

Nuestra licenciatura -como se denominan los programas de formacién profesio-
nal de docentes- se abrié hace un poco mas de 20 anos y aun esta en su fase
de consolidacion identitaria, que parte de la base de que se trata de una escuela
pedagdgica, no escénica ni artistica.

Esta aseveracidn tiene una enorme carga de profundidad, ya que ha sido la ruta
de afirmacién mas compleja y dificil en la existencia de la licenciatura, conforme
explicaremos mas adelante.

Quiza a priori, al hablar de que se trata de una escuela pedagdgica y no teatral,
aparezca como una renuncia al arte escénico o teatral como epicentro de nuestra
indagacién formativa. Esto es en parte cierto, pero equivale no a una claudicacién,
sino aun principio de interiorizacién necesario. Me refiero a que en muchos lu-
gares de enunciacion, lldamense escuelas pedagdgicas que forman docentes para
las artes, en particular las escénicas, se mantiene el foco formativo en la légica
disciplinar del teatro y se adosan algunas materias pedagdgicas, en el entendido
de que el teatro es la disciplina y la pedagogia el complemento.

Sin embargo, el camino que ha emprendido la Universidad Pedagdgica, en nuestra
Licenciatura, pretende construir y legitimar un campo formativo emergente, en
donde lo disciplinar teatral es decodificado en una funcién plenamente educativa,
en su fondo y en su forma. De eso se trata este aporte.
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1. Es necesario plantear la formacion de docentes de las artes escénicas como un
nuevo campo de formacion, con una episteme auténoma, desligado de las formas
de ensefianza instaladas del teatro, ya que éstas focalizan el conocimiento desde
la perspectiva del actor.

2. En consecuencia, es necesario redefinir la formacién del docente de artes es-
cénicas omitiendo los protocolos de formacion del actor o del director teatral,
porqgue en la formacion disciplinar a través del actor se afecta la subjetividad crea-
dora del sujeto, en tanto la formacion del docente proclama la formacién de un
mediador que usa el teatro como pretexto didactico.

3. A nuestro interés, la denominacién y el enfoque sobre la crisis de la represen-
tacion expuesta el “La crisis del personaje en el teatro moderno”, de Abirached,
significa reconocer que los valores de la cultura teatral, escénica, actoral implican
otras concepciones mas abiertas y relativas a la cultura, las epistemologias y las
estéticas sociales, mas alla del teatro mismo.

4. La propuesta por una pedagogia de la creacion significa dotar de sentido a la
practica teatral, partiendo de principios como la conformacion del ser estético,
ético y politico, que devienen de una cultura.

5. Materializar una expectativa curricular que rompa la divisién corpo-vocal-acto-
ral, a favor de una integralidad respecto a “lo que se representa”.

Desde la emergencia de la formacién teatral curricularizada en occidente, parti-
cularmente desde la escuela de Michel de Saint Denis (década de los anos 30) y
de Lecoq (1956), la inquietud por sistematizar un itinerario y un proceso forma-
tivo regular para el teatro y para las artes escénicas se ha ido consolidando de
manera mas o menos simétrica en todos los espacios formativos de nivel profe-
sional o de escuela superior, relativos a la disciplina. Asi, vemos actuacién (gesto,
improvisacion), expresion corporal (trabajo de cuerpo, o movimiento, gimnasia,
esgrima); expresion vocal (canto, diccion, declamacion) historia del teatro (poéti-
cas teatrales).
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En la practica, casi todas las escuelas teatrales han concentrado los disefos de sus
curriculos en esta suerte de cuadrivio que da por sentado que las bases de una
comprension y practica de lo escénico no pueden soslayar ninguno de estos com-
ponentes, fragmentados desde un inicio para su cabal acepcidn. Ya las variaciones
tematicas internas son menores: que escalar métodos o escuelas del estudio de la
actuacién, que privilegiar la improvisacion como método creativo, que enfatizar
en la creacion colectiva, que fundamentar en las teorias de los géneros, que ape-
lar a las vanguardias de la accion performatica...

Pero siempre, en el centro, esta la imagen, la idea, la pregunta por el actor. Y quiza
haya mucho de razén en ello, si suponemos que un proceso formativo atiende, en
esencia, al sujeto y su subjetividad. El didlogo entre la identidad del ser y los pre-
supuestos de la técnica interpretativa para hacer parecer mas “verdadera”, con-
vincente, creible, seductora, sélida la presencia del actor a través de lo que encar-
na, su “disolucién” en favor de la ficcidén que le posee, permite sefialar que quiza
no ha faltado razén en esta vieja cepa de la cual se han ramificado los curriculos
y planes de estudio en las escuelas teatrales de nivel profesional o universitario,
a nivel global.

Y, sin embargo, hay una arista que vale la pena revisar, precisar, atender.

Se trata de la formacidn no ya de actores que ensayan como profesores o docentes
-segln la premisa de que el conocimiento que tienen del campo los faculta, de
hecho, para este oficio- sino que nos referimos a docentes de profesion, de las artes
escénicas: profesionales de la educacion en un campo o disciplina de las practicas
artisticas: el arte escénico o el teatro.

Asi, en esta intervencién se abordara una via de exposicion alrededor de la for-
macién del docente de teatro, interpelando criticamente las consideraciones de la
formacioén del actor, sobre la que -como ya se dijo- descansa la estructura de los
curriculos de la inmensa mayoria de los programas de formacion teatral a nivel, al
menos, occidental.

Precursor de las primeras escuelas teatrales superiores en occidente, Jacques Co-
peau (1924) afirmaba en su momento que la renovacion teatral pasaba por una
renovacion del arte del teatro. Conviene reconocer en este enunciado, que se
habla del teatro, no del actor.
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Copeau postuld en sus inicios un modelo de academia que suponia un equilibrio,
una disposicién, una disciplina necesaria para un buen (;eficaz?) actor. Mediado
por un entrenamiento metddico, focalizado y continuo para instalar habitos de
potenciacién del cuerpo -lo corporal- para trascender la mera calistenia, pero
también la emisién y proyeccion de la voz, el conocimiento de técnicas de manejo
del tiempo de la accién, la interiorizacién: todo un dispositivo epistemolégico
que incorporaba el ser, la expresion, el sentido y la indagacion sobre el hacer. Ese
entrenamiento material, primordial; que pretendia servir de canal comunicativo al
servicio de unas verdades interiores, secretas y poéticas del artista; incluia nata-
cidn, esgrima, lectura en voz alta, ejercicios ritmicos e improvisacién; algo que no
se habia visto estructurado de manera metddica hasta entonces en los contextos
de una formacién teatral abierta -no asociada a las compafnias de actores- y que
resulto la clave de su proclama.

A propdsito de revisar la consistencia de esta herencia formal, se ha consultado
al azar un nimero importante de programas de formacién teatral en el marco de
una investigacion realizada por el grupo Medea (Mediaciones educativas para la
escenay las artes) de la Universidad Pedagdgica, en instituciones publicas y priva-
das de algunos paises occidentales, encontrando que los fundamentos sobre los
gue se compuso ese primer modelo de escuela formal superior se mantienen con
muy pocas variables. Constata ello dos cosas: o la probada eficacia del modelo, o
la carencia de interpelaciones sobre el mismo, a pesar de multiples insinuaciones
que han emergido acerca de las formas alternativas de la practica escénica, en
particular aquellas referidas a una divisién un tanto arbitraria de los componentes
corpo-vocales.

En esta direccion, se ahondara en la pertinencia de revisar las estructuras tradi-
cionales de los modelos curriculares formativos para la ensefianza del teatro o lo
escénico, modelos que —como ya se dijo- se centran particularmente en la nocién
del actor (actuacidn, trabajo corporal, trabajo vocal, historia del teatro), es decir, la
“intervencién sobre el sujeto de la representacién” Estos modelos, sin embargo,
parecen no resultar del todo apropiados para la empresa de la formacién de forma-
dores, es decir, de docentes de las artes teatrales o escénicas.

La premisa sobre la que se fundamenta esta Ultima apreciacion tiene que ver

con el hecho de que se trata de dos procesos distintos (la formacion del actor
y la formacién de profesionales de la educacién en teatro), que comprometen
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disposiciones y saberes diversos, ya que el saber del actor se fundamenta en el
reconocimiento de estrategias, procesos creativos, preguntas que alumbren su
entendimiento de un rol (personaje, situacion, caracter, enfoque) al servicio de
una representacion de la cual se es engranaje, en tanto la mirada del docente
teatral es la del mediador: que enfrenta procesos de conjunto, de contexto, de
medios y de recursos, de materia y materiales para la escenificacion; de espacios
y territorios, de contextos humanos y sociales de intervencion.

Para avanzar en estos desarrollos, resulta pertinente ensayar nuevas-otras cate-
gorias tendientes a la configuracion de espectros conceptuales tendientes a una
suerte de integralidad divergente. Asi, nos hemos permitido ensayar algunas cate-
gorias recicladas de diversas fuentes, tanto de las practicas pedagdégicas, como de
las estéticas sociales, o las sociologias de la educacién. Se trata de enunciar -como
estructuras cognitivas y didacticas- categorias como pedagogias de la creacion, el
ser estético, el ser poético y el ser politico.

Desde estas categorias hemos situado una especie de transito transformador
desde el cual se ha intentado el disefio de rutas formativas que priorizan aquel
sentido enunciado del educador de las artes escénicas como mediador educativo,
cultural y social.

Aparte del cuestionamiento sobre la formacion en teatro que pasa casi exclusi-
vamente por la via del actor y su preparacioén, hay otra via de entrada a las pre-
guntas sobre “el ser profesor o profesora de teatro” que viene a complementar
estas reflexiones dado que al final solamente fundamentan una base discursiva
y argumentativa para instalar presupuestos formativos alternativos, al momento
de pensar en este campo de formacién, no nuevo, pero que si implica una mirada
nueva.

Advierto que no se trata de minar una tradicion —la del propio legado teatral—
para debilitarla y desde alli ensayar una diversidad conceptual. Mas bien, quisiera
anotar que se trata de poner en riesgo, o en tension, esa mirada de lo disciplinar
encaramada sobre la opcidn o el eslabon del actor (la formacién del director de
escena es analoga, ya que él mismo se forma para “el actor” que lo representard a
él mismo, cuando haga realidad la lectura de una propuesta escénica).
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Esta via alterna tiene que ver con debates epistemolégicos y filoséficos asociados
a la denominada crisis de la representacion, que en todo caso significa la crisis de
los valores candnicos constitutivos del teatro o lo teatral, como se expone en las
historiografias del campo, que invariablemente recurren como primordial referen-
te a Aristoteles y sus unidades. Extender la mirada de la representacién mas alla
de la puesta en vida de un texto o pretexto, para pensar en la representacion de
lo que contiene o simboliza un acto de esta naturaleza, hoy, en la contemporanei-
dad carente de valores congregantes, relativiza gran parte de la tradicién tedrica
sobre el actor; los géneros: el drama, la tragedia, la comedia; y los dispositivos de
los que se ha surtido el acontecimiento teatral en su historia.

Me permito citar algunos apartes de escritos al respecto, realizados por mi colega
del programa de artes escénicas de la Pedagodgica, profesor Carlos Sepulveda!
quien desde sus aproximaciones a su tesis doctoral en filosofia, y luego en el
marco de nuestra investigacion en el grupo Medea?apuntala nociones de crisis
que relativizan aquellas miradas candnicas sobre la representacion —desde la mi-
mesis, lo que representa, lo que se representa— que, como ya se dijo, hacen parte
del menu de ingreso al “maravilloso mundo del teatro”.

Expone Sepulveda:
El tema de los limites del teatro como representacion ... es el ntcleo fundamental
del transito del drama hacia las nuevas teatralidades y (para mi) no es sélo un pro-
blema de orden teatral sino que es la resonancia de la crisis de los fundamentos
desde la perspectiva filoséfica y que cuestiona profundamente la condicién de
sujeto, de realidad, de verdad, de justicia, etc. y que Lyotard y otros han desarro-
llado como la muerte de los meta-relatos.

Cita Sepulveda el origen de una divergencia crucial, cuando la academia intenta
des academizar los corsés que se imponen en la regulacion de un método, una
manera de finiquitar una practica social, como la teatral. Contintia Sepulveda:

En el conocido libro de Abirached, La crisis del personaje en el teatro moder-
no, el autor declara que los primeros nombres de la historia del teatro en salir
del criterio de mimesis (y del canon aristotélico), fueron Craig, Artaud y Brecht.

' Apropésito del transito del teatro a las artes escénicas. Documento interno de trabajo, Licenciatura en Artes Escénicas.
Universidad Pedagégica Nacional, 2023. Carlos Eduardo Sepulveda Medina.

2

Posibilidades curriculares para las artes escénicas descentradas de las categorias de actor y representacion. Proyecto
de investigacion, grupo MEDEA, 2014
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Sin embargo, pienso que el primero en modificar la materialidad del drama fue
Lessing en Las Dramaturgias de Hamburgo (texto que) data de la segunda mitad
del siglo XVIII (...) El planteamiento de Lessing separa de manera contundente el
criterio de teatro sostenido en el drama a través del planteamiento sobre el Dra-
maturg (en espafiol ha sido traducido en algunos dambitos como dramaturgista),
por diferencia de funcién con respecto al Dramatiker (autor literario en el género
dramatico). La funcion del Dramaturg es revisar las posibilidades de llevar al espa-
cioy alos cuerpos el drama. Es decir, la materialidad del teatro del Dramaturg no
es el lenguaje acabado del autor y de la estructura, sino la puesta, la posibilidad o
posibilidades de poner en entredicho la verdad del autor.

En el teatro quien antecede a la figura o irrupcién del director, es el dramatiker, y
de este se desprende una primera revolucién en donde se interfiere el universo
de este, en consignacion a un dramaturg que pone en escena y materializa la letra.

En el siglo XIX el director es el verdadero creador del sentido, que ya no tiene la
materialidad del texto como exclusividad, sino que ha devenido espacio, tiempo,
movimiento, textura, color, iluminacion, sonoridad, etc. ... Lo que es interesante
es que aqui, el teatro deja de estar centrado en la dramaturgia textual para des-
plazarse a la dramaturgia del escenario ... Los saltos temporales, la fragmentarie-
dad de los relatos, las inconsistencias de los personajes, la debilidad de las accio-
nes vy la epicizacién del drama burgués, generd fisuras en la forma dramética hasta
llevarla a su completa anulacién ... la historia misma de la segunda mitad del siglo
XIX fractura completamente la posibilidad de que el drama se pueda sostener. En
primera instancia, los trabajos de Nietzsche que niegan completamente la tras-
cendentalidad del ser humano que se habia entronizado en la modernidad bur-
guesa. Los trabajos de Freud que denuncian la disparidad de la condicién humana
y la falta de integridad del yo. El planteamiento marxista de la anulacién completa
de la condicién humana en la mercancia y la fuerza del trabajo. Y, finalmente, la
crisis misma de las ciencias naturales con lo que supuso la relatividad; rompen la
posibilidad de que tengamos la misma representacion de lo humano y del mundo,
de tal manera que los canones del drama ya no permiten ser concluyentes con

dichos asuntos.
Si el ser humano no tiene ninguna de trascendencia, la accién se anula en si mis-

ma como se muestra de manera clara en Beckett. La fragmentariedad del yo no
permite hablar de integridad en el personaje, la identidad estd completamente
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vaciada como podemos comprobar en Heiner Miiller o Sarah Kane. La incapaci-
dad del lenguaje como enganche de la representacién racional se ve de manera
nitida en Artaud, Jarry, lonesco, etc. La relatividad y la perspectivistica anulan la
posibilidad de que se esté contando una sola historia apacible.

Asi, el criterio de crisis de representacion no se resume en un problema exclu-
sivo de la forma, sino de la representacién misma y dicha crisis obliga a que nos
volvamos a hacer la pregunta por los fundamentos del arte teatral. Sin embargo,
al parecer siguiendo esta logica, no tiene sentido abandonar unos fundamentos
para acoger otros. Se trata de asumir la idea de vivir sin fundamentos, o mejor,
reconociendo que tenemos necesidad de acuerdos filoséficos, éticos, politicos,
estéticos, etc., pero que dichos acuerdos son transitorios y no tienen pretension
de absolutismo.

Vista esta enumeracién, en donde se instala un panorama que relativiza algunos
de los lugares emblematicos de la afirmacion del teatro, lo teatral, la representa-
cion y el sentido de la propia practica artistica, conviene situar la pertinencia de
unas miradas que aprovechan este relativismo a favor de una consideracion tras-
cendente en la constitucion del teatro en el dmbito educativo o escolar.

Ese relativismo que aflora en la contemporaneidad, en donde los referentes no
solamente son vistos como invocaciones a una fuente sino como partes de una
yuxtaposicién, una hibridacién en la que conviven, ahora si pacificamente, teorias
teatrales que antes sonaban y realmente eran antagénicas; donde la experiencia,
lo experiencial o lo vivencial re definen la idea de ser espectador; en donde justa-
mente se disuelven las fronteras entre lo que se representa en la escena, lo que
se representa como simbolo y lo que se representa el espectador sobre lo repre-
sentado para él por el representador; en otras palabras, cuando ser espectador es
ser participante de una experiencia escénica, todo ello permite mas que nunca
deslindar el teatro Unicamente como objeto de consumo cultural, y convocarlo
también a unas ritualizaciones que, en los espacios educativos, adquieren tam-
bién otros sentidos y significados.

En ese sentido, no es de obviar que el teatro, como recurso didactico, no so-
lamente puede aportar en la reconfiguraciéon de formas de trabajo asociativo e
individual, como una especie de congregacion alrededor del fuego de la creacién.
El uso de recursos tecnolégicos a la mano también permite amplificar en practicas
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inicidticas y de juegos creativos, las nociones que le son propias al teatro como:
la accidén, la representacién, la narracion y las narrativas simbdlicas. Hoy no es
pensable, en la vida escolar, no actuar para la cAmara del celular, que significa
reconfigurar los escenarios, los paisajes y los territorios. No es posible, en esa mis-
ma direccién, no delegar desde sus mas tempranos contactos con el teatro, a que
cualquier sujeto de la creacién haga justamente eso: recrear narraciones en las
que él decide estéticamente un encuadre, un disfraz, una situacion, un desenlace;
o simplemente un relato sin mas pretensiéon que mostrar un lugar.

Uno de los asuntos mas conmovedores que nos dejo la reciente pandemia fue,
ante la necesidad de continuar con nuestras clases, pero evitando el contacto
vivo por otros, el momento en el que nuestros estudiantes crearon narrativas au-
diovisuales apelando a sus padres, hermanos o familiares cercanos como actores
o intérpretes. Ese conmovedor gesto empuja una vez mas los limites del teatro
(trascendiendo el teatro por el teatro mismo) hasta los limites de la comunicacién
humana.

En aquellos ejercicios, en una dimensién educativa, vivencial, humana, de celebra-
cion, lo que era menos importante era el teatro, o vale decir, los valores técnicos
del teatro, pero se rescataba una esencia que solo es pensable en la emocion, la
carga simbodlica. Recuerdo también cédmo una tesis de un estudiante al que tutoré,
versaba sobre la creacion de un texto dramaturgico sobre su historia “fundacio-
nal”. Para la sustentacién, el estudiante invitd a sus padres para que ellos leyeran
y se interpretaran a si mismos, en una fabula que recreaba algunos de sus mo-
mentos. Los padres, que nunca se habian parado por un escenario, hicieron una
lectura conmovedora que desatd una frenética reaccién de quienes estdbamos
presentes. No habia “técnica teatral depurada” de por medio, pero habia eso que
muchas veces intentamos lograr en la escena: emocién.

