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Contactos Utiles

Ingreso Teatro
ingresoteatro@artes.unc.edu.ar

Departamento de Teatro
departamentoteatro@artes.unc.edu.ar

Secretaria de Asuntos Estudiantiles (SAE)
estudiantiles@artes.unc.edu.ar

Equipo de tutorias - SAE FA
tutorias_teatro@artes.unc.edu.ar
En el Aula Virtual encontranos como APE:
Aula Para Estudiantes

® 351-766-3981 @sae.artes @) @SaeArtesUNC
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PROGRAMA CICLO LECTIVO 2023
DEPARTAMENTO ACADEMICO DE TEATRO

Carrera/s: Tecnicatura, Profesorado y Licenciatura en Teatro Plan: 2015
Asignatura: INTRODUCCION A LOS ESTUDIOS TEATRALES UNIVERSITARIOS
Equipo Docente:
- Profesores:
Prof. Adjunto a cargo de coordinacion: Lic. Mariela Serra.
Prof. Adjuntos y Asistentes Interinos: Lic. Mercedes Coutsiers; Lic. Andrés
Rivarola; Lic. lvana Altamirano; Lic. Natalia Degenaro; Lic. Ariel Merlo. Lic
Verdnica Aguada Bertea

Distribucion Horaria
Lunes a viernes. 6 de febrero al 17 de marzo de 2023.
Turno Unico: 09:00 a 13:00 hs

Horario de consulta y atencion a alumnos durante la cursada, a convenir.
Contacto: Coordinadora: marielaserra@artes.unc.edu.ar

PROGRAMA

1- Fundamentacion / Enfoques / Presentacion:

El Curso de Nivelacién se presenta como una instancia propedéutica de
articulacion entre la escuela media y la universidad, por tal motivo se propone brindar
conocimientos que retnan aspectos de la vida universitaria y saberes especificos de la
carrera.

Una cualidad del teatro es que se verifica en escena, es decir en la practica y
gue pertenece a las llamadas “artes complejas”. Asi, la representacion se organiza en
tres grandes niveles: lo Visual: lo que se ve; lo Sonoro: lo que se escucha; lo literario: lo
que se cuenta.

Ante esta practica compleja se requiere del alumno la practica de los roles:

- Alumno: lector-critico-escritor/poeta
- Alumno: actor-espectador
- Alumno: escendgrafo-critico(en lo relativo a la visualidad y la estética)

Este Curso se desarrolla segun las carreras del Departamento de Teatro y la
Facultad de Artes, priorizando la articulacién entre areas:

- Introduccidn a la vida y ciudadania universitaria.
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- Comprensién lectora.
- Areas disciplinares: a) Teatrologia, Dramaturgia y Pedagogia Teatral; b)
Escenotecnia; c) Actuacion

El Médulo de “Vida universitaria” se desarrolla con el apoyo de invitados de la
Universidad y Facultad de Artes; mientras que la “comprensién lectora” es un
contenido transversal a todas las unidades de la materia.

2- Objetivos

1. Promover el sentido critico, la sensibilidad a la complejidad del fendmeno
artistico, con una mirada regional y universal.

2. Fomentar el didlogo necesario y permanente entre teoria y practica en el arte y
en el medio universitario.

3. Sensibilizar a los tipos textuales y a las cualidades del texto teatral: texto
motivado y lacunoso o incompleto.

4. Sensibilizar a la estructura bdsica de la conducta comunicativa: linglistica;
paralinglistica; kinésica; proxémica; cronémica.

5. Problematizar la nocién de lector-actor-espectador co-creador del texto
espectacular.

6. Obtener un primer resultado en el hacer teatral mediante la composicion

grupal de una escena partiturizada a través de improvisaciones guiadas y libres.

Objetivos especificos por unidades tematicas
Unidad 1: Teatrologia
1. Comprender la complejidad del fendmeno artistico y la imposibilidad de
escindir en la teoria y la practica el texto literario (TL) y el texto espectacular
(TE) o puesta en escena (PE).
2. Sensibilizar a las diferentes nominaciones para las mismas categorias.
3. Introducir vocabulario técnico.
4. Fomentar el rastreo de informacién/construccion de saberes: contexto

histérico-estético de los autores y obras que se presenten.
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5. Presentar una pluralidad de instrumentos de andlisis.
6. Sensibilizar a la liminalidad e hibridez en las artes escénicas contempordaneas.
Unidad 2: Escenotecnia

1. Comprender la complejidad del fendmeno artistico y la impronta histérica del
edificio teatral en las formas literarias/escénicas.

2. Sensibilizar a las diferentes relaciones espectaculo-espectador.

3. Introducir vocabulario técnico y nociones de dibujo.

4. Presentar una pluralidad de instrumentos de andlisis para la materialidad de lo
visual-sonoro: la escenografia, el vestuario, las luces, el sonido, los objetos.

5. Sensibilizar a la hibridez en las artes escénicas contemporaneas y al uso de las
nuevas tecnologias.

6. Fomentar la busqueda de informacion visual y sonora y la puesta en relacion
con el texto literario y los cédigos de actuacién.

Unidad 3: Actoral (modalidad practica/ taller)

1. Abrir en la cdtedra un espacio de experimentacidon y reflexién sobre la
corporalidad del actor como instrumento técnico y expresivo, interrogando la
contemporaneidad.

2. Desarrollar diferentes entrenamientos que sirvan de disparadores a
improvisaciones.

3. Comprender al cuerpo como medio y objeto de expresidn en su energia,
gestualidad, sus relaciones con el espacio; y a la voz como corporalidad
profunda.

4. Trabajar sobre la repeticién y el registro de partituras formales, ritmos y
estados.

5. Componer a partir de improvisaciones guiadas vy libres.

6. Deconstruir colectivamente los procesos y evaluar los resultados.

3- Contenidos / Nucleos tematicos / Unidades
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Vida Universitaria y Estudiar Teatro en La UNC

En el Aula Virtual se reune el material de estudio (obligatorio) que compila
informacién util para tu desenvolvimiento en la Universidad y la Facultad como
ciudadano universitario, informacion acerca de la historia de la UNC y de nuestra
facultad y una actividad de evaluacion individual obligatoria. Los contenidos que debés
conocer serian: la universidad publica y derechos especificos para todos sus
ciudadanos universitarios; co-gobierno universitario y formas de participaciéon; cémo
se organiza la Facultad de Artes; los origenes y el siglo XX en nuestra universidad.

Teatrologia/Dramaturgia/Pedagogia Teatral

La teatrologia, dramaturgia y pedagogia teatral implican una mirada historicista
y genética del hecho teatral. El drea trabaja sobre las relaciones entre texto literario,
texto espectacular y contextos de creacién y transmision; y en la busqueda e
identificacidon de las etapas de los procesos creativos desde la escritura literaria, a la
espectacular, pasando por los cddigos actorales. Propone un acercamiento a la
investigacion y pedagogia teatral.

Escenotecnia

En el espacio, categoria comun al texto, los signos desarrollan sus posibilidades
significantes como vehiculos materiales. La luz, la musica, el gesto, los objetos, las
acciones, el espacio, todo se constituye en un encadenamiento o complejo sintagma
significante.

A lo largo de la historia del teatro, el espacio escénico adquiere formas
destacadas que inciden semanticamente en la puesta en escena. A partir de este
lineamiento, el area escenotécnica presenta los elementos plasticos/sonoros
necesarios a la composicién de la escena.

Actoral

El trabajo del area actoral aborda la improvisacién y composicion desde las
posibilidades que brinda el propio cuerpo como construccion significante.

La accion dramatica en un sistema de representacion configurado desde la
repeticion de segmentos y la consciencia de un trabajo técnico y expresivo.

Se trabaja desde técnicas de indagacion, desinhibicién y ampliacion del campo
perceptual ejercitando la consciencia del propio movimiento, la escucha grupal a partir
de las nociones de ritmo, contraste, unidad y fraseo, desde una perspectiva sistémica.


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Remove Watermark g

Wondershare
PDFelement

Universidad
Nacional
de Cdrdoba

Ateatro Afacultad de artes

4- Bibliografia obligatoria discriminada por nucleos tematicos o unidades.

APUNTES DE CATEDRA

1.

A.A.V.V. Unidad: Vida Universitaria. Universidad Nacional de Cérdoba. Aula
Virtual.

Gonzdlez, Soledad; Serra, Mariela. Compiladoras de articulos y ensayos de
Teatrologia/Dramaturgia. Cordoba, 2012-2021.

Coutsiers, Mercedes; Merlo, Ariel Compiladores de articulos de Escenotecnia.
Cérdoba, 2014-2021

Aguada Bertea, Verdnica; Altamirano, lvana; Rivarola Andrés; De Genaro
Natalia. Compiladores de articulos de Area Actoral. Cérdoba, 2021.

CAPITULOS DE LIBROS SELECCIONADOS EN EL APUNTE

v e

w KN

Barba, E. (1990) El arte secreto del actor, Ed. Portico, México.

Brecht, B. (2004) Escritos sobre teatro, Ed. Alba, Barcelona

Dubatti, J. (2012) Introduccién a los estudios teatrales. Propedéutica, Atuel. Bs
As

Grotowski, J. (1994) Hacia un teatro pobre, Ed. Siglo XXI, Madrid.

Kartun, Mauricio, Escritos 1975-2001. Ed. Libros del Rojas, Buenos Aires, 2001.
(pp.13-23y 57-62)

Kesselmann, H. y Pavlosky E. (2007), Espacios y creatividad, Ed. Galerna, Bs. As.
Lecoq, J. (2003), El cuerpo poético, Ed. Alba, Barcelona

Oida, Y. (2012), El actor invisible, Ed. EI Milagro, México.

Pavis, Patrice. Le thédtre contemporain, Paris, Editions Nathan, 2002.
(Fragmentos seleccionados traducidos por la catedra y citados en el apunte).

. Pricco, A. (2015), Sostener la inquietud, Ed. Biblios, Buenos Aires.
11.
12.

Varley, J. (2010), Piedras de Agua, Ed. INT, Buenos Aires.
Villegas, S. (2015) El Libre Teatro Libre. Cérdoba 1969-1975. Teatro Politico en
Argentina. Ed. Universitas Cba. Pags.gg 62-74

ARTICULOS DE REVISTAS Y MEDIOS DE DIVULGACION COMPILADOS

1. Argiello Pitt Cipriano. En busca del teatro que no se parece al teatro.
Entrevista a Paco Giménez. Cuadernos del picadero N°1 afio 2003. INT

2. DiLello Lidia. Macbeth en clave femenina. Un andlisis de La sefiora Macbeth
de Griselda Gambaro. Cuadernos del picadero N° 2829016 INT

3. Duran, Ana. “Qué significa formar espectadores”. Cuadernos del Picadero
NQ 212.Teatralidad, discurso critico y medios. Ed. INT, Buenos Aires,
Diciembre de 2010.

4. Grotowski, Jerzy. Manifiesto, publicado luego en Hacia un teatro pobre. Ed.
Siglo XXI —1970.
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5. Kartuan, Mauricio. “Dramaturgia y narrativa. Algunas fronteras en el cielo”.
Cuadernos del Picadero N2 132. /da y vuelta. Programas de transferencia.
Ed. INT, Buenos Aires, Noviembre de 2007.

6. Molinari Beatriz. El director que teatraliza el peronismo. Jorge Villegas,
Director de Zéppelin Teatro .Revista Picadero N° 34. 2015. INT

7. Schanton, Pablo. Entrevista: Gambaroy
Pavlovsky.http://edant.clarin.com/suplementos/cultura/2004/01/31/u-
700311.htm

8. Sormani Lia. Shakespeare para jévenes y adolescentes. Entrevista con
Emiliano Dionisi. 2016. Cuadernos del picaderoN°29.INT

9. Veronese, Daniel. Mail enviado a diez actores, durante los ensayos de Open
House, 2001.

5- Bibliografia Ampliatoria

6- Propuesta metodoldgica: consignar las metodologias, las formas de trabajo y los
recursos para la ensefianza y/o para la informacién y orientacion del estudiante (el
uso de aulas virtuales, recursos audiovisuales en aula, laboratorio de informatica,

asi como blogs, bases de datos de bibliotecas, videoconferencias, otros)

El dictado es presencial con apoyo virtual a través de las plataformas de aulas vy
espacios fisicos de la Facultad

El entorno virtual de aprendizaje dentro del sitio de la Facultad de Artes —
www.artes.unc.edu.ar-es el Aula Virtual de la materia , donde se encontrara disponible
materiales para trabajar durante los meses previos a la cursada (diciembre, enero,
febrero) y durante la cursada en febrero y marzo.

La modalidad es tedrico-practica puntual, estructurando momentos
diferenciados y modulados segun dindmicas expositivas y de experimentacion -
produccién individual y por pequefios grupos. Se solicitardn trabajos de lectura y
desarrollos de informes escritos en horarios fuera de la clase.

La experimentacion individual y por grupos en forma presencial sera guiada en

cada area a partir de consignas de lectura y discusidén, lectura e improvisacion,


http://edant.clarin.com/suplementos/cultura/2004/01/31/u-700311.htm
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composicion de segmentos y/o escenas; para culminar en todos los casos, siguiendo
los contenidos, con la presentacion de las producciones de los alumnos.

La devolucion de los trabajos, en primera instancia, es realizada por el equipo
docente. Luego, se invitard a que compartan su mirada critica los mismos alumnos,
seguidos por la opinidon del equipo docente.

En las clases tedricas-practicas, la metodologia consistira en:
¢ Exposicidn por parte del docente de los contenidos del programa;
¢ Lectura, audicion, expectacion, analisis y discusién de ejemplos;
¢ Debate colectivo sobre los textos seleccionados para cada clase.

Las clases practicas consistiran en:

* Presentacion de trabajos practicos criticos, compositivos, escenas desarrolladas por
los estudiantes en forma presencial y combinada con las herramientas virtuales que
disponen tanto el Aula Virtual como los diferentes medios y redes sociales de uso
masivo.

¢ Discusion colectiva sobre dichas presentaciones;

e Correccién y asesoramiento sobre los trabajos presentados.

ACTIVIDADES DE LOS ALUMNOS

e Lecturay analisis de obras y textos tedricos.

e Informes, devoluciones, trabajos practicos grupales surgidos de los
contenidos presentados.

e Improvisaciones individuales y grupales. Composicion de escenas a
partir de la practica de improvisaciones en clases presenciales.

e Ejercitacidon en la devolucién critica del propio trabajo y del de sus
pares.

e Presentacion de trabajos practicos y realizacién de parciales

integradores.
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7- Evaluacidn: Los espacios curriculares tedricos-practicos puntuales evaluaran
contenidos especificos desarrollados en las clases tedricas. Las instancias
evaluativas se dividen en trabajos practicos (monografias, analisis, exposiciones
orales, producciones artisticas, etc.) y parciales (escritos, producciones artisticas
acompafiadas de fundamentacién). Descripcion de la propuesta de evaluacién
ajustada a la reglamentacion vigente (Régimen de alumnos y alumno trabajador

en: https://artes.unc.edu.ar/regimen-de-alumnos/)

Las instancias de evaluacién son la herramienta a través de la cual es posible ponderar
la incorporacidon de herramientas, desarrollo de capacidades comprensivas-analiticas,
asociativas deductivas e inductivas y la aplicacidon de decisiones estéticas-compositivas
en la creacidn de escenas y ejercicios escenotécnicos.
Se realizan tres tipos de evaluacién:

1.-Evaluacion global, continua engloba el proceso del alumno en relacién al
grupo y la materia.

2.-Evaluaciéon formal, se realiza a partir de la presentacién de trabajos
practicos y parciales integradores.
En los trabajos prdcticos se evalla la comprensién-apropiacion de conceptos, nociones
y practicas compositivas que se presentan en un determinado momento del
cronograma.
En el Area Actoral, el trabajo practico se desarrolla a lo largo de cinco clases y supone
una sintesis de los ejercicios y contenidos abordados.
Por su parte, en el parcial se evalla el proceso de aprendizaje general.
En todas las instancias, los criterios fundamentales de evaluacién son:
¢ La presentacién en tiempo y forma de las evaluaciones;
e La claridad conceptual en la exposicidén;
¢ La materializacidn de ideas compositivas.

3.-Evaluacién individual por parte de los alumnos del propio proceso y de la

propuesta de la catedra.
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8- Requisitos de aprobacion para promocionar, regularizar o rendir como libres:
(segun normativa vigente)

El Curso de Nivelacion se articula en 5 unidades en total:
e Vida Universitaria (Unidad 1)

Estudiar Teatro en la Universidad (Unidad 2)

Teatrologia y Pedagogia Teatral (Unidad 3)

Escenotecnia (Unidad 4)

Prdctica Actoral (Unidad 5)
Condiciones de aprobacidn de la materia:

Para obtener la PROMOCION los estudiantes deberan: a) haber asistido y aprobado
todos los trabajos practicos y parciales con un minimo de 6 (seis). b) Obtener un
promedio minimo de 7 (siete) entre parciales. (notas menores a 5 no son promediables
y deben ser recuperadas). Pudiendo recuperar al menos una evaluacion parcial y una
practica para acceder a la promocion. El 20% de los trabajos practicos evaluativos
restante no son promediables ni por inasistencia ni por aplazo.

Para obtener la REGULARIDAD el alumno debe a) aprobar el 80% de los Trabajos
Practicos con calificaciones iguales o mayores a 4 (cuatro) y aprobar el 80% de las
Evaluaciones Parciales con calificaciones iguales o mayores a 4 (cuatro). Pudiendo
recuperar evaluaciones parciales y practicas para acceder a la regularidad. El 20% de los
trabajos practicos evaluativos y el 20% de los parciales restantes no son promediables ni
por inasistencia ni por aplazo. b) La condicién de alumno regular sera vélida por tres
afios, segln la reglamentaciéon vigente. c) EL EXAMEN COMO REGULAR sera oral; se
inicia con UNA EXPOSICION SOBRE UN TEMA A ELECCION DEL ALUMNO, seguido de
preguntas sobre todas las areas y temas desarrollados durante el dictado. Se aprueba
con 4 (cuatro) o mas.

EXAMENES DE ALUMNOS LIBRES requiere: a) una consulta previa a la fecha del
examen que puede ser presencial o virtual. b) EL EXAMEN CONSTA DE DOS
INSTANCIAS: UN ESCRITO sobre todos los contenidos desarrollados en el cuadernillo de
la catedra y en el aula virtual; Y UN ORAL que puede versar sobre todos los contenidos
mencionados y sobre la bibliografia ampliatoria.
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EVALUACIONES PARCIALES

1

TRABAJOS PRACTICOS

3

Vida Universitaria y

Estudiar Teatro en la Universidad 1 TP resuelto en el A.V - proceso de cinco clases-

Escenotecnia: 1 TP Virtual subido al AULA o un trabajo presencial - proceso de cinco
clases-

Practica Actoral: 1 TP presencial - proceso de cinco clases-

RECUPERATORIOS
Se puede recuperar 1 parcialy 2 TP

Aprobados los trabajos practicos, se promedia el resultado del proceso de entrega de
TP con el parcial final y se obtiene una nota de esta materia introductoria. Agotada la
instancia de Recuperatorios, el alumno que queda libre (menos de 4) o regular (4, 5,6)
debe rendir un examen final en un turno de exdmenes en esa condicién.

ALUMNOS CONDICIONALES

Que adeudan materias del secundario.

Una vez las materias del secundario aprobadas, habiendo presentado todo en
Despacho de Alumnos, se inscriben en TURNO DE EXAMEN DE MAYO COMO
REGULARES.

Si lograron la Promocidn en la materia, se les pasa la nota a la libreta.

Nota: todos los alumnos de cualquier condicion (promocional, regular y libre)
realizan inscripcion definitiva en despacho de alumnos en el mes de MARZO
FINALIZADA LA CURSADA. Los alumnos que queden en condicién de libres se inscriben
como alumnos libres en todo el primer afio de la carrera.

Lic. Mariela Serra
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Cronograma tentativo (de desarrollo de unidades, trabajos prdcticos y evaluaciones)

Las clases en este contexto de modalidade mixta estdn organizadas para que cada
Unidad combine encuentros sincrénicos y actividades asincrdnicas propias del
formato virtual de este curso y encuentros presenciales.

Clases Escenotecnia

Clase 1: Espacio teatral. Puesta en escena. Escenografia. Vanguardias S XX.
Clase 2: Elementos compositivos, disefio, Instalacién/intervencion.

Clase 3: Luz y sonido. Practico Virtual

Clase 4: Vestuario, maquillaje y mascara.

Clase 5: Trabajo practico virtual/ presencial de cierre.