Significa esto que el &mbito educativo puede crear unas salvaguardas en las cua-
les el “actuar bien” no necesariamente sea el objeto-objetivo de una practica
escénica. Quiza el crear y recrear, el apelar a la reconfiguracién de los espacios
conocidos: mi casa, mi habitacion, mi barrio, mi vereda, etc. permita un acerca-
miento que aproxime, descubra o haga consciente la poesia en la cotidianidad, la
potencia del retrato cercano. Una especie de legitimacién del derecho cognitivo a
la poesia, a la creacién y al arte.
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Se trata de aprovechar un concepto como el de la crisis de la representacion, y
encontrar en esa crisis un sentido a la practica escénica como posibilidad para
todos, en los ambientes educativos.

Al menos en el contexto geografico del que provengo, todos los profesores del
campo disciplinar de los programas de formacion teatral y de pedagogia teatral
nos inventamos como tales desde la improvisacién y desde la necesidad. Opta-
mos por el expediente de la causa panteatral: un mundo que se explica desde, con
y para el teatro, en una suerte de activismo profesional y profesoral carente de
referentes y paradigmas pedagégicos; desde los valores propios que se tomaron
con positivo impulso, de los principios caracteristicos del teatro juvenil y univer-
sitario de los afos sesenta del siglo pasado: solidaridad, conciencia politica, causa
comun y ética de lo colectivo.

Valores que sin duda explicaban la necesidad de afirmar identidades colectivas
de jovenes que entonces se tomaron por asalto, literalmente, los dominios de la
alta cultura para comenzar a promulgar nuevos credos que juntaban la condicién
de militancia con la de las manifestaciones de estéticas nuevas y transgresoras.

El efecto llegd a la institucionalidad educativa basica y media, afios después. Al-
gunos centros educativos abrieron sus puertas a las clases de arte dictadas por
jovenes entusiastas e imberbes -es mi propia radiografia- que contrastaban con
las de los adustos profesores de manualidades y artesanias que antes llenaban los
espacios de la formacién complementaria, hoy artistica.

Gracias a nuestros impulsos, se instaurd la ilusidon bienhechora de un mundo feliz
a través de una mirada que antepone la fascinacion por el arte y la cultura como
militancia, placer y religion en los ambitos de la educacién. Lejos nos halldbamos
de conectar estas ideaciones a una cotidianidad que se nos antojaba ordinaria,
chata y rutinaria. Habia que irradiar la alta cultura, el teatro, el arte a la nifiez y
a la juventud. Habia que poetizar la existencia, subordinandola al arte. En esa
suerte de activismo ludico-pedagdgico se anclaron las primeras opciones del arte
moderno en la escuela, en la educacion. Los artistas nos tomamos la escuela y
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queriamos, desde la férmula del arte, propugnar por una salvacién y una sanacién
colectiva.

Anos después, cuando cotejamos que el arte en su practica social, en sus dimen-
siones educativas podria ser un aportante mas -no el mas necesario o importante
como creiamos- a la formacién de ciudadanos y ciudadanas en sus subjetivida-
des y en sus proyecciones como sujetos culturales; pensamos que, dadas las cir-
cunstancias, las trasformaciones de las mentalidades sociales, la consolidacion de
debates y discursos mas centrados y complejos sobre arte, cultura, educacién y
sociedad; aquella suerte de ingenuidad positivista era tiempo pasado. Pero no.

En la segunda década del siglo XXI; hoy, aqui y ahora es una realidad aplastante.
Exentos de un foco critico respecto a los devenires y los vaivenes propios de las
construcciones estructurales de la cultura, que se recicla permanentemente, se
redefine y transfigura, y se complejiza profundamente; nuestro papel de antes
como maestros en la escuela, en los sistemas educativos de hace décadas, sigue
vigente porque otros, como nosotros hace tal tiempo, promulgan una fe similar al
arte de su militancia, al teatro para nuestro caso.

A despecho de nuestras ilusiones de hoy, pensamos haber transitado un camino
largo, en donde el sitial del arte ha dejado de ser el de la tipologia museografica
y el de la trascendencia espiritual para convertirse en un ejercicio cuestionador
sobre la cognicidon misma. Pero aln en la base de la institucionalidad escolar for-
mal, y también en el marco de procesos de formacion antes llamada informal, se
reproduce nitido en la institucionalidad escolar de hoy esa nocién prejuiciada y
simple del arte como refugio del ensimismamiento, como apartado vital para los
incomprendidos, como secta posible, como manera idealizada —en tanto mani-
quea— de comprender el mundo. Y como férmula redentora en la busqueda de la
paz entre las personas: “quien porta una guitarra, no portara un fusil”, es lo que
sefalan las proclamas institucionales y los proyectos que presentan los artistas y
los educadores que buscan apoyo del estado. Se valen de esta reflexion en la que
parece descansar la potencia social del arte.

El arte, el teatro como equilibrio, como potencial bienhechor, como terapia sa-
nadora asi porque si. El arte y el teatro como fuente de paz: una ilusiéon carente
de pecado, una pureza, un llamado diafano a la liberacion Eso es para la mayoria
de nuestros estudiantes, al inicio de su formacion, la promesa del arte, del teatro.
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Ellos vienen como enviados por sus profesores que, parece, aln proclaman la
preeminencia de un arte, y su rol promotor de la paz y redentor de los pecados so-
ciales que fructifican a consecuencia de la desatencién estructural de los estados
frente a las necesidades basicas de una sociedad, que al no ser atendidas empujan
a los ciudadanos a buscar, ain en el mercado de la muerte, su propia subsistencia.

En estas circunstancias, bien valdria la pena aprovechar para celebrar una pregun-
ta: ;no es la mirada del educador, antes que la del activista artistico, la serenidad
valorativa que se reclama para insertar, hoy, el arte-el teatro, en la vida formativa
de cualquier persona?

Son muchos los profesores de artes que pregonan la trascendencia de “su” arte,
de la incontinente explosién creativa, del juego, de la ilusién del aprender, de
la trascendencia, sin reparar que este dulzén positivismo epistemoldgico, lo que
atenta es contra un sentido riguroso y profundo del deber ser del arte en los pro-
cesos educativos; esa pista que queremos seguir o al menos buscar, buceando,
para aportar a eso que esta planteado como exploracién de sentido, alrededor de
las definiciones del arte en la escuela, en la escolaridad, en la educacién, en los
procesos de aprendizaje. Un insumo para la formulacién de un proyecto estructu-
ral de formacién docente en artes.

Aquel positivismo romantico, que hace eco en los imaginarios comunes de las
personas que consideran al artista como un iluminado y un ser especial, enigmati-
co, tocado por la genialidad, es un lastre que es necesario distanciar, porque em-
pobrece el potencial educativo del arte como dambito de conocimiento complejo
y critico, incluso sobre si mismo.

Normalmente, un artista no esta obligado a proclamar una declaracién social so-
bre su hacer. Ni se le inquiere por el proceso, por el acto creativo. Incluso, se da
por descontado que lo que el propio artista diga sobre su obra no necesariamente
la complementa ni la enriquece, dado que una obra artistica cobra su propia vida 'y
su propio significado al ser apropiada, vivenciada, por el espectador, por el publico.
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No ocurre lo mismo con quien, dentro de su perfil cercano al arte, tiene que ver
con él, ya sea como creador-investigador, o como creador-docente, categorias
que, alin ausentes de un sustrato académico y frecuente, indistintamente se em-
plean en esta suerte de transicién cultural que significa el paso de los discursos
del arte, al de un nuevo campo del conocimiento, que pugna por ser auténomo,
es decir desligado de los patrones conceptuales de origen: la educacién artistica.

Es esta busqueda, en este momento, la cualidad profesional de este docente-in-
vestigador-creador debe centrarse en el analisis de los elementos constitutivos
del arte, de la obra, del simbolo, de la comunicacion, de los sentidos inherentes,
de la técnica empleada, de la técnica transgredida o transformada. Parafraseando
a Brecht, que en su obra “Un hombre es un hombre” cita cdmo un hombre se
puede desarmar (categorias funcionales, morales) como si fuera un automovil, asi
debe ser el principio, o al menos la actitud de quien, en la docencia y/o la investi-
gacion de pertinencia, debe reconocer los elementos constitutivos de un algo: en
este caso, de la creacion.

Hemos entendido, en el trasegar de nuestra licenciatura, que aquello que anima
el campo disciplinar es, justamente, un propdsito ain no encontrado, confundi-
do: saber que el objeto de estudio no es, precisamente las artes escénicas, ni el
teatro, ni el arte, sino la creaciéon. La creacién que se materializa a través del arte
escénico como herramienta. Por ello, nos hemos empenado en reconocer el senti-
do, el caracter, pero, sobre todo, los mecanismos de la creacion, porque es desde
alli desde donde el futuro docente se debera ubicar en los espacios de accién pro-
fesional, con ninos y jovenes, con adultos, con nucleos poblacionales especificos,
en ambientes diversos, con objetivos formativos particulares.

El teatro, el arte escénico, en esta opcién que planteamos, podria convertirse en
un recurso del conocimiento que entrafia invencién (creacion), que significa co-
nocimiento y aprendizaje, él mismo. No es solamente, como se decia, un espacio
para la opcioén ludica, la recreacioén, el disfrute de ambientes; es un escenario de
aprendizaje complejo, de conocimiento. Y es que el acto creativo-creador es un
acto que proclama un saber en movimiento: no se crea desde la sola digresion,
desde la especulacién metafisica, desde el impulso natural por vociferar. Pensa-
mos que se crea desde el compromiso y la necesidad de aportar principios de
discusién, hipdtesis, opiniones estructuradas, andlisis complejos que se sirven de
los artificios y de los simbolos creados por las propias culturas.
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La creacion como conocimiento (no como inspiracion, sino como expresividad,
como devenir) es un diferencial estructural que es posible instalar con preeminen-
cia tras la hipotesis de “la pedagogia y las didacticas de la creacion”

En esta postura, en cuanto a la formacion del sujeto del conocimiento llamado
pedagogo teatral, se desinstala el foco sobre la actuacion propiamente dicha, en
sus apelaciones a la creacion y construccion de personajes, a la preparacion para
la escena, al trabajo en equipo y la coordinacién como ejes de la experiencia.
En cambio, se explora una practica abierta de creacién, en donde el actor o la
actuacion es (son) cada uno a su modo, componentes de la reflexién y la practica
escénica.

Desplazar el foco de la accién teatral, que sucede sobre el actor como sujeto,
como individuo, como creador de su propio universo que se tornara en fragmen-
to de una representacion, a cambio de un creador deliberante, que se sittia en la
periferia de la actuacion y asume la representacion, la escena, como un todo; que
le permite, o le invita, o le exige la toma de decisiones en el marco de sus propios
referentes estéticos. Esta determinacién antepone el qué y el para qué, respecto al
cémo, es decir, la sustancia a la forma, el medio al resultado, el pretexto al texto.

En estas consideraciones, si quisiéramos ensayar unas palabras clave para un pro-
ceso que deslinda la formacién del profesor en teatro o artes escénicas, alejado
de la légica de la formacion del actor como epicentro de la comprensién de “lo
teatral” instalariamos o hablariamos de conceptos tales como: pedagogia de la crea-
cion, toma de decisiones, periferia, el ser estético, ser politico, ser pedagogico.

En los escenarios educativos, campo principal de accién de los licenciados, do-
centes, profesores o maestros en lo escénico, seguramente lo que puede permitir
una intervencion, una significacion y una inmersién que desencadene significati-
vas transformaciones, es precisamente la apelacién a los dmbitos y las practicas
de la creacién, por encima de las areas disciplinares o los referentes candnicos,
los mismos que, como se sefald, estan en entredicho. En ese caso, el teatro, las
artes escénicas, o las otras dreas que conocemos son un recurso, un potencial
didactico, y no un fin en si mismo.

Es por ello que en el curriculo de la Universidad Pedagégica, el ejercicio de inter-
pretacion, de montaje, de puesta en escena, de relato dramaturgico en los ambi-
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tos educativos se considera no como un simulacro de montaje teatral profesional,
en el que se apela a un referente dramaturgico de la mas alta tradicion escénica
universal, sino que es asumido como un ejercicio que aborda las singularidades,
las preguntas, las nociones, los relatos y las apelaciones a la creacién de los su-
jetos que participan de una experiencia viva, independientemente del lenguaje
espectacular al que se acceda en la materializacion del proceso (teatro de cdmara,
danza, animacidn, video, audiovisual, intervencién performativa, etc.).?

Y es que cuando se plantea el asunto de la creacion, y se incorpora la pregunta
o el debate o el discurso al arte, al teatro, a los referentes, nos encontramos con
la cultura, mirada ésta como un conjunto que, a su vez, incorpora nociones de
diversidad, del bios, de la politica y la polis, de las costumbres, de lo que se oye y
se dice, de lo que identifica, de lo que se recrea: es decir, de lo que discurre mas
alla del teatro y de la escena, pero que lo incide y lo transforma.

En este orden de ideas, en nuestras exploraciones sobre esta cuestion, el compo-
nente vertebral que se curricularizaba como asignatura de actuacion (en nuestra
reforma reciente, desaparecen los ambitos académicos de lo corporal, lo actoral,
lo vocal), se plantea como pregunta sobre la creacidn, o el acto creativo. A partir
de esta pregunta, se suscita en el estudiante el llamado, la apelacién a la aplicacion
de sus referentes creativos, provenientes no solamente de las diversas esferas de
las artes, en su conjunto, de lo que ellos han conocido en su trasegar académico y
vital (la escuela, la universidad, los entornos), sino de sus propias elucubraciones y
conjeturas, que normalmente son aplazadas por la academia, en tanto no suceda
completo el proceso de deificacion del conocimiento estructurado.

En el arte teatral, respecto al actor o ejecutante, se interviene para su formacién
desde la interioridad. Jerzy Grotowski y Eugenio Barba preconizan la transparen-
cia, un despréndete de tus cosas, es decir, déjate habitar, vuélvete una casa vacia
para ser habitada por una entidad expresiva. Estas son indicaciones que intervie-
nen en el sujeto, en su dimensién intima, en su silencio, en su oficio, en su arte
secreto.

Resulta que en la pedagogia la pregunta pertinente acerca del sujeto de la educa-
cién no tiene que responderse desde un yo intimo, como en el caso del actor, sino

3

A la fecha, la Licenciatura en Artes Escénicas ha producido, por este mecanismo llamado Procesos Auténomos de
Creacion, cerca de 50 artefactos escénicos, durante 5 afos.
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que la pregunta pasa, como lo sefialé en su perspectiva épica y didactica Bertolt
Brecht, y mas cercano a Augusto Boal, por una suerte de ser social. El maestro es,
en esencia, un ser social: un lector avezado de los sintomas, de las alteraciones,
de las singularidades de una sociedad, para la que educa. El profesor no tiene que
representarse a si mismo, pero tiene que leer los comportamientos, comprender
las dramaturgias sociales; no se interviene sobre si mismo. Y esto es un campo de
accién absoluto, una revolucion.

En el corpus transversal de esta indagacion formativa que hemos venido preconi-
zando y que ahora queremos compartir, se habla de la crisis de la representacion y
del descentramiento de la figura del actor como materializador del hecho teatral. Se
asume la representacion mucho mas alla del acto poético de la escena, hasta en-
contrarnos con las multiples representaciones sociales de los sujetos, incluso de
los sujetos de la educacidn, si seguimos la constante de creer que el acto artistico
también educa.

En alglin momento de nuestro devenir como educadores hemos tenido que hacer
un pare y reflexionar que el arte es un lugar o un territorio en disputa en los am-
bitos educativos. Las artes, en cierto sentido, son como un tabu que se instala en
las imagenes que se organizan sobre la educacién. ;son ensefables?, ;son apren-
dibles y aprensibles? Para qué deberian estar, cudl su funcion.

Sabido es que el arte como materia, como referente histdrico, cultural, social, an-
tropolégico, es un conjunto de legados venerables, siempre puestos de manifies-
to en formatos diversos: en obras de la caliza y del pincel, de la rima y del poema,
de la danza, de la musica. Los pueblos asocian sus propias fundaciones con épicas
cantadas, relatadas, pintadas por los artistas: obras del prodigio, la iluminacién, el
orgullo, la representacién del alma de un pueblo. ;Qué sucede con la instalacion,
con la instauracién del arte como objeto de ensenanza?

La primera reaccién, ha sido y es, la deificacién de la obra y del creador, en una
connotacion patridtica que reclama la procedencia del artista. La elevacion a los
altares, la muestra de la lucidez y la potencia de un pueblo (al que pertenece el
artista, su arte) hace que un orgullo territorial arrope a ese creador, hijo de las
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entranan de una cultura. Y eso se enseia: las virtudes del artista son, por defini-
cion, las de un pueblo, una cultura.

A ese espejo-reflejo tiende a dirigirse la educacién artistica: formar grandes ta-
lentos que emulen esos iconos que se produjeron en el terruio. La simplificacion
simbdlica de los espiritus superiores se convierte en una suerte de consigna para
los sistemas educativos que quisieran tener la formula para producir artistas de
peso. Es probable que la reflexién sobre un docente de las artes deba esquivar
ese compromiso tacito con la nacionalidad y concentrarse mas bien en lo que la
practica de una posibilidad de disfrute con las artes puede producir en la configu-
racion de una persona. La primera y mas importante, el propio placer de la practi-
ca social del arte, sin la densidad del compromiso por el brillo que se le pueda dar
a un conglomerado tribal.

Durante mucho tiempo polemicé en mis espacios de formacién con una asevera-
cién del maestro del teatro colombiano Santiago Garcia. El sostenia —por alla en
los afios ochenta- que era importante empujar la emergencia de una inexistente
dramaturgia colombiana, sin importar lo que se produjese. El lo llamaba “cagarru-
ticas”, es decir, excremento de ganado menor. Hoy creo que no solamente tenia
razén en buscar que nos narrdsemos desde nuestras propias voces y limitaciones,
sino que eso nos permitiria, y en efecto permitié cuando se soltaron las amarras,
una explosion de voces muchas de las cuales prescindieron a conciencia de las
obligaciones de la universalidad y de la genialidad, a favor de un manoseo al arte,
al teatro, a la escritura. Un manoseo significa que hay una materia, una arcilla que
es el arte, que cualquiera de nosotros puede moldear. Es increible como puede
convertirse, ese paso, en una posibilidad de expresar una experiencia humana, como
todos las tenemos, y no caer en el lujo aspiracional que invita o incita “el gran arte”.

Los debates modernos sobre lo que es o no es arte, también nos ayudan a polini-
zar esta practica, experiencia de vida. Ya no solo es arte lo que era arte, ya lo es
aquello que lo dinamita.

Entonces, cuando nos aproximamos a definiciones relativas a la pedagogia de la
creacién como germen de una lectura sobre la ensefianza de las artes escénicas,
nos estamos quitando de encima la losa pesada del “gran arte” como referente,
como fin o finalidad de la educacién artistica.

Y quiza, como profesores que son mediadores de los contextos sociales, politicos
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y estéticos, podamos ver que el teatro no es un fin en si mismo, que descansa
sobre los presupuestos del entrenamiento y las técnicas del actor, sino un insumo
didactico para explorar mundos posibles, redefiniendo los recursos de la repre-
sentacion a través de los cuerpos, las voces, las proclamas; en espacios polivalen-
tes y diversos, con el uso a escala de tecnologias de la imagen, de la amplifica-
cioén; en donde se restituyen valores de culturas idas, pero también se constituyen
quiebres y diversidades.

En una presentacion de esta estructura de pensamiento ante colegas, que recién
se integraban a nuestro programa y que no conocian de nuestros transitos, se nos
preguntaba, no sin cierto sarcasmo, si acaso estdbamos pensando, desde nuestras
modestas trincheras, en reinventar el teatro. Yo les respondi que si esa no era
nuestra mision en el mundo: promulgar que estamos ante un oficio por reinventar,
no sabria cual es.

La hipétesis de una pedagogia de la creacion ha sido abordada por nosotros como
una apropiacién, con fines educativos, de los sentidos inherentes al arte escénico,
a las artes, a las practicas sociales del arte, a las apropiaciones diversas del arte y
sus correspondientes masas tedricas, técnicas y conceptuales. La pedagogia de la
creacion como campo expandido del conocimiento, en donde una forma propia y
auténoma del ejercicio educativo nos aproxima al sentido histdrico, social, estéti-
co, ético y politico del arte como préactica (un hacer, una militancia), pero también
a comprender, legitimar y apropiar los vinculos del arte escénico, de lo artistico,
de lo estético con la (mi) subjetividad (no solo me informo, conozco, aprendo; sino
gue aporto, participo, determino) y con la conformacion de prototipos identitarios
(ser de, en la cultura, conexiones vitales con los entornos, opciones de adscripcion
a grupos o colectivos sociales) en donde cualquier individuo construye autono-
mamente sus marcos de referencia como sujeto y se adscribe a colectividades
moviles, transitorias, muchas veces efimeras.

Una pedagogia de la creacion en y para las artes escénicas que, como campo de
estudio, explore, reconozca, interprete, postule las variables que operan al mo-
mento de la “condicién creadora”, aquel momento en el que un sujeto por peticion
externa, por impulso o por juego, se sitla en condicion de crear, en la perspectiva
y en los términos propios de un acto o de un lenguaje artistico.

Condicién creadora que atraviesa diversos registros o estilos, que va del simbo-
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lismo, al expresionismo, al onirismo, a los flujos de pensamiento, al surrealismo y
demas formas de creacién artistica referidas desde mediados del siglo XIX y que
influyeron en la subjetividad creadora o la heuristica, que es el descubrirse como
creador desde la experiencia o el impulso, hasta la incorporacion moderna de una
reflexion sobre los mecanismos de creacién individual-social. En otras palabras, la
creacién es una manifestacion propia de la subjetividad, pero también un proceso
de interaccion o intercambio social, de negociacién entre personas para compo-
ner un bien comun.

¢Qué calidad educativa tiene reconocer que de los contextos y los referentes
emana la creacion ficcional y la recreacion simbdélica? De alli al conocimiento de
otras estructuras complejas de pensamiento hay un potencial educativo extraor-
dinario.

Entre otras, estas preguntas han sido el motor de una busqueda alternativa y
alterativa. Luego, el transito hacia exploraciones metodoldégicas estructuradas a
través de lo escénico ha sido una tarea importante. Es por lo considerado, que
es valido reforzar la idea de que la formacién del educador de las artes escénicas
debe trascender el conocimiento disciplinar fundado en las técnicas del actor, que
aportan para la formacién técnica de actores, pero no de docentes de espacios
formativos no artisticos.

¢Esta instalado en el ambito académico el concepto pedagogia de la creacion?
Contrario a lo que se podria pensar, consultar sobre pedagogia de la creacion en
la red es poco ilustrativo. Si uno quisiera saber qué tanto se ha abordado este
campo, en su conjunto, o mejor, en la conjuncién de los términos, se encontrara
con poca indagacion, a no ser que se trate de pedagogias de la creacién aplicadas
a areas especificas. Sin embargo, pensar una pedagogia y unas didacticas de la
creacion, descentradas de los supuestos y los discursos del arte como “ensenanza
y conocimiento en si mismo” parece una alternativa prometedora para explorar
conexiones diversas.

En términos politicos, es decir, de la instauracién de principios sociales que afec-
ten positivamente al colectivo; el que se esbocen o emerjan propuestas de esta
naturaleza, como discursos de sentido frente a problemas claramente detectados
(la preeminencia de los cuerpos tedricos de referencia propios de las artes, pres-
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cindiendo del factor pedagégico, en los escenarios de aprendizaje no especializa-
do; la singularizacion de los sujetos culturales, la apertura a la experiencia artistica
en la educacion) marca un rumbo a ser contrastado en distintos escenarios edu-
cativos, sobre todo en programas pares. De ahi la pertinencia de este aporte en
este encuentro ETTIEN 2023.

Entrevemos un potencial de exploracién e indagacion ya que la premisa funda-
mental, que invocamos, destaca el acto de la creacién* para efectos de los pro-
cesos formativos escolares no profesionales, antecediendo ella los campos o los
componentes disciplinares candnicos. En otras palabras, la clase de teatro, la clase
de pintura no aborda los lenguajes disciplinares en si mismos, sino que las estruc-
turas formales de tales manifestaciones (la escena, el volumen, la sonoridad) son
utilizadas como medios o formatos o maneras de canalizar objetualmente una
construccién creativa.

Si a ello aportamos hacia la construccion de una didactica, de una metodologia,
de una practica social, entonces podra parecer mas asible el potencial que signifi-
ca un planteamiento diverso sobre el rol, la funcién del arte escénico en la escuela
y en los escenarios de aprendizaje no especializados. Los debates sobre la crisis
de representacion son, entonces, fundamentales al momento de replantear estas
representaciones sociales.

Porque, ;qué es la educacion en este momento, en el comun de la escuela colom-
biana, para referenciar nuestro contexto, del que se nutren nuestras reflexiones?
La asi llamada coloquialmente educacion artistica es un conjunto de actividades
mas o menos informales (es decir, sin forma definida), signadas por una especie
de lenguaje politico de conveniencia, aquel que sostiene que el “arte” hace mejo-
res personas, el arte aleja a los jovenes de “los malos vicios”: todo lo que podria
denominarse como la dictadura ltdico-recreativo-maternal que desvia el compro-
miso y componente cognitivo fundamental asociado al arte: la inconformidad, la
incompletitud.

Y es que, lo sabemos, en el fondo, en su esencia histérica y quiza filoséfica, el arte
como episteme no es la distraccién, o la simplificacién de los mensajes del entor-
no, mas bien su contrario. ;Vamos a privar, en la formacion, de esa clave del cono-

* Segun Coleridge, el rasgo definitorio del arte era la creatividad. Pero para otros, este rasgo ha sido algo mas: la capacidad
de inspirar admiracion, emocion, perplejidad -o la perfeccion de formas. TATARKIEWICZ W, Historia de seis ideas. Tecnos,
Madrid, 1995
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cimiento, la sabiduria, la razén critica, la contradiccién, solo porque para el comun
de los ciudadanos arte es sinébnimo de uso recreativo del tiempo libre? El arte,
su conocimiento, discernimiento y practica es el espacio para debatir con y sobre
la sociedad, el poder y el statu quo; de reconvenir al colectivo, de cuestionar al
sujeto mismo, por lo tanto, es hondamente desestabilizador. Cuando Esquilo, por
citar algun artista dramatico, hacia sus obras, lo que hacia era poner en circulacidon
una suma de contradicciones esenciales del ser.

El activismo ltdico-recreativo, que hoy es el equivalente a la “artistica” en la edu-
cacion escolar, pone en riesgo el conocimiento, a favor de unas practicas que,
incluso si conllevaran a realizar un montaje de una obra de Esquilo, descontex-
tualizarian la potencia de la prédica. La potencia de los lenguajes propios del arte,
a su modo, pueden mas bien, en vez de sensibilizar, simbolizar abiertamente los
traumas individuales y sociales.

Esta vertiente que busca optar por una pedagogia de la creaciéon asume los refe-
rentes en los marcos intelectuales, estructurales y cognitivos, para traducirlos al
saber aprendido y aprehendido. Podriamos no estudiar o significar, por ejemplo,
a Leonardo da Vinci como la figura cimera de la pintura occidental renacentista,
sino como lo que fue también: un investigador, indagador de la forma, de la ex-
presion, de la creacién conectada al saber mas que al impulso frenético de quien
es “visitado” por las musas. Da Vinci es una figura muy frustrante, en términos
del éxito profesional, ya que solo completd una obra en toda su vida: La Monna
Lisa. El resto, obras parciales, inacabadas, porque él siempre estaba en medio de
la pregunta: diseccionaba los cadaveres, ya que en un momento de su vida tenia,
practicamente, una morgue clandestina en su taller, solo para ver que las lineas
que se dibujaban en una expresion eran movidas de manera mecanica a través de
los tendones, los nervios, los musculos. Quiza él se preguntaba antes por la forma,
quiza su creacion estaba conectada con el afan intelectual de conocer. Por eso, su
figura es tan inquietante para la concepcién moderna del arte.

Asi, cuando en el marco de nuestras pesquisas nos preguntamos por los referentes
directos relativos a la pedagogia de la creacién y encontramos que no hay mucho
al respecto, y si a ello sumamos el tema de la crisis de la representacién, que nos
pone en la perspectiva de redefinir o reciclar paradigmas; cuando encontramos
legitimados, académicamente hablando, los sincretismos, las hibridaciones vy las
yuxtaposiciones, no solo en el ambito del teatro y del arte, sino de las tecnologias
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y las ciencias duras, encontramos un espacio intelectualmente atractivo y acadé-
micamente desafiante para plantearnos una perspectiva diferenciadora sobre el
arte en la escuela, en la educacién y para la vida.

La pregunta por la pedagogia de la creacién se ha vuelto una constante, un poco
para apropiar el término e indagar sus sentidos, para aportar en la tarea de llenar
de contenido tal indagacién. Ha sido un llamado a bajar del pedestal el teatro, a
prescindir del teatrocentrismo, o el panteatrismo; ya que esta actividad artistica,
al decir de Brecht, es sencillamente una actividad humana, un instrumento. El
teatro, él solo, por si mismo, no tiene sentido. Hay que llenarlo, o usarlo, como un
lapiz. Un lapiz solo no es nada, tiene sentido cuando traza o escribe.

¢Qué es la creacidn a través del teatro? Existen, por supuesto, unas coordenadas
de representacion, modos, formas, géneros que histéricamente emergieron y se
consolidaron gracias a sus adscripciones de origen: tragedia, comedia, mondlo-
gos, farsa, didlogos, comedia, intervenciones, en fin.

Hemos acotado que todo sujeto, de manera consciente o inconsciente, es una
constitucion estética, asunto que se pone en evidencia no solamente por la forma
de “parecer” (vestidos, colores usuales, accesorios), sino que se hace mas eviden-
te al momento de interrogar referentes. A un sujeto lo configuran sus referentes:
familiares, afectivos, estéticos y politicos, entre otros. ;Hasta qué punto se es
consciente de ello? y quiza, mas importante ;para qué sirve ser consciente de
ello?

El oficio primordial del profesor de arte, en los lugares en los que sucede el acto
educativo, es el de promover la estética®. ;Qué significa ello? Significa que, inclu-
so antes que la creacion y el arte, hay un campo de dominio instalado académica-
mente y aceptado cominmente denominado la estética, que contribuye a recono-
cer, apropiar, sentir, reaccionar, valorar subjetivamente las formas de aprehension
y comunicacion de los diversos entornos. Informacidon que me permite sefalar un

»n o« »n o

“me gusta”, “lo disfruto”, “me place”, “no me gusta”.

* Ciencia que trata de la belleza y de la teoria fundamental y filoséfica del arte. DRAE
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Cuarta conferencia magistral



Del realismo a lo real y viceversa:
poéticas del espacio escénico
contemporaneo

Muchas gracias, estoy muy feliz de estar aqui, me estais acogiendo de una manera
realmente muy hermosa. Es mi primera vez en América y estoy muy emocionada,
asi que muchas gracias.

Yo me dedico al teatro espafol contemporaneo y especialmente al espacio
escénico. Voy a hablar de casos de teatro y escenografia espanola, que espero
puedan establecer puentes y cuestiones que a vosotros les haga interrogarse.
Y sobre todo creo que puedo servir en conocer por donde estan las tendencias
actuales del teatro de la plastica en Espana. Espero que asi sea. Me he tenido que
centrar en Madrid y Barcelona, y desde luego he descartado todo lo que tiene que
ver con lo alternativo, donde se hacen cosas muy interesantes. Voy a contaros
lo mas visible, los grandes nombres. Luego me iré adentrando en desentraiar
tendencias de por donde creo que va la creacion contemporanea hoy en dia.

El titulo de la conferencia, esta idea de la poética del espacio contemporaneo,
dice también “del realismo a lo real y viceversa”. La razones de esta unién
tienen que ver con el lugar del realismo como forma de representacion de la
actualidad. Con realismo me refiero a aquellas representaciones miméticas de
la realidad, que copian la realidad de forma casi como un espejo. Y con lo real, a
aquellas manifestaciones que se adentran mas en lo que Erika Fischer llama “la
presentacion”, aquello mas performativo y que intenta realmente romper con la
ficcion. Esto serd como la base por donde vamos a ir viendo los trabajos de todos
estos creadores, como un hilo fino delgado que va uniendo toda la exposicion.

El siglo XXI continuda con la ruptura del realismo, iniciada en la segunda mitad del

siglo XX, y se ha adentrado en la exploracién de las poéticas de lo real conectando
con la idea de verdad y de autenticidad. Esta sociedad estd cansada del fake,
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parece que busca esa idea de verdad, de lo real, y en la poética de lo real conecta
mas, que quiza con el propio realismo en si mismo.

Pero la mimesis planteada por Aristoteles parece ser todavia el origen de la
creacion contemporanea. Es un eterno juego del arte escénico imitar la vida o
intentar huir de su representacion. En los creadores y creadoras que voy a mostrar
a continuacioén, se puede apreciar esa tension dialéctica en su modo de abordar
la escena.

En Espana, en la actualidad, nos hemos alejado del realismo hacia propuestas
mas poéticas, mas expresivas o expresionistas, abstractas, simbdlicas o incluso
aquellas que se adentran en lo performativo. El teatro independiente nosotros lo
entendemos como un movimiento espafiol que hubo al final del franquismo; es
Teatro Independiente con mayuscula, que de alguna forma intenté traer a Espana
innovaciones que se estaban haciendo en el teatro europeo, después de cuarenta
anos de dictadura.

Realmente en el teatro independiente es donde se encuentra el precedente
inmediato del arte escénico actual de Espaina, tenemos que mirar a este pasado
inmediato. En Espafia nacieron companias que innovaron investigando la historia
del teatro y las corrientes escénicas extranjeras, para romper con los modos de
hacer;y, porlo general,modos de hacer pocoinnovadoresy muy pegados al realismo
de los afnos 50y 60, en ese franquismo tardio. Estas compaiias surgieron en todo
el territorio, pero especialmente importante fue lo que surgié en Barcelona. La
influencia de la Agrupaciéon Dramatica de Barcelona y de la Escola d’Art Dramatic
Adria Gual, va a transformar por completo el teatro catalan. Aparecen companias
muy conocidas de Espafa, como Georgabas, Comedian, Dagon-damoll y después
La Cubana, quienes hacen muy buen teatro musical. Estos grupos ayudaron a
establecer bases para una modernidad en la plastica en Espana. Ha sido crucial
para el desarrollo del espacio escénico también la especialidad de Escenografia,
que se pone en marcha en las escuelas de arte dramatico. El Instituto de Teatro de
Barcelona tiene una escuela maravillosa de escenografia que empieza en 1992,
y en Madrid empieza en 2003. Fijaos, recién en 2003... Estas dos escuelas de
escenografia son las que realmente van a revolucionar, hoy en dia, veintitantos
anos después... Todos los creadores vienen a las escuelas de arte dramatico,
realmente. Hay en todo el territorio, pero las mas importantes son de Madrid y
Barcelona.
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No es posible hablar de escenografia catalana sin citar a Fabid Puigserver, un
hombre de teatro que fallece en 1991, pero que ejerce una influencia capital
en el siglo XXI. Una obra emblematica fue Yerma; fue muy importante esa
escenografia, con unas lonas a la derecha. Son unas lonas con unos ganchos que
se van moviendo y los actores realmente practicaban por ese espacio de conflicto
en el cuerpo y tenian que rodar, trepar, y la lona con esos ganchos iba cambiando
de posiciones. Fue una escenografia absolutamente rompedora en la Espaia de la
época. Fijaos qué época, era el afio 1971. Aqui tenemos algunos bocetos de esa
escenografia, o la que tenéis arriba con ese practicable también en escalera de
Terra baixa, que también fue una escenografia absolutamente innovadora para la
época. También otro nombre sin olvidar, imprescindible, fue Francisco Nieva, que
también fue dramaturgo. He traido algunas imagenes de Francisco Nieva para
que vedis esa estética también nada realista, que intenta revolucionar ese teatro
tan anclado en un viejo teatro en la Espafa de la época.

Puigserver estudia en Polonia y esto influye mucho en su escenografia. Por eso
tiene una escenografia tan expresionista, en una vision espacial del escenarioy en
un tratamiento de las texturas muy innovadoras. En el 76 funda el teatro Lliure,
donde desplegé algunas de sus caracteristicas estéticas. Es un espacio escénico
que rompe la frontalidad, un espacio muy innovador en Espafia, porque por
primera vez era practicable, era movible; podias hacer dos bandas, tres bandas,
cuatro bandas, cuestiéon que en Espafa en esa época no era muy comun. Como
véis, es un escenario polivalente en Teatro Lliure y sigue siendo referente en la
actualidad. Puigserver sobre todo innova mucho con los suelos y en las texturas
escenograficas, con los materiales como lona, como tierra; mete de tierra en el
escenario y esa corriente alejada del realismo nos lleva a una teatralidad y un
juego con el espectador.

En estalinea, pero con laimplicacion muy fuerte del puablico, trabaja sus propuestas
lago Pericot. Pocos artistas plasticos han ganado un premio nacional de arte
escénica y es el caso de Pericot en 1990. Crea espacios muy atmosféricos. En
este caso, una atmadsfera muy claustrofébica en El proceso de Kafka, o atmésferas
desafiantes con una fuerte critica politica.

Isidre Prunés tendra a Pericoty a Puigserver como maestros en el Institut del Teatre,

y a la vez él mismo fue también docente en esta escuela. Su sello de identidad
fue la estética estilistica realista-poética, como él mismo sefala al hablar de su
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trabajo. Otra caracteristica de su poética son los niveles escenograficos; también
en Espana fue algo muy innovador empezar a trabajar en distintos niveles. Y junto
con Montse Amends trabajan en un importante grupo que he nombrado antes,
que se llama Dagoll-Dagom. Son buenisimos en este grupo... También hacen
mucho teatro musical y fueron muy admirados con montajes como Mar vy cielo,
en ese barco practicable tan bonito que veis ahi arriba, que se movia y podian
transitar. U otros espacios como mucho mas imaginativos, sencillos y efectivos
como La Tempestad de Shakespeare de Lluis Pasqual, cuyo Unico elemento eran
pallets de madera que creaban los distintos espacios de la obra de Shakespeare.
Con los pallets se creaba la idea de la tormenta, la idea de la isla, y eran esos
pallets moviéndose en el espacio, tan sencillo. Con lo cual, Prunés es un creador
que puede crear un barco maravilloso y luego una metafora escenografica como
pueden ser unos pallets de madera y con eso te hago todos los cambios en una
obra de teatro tan compleja.