Clases Teatrologia

Clase 1: Introduccion a los estudios teatrales.

Clase 2: Dramaturgia y Direccion.

Clase 3: El trabajo compositivo de la escena.

Clase 4: La recepcidn y la critica. Presentacidon y desmontaje de obra.
Clase 5: Trabajo practico virtual/presencial de cierre.

Clases Actoral

Clase 1: improvisacion desde las posibilidades que brinda el propio cuerpo como
construccion significante.

Clase 2: La accidn dramatica en un sistema de representacion.

Clase 3: técnicas de indagacidn, desinhibicion y ampliacion del campo perceptual.
Clase 4: Composicion escénica. Nociones de ritmo, contraste, unidad y fraseo.

Clase 5: Trabajo practico de cierre en formato virtual/presencial.
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CRONOGRAMA 2023 Introduccién a los | Modalidad Presencial 9a1l3hs. UNC
Estudios Teatrales
Lunes 6 de Febrero Martes — 7 Miércoles — 8 Jueves — 9 Viernes -
10
13 1 SECRETARIA DE
Presentacion de equipo P ESCENOTECNIAZ
docente ESTUDIANTILES- FA,
UNC. CEFA Yy otros.
MODALIDAD VIRTUAL
TEATROLOGIA 1 COMISIONB | TEATROLOGIA 2
TECNOLOGIA F
EDUCATIVA
Pastoreo de las aulas
MODALIDAD VIRTUAL
Lunes- 13 Martes- 14 Miércoles- 15 Jueves — 16 Viernes-17
ESCENOTECNIA4 COMISIONA | SN2 -
ACTORAL 1 COMISION B
ACTORAL 2 ACTORAL 3
COM.B COM.B
Lunes —20 Martes —21 Miércoles — 22 Jueves — 23 Viernes 24
F ACTORAL 31
ACTORAL 1 COMISION A ACTORAL 2 COM.A
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COM.B ACTORAL 5 F_ F
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PARCIAL 10
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) PUBLICACION
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RECUPERATORIO PARCIAL TEATRISTAS JORNADA DOCENTE X JORNADA DOCENTE d
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Ficha Personal y Médica

(Para entrenamiento actoral)

Nombre y Apellido:

Tipo y Numero de Documento:

Fecha de Nacimiento:

Domicilio:

Teléfono/Celular/E. Mail:

Por una emergencia, avisar a teléfono:

Indique si tiene Servicio de emergencia y teléfono:

Indique si tiene Obra Social y teléfono:

Numero de Afiliado de la Obra Social:

Indique Grupo sanguineo:

¢ Es alérgico a algun medicamento? Si lo es, indique cual:

¢, Si sangra tiene problemas para parar la hemorragia? Indique subrayando SI - NO

Indique si tiene alguna afeccion (alergias, convulsiones, diabetes, otros)

¢, Toma algun Medicamento? ¢ Cual?:

Observaciones que considere necesario aclarar:
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2023 Estudios Teatrales
Lunes 6 de Febrero |Martes—7 Miércoles — 8 Jueves — 9 Viernes - 10
14 SECRETARIA DE ASUNTOS
PEEHEE el ESTUDIANTILES- FA, UNC. ESCENOTECNIAZ ~ |[ESCENOTECNIA3
equipo docente CEFA y otros. MODALIDAD
VIRTUAL
TECNOLOGIA EDUCATIVA [EATROECGIANNCOMISIONIE |TEATROECGIAN [TEATROLOGIA 3
Pastoreo de las aulas
MODALIDAD VIRTUAL
Lunes- 13 Martes- 14 Miércoles- 15 Jueves — 16 Viernes-17
I IACTORAL 1 COMISION B
IACTORAL 2 IACTORAL 3
— COM.B COM.B
Lunes —20 Martes —21 Miércoles — 22 Jueves — 23 Viernes 24
- F ACTORAL 31
ACTORAL 1 COMISION A ACTORAL 2 COM.A
COM.A
ACTORAL 4 F
COM.B ACTORAL 5 COMISION
COM.B
TP “VIDA
UNIVERSITARIA”
Virtual
Lunes -27 Martes —28 Miércoles- 1 Marzo Jueves — 2 Viernes- 3
IACTORAL 5
ICARNAVAL CARNAVAL JO rn ad as D D H H IACTORAL 4 COM.A
COM.A
RECUPERATORIO TP
\Vida universitaria
\Virtual
Lunes -6 Martes - 7 Miércoles - 8 Jueves — 9 Viernes - 10
PARCIAL INTEGRADOR [PUBLICACION NOTAS
RECUPERATORIO RECUPERATORIO Virtual DE PARCIAL +
ESCENOTECNIA IACTORAL CONSULTA
Lunes — 13 Martes - 14 Miércoles - 15 Jueves — 16 Viernes — 17
CONVERSATORIO CON CIERRE de notas
RECUPERATORIO PARCIAL [TEATRISTAS JVORNADA DOCENTE X CIERRE [JORNADA DOCENTE X
INTEGRADOR CORDOBESES. NOTAS CIERRE NOTAS y . . .,
Virtual (horarios a convenir) (SIN CONCURRENCIA DE (SIN CONCURRENCIA DE|Finalizacion de
ESTUDIANTES) ESTUDIANTES) cursada.
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Jorge Dubatti

Proponemos una respuesta: el teatro es un ente complejo que
se define como acontecimiento, un ente que se constituye histé-
ricamente en el acontecer; el teatro es algo que pasa, que sucede
gracias a la accién del trabajo humano. Retomamos la idea mar-
xista del arte como trabajo humano: el teatro es un acontecimiento
del trabajo humano (Marx y Engels, 1969 y 2003; Sdnchez
Viézquez, 1985; Serrano, 2009). El trabajo produce un ente-acon-
tecimiento, es decir, un acontectmiento ontolégico producido en
la esfera de fo humano pero que la trasciende; un ente sensible y
conceptual, temporal, espacial, histérico. La Filosoffa del Teatro
concibe el teatro como un acontecimiento ontolégico en el que
se producen entes. Si théatron (en griego) reenvia a la idea de
mirador, la raiz compartida con el verbo thedomai remite al ver
aparecer: €l teatro en tanto acontecimiento es un mirador en el
que se ven aparecer entes poéticos efimeros, de entidad compleja. Y
en tanto acontecimiento, el teatro es complejo internamente,
porque el acontecimiento teatral se constituye en tres
subacontecimientos (por género préximo y diferencia con otros
acontecimientos): el convivio, la posesis, la expeceacién.

Al menos dos tipos de definicién expresan la especificidad del
reatro: una definicidn légico-genética del teatro como aconteci-
miento triddico; una definicién pragmdtica def teatro como zona
de experiencia y construccién de subjetividad. Segin la

redefinicién 16gico-genética, el teatro es la expectacion de podesis ..
corporal en convivio; segtin la definicién pragmitica, el teatro es

la fundacién de una peculiar zona de experiencia y subjetividad
en la que intervienen convivio-pofesis-expectacién. Esca dltima
definicién, como sostenemos en Filosofia del Teatro I, implica la
superacion de los conceptos de “ceatro de la representacién” y “tea-
tro de la presentacién”, en tanto regresa la definicién del teatro a
la base convivial y viviente del acontecimiento. Podemos reto-

34

4. El teatro como acontecimiento

mar las observaciones de Mauricio Kartun sobre la secuencia re-
presentar [ presentar / sentar (2009b: 175), para otorgar a esta
dltima un sentido diverso: senzar no serfa sélo “dar pos supuesta
o cierta alguna cosa”, sino adernds y principalmente “establecerse
o asentarse en un hugar” (Real Academia Espafiola, tomo 9, 2001:
1390). Sentar es lo que genera el acontecimiento: construye un
espacio-tiempo de habitabilidad, sfenza un hiro en nuestro deve-
nir en la historia, sienta —como sefiala Alain Badiou (1999)- un
tiempo propio. Este “sentar” del acontecimiento estd ligado a la
funcién ontolégica del teatro y el arte.

La base en el convivio: remisién a una escala an-
cestral del hombre

El teatro se define légico-genéticamente como un aconteci-
miento constituido por tres sub-acontecimientos relacionados: el
convivio, la pesesis' vw._m expectacién. Evoquemos brevemente al-
gunos de los aspectos sefialados sobre cada uno de estos
componentes.

Llamamos convivio o acontecimiento convivial® a la reunién,
de cuerpo presente, sin intermediacién tecnoldgica®, de artistas,
técnicos y espectadores en una encrucijada territorial cronotépica
(unidad de tiempo y espacio) cotidiana (una sala, la calle, un bar,
una casa, etc. en el tiempo presente). El convivio, manifestacién
de la cultura viviente, diferencia al teatro del cine, la televisién y
la radio en tanto exige la presencia aurdtica, de cuerpo presente,
de los artistas en reunién con los técnicos y los espectadores, a la
manera del ancestral banquete o simposio (Florence Dupont,
1994). El teatro es arte aurdtico por excelencia {Benjamin), no
puede ser des-auratizado {como si sucede con otras expresiones
artisticas)® y remite a un orden ancestral, a una escala humana
antiquisima del hombre, ligada a su mismo origen. No somos

35
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Jorge Dubatti

teatro no puede ser apresado en estructuras “iz vitro”, no puede
ser enlatado; lo que se enlata (en grabaciones, registros filmicos,
transmisiones por Internet, u otros) es informacién. Pero dicha
informacién ya no es el teatro, esa zona de experiencia incapturable,
imprevisible, efimera, aurdtica, que es el teatro. La base insoslaya-
ble del acontecimiento teatral estd en el “convivio”. El convivio es
la reunidn de cuerpo presente, territorial, geografica en una en-
crucijada del riempo y del espacio dela cultura viviente en fa que
no se pueden sustraer los cuerpos. Para que haya convivio dos o
mids personas tienen que encontiarse en un punto territorial y sin
intermediacién tecnoldgica que sustraiga la presencia viviente,
aurdtica de los cuerpos. El teatro es una reunién de cuerpos. El
convivio reenvia a una escala ancesiral del hombre, ya que el
convivio nacid la primera vez que dos hombres se encontraron.
Nos vamos a los origenes miticos de la humanidad: Addn y Eva,
o la manada de animales o el nifio en el vientre de la madre. Sin
convivio no hay teatro. Por eso ¢l teatro no se puede hacer en
televisién, ni en cine, ni en radio, ni en la web, Una obra reatral
puede incluir cine, televisién, computadoras, teléfonos celulares,
pero no puede sustraer la presencia de los cuerpos en el convivio.
El convivio es un paradigma de las relaciones humanas que deter-
mina diferentes formas de o artistico, Para profundizar la
diferencia entre esas formas, oponemos al concepto de convivio,
la nocién de tecnovivio.

El tecnovivio es la cultura viviente desterrivorializada por-

intermediacién tecnolégica, Distinguimos dos grandes formas de
tecnivivio: el tecnovivio interactivo {el teléfono, el chateo, los
mensajes de texto, los juegos en red, el skype, etc.) y el tecnovivio
monoactivo, en el que no se establece un didlogo de ida y vuelea
entre dos personas, sino la relacién de una o un grupo de personas
con un objeto o dispositivo cuyo generador humano se ha ausen-
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tado. Este tipo de tecnovivio es el que proponen las tecnologfas
del libro, el cine, la televisién o la radio. Veamos un ejemplo para
corporeizar mds claramente el concepto. En el teatro el actor y el
ptiblico se retinen convivialmente en la encrucijada territorial tem-
@3& del presente, a través de la presencia de sus cuerpos; en el
cine el cuerpo del espectador estd presente, pero el cuerpo del
actor estd ausente, es sustituido por una estructura signica. En el
teatro, el cuerpo del actor y el cuerpo del espectador participan de
la misma zona de experiencia. Con sus risas, con su silencio o con
su llanto, o con sus protestas el espectador influye en el trabajo
del actor. En el cine, el cuerpo del actor y el cuerpo del espectador
no participan de la misma zona de experiencia, es mds, el especta-
dor sabe que el actor no est4 alli y no sabe dénde estd el actor, qué
puede estar haciendo en ese mismo momento. El teatro es espa-
cio y tiempo compartidos en una misma zona de afectacién, zona
tinica que se crea una sola vez y de forma diferente en cada fun-
cién. El cine admite tecnovivialmente la multiplicacién de
enlatados y de funciones, algo que lo hace llevarse muy bien con
el mercado, pero rompe el vinculo convivial ancestral. El especta-
dor podifa gricarle al actor de cine, pero éste no estd all{ y, porlo
tanto, a0 puede responder dialégicamente. La situacién tecnovivial
implica una organizacién de la experiencia determinada por el
formato tecnolégico. Cada tecnologia determina cambios en las
condiciones del vivir juntos. Pensemos en Internet, cémo la in-
formacién aparece organizada, pre-organizada por la estrucrura
tecnolégica y cudntas subjetividades se presentifican en ese
intermediacién. No sélo la empresa Microsof?, sino los banners
publicirarios. Mientras Juan chatea con Marfa, no sélo la subjeti-
vidad empresarial de Bill Gates (no su cuerpo) estd en el medio,
sino también todas las estructuras publicitarias y los mediadores
que hacen posible esa conexién y que, por supuesto, quieren estar
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ontolégica respecto de los otros entes de lavida cotidiana a partir
de caracteristicas especificas (entidad metaférica y oximordnica,
autonomia, negacién radical del ente “real”, violencia contra la
naturaleza y artificiosidad; desterritorializacién, de-subjetivacién
y re-subjetivacién, puesta en suspenso del criterio de verdad,
semiosis ilimitada, despragmatizacién y repragmatizacion, insta-
lacién de su propio campo axiolégico, soberanfa)'®.

Distancia ontoldgica y actividad humana consciente

El acontecimiento de expectacién' implica la conciencia, al
menos relativa o intuitiva, de la naturaleza otra del ente poético.
No hay expecracién sin distancia onrol6gica, sin conciencia del
salto ontolégico o entidad otra de la pofesis, aunque esa concien-
cia sea intermitente (como en el “teatro participativo’), paralelaa
la observacién de la fusién con el mundo cotidiane (como en la
“performance”) o revelada cataféricamente, 2 posteriori (como en
el “teatro invisible”). “El arte es producto de una actividad huma-
na conciente”, afirma Wladyslaw Tatarkiewicz (1997).
:Conciencia de quiénes? Del artista, del técnico, del espectador,
del critico, del historiador... Pero ;conciencia de qué? De la espe-
cificidad poiética del acontecimiento teatral, del ente teatral
poérico, de su salto ontolégico respecto del espesor ontolégico
de la vida cotidiana. Hay poéricas teatrales en fas que el trabajo
expectatorial asume en pleno el ejercicio conciente de la distancia
ontolégica: la cuarta pared de la caja iraliana; a merateatralidad
del distanciamiento brechtiano; el ballet cldsico. Sin embargo en
otras el acontecimiento de expectacién puede disolverse parcial o
totalimente, puede interrumpirse provisoriamente y retomarse, o
combinarse con tareas de actuacién o técnicas dentro del juego
especifico de cada poérica teatral, pero para que todas estas va-
riantes sean posibles en alglin momento debe ser instalado el
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espacio expectatorial a partir de la conciencia de distancia
ontolégica. Siglos de ejercicio y competencia expectatorial en el
_.mnoaon.ma.mnzﬁo de la poiesis hacen posible instalar ese espacio de
acontecimiento con muy pocos elementos. El espectador puede
fugarse de Su €spacio y ser tomado por el régimen del convivio o
por la poiesis. Llamamos a estos desplazamientos regresién convivial
y abduccién poética respectivamente. De regresion convivial pue-
de hallarse ejemplos en los trabajos de varieté, clown, narracién
oral, stand-up. Algunos modos de la abduccién poérica:

a. El espectador puede ser “tomado”, incorporado por el aconre-
nmwi.nsno poético a partir de determinados mecanismos de
participacién y trabajo que lo suman al cuerpo poético.

b. Puede voluntariamente “entrar” y “salir” del acontecimiento
poético en especticulos performativos en los que la liminalidad
entre Convivio y pofesis favorece el canal de pasaje.

c. Puede lograr una posicién de simultaneidad en el “adentro”
del acontecimiento poético y el “afuera” de la distancia
expectatorial, en la que a la vez preserva plenamente la distan-
cia observadora y es visto por los otros espectadores como
parte de la poresis,

d. Puede ser “tomado” por el acontecimiento poético a través de
la manln:nmm que Peter Brook ha denominado “teatro sagra-
do” en su El espacio vacio: el acceso a un tiempo mitico/mistico
que detiene el tiempo profano, la conexién con lo absoluto, el
teatro como hierofania o manifestacién de lo sagrado (Mircea

Eliade, 1999). En este caso la poiesis opera como hierofania
primaria (en el cuerpo poético) o secundaria (en el cuerpo del
actor, en la marerialidad del espacio cotidiano). La abduccién

del teatro sagrado rarifica la soberanfa de la polesis: su conexidn
con lo numinoso.,
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Ninguno de estos tres elementos puede ser mﬁﬁwmﬂo” Puede
haber convivio {en muchos tipos de reunidn) sin pofesis fit expec-
tacién, por ejemplo, en la mesa familias o en upa reunion de
trabajo: hay teatralidad no-poiética, en consecuencia no es teatro.
Puede haber convivio y podesis sin expectaciéa (con distancia
ontolégica), por ejernplo en un ensayo sin nm@mnﬁmaoHnmn no se
constituye el “mirador”, no es teatro. Puede rm_u,mn pofesis sin
convivio y sin expectacién, por ejemplo, en el crabajo mm, un acter
que ensaya en soledad: no es teatro. Puede Tm.rﬂ. convivio y ex-
pectacién (sin distancia ontolégica) sin pofesis, por m_mawmomnq.p
una ceremonia ritual, en el fiirbol: no es teatro. Puede haber pofesis
y expectacién sin convivio, en el cine, por ejemplo: noes teatro.

Recurrencia y previsibilidad \

A pesar de la desdelimitacién y la _mambmﬁwﬂm& (Diéguez, 2007),
a pesar de la diversidad de bases epistemoldgicas, me €n esta estruc-
rura de acontecimiento un régimen de recurrenciay m;.nsmu&p.:&mm.
Sabemos que, de alguna manera 1 otra, esos tres mnonﬁmn_a.ﬁsﬁom
necesariamente van a suceder, tienen que suceder, en cualquiera de
las posibles modalidades del teatro poiético'?; sabemos que, mds
all4 de fa multiplicidad de poéticas del teatro, podemos prever que
gsa estructra de acontecimiento va a acontecer.

Del acontecimiento tridgdico pueden desprenderse tres
formulaciones de la definicién légico-genética del teatro centra-
das en cada instancia de acontecimiento:

- Fl teatro consiste en un acontecimiento convivial en el que,
por divisién del trabajo, los integrantes del nomiiw .wmoa.:mn.n

y expectan acontecimientos poiéticos corporales (fisicos y fisi-

co-verbales). .

_ el teatro consiste en un acontecimiento poiético-corporal (fisi-
co y fisico-verbal) producido y expectado en convivio.
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- el teatro consiste en la expectacidn de acontecimientos poiéticos
corporales (fisicos y fisico-verbales) en convivio.

La unidad de produccién poética-expectacién poética se sus-
tenta en ¢l fenémeno de la compaffa (compartir, estado de
amigabilidad y disponibilidad).

Todas estas definiciones se subsumen en el concepto de teatro

como zona de experiencia especifica generada por el acontecimicn-
to reatral.