Vamos a pasar al esteticismo absoluto. Alfons Flores es actualmente uno de los
escenodgrafos mas reconocidos del panorama espafiol contemporaneo y con
mas proyeccién internacional. Su carrera se une al director Calixto Bieito, muy
conocido en Espafa, y hacen numerosas producciones con otro productor clave
y catalan que se llama Alex Ollé. En su trabajo hay una vision de gran formato
muy esteticista, una labor espectacular. Buscando siempre ese llenar incluso
el propio espacio de la sala como parte de la escenografia, también era una de
sus caracteristicas. Crea espacios a base de metaforas, simbolos visuales. Es un
creador autodidacta; lo digo porque es algo peculiar, no suele ser comun y trabajo
mucho en escenografias conceptualesy es muy intuitivo, muy rapido; yo he podido
formarme con él y es mucho de la intuicion, del creativo, de una primera imagen
que te que te viene. Fijaos esta escenografia que ha hecho con crucifijo. Es un
elemento que se duplica en el espacio. Calixto es uno de nuestros directores mas
polémicos y conocidos internacionalmente. Sus propuestas se alejan totalmente
del realismo y abrazan lo expresivo y lo teatral.

Otro director polémico, aunque no tanto, es Alex Rigola. El innova en un sello
posmoderno en Espana, de la manera de acometer los textos clasicos con
espacios de sintesis, sobrios, contemporaneos. Trabaja con este escenégrafo que
veis aqui, son un equipo creativo, Max Glaenzel y Rigola. Rigola comienza en su
etapa haciendo mucho teatro postdramatico, luego pasa a montajes donde no
usa nada de tecnologia, son montajes mucho mas narrativos, y por ultimo va a
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fusionar ambas corrientes y crea ahora un tipo de teatro muy interesante, que
si alguno le interesa el teatro de lo real, os dnimo a que investiguen, porque lo
que hace es fusionar el personaje con el actor. No se sabe muy bien quién habla,
si habla Tio Vania o habla el actor que interpreta a Tio Vania. Hace dramaturgia,
donde mezcla personaje y actor en espacios muy intimos con los espectadores,
donde hace cajas de maderas y junta espectadores y publicos en un mismo lugar.
Es casi que no hay separacion entre el actor y el espectador. Y estd haciendo
cosas en esa linea, yo creo que muy interesantes de ese teatro de lo real. Con
Alex Rigola trabaja, como decia Max Glaenzel que apuesta por espacios poéticos
y simbdlicos sus propuestas. Esto es el publico de Lorca, en el teatro de La Barriga.

Paco Azorin tiene una produccidon muy variada en formatos pequefios. También
eso lo hacia grande. Tuvo muy buenas criticas un trabajo que hizo que fue El
método Grénholm, en un escenario muy interesante, en el Teatro Nacional de
Catalufa, y él hace mucha épera. Ahora también dirige. El método Grénholm, de
Jordi Galceran, serd también uno de sus montajes mas premiados. Tiene muchos
premios Paco Azorin, sobre todo en el mundo de la épera.

Andrea D'Odorico fue un escendgrafo italiano que viene de la arquitectura. Es
una figura clave que influencia muchisimo a los artistas posteriores. Se vincula
con un director que es importante en Espafa, José Carlos Plaza; es un ejemplo
de un trabajo muy riguroso que combina tradicién arquitectdnica clasica italiana,
telones pintados, arquitecturas en perspectiva, armonia de color, con lainnovacion
y la personalidad espafiola. Es una fusion italo-espafiola muy interesante. Juan
Sanz y Miguel Angel Coso han creado una empresa de teatro que lo que hace es
investigar en los origenes del teatro del siglo de oro. La empresa o la compaiiia
se llama Antigua Escena, y han elaborado bastantes proyectos rescatando incluso
instrumentos originales que se usaban en el Siglo de Oro, el siglo XVII. Han
reconstruido actos sacramentales del siglo XVII y los han puesto en su época.
Pero también crean escenografias de formato muy variado. Aqui tenemos un par
de ejemplos de su trabajo.

Vamos con mujeres que hay muchas y muy buenas. Ana Garay es escendgrafa,
figurinista, ha trabajado creando espacios escénicos para éperay su escenografia
se caracteriza por una gran espectacularidad, sumando un resultado atractivo en
la estética y siempre cambiante, siempre estimulando mucho al publico. El disefio
para El mdgico prodigioso de Calderén, un montaje que se hizo dirigido por Pérez de
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la Fuente, es muy buen ejemplo de su poética, supuso de innovacion visual para la
Espafa del afio 2006, en la manera de hacer el texto clasico. Es un suelo metélico
que se retroiluminaba por abajo y a través de la rejilla aparecia una luz de navidad
de abajo-arriba. Por lo tanto, esa obra que trata sobre el demonio cobraba mucha
fuerza. Esa idea de atmodsfera de la maldad. Es el demonio quien se iluminaba por
abajo, con esa luz que aparecia por las rejillas de las sillas. Luego, en un momento
dado el demonio queda interpretado por esa magnifica actriz espafiola se podia
descolgar de la escenografia, entonces el demonio realmente volaba. Era una obra
muy interesante, yo trabajé en este montaje y fue una gozada esa escenografia.

Otra mujer que es excepcional en Espafa, que se llevaba todos los premios, se
llama Elisa Sanz, es licenciada en la RESAD y ha montado y ha impulsado algo que
en Espana tenemos ahora que es la Asociacion de Artistas Plasticos de Espafia. No
sé como estais aqui de asociaciones, alli estd dandose muy bien. Es muy original
en su trabajo, hace mucha escenografia para danza, para teatro, para infancia y
juventud y destaca sobre todo su poética muy imaginativa. Por ejemplo, en Play
de la compafiia Aracaladanza. Un disefio de espacio muy impactante, muy original,
que trabaja la estética de fantasia, que no es tan facil. Luego me adentraré mas
en ella.

Hay dos escendgrafos italianos que ahora mismo trabajan mas en Madrid, son
fundamentales. Ella es Mdnica Boromello y él se llama Alessio Meloni, ambos
estan muy influenciados por los nuevos medios, por las redes sociales, por los
maviles, por las nuevas tecnologias. Estan trabajando en esa linea. Cada uno con
su estilo, pero son dos nombres también muy interesantes de la escenografia.
Monica Boromello y Alessio Meloni.

La estética tiene un gran peso en las creaciones de la directora Marta Pazos. Su
disefio plastico quizas sea una sefal, para saber por dénde camina la tendencia
escenografica en la actualidad. Vamos por el acento en el teatro de la imagen,
en discursos contemporaneos, en intentar sorprender al publico. Se le puede
criticar —yo lo hago, de hecho— la ausencia de una dramaturgia sélida y un
discurso politico profundo. La foto es preciosa, pero los montajes adolecen de
cierta profundidad. Ella tiene un sello propio, en todo caso, donde usa un colorido
pictorico en la escena, inunda de monocromo casi todos sus trabajos, de colores
complementarios, al borde de la desarmonia... estad ahi rayando la desarmonia
en el color, porque quiere buscar esa fuerza, y el color es la base de todo su
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trabajo, apostando por abandonar el negro, el blanco, los grises, que son los que
pueblan los escenarios. Ella lo denosta e introduce unas tonalidades realmente
dificilisimas, como el naranja fosforito de la Comedia sin titulo de Garcia Lorca, en
el Centro Dramatico Nacional durante el 2001.

Vamos a hablar de vestuario. La evolucion de un disefio de un vestuario
serd paralelo al de escenografia: continuidad de la base creativa del teatro
independiente y de los afios 90, amplitud en las opciones estéticas, influencia de
internet y en las posibilidades del disefo, gracias a las innovaciones tecnoldgicas.
En este caso, el cambio es provocado por la aparicidon de nuevos tejidos sintéticos
y en contrapartida de la reivindicaciéon de los tejidos naturales, como que se ha
vuelto atras en el disefio y se reivindica lo natural en el disefio, se busca mas la
seda, el algodon, el hilo. En el vestuario se produce una apertura creativa en el
siglo XXI, pero este canal expresivo se mantiene mas pegado a la produccion
mimética de la escenografia. En la escenificacién se tiene espacio abstracto y
conceptual, pero se mantiene todavia un anclaje realista en el vestuario. Este se
utiliza del modelo real, se hace algo mas minimalista, mas teatralizado, se hace una
mixtura estética, pero son pocas las veces que puede considerarse abstracto, sin
ningln signo locativo. En las presentaciones de teatros clasicos, especialmente
del siglo de oro, es una tendencia generalizada en Espafa que tendemos a hacer
escenografias abstractas sin nada de realismo, y sin embargo, los vestuarios
siguen siendo muy realistas. Esto es una férmula, es una contradiccién, realmente.
No es el mismo grado de convencién en un caso y otro, sin embargo al publico no
le extrafna ni choca. ;Por qué? Porque Adolfo Marsillach, que fue un director que
cred la companhia de teatro clasico en Espafia, empezd a escenificar las obras asi.
Escenografias muy abstractas y vestuario realista. En Espafa como que estamos
acostumbrados a esta manera, si no lo vemos, nos choca. A mi me da la sensacion
que esto se ha trasladado hasta aqui, creo que aqui también hay cierta tendencia
a escenificar los clasicos con escenografica abstracta y vestuario realista. Creo
que la tendencia de Marsillach ha influenciado eso.

Fundamentales disefiadores en Espaia que voy a nombrar muy brevemente, a
lo mejor alguno suena: Artifano, Pedro Moreno, Merced Paloma, Paco Delgado,
Andujar, Lorenzo Caprile, que es muy famoso con el vestido de la reina de Espaina
con la que se caso, que hace moda, pero también teatro. No me voy a meter en
ellos, son como clasicos, pero si que me gustaria hablaros de tres caracteristicas
de donde estd situado hoy en dia el disefio de vestuario. La recreaciéon histérica
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desde la civilizacion y la modernidad es una sena de identidad del disefio de
vestuario. No se reproduce el modelo, si no que se estiliza el modelo, el traje
reconocible pero es mucho mas eficaz. Da como resultado el referente histérico,
pero no es una reproduccién, si no que conecta mucho mas con el mundo
contemporaneo. Aqui es una maestra Maria Araujo, que es una disefiadora que
se afinca en Barcelona. Araujo tiene un especial predileccion por una creacién de
vestuarios de época, pero no suele recrear las piezas, si no que se inspira. Asi lo
hace en El lindo Don Diego de Moreto, que respeta la ubicaciéon histérica del siglo
XVII, pero los acabados y sobre todo los tejidos son de moda contemporanea. Yo
disefné algo parecido también: un vestuario, corte clasico, tejido contemporaneo.
Corte clasico pero utilizamos jeans o telas modernas.

Carmen de Giles es una figurinista sevillana muy importante, lleva muchisimo
tiempo trabajando con compafhias como la Cuadra de Sevilla con Salvador Tavora,
y sobre todo ha trabajado con Atalaya, que es una compaiia fundamental del
teatro andaluz. Y ella ha innovado mucho la estética, porque ha conseguido que
tenga una raiz cultural de folklore andaluz, pero a la vez se ha adaptado mucho una
dramaturgia moderna. Como que ha sabido modernizar el folklore andaluz en el
disefio de vestuario. No ha perdido el caracter flamenco, pero se ha modernizado.
Fijaos, algo parecido pasa con un disefio que vamos a ver ahora, que es una
inspiracion folcldrica pero no andaluza, si no del norte de la peninsula ibérica,
de los vascos, del pais vasco. Esta disefiadora hizo una obra que se llama Osaka,
que es una pieza de danza con cinco bailarines. Se inspiran en el folklore vasco
pero revisitan esas raices culturales a partir de sus formas y tejidos y lo llevan a la
modernidad. Introducen incluso también piezas vinculadas a lo femenino, como
pueden ser la falda. Entonces, hacen una revisitacion de ese folklore.

Deborah Macias esta unida a la companiia Nao D’amores. Su director ha ganado
ahora el primero nacional, hace un mes. Ella es la figurinista y como veis lo que
hace es investigar en todo lo que es el siglo XV y XVI del teatro del siglo espanol
y hace una reinvencion escénica aparte de estas grandes investigaciones, como
puede ser la comedia Aquilana y también Nise: la tragedia de Inés de Castro. Fijaos
el siglo XVII esta muy estudiado, pero no tanto la tradicion del teatro prebarroco.
Ese teatro estd mas olvidado, todo el teatro del siglo XV y XVI. Entonces Nao
D’amores es una compaiiia que rescata estos textos y los pone en escena. Hacen
un trabajo tan bello, tan bonito, tenéis que verlo. Internet ahora abre puertas.
Buscaros. Es un trabajo precioso de teatro clasico de esa época.
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Vamos con otra caracteristica: abandono del realismo por una estética estilistica
de fantasia. Existe también esta via donde nos metemos en esta funcién, donde
nos alejamos totalmente del realismo. Nos vamos a crear atmdsferas, vamos a
disefiar mas en base a una tesis de la obra o la convencién dramatica. Son disefios
mas abiertos y mas libres de hacerlo creativos, no parten de un Gnico modelo de
la realidad, trabajan con la fantasia, como decia, y se han desarrollado mas desde
luego en el campo de la danza, lirica, circo, teatro de calle, infantil y se han quitado
ese complejo del peso de la tradicidn realista. Aqui, desde luego, la maestra es
Elisa Sanz, que ha hecho este tipo de trabajo, como puede ser Pequefios paraisos,
Nubes, con Play, que es la obra que hemos visto.

Laestéticadelsiglo XXl tiene una graninfluencia del teatro aleman contemporaneo.
Yo creo que esa es la siguiente gran caracteristica de nuestro teatro. Miramos
mucho a Europa. Desde Espafa miramos mucho a Alemania como ese modelo
a seguir, y quizds miramos menos a otros lugares donde estamos mucho mas
cercanos. Estd muy bien, me encanta el drama aleman. Pero nos han colonizado
un poco el teatro, con ese teatro frio, rectilineo, con esos contenedores
escenograficos, donde los actores salen a un espacio vacio. Super frio.

El gusto y el estudio de la obra de Bertolt Brecht, por parte de los grupos del
teatro independiente; la potencia del teatro berlinés de este siglo, con la
referencia principal de Astrid Meyer y la asociacidon de los posmodernos a esa
estética germana, hace que hayan adoptado formas mezclandose con lo patrio.
Asi se ven en los escenarios espanoles las propuestas expresionistas que trabajan
con lo grotesco, con una tendencia hacia tonos neutros, espacios diafanos, luces
frias. Estas rehusan de atmdsferas calidas y agradables, por otras que provocan,
incomodan e incluso violentan al publico, y qué buscan generar un impacto en
la imagen y el sonido. En la poética de Tomas Pandur, director eslovaco, que se
afincé en Espafa en sus uUltimos afos, encontramos la recreacién de espacios
abstractos, de gran formato, que buscan una estética estilistica esteticista,
que quiere seducir los sentidos a través de la belleza. Es recurrente el uso de
corpéreos, practicables, texturas frias, en contraste con cuerpos semidesnudos,
que buscan transmitir una atmodsfera de soledad, de decadencia melancélica,
de violencia, pero también de sensualidad. En el uso del color predominan los
neutros combinados con un contraste de color primario, casi siempre en Pandur:
el rojo. Sus espacios no son nunca realistas y reflejan mundos miticos y oniricos.
La labor del disefio de iluminacién de video y de espacio sonoro esta viviendo un
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momento de esplendor en el siglo XXI, por las posibilidades creativas que se han
abierto en las nuevas tecnologias.

Han revolucionado el campo, por ejemplo, la aparicién de las luces LED, entre
otros avances, como la mejora en los sistemas de sonorizacién, que también
han mejorado muchisimo, y sobre todo el video analégico y el digital que se
ha desarrollado en este siglo. En la década del 80 aparece en el mercado la
ldmpara HMI, pero llegaria una segunda revolucion en el siglo XXI con las luces
LED. No sé si aqui trabajen con luces LED. Esta totalmente estandarizado ya,
habéis abandonado totalmente las otras. Nosotros ya las hemos abandonado,
también. ;Por qué? Porque en 2018 de hecho se anunciaba la desaparicién de
la fuente de la luz halégena y el cambio por este tipo de tecnologia que permite
ahorro energético, que estd cambiando totalmente la iluminacién en el teatro.
Con estas luces se produce una mejora de la potencia luminica, la precision de la
zona iluminada, la velocidad, la variedad de los cambios de luz y, sobre todo, la
explosion de color y variedad. También ha suscitado detractores, por eso digo si
aqui ha habido gente que ha dicho “no, nos negamos a poner las luces LED”. En
Espafa ha sido decreto ley, o sea, nadie pudo hacer nada para remediarlo, pero
hubo un movimiento que se llamaba “Safe Dustem”: un movimiento de gente que
no queria que acabara la luz, pero bueno, el planeta se extingue, ;qué vamos a
hacer? Bueno, la luz deja de tener esa tarea fundamental de permitir visibilidad,
para elegirse como parte de la dramaturgia visual. Los artistas luminicos la
reivindican, en la primera mitad del siglo XXI, o sea, de 2000 a 2010. Hubo en
Espafia una reivindicacion muy fuerte de los iluminadores, porque querian crear
atmoésferas, no querian hacer cosas que se vieran, querian crear cuadros. ;Qué
pasé? Que no se veia, no se veian las obras. Yo vi obras de teatro que se no veia
nada, la visibilidad habia desaparecido. Entonces, hubo mucha tensién en esa
primera década del siglo XXI, entre iluminadores que querian realmente pintar la
escenay generar la atmésfera, y los directores y el publico que decian que “no se
ve, no vemos nada, necesitamos ver”. Esto se suavizé, se empezé a saber utilizar
mejor las luces LED, se empezd a poder armonizar y se llegd a un equilibrio en la
segunda mitad del siglo XXI. Pero desde luego creo que la iluminacién moderna ha
experimentado un alejamiento de la luz natural por un aumento de la expresividad
simbdlica de la luz. No sé si estdis de acuerdo, pero creo que esta es un poco la
tendencia. Ir mas hacia emociones, mas que a la visibilidad. Alguna luz mucho mas
simbdlica, expresiva, esteticista: Los focos, se ha sumado también, el video como
fuente de luz fundamental, que tiene mucha potencia de cobertura y de color, e
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incluso han hecho algunas propuestas mas innovadoras, que incluso sea el propio
video el que manche la escena, e incluso crea falta de perspectiva, o sea, es como
que aplana la escena. Es como que el actor se encosta contra el fondo y hacen
fondos como muy planos manchan a los actores con el video. Esto también se
esta experimentando bastante en Espafa.

Hay un iluminador fundamental en Espafia que se llama Juan Gémez-Cornejo. Es
la Unica persona del mundo de la iluminacién que ha ganado el Premio Nacional
de Teatro en 2011. Se llama Juan Gémez-Cornejo. Con Gerardo Vera crea, entre
otros, el disefio de luces de divinas palabras y dos afios después Rey Lear, que es
de una enorme modernidad visual y que anticipa el modo de abordar los clasicos
en anos futuros. Gémez-Cornejo, como se ha dicho, se convierte también en
el iluminador de Tomas Pandor para los montajes que él hace en Espafa. Son
montajes fundamentales: Fausto en esa época, e Inferno de Tomas Pandor, que
son fundamentales. Es imposible hablar de Gémez-Cornejo. El ha atravesado
realmente el teatro del siglo XXI. Yo creo que es la persona que mas puede saber
del teatro porque ha trabajado con multitud de directores. El fue el presidente
de la Asociacidon de Autores de lluminacion entre el afno 2012 a 2020. Otro
importante iluminador se llama Carlos Marqueria. Es un director polifacético, es
autor, director, pintor, escendgrafo, iluminador y es un iluminador fundamental
en toda la corriente de teatro. Es el iluminador de mano derecha, de Angel y
Calidez, y de Rodrigo Garcia, que son nuestros dos directores mas conocidos
internacionalmente, estos dos creadores. El mismo también hace propuestas muy
performativas, muy modernas. Se llama Carlos Marqueria.

Pedro Llaue coge el relevo de Gémez-Cornejo al frente de la Asociacién de
lluminacién y ahora la preside él, porque Cornejo lo deja en el 2020, y ha sido
varias veces premiado. De hecho, la escenografia de Play, como he visto antes, de
Elisa Sanz, la iluminacién es de Pedro Llau, y fue muy innovadora y sorprendente
su iluminacién creada para Hurtain, de Animalario. El nlcleo de la propuesta era
una gran lampara, suspendida del techo, un par CP61 y cafiones de seguimiento
HMLI. Asi recred el ambiente y la atmdsfera de los combates de boxeo de los afos
60 y 70. Como veis, se ve regular, pero fue una iluminacion increible, con unas
grandes luces blancas que atravesaban toda la escena, como si fuera un combate
de boxeo de esa época. Fue una iluminaciéon muy interesante. La videoescena era
un foco gigante HMI que estaba encima del escenario, cubriendo toda la escena,
y hacia ese efecto de gran lampara de boxeo de aquella época. La videoescena
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se ha convertido en una herramienta de igual importancia que la escenografia, el
vestuario, la iluminacién, porque su presencia ha ido en claro aumento a lo largo
del siglo XXI, y es imparable en Espafia. Es el canal expresivo mas joven del teatro
actual, aunque realmente tenga mas de un siglo ya... el término videoescena que
cred Luis Tendn. No solo la tecnologia digital del propio aparato de proyeccién
ha determinado el devenir de la historia del video en el siglo XXI. Los avances
escenograficos... vamos a darnos un poquito de mérito también... han cambiado
radicalmente la superficie donde incide la luz proyectada.

El uso del video va en aumento en la escenificacidn, por su existencia permanente
en otros ambitos como los teléfonos moviles, la accesibilidad a la tecnologia para
el artista. Se ha abaratado mucho la producciéon también, por lo menos en Espaniia,
del uso audiovisual. Antes era muy caro un proyector, ahora ha abaratado mucho.
La tendencia, sin embargo, parece haber remitido en los Ultimos afios y el uso de la
videoescena haber encontrado su lugar. Estdbamos ya saturados de videoescenas,
era todo video. Ahora parece que hemos encontrado ese equilibrio, cierta mesura
y, sobre todo, sentido dramatico, que es lo que se estd apostando mucho ahora,
que el video cuente algo que sirva para algo que tenga un sentido, que tenga
una dramaturgia, que sea fundamental, que no sea un adorno. Y normalmente un
adorno que ademas es redundante, que te cuenta algo que ya te esta contando
la escena. Por lo tanto, el espectador se aburre, porque todo le dice lo mismo.
Esa es la idea. Ahora mismo tengo un estudiante que acaba de terminar una
tesis doctoral, que se llama José Manuel Teira. Antes he recomendado que tiene
articulos en abierto en internet que podéis encontrar y él hace una taxonomia
del uso del audiovisual en escena. Yo creo que la publicard, es una tesis muy
interesante y la va nombrando.

No me puedo detener en videoescena, porque me alargo mucho y quiero hacer
reflexiones un poco con vosotros, pero si que os voy a hablar levemente de
qué caracteristicas para él son importantes. El dice que la primera categoria es
definida como video-escenografia, y luego la divide en una subparte. Pero son
esos objetivos principales: crear textura escenografica. La segunda categoria es la
teatralizacion de la videoescena. Este puede ser, por ejemplo, un ordenador o una
televisidn o un videojuego como el que juega Alex Serrano como performance en
A House in Asia, que también son los responsables de la videocreacion. La tercera
categoria es la videoescena multiplicativa, dice él, que es una extensién temporal
y espacial. La siguiente dice que es un collage. Son capturas de cdmara en directo
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que hacen collage de video y que ofrece una multiplicidad de puntos de vista.
Es el recurso habitual de la agrupacién Sefor Serrano, que muestra a través de
la pantalla pequefas acciones realizadas en escena. Asimismo el video permite
réplica de acciones donde el performance en escena recrea acciones de otro actor
en la pantalla.

El uso del video puede ser meta videoescena o puede ser hipermediacion, que
se puede ver claramente en este espectdculo también, donde la maqueta es
reconocida por la cdmaray al llegar a una televisién en miniatura... que en la video
escena aparece de escala natural, se introduce en ella un video precedente de una
pelicula. Se va jugando con unas capas de videos que van habiendo otras capas
de video.

Ademas del uso escenografico, el video puede ofrecer una funcién caracterizadora,
explicar mondlogos interiores, narraciones, sensaciones de personajes en el
espacio o escenificar en el presente recurso del personaje. Por ejemplo, personajes
video escénicos puros cuando se suplen actores en pantalla o mixtos cuando
hay actores en persona que también se ven en pantalla. Y por ultimo habla de
una videoescena textual. Bueno, simplemente os dejo ahi eso para crear cierto
interés y que podais buscar sus articulos. “Taxonomia del audiovisual”, de José
Manuel Teira: tiene bastante publicado y tengo su tesis en mi ordenador. Cuando
lo apruebe se podra ya doctorar. Estd haciendo un buen trabajo.

Como decia, la profesidon del videocreador va a un aumento en Espana. Se
estd profesionalizando mucho el videocreador. También se han incorporado
los videocreadores dentro de la asociacion de artistas plasticos; que hacen
publicaciones, encuentros, cursos. Y hay un videocreador fundamental que
os recomiendo también, que se llama Alvaro Luna, que es el mas importante
videocreador ahora mismo de Espafia.

Alvaro Luna es muy promotor también de la videoescena en Espaiia. Trabaja
mucho con una compafia que hace un trabajo muy bonito con gente muy joven,
adolescentesy gente de 17y 18 aios. Tiene una compaiiia, lo digo para los jévenes,
que se llama La Joven. Es una compaiia privada que es con gente joven, gente
mayor de edad pero muy joven. Y buscan conectar mucho con los jovenes en el
teatro para que los jovenes vean teatro hecho por jévenes, que a veces no hay
teatro hecho por jévenes. Entonces, no conectan porqgue no se ven representados
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en escena. Son de una calidad buenisima, se llaman La Joven Compaiiia y trabajan
mucho con el video como manera de enganchar precisamente a los nuevos
espectadores al teatro. Os recomiendo muchisimo esta compaiia a la gente mas
joven de la sala. Y los no tan jovenes también, porque realmente es un trabajo
muy bueno, muy interesante.

Para ir concluyendo. En el siglo XXI se ha iniciado lo que se denomina teatro de
la imagen, que tiene a la sociedad de la imagen como contexto. Y sumado a la
explosion que han cobrado las nuevas tecnologias, ha hecho que las cuestiones
visuales en el teatro sean exponencialmente mas notorias en el conjunto de
la escenificacién. En el desarrollo histérico de la plastica, en el siglo XXI, en
realidad de toda la época y en todos los ambitos, viene marcado por el desarrollo
econdémico. Qué gran verdad, ;no? Es asi. El teatro actual ha causado cambios
significativos a partir de las crisis econdmicas. Es complejo establecer cuales son
las tendencias de la plastica o cédmo ha influenciado estas crisis porque todavia
no tenemos mucha distancia histérica. Pero existen pautas predominantes en las
propuestas mas innovadoras en las que me voy a detener a continuacién. Este
siglo parece mantener la polaridad de la anterior entre escenografias realistas y
abstractas. Si vienen mas comun que las propuestas que se alejan de la copia de
la realidad cotidiana se adectien mas facilmente a los gustos del publico —ojo, un
publico acostumbrado al teatro, no un publico de aficionados ni un publico de lo
comercial—, digamos que el publico tiene mas gusto por aquello que se aleja del
realismo y que abre otros mundos poéticos a los espectadores. Se ha normalizado
este tipo de teatro en los teatros publicos, en las producciones incluso privadas.
La eleccion por escenografias que transmitan una tesis disefiada para presentar un
nucleo de conviccion dramatica de forma conceptual cobra fuerza en detrimento
de aquellas que responden al ambiente o a la caracterizacion de los personajes.

El espacio —escenografia, luces, bioescena, vestuario— otorga una importancia
capital a la atmésfera, a las sensaciones y no solamente al ambiente, a lo locativo, a
dénde sucede la accién. La tecnificacion esta marcandolas artes escénicas del siglo
XXI, hasta el punto de cierta saturacién. En el espacio escénico y sonoro tienen un
papel protagénico las nuevas tecnologias. No es algo nuevo. El teatro siempre ha
incorporado a los nuevos avances tecnolégicos, siempre, pero claro, si vemos la
evolucién exponencial de la tecnologia es como que este siglo ha pegado un salto
enorme. Nunca antes habiamos vivido una masificacién tecnolégica como la que
se estd experimentando en el siglo XXI en Espafa. Siempre hablo de Espafa, no
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sé en otros lugares. La tecnologia vertebra el proceso de creacion y de exhibicion.
Cabe preguntarse qué esta al servicio de qué, si la tecnologia del arte o si esta el
arte al servicio de la industria tecnolégica. Esta tltima reflexion es la clave para el
futuro de la plastica escénica. Ante la incapacidad de imaginar el futuro del siglo
XXI, debido a que la tecnologia esta sufriendo un avance muy dificil de alumbrar,
no sabemos hacia dénde vamos, ya hay inteligencia artificial. No sabemos dénde
nos van a llevar, es indiscutible. Pero no vamos a quedarnos ajenos, vamos a
seguir incorporando la tecnologia. El teatro lo ha hecho siempre, no lo vamos
a dejar de hacer. Vamos a incorporar esas tecnologias a nuestro alcance. Pero,
sin embargo, la esencia humana y la comunicacion en directo que han hecho al
teatro Unico como arte permanecerd, se reivindicara, como hasta ahora, como
salvacion del cuerpo a cuerpo caracteristico del teatro. Las formas de mediacion
con el publico y los intentos de dejar constancia documental de la recepcidn, ya
sea a través de testimonios orales escritos en mediciones neurocientificas, es un
campo de trabajo en aumento.

Ciertamente, uno de los cambios de paradigma en el ambito de los estudios
teatrales ha sido valorar mas la funcion del espectador en el hecho escénico.
La relacion con el publico es quizds uno de los puntos determinantes para
comprender las nuevas busquedas estéticas del teatro del siglo XXI. En la
creacion escénica de los ultimos 25 afios se puede observar un incremento en
la preocupaciéon por conectar, por encontrar nuevas vias de comunicacién con la
audiencia, que es una audiencia esquiva hacia lo teatral, deslumbrada por el auge
de las redes sociales, los canales multiplataforma de contenidos audiovisuales. En
el teatro mas innovador espafol la idea de experiencia teatral ha desplazado la
experiencia teatral, ha querido desplazar a la de consumo. Ya no queremos que
vengan a consumir, queremos que vengan a tener una experiencia teatral. Eso
es como nuestro afdn como creadores, lo que yo siento. Queremos que tengan
una experiencia. No tratar al publico como una masa uniforme, a oscuras en su
butaca, con una capacidad propia e interpretacion personal y Unica de la obra de
arte, acorde también a ese individualismo de la sociedad que nos ha impuesto
definitivamente la posmodernidad. En este sentido tiende a ser directo el teatro
en su enunciacién con el publico, rompe definitivamente con la convencion del
realismo esa idea consolidada de polar romanticismo de la cuarta pared. Asi
busca otras estrategias estéticas que promuevan la imaginacién y la interpelacion
personal.
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Sera a finales del siglo XX, desde el ambito de la creacion y la esfera de la gestién
cultural, cuando se enfatice el trabajo de la relacién con los publicos, buscando
mejorar, enriquecer, convocar de forma mas diversa a las sociedades del teatro.
La caida de las grandes ideologias con el avance del siglo XX también afecta a
este cambio. La figura del y de la artista deja de posicionarse como un portador
o portadora de la verdad y comienza a plantearse su propio papel en la creacion.
Este replanteamiento y reconfiguracién del teatro en su relacion y didlogo con la
sociedad determina tanto el tratamiento de la ficcién como se observara también
en el ambito de la dramaturgia y en el rol, incluso en el rol de las personas que
trabajan en las creaciones.

En funcién de cémo es tu proceso creativo, también tiene que ser coherente
con tu propia ideologia y con lo que estas contando en la obra. ;Cémo vas a
contar en la obra un gran discurso ideoldgico, si tu luego eres un tirano en tu
propio proceso? ;O eres una persona que no escucha y luego estas “ah, no, hago
teatro para hablar de las bondades del mundo y la sociedad”? ;Eres ti bondadoso
con tus equipos? Esto también se esta replanteando mucho en Espana. También
el proceso, la forma, eso es, la forma es el fondo, la forma es el fondo, no hay
coherencia en eso, efectivamente. Este replanteamiento y reconfiguraciéon del
teatro con su relacién y didlogo con la sociedad nos va a ir cambiando. Vamos
a eludir la representacion de la realidad para presentar una realidad, convocar,
compartir con el publico.

El teatro postdramatico conlleva un giro en el vinculo que se establece con
el publico ya que, seglin Lehmann, el nuevo teatro extrae consecuencia del
desplazamiento del lugar del espectador arrancando su proteccién introducido en
el momento teatral real. De la figura de los capocémicos, de las grandes actrices
que coronaban la primera mitad del siglo XX, a quien el publico rendia su mas
hondo sentimiento de admiracién, a las conexiones que intentan plantearse
en la actualidad hay grandes diferencias. Emerge en este tiempo, en algunas
tendencias del teatro, no en todas, la valoracién del artista ya no como creador
en el sentido de demiurgo de la realidad, sino como guia para la sociedad, con
la tarea de dinamizar una reflexiéon conjunta, una labor de mediacién, un trabajo
de mediaturgia. Asi se ha terminado. Asi lo decia una performance, Sara Serrano,
en un estreno que estuve. Hablaba de mediaturgia. Ellos no son actores, no son
performantes, son mediaturgios, algo de intermediarios con el publico, entre
creadores y publico. Asi, el teatro trabaja con ornamentos de incertidumbre, de
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oscuridad en el relato, de fragmentacion en la estructura, el nudo en los enlaces,
disolucién de las nociones habituales de género. Ya no hay personajes, no hay
didlogo en muchos casos.

Un significado del cuerpo del intérprete que se posiciona a veces por encima
de la palabra, ritualidad del acto performativo que supera una ldgica tradicional,
provoca, despierta: un nuevo tipo de vinculaciéon con el publico que se siente
interpelado, increpado, convocado.

Dos hechos importantes configuran el teatro del siglo XXI. La incorporacién
progresiva de las mujeres en todos los ambitos de las artes escénicas y la relacion
con los publicos. A ello se suma el tercero, la evolucién tecnolégica. Yo creo que
son las tres grandes revoluciones del siglo XXI. La incorporacién de la mujer, la
tecnologia y también la relacién con los publicos. El siglo XXI hace un teatro mas
femenino, mas feminista, diversifica su modo de relacionarse con el publico y es
un teatro que ha, como ha sucedido siempre, incorporado esas tecnologias. Se
podria anadir a esto como los procesos de produccion se ven modificados por
las crisis econdmicas, sobre todo la iniciada en 2018 en Espaia, por lo menos
nos pegd ahi muy fuerte, ;no?, y todas las crisis econémicas posteriores, y desde
luego un caso fundamental donde todavia no tenemos perspectiva, como es el
covid-19. La importancia de la imaginacién del publico en la recepcién teatral en
el siglo XXI ha encontrado un aliado en la tecnologia. Es verdad que es un aliado.
Maxime, cuando ambas cuestiones forman parte de la idiosincrasia del teatro. La
tecnologia ha tenido un impacto significativo en los modos de producir y en el
resultado de las obras. Se han ido desarrollando herramientas del publico activo.

La tecnologia ha traido también muchas plataformas de interaccién, herramientas
de busca activa, publico que puede decidir durante las obras, pero también ha
potenciado laimagen, el sonido y la tecnologia como tematica también ha ocupado
en muchos casos el contenido de las obras. El reto al que se enfrenta el teatro
en este siglo es el progresivo cambio que se esta produciendo en la atenciéon del
publico, su mermada capacidad de concentracion como efecto de la exposicién a
la multipantalla y del uso constante del movil en la vida cotidiana. Las respuestas
desde el escenario son diversas, desde el énfasis y la excepcionalidad del hecho
teatral, como recuperacién del ritual, el cuerpo a cuerpo que deciamos, un lugar
donde se rehlye o se marca una distancia con respecto al ritmo tecnolégico y
donde sigue primando el tiempo del aquiy ahora alejado de la presion de las redes
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sociales o la inmediatez o las prisas. El teatro se enfrenta a un envejecimiento del
publico y al reclamo de la gente joven de un lenguaje escénico que se asemeje
al que conocen, al que dominan, donde la hipertecnologia de su vida laboral y
privada pues tenga una continuidad en su tiempo de ocio. Muchas veces se pide
eso. Todo ello sin olvidar que la tecnificacion de lo escénico también es producto
de la propia educacion en los lenguajes que revierten la imagen artistica. Vosotros
sois artistas creados en la tecnologia, vais a crear desde la tecnologia porque es
el mundo que habéis conocido desde el principio, son vuestra manera, pues es
inevitable, vais a crear desde ahi.