El teatro como un uso poiético de la teatralidad

Sucede que existe una teatralidad anterior al teatro, en cuya
estructura el teatro se basa para construir a partir de ella un fend-
meno de singularidad. Llamamos teatralidad anterior al reatro a
todo fenémeno de Sptica politica o politica de la mirada (Geirola,
2000) en el que no intervienen necesariamente los tres sub-
acontecimientos constitutivos del acontecimiento teatral. La
éptica politica implica un conjunto de estrategias y operaciones
(conscientes 0 no) con las que se intenta organizar la mirada del
otzo. Habrfa una reatralidad narural o grado cero de la teatrali-
dad: por ejemplo, el llanto del bebé que pide comida o el grito
del accidenrado que reclama auxilio. Hay una teatralidad social,
extendida, diseminada en todo el orden social, todas aquellas ac-
ciones destinadas a organizar la mirada de los otros en interacciones
sociales (la seduccién, el deporte, una clase, el desfile de modas, la
liturgia, etc.). Pero no son tearralidades poiéticas, no son
metaféricas ni oximorénicas. Lo que llamamos teatro seria un
caso especifico de la teatralidad, la reatralidad poiética: construc-
cién de la expectacién para compartir entes-acontecimientos
poiéticos y generar una afecracién/estimulacién a través de esos
objetos. Lo que distingue la teatralidad especifica del teatro de la
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Jorge Dubatti

Estudiar el acontecimiento
Si el teatro es acontecimiento, debemos estudiar el aconteci-
miento o aquellos materiales que, sin consrituir el acontecimiento
en si, estin vinculados a ¢l antes o después de la experiencia del
acontecimiento. Generalmente los estudios teatrales no investi-
gan el aconrecimiento teatral en sf sino sus “alrededores”, instancias
previas o posteriotes: los materiales anzeriores al acontecimiento
(las vécnicas, los procesos de ensayo, la literatura dramdrica, las
discusiones del equipo, los cuadernos de bitdcora de fa puesta, los
figurines, el disefio de plantas técnicas, los metatextos, etc.) o
posteriores a &l (los materiales conservados, residuos o huellas del
acontecimiento: forografias, grabaciones andiovisuales, critica,
anotaciones, etc.). En gran parte esto se debe a las dificultades que
el acontecimiento entrafia como objeto de estudio. Pero sucede
que la existencia de un texto dramdtico conservado no es garantfa
de que el texto dramdtico escénico en el acontecimiento coincida
con €l ni siquiera en su dimensién estrictamente lingiifstica®; fa
disposicidn de un esquema de planta de luces no quiere decir que
efectivamente las luces funcionaren de esa manera en el aconteci-
miento. El riesgo radica en atribuir al acontecimiento
caracterfsticas de esos materiales previos o posteriores que en rea-
lidad no son propios del acontecimiento. Estos materiales son
indudablemente preciosos para la comprensién del acontecimiento
poético (sobre todo si éste pertenece a un pasado, remote o cerca-
no, del que se posee escasa informacién), pero no debe perderse
de vista que no constituyen necesariamente el acontecimiento tea-
tral en si y que ~insistimos- una historia del teatro deberfa centrarse
en la historia de los acontecimientos teatrales, de lo que efectiva-
mente acontecid en el acontecimiento. En consecuencia:
- siestudiar el reatro es estudiar el acontecimiento teatral, es indispen-
sable encontrar las herramientas para estudiar el acontecimiento, o

T

4. El teatro como acontecimiento

al menos para problematizar las dificultades y posibilidades de
$t1 aCCeso;

- los materiales anteriores o posteriores al acontecimiento tea-
tral no deben ser sélo estudiados en si sino, primordialmente,
en funcién de la inteleccién del acontecimiento perdido, por
su vinculacién con él; el acontecimiento debe ser estudiado “a
partir de”'® esos materiales conservados;

- es necesario que, mientras pueda hacerlo, el investigador inter-
venga en la zona de experiencia del acontecimiento teatral, u
obtenga materiales sobre ella, ya sea a través de su propia expe-
riencia convivial autoanalizada (el investigador como
espectador-laboratorio de percepcidn), o a través de los mate-
riales vinculados a las experiencias de otros espectadores o

- asistentes al convivio. El investigador debe dar cuenta del acon-
tecimiento, aunque sea en forma incompleta, nunca absoluta,
pues a pesar de esa limitacién su contribucién serd siempre
relevante.

Ademds es indispensable encontrar herramientas para calibrar
la relevancia del acontecimiento de la teatralidad poética porque
un texto puede producir sentido {ser relevante semidticamente)
pero ser irrelevante como acontecimiento; un teatrista puede te-
ner grandes ideas (como suele suceder en el caso del teatro
conceptual), pero esas ideas sélo generan un acontecimiento poco
significativo en su dimensién teatral (convivial-poética-

. expectatorial); para colmo, un acontecimiento teatral excepcional

no tiene por qué encontrar necesariamente su sustento en ideas o
en un gran texto previo. El teatro se valida, en tanto teatro, no
como literatura sino como acontecimiento de experiencia escénica
convivial. Surge asf el desafio de una segunda pregunta funda-
mental: cdmo estudiar el acontecimiento o los materiales

i
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Jorge Dubatti

6. Si el teatro es un acontecimiento ontolégico, en la podesis y en
la expectacién tiene prioridad la funciéa ontolégica (el poner
un mundo/mundos a vivir, contemplar esos mundos, co-crear-
los) por sobre las funciones comunicativa, generadora de
sentidos y simbolizadora (Lotman, 1996), secundarias respec-
to de la funcidn ontolégica.

7. En tanto acontecimiento mmmvnn_\mnom el teatro posee saberes singula-

res, es decir, como sefiala Mauricio Kartun, “el teatro sabe”, “el reatro
teatra” (2010: 104-106). El teatro provee una experiencia sélo acce-
sible en términos teatrales, por la que el teatrista y el teatrdlogo son
intelecruales especificos, que saben (consciente o inconscienternen-

1e, explicita o implicitamente) lo que el teatro sabe.

8. En el acontecimiento, ef reatro es resultado del trabajo huma-
no (retormando la afirmacién de Marx sobre el arte). Para la
Filosofia del Teatro, el teatro surge como acontecimiento a
partir de una divisién del trabajo en la generacién de podesis y
la expectacién. El teatro es trabajo humano y fa podesis encierra
en su materialidad el trabajo que la produce. Estudiar la podesis
implica estudiar el trabajo.

9. Esa divisién del trabajo implica que el teatro es companiia (el
regreso a la subjetividad ancestral del “compafiero™), una acti-
vidad consciente y colaborativa sostenida en el didlogo vy
encuentro con el teatro. La cornpafifa exige a su vez amigabili-
dad y disponibilidad hacia el otro (por lo que no serfa
sustentable una definicién tedrica del teatro como aconteci-
miento solipsista ¢ exclusivamente interno a la acrividad
craneal del espectador).

4. El teatro como acontecimiento

10. Hay generacién de poeszs tanto en la instancia de la produccién
como en la expectacién, ambas se multiplican en fa pofesis convivial.

11. En tanto trabajo humano, el teatro produce subjetividad, tanto
en la instancia de la generacién poiética como en la de expecta-
cién poiética y en la convivial'®.

12. Si el teatro es acontecimiento viviente, la historia del teatro es
la historia del zeasro perdido; la historiologfa teatral implica la
asuncién epistemolégica de esa pérdida, asi como el desatio de
“aventura” que significa salir a fa busca de esa cultura perdida
para describir y comprender su dimensién teatral y humana
(aunque nunca para “restaurarla” en el presente)®’.

13, Existe una previsibilidad o estabilidad del teatro en su estruc-
tura genérica: el teatro constituye una unidad estable de
acontecimiento en la triada convivio-po/esis-expectacion...

14. ... pero el teatro es, enctanto unidad, una unidad abierta dota-
da de pluralismo: hay teatro(s). Pueden distinguirse al menos
tres dimensiones de ese pluralismo: a) por la ampliacién del
espectro de modalidades teatrales {(drama, narracién oral, dan-
za, mimo, titeres, performance, etc.); b) por la diversidad de
concepciones de teatro; ¢) por las combinatorias entre teatro y
no-teatro {deslizamientos, cruces, inserciones, préstamos en el
polisistema de las artes y de la vida-cultura).

15. Si hay diversas concepciones de teatro, deben disefiarse diver-
sas bases episternolégicas (complementarias o alternativas) para
la cabal comprensién de esas concepciones®.
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Jorge Dubatti

MNotas

1. Acentuamos graficamente el vocabio segin el griego original.

2. Para un desarrollo extenso, véase Filosofia del Teaire 1, 2007 43-88, Cap. llI
“Acontecimiento convivial”. .

3. Utilizamos las expresionss “intermediacion tecnoldgica® y “reproductibilidad
tecnoldgica” en el sentido en que Walter Benjamin habla de “reproduccién mecé-
nica” o “reproductibilidad técnica” (segin las diversas traducciones). Empleamos
la palabra “tecnolégica™ para dar cuenta de la acelerada y cada vez mas sofisticada
tecnologizacion de los medios de reproductibilidad, y para diferenciar el términa
de “los técnicos”, "la técnica” y sus derivados respectivos, que en nuestro libro
estan referidos especificamente al trabajo teatral en la produccidn del aconteci-
miento poético.

4. Las grabaciones de teatro {cine, video, cinta de audio) no son tealro en si
mismas sino cine, video, cinta de audio que conservan informacién incompleta,
parcial, sobre un acontecimiento teatrai perdido, irrecuperable, irepetible, que por
su naturaleza temporal y viviente no puede conservarse de ninguna manera.

5. No en vana el directer Robert Wilson, en su visita a Buenos Alres, sefald que
sus Ultimas preacupaciongs se centraban en ese estado de infancia: “Dicen que
los bebéz nacen sofiando, que los ojos se mueven rapidamente o gue ésa es ia
sefial de un estado mental de sueho. ;Qué es lo gue suefia el beba?” (Dubatt,
2003b: 113).

6. Justamente el teatro que reenvia a una situacién de poder econdmico {elllama-
do “teatro comercial”) o social (el teatro de propaganda pelitica para ganar adep-
tos a una causa) o religioso (el teatro de evangelizacién y fundamentalismo)
frustra o descuida el acceso a esa zona de experiencia que fusiona a los hom-
bres en una nueva subjetividad ne comercial ni jerarquica. En Buenos Aires los
ejemplos mas notables de generacidn de esta tercera subjetividad se encuentran
frecuentemente en las practicas del llamado teatro independiente o de autogestian.
7. Filosofia del Teatro 1, 2007: 89-130, Cap. IV “Acontecimiento paético: poiesis
teatral”.

8. Insistimos en esta restriccion para nosotros basica, ya que hoy la palabra
poiesis ha sido tomada por las mas diversas disciplinas no vinculadas al arte.

9. Usamos ambos términes, poética y poiético, como sincnimos.

10. Poético: perteneciente o refativo a la poesia; Poesia: manifestacién de (a
belleza o del sentimients estético por medio de la palabra, en verso o en prosa (
Diccienario de la lengua esparicla, 2001: 12186, tomo 8).

11. No usamos la palabra produccién en su sentido técnico actual mas restrictivo
{véase Gustavo Schrafer, Laboratorio de produccion teatral |, 2008), que en rea-
lidad proviene del empleado en la industria del cine y la television.

12. En el Cap. IV de Filosofia de! Teatro | hemos desarrollado otros numerosas
aspectos vinculados a la poiesis, entre otros, su origen verbal y familia de pala-
bras vinculadas, el concepto de “caosmos”, la percepcion de diferencia entre arte
¥y vida en Aristoteles, la relacion entre autonomia y soberania, la distincién entre
teatro “autopoigtico” y “conceptual®, la funcidn politica de ia poiesis como incisién
en el tefido del mundo cotidiano.

58

4. El teatro comoe acontecimiento

13. Para un desarrcllo mas ampiio, Fifosofia del Teatro 1, 2007: 131-148, Cap. V
“Aconitecimiento expectatorial: fa expectacion poiélico-convivial”,

14. Sobre las diversas modatidades de la featralidad poiética, véase el Cap. | de
nuestro Carfografia fealral (2008: 48-58).

15. Véase el caso de La sefiora Macbeth, estudiade en Fifosofia del Teatro |, p. 80.
16 Volversmos sobre el tema en &l capitulo “Analisis de ia poética del drama ‘a
partir def' texto dramatico” incluido en Filosofia def Teatro i,

17. Como observara el lector, estos postulados complementan y amplian los
sefialamientos refativos a la base epistemoaldgica.

18. Sugerimos ia consulta de los capitulos sabre subjetividad incluidos en Filoso-
fia del Teatro 1 (2007 161-178, cap. VIll) y en Cartografia teatral (2008: 113-133,
cap. In.

19. Son valiosas al respecto las observaciones de Juano Villafafe {2009) en su
resefia de Concepciones de teairo {La Revista del CCC En Linea): “en busca del
teatro perdido” es un sintagma que recuerda a Marcel Proust {En busca del
tiempo perdido) y al génerc “aventuras” en la literatura y el cine (del tipo Los
cazadores del arca perdida def ciclo Indiana Jones).

20. Sobre los dos Ultimos corolarias, véase en Filosofia del Teatro Il el capitulo
“Trabajo-Estructura-Concepcion de Teatro y bases epistemolégicas”.

21. Véase el capitulo al respecto en Filesofia del Teatro I (en prensa).

22. Desarrollamos este aspecto en nuestre libro sobre la Escuela de Espectado-
res de Buenos Airss (Dubatti, 2011b).

23. Del *Prélego” incluido Filosofia del Teatro 1 {2010),

24. Retomamos ¢! problema en st capitulo “La poética en marcos axicldgicos:
criterios de valoracion” en Filosofia del Teatro J.

25. Al respecto, remitimos a “Histaria del teatro, memoaria del teatro: versiones y
tensiones” {en Dubatti 2009b: 77-81),
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El arte del actor

Ese desdoblamiento es un arte en el que algunos destacan mds
que otros. La experiencia comin muestra la dificultad para incor-
porarse a una construccién imaginaria. “Hay miles de cosas que un
actor hace sin ninguna dificultad en la vida corriente y que tiene
problemas en realizar en la escena en condiciones ficticias, pues, en
tanto que ser humano, no estd preparado para actuar simplemente
imitando la vida; debe, de alguna manera, creer y ser capaz de con-
vencerse a si mismo de la correccién de lo que hace; si no es asi, no
podrd entregarse a fondo en la escena”®. Stanislavski habla de una
“reeducacion” del actor, que debe reaprender a hablar, caminar,
comer, beber, sentarse, como quien renacey ha olvidado todo de su
anterior aprendizaje, al atravesar el umbral de la escena. La verdad
del teatro no es la de la vida cotidiana, es'su traduccién. La interpre-
tacion del actor no es una imitacién, asi como el retrato realizado
por el pintor no es el reflejo de un rostro. El trabajo es justamente
creacién, no duplicacién. Como los otros artistas, extrae la sustan-
cia de si mismo. Y ese trabajo no se adquiere de una vez y para
siempre en el desarrollo del personaje; cada representacién implica
retomar la materia prima del rol para apropidrselo nuevamente en
el contexto, siempre diferente, de la afectividad que se desprende
de la vida personal y de las interacciones con sus compaiieros sobre
la escena. El actor es un intérprete, tanto como el muisico. Su crea-
cidén consiste en acreditar ante los ojos de los espectadores la ficcién
de su rol. Y él no es completamente el mismo de una representa-

cidén a otra.

% Lee Strasberg, op. cit. p. 81.
% Konstantin Stanislavski, La formation de lacteur, op. cit., p. 84.
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Incluso si no hay una
de la escena y de la sala, no es menos cierto que decir “te quiero a
un compafiero en la escena o decirlo en otro lugar no significa lo
mismo. El teatro exige una transposicién. No es lo “natural” pues-
to bajo la lupa, sino una creacién que trastoca los signos sociales
para ponerlos en consonancia con la escena y la dramaturgia escogi-
da. La evidencia de la prestacién de un actor remite justamente a
una elaboracidn, a un cdlculo, a una seleccién entre las posibilida-
des expresivas de las relaciones sociales. A menos que pretenda deli-
beradamente estar desconcertado, el actor no podria contradecirlas
o ignorarlas, pues en ese caso su performance se volveria ininteligi-
ble a los ojos del piiblico.

Aun en un simple plano prictico (el de la acustica, la esceno-
grafia, etc.), la escena del teatro no es la de lavida corriente. En la
tradicién occidental, el arte del actor es una mimesis desfasada®,
retoma los gestos de lo cotidiano, pero en un contexto en el que el
espesor del lazo social pierde toda consistencia en aras de otro modo
de comunicacién. No se trata de reproducir las significaciones que
ponen en escena la vida cotidiana, sino representarlas en el contexto
del espacio teatral con esa infima diferencia que hace creible a los
ojos de los espectadores los movimientos del actor. Esa es la poiesis.
Los mismos signos sirven en una y otra parte de la escena, pero
sobre el escenario son puestos en juego remitiendo tnicamente a la
necesidad del espectdculo, y, por ende, desconectados de su afecti-
vidad y de su banalidad corriente. En la vida cotidiana, los movi-
mientos del cuerpo se inscriben en la evidencia de la relacién con el

mundo. Sobre la escena, el comediante estd sometido a un reacon-

% David Le Breton, Las pasiones ordinarias, op. cit.

87


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

.. . Remove Watermark g
dicionamiento de sus mod

hablar, de bostezar, de nadar, de beber, de marchar. .. aparecen des-
fasados, al mismo ficmpo que se apoyan en los rituales sociales de
la palabra y del gesto. Son gestos sometidos a las modulaciones del
espacio escénico y de la dramaturgia.

Reconstruir la evidencia bajo la mirada de la sala es un esfuer-
zo de largo aliento, una tensién del comediante. Reencontrar de-
lante del piblico la espontaneidad de los gestos de la vida cotidiana
es un trabajo colosal. En una entrevista concedida a Le Monde (7-8
de abril de 1985), el actor Michel Bouquet explica que comer o
beber bien son cosas dificiles de hacer sobre el escenario. La ebrie-
dad deja al actor un delicado margen de:maniobra; pero es peor si
debe alimentarse en medio de la representacién. Han existido gran-
des alcohdlicos en el teatro, pero pocos grandes glotones. “El hecho
de que este gesto surja a tal velocidad; no otra, si una copa se bebe
demasiado rdpido, si no se piensaen la manera de mirarla previa-
mente, todo se descubrird, todo aportard la prueba de que no es
realmente verosimil. Pues no se trata de una intencién o un senti-
miento, sino de la verdad de un gesto”.

El actor es un hombre de derroche, de trabajo sobre si, que se
opone en ese sentido al hombre ordinario, que no debe regirse por
una composicién y se contenta con ser ¢l mismo (a menos que no
busque engafiar para manipular a los que lo rodean o por otras
razones). Incluso la ausencia de gesto es una prestacidn, y sin duda
mids dificil adn de realizar. En esos momentos, la cualidad de pre-
sencia de un actor contiene su energfa y vibra con ella al punto que
su cuerpo es teatralmente vivo, aun si no ocupa el primer lugar de
la escena. “Sin duda es por eso que las supuestas ‘contra-escenas’ se

convirtieron en las grandes escenas de muchos actores célebres: alli,
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obligados a no actuar, a pe

que los otros interpretaban la accidn principal. Eran capaces de ab-
sorber en movimientos casi imperceptibles la fuerza de la accién
que les estaba, por asi decir, negada. Es justamente en ese caso que
su biosemergfa con una fuerza particular e impresionaba el espiritu
del espectador”™.

La ritualidad de la escena instala a los actores o intérpretes de
danza muy cerca del puiblico. La convencién supone, en principio,
una ignorancia mutua. No obstante, sin una u otra de las partes, el
dispositivo se desploma. Se trata de un espacio aislado; el publico se
encuentra sumergido en un universo protegido, donde ninguna soli-
citacién auditiva o visual proveniente del exterior puede distraer su
atencién. Las miradas permanecen cautivas del foco de luz que ilu-
mina la escena o de los lugares en que se despliegan los actores. Ese
marco ha sido dispuesto para no perjudicar la intimidad del espectd-
culo. Todo se encuentra preparado para capturar la conducta del pu-
blico y facilitar la trasmisién de las pasiones. La inmersién en la intri-
ga a través de los mecanismos de identificacion con un personaje
conduce a veces bastante lejos. Recordemos a Don Quijote asistien-
do asi a un teatro de marionetas. Aprecia la escena, agrega comenta-
rios y precisiones, da prueba de su erudicién habitual. Pero poco a
poco se entusiasma y se deja llevar por el juego, desenvaina su espada
y se precipita para socorrer a don Gaiferos. Y destruye el lugar.

El teatro produce el efecto de lo real. La identificacién con los
personajes conduce a cualquier espectador a una solidaridad inte-
rior con ellos y lo lleva a conocer las angustias de una situacién que

lo dejarfan indiferente en la vida cotidiana. “En el teatro, cuando

% Eugenio Barba, “Anthropologie théitrale”, en Barba, E. y Savarese, N., Anatomie de
lacteur, Cazillac, Bouffonneries-Contrastes, 1985, p. 13.
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gesto de Otelo y sentir a la vez una inmensa piedad por la pobre
Desdémona, y esa es la grandeza de la pieza, uno siente eso profun-
damente. Mientras mejor actiien los actores, mds fuerte serd vues-
tro sentimiento, y mds fuerte se estard con ambos personajes a la
vez’®. El conocimiento de su cardcter ficticio no es para nada un
obstdculo para la emocién de verlos enfrentar las vicisitudes de su
existencia. La emocién se nutre también de imaginario. Que
Antigona sea un personaje de ficcién sumergida en una situacién
que data de mds de dos mil afios, no impide en nada la resonancia
afectiva de aquellos que estdn sentados sobre los escarios. Ellos ya
han visto a la heroina interpretar muchos otros roles. Ellos lo sa-
ben, pero sin embargo...