Como conclusion, hay fendmenos que estan en el corazén del disefio de
espacio escénico hoy; como son publicos para un teatro trasmedia, intermedia,
la inmersion del publico, el teatro inmersivo y la gamificacion, el teatro foro, la
estética relacional, el teatro participativo, el espectador-espectactriz, término de
Dubatti, y la improvisacién teatral. El espacio urbano, el publico no convocado,
la ruptura de la frontalidad y la disposicién emisor-receptor, las relaciones con
los publicos, los programas de mediacién. Creo que todas estas nuevas filosofias
del teatro cambian y modifican el disefio de escenografia y de espacio escénico.
Hemos pasado de una hegemonia de la busqueda del realismo y del naturalismo
interpretativo a lo largo del siglo XX a desplazarlo a lo teatral y a lo real. Sin
embargo, el realismo sigue siendo el criterio de partida por el cual leemos la
imagen escénica. La vara de medir del grado de la convencién sigue siendo la copia
de la vida. Seguimos trabajando con los mismos conceptos de ver y verosimilitud
de Aristoteles, por mucho que la sociedad del fake nos empuje hacia huir del
realismo y adentrarnos en las poéticas de lo real. Parece que lo real en escena, la
no ficcidn, nos resulta menos falsa y que el teatro ha perdido esa capacidad de
transmitir una idea de verdad. Una pregunta. ;Seguira el teatro del futuro jugando
con la tensién entre realismo y realidad? ;Se extinguira del todo el realismo que
pensaron los Meningen, Antoine, Stanley Lasky, o incluso el que piensan hoy
las gentes del teatro? La realidad que depara el futuro es incierta, no soy buena
médium, no tengo bola de cristal, pero lo que es seguro es que el teatro seguira
interpretandola. Espero vivir muchos anos para verlo y espero volver aqui con
ustedes, para hacernos nuevas preguntas. Muchas gracias.
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Muchas gracias por la ponencia. Mi pregunta es si se puede dar alguna medida
de cambio en lo que pasé durante la covid-19, durante la pandemia, que hubo
mucho teatro virtual por Zoom, sin embargo ahora eso ha decaido, ;esto podria
ser indicador de algo o cdmo lo ve usted?

Durante la pandemia, realmente llegué a pensar que el teatro virtual se quedaria.
Qué equivocada estaba. No se ha quedado nada, absolutamente nada, en ningln
sitio, en ningun lugar. Yo le hice esta pregunta a Roland Schimmelpfennig, una vez
gue tuvimos una conferencia, estdbamos en plena pandemiay yo, inocente, le dije:
“;sUsted cree que el teatro virtual va a continuar?”. Y creo que me mird con cara
de no, él si lo sabia, me dijo: “No y ademas espero que no”, como diciendo “para
nada, no se va a quedar”, y yo pensé “pues a lo mejor tiene razon”. Tenia razén,
Roland, cuando lo vea se lo tengo que decir, “tiene usted razén”. Yo creo que
no se ha quedado porque no tiene interés realmente. Fue una medida necesaria
que nos ayudé muchisimo, que ayudd a artistas a seguir adelante, que ayudd
econémicamente y sobre todo psicolégicamente a muchas personas, pero pienso
que ya esta, fue una herramienta que se quedd y no creo que vuelva, a no ser que
vamos a tener una pandemia, entonces tenemos que volver, pero crucemos los
dedos.

Yo creo que fue una herramienta de salvacién, pero no creo que sea una herramienta
artistica. Igual que desvelé que habia una pauta que era falsa cuando creiamos
que el teatro era un emisor, un receptor, un tiempo y un espacio compartidos, ahi
nos dimos cuenta que si, pero que ese espacio podia ser fisico y virtual, porque
eso seguia siendo teatro, porque era al mismo tiempo un espectador, un emisor,
un tiempo y un espacio, pero un espacio virtual. Creo que desvold eso, pero creo
gue muchisimo mejor estar aqui ahora. ;Qué diferencia hay entre mi conferencia
online donde no veia a nadie y estaba hablando sola en mi casa a las dos de la
mafana, y hoy que estoy aqui con vosotros feliz, viendo las caras, intercambiando,
comunicandome? Eso solo lo puede dar el cuerpo a cuerpo. El teatro es cuerpo,
es nuestra arma mas valiosa, entonces no tiene ningln sentido seguir haciendo
teatro virtual. Vivencial, eso es. ;Lo afioras? ;Lo echas de menos, acaso?
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Yo también pensaba como usted que se iba a quedary también me he visto que no
se ha quedado. Incluso vi por las redes sociales que habia companias que estaban
montando ya ciertos proyectos para lanzarse al teatro virtual y ha quedado en
nada. ;Y a usted eso le da cierta prediccién sobre el futuro con la inteligencia
artificial, el metaverso? ;Se puede tomar eso como un cierto signo de algo que en
el futuro tal vez tampoco se quede o especular algo?

Yo lo que si que tengo claro es que el teatro asumira todas las tecnologias a su
alcance siempre, siempre. Porque lo hemos hecho en la historia del teatro. O
sea, el teatro griego, el teatro romano, el teatro isabelino, el teatro de todas las
épocas. Si estudidis la historia del teatro y su avance tecnolégico, lo que si que
te demuestra es que el teatro siempre ha asumido las tecnologias a su alcance.
Siempre. No vamos a ser distintos ahora. Si llega la inteligencia artificial, que ya
ha llegado, ya dentro de poco empezaremos a ver como se puede aplicar eso
al mundo del teatro. Lo que pasa es que el teatro ahora mismo tiene una crisis
econdémica fuerte porque en las sociedades de hoy la cultura estd mermando en
su importancia social. Entonces, no hay recursos para que eso se haga. Yo conozco
mucha gente en Espana que ya esté intentando por ejemplo, gamificacion,
teatro inmersivo, teatro... Ahora vamos a hacer un congreso en Madrid en enero
precisamente sobre esto. Teatro inmersivo, gamificacién tecnolégica del teatro.
Es en enero en la Complutense. Haremos alguna conferencia también online. Ya
os mandaré informacion. Y hay gente que quiere hacer eso, pero no puede poner
dinero. Pero que hay gente muy interesada en incorporar las nuevas tecnologias,
lo hay. Y si se puede, se va a hacer. Lo que pasa es que yo creo que el desarrollo
econémico estd mermando de esas posibilidades. Pero lo vamos a hacer, no lo
dudéis. ;Que seguira existiendo el cuerpo a cuerpo? Seguirad. Yo creo que va a
asistir a dos cosas. Un teatro hiper mas tecnificado y un teatro de hola, ;qué tal?
Te voy a contar una historia. Van a existir a las dos cosas. Pero que yo no soy
buena prediccion a del futuro, que no soy médium, que no tengo bola de cristal.
No me hagais estas preguntas. No sé ni qué voy a hacer manana. Imagina lo que
Vvoy a pensar yo que voy a hacer en el teatro del siglo dentro de 20 afos.

258



Menciond una tesis de taxonomia, queria preguntar de quién era.

Se llama José Manuel Teira. Es un estudiante que esta haciendo la tesis doctoral
en la Universidad de Complutense de Madrid, donde yo trabajo. Le dirijo la tesis
y también a Diego Palacio. Entonces, ambos, tanto Diego Palacio como José
Manuel Teira, tienen muchas publicaciones sobre temas de audiovisuales y de
iluminacién. Diego Palacio también ha publicado. Yo recomiendo que podais leer
ambos personas. Hace taxonomia de la audiovisual y por lo menos tienen abiertos
tres o cuatro articulos que podais leer.

Buenas noches. El que le habla es un sefior jubilado de educacion. Felicitarle, en
primer lugar, por su exposicién muy brillante. La primera vez que yo asisto a este
lugar, siempre he querido aprender un poco de teatro, pero no se ha podido. Soy
de provincia. Lo que yo queria era contar una inquietud, justamente me contacté
con mi amigo que estd aca y vine. Yo queria preguntarle qué recomendacién
daria. Aca es la juventud muy talentosa, trabaja. Pero no hay esa discusién. ;Qué
recomendaria usted a esta juventud tan brillante que quiere para que pueda
emerger nuevamente? Porque yo le cuento que yo tengo 70 aios, pero yo
anteriormente veia acéd en Lima y muchas escenas se improvisaban en las calles,
donde bastante gente habia, pero ahora no se ve nada. Bueno, acd me dice mi
amigo que a veces en las redes sociales, pero por ejemplo yo tengo mi celular y
no hay nada de teatro. ;Qué recomendacion para poder esto masificar de repente
y llegar al publico peruano? Estos talentos que ven aca, jévenes, muchachos,
inquietos, universitarios que puedan.

Es muy dificil. Me conmueve esta pregunta y me interesa. A ti, muchas
gracias. Es muy bonito que hagas esta pregunta y que tengas esta inquietud
y esta preocupacion por el futuro artistico de los jovenes. Es verdad que creo
sinceramente que no estoy capacitada, porque yo no conozco la realidad de
vuestro pais. Acabo de llegar, llevo tres dias, entonces pienso ;qué puedo decir yo
de una realidad que no conozco? El teatro tiene mucho que ver con las sociedades
y tiene mucho que ver con las posibilidades que esas sociedades brindan y con
la economia y con el valor social que se le da al teatro. No conozco, no sé cémo
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pueden ellos encontrar vias de medio. Es verdad que tampoco podemos quejarnos
todo el rato de lo que no hacen por nosotros, el Gobierno, qué dificil esta todo. Es
decir, esa actitud también nos lleva a un callejon sin salida al final. Pero bueno, soy
consciente de las dificultades que a veces tiene hacer teatro y sobre todo cuando
eres joven, acaba de salir de la carrera “;Qué hago, qué hago en mi vida, cdmo me
muevo?”. Entonces, dentro de que, insisto, yo no tengo ninglin conocimiento de
vuestra realidad y creo que no puedo aportar mucho por ahi, si que os diria que
el lamento no es util, es util la guerrilla, es util la protesta, es util intentarlo, es Gtil
pelear. Muchas gracias.

Buenas noches. Mas que pregunta, es una reflexién. Ahora que el publico es
parte importante que se estd tocando en este siglo, ;como podriamos lidiar no
necesariamente con nuestro publico de este pais, sino sociedades en el que
quiza la gente no lee mucho, cuando consume mucho teatro, ya que se le esta
dando esta importancia al publico en el teatro? Lo que nos comentaste sobre
ahora adaptar quiza, digamos, obras demasiado clasicas, el tema del publico que
lo consume como no lee, no sabe ciertas palabras a veces ;Qué soluciones se
les podria dar a eso? Tener en nosotros que adaptarnos los artistas al publico
o el publico a nosotros. Es una gran duda esa. El otro punto era mas que todo
en su pais, no sé si ahora que nos comentas un poco sobre la escenografia y la
iluminacién, ;el actor o actriz puede ser parte también de decisiones en cuanto
a escenografia o iluminacién, si es que tiene alguna sensacién o es exactamente
decisién del escendégrafo o del director?

Voy a empezar por la segunda, yo creo. Es mas facil. La primera es la gran duda
filoséfica.

¢Debemos prestarnos al publico o debemos exigir al publico y hacer el arte que
a nosotros nos gusta? Vamos a ver si podemos abordar esa segunda después. La
primera yo diria que depende mucho de los modelos de produccién en la que se
haga la companiia. El teatro es un pacto entre un equipo para que puedan crear
juntos. Depende de como tu pactes con tu equipo, asi se toman las decisiones.
Ayer en este escenario aqui se hablé de teatro colectivo, de gente que crea todos
juntos, aunque alguno tenga su especificidad.
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Ahi probablemente el actor pueda proponer mucho hay otros modelos de teatro
que estan muy atados a temporalizaciéon de construccién escenografica y ahi el
actor poco tiene que decir del disefio, es decir, se tiene que adaptar. ;Por qué?
Porque tu tienes que mandar construir la escenografia cuatro meses antes de
que se pongan a ensayar los actores. Claro, ahi hablamos a lo mejor de grandes
producciones, pero yo tengo que disefar mucho tiempo antes para que dé tiempo
a un taller porque si no, probablemente no dé tiempo para que la escenografia
esté el dia del estreno. O sea, que depende mucho de los equipos y como esos
equipos se organicen. Pero yo si que reivindico una cosa, reivindico mucho que no
firme el trabajo de escenografia el escendgrafo como disefio de espacio escénico.
¢Por qué? Porque el escendgrafo lo que hace es disefar la escenografia, ya esta.
El espacio escénico pertenece a todo el equipo. El espacio escénico lo hace el
escenografo, el iluminador, el videocreador, el creador de espacio sonoro, el actor,
¢no? El texto también hace espacio sonoro, espacio escénico, pero también el
publico hace espacio escénico. ;Coémo no va a hacer el publico espacio escénico?
Si el espacio escénico se produce en la mente del publico, aqui se produce el
espacio escénico, en la mente de cada uno de ustedes cuando van al teatro, cuando
reciben, interpretan, mezclan con su propia sensibilidad, con su memoria emotiva,
con su recuerdo, con su estado animico. No es el mismo espacio escénico el que
recibais vosotros que el que recibo yo, o el que recibe él o ella. ;Cémo voy a firmar
yo prepotente de mi disefio de espacio escénico? Si el espacio escénico no es mio,
el espacio escénico es de todos. Reivindico que eso se haga asi. Ahora, la pregunta
es, depende del equipo. Yo si que reivindico que el actor debe comprender todos
los restos de los canales expresivos. Tiene que saber de luces, de escenografia,
de dramaturgia, tiene que saber de todo, porque si no, no vas a poder ser buen
creador, porque el actor crea para la obra, ;no? El crea para un proyecto comdn,
no crea para si mismo, crea para la obra. En la medida que tu seas mejor, mas
culto, mas inteligente, vas a entender mejor la propuesta de escenografia y la vas
a usar, y la vas a usar para expresar lo que esos creadores quieren expresar con el
espacio. No vas a ir en contra de ese espacio, vas a entender que quiere transmitir
una atmésfera, que quiere transmitir una simbologia, ;vale? Hay que entenderla 'y
luego aportar a ese espacio.

La primera, vamos con la primera. Es una gran pregunta. Lo primero que os quiero
decir es que, en general, creo que subestimamos al publico, para empezar. Creo
gue pensamos que la gente sabe menos y nos va a entender menos de la que la
gente nos entiende. Eso es para empezar. No demos por sentado que la gente
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no nos va a comprender, que no nos va a entender. Si nosotros lo hacemos bien,
si lo hacemos con honestidad y con conocimiento y con esfuerzo, el publico va
a entender lo que tu quieres contar. O, si no, tendras que encontrar tu publico,
porque se trata de eso también, de que, como artistas, encontréis vuestro
publico, no el publico. ;Cudl es vuestro publico potencial? A ese publico tenéis
que dirigirlo y tenéis que encontrarlo, y ese serd vuestro publico. A veces ciertos
artistas trabajan desde la soberbia, ;no? Desde es que el publico no me entiende.
Pero es verdad que también tenemos sociedades muy comodas, que a veces son
muy conformistas, y a veces yo escucho a gente que me dice que a mi “El teatro
no me gusta... ir a que me hagan pensar. Yo quiero entretenerme y ya estd”. No
pasa nada. Hay teatro para esa gente. Si es que hay teatro para todos, hay teatro
para todos los publicos, no pasa nada. El teatro no siempre tiene que... Pero si tu
no quieres entretener, si tu quieres conmover o quieres denunciar algo politico,
no subestimes al publico y encuentra a tu publico. Esas serian las dos claves que
yo te doy. Otro comentario o pregunta. Me estais teniendo un aprieto filoséfico.

A medida que tu ibas contdndonos cémo iba evolucionando la escenografia y
encontrando de pronto estilos que se iban marcando, llegas al punto de hacer
el contraste entre la escenografia y el vestuario, ;no? Y cdmo el vestuario aln
contindia remitiendo a un realismo o algo que se puede identificar. ;Serd que
el publico todavia necesita algo que lo sitie con algo real y que solamente con
la escenografia, con este gran marco podemos volar en imaginacion, pero el
vestuario de alguna manera no se aterriza? ;Podria ser por eso también?

Si. También es mas dificil estilizar hacia los tractos del vestuario porque realmente
cada vestuario tiene una época. El vestuario cambia muy rapido. Las modas
cambian muy rapido. Los espacios no tanto. Si tuviese un espacio, podrias decir,
este espacio es de los afios 50. A lo mejor 50 no, pero del afio 2000 al afio 2023
los modos no han cambiado. Son todos de lkeas y ya est4, ;no? En Espaia son
todos de lkeas. Creo que el vestuario estd muy unido a una época y estd muy
unido a la persona y al personaje. No nota mucho quién es, ;no? ;Qué gustos
tiene? ;Como es su personalidad? ; De dénde viene? ;Qué culturalmente despojar
todo eso de un personaje es muy dificil porque da tanta informacién del personaje
que es dificil. Pero es verdad que yo echo de menos en el disefio de vestuario que
haya mas vuelo poético. Es como que el realismo nos aplasta.
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Al final tendremos siempre a hacer vestuarios muy realistas. Me gustan mucho
las propuestas que parten de un disefo de época, del siglo XVII, pero los tejidos
son contemporaneos y le damos una vuelta a la forma y estilizamos el modelo
para que no sea un traje de moda. Es decir, el disefio de teatro no es disefio de
moda, por ser muy abrupta. Muchas veces lo que se hace en teatro es disefar
moda, hacer trajes bonitos, vestidos bonitos. Que si, que los actores tienen que
estar guapos, que le tienen que ser tan bien, todo eso es muy importante y si no
los actores se cabrean. Pero no tienen que salir a la pasarela. Lo importante no
es que a la actriz el vestido le quede estupendo, le resalte la figura. ;Sera que
es el disefio de vestuario y el del personaje? Entonces, creo que estamos muy
apegados todavia a ese realismo. La razén, pues ya te digo, creo que es por la
propia idiosincrasia del propio vestuario y su unién con la época... creo que tiene
que ver con que es muy caracterizador de la obra del personaje. Entonces, quitar
eso es duro. Y también creo que tiene que ver con la falta de imaginacién de los
disefiadores. Ahi esta el viceversa. La pasion de la espontaneidad, me encanta.
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Quinta conferencia magistral




Macropoliticas y micropoliticas en el
teatro. Hacia una nueva teoria de las
relaciones entre el teatro y la politica

Cuando era jovencito en los afos 80, aparecié en el teatro de Buenos Aires
toda una nueva generacion, de la que yo soy parte, que de golpe recibimos el
mote de que éramos apoliticos, porque se nos confrontaba con un concepto
del teatro politico que en aquel momento tenia mucho que ver con la idea de la
representacion del discurso de los partidos politicos.

Tuvimos que hacer el esfuerzo de repensar la categoria de teatro politico, la
categoria de la relacién entre la politica y el teatro, para demostrar justamente
que lo que nosotros haciamos también era una practica politica del teatro.
Con ejemplos como Alejandro Urda Pilleta, Batato Varela, Ricardo Bartis, entre
muchisimos teatreros realmente muy importantes, que no eran vistos como teatro
politico, porque de alguna manera no encuadraban en el discurso de los partidos.
Entonces, lo que propusimos fue reelaborar el concepto de politica como categoria
semantica, es decir, como categoria de produccién de sentido, pues vamos a poder
identificar la dimension politica de un acontecimiento teatral por su capacidad de
produccién de sentido social dentro de un campo de poder. En principio, esta
definicion fue la que desarrollamos en la tesis de doctorado para pensar el teatro
de Eduardo Pavlovsky —esa fue mi tesis de doctorado sobre este gran maestro,
muy querido, mi maestro espiritual, realmente, Eduardo “Tato” Pavlovsky—.

Entonces, deciamos, politica seria toda accidén o practica teatral, en todos y cada
uno de sus niveles o aspectos, que produce sentido social en un determinado
campo de poder. Y entendida como una relacién de fuerzas en torno de esas
estructuras de poder y de su situacion en dicho campo, con el objetivo de incidir
en ellas, sentido que implica el ordenamiento de los agentes del campo en amigos-
enemigos, aliados potenciales y neutrales.
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Me gustaria muy brevemente detenerme en los distintos aspectos que tendria esta
definicion. En principio, toda accidon o practica teatral seria politica; cualquiera de
los niveles e iniciativas no solamente estaria en el campo de lo representacional,
digamos, en la fabula, en la historia, en el personaje, en la situacién que se
representa, sino que también habria dimension politica en cualquiera de las
acciones teatrales, por ejemplo, en la forma de realizar un elenco, de relacionarse
con las instituciones, en el vinculo con los espectadores.