El juego de los signos, asi como la fijacién de lo imaginario
sobre un lugar y personajes precisos, engendran una suerte de lente
de aumento que parece sobrepasar la realidad de las situaciones.
Diderot observa justamente en este punto el contraste entre la esce-
na de la vida real y aquella del teatro en que el espectador se encuen-
tra afectivamente impresionado. “Una mujer desdichada, y real-
mente desdichada, llora y no nos toca para nada; peor ain, un lige-
ro rasgo que la desfigura nos hace reir; un acento que le es propio
desentona a nuestro parecer y nos hiere; un movimiento que le es
habitual hace innoble y desagradable su dolor”” (p. 137). Encar-
nando personajes socialmente imposibles para el puiblico, pero in-
terpretdndolos junto a elementos de veracidad social, el actor reali-
za una parte de las posibilidades de cada hombre o mujer presentes

en la sala, ese deseo de ser otro que uno mismo, de aventurar toda

® Peter Brook, op. cit., pp. 8-9.
7 Denis Diderot, op. cit., p. 137.
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mana. Recordando también la importancia del concepto de H. G.
Mead: cada persona reacciona a una situacién a través de los otros
interiorizados que se agitan en ella.

El espectador no es nunca indiferente. Puede, ciertamente,
aburrirse, pero en principio participa en la aventura patética de la
escena. Se encuentra comprometido por procuracién en el comba-
te interior de los personajes. El teatro mezcla en el espectador la
complicidad afectiva con la capacidad de conocimiento, la identifi-
cacién y la distancia. Una sutil inclusién moral induce una intima
resonancia entre los actores y quienes los contemplan. El intérprete
no es solamente actor, se desdobla para evaluar su prestacién. Al
mismo tiempo, el espectador no es solamente una mirada, es actor
de una obra de la que recrea las figuras segtin su propio imaginario.
Actores y espectadores forman una pareja comprometida en una
relacién afectiva cuyas peripecias pueden hacer a unos y otros entre-

tenidos o aburridos segtin las circunstancias.

El contagio de emociones de la sala
a la escena y de la escena a la sala

Esa frontera entre la escena y la sala es una linea simbélica,
pero que se inscribe en términos de cuerpo y define dos zonas
exclusivas de ritualidad. Los espectadores se mantienen inmévi-
les, en silencio, su comportamiento reclama la discrecién, la sus-
pensién provisoria de los cuerpos y las voces. Salvo excepciones
escogidas para la puesta en escena, la linea es infranqueable. En el

teatro, s6lo el actor dispone de movilidad y voz. El menor cuchi-
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Cramaturgia y narrativa. Algunas franteras en el cielo.

1 p/ 4 por Mauricio Kartun
2 , Apuntes sobre el procesc creador.
p/8 por Susana Torres Molina
3 F dialogo teatral como forma de ser.
p/ 13 por Luis Cano
4 _ Apuntes de dramaturgia para principiantes.
P/77 por Ignacio Apolo
5 Cuando el director es el autor.
D/Z‘E por Guillermo Ghio
6 2 Hacia un-teatro vulgar.
p/ por Andrés Binetti
7 /35 Notas sobre el disefio de iluminacién escénica.
2 por Alefandro Le Roux
8 /40 ;Cuédl es el cuerpo?
P por Gabily Anaddn
9 /47 Reflexiones sobre el arte escénico
p en el “capitalismo de ficcion”. por Alejandra Cosin
10 /44 Laura Yusem. El camino de la direccion teatral.
P por Ana Durdn y Federico Irazabal
11 1/52 Confusion en Palermo

{conversacion con Ricardo Bartis). por Ana Durdn
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La Representacidn CABA del Instituto Nacional
del Teatro divulga en esta edicion de Cuadernos de
Picadero una serie de reflexiones sobre el quehacer
escénico de los distintos profesionales que, alo largo
de estos oltimos anos, han recibido Becas de Estudio
o Investigacion del INT. Son ellos: Gabily Anadon,
lgnacio Apolo, Ricardo Barlis, Andrés Binetti, Luis
Cano, Alejandra Cusin, Ana Durdn, Guillermo Ghio,
Federico Irazabal, Mauricio Kartun, Algjandro Le

Roux, Susana Torres Molina, Laura Yusem.
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Dramaturgia y narrativa
Algunas jronteras en el cielo

por Mauricio Kartun

Vivo y trabajo desde hace treinta afics en un tarritorio
incierlo e inefable: el del texio teatral. Un lugar cuyos limi-
tes comprimen y cuestlionan desde siempre sus potencias
vecinas: la narrativa y la actividad escénica. Cierta vuelta
de algunas formas del teatro a la narracién, a la rapsodia,
han abierto algunas esperanzas de amnistia. No me hago
demasiada ilusion. En su condena semantica todo confin
confina. ¥ he quedado del lado de adentro de esta comarca
mediterrdnea. Sin mar. La dramaturgia es la Bolivia dsl
territorio [iterario, Por suerte nos queda de vez en cuando
volar. () darse unas vuaititas cada tanto por el borde de esos
campos de al lado a ver qué se roba. Y disfrutar —claro-
enmo cualguier habitante de frontera de pararse en la linea
del limile y sofiar que no se astd en ningtn lado. Tal vez
no haga falta ponarse en puntas de pie. En su estrafalario
concepto, en su etimologia paraddjica, la voz Limite en
eliatin "Limes” («limus», atravesado): “sendero entre dos
campas” instala la exislencia fantastica de un tercer es-
pacio inter {y extra) fronteras. Un espacio piblico, dcrata g
imprepio en el sentido literal. Un callején sin duefio entre
dos propiedades. Es desde ese pasillo semiético que buscan
vagar estos comentarios, Reflexiones de un faneur desde
ese sendero apatrida que existe y que no existe. Mirando
a veces para un lade, a veces para el otro o perdiende la
mirada en esa calzada metafisica. Ojo, nada trascendente.
Al fin y al cabo se trata de arte. Nada demasiado serio.

LA DIASPORA

Expulsados del territorio escénico por el poder del so-
porte performatico, algunos autores desaparecieron en
el desigrto. Otros mutamos a director y en &l serpenteo
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converso encontrames la manera de sobrevivir en él.
Persequidos desde siempre en el campo de las {etras,
los dltimps Premios Nobel — Fo, Jelineck y Pinter— nos
han extendido apenas un limitado v fugaz salvoconducto.
Ha quedado lejos en el tiempo ¢! visado shakespereano,
aquel prestigio que alguna vez brilld sobre el génera, Tras
veintitrés sigios de monopolio en la tarea esta de contar
una historia gue entrelanio se vea, el nacimiento del cing
y luego la televisidn pusieron en franea crisis su lenguaje.
Creo en el fondo que nada le ha venido mejor al teatro: en su
omnipotencia creativa, sentado sobre |ns laureles, no venia
haciendo otra cosa que repelirse de manera algo idiota.
Tal vez pargue no tuvo mas remedio o tal ves porque el
diablo sabe por viejs, dividia en la quiebra el territorio con
inteligencia: s quedd con el mecanisma de condensacidny
la voluntad poética, e cedid al cine el relato, el "cuentito”,
y el plato con los restos que quedaban del vigjo festin,
unos pedazos fieros de costumbrismo, se los dio a comer
a la teveé que se los trago golosa. Y le prestd sus artistas
—5us juguetes— a |os nuevos hermanos para que jugaran
con ellos. Actores, directores y dramaturgos recibimos &l
pasaporte malliple. Ciudadanos de la Comunidad Audio-
visual. Pero nada es gratis. Por esa triple nacignalidad los
escritores pagamos su precio. Condenados por el gine al
andnimo estado de guionistas, degradados por latevé ala
sufrida casta de dialoguistas, el antiguo territorio del poeta
dramatico se ha ide cerrande mas cada vez. No la pasamos
mal de todos modos aqui adentro; los paises dimenutos se
permiten leyes y licencias que no todos. Recorro encerrado
pero fehiz los murgs del sistema. Y en el placer ineiable
de todo caminante aprovecho las sombras cada tante y les
meo a fos vecinos |a pared.

LOS TERRITORIOS DE LA PALABRA
La frantera mas popular, AHT la narrativa y la poesia cons-
truyendo desde su herramienta mas poderosa: el lenguaje
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literarto, la retérica. Aqui la dramaturgia. Ese chalarrero
que hace fortuna con el deshecho: 1a materia cologuial . Tal
vez por eso ef descrédito jeémo podria hacerse algo digno
procesando lo indigna, Io vulgar, aquel sonido mondtono
que nos acompana por la vida? El didlego es residua puro.
ialeria despreciable. En el instante mismo de ser proferido
cambia su condicién conducents por la de basura. Tal vez
por eso, por su paso tan fugaz por fo Gtil, por lo profano,
se vuelve en manos def poeta, 8n sus procedimientos,
inmejorable materia sagrada.

Dejenme ponerme duchampiano: como cualquier ready
made la materia coloquial exige Un procedimiento de ex-
posicion que la vuelva arte. ks en el marco de la galeria,
las luces y gl vernissagae que el orinal se vuelve creacidn.
Donde puede ser visto tras el roto cristal de la costumbre al
decir de Proust. La pieza teatral es ef lugar en que los autores
e4ponemos mingitorios. Vusltos hacia abajo, recortados,
coloreados, la dramaturgia no hace en su procedimisnto otra
c0sa gue I3 que hace la poesia: una concentracidn de lengua-
|e. Sofo gue el nuestro no tiene valor hasta que Iz luz de la
galeria lo llumina. Y agrega a esa extravagante economia de
matefia pnma su virtud mas preciosa y menos vislumhrada:
la rigueza melodica, concepiual y ritmica de su estructura
polifonica; {a convivencia en una misma unidad textual de
una variedad de voces gue hacen de todo gran texto teatral
ademas una secreta sinfonia. Aquello que el dramaturgo
escucha y arma luego en su rara partitura. Eso que Schiller
provocaba a los gritos: “La percepcion se verifica en mi
primeramente sin ohjeto claro y definido; este se forma mds
larda. Un estado de alma musical fe precede y engendra en
mi i3 idea podtica”. solo se trata de disposicién musical.
La dramaturgia es oreja pura.

LOS TERRITORIOQS DE LA CABEZA
La novela cugnta acontecimisntos desde vna conciencia.
La dramaturgia cuenta una conciencia desde los acontect-
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mientos. Un meacanismo inverso y especular. Ciertamente
vulgar si lo pensamaos desde |a accidn cotidiana: acontecer
€S UN acto que realizamos nas guste o no y en cambio tener
conciencia es algo que practicamos mas bien poco. Es raro
y extranjero sin embargo si lo miramos desde el hacer de
otras escrifuras. St la poasia y la narrativa son la diestra dal
acto literario, los dramaturgos somas los zurdos del aula.
Los cerabros en espajo que al interttar hacer lo mismo hacen
otra cosa con otra parte del cuerpo. Y sin metafora alguna.
Ya veremos. Nadie ha definido mejor que Nietzche esta
insdlita desviacion - "Es poeta aguel que posee 13 facuitad
de ver sin cesar muchedumbres adreas vivientes y agitadas
a su alrededor, es dramaturgo ef que siente ademds un
impuisa irresistible a metamorfosearse él mismo y a viviry
obrar por medio de £505 0tros cuerpos y esas almas... Verse
a s mismo metamorfoseado ante st y obrarentonces como
§f realmente se viviese an 0iro cuerpo con otro caracter”
Verse a si mismo ante si- la gran paradoja del autor tzatral,
Metamaorfosearse y vivir por medio de otros cuerpos: su
perversa pulsidn travesti. B intrincado mecanismo de la
creacion dramatlrgica puede ser expresadd en una accién
de sencillez pasmosa: una (Mprovisacion imaginaria, en
la que somos a la vers sofadores y sofiados, percibida por
todos los sentidos a traves de un cuerpo ajeno y registrada
en forma de palabra escrita. Aside simple y de complejo:
un sisterna creador en el que —parafraseando a Tristan
Trara- ef pensamiento se hace en 1a boca.

LOS ESTADOS UNIDOS DEL SOPORTE

Territorios ajenos y propios. Deslindes. Fronteras. La
regidn misma de {a actividad teatral es un rompecabezas
de fragmentos encastrados. Como en cualquier geopolitica:
es inghl hablar de estados si1 no se los identifica primero
en un mapa. Agui el atlas;

El estado de Representacion. He ahi el fin Gltimo del acta
teatral. Tomémoslo por cierto aungue veremos {uego que
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siempre habrd un mas alld. Representar. En su prefijo el
térming expresa la accion con elocuencia: re-presentar,
presentar otra vez. £so hacen los comicos, vamos. ;Pero
presentar qué? ;Cudl es ese presente (ese regalo encintado
y con tarjetal que se vuelve a exhibir aparatosamente cada
vez? £l texto teatral, claro. Sobre esa presencia trabaja-
mos los dramaturgos. Ese es nuestro arte-facto y nuestra
condena{aunque la materia prima sea otra como ya vimas)
y 85 gs@ nuestro territorio mas conocido. Presentar vy
representar. Tenemos hasta acd dos nacianes y et mundo
parece haberse acabado. Pero basta seguir en esta psicé-
tica pesquisa de pre-fijos y ese area misma del pre-semtar
se divide también a su vez implicando antes a ese pre, y
ahora a ese semtar que aparzce (e esta forma entonces al
fin coma arigen, como caos inicial, como primitiva tierra sin
duefio. La tercera nacion. La del Sentar: el acto virtual e
imaginario -segdn ¢l Diccionario de la Real Academia-, de
"dar por supuesia ¢ cierta alguna cosa” ¥ es eso, clarg, lo
que hacemos ante todo: dar algo por cierto, que por cierto
no lo es. Y convencer a todo el resto de que si. Y es en
esa construccidn original: la ficecidn, donde |os teritorios
de |3 narrativa y la dramaturgia se funden, pierden limite
politica {af fin v al cabo un vulgar acuerdo de hombres|
para instalar el territorio comdn, libertario, subversivo
y gozoso del gran mecanismo creador: |a mentira. De la
farsa, |a tramova -si queremos lamarlo como lo hacemos
de este lado del confin-, del cuents, la fébufa, si queremas
nombrarla en el lenguaje del otro. El mito. La mentira: la
unica forma sagrada, al fin vy al caba, que puede alcanzar
la verdad. Farsantes, tramoyistas, cuenteros, novelercs,
fabuladores: Ja mentira es ef origen de sangres que junta
a las dos hordas. Cue fas apasiona en un furor comin,
esta compulsién genética de embaucadores: colonizar a
cualquier precio gl cuarto y ditima territorio: el definitivo
-nuestro asalto al cielo-: ¢l soporte final: la cabeza de
la victima. Del ingenun {espectador o lector segin sea el
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asfinter que guste ofrecer a ia violacion). Ese que entrega
candoroso su comarca —su cuerps- a la horda okupa. Asi
es: dramaturgns, narradores: el soporie dltimo de la ma-
nufactura, del gatuperio, es el mismo: la cabeza del otro.
Su imaginario exlorsionado por el poder de la emacidn,
confundido por In eategérico de los conceptos o mareado
por la hipnesis de la identificacion. Cual es la diferencia
entonces. apenas operativa: ¢dmo entra, cual gs su ca-
baflo de Troya: si un ststema de signos cerrado y preciso
(la palabra escrita} o uno abiertn, incierto, encarnado y
desmultiplicado en el complejo discurso del cuerpo y el
espacio, el teatro. En todo caso: sigmpre se trata de hablar.
Siempre habrd una vez Personificada habitualmente -en los
caracteres del teatro o en la primera persona o [as escenas
de la narrativa-, o mas descarnada {si tal cosa fugra posible
en el imaginario} en la tercera persona del relato o en el
narrador de muchas obras teatrales. 0 sea: lo mismo; un
sistema gue para embaucar se vale del personaje ly hago
aqui fanfarrén tos erédites correspondientes gue honran a
lacasa: Personaje, de Personare: la mascara con hocina con
gue vociferaban los caracteres de la tragedia griega). Coma
¥ en qué entramos a esa otra reqidn a colonizar, He ahi la
verdadera diferencia. Y cdme impone una vez adentro cada
unao su discurso de poder. Enun ejercicio de cinismo basice
todo creador sabe que cualguier obra creada muestra sus
méritos en un mecanismo doble: sus virtudes estéticas y
poéticas por un lado y su capaeidad comunicadora por el
atro: su condicion de entretener, de fener entre al receptor
y sustenerlo contra la superficie comuntcante en contacto
francn, gozoso v extendido. Y en eso cualguier literato
-narrador o poeta- nos lfeva a los dramaturgos una ventaja
inefable: et libro puede ser dejado y retomado y vuelto a
dejar y retomar seqgan tas fuerzas de la victima y su deseo
perversa de ser engafado se lo reclamen. En el teatro el
duefo s 2 matar o marir; no solo es inmensamente mas
dificil mentir mirando a alguien a los 0jos; es un esfuerzo
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mas tremendo aun el de canseguir que el espactador
asté ahs durante todo el tiempo que [a mentira requiera.
Dramaturgia: de drama: gente en accidn. Tal vez se pueda
al fin entender desde alli el porqué def mecanismo este
inseparable de lo teatral, del conflicto: fs Gnica manesa en
realidad de inmovilizarto durante el tiempo que el soporle
necesita para desarrollar completa su mentira. Como la
avispa que mantiene viva y narcotizada a |3 araha mientras
sus huevos crecen protegidos en el interior da la cautiva,
la progresion hace al espectador victima de su propia de-
bilidad: 1a expectativa. Y es alli embotado que lo inyecta
de sentide con el verdadero y mas oculto fluide constructor

" del texto leatral  La verdadera carne de su enrpus. Eso de

lo que Aristbieles no habld: la digresion: La jeringa que
insemina.a la bestia—el piiblico- con el pasadoy la extraes-
cena gue aludidos de manera velada crecen en la cabeza de
esereceptor consiguiendo ei milagro; que cualquier bugna
obra teatral asistida por un imaginario lo suficientemente
deshocado se transforme en esa cabeza tomada en una
navela. Mo es al fin y al cabo una cbra teatral otra cosa:
el lugar de confluencia y condensacion de las imégenas
de una novela a [a que un recorte -su discurso- refiere
siempre metonimicamente. La parte vistble de un iceberg
—por tomar la vieja metéfora- que mantiene presente en
nuestlra imaginacidn aungue ausente en nueslios ojos a
esa olra parte sumergida que nos va creciendo adentro,
alimentandose de nuestras propias imagenes y volviéndose
Ia verdadera materia de la recepcion. Texto teatral o novela.
Las fronteras al fin y al cabo se borran cuando llega cada
una al territorio en disputa. El créneo de la victima. Sy
motlera. El cielo de fos creadores de ficcion. El dnico lugar
abfiny af vabo donde la trascendencia se materializa. ¥ allf
arriba —como suele decirse- somos todos iguales.
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NORA SOLEDAD SEBASTIAN
MOSEINCO GONZALEZ BLUTRACH

PICADERO#3E

PUBLICACION CUATRIMESTRAL DEL INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO _ ANO XVI _ #36 _ ENERO-ABRIL 2017

VERSUS QUE?

La dicotomia entre teatro representacional y performance

EDITORIAL |
INTeatro
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EDITORIAL

Desde que logramos poner a la Editorial
INTeatro nuevamente en marcha —luego de
un largo tiempo de materiales a la espera

de ser impresos y de circular por el pais—

nos propusimos repensar la forma y los
contenidos de todas sus producciones: los
libros, los Cuadernos Picadero y la Revista
Picadero. Replanteamos el equipo de trabajo
y sus modos de produccién, manteniendo

los aportes de periodistas, colaboradores y
disefiadores historicos, para sumar nuevas
voces y nuevas miradas. Nos propusimos abrir
el juego para actualizar nuestra produccion
y redefinirla, fortalecer su caracter federal

y hacer foco en las discusiones que tienen
que ver con las problematicas del teatro

contemporaneo.

Este ntimero es el resultado de ese gran
trabajo. Tenemos una nueva revista que
refleja los valores que propicia la nueva
gestion: la transparencia, la eficiencia, el
dialogo y la innovacion. Pudimos hacerla
gracias a un equipo de profesionales y artistas
comprometidos y talentosos.

Celebramos que la revista del Instituto
Nacional del Teatro encuentre una forma mas
actualizada para festejar los 20 afios de la Ley
Nacional del Teatro.