¢Y por qué productora de sentido social dentro de un campo de poder? Porque se
supone que esa accion, esa practica teatral, esta destinada a incidir dentro de un
campo de poder entendido como un sistema de fuerzas donde hay alguien que
dominay que lleva adelante determinadas acciones con determinados principios,
y que ratifica con sus acciones lo que llamariamos ciertos valores a futuro, y que
en su accidn genera amigos y enemigos. Entonces, seria una accién en torno de
esas estructuras de poder y de su situacion en dicho campo, con el objetivo de
incidir en ellas; es decir, es una accidon que produce sentido social dentro de un
campo de poder con el objetivo de incidir en este. Dicho campo de poder puede
ser la organizacion de un grupo teatral, el vinculo con las instituciones estatales,
la relacion con los partidos politicos, toda la posibilidad de reconocer un campo
de poder adentro de una familia, de una oficina, entre un grupo de amigos, en
formas de organizacion y produccion teatral. Y, finalmente, esta idea implica un
ordenamiento de los agentes del campo en amigos-enemigos, aliados potenciales
y neutrales.

Entonces, es una dimension mucho mas compleja del teatro politico. Ya no seria
solo por lo representacional, vinculado a determinados discursos estabilizados o
muy potentes, que vamos a llamar macropoliticas, sino que toda accién que se
produzca dentro de un disefio de campo de poder y que incida en la organizacién
de este para generar una cartografia de amigo-enemigo, aliado potencial o
neutral, seria una accién politica dentro del teatro. Por ejemplo, si dentro del
campo de poder del teatro de Buenos Aires en los afios 90, dominado por los
grandes referentes del teatro de los 60, Juan Carlos Gené, Tito Cossa, Griselda
Gambaro, Bernardo Carey, aparece un grupo que se llama Caraja-ji, donde estan
Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Alejandro Tantanian, Alejandro Zingman,
Carmen Arrieta, Alejandro Robino, Jorge Leyes e Ignacio Apolo, ocho jovencisimos
dramaturgos, que son los jévenes de los 90 que vienen a poner en jaque todas
las afirmaciones y formas de pensar el teatro que tienen los que estan en los
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puestos de referencia politica en aquellos afnos. Es muy famosa, en ese sentido, la
pelea entre Tito Cossa y Javier Daulte cuando discuten cuestiones de teatro. Este
grupo de Caraja-ji fue acusado de apolitico, pero seria un grupo tremendamente
politico, porque le discutié el campo de poder a los jovenes de los 60.

Esta idea de lo politico corresponderia a una semantica estructural. La primera
pregunta seria: ;qué campo de poder? Puede ser el de la familia, de la oficina,
de las instituciones teatrales, de la universidad, el campo de poder de —insisto—
un grupo de amigos, un grupo de teatro internamente. La segunda pregunta es:
¢quiénes discuten ese campo de poder?, o sea ;quiénes llevan adelante la accion
de discutir el estatus de ese campo de poder? Por otro lado, a quiénes discuten,
qué es lo que estan discutiendo, desde qué concepcién presente y futura de
valores, y con la ayuda de quiénes y contra quiénes. Es decir, podriamos pensar lo
politico como categoria semantica que deconstruye una semantica estructural. En
ese aspecto, esto hace que lo politico podamos encontrarlo en todos los angulos
posibles de las practicas teatrales. No seria solamente en lo representacional o
la poética, por ejemplo, qué historias se cuentan, qué caracteristicas tienen los
personajes o qué situaciones se despliegan desde el punto de vista politico, sino
que también podemos empezar a pensar esto desde los tres grandes angulos que
destaca Umberto Eco.

En Lector in fabula, Umberto Eco hablando de literatura dice que hay tres grandes
construcciones politicas: la intentio auctoris, la intentio operis y la intentio lectoris o
espectatoris. La intentio auctoris seria la capacidad del autor, del dramaturgo, de la
dramaturga, del creador colectivo, de producir una semantica politica. Por ejemplo,
la intentio auctoris de Rafael Spregelburd al escribir su obra dentro del grupo
Caraja-ji para discutir la manera de entender la dramaturgia y el funcionamiento
institucional en el teatro de los 90. Luego, estaria la llamada intentio operis, pues
podemos decir que los textos, las obras, son maquinas inteligentes que producen
sentido politico mas alla de la intentio del autor, lo que podemos llamar autopoiesis.
Por ejemplo, Dostoievski dice que escribe la novela El jugador hablando sobre el
problema que él mismo tiene del juego compulsivo, esto de apostar todo el dinero
que uno tiene y perderlo en la ruleta. Podemos aceptar esa intentio auctoris, pero
también tenemos que decirle a Dostoievski: “Mira, tu texto habla de muchisimo
mas que de los jugadores compulsivos”. El texto, mas alld de lo que se propuso
Dostoievski, genera una produccién de sentido que se le escapa de las manos, que
él mismo no reconoce, no maneja. Otro ejemplo seria lo que pasa con la Antigona
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de Séfocles. Indudablemente, Séfocles nunca sond todo lo que se iba a escribir
sobre su pieza, a partir fundamentalmente de la accién de un texto tan potente
que produce mucho mas sentido que lo que el propio Séfocles se propuso. A esto
agregariamos la intentio lectoris, es decir, la capacidad del lector o del espectador
de producir sentido politico desde el campo de la expectacion.

Entonces, produce sentido politico la accion teatral de escribir, de poner en
escena o actuar; asi como la autopoiesis, es decir, la poiesis que genera sus propios
sentidos mas alld de la intentio de los creadores; y produce sentido politico el
espectador, la espectadora, el lector, la lectora. Y a esto le tenemos que sumar
todos los otros niveles. Hoy por la mafana, ustedes se acordaran, estuvimos
hablando de derechos humanos y teatro. Dijimos que los derechos humanos
estan en las representaciones o poéticas, pero también estarian en todos los otros
planos del acontecimiento teatral. Entonces, podemos observar como rasgos
politicos del acontecimiento teatral, por ejemplo, la organizacién del trabajo
entre el director, los elencos y los equipos. Si me permiten un ejemplo, fue muy
interesante la polémica que hizo Ricardo Bartis cuando en el 2003 se estrend un
espectaculo que se llamé La gran marcha, una version de Tato Pavlovsky sobre
Coriolano de William Shakespeare. Yo vi como en el ensayo de la obra se acercd
Pavlovsky a preguntarle a Bartis si le habia gustado, y Bartis le puso una cara de
orto absoluta y, por supuesto, se empezaron a agarrar a las trompadas. ;Por qué
razéon? Después, Bartis le mandé una carta a Pavlovsky. Le decia: “Mir4, estan
muy buenas las ideas politicas en el plano de la representacion, de la historia
de Coriolano, de la resistencia, etcétera, etcétera, pero vos estas proletarizando
al elenco”. Es decir, las ideas representadas en la obra no tendrian coherencia
respecto de la forma de organizacion interna del elenco, porque, como le critica
Bartis a Pavlovsky, hay tres figuras centrales: Norman, Briski y el propio Pavlovsky,
y el resto del elenco estéa proletarizado. Es decir, “hacés una obra de izquierda en
términos de contenido, pero en términos de organizacion del elenco, reproducis
la estructura del teatro comercial de cartel francés”.

Entonces, podemos decir que lo politico estd en las acciones de circulacién, de
relacién institucional, de relacién con las y los espectadores. Es decir, toda accion,
en todos los niveles del acontecimiento teatral, implicaria la produccién de
sentido dentro de un campo de poder, para incidir en ese campo, armando como
resultado una cartografia de amigo-enemigo, aliado potencial y neutral.
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A partir de esta idea, llegamos al concepto de macropoliticas y micropoliticas, que
creo que son una herramienta sumamente interesante para pensar la situacion
del teatro en la contemporaneidad.

Vamos a llamar macropolitica a los grandes discursos de representacién politica.
Son los discursos altamente institucionalizados que constituirian grandes
discursos de representacion. Por ejemplo, en el mundo contemporaneo serian
macropoliticas los partidos politicos, el Estado, las religiones, ciertas formas
de organizacién internacional como los pactos internacionales o las reglas de
derecho internacional, la Iglesia catélica, etc. ;Por qué serian macropoliticas? Por
ser discursos politicos de alta institucionalizacién, la cual les da una extension
enorme. Podemos llamar macropolitica, por ejemplo, tanto al peronismo en la
Argentina, como al neoliberalismo, al capitalismo, etc.

Al concepto de macropolitica le oponemos el concepto de micropolitica. ;Qué
seria una micropolitica? Un discurso politico que construye territorios de
subjetividad alternativos a las macropoliticas. Permitanme el siguiente ejemplo.
Voy caminando por la calle Corrientes, en pleno centro de Buenos Aires, y sé
que el gobierno de la ciudad de Buenos Aires es neoliberal. Y las marcas del
neoliberalismo estdn por todas partes, porque los gobiernos neoliberales se
encargan justamente de generar una teatralidad politica neoliberal en la ciudad
de Buenos Aires. Entonces, yo no soy neoliberal en términos personales, pero voy
caminando por la ciudad y siento que estoy adentro de un paisaje macropolitico.
Ahora, llego al Centro Cultural de la Cooperacién —donde trabajé muchos afios
y donde hago la Escuela de Espectadores—, que es un centro cultural justamente
alternativo en su pensamiento, y siento que paso el umbral y entro en un territorio
micropolitico donde hay otras reglas, otras discusiones, otros referentes, otras
personas con las cuales hablar de una manera muy distinta a como podria hablar
y relacionarme con las personas, por ejemplo, de mi vecindario. Lo mismo me
pasa con la Facultad de Filosofia y Letras. Yo voy caminando por la calle Puan, en
el barrio de Caballito, un barrio muy cheto. Cheto seria pituco, como le dicen en
Perq, ;no? Un barrio de clase media con plata y que ostenta una teatralidad muy
capitalista, por decirlo asi, en los tipos de negocios, en el cuidado de los edificios,
en muchas cuestiones. Siento que voy caminando por la ciudad neoliberal y de
golpe llego a Puan 470, Facultad de Filosofia y Letras. Y siento que paso el umbral
y entro en un territorio micropolitico donde vuelve a pasar lo mismo. Otros
referentes, otras discusiones, otras complicidades, otras amistades. Por supuesto,
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la sensacion es el pecho que se te llena de aire y vos decis “qué lindo estar acj,
ojala toda la ciudad fuera asi”. Pero sabemos que la ciudad es macropolitica y, en
todo caso, nos construimos micropoliticas como formas alternativas de relacion
con las macropoliticas.

Hay un gran libro que trabaja este tema, lo publicé Casa de las Américas. El libro
se llama Micropolitica, es de Félix Guatari y Suely Rolnik. Es la versién ampliada
con textos sumados a la version de Tinta Limdn, que es la que se publicé en
Buenos Aires unos anos antes. Por favor, lean ese libro porque es una explicaciéon
maravillosa del funcionamiento de las micropoliticas en el Brasil de finales de
la dictadura y principios de la postdictadura. Entonces, podriamos decir que
cambia la macropolitica y cambian las micropoliticas. Es muy importante sefalar
esto, porque no podemos pedirles a las micropoliticas que se hagan cargo de
lo que deberian hacerse cargo las macropoliticas. Por lo tanto, tenemos que
estar cuidando enormemente el funcionamiento de las macropoliticas, es decir,
votar responsablemente. El domingo que viene se elige presidente y se elige
gobernador de la ciudad de Buenos Aires. Y vamos, realmente estamos ante la
eleccién del destino macropolitico de la Argentina. Quien gane va a determinar
un funcionamiento diferente de las micropoliticas, porque a estas no les queda
otra que estar todo el tiempo friccionando, dialogando, complementandose con
las macropoliticas.

En la postdictadura argentina, por ejemplo, a partir del afo 83, tuvimos
transformaciones macropoliticas muyfuertes, ylas micropoliticas teatralesvariaron
de acuerdo al funcionamiento, al didlogo con esas macropoliticas. Hubo un primer
periodo de alfonsinismo entre 1983 y 1988, que yo llamaria de la democracia
condicionada. El Estado es llevado adelante por las iniciativas de Alfonsin, con
una macropolitica que fue jagueada permanentemente por la pervivencia de la
subjetividad de la dictadura. Luego aparece el neoliberalismo en la Argentina,
de la mano de Menem, que esta del 89 al 99, y de la mano de la alianza entre
radicales y el socialismo, que va a terminar con el famoso estallido del 2001, el
corralito. No sé si conocen un poquito de esa historia terrible, periodo neoliberal
radical tremendo. Radical en el sentido de profundo, de una neoliberalizacién de
la Argentina tan salvaje como vergonzosa. Después vino un periodo de transicion
que fue un caos en la macropolitica. Tuvimos varios presidentes que duraban dos o
tres dias. Se hacen las elecciones; gana con muy poquito puntaje Néstor Kirchner
y empieza un periodo que podemos llamar posneoliberal. El kirchnerismo va a
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jaquear las ideas del neoliberalismo, proponiendo una macropolitica alternativa
muy diferente, pero no podemos decir que salimos del neoliberalismo, porque
sus estructuras siguen funcionando en la Argentina. El kirchnerismo las pone
en jaque, las cuestiona, pero no terminamos de salir. Piensen que nosotros
elegimos el concepto de postneoliberalismo, es decir, algo que viene después del
neoliberalismo pero que es consecuencia suya. Esto se produce entre los afos
2003y 2015, que fueron afos de un giro politico enorme, hacia una propuesta de
sociedad progresista muy diferente a la que proponian Menem y De La Rda en los
anos 90 y principios del 2000. Entonces, cambiaba la macropolitica, cambiaban
las micropoliticas. Por ejemplo, los grupos de teatro comunitario que durante la
época de Menem se llamaban grupos de resistencia, en la época del kirchnerismo
pasaron a llamarse grupos de transformacién, porque, claro, ya no era la misma
macropolitica con la cual pelearse desde la iniciativa de lo comunitario. Y
finalmente, la restauracién conservadora neoliberal en los anos de Macri, del
2015 al 2019; la restauracion postneoliberal en los afios de Alberto Fernandez,
que es donde estamos; vy, el préximo domingo, sabremos cémo viene con los
candidatos. En este momento, los tres grandes candidatos son dos de derecha
y uno del peronismo. Uno de ellos, de fascismo absoluto. Ni lo quiero nombrar.

Entonces, cambian las macropoliticas, cambian las micropoliticas. En ese sentido,
podemos distinguir macropoliticas hegemaénicas y macropoliticas alternativas. El
neoliberalismo, porejemplo, apartirdelosafios 90 se transformaenlamacropolitica
hegemonica; y a su vez, el peronismo o el kirchnerismo se transforman en las
macropoliticas alternativas al neoliberalismo. Al mismo tiempo, en su relaciéon con
las macropoliticas, las micropoliticas empiezan a generar diferentes actitudes. Yo
sefalaria cuatro actitudes fundamentales.

Voy a sefalar un ejemplo muy interesante: ciertas formas del teatro de
globalizacion o —a mi me gusta llamarlo— teatro de sucursalizacién, que es el
teatro de franquicia, el que se compra en las grandes capitales teatrales como
Paris, Londres, Estados Unidos, y se territorializa en la Argentina. Por ejemplo,
Sweet Charity, una comedia musical hermosisima que se hizo con un éxito enorme
en Buenos Aires, con una gran actriz y cantante argentina que se llama Florencia
Pena, que es una reproduccion a escala de las ideas macropoliticas. Es decir, yo
voy a ver Sweet Charity para ratificar en el plano micropolitico del acontecimiento
teatral las ideas de la ciudad neoliberal: capitalismo, enfermedad, fracaso, éxito
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econdmico, necesidad de integrarse al sistema, porque si no te integras al sistema,
el sistema es una picadora de carne. En una palabra, vamos a ese teatro que
reproduce a escala la macropolitica, a ratificar la macropolitica.

Podriamos dar muchos ejemplos, pero en este teatro hay algo de publico
transnacional. Hay un estudio que hacen Jordi Galceran con El método Grénholm;
Yasmina Reza con Art o Un dios salvaje; Neil LaBute con una obra como Gorda;
Jordi Casanova con Idiota; estos autores estdn muy interesados en los estudios
de campo para analizar las preocupaciones de la burguesia transnacional. Digo
transnacional porque esta burguesia esta en Peru, en México, en Miami, en Paris;
y estd muy preocupada por determinadas cuestiones, pero que no cuestiona a la
macropolitica. Y lo que hace ese grupo de autores es representar las inquietudes
de este enorme sector.

Entrevisté a Jordi Galceran y le dije: “;Vos haces estudios de mercado para
escribir?”, “Si, por supuesto”, “;Y en cuantas ciudades estrenaste El método
Grénholm?”, “En 67 ciudades”. Exito en todas. “;Vos sabés, entonces, que hay un
publico transnacional que es muy parecido en Buenos Aires, en Miamiy en Paris?”,
“Por supuesto, yo trabajo para ese publico”.

Esto es lo que llamariamos las micropoliticas de reproducciéon a escala. Es
un ejemplo muy interesante el que propone Wilhelm Reich, cuando dice
microfascismo y macrofascismo. Digamos, Hitler en el poder y hitlercitos en las
casas. Pero en realidad, no es lo que mas acontece, por lo menos en el teatro de
Buenos Aires. Podriamos contar con los dedos los espectaculos de macropolitica
a escala, pero son arrasadoramente mayores los especticulos con las otras
concepciones micropoliticas.

Es lo que mivieja, mi mama3, queria que yo hiciera. Cuando le dije: “Me voy a dedicar
al teatro”, mi vieja me dijo: “;No! Vos tenés que ser abogado, tenés que poner un
estudio, relacionarte con gente importante, ganar mucho dinero, y los sabados
hacés taller literario”. Eso seria la micropolitica de fuga. Laburas toda la semana
dentro del funcionamiento macropolitico, el sdbado te escapas y para el domingo
ya estdas preparandote para volver a las practicas macropoliticas. Por ejemplo, los
grupos que se llaman filodramaticos, los grupos de teatro independiente que no
llegan a sustentar la practica del teatro como un sistema de vida, entrarian dentro
de esta linea de micropolitica de fuga o micropolitica como oasis.
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La idea es “me permite escapar de la macropolitica para luego volver a la
macropolitica”. Son como escapaditas. Y este sistema micropolitico es muy fuerte
en la Argentina. De hecho, la mayoria de las personas por fuera del teatro se
construyen sistemas micropoliticos de fuga. Después de estar toda la semana en
la oficina de ocho de la mafnana a seis de la tarde, el sdbado te juntas con amigos,
hacés un asado, vas a escuchar un concierto, te ves una pelicula, es decir, construis
espacios micropoliticos para poder, de alguna manera, equilibrar el dominio que
lo macropolitico tiene sobre tu vida.

Tato Pavlovsky las llamaba micropoliticas de la resistencia. Se trataria de
micropoliticas estabilizadas que proponen una forma de vivir alternativa a las
macropoliticas. No es que se escapan de las macropoliticas, pero logran armar
una suerte de sistema paralelo. No es hacer teatro los sdbados o asistir al taller
literario los viernes; sino que hacés teatro los lunes, martes, miércoles, jueves,
viernes, sidbados y domingos, pero al mismo tiempo vivis dentro de esa sociedad
macropolitica.