Es la Revista Picadero que queriamos.
Esperamos que disfruten de su lectura tanto
como nosotros disfrutamos creandola.

—Marcelo Allasino

DirecTOR EjecuTtivo DEL INT
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INT LIBROS

%/ -=

ENTREVISTA A SOLEDAD GONZALEZ

“ESTAMOS EN EL MOMENTO
DE RESCRIBIR EL PASADO
Y EL FUTURO"

La Editorial INTeatro acaba de publicar Obras reunidas (2010-2014) de la
dramaturga cordobesa Soledad Gonzalez dentro de la Coleccion El Pais
Teatral. Se trata de un grupo de obra muy diversas en cuanto a tematicas y

estilos. TEXTO: ALEJANDRA MIGLIORE — FOTO: LILIAN MENDIZABAL
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INT LIBROS

“Me interesan las voces que voy encontrando y me intere-
sa la 1dea de «médium» —explica la autora sobre esta produc-
ci6n—. Voy hacia una forma que parte del ritmo, la puesta en
pagina, la rugosidad de las voces y las acotaciones sonoras,
trabajando desde la construccion de un archivo que parte
cada vez mas de lo testimonial. Lo que no cambia es el cambio
como sensacién. Me identifica un gusto por la confesion, el
erotismo y la levedad; la accién de rememorarse, la lengua
musical y traer los sueflos para que esa leve accion sensual,
sonora, onirica, arrastre una ampliaciéon de conciencia. Eso
busco como un centro en la practica de la escritura. Y me
gustan los finales que terminan en un lugar donde la accién, el
relato y los cuerpos se suspenden y punto. Cada vez mas busco
la accion de auto rememorarse-confesarse y la voz hablada-
cantada.”

—La balsa de la medusa es como la partitura de una
coreografia, es quizas la obra mas espacial, con un gran
componente de intervencion. Sarco es una especie de
policial desopilante, pero también tiene guiiios fantas-
ticos y hay un personaje clave que es El perro, quien
encarna la lucidez en un mundo descuajeringado. El
perro es tanguero, es filosofo, ; Por qué, como es el perro
en tu imaginario?

—La balsa de la Medusa, del ano 2000, es un escritura atrave-
sada por la novela Malone Muere de Beckett; y Beckett es asi,
pictérico, con un espacio metaforizado que se anima y vuelve
personaje. Escribir atravesada por Becket es escribir desde el
ritmo en el espacio. En Sarco, el perro se descubre filosofando;
accidentalmente llega a la ruta, su nuevo hogar, y desde esa
distancia arranca una reflexion sobre la domesticacién. Es la
escritura mas compleja en cuanto a trama y temporalidad, me
llevé afios retomarla y reescribirla y en la puesta tuve un segui-
miento del querido Rubén Szuchmacher. Hay cinco espacios
y muchas capas temporales, lo que significé un desafio para el
equipo de puesta con el que trabajo —intermitentemente— des-
de 2002, la artista visual Lilian Mendizabal y el musico Luis
Obeid. La musica ayudé a que el perro fuera leve, tenia rastas,
anteojos, un tabaco armado; sin planearlo se habia alejado

de su amo, Sarco, que protagoniz6 Paco Gimenez. Esta obra
la escribi pensando en Sarco—Paco y Marcelo Castillo-Gor-
do Luis y se estren6 en 2005 para los 25 afios del teatro La
Cochera. En San Juan, Adrian Rusovich hizo con el texto una
opera electroactstica donde trabaja la estructura del rondé y
cada aparicion del perro equivale musicalmente a un estribillo.
La luna'y 74 dias/1982 ficcionan hechos reales y los problema-
tizan, en tanto desplazan la version oficial.

—cComo es trabajar sobre un hecho “real”? ;Qué pensas
del teatro documental o el biodrama? ;Crees que existe
algo asi como un teatro post—-dramatico?

—74 dias/1982 cuyo primer titulo fue Teatro de operaciones es
testimonial y autobiografico. Tuve que construir un archivo

2000 - 2014

OBRAS REUNIDAS
SOLEDAD GONZALEZ

EDITORIAL INTEATRO

con material de prensa, testimonios encontrados en un sitio de
intercambio experiencial de ex combatientes y mis recuerdos
(yo tenia 12 afos e iba a un colegio universitario con direc-
tor militar). Los fragmentos/voces se organizan bajo los 4
elementos a modo de subtitulos: «Agua» es el testimonio de un
soldado casi congelado y que bajo el efecto de la morfina ve el
hundimiento del General Belgrano desde un bote salvavidas;
«Tierra» es testimonio de un soldado tomado rehén por los
ingleses. «Fuego» recrea voces de la Junta Militar argentina y
de la Primer Ministra Margaret Thatcher a partir de relatos
tomados de la prensa; y «Aire» son las cosas mudas, los simbo-
los histéricos, los recuerdos, las cartas perdidas y las preguntas;
yo soy la mujer que con 12 afios tuvo que tejer una bufanda

y escribir en la escuela una carta para un soldado. Nacida en
los ’70, en una familia atea, que no festej6 ni el mundial 78 ni
la guerra de Malvinas; que no sacé banderas y se apart6 del
jubilo popular, que lo vivid con silencio y fatalidad y eso, con
8y 12 afios, marc6é mi mirada. Son hechos que resumen parte
de mi infancia. Prefiero la levedad. Lo que es fundamental en
esta obra es la musica. De hecho la obra esta escrita para dos
voces masculinas, una voz femenina y un cantante. Y arranca
con la cancién del soldado caido en inglés y en espanol; la
musica que nos lanza en el tiempo a aquel momento donde se
nos prohibia escuchar musica en inglés, rock inglés en la radio.
Para mis 12 afios, fue una época de mucha hormona, triste-
za. Y sigue siendo incomprensible. La obra la llevé a escena
Mariana Diaz y un elenco formidable en el Teatro Nacional
Cervantes y en el Museo de Malvinas. Estuve en el Cervan-
tes, aprecié que sefioras muy mayores y jovenes de la edad de
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ESCENA DE

LA OBRA AIRE LI-
QUIDO (ARRIBA).
2. ESCENA DE

LA OBRA 74
DIAS/1982 -
TEATRO DE
OPERACIONES
(ABAJO).

los soldados que fueron a Malvinas, estaban conmocionados.
También supe que tuvo muy buena recepcion en el Museo de
Malvinas y que el vice director en ese momento, excombatien-
te, propiciaba que estuviera mas tiempo en cartel para que la
vean los estudiantes que visitan el museo.

La luna, es una obra que recrea la vuelta de los astronautas
ala tierra, reemplazados mediaticamente por dobles. Ellos
pasaron una cuarentena y se filtré que Neil Armstrong habla-
ba una lengua negra. Es genial como punto de partida para
versionar y pervertir el relato oficial. Caen a esta isla donde
los acompafian en sus facnas dos mujeres, Rosa y Luisa. Es

PICADERO ENERO-ABRIL 2017

una obra nostalgica, Rosa le aclara a Ed que la URSS ya no
existe. Es una obra que habla del siglo XX que va entrando en
la leyenda y de una ampliacién de conciencia otra. Gano el
premio versiones en el Rojas e hizo una puesta Santiago Go-
bernori. Las dos mujeres me interesaron mucho en su desa-
rrollo, Luisa es utdpica y decide dejar la isla para unirse a un
movimiento de resistencia en el continente, Rosa ya decidié
quedarse en la isla, dejarse llevar por los afios y acompaiar

a un hombre que va quedando ciego, Ed (Edwin Aldrin). La
escribi escuchando las Cuatro estaciones de Vivaldi y s6lo puse
en las didascalias violines y violoncelos en cabalgata pero en
la puesta de Gobernori soné el otofio de Vivaldi. El me aclaro
que sono en la radio en un ensayo y quedo, y para mi fue
reconfirmar que cada escritura tiene su clima y su musica.
Trabajar sobre hechos reales, como dice Juan Forn, tiene un
plus de interés. Hoy me atrae mas que la ficcién que viene del
reservorio inconsciente. Creo en lo pos—dramatico, asi como
me defino por mi edad e intereses pos—feminista y pos—apo-
caliptica. También creo que no hay nada nuevo sino ciclos,
repeticiones, versiones y perversiones. Ese concepto también
lo'uso en mis talleres y en la direccién de actores. La forma
fragmentada, espectacular y testimonial para mi se parece

al motete medieval donde coexisten varios relatos, diferentes
niveles de lengua, lo culto y lo profano, diferentes idiomas in-
cluso. En 2010, trabajamos con Diego Lopez una performance
con dos actrices octogenarias y textos de Bourgeois que eran
disparadores para que ellas hablen de sus propias vidas y sus
experiencias como mujeres artistas del siglo XX. En medio del
proceso Louise murid, asi que fue nuestro secreto homenaje

DO/SI Rojo médium con Azucena Carmona y Sofia Waisbord.

—En una entrevista de 2014 decias que el presente es un
didlogo con el pasado, ésa es una constante de tu dra-
maturgia, ;Cudl es la mecanica de la memoria?
—Restituir huellas es un gesto del arte contemporaneo, la me-
moria hace de la fragilidad y la duda un motor impresionante.
Cuando se unen las épicas intimas con la memoria social el
efecto es transformador de la realidad desde la performance
poética. Vivi esta practica sanadora del archivo y la memo-
ria individual y colectiva en Jujuy cuando animé el taller de
dramaturgia sobre La noche del apagin, en 2013 y 2014. La
continué con Los fjos de. .. (un drama social), en 2015, donde los
hijos miran el mundo del trabajo de los padres. El punto de
partida fue la sensacién de quedar afuera y la pregunta ¢qué es
la «fucking» melancolia? resumia parte del sentido.

—En los °90 vos estabas entre los “nuevos dramaturgos”™
que disputaban un espacio, hoy como dramaturga con-
sagrada, ;Como ves ese momento?

—En realidad yo soy pos ‘90. Entre el 98 y 2005 viajé a Buenos
Aires para formarme con Daniel Veronese, Alejandro Tanta-
nian y Rubén Szuchmacher. Aparezco como dramaturga en el
2000, ya con 30 afios, situacion que influy6 para quedarme en
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Cordoba. Cre¢ la posibilidad de adaptarme a la capital pero
opté por la dualidad. Participé en 2002 en el Festival del Rojas
en un ciclo titulado: Textos no dramattrgicos de dramaturgos,
que fue por asi decirlo un espacio consagratorio que comparti
con Beatriz Catani, Lola Arias, Mariano Pensotti, Santiago
Gobernori; Patricia Rios de La Plata y yo éramos las mujeres off
capital. De todos modos tengo la sensaciéon que mi generacion
se disolvid en 2001. Me asimilan con el movimiento de la nueva
dramaturgia de los *90 pero soy de la generacién estallada en
2001. Fue muy intenso, para mi, el movimiento que generd el
Rojas entre el 2000 y 2004. Rubén Szuchmacher y Alejandro
Tantanian tuvieron mucho que ver. Después gané con La luna el
concurso nacional Versiones, donde Mariana Oberstein y Luis
Cano fueron jurados lo que explica que mi escritura, poética
por llamarla de algiin modo, fuera elegida por ese jurado. Fue
una entrada al siglo XXI de mucho pensamiento y gran plura-
lidad. Quienes empezaron a escribir teatro mas recientemente
tienen el plus de las ediciones del Instituto Nacional del Tea-
tro, de la labor de Carlos Pacheco, de Rodolfo Pacheco y, mas
recientemente, la de Federico Irazabal. Ademas, del trabajo de
Jorge Dubatti y otros que lograron abrir y mantener colecciones
de teatro. A partir del siglo XXI, se puede hablar de un antes y
un después en el campo editorial teatral argentino. Para mi en el
teatro y la poesia el objeto libro es necesario.

—El nacimiento de tu hija o la maternidad, ;Cambiaron
tu relacion con el teatro o con la teatralidad? Sospecho
que a veces es ella quien te orienta en la sensibilidad

de un proceso o en la intuiciéon de un horizonte... ; Quée
pensas?

—Maia, mi hija, lleg6 a mis 40. Me permiti6 una intermitencia
necesaria que practico en la creacion. Mi hija me detiene, me
incita a abandonar ciertos espacios, me devuelve a lo domésti-
co, al mundo analdgico y al monte. Yo soy una nostalgica pro—
activa que necesita que la llamen para no caer en la contem-
placién. Me volvi mas receptiva y todos los proyectos actuales
surgen de instancias colaborativas a las cuales fui invitada. Tete
Munoz me invit6 a hacer la dramaturgia y direccién de una
obra sobre el hijo de Woyzeck, que terminé siendo una obra
sobre el despido de su padre de la Perkins, Los hyos de... (un dra-
ma social). Liliana Angelini me invit6 a traducir y luego a hacer
la direcciéon de actrices de la obra de Jean-Luc Lagarce 10 estaba
en casa y esperaba que llegara la lluvia, que estrenamos en abril de
este afno; y Cristina Gémez Comini me invit6 a hacer la drama-
turgia de la obra que esta preparando con Paco Giménez y los
delincuentes, tomando textos poéticos que le mandé hace afios.

—Por dltimo, ;Como se comercia con lo real? ;Como
comercia el teatro con lo real?

—El teatro que busco y practico no va a salir de los grandes
discursos sino de las voces, de la posibilidad de illuminar o re-
tratar lo diferente. Chau grandes discursos, pero cuantas voces
halladas. Estamos en el momento de rescribir el pasado y el

MINIBIO

Formacion

Estudio teatro en Cérdobay Buenos
Aires. Fue becaria de la Sociedad de
Autores de México, Ministerio de Cul-
tura de Francia, Instituto Nacional del
Teatro y Fondo Nacional de las Artes,
ambos de Argentina.

Premios

Festival Latinidades, San Pablo, 2003;
Concurso Solos y Solas, C.C. Espafia -
Cérdoba, 2004;

Concurso Versiones, Centro Cultural
Rojas Buenos Aires, 2005;

Bienal Premio Federal 2012;

Mostra Teatre Barcelona v2.0, 2011.

Actividad actual

Trabaja como dramaturga, directora,
performer y traductora. Anima talleres
de actuacién y proyectos editoriales.

futuro. No soy una escéptica. Esta todo por hacer y hay que
hablar de lo que duele, pero sin bajar una linea o un discurso,
hay que volverse permeable, volverse médium de una sensi-
bilidad que esta en la piel, en las voces y en las movidas del
mundo del trabajo; en busca de un mundo mas humanizado y
menos mercantilizado y cuantitativo. También comercio con
el mundo virtual, uso las redes y I'B pero lo rechazo por su
légica cuantitativa. Los fgjos de... (un drama social) es un drama
actual, habla de la visién de los hijos cuyas madres vendieron
tupper ware en los ’90 para parar la olla porque los padres,
varones, clase laburante, lo perdieron todo. La obra habla del
presente y al terminar la funcién, siempre alguien se acerca a
hablarme de su familia, la sefiora de traje azul de tafetan con
lagrimas en los ojos que nombra al papa y al marido cesan-
teados de tal automotriz, el pibe de 30 que habla del papa
cesanteado de la IKA. La dimension social del teatro estalla y
para mi, ahi encuentra sentido. Busco que el pablico restituya
y hable de su historia, de sus emociones a partir de lo que
pudieron asistir. Su asistencia y participacion es lo mejor que
nos puede pasar. Eso resume una parte del mundo real. Con
la poesia, al igual que con la musica, como dice Borges en La
busca de Averroes, puede suceder que dos términos multipliquen
su sentido al infinito y sean todo para todos los hombres.
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‘¢asa para fa soirée. Y una vez todos alli, Tos mmmuc E%Enwawmz

tica del otio. integrante de la pareja. Una fe

-

co.pico de crisis. Un punto de _Emmﬁob que lo levara a zonas
insclitas.
mm_.o mm NUEVO mpmmo no mmnmwm mnoﬁ&u@o mohmmsm;wm al tea-

mmnwmmammﬂm Qoanﬁnm:c% n_mm mm_um &m&uﬁmm de h m_uﬂ. mmmm.r? .

tado de la maravillosa popilaridad oral; Ia danza, arrinconada
en el amianeramiento dé sus codigos puramente noHﬁoH&mm el
ciree; céréado en su cajita de lona melancolica; [a historiets, re-
fugiada en-su bunker tnder; los titeres condenados a U mono-
tonia anifada; el varietés g} ﬁmw.mamﬁ gﬁwﬁ%mamﬁm come au-
toconvocados al club de veteane eri wh se me.on
funtando los tullidos; y el teatro de

mente.
Bl teatro de este siglo es, mmmnﬁﬁnmn:ﬁm una gestalt, que

comprobé el poder mﬁ?ﬁcﬂﬁ hibrida, Con la danza, desde.

Pina Bausch, con la politica,. desde Brecht, con la plastica des-
de Kantor, o con la antreptilogia desde mnoow -o Barba- el tea-
tro se apare6 con.quien pudeo: Y now todos tuvo familia. Y estos
hijos, por supuesto, trajs ron también 1g propi: definicion gené-
lisinia bisociacion,
eny.de esos aparecs fantisticos dé los que estd lenafa Hwaﬂo:m
am Hom ﬁa@m&% Qmmn?om en mw Bﬁ supuesto, tal diver
los hijos dela plasti-
ie lo ﬁmﬁﬁnnﬂmw era un armatoste
¢ hibia por qué contar na-
&m v que bastaba con las imdgenes -litdnrias o visuales— ygue

fas retéforas evan muchisimo mas atractivas, y mas ttiles, que

los Qunnmﬁﬂom mH Qumﬁo ai Hesta 4 Ha abia contar, gue
" 3 fa 12, sumision a Bl
ﬂ:m;:& manmmo a entender e si contar s trataba, tanto

el cine:como la évé le tiraban el chico lejos, PEro gue en cam-

bio, en mmam UV CHIpo que se le proponid —en el campo de
o poeti co~habia encontrado una tierra fecunda cowro pocas, v

60 _ﬁmsaa_@;ﬁ

casi virgett. Cotitor s Fuers poco, la metafora era una sernilla Fée-
til, que se la revoleaba vy ¢recla comme yuyo. Y no hacian falta
nrdy elementes que los que ya tenia. Por el contrarig, los que:
irabfa le sobraban, ya que s6lo se trataba de asumir el poder de.
condensacién de lo escénice. ¥ se le hizo claro que la formula
de la espectaculariddad no estaba enles maguinarias de desplie-

gue, sino, mis-sencillamieiite, en un utedsiliode la retSrica que

habia usado desde siempre, La formuda se lamaba sinécdogue.

El teatro asumié este nuevo destino ‘pogtico, y lo impuso:
aun efi 142004 mis feacia al cambio; la de la literatura dramd-
tica, También la escritura comprobo el poder de esas tropos, y

. los adopts decididamente. Solo hicieron falta una docena de

autores que se animaran. mds 414 de 145 froriterss de la narra-
cion lineal. Y con el nueve ciidigo de emnisitn, tiwe que nacer
tatibién, claro, el nuevo cddige de recepcion; El ﬁm&aﬁm&eﬂ no
podia confiar ahora en ese teatro que ya no lo Hevaba patessial-

‘mente de la mano por los senderos plicidos de El Cuentits, v

qué o vbligabza implicarse o quedar afuera, Sucede que la gex
tividad poética exige: coftectar un hemisferio cerebral que —ha-
bitualmente~ duerme inmaculado en el cajon, junto a la vajilla.
mummm las visites, Muchos mmﬁmnnmmﬁnmm aceptaron m:.mgumam la

...... ayeva girnasia. Otros se bajaron del tindem: e dermnanddban
& teatro contintar con su responsabilidad narrativa, aunque 4
ta'hora de los w%ﬁ ~gtianido de E! Cuentito se Qm_“m_um: 1a mayow~
ria terminaba prefiriendo el cine. Para suerte de los reacios que
seguis reclamando Ja receta de siempre, la escritura testral ha-
_Hm acumulado tal stock que la estanteria garantizaba la provi-
dir de yepos
Pexs no-sélo al espectador le exigia cambios el fudve tea-
tro. Naturalmente hacian falte actores capaces de adaptarse.
Muchos 1o hicieron. Otros se formaron —directamente—en los
nuevos sistemas expresivos. Otros no quisieron saber nada, ¥ la
tevé que 1o tiene un pelo de zonza los hizo socigs de sut club,
Algo similar pasé con los autores 3 directores, Y asi legamos &
nuestros dias. Comun piblico en transicion, con una pata en-&l
viejo muelle v otrd ¢h el bote. Un pablico cada vez mAs ifnpre-

escrilos 1975 » 2004 m.—
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pelitica, algunos son de tu bando y otros no, v, si querés
mantener a todos, tenés que conservar el mundito de cada
uno, jcomao hacés para mostrarlo si no es por medio de o
fragrmentado?

— iV esto na resulta cadtico?

— si, sequramente. Procesarlo es de una envergadura
que asombra a los propics actores. Hablo con cada uno,
suelo tomar nota, registro mucho, me acuerdo de cada
detalle. A veces, cuando no les hablo a los actores de
alguna cosa que han hecho creen que ne me ha gustado,
pero cuanda ha pasado el tiempo traigo a colacidn lo que
habian hecho y digo: “Ahora sf esto as pertinente”. Claro
que esto es cadtico para procesar vy, obviamentie, debe
surnar en un espectaculo gque en principic no sabés cémo
tomar o para adonde mirar, pargue no te da [a posibilidad
de unidad o de una linea a seguir. Esto mismo es 1o que
puede volver atractivo al espectaculo, porque todo el mun-
do {e teme y nadie lo quiere, pero de vez en cuando el
pablico vera eso y le gustara porque es distinto.

Cuando hemos hecho espectaculos asi es porque no
habia atra. Tambign me gustaria jugar con una Gnica inter
pretacion - no me deja de interesar esto-pero no es facil
con gente tan diversa; porgue para que salga setieng que
imponer una idea con la que todo el mundo comulgue o
jugar a que todos hacemos eso, o porque una obra ya
construida tieng esa idea. Sino, yo no veo otra forma con
tanta gente diversa, sobre todo con un espectaculo que se
va encontrando hacia el final. Y al final ya no podés,
icomo derribas a ese que ha estade trabajando?, jlo sa-
cas del medio porque te molesta en {a historia? No podés.

— Vo te preocupa gue no exista una kistoria?

— Mg interesa que haya algo que cree historia, pero si se
crea simplemente una especie de drarnaturgia de accio-
nes, o de una vibracién que le da una continuidad, también
es suficiente. La continuidad no necesariamente tiene que
ser anecddtica sino que se pueden encontrar otras tipos de
continuidad comg, por sjemplo, sucederes encadenados.

— Em este sentidp fu trabajo esté muy ligado a fa

TSI,

— 5f... escucho mucha masica y me gusta, y relacio-
no cosas con la misica. BEn una época venian unas
har6scopos que decian: “Su cancion preferida es tal,
su color es tal”. Asiveo a la gente, con un color, corr
una mudsica, mas cerca, mas lejos, mas rapido, mas
lento... como un astrélogo.

— Como wi chaman...

— No sé... (risas}

El DIRECTOR ¥ EL DOCERNTE

— Tis trabajo estd muay ligado a Iz reflacien maes-

tro/ director - alumnos/ actores, jcomoc 8s ess

refacicn entre e ensefianza y fa direcocion?

— Hay un vinculs muy concreto entre estas dos casas,
porgue como no transmita algo gue les pueda sarvir para
trabajar en otro iado... Los caliente porque tengo gue
consumar algo con ellos, se tiene que poder concretar en
algo. Por esto decidi cortar con ios alumnos, porgue era
tremendo, era coma tener un harén, un montén de concu-
binos a fos que hay que estar atendiendo.

" DIRECGION TEATRAL 37

~ ¢ ¥ gué diferencia hay con actores de grupos

mas profesionales, como Jos de Los delincuentes

o fos de L& noche en vela?

—Aparecen todos las problemas de los matrimonios,
con las cosas buenas y las cosas malas. Lo reconoci-
do v la viciosa de la relacidén no nos permite muchas
veces entusiasmarnos; los entusiasmos son momen-
taneos. Por otro lade, tener un proyecto es como una
costumbre, porgue uno quiere mastrar gue esta unido,
porgue le interesa estar unido. Esta cotidianeidad no
tiene esa wticaria, esa efervescencia que tienen los
romances, entonces hay gue bancarsela, hay que sos-
tener, Y en esto, si bien me cansa mucho, sastengo a
los actores; si yo no tuviera la paciencia de sostenery
ellos de querer, ni Los delincuentes ni La noche en veta
existirian,

— Esto fes debe permitir profundizar en otras pro-

Bbiematicas... :

— 81, claro; 1a rigueza que me devuelven estos actores
no £3 la misma que la de actores que recién empiezan, que
dan esa efervescencia pero que no me devuelven nada
porque no hay una histaria comon,
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otra, tres cuartos del Paco que le puso la misica y dio
tdea de! espacio, puso los bichos...”. Hay espectacu-
tos en los que he sugerido muchisimo y hay otros en
las que primod el alma que los actores pusieron sin
darse cuenta. Cada vez ha sido distinto.

— ¢ Oué gensas de esta denominacion contempo-

répea de “dramaturgia de actor”?

— Eso estd bueno; es que al no haber una obra escrita,
iqué otra cosa queda?. Que cada uno vaya haciendo la
suya, se vaya creando a sf mismo. A veces hay que
incentivar, hay que inspirar, iluminar al actor para que
tenga chispazos, para que se le vayan ocurriendo cosas.

— iPara vos ef trabajo teatral se centra en af fra-

bajo con fos aciores?

—Si{hace una pausa). No soy de estar disefiando perso-
nalmente, armando cosas, sino todo lo contrario. Voy
llevando cosas de aqui para alla, voy de un lado para el
otro, ubico a la gente para ver donde le da el reflejo.. Y
decis "j0Oh!”___ Algo asi, sabiendo que hay veces an gue,
sin querer, me han hecho ver cosas a mi. Y otras veces he
estado iluminado de entrada. Siempre es muy distinto.

EL TEATRO COMO INVENCIGN

— Em varias entrevistas decis gue no te interesan

fos aclores que se parecen a Jos actores.

—Ytampocao el teatro que se parece al teatra.

— ;4 gue to referis?

—No he aprendido a querer al teatro como cultura, coma
tradicion, como cosa demostrada. “Me han ensefado el
teatro bien hechoy quiero esa gue me han ensefiado, y se
lotransmito a otros porque quiero que eso se siga repitien-
do tal como estd”™: jNo! He tenido que inventar, porque la
verdad es que hasta el dia de hoy no sabria como manejar-
me dentro de esos pardmetros. Si podria inventar, para eso
si me da el cuero. Fero me pesaria mucho ponarme en ta
situacion de un profesianal del teatro v que me den un
proyecto y el 30 de abril tengo que estrenar. Me cago
entero, no s& lo que puede salir de eso. No es mi meta.
Entonces, lo que me gqueda es buscar algunos materiales
fue me peguen en alguna parte, justamente en las que me
encienden, porgue me sierta, o porque me provoca. Me
gusta indagar, inventar. Entonces no sé qué se puede hacer
con un actor que se sabe actor y que usa los recursos de un

actor y hace cosas de actor. A lo mejor me gustaria poner-
lo como crigtura en un especltaculo, pero para usarlo,
como un objeto. Cuando algo se parece demasiado al
teatro me parece que lo que estamos haciendo es, en todo
caso, como un homenaje o una parodia; s, por un instan-
te, darse el gusto de hacer algo que ya esta hecho, pasar
por ahi. No amo el teatro que existe, ni las cosas como
tradicién.

— Es un poco paradajico ya gue en ef gitimo

espectdcule cilds cinco clésicos de fa historia

gef teatre.

— Cuando empezamos can Los delincuentes... ;Vos
viste Delincrentes comunes (estrenada en 1985 en
el teatro La cochera)?

— 5i, tenia guince afios...

— Y te acordas?

— Me acuerdo de ia escena en iz gue fodos

iban pasande con una manzana, tenge image-

nes suelas...

Ese espectédculolo hice renegando de lo que se hacfa en
ese momento en Cérdeba. Queria que no se pareciera a
nada de lo que se hacfa. Asi soy de malo. En esa época,
en Cdrdoba, se representaba La Nona o El gran des-
chave igual que en Buenos Aires. Los elencos
independientes copiaban cosas y tenian productores. Yo
dije: “Aca, ni vestuarista, ni escendgrafo, ni producter, ni
nada”. Parti de cosas muy bdsicas. Por ejemplo, estaba en
mi casa y ponia mdsica, batlaba, me bafaba, corria des-
nuda, cantaba. Me di cuenta de que hacia muchas cosas
sin que nadie me viera, clandestinamente, adentro, y me
preguntaba: "jLos demas actores haran eso o trabajan de
actores nada mas?” o ";No tienen tentacionas?, ;se mi-
ran al espejo sodlo por el gusto de hacerlo?”. Esa fue la
consignay a partir de alli empezamos a improvisar sobrg
cosas que uno hace y na se fas ha dicha a los demds: asi
surgid Delincuenies comunes.

Despuss, en Une (estrenada en diciembre de 1987}, una
alumna me trajo misica de Philip Glass, a quien jamés
habfa escuchado y, cuando en un ensayo la puse, algo
explotd en nosotros porque era como el andar, como la
danza, algo asi; a mi siempre me habia gustado trabajar
sobre el movimiento. Nosotros siempre querfamos con-
maover y, cuando terminamos Delincuentes comunes,

DIRECCION TEATRAL 39

Estrella Rosthock aparecio un dia con un grisin y
mostrandolo dijo: “Uno”. Y yo dije: “Asl se va a
llamar et proximo espectaculo y lo vamos a hacer
sobre las comidas”, porgue nos llevabamos muy bien
comiendo. Pero el grupo no tenfa productor ni asisten-
te, todo lo hacfamos nosotros; asi que una sola ver
llevamos comida y después nadie més se puso a
preparar comida para ensayar. Bati Diebel hizo un
postre con servilletas y decidimos trabajar con todos
los elementos de la mesa, pere [a comida tadavia na
habia llegada. Asi empezamos a bailar con los gle-
mentos, a tirarlos y, otra vez, escuchando la musica,
se me gcurrieron los coros. Durante cinco minutos
cantaban "Ah, ah, ah, ah!!!” y seguia, seguia hasta
que aigo tenia gue reventar, asi que dije "Vamos a la
calle” y abrimos las puertas. Todas estas son visio-
nes, alucinaciones mias a partir del trabajo. Lo primero

Escena de “La Noche en vefa”™



http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Wondershare
PDFelement

Remove Watermark

oo OEIUvLId U SUNGIUVIY - 0P

0§39 8p ep2N "BqEP OU "sope|Inkew e uainb|e Juaa anb
Bl SEIP S0} S0p0) ‘o1aup jaus) enb eigey ‘olegen oyonw
ers anbued eqep ou 0188 ora '$8 URIND elelunBaid as musb
| ‘aled ns 1908y € 0108 BPRD 219139)RdR OpUEN) ‘anb ap
ul} |8 UOZ BIBUIOLSURLL SO A D11S0L |2 2400 SOUSSIP S0uUn
es9iaiy oanseld msiue 9 anb eied syawen so104 sty
oidiound |2 ;)se opesjue|d opeisa mgey wmeiunuj
UGIoeLLLGY
-Slieu1 B 8p eapi e| uod aleqen ou anb 11oap aiamnb ou anb
0} ‘soluslunpadoid sp od) 0110 U3 seYydaY tas anb uduan
‘ualstsas 0f ou anb seiqo Aey ouad ‘ueisnb sw 1s sauod
-EUIGWIOD S2S3 /010 283 pepl|eal ua anb osad oun eazaaed
anb ueoes 0 Jsuod e1snb apy joleuossad |9 eAea o) os
ou snb gied JeABSUS B SBA USIQUWE] JYRTY “;001B8] |3 UD |SB
Ji8s B 2A uRIOUWIR)T T eS03 eprujuLSiap eied eleoseL BUN
OpUBIUSLSCS IRISE aNb 1aus] 3|gHI0Y OpRISEWSP S8 EPIA
Bj Us B\ | iJse opuefeqen Je1se anb Aeyanbang?! -oss opoy
oose ep ay * sleuosied |9 0PUSA BISS 81 85, OWICD UBJIP
anb sesed sesa ‘o0peayIpod Anw e1ss anh o) ap ‘eiqe|ed 4]
8P |[BUCIUBAUOND OPIIUSS Ja UD aleuosiad sp eapl B) 21snb
Bl Of “oyanw eisnB sw ou uolaeziE1ael BT B pRPISA UT
isofeunsiod ap vorapaso Aeif oy ?

o, O :D\\ mt

uUassy

58 0AlOw unb|e tod ouo e
ou A oun g a{euosiad un Aop sopuEnd‘Se s3 eLosisd Bi10
e anb soa 2 Jolaw epanb a1 anb 4600 |8 0LWOI $ES02 ‘sep
-BUIULIS1APId UE] SES0D UGS OU ‘284 B| W "SEIOUaRIUI0D
uesany anb adaued 4 ‘seuosiad se| ap cidea snb o) ap Jued
B SES00 8UIGWOd 8nb 8|ge1AIUI S8 SIOU0IUB 0{j0.1125aD
‘Bwal |8 Us peppunioud ‘pepiun ea1y0 3 anb 103NE ap eiqo
BUN Bp EIRLL 88 0U anblog "pepljeosdns aun epebeg eun
asey oun ouws anbiod ‘opuoy of A cuinuah o] ‘eIoUENG0|D
e| feenxe anb Aey opej unbB|e ep ‘ugIvea1D ap sonae1oed
-S89 UDS OLU0Y) "UBIJBLHGW0D eun 1adey 5p obieaus apy

Jiejuasardar anh of A sesorae
sof ap odijp+Borg 0f enua uoIdejIl B S3 O ?
TV3H A8 NN Hv34HO

PEPNID BIO US $SUDISUNY 18IRY B USLHIAUI SOU
anb oA|ES ‘D1S2 Bp BILS SW BIPEU BIOYY "O1|ES |2 BLIEISO
8iQUINIS0D BUN US OPJLIBAUDD BLGRY 39S ‘elileLp BSa
U8 Opelsa 19qny selUR 1S 9puop gs ou us eIqo e Jaucd
e opebygo Je1sa ap Jebn| us edlsnw cpueYoNIsa Boe IP1SS
osaink anbiod "o181nb 2| OwsiW 0A 1N *|RUCISEI0ID 8P UDIZ
-JBJSi1es B| 8IpEU B 1808140 0pand o] ou anb sa pepian e

“oqpeal jap uan

-in anb sasoyae A sodmifi soood nasixg spuiad

of anb ‘vqopiog uva ejpounemonied A ‘vuipual

-y g8 U2 [Ppo) pepeal BUN ABIf USIIIE] 0134
"3|(|EIESIU BEPRAUS EUN OPUBIGED O opliealel
-8 “e1e(d opuaiuod ‘eatWBUIP BUWSIU @) Uod opueleqel;
opindses ay soue p£ uj -, eje 10d A nbe aod soienuoo
OPUSIJIEY 10101 10USS |8 “|B] ZL1JR BIOUSS B|,, 8SINUIS
uepanb anb oaa 'eInyE BISE B A ‘SOUR SOjUB? 9p sandsap
-soso|inbio A so1usuDs Je1se uspand uaig 1 - enbuad ‘a3
-ueuoiodassp ojpaw $a 0188 8NY 85 'uRlIBIadse SaI0)0E
soj anb ape| |a 1od ou cuad oisn5 (8 as.ep op peplunuodo
e} uep ‘obiey anb 0249 anb o] sa 03] "01snb |8 esiEp
owod eig "eHIBLIp eled sa10108110 1U BlIdRY Bied 5900108
Il ugonpod el eied e1eyd ssus) ou ‘sendsap lJoing ap
$0UJ8.13p 50| UER 81 0U 'cudwnd ‘anbiod gliaoey sowenp
-0d esunu ‘alesoq aspey ‘ojdwals Jod ey opngao
as3qNY S 85 RIUNL IW Yy “{EJIES] BLID)SIY B| 9P SOpUSLL
a4} safeuosied 18080 soweusnb ‘spuesl of|e taoey

SOWELIBNG [BWIOY IBLUD] US OLINW QPIE) LUTJRILI
"DIUSILUIADW |8 E]|ES J||B 2P A SOWeqelLey
s0u anbiod isluenss| sowepsnb sou anb 2jpsons ‘BLIED
B| U2 12159 ap Jiped e ‘A ¢l WINSE B9 !SaUDU) SOWRQRISs
anbiod ewed us JE1Sa BIS 9|(ISOD COIUD D] ‘DIUBIWIACL
ua sowsouod ap sebn| ve ‘snb ap eap) g| anbes zim
-UnA0S 252 9] 'Opap uN 2IADW 81peu anbuod eweD ua sopo;.
6B U2 epeusiisse) o|ng |ap sowsajuy gies A _sowt
-I8jua sopol ‘ousng, B[Ip sB0UCIUG A BuenSIA B aseba)|)
0NN (9 BPUOP ‘BLUBD BUN US FRUCSISCIUN LR 1838 US Op
-uEsuad BqRISS BI8.1S] "SOPRILES Leqelse odwall |9 0pog
‘sewsigo.id sns ‘S2PEPSLLIZIUS SNS 5P Bqe|qeY OpUNW |3

opo: ‘epeu oled ‘06j2 Ja3ey soweuanb eiqo e1a)9]1 B ug
“aruah eajo uoo
opueleqes] UelEISS 0LIS ‘SOIeqaLIE $OS3 ua opusLLso uanb
-1s ‘usnBis aw eloye eisey ‘auans lod ° jsowep! , J10ap
ap aped el BIGL 8Ui | W B "OPUBPULIG UBUILLIE) SO|j3 8N |
oD Jaa 8nb suany ou osa anbune ‘opoy e1e isy luaaenanb
ouenbicd eseo g e zougNNg Z112ag £ Je0sSNq 211 anh aam)
SAUMUOD SAUBNDUI[a(] Uj ‘0198 us esswud e| an)
j{2qaig 1eq ', 0po1 ap jo8p e 2a sou suabl el ')se eiqo e1se
JBUSASS B ACA QU 0A | I1D8P 8N} S3UCI0R S0| UOUSINIY Bnb



http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Wondershare
PDFelement

=<
—
(1]
=
=
[7]
)
=
(2]
>
o
=
(7]
o

da para esta manera que ienemos de trahajar, salvo que
alguna vez digamos: "Nos damos este mes y hacemos la
obra”. Alguna vez deberfamos hacer algo asi para ver si
nosdael ciera. Bl problema es que el tiempo pasa y se va
cayendo todo' lo que era produccion.

Todo fo que sra urgente deja de serfo...

Mo, sine que uno aveces dice: “Quiera trabajar con algo
nque se mueva y que ileve un contrapunto con tal cosa”
Entonces uno lo hace un dia v al otro dia ya nadie lo puso
v, al diablo, ya no sirve,

Por efjempio, en tu version de Un tranvia flama-

do deseo, de Tennessee Willfams, ;habia

construccion de personafes?

Puede ser, pero io que en realidad ves es una faceta
poco conocida de ese actor a la que es proclive, pero
gue no ha desarrollado anteriormente porque no hubo
oportunidad. Por atro lado, hace vy dice cosas que en
atro espectaculo no puede decir ni hacer porgue no es
Um tranvia...

A ver si entiendo: se irata de ajusiar fa biogra-

fia af personaje...

Claro.

Ef actor Yoio Lapez se parece a Staniey.

Si, hacia rato que vo estaba con ase proyecto. En el 85
se empezd a ensayar, la iba a bacer con Iris Vicentini y
otra gente. Y bueno, siempra me lo imaging a él, y él se
fue como por un tubo par ahi... Son las cosas que uno haria
si fuera ese personaje.

Un sace gue fe gueda bien,..

3i... Bueno, son cosas distintas. Puede ser intere-
sante, de pronto, hacer gimnasia y proponerse cambiar
todala estructura del cuerpo; comenzas a usar ropa que
no hubieras usado nunca y la gente te mira v fe produ-
cis algo que antes no le praducias. Asf como eso es
fantastico, también podes decir: “Pero esta ropa a mi
me queda re-bien” vy te la ponés contento de haber
encontrado algo a tu medida sin necesidad de cambiar
nada. No me ha tocado tener que pujar por algo muy
distinto de lo.que hemos hecho. Va pasando el tiempo
y hay una compenetracion de la realidad v |a fantasfa,
de lo que se querfa hacer. Porgue si no, se hace muy
dificil instalar un cambio total, hay que tener una pro-
duccion, gente gque vele por ésa modalidad nueva.

DIRECCION TEATRAL 41

i Teinteresaria?

Para ver qué pasa. Lo que me gustaria, aunque me .
darfa muchos celos, es que vinieran otros directores y
gue la gente de La cochera tuviera otras exigencias. A
mi gustaria que gente del medio se acercara, aungue a
la vez suena a oportunismao.

" ¢Oportunismo de quién?