Se trata de lo micropolitico como resistencia sostenida y estabilizada, a través
de la fundacion de territorios de subjetividad alternativos a la macropolitica. ;Se
entiende la diferencia? Una cosa es la escapadita y otra cosa es la fundacion de una
micropolitica estabilizada que te permite vivir cotidianamente en relacién con esa
micropolitica. Podriamos decir que hoy buena parte de los teatros independientes
de Buenos Aires funcionan en esta opcién. Teatros como Timbre 4, Caliban, El
Excéntrico de la 18, El Extranjero, el Teatro Pairé; los grandes referentes del teatro
independiente en Buenos Aires funcionarian como micropoliticas de resistencia
estabilizada, en convivencia y friccién con los discursos de la macropolitica.

No son las mas numerosas. Serian las micropoliticas que enfrentan de manera muy
chocante a las macropoliticas, con la voluntad de transformarse en macropoliticas.
Y eso es algo muy dificil.

Sobre esta idea de lo micro y lo macro, que es una herramienta para poder pensar
las practicas politicas dentro del campo teatral, hay un ejemplo que a mi me
parece muy interesante. Cuando Tato Pavlovsky escribe Rojos globos rojos en el
afo 1994, en pleno auge del neoliberalismo en Buenos Aires, inventa el personaje
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del Cardenal. ;Quién es el Cardenal? El Cardenal es un gran actor del sistema
teatral oficial y comercial que en pleno auge del neoliberalismo decide apartarse
de este sistema y abrir un teatrito de morondanga, en lo que serian los limites con
la provincia de Buenos Aires, y hacer funciones alli para dos o tres espectadores.
La ideologia que propone el Cardenal es una micropolitica de la resistencia. Frente
a la caida del socialismo real por la caida del muro, y ante la referencia de una
macropolitica alternativa al neoliberalismo, lo que dice Pavlovsky es: “me apartoy
fundo una micropolitica de resistencia en un teatrito independiente”, Ese seria un
ejemplo muy lindo de esto que llamariamos micropolitica de la resistencia.

Ahora, el propio Tato Pavlovsky, afios después, el 2004, va a estrenar Variaciones
Meyerhold. Meyerhold asesinado por el estalinismo, pero representante del
comunismo. El Meyerhold que construye Tato Pavlovsky seria un Meyerhold
que es discutido por sus ideas estéticas, pero no por sus ideas politicas. Y, por
lo tanto, empieza a reaparecer algo muy interesante: la discusion macropolitica.
Al discutir a Meyerhold y su relacién con la URSS de Stalin, se esta volviendo a
discutir la macropolitica, un fendmeno muy interesante que aparece en los afos
del kirchnerismo, justamente.

Lo mismo podemos decir de Kartun. En 1998, escribe una obra que se
llama Rdpido Nocturno, aire de Foxtrot, donde la gran utopia a la que aspira el
protagonista, Chapita, es comprarse un terrenito en la provincia de Buenos Aires
para ir construyendo de a poco la casita; una microutopia que, justamente, lo
que busca es apartarse del sistema neoliberal macropolitico. Afios después, el
propio Kartun escribe El Nifio Argentino y vuelve a discutir la macropolitica. En El
Nirio Argentino vemos al hijo de una familia de clase alta, justamente por eso el
nombre es con mayuscula. El nifio, su madre y su padre estan de viaje a Europa,
y se llevan una vaca en la bodega del barco para sacarle leche fresca durante el
viaje; y junto con la vaca, a un gauchito, un muchacho para que la cuide. La idea
es que cuando lleguen a Europa se morfen la vaca en un asado. Entonces, algo
muy interesante es el aprendizaje politico que va haciendo el muchacho, este
campesinito, respecto de lo que son las ideas neoliberales de la clase dominante,
de los que viajan en cubiertas, no en el sétano. ;Y qué termina haciendo este
muchacho? Perdén, voy a contar el final para que se observe el gesto de discusion
macropolitica: termina traicionando sus propias ideas, asesinando al nifio bien,
al nifo argentino, tomando la ropa y la gomina del nifio argentino, y saliendo
con el dinero que tiene disponible a vivir en Europa. Macropolitica menemista:
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Menem como el muchachito de campo que asume la ideologia de la clase alta.
Entonces, para cerrar, podemos observar un fendbmeno muy interesante en el
teatro argentino: la radicalizaciéon de las micropoliticas en los primeros afos de
la postdictadura, especialmente en los afios 90, en pleno auge de neoliberalismo,
como discusion a la macropolitica neoliberal; y la aparicion, especialmente en los
anos del kirchnerismo, de nuevos imaginarios de macropoliticas alternativas o de
una discusion sobre las macropoliticas, un elemento que hoy sigue vigente en el
teatro de Buenos Aires.

Entonces, para cerrar, nada mas recapitular. Lo que les propongo como herramienta
para poder pensar lo politico en las practicas teatrales, seria una redefiniciéon de
la politica como categoria semantica; la idea de que esa semantica seria una
semantica estructural, donde uno tiene que pensar dentro de qué campo de poder,
contra quién, a favor de quién y con qué valores; ver que lo politico atraviesa todos
los planos del acontecimiento teatral, no solo las representaciones de mundo,
sino también la organizacidn del trabajo, los equipos, la forma de produccién, de
circulacion, de vinculacién institucional; y, finalmente, trabajar con esta idea de
macropolitica como construcciéon de grandes discursos de representacion, y de
micropolitica como construccion de territorios de subjetividad alternativos a las
macropoliticas.

Muchas gracias por escuchar, son muy amables.
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Aqui en el Pert tenemos nuestras formas tradicionales de celebracion, como las
danzas, que son parte de un mecanismo del pueblo que no existe normalmente
en las artes escénicas, es un modo de produccion diferente. Para mi esto significa
realmente un foco de resistencia. Por otro lado, recordé al historiador griego
Polibio y su término “oclocracia”. Cuando hablas de macropolitica, estd entendida
dentro del sentido democratico; sin embargo, aqui en el Pert dltimamente se
discute mucho si vivimos una democracia, porque esto mas bien se ha convertido
en una oclocracia, es decir, una muchedumbre, un gentio no preparado y con
actitud viciada que dirige la voluntad del pueblo. Entonces, ;tU consideras que las
micropoliticas son parte necesaria, equivalente, contraria, en este efecto sinérgico
y dialéctico de la historia?, es decir, ;se conciben porque la macropolitica las hace
necesarias o pueden ser también los mundos paralelos que no necesariamente se
hablan?

Buenisima la pregunta. Yo diria que frente a un bloque tan hegemdnico como
es el bloque de la macropolitica neoliberal a partir de los afios 80 en el mundo,
aparece un auge de las micropoliticas, sobre todo porque lo que se debilitan
son las macropoliticas alternativas a ese bloque tan hegemodnico. Entonces, si lo
pensamos, en principio, histdricamente, volvemos a esta dindmica que deciamos
antes: cambian las macropoliticas, cambian las micropoliticas. Ahora, cuando
todavia teniamos esa tensién entre las macropoliticas alternativas, ya existian
las micropoliticas en el teatro, porque hay algo que me parece muy importante:
uno no tiene por qué exigirle al teatro que se comporte macropoliticamente. Si
se puede exigir que haya un comportamiento macropolitico en términos civicos,
como ir a votar, pero eso no necesariamente va a tener que estar expresado
de manera literal en las construcciones teatrales. Puedo tener una vida civica-
politica intensisima con las macropoliticas alternativas, y estar haciendo en el
teatro Esperando a Godot.

Para verlo histéoricamente, daré dos ejemplos muy impresionantes. El gran musico

de tango Osvaldo Pugliese, era un militante muy fuerte del Partido Comunista,
pero el tango no es comunista. De hecho, hay unas imagenes muy bellas... él esta
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tocando con su orquesta, sentado al piano, y desde el publico los muchachos en
las fiestas de carnaval le tiran monedas. ;Por qué le tiran monedas? Porque saben
que es comunista, pero los tangos que esta tocando no son comunistas. Es decir,
podemos pedirles a los artistas que tengan una altisima vida civica en términos
politicos, pero no necesariamente exigirles que los sistemas de representacion
respondan a las macropoliticas. Otro ejemplo. Un gran artista plastico argentino
se llama Luis Loza, es uno de los pioneros y maestros fundamentales del arte
abstracto, y es militante del Partido Comunista, justo cuando este da la indicaciéon
de hacer realismo socialista. Entonces, lo Unico que le podemos pedir a los artistas
es que tengan una actividad civica-politica, pero después pueden trabajar con
toda libertad dentro de los planos micropoliticos.

En Argentina esto se discute mucho. Trabajé veinte afios en el Centro Cultural de
la Cooperacién, que es un centro cultural de izquierda. Las grandes discusiones
eran por la programacion. ;Y por qué no podemos hacer Esperando a Godot en un
centro cultural de izquierda? Si en realidad, el hecho de que sea politicamente
de izquierda es lo que nos permite hacer esta obra, porque se modaliza desde la
institucion. Entonces, discusiones tremendas con la vieja guardia de la izquierda;
se levantaban enojadisimos y respondiamos: “Bueno, dale, vamos a hacer lo que
vos querés, ;qué querés hacer?”, “Quiero hacer La madre de Gorki”, “No va a venir
nadie. No va a venir nadie. Bueno, la hacemos igual, dale”. La hacemos y hay tres
filas de espectadores en una sala de 170.

Evidentemente, no hay contradiccién en que uno tenga una vida civica-politica
muy intensa y haga practicas artisticas muy diferentes. Por lo menos, yo observo
esto en el campo teatral y lo veo mucho en los artistas de Buenos Aires. Vida
civica-politica intensisima y practicas teatrales que, siendo micropoliticas, pueden
conectarse con los temas mas diversos.

Una cosa muy interesante que dicen Guatari y Rolnik —lo dicen los dos—, es que
tendriamos que poder distinguir la dimension ideolégica de la dimension de la
subjetividad. La ideologia es programatica, racional, implica un plan de vida: me
propongo comportarme de esta manera, tener esta coherencia, etcétera. Ahora,
la subjetividad incluye otras zonas descontroladas por los programas y por la
razén. Zonas que estan vinculadas al deseo, al inconsciente, a la irracionalidad, a
las pulsiones de vida, a las pulsiones de muerte, y eso habita en todos nosotros.
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Entonces, podemos incluso establecer un campo de tensiones entre ideologia y
subjetividad, por ejemplo, distribuyendo la ideologia para el campo civico, donde
vas a votar, te hacen una entrevista y decis a quién vas a votar; y la subjetividad,
mucho mas compleja, mas vinculada al deseo, al inconsciente, en el plano de
las practicas artisticas. Esto incluso se ve como una contradiccién en la vida
cotidiana. Permitanme un ejemplo cortito. Voy a hacerle una entrevista a un gran
teatrero de izquierda en Buenos Aires, a quien yo admiro muy profundamente;
un gran referente que, ademas, es un tipo que tiene tal militancia civica que ha
sido candidato a diputado. No lo voy a nombrar, porque prefiero no hacerlo.
Entonces, entro a su casa y lo que veo en el garaje es una camioneta 4x4, de
esas Hilux que parecen aviones. En la década del 90, la época de Menem, cuando
nosotros veiamos una camioneta asi deciamos “este es un garca”, o sea, se esta
enriqueciendo con el gobierno neoliberal. Entro y me preocupa ver esa camioneta,
porque digo “este es tan de izquierda que... secuestraron a un empresario, tienen
la camioneta escondida aca, yo estoy aca adentro, en cualquier momento viene
la cana a hacer una razia en la casa y me llevan en cana como secuestrador”.
Entonces, le digo a este gran teatrero —que, insisto, admiro profundamente, lo
adoro—: “Che, ¢qué hace esto aca?”. Y él me dice: “Es mia”, “;Cémo que es tuya?
¢Esa Hilux es tuya?”, “Es mia”. Y me lleva a la camioneta y se abraza a la camionetay
me dice: “Yo mataria a mi mama por esta camioneta”. Y le digo: “No lo puedo creer,
ipero vos sabés que esto es un simbolo de los que ganan con el menemismo?”, “Y
bueno, viejo, yo tengo mis contradicciones”, me dice.

Para decirlo claramente segin Guattari y Rolnick, en términos ideoldgicos es un
tipo absolutamente coherente con la izquierda, pero el deseo le tira a la Hilux
y cumple con su deseo. Esto ya no lo vivo como contradicciones, sino como
complejidades, en este caso complejidades politicas, donde de pronto la ideologia
tira hacia un lado y el habitus, como dice Bourdieu, o el deseo o el inconsciente,
te llevan hacia otro campo.

Buenas noches, profesor. Es curioso, porque aqui en Pert también sucede algo bien
contradictorio. Aqui la izquierda, el gobierno, se convierte en derecha de la noche
a la manana, y la derecha sigue siendo muy dolorosa y sin verglienza. Entonces,
cuestionaria bastante qué cosas son en verdad micropoliticas aqui, sobre todo en
la cultura. Se camuflan, se visten de otras cosas y aparentan un discurso. Ahora,
hasta qué punto también yo como individuo me voy a cierto lugar, por ejemplo,
a ver una obra de teatro independiente, y en ese momento quisiera que eso que
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estd ocurriendo pase afuera en mi comunidad, en mi sociedad, en mi pais. Yo creo
que la macropolitica o, mejor dicho, el sistema capitalista todavia esta alli. Asi yo
esté en mi cono, en una provincia o en la capital, a donde me desplace no me voy
a poder escapar.

Yo coincido con lo que vos decis. Hay dos tipos de macropolitica: hegeménica y
alternativa. Es decir, no hay forma de escapar a la macropolitica. Con suerte, uno
puede decir “me toco la alternativa”, pero va a ser macropolitica igualmente. Y
por eso creo yo que aparecen los campos micropoliticos, que serian justamente
estructuras alternativas.

Ahora, esto no tiene mucho que ver con un posicionamiento personal, sino con un
andlisis de cdmo funcionan los campos teatrales en relacién a las macropoliticas y
ala construccion de micropoliticas. Yo voy al teatro en Buenos Aires practicamente
todos los dias, y trabajo como gestor también. Entonces, hablo del territorio de
Argentina, por supuesto, y hablo del territorio de Buenos Aires. Y lo que observo
es esta sintesis que estoy proponiendo. Desde mi punto de vista, los territorios
pueden ser diferentes. Por eso creo que necesitamos herramientas, para poder
pensar justamente el comportamiento de los territorios que seguramente van
a ser distintos. Y este pensamiento tiene que ver con la observacion cotidiana
sistematica, en este caso, de lo que pasa en Argentina y especialmente en la
ciudad de Buenos Aires.

Hola, Jorge. Aqui en Pert, hay grupos de teatro que ya tienen mas de diez aios
conformados, y también elencos que se forman para un espectaculo. Si pudiéramos
trasladar lo que ti mencionas a estos nuevos elencos, ;como podriamos transmitir
este concepto de lo macropolitico y micropolitico a esto que recién inicia, a estos
grupos de personas que recién se juntan para armar un espectaculo?

Lo que estoy proponiendo es un pensamiento sobre la fenomenologia que aparece
en la ciudad de Buenos Aires. Es decir, no es un posicionamiento personal, sino
ver lo que acontece. El teatro volvié con una fuerza sorprendente de la pandemia,
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porque hay mucha produccion. El otro dia hablé con el gran actor Luis Machin y
me dice: “El miércoles pasado venci todos los récords de mi carrera. A la mafana
terminé de filmar una pelicula, al mediodia filmé una serie de televisién, a las
nueve de la noche hice Idiota, la obra de Jordi Galcerdn —esto que yo llamaria
macropolitica a escala—; y a las once de la noche, me tomé un taxi y me fui a hacer
El mar de noche en el circuito de teatro independiente en el Teatro Apacheta”.
Entonces, la sensacién que tengo es que actualmente los teatreros no tienen una
opcidén, sino multiples opciones. Estan en su casa y de pronto suena el teléfono
y les piden grabar una publicidad absolutamente macropolitica, o los llaman para
hacer un clasico y al mismo tiempo hacen varieté drag en la noche, y de ahi se van
a hacer un infantil a las escuelas.

La gran pregunta que hay que hacer al artista es “;dénde esta el lugar donde te
reconocés?”, “;donde estd el lugar donde vos construis tu micropolitica?”. Porque
yo sintetizaria esa complejidad del teatro de Buenos Aires como el actor o la
actriz en la sopa cudntica. La sensacién es que estdn en medio de un campo de
posibilidades gigantesco. El otro dia lo hablaba con un actor muy querido que
vive cerca de mi casa. Siempre nos encontramos en el supermercado y mi chiste
es “;cuantas obras estds haciendo?”. La ultima vez que me lo crucé me dijo siete
obras, de lunes a domingo. Entonces, yo le preguntaria “che, y bueno, ;en dénde
esta tu corazdén?, sen cudl de ellas, en cudl de las siete?”. Por ahi me dice que en

las siete...

La pregunta tuya es muy interesante, porque estarias preguntandote sobre el
caracter politico en las formas de produccion. Hay formas de produccion oficial,
formas de produccidon empresarial o comercial, universitaria, independiente,
filodramaticas, comunitarias; y, por supuesto, habra algun artista que diga: “Yo
solo apuesto por esta”, pero generalmente lo que uno observa es que los artistas
estan con disponibilidad para conseguir laburo donde sea.

Es muy interesante esta idea del actor en la sopa cuantica. Antes no era asi.
Antes, si vos estabas en el circuito independiente no podias estar en el oficial o
en el empresarial. Hay un ejemplo muy fuerte en Argentina. En 1940, se estrena
la pelicula Los afincados, la primera pelicula que firma el Teatro del Pueblo con
direccion de Lednidas Barletta. Un drama rural maravilloso de Bernardo Gonzélez
Arrili y Enzo Aloisi. Se genera una crisis dentro del Teatro del Pueblo que divide al
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elenco, porque algunos siguen con la idea de Barletta, del actor que no debe vivir
de su profesion, pues el teatro no se tiene que mezclar con el dinero; y también
aparecen los que dicen que tienen que ser “profesionales”, entre comillas. Esto en
el seno del grupo mas importante del teatro independiente en 1940. Una discusion
fundamental que yo también vivi cuando empecé a hacer radio. En 1989, lo
entrevisto a Pedro Asquini, el esposo de Alejandra Boero; ambos son generadores
de uno de los grupos de teatro independiente fundamentales: Nuevo Teatro, que
marcé una época importantisima en las décadas del 50 y 60. Entonces, Asquini,
que era muy apasionado, me empieza a decir que el teatro independiente no tiene
que mezclarse con el dinero. En 1989. Yo le digo: “Maestro, pero ;no cambiaron
las cosas? Porque yo veo que el teatro independiente cobra entrada y la gente
aspira a vivir del teatro independiente”. Encima, me empieza a los gritos, a decir
“inol, jel teatro...!"”. O sea, a finales de los 80, Asquini todavia seguia defendiendo
las ideas de Barletta, pero habia un montén de grupos que ya iban por otro lado
en la forma de produccion.

Creo que estamos ante algo muy interesante para pensar: llevar al plano politico no

solo a los sistemas de representacion, a las historias, las poéticas, los personajes,
las situaciones, sino también a las formas de produccion.
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