Qué se yo... Suponte que el {Gonzalo) Marull escri-
hiera algo... pero por ahi digo, jno sera que urio quiere
comerse a las otros, digerirselos?

Antropofagia..

{Risas) Claro, a lo mejor esta bien que na se contaminen
con nosotros, que hagan la suya. La verdad es que no lo sé.

Pero por ahi de gse encuentro ¢ chogue surge algo
interesante...

51, claro, del cruce... ;Ves?, ahora lo dige y parece
que estoy lleno de inquietudes. Y las tengo... pero esta
dinamica cordobesa provinciana hace gue sean pro-
yectos; es algo que uno quiere, es pura bohemia, porque
COIMOo NO S& une £on uha cosa profesional hay algo que
no termina de funcionar.
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EDITORIAL

Desde que logramos poner a la Editorial
INTeatro nuevamente en marcha —luego de
un largo tiempo de materiales a la espera

de ser impresos y de circular por el pais—

nos propusimos repensar la forma y los
contenidos de todas sus producciones: los
libros, los Cuadernos Picadero y la Revista
Picadero. Replanteamos el equipo de trabajo
y sus modos de produccién, manteniendo

los aportes de periodistas, colaboradores y
disefiadores historicos, para sumar nuevas
voces y nuevas miradas. Nos propusimos abrir
el juego para actualizar nuestra produccion
y redefinirla, fortalecer su caracter federal

y hacer foco en las discusiones que tienen
que ver con las problematicas del teatro

contemporaneo.

Este ntimero es el resultado de ese gran
trabajo. Tenemos una nueva revista que
refleja los valores que propicia la nueva
gestion: la transparencia, la eficiencia, el
dialogo y la innovacion. Pudimos hacerla
gracias a un equipo de profesionales y artistas
comprometidos y talentosos.

Celebramos que la revista del Instituto
Nacional del Teatro encuentre una forma mas
actualizada para festejar los 20 afios de la Ley
Nacional del Teatro.

Es la Revista Picadero que queriamos.
Esperamos que disfruten de su lectura tanto
como nosotros disfrutamos creandola.

—Marcelo Allasino

DirecTOR EjecuTtivo DEL INT
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UN DIRECTOR_TRES PREGUNTAS Y

PROVINCIA DE CORDOBA

DANIELA MARTIN

ELTEATRO:
BELLEZA
Y RESISTENCIA

Naci6 en Cordoba. Es dramaturga y
directora. Entre sus trabajos se destacan

Bilis negra y Mapa del tiempo.

TEXTO: DAVID JACOBS - FOTO: GASTON MALGIER]

{Qué cosas te han marcado o influido en tu vida para
que te dedicaras al teatro?

-Hago recurrentes ejercicios de memoria, y nunca
puedo encontrar aquello que me llevé a anotarme en
mi primer taller de teatro, o qué me produjeron las pri-
meras obras que vi. Nunca logro tener claridad sobre
esos recuerdos, pero algo se mantiene en el tiempo: la
fascinacidon que moviliza la percepcion. Coleridge dice
que la ficcién es “la suspension de la incredulidad”.

Ver teatro, hacer teatro, es suspender la incredulidad,
pero también el tiempo, detenerse en el detalle, en la
observacion y fascinacién del cuerpo cuando se trans-
forma en poesia. No tengo, entonces, recuerdos claros
para compartir, pero si el rastro de esa fascinacion en
la percepcion, que es lo que me mueve, me altera, me
decide y me planta aca.

Sos joven aun. ;Crees que el teatro te acompaiara el
resto de tu vida? ;Por qué?

-Desplazo la pregunta del campo de la creencia o
hipétesis, al campo del deseo. Si, me gustaria que el
teatro me acomparie, siempre. Pero siempre que sea,
para miy quienes lo hacen conmigo, una provocacion,
un espacio de resistencia creativa, zona de imag-
inacién y encuentro colectivo, potencia emancipadora
de libertades y afectos. No quisiera que el quehacer
teatral se convierta, en mi vida, en obligacion, presién
por estrenar, para "hacer trayectoria”, o pavadas por
el estilo. Como dice un lema muy querido del EZLN, el
teatro, desde mi lugar, es “un mundo donde quepan
muchos mundos”. Desde ese lugar quiero hacerlo,
habitarlo, co-crearlo. Asi, siempre, toda la vida.

Tres aspectos positivos y tres aspectos negativos de
dedicarte al teatro

-Separar en positivo y negativo, es seguir una légica
binaria que aplasta los acontecimientos. Propongo
entonces contar qué me produce este quehacer:
sentir que trabajando colectivamente nos corremos
de una légica individualista, y eso te hace crecer.
Saber que a veces el teatro es para pocos/as, en salas
pequefias y que a veces nadie conoce, pero esa es

su belleza y su resistencia. Su costado experiencial y
artesanal, diria Walter Benjamin. Es hacer cosas que a
veces no querés hacer (difusién, produccién) pero que
se hace para un otro, otra, que esta del otro lado (val-
ga la redundancia) y al final de ese recorrido se genera
un nosotros/as, que vale como experiencia superadora
de todo lo dificil, cansador, que es hacer teatro. Como
el amor, como la vida..

PICADERO ENERO-ABRIL 2017
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‘Tegtral, ¥ en especial para
los actores que_ pasan por un.pemda de prueba antes de ser & i ’iéﬂs- en la compafita, 4 fin
de que se familiaricen con Jos principios basicos que inspiranel trabajo.

«/Por qué nos dedicamos con tanta energla & mestro arte? No para ensefiar & los demis,
sino para aprender con ellos I que nuestra existencis, Miestts ofganisthe, nuesira

experiencia personal y dnica tiene que ofrecernos; para aprender & deribar las barreras que

nps rodean y para liberarnos de To que nos aia, para destervar las raentires qua nes
constrmmos dzanamente para m;testm sonsumo y para el de 10& demas para destruir _'l'aS:

de_:ﬂtro de nosmtms,_ p_m reahzames. El ar_tc no €8 n un estaﬂ_o

o0 uh-estado humano
{en ol sentido de una profesidn o una funcidn social). Fl arté 65 ity £vkucibn, un estado de
madurez, una elevacibn que nos permite emerger de la cscun&ad alaluz.

Luchamos por descubrir, pars experimentar I verdad acerca de nesotros mismos; de

arrancar las méscaras detrfs ds fas que nos scftamos diariamente. Vemos al teatra,
especialmente en su aspecto carnil v palpable; como un Tugar de provocacion, soraa un
desaﬁo qu.e el actor 58 prepane & sl mismo & mdirectamcnte a otra gcnte El te&t::e soler

‘_ o .(gz__l_ cl _sc_ntido de_

abandonar Ias mAascaras y deformamenes SOMos capaees sin escander nada, de
encomendarnios a algo due no pcdemos definir, pero en donde habitan Efos 'y Carites.»

NS

Extraido de ¢Hacia un teatre pobrc» de Jerzy Gmtows!q, editorial Stglo XX - 1970
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~LAS MAQUINAS POETICAS...

- {Open-House es producto del trabajo de diez a!umnos del Gifimeafio:de Ja carers de
* actuacitn de fa Estuela Navional de-Arie Dramético, bajo mi: dirbesion. Este trabajo se
conformé comio piarte ds! plan de las residencias:Este maif fus enwado por mi & gsos diez
actores, durarﬂaf 165 ensayos de Opeon House« !uega de uria-tarde agitada del 18/5/01.
Dvy -

“Dice Karl Kraus respecto de la logm“ka bgica es enemiga del arte. Pero el arte no
débe ser eneimigo de la dgica. La I6gica debe haber sido saboreada alguna vez por
el arte y enteramente digerida:por él. Para afirmar que dos por dos son. cinco hay
que sabér que dos por dos son custro. Sin duda: qumr sabe solg em aHtimo dird
que aquelio es false™, - -

Estuve penmnﬁo algo a parhr de esto. Creo que se tra!a --d‘_ grear una m%mna paatlca

Wondershare
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astiones: teatrales.. -ﬁ_c_c-.rén- es tado lo que me _perrmte un c_ambl_o- segin o pratzab!e_ (no-
' confundir “Io- probable’, con “lo posible") y segiin lo necesario. Lo que no es necesaiio para
- un determinado finy 'ﬁe;ario fuars por més bello que sea, La accion debez producir

|mpmv15ada) Bullzcm o movimienta fisico no es Sfempm d%amim o mmm
* dramatico. Este camblo.debe.-pr:qducw ago. Sinada se hage:si no $8 acciona el equitibrio
- permaneceria estitico. Y nos aburtimos, asi defdell. .
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Si elaboro un- discurse Equis pusde sntretener (o no). Si le suno mi sacre%epersanaf que
“aparece y desaparece como un oleaje enla percepcion del espectador puedo dedir que
estoy comenzanﬁa & grear ung. maquma g}oe‘taca Aiga que se vela v sa ﬂeve}a casi al

ety la apa_ncién;- dal sscrsto. Jugar tuiere decir engafiar, _tasa-; ¥ lanamente. Cuandg-;_ e

aspectador se ha estirado en su butaca pensando que ya ha entendido y gue comprende
el juego... alterario. Cambiarle las leyes del juego. Comenzar a desnidar el juege. O a
tapiio, Quizds sea también momento para mostrar esa virtud defa tual nos sentimos tan
orgiliosos, O quxza:s 8 irate de que hunca se enieraide gque se ala ef jusgo que
estamos ﬁag;ando frefife & sus ojos. Todo ghmundo espely "ia idea” 6'al menos *una idea
clara”, Ronper la expéctativa, Desarmar i cebolla, Volver a armarta. Hacer degsaparecer
sus c.ap‘as Encontrar los trucos de -m'gaﬁa parﬁ que' la méqaina e .panga en

_____ feba siempre
--';estar iy fnovimiento. La m_équma tiene que ver -z:a_és con a-:.p&mepmon de‘i._ &s;:iactaii@ﬁ que
“ton nuestra percepcidn deltiempo'y del espacis. Pensemos que el sefiora de la butaca

ve, aswcha piensa'descaﬁr a; decodiﬁca irata de adelentarse a los acondecimientos; de

presiones que soy yo con ini cueipo; mi

vz, .mz--v\festuar_ia, mis’ nb}eic;s_s;;; Figl] musma} perd’
‘tarnbién. Recuerden que el gritd se escucha mejor e el silencio. Una mano. gpuntando a2

0 mis siténdios y mis inmovilidades.

la cara de un actor diranie inferminables minutos produce mas Tensidn que sl dispars.
Manejar el stspenst para que florezea la Hietesidad dé saber.algo giie aln o se sabs,
Ast s__é lieva a tn es‘p"ectador de ls narices hadia of final.

o |

" No ‘actiuar ef patetlsmo De;ar ques fiuya como séhhmiantn &n lamirada ciei gue los: ve. g
‘ ‘Ponerse por debajeidel plblics, Ser inferiores.” Q" al ‘metios :no pretender ser:mas
mtehgente qua el pubilco Eso’ tas hard & ustedes mas quﬁnbies Reﬁﬁ’ fen- questodo

los deblles _ . L \
‘Pensé ‘en una’capa de ‘cebolia que ‘podria cubrir -towﬁ?at‘ie'mlo; Desde alif

desnudarse. Es la siguisnte situacién: Ser actores primsrizhs i No @8 conmovedor?. Qus
| €sa veZ que Se asoman al escenario sea vivida come {2 primera vez. No son fentos, no

son timidos. Solo que no sabsn como se actlia o camo actuar en esa situacion. O se dan

2
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cuar&ta qlié‘- 1a fomaapr&ﬁdlda durante fantos 'af‘ibs en ta Esgtiela"samiés borrf: 'po'r fa

puedo respirar, Espanfo y admiracidn por to&é ésa gerﬁe ique ha vemdo 8 Vemos a
nasatros No sdo ' dejar de mirar al pubfico con admiracién, sorpresa’y respeto,
' Agradecimietito; Téngo humildad ya Gue voy & hacer aigo, y lo voy atiaceér lo mejor.que

pugda; tengd miedo ya que no $é si mi pasar alcanzara a coliar tanta expectativa: Es
' impres:onanta &l oubiich,” nunca Io habia sentido. Lo mag:naba tle otra manera. - Distinto,
' &Dlstmto cémo‘z -

ZEntonc'as- sola Ia persona, o & petsonale, enfrentada & ése piblico. Hago mic'e! discurse
_g_ue lei afuem (texm . El puhinco n& de_be saberque noes mio. Deba engafiario. Pero para

e

.. No recuerdo
' mmo se’hace. Pero ellas &

i agqui. Debc fratar de: ser aceptadm.f\ agolo que sea: Pago
Jo que s@a ‘Bl ptblico:hio debé pensar que somos ufi grupt deactores de provincia que
5 o0 praclicads durante afos frente & i éspejo 'y ahora por, no sé-gle golpe

g€ encuentran aqui, en uha ‘sala clnifrica,
-mp.a.ﬁeméf-‘?m;ro que nuestros tiempos de actuacibn se
d8l fiempo teatral Hemos estadd solos fént _T a ‘hosotros mismos como espejos,
:magm‘ando fastuosos decorafus, hermosas téplicas. No recuerdo que es un coniflicto.
Solo tengo este texio en la eabeza, por sugre terigo también mi secreto, y alguna que
otra virtud que aprendi de niflo/a con la que supe hacer las delicias d& las fiestas
familiares. Y tengc(lo que. ma mantiene) esta profunda intendidn cargads de misterio y
't'emor- ante este monstrus gue parece que me devora mientras me Tthira con sus
innumerables ojos. Terigo sse espacio para quedarmé todo ef tieipo que recesite, tengg
8 esé pﬁﬁ{t‘;@p coingy iha nueva pritesis, sclo que noes una prét_é'sfii% propig, es ajena a mi,
pero s Uy lugar del cual me puedo quedar colgado, me pueds apoyar. Es un paisaie
lunar, es élla amante que supsera cualguier deseo sofiado, Y no sabemos si nos va a
abrazar o nos va a dar una patada en el culo. No hablo con éi , hahiﬁ para él. Soy capaz
de 1as mas terribles confesiones. De Jas mas inauditas S
ser querido. En definitiva de transfo i cotidiana y vulgar 'en una
verdadefa maquina postica, Y compartida. Pero de ve diad compartiria. Para eso estoy
ahi. Si ho, me-voy, Plenso que las méquinas poéticas attences deberfan estar en 1a

categoria celestial dg las mégiinas de Ja verdsad. No puedo

&n plena capital. Miro a mis

son ilimitados, no tenemas nocién

pensar solo en piaguinas de

ciones ton tal de querer y -
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2. ser verdadero. en un estenatic sin-aciuacibn. O sin encamar un

- OK oo este corolario &5 para plantear mi humilde y obvio padide: Traten entorices de
crear unz manuina poétice. Plerist qus si una maguina furciona, luegd podria fusionarse
con ofra y asi sucesivamepte; Estoy pensando, también, en que algunos no van &
entender: No importa, no 88 una ¢iéncia exactz ¢l teatro. Nunca lo-fue. Se .puede no
enfender y ser sublime al mismo iempo v ademés, i queda resto, frasecender a la idea
més acabada. Tradizeanio a su experiendia. Creo que no hay nada imporiante que
entender que notrayan entendido fueta de estas palabres.

&Pere, vy como se hace todo esto? Para eso si que nio hay receta. Las_-_'reagtaﬁ;dicﬁn glg
o multiplicasion da 4, no 5. Témenlo tomo una soga que_ifro_.-.-._&lgérrense de ddnde
puedan. ¢No-as inquietante pehsarse como. una maguing de sentidos profundos, bellos,
extrafios? Hay que emipezer por tratar de imagindrssl como o hage yo. 86 gue hasta
ahora«solo estd en la imaginacién. Sabremes si la. maquina finalmente .88 pone en
movimiento en ¢l trabajo del escenarie. No podemos verificar nada afugra. Sino, io haria .
: cu;aiquiera.._ Y seria muchn més facil ta vida del artista, - |

Daniel Veroness:.



http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Wondershare
PDFelement

Remove Watermark

r&\_tiﬂ. i gttt

Chica de.b
Chicp de la:C

Chice dehtigote &

Difeccion y dramatar
psisterierde direccion Gonza
Disefio-dg luces

. 2)Spiege ._ma&m_"
. 3)Starkight Lou Reed.Jo
4) Dpen Houge Lo Resd John Egle

J

!

!
!
!
]
i
1
!
!

. gy e he Raioveversic 0o B Bargeld

| S do e FedoricoPaz Wi ,
. , 1 Ty e e il s e 1 2

b Hpeet e

R er e e e g = e

-


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Wondershare
PDFelement

Remove Watermark

e S

B
i - “ .!
o
v e ——— Ve e ....| «.x.. (..3. a

e

‘afly Hense, Pablg aags
_ réria,
m.mmﬁ Larg Valencis, Fagundout

Teatrg nm___m_a: x:amgmnm,mwmm,m,.

TesErvas qg8ss 167

R U,


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Remove Watermark g

Wondershare
PDFelement

g‘lh‘ld(} Sl.d;: cﬁcm e 2004

Suplementas

iz tapn

ENTREVISTA: GAMBARC ¥ PAVLOVSKY

El teatro de la herida absurda

N fogr6 juntar a los dramaturgos Griselda Gambaro y Eduardo Paviovsky.
Intercambiaron ideas y contaron como atravesaron décadas de vanguardia,
militancia, exilios y consagracion.

PABLO SCHANTON. .

Ej @ Cambiar tamafio & Tiempo estimadoe de lectura 754"

La accion transcurre en Don Bosco, sur del gran Buenos Aires, otra siesta inestable del
veranc 04. El living de un chalet suburbane rodeado de jardin con perro, pileta, hamaca
doble y Santa Rita. Una mesita ratona al centro que tiene encima la escultura de un craneo
vitreo. Hay dos sillones. A la izquierda, esta sentada la duefia de casa, Ella (Griselda
Gambaro, dramaturga) a quien la acompanaran a lo large de la escena, una aspirina, un
pafiuelo, un té con limon y dos cigarrilios. A la derecha, El (Eduardo Paviovsky,
dramaturgo y actor) expandido en un sofé frente a un vaso de agua y un cigarrillo
desarmado. £l clima del encuentra estara definido por dos frases: "nuestra afinidad ética y
gstética” (que dira El) y "Nunca fuimos muy amigos pero hay admiracion mezclada con
carifio” (Ella). El didlogo comienza con ambos mirandose con los 0jos apretados, fratando
de recordar la primera vez que se vieron en la vida.

El: Ya sé. Fue en el 65, en el Teatro 35, un sétano de Caliao y Corrientes. Habia una obra
tuya dirigida por Julio Tahier (Viejo matrimonio), otra de Beckett con Nacha {Guevara) y
ofra mia, Acto rapido. Formaban parte del repertorio del grupo Yenesi que yo habia
fundado.

Elia: Nunca mas estuvimos juntos en un mismo teatro una misma temporada.
El: No, lo que tuvimos en comun fueron dos directores: Alberto Ure y Laura Yusem.
Ella: Fue como una amistad a la distancia [a nuestra.

El: En los 60, vos eras la Unica dramaturga argentina que expresaba mi manera de sentir
el teatro. Recuerda que en un ensayo mio ("Algunos conceptos sobre el teatro de
vanguardia", 1966) yo me preguntaba por qué el espectador preferia mas a (Roberto)
Cossa que a Gambaro. La oposicién entre absurdistas, nosotros, y realistas (Osvaldo
Dragun, Ricardo Halac) surgid mas por vos que por mi, poerque el [nstituto Di Tella te
ayudo a trascender, Yo zafé por marginal. Y recogiste muchas resistencias, ¢no?

Ella: Si, pero me sorprendia todo ese encono hacia mi. Yo no fenia intenciones de ser
rupturista o vanguardista. Simplemente a mi el realismo no me salia.
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El: Los que te clasifican de vanguardista son los investigadores o las enciciopedias.
Cuando yo hacia teatro en fos 60, no me daba cuenta de que era vanguardia. Me divertia
hacerto. Ure si fue el padre de la vanguardia argentina y {Ricardo) Bartis es hijo de Ure.

L.os 50: el hito Beckett

El: Yo no habria hecho teatro en serio si no hubiera visto Esperando a Godot de
(Samuel) Beckett dirigido por Jorge Petraglia, con Roberto Vilianueva, Leal Rey y otro
chico. Es la gente con {a que trabajaste vos después en el Di Tella. Pero estamos
hablando de fines de los 50. Mas que en el sentido estético me sorprendio en el sentido
psicoanalitico {yo me habia recibido de psiquiatra). Fue la primera vez en mi vida que vi
representada mi angustia en un escenario.

Ella: Mira vos. Yo también fui —era en el Teatro de Arquitectura, me acuerdo— y es un
espectaculo que no me lo olvido mas. Yo era joven y me impresiono mucho.

El: La vida entendida como espera me impactd proefundamente. Bueno, yo escribi La
espera tragica, después.

Ella: En Las Paredes, un personaje mio que dice "Espere” pero no hice asociaciones con
Beckett,

El: Es tan fuerte Godot que te toca en el misterio, aquello que no podemos controlar pero
que padecemos. En el afo 75 comparii en Paris una marguesina con Beckett. Decia El
sefor Galindez y Happy days: era el suefio del pibe. Le escribi una carta y me contestd
enseguida diciéndome gue estaba impresionado porque nunca habia pensado que su
teatro podia importarle a un psiquiatra. No le escribi mas y enmarqué la carta en un
cuadrito.

Los 70: psicoandlisis y militancia

El: Hay algo de patologice en la actuacién, como en toda actividad teafral. Me he podido
poner en contacte con sensaciones de orfandad, de limitaciones, de terror a través de los
personajes que hice; en ese sentido el teatro fue una ayuda terapeutica. Al principio, el
psicoanalisis veia el teatro como exhibicionismo del actor, pero Grotovsky lo decia muy
bien: el actor es un pobre infeliz, mostrandeole sus carencias a los demas.

Ella: Yo, en cambio, nunca me psicoanalicé. Cuando Ure aplicd técnicas de psicodrama a
mi obra Puesta en claro, era ignorante de como se llamaba eso gue hacia.

El: Yo la admiro a eila porque hay un piso estético—ético—ideclégico que va mas alla de
haber leide a Freud o fa militancia partidaria.

Ella: Bueno, la dnica vez que milité fue en la época de Campora. Quise integrarme a un
grupo de gente de teatro como David Stivel relacionada con el peronismo. Pero dejé; me
molestaba la presion de tener que pensar igual y que la disidencia fuera pecado.

El: La persona mas cercana a mi es Luis Zamora y sigo a su lado. Pere me pasa lo mismo
que a ella cuando tratan de imponerme ideas porque nuestra vision de la vida es bastante
anarguica; dificil, que puedan presionarnos. Griselda es una intelectual latinoamericana y
hay cosas politicas que le molestan y las puede decir. Pero ahora hay cierta gente joven
gue opina que no hay gque politizar el teatro. Le preguntas qué copina de la situacion actual,
y te dicen: "Yo hago teatro; en pelitica, no me meto”. Uno como intelectual tiene la
obligacion de pronunciarse por determinadas cosas. Yo pienso gue ella se ha pronunciado
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lo suficiente. Pero no pensamos en palitica cuando escribimos teatro. Hay un inconsciente
social que se te mete.

Ella: Es gue todo es politico, hasta el acto mas privado, aun cémo te comportas con fu
familia. Mienten los que dicen que su obra no tiene ideologia: la politica esta, aungue sea
DOF omision.

&l Los milicos lo sabian y en el 77 nos censuraron (la junta militar secuestrd todos los
ejemplares de la novela Ganarse la muerte de ella) y nos tuvimos que exiliar. La obra que
me prohibieron, Telarafias, de politice concreto no tiene nada, perc se ve el fachismo
interiorizadoe en una familia. Me acuerdo que el secretario de cultura de ia munigipalidad
me llamoé y me dijo "Ayer vi Telarafias Si la hubiera visto en Nueva York o en Paris, me
hubiera gustado, pero aca no; saquenmela mafana". A los pocos dias, casi me
secuestran.

Ela: Bn tiempos de Ongania ya habia datos en la sociedad de secuestros y de torturas.
Pero cuando yo escribl Ei Campo (67) sobre un campo de concentracién nunca pensé que
se flegaria a tanto en los 70.

EkL Yo hice El sefior Galindez después, en el 73. A los torfuradores los mostré como

seres comunes, afectivos, queribles. Ahi me interesaba mostrar nio |2 patologia
sadomasoguista del torturador sino comao las instituciones forman patologias sociales.

Breve interludio feminista

Elia: Nunca me identifiqué con las mujeres de tus obras. Tenés una visién muy machista
{nisas). Con las mujeres de la obra El Saludador de Tito Cossa, también me pasa.

El: Y si, yo pertenezco a una generacién de machistas (risas).

Elta: Con mi marido (el escultor Juan Carlos Distéfano), lo mismo. De la cabeza, barbaro,
re abiertos, pero de pronto, les sale el macho de adentro. Eso viene de generaciones y
generaciones. La cultura argentina en general es machista; basta oir un tango. En el teatro
de Gregorio de Laférrere, son fodas frivolas, casguivanas, unas harpias.

L.os 80: la experiencia de Teatro abierto

Ella: En el 31, Teatro Abierto fue un acto politico que no modificd el teatro. Cambid la
actlitud del publico hacia el teatro y puso de acuerdo a la gente contra una situacion social.

EL Multiplico una micropolitica de resistencia. ;Y donde medis si eso tiene repercusion?
En fa represion. En un dia volo un teafro. Era una multipartidaria teatral y ya no importaba
mas [o de absurdistas y realistas: estaban Cossa y Gambaro juntos (de ella se vio Decir
s}, Estabamos volviendo del exilio y yo puse Tercero excluido.

Eila: Fue unico. Cuando desaparecio el momento histérico, y aungue se quiso mantener la
experiencia, ya no fue posible.

Ei: Fue como el Mayo del 68 del teatro argentino.

l.os 90: ; Dramaturgia de autor o de actor?

Ella: ;,Qué es eso que se llama "Teatre no representativo"?
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El: Mira, el teatro no representative es mas ambiguo; no tiene personagjes fijos, podés salir
y aparecer comao persona. Lo hago yo ulimamente; io hace Bartis. No se basa en un texto
fijo que hay que respetar y representar.

Elta: El camine de Bartis me parece an legitimo comg el frabaio con un texto. Yo me
enojo porgque aigunos actores y directeres pelean conira el texto y creo que lo verbai tiene
una importancia dramatica que no se puede dejar de lado. Si tocés una palabra de un texto
teatral, no tocas una palabra nada mas, estas metiéndote con acciones dramaticas.

El: Cuando actio mis obras, descubre, metiéndome en el personaje, que ciertos texics
mios adquieren una variedad de sentidos que no tenia claros cuando escribia.

Eila: Si, depende de quién medifique el texic. En Puesta en clare, Ure les cambié la
entonacion a les didloges, les puso un tono canyengue, y habia tal potencia que fue
maravilfose. Yo trato de proteger ia estructura verbal pero una buena puesta nunca
traiciona al texto, le busca otros caminos, lo enriquece.

Hoy: Shakespeare

Eila: Para mi, Shakespeare esta vigente porque en él esta el mundo. Yo ne tengo que ir a
buscarlo, o tengo incorporado en mi. Cuando escribi La Sefiora Macheth que se estrena
en Abril, lo hice a texto cerrado.

El: Hay un por qué detras de LLa Gran Marcha (adaptacion de Coriolano que hizo el afio
pasado con Norman Briski). El personaje de Coriclano me subyugaba, y buscaba un
direcior para hacer una version confracultural. No queria hacer un Shakespeare correcto,
sino buscar la multiplicidad de deformaciones implicitas. No quise hacer como el Ricardo
Tercero de Al Pacino, con ese esfuerzo de no parecer yanqui.

Ella: Nunca pedremos hacer a Shakespeare como se supone gque es en realidad porque
vivimos aqui y ahora.

La bocina del remis rompe el diglogo. Atardece con bentevegs. Hora de irse. Ety ella se
prometen volver a verse sin excusas periodisticas. Ahora una bocing de tren a lo lejos.
Telon.
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Stlvia Villegas

(4) Surge del cruce de informacion entre Las junas def teatro,
La voz del interior, Diario Cérdoba y nuestros propios registros
en entrevista,

(5) P&g. 10y 11 Programa de mano de Teatro Estable de la
Universidad de Cordoba. Argentina. Departamento de Arte
Escénico de la Escuela de Artes de la UNC. Programa N° 1.
Secretaria de Difusién teatral, Cérdoba. Capital del teatro.
Alicia en el pais... 1971.

(6} Programa de mano de Teatro Estable de la Universidad de
Cdrdoba. Argentina. Departamento de Arte Escénico de Ia
Escuela de Artes de la U.N.C. Programa N°5. Secretaria de
Difusion teatral. Cordoba. Capital del teatro, 1972

{7} Los documentas referidos la trayectoria de La Chispa han
sido facilitados por Paco Giménez y Asociacién Teatro La
Cachera.

60 - Universias

El Libre Teatro Libre

CAPITULO III

LIBRE USO
DEL CAPITAL DRAMATICO

61 - Universitas
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Silvia Villegas

La metodologia de creacion que el Libre Teatro Libre
va delimitando en su proceso puede seguirse en diversos
documentos publicados en los afios setenta en Cuba y
Colombia. La difusion de estos documentas tenia e! explicito
proposito de difundir la metodologia de creacion, hacer
conacer el idearia politico/artistico que lo animaba y estimular
la- formacion de nuevos grupos de teatro politico.
Considerando que la creacién colectiva es ya histérica, es
decir que la reconocemos instalada en una dinamica
espaciotemporal pretérita, esos documentos ponen de
manifiesio el uso politico del capital dramatico pussto a
consideracidn, en un extendido mercado. de  bienes
simbdlicos, a nuevos receptores. Se trata de la puesta en
practica de un proyecto artistico pedagégico que supone
sujetos/artistas en procesos de interaccion prolangada, en
marcos institucionales, segin una intencionalidad = de
enseflanza, con eje en un campa problemdtico © de
conocimientos, dispuestos en orden hipotético, para su
resolucion grupal.

La creacion colectiva en la experiencia del Libre
Teatro Libre significd que todos los miembros del grupo
asumieran entera responsabilidad sobre el proceso creador.
Maria Escudero coordind el grupo y la mayoria de sus
integrantes consideran que desarrolld  un procesos de
integracion al grupo como una miembro mas en tanto sus
propuestas tuvieron pfena vigencia durante toda la
experiencia. La democratizacién  propuesta por Maria
Escudero resulta ser una de fas condiciones para la
construccion del hecho teatral. El Libre Teatro Libre lleva asi
adelante una modalidad de creacion colectiva donde
profundizan el estllo de vida democratico vy contestataria,

64 - Universitas

El Libre Teatro Libre

Treinta afios después de transcurrida la experiencia Maria
Escudero recuerda en entrevista, emocionada y poniendo
énfasis en cada palabra, cuando ubica a la creacién colectiva
en el marco de realizaciones de un proyecto revolucionario:

“digamos que lo mio de la creacion colectiva es una
cuestion ideolégica y politica, las revolucionss son
movimientos colectivos no de individuos, sin esa
colectividad no hay revolucidon que dure, esa es la
prueba”.

Asi planteada la creacion colectiva deviene dispositivo
multiple, complejo vy con fuertes determinaciones de orden
epistemologico en lo que a la concepcion de arte se refiere:
de orden politico en tanto implica un proyecto utdpico de
realizacion social; y de nivel pedagégico en tanto se refiere a
una modalidad relacional basada en la ensefianza. Todas
estas dimensiones nos colocan frente a una organizacion
artefactual de tiempo/espacio/, formas/contenidos, tipos de
intervencion y relacion que provecan sftuaciones para generar
determinado tipo de acontecimientos. En este sentido
consideraremos en este {rabajo fa creacién colectiva histérica,
la forma de ¢reacion teairal que se extendid a toda
Latinoamérica en los afios sesenta y setenta, las décadas de
maxima politizacion y expresion artistica continental. (1)

65 - Universitas
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Silvia Villegay

"para la elaboracion de "Ef fin del camino" flegdbamos af
Teatrino a las nueve de la mafiana y nos ibamos a las
nueve de la noche y ahi estabamos ensayando El fin del
Caminc y yo tenia que ir a militar a un barrio, dos o tres
veces tenia que ir a un curso para gente de Bartio Ofa
donde estaba trabajando y ahi habia hecho un centro
cultural, fodavia debe quedar ef bafio de ese lugar, lo hice
yo, hacia de albafiil, la militancia implicaba eso.... nusstra
verdad era que uno tenia el eleteele y que ahi era ef
creador, pero el material estaba alla, en ef barrio y la vida
pasaba por otro fado” .

El mismo Lindor Bressan al explicar el proceso de
politizacion que lleva adelante durante su experiencia en el
Libre Teatro Libre lo ordena para relatarlo en un crescendo
febril que anticipa la tragedia histérica cuando recuerda como:

“la politizacion es el Cordobazo, ef Lumidre, los cafés y
Chile, la unidad popular de Chile, el encuentro con los
gsfudiantes, los debates, los debates en Colombia,
después de El asesinato de X discutir el contenido y qué
propuesta pofitica nosofros llevabamos, qué se estaba
haciendo, qué se estaba produciendo en el propio debate
de Ja obra, éramos marxistas sélo que nos faltaba leer
Marx, éramos brechtianos pero aun no hablamos leido
Brecht, esa politizacion fue creciendo y el sesenta y nuegve
fue conocer la cosa, en ef setenta ya defenderia, en el
sefenta y lres a través de las instituciones y los partidos,
en el setenta y cinco si no militabas eras un marciano,
después un aluvién de violencia.”

68 - Universitas

El Libre Teatra Libre

La dinamica de vida en la ciudad de Cérdoba de esos
aflos orientaba hacia esas vivencias y el grupo respondia a
ese compas colocando al teatro como una estrategia politica
mas, recordada con cierta agitacion por el mismo Lindor
Bresan;

"la cantidad de actos de solidaridad en que participaba
el eletesle nadie podria fenerfos registrados porque
eran todos los dias, cuando se tomaba un barrio,
cuando habia asambleas, cuando habla un evento en
un sindicato amigo, iba alguien def eleteele y hacia un
panfletito featral”

Aun habiéndose desarmado el grupo, en 1978,
transitando la traumatica experiencia dei exilio, todos los
miembros del Libre Teatro Libre continuaron ligados al
teatro, unos mas profesionalizados que otros, sin abandonar
la orientacion artistica de vida. Maria Escudero explica este
hecho inscripto en una matriz de orden existencial que
necesariamente debia ordenar todo e! proyecto de vida del
actor:

"Un proceso como el del eleteele no era resultado de
hidrogeno mas oxigeno, sino que era un resultado
mucho mas complejo, mas denso, porque estaha
basicamenie e hechc de haber vivido en Cérdaba, v
haber vivido fas circunstancias que habiamas vivido y
haber podido, y luego el coraje que ftuvimos de
largarnos, ese es el destino del actor, el destino def
actor no es ser burgués...”

69 - Universitas
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Silvia Villegas

concerl, rompiamos con todo lo que era ia fogica del

teatro en Cérdoba, y la ldgica del teatro del pais y de!

teafro en Latincamérica.”

En marzo de 1972 regresan a Cérdoba, después de
haber viajado por Chile, Bolivia, Pert, Ecuador y Colombia y
se plantean la necesidad de seguir en Cordoba viviendo
enteramente del teatro. En Chile, el trabajo en la Universidad
Gatdlica les devolvid una imagen de si, de los otros del grupo,
y del piblico en la medida que alli el grupo tuvo gue definirse
en un contexto altamente determinado por la politica tal como
lo expresaba la sociedad chilena en 1972 y_particularmente
los jovenes universitarios santiaguincs. Desde la Universidad
Catdlica de Chile orientaron un movimiento artistico y cultura)
de ampliacidn a los sectores populares. Ej proyecto socialista
que se jugaba en Chile se expresaba, ademas de en las
tradicionales espacios de la politica y la sconomia, en un
movimiento cultural de gran diversidad artistica donde las
universidades tuvieron un papel fundamental. Insertos en este
medio, ademas de hacer funciones en la Catdlica para la
comunidad universitaria, el Libre Teatro Libre dio funciones
en barrios y pueblos cercanos a Santlago en virtud de
vinculaciones con sindicatos. En Chile se definid ademas la
creacidn de obras para nifios;

o tuvimos la intencidn de hacer cosas para chicos
-sefiala Luisa NUfiez en entrevista- pero eso Surgic en
Chile porque se lienaban las plazas v los clibes a
donde ibamos y alli surgié La verdadera historia de
Tarzdn, era la realidad la que nos daba las
necesidades, no  surgia  porque dijéramos

72 - Universitas

El Libre Teatro Libre

comercialmente nos va a convenir, 0 algo hay que
hacer, todo surgié de la necesidad. "

El teatro para nifios es entences resultado de una clara
conciencia de la necesidad de atender a ese publico no
explicitamente convacado pero presente en la dindmica social
real, que acompafiaba a sus padres cuando llegaban los
artistas a su barrio. El viaje permitid desarrollar experiencias
de profesionalizacion gue no se vislumbraban en Cordoba
otorgandole nuevos alcances al proyecto de integrarse a la
cultura popular.

73 - Universitas
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EDITORIAL

Desde que logramos poner a la Editorial
INTeatro nuevamente en marcha —luego de
un largo tiempo de materiales a la espera

de ser impresos y de circular por el pais—

nos propusimos repensar la forma y los
contenidos de todas sus producciones: los
libros, los Cuadernos Picadero y la Revista
Picadero. Replanteamos el equipo de trabajo
y sus modos de produccién, manteniendo

los aportes de periodistas, colaboradores y
disefiadores historicos, para sumar nuevas
voces y nuevas miradas. Nos propusimos abrir
el juego para actualizar nuestra produccion
y redefinirla, fortalecer su caracter federal

y hacer foco en las discusiones que tienen
que ver con las problematicas del teatro

contemporaneo.

Este ntimero es el resultado de ese gran
trabajo. Tenemos una nueva revista que
refleja los valores que propicia la nueva
gestion: la transparencia, la eficiencia, el
dialogo y la innovacion. Pudimos hacerla
gracias a un equipo de profesionales y artistas
comprometidos y talentosos.

Celebramos que la revista del Instituto
Nacional del Teatro encuentre una forma mas
actualizada para festejar los 20 afios de la Ley
Nacional del Teatro.

Es la Revista Picadero que queriamos.
Esperamos que disfruten de su lectura tanto
como nosotros disfrutamos creandola.

—Marcelo Allasino

DirecTOR EjecuTtivo DEL INT
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ENTREVISTA A NORA MOSEINCO

ELACTORY LA ACTUACION

Una creadora teatral multifacética. Trabajé como directora en la serie televisiva
Magazine For Fai, de alto impacto en los 90, donde un grupo de chicos
generaba una lacida parodia del mundo adulto en torno al personaje de Mex
Urtizberea. Hoy esta abocada exclusivamente a la docencia.

TEXTO: JUAN CGARFF - FOTOS: MAGDALENA VIGGIANI
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Como directora algunos de sus aciertos fueron Gloras Portefias,
el musical con Soledad Villamil, y Todos contentos de El Descueve.
Fue coach actoral de nifios en varias peliculas, como £l Faro,

de Eduardo Mignona. Sin embargo, es muy reconocida como
maestra de actores. Se incorpora a la tarea de formacion en el
espacio de Hugo Midén, pero sin abandonar su propia escuela
creada hace casi veinte anos. De alli salieron Violeta Urtizberea,
Julieta Zylberberg, Martin Piroyansky, Mariana Chaud, Martin
Slipak y Alan Sabagh, en otros. Muchos de ellos vuelven a sus
clases para seguir entrenando un método que, segiin sus pala-
bras, considera “poco eficiente”.

— ¢Hace tiempo que no dirigis?

— Me llamaron de la TV para hacer cosas con chicos parecidas
al FOR FAI, o puestas con jovenes. Pero hara unos nueve aiios,
mas o menos, senti el compromiso de dedicarle toda mi energia
a la formacién. Para mi, la escuela (en la que también formo
docentes) es un espacio de pensamiento, y me vi en la necesidad
de que, aquello que en los inicios desarrollé muy intuitivamente,
tomara forma teérica y de transmision. Por eso dejé de dirigir.
Comprendi que habia perdido las ganas. Logicamente, este tipo
de tarea no atraec mucho a la prensa.

— En tus experiencias de direccion esta ese germen. Te
preocupa madas el actor que la puesta de una obra. O
sea, no decis “quiero poner un Shakespeare y busco los
actores...”

— Siempre me encendié mucho mas la actuaciéon que la obra.

Y lo que mas me inspira en este momento, son los actores en
situacién colectiva, mas que el actor solo. Lo que pasa en ese
entramado grupal, mientras la gente aprende. No es entrenar la
puesta o el armado del personaje. Es entrenar esta propuesta de
estar con los otros en alta escucha, con alto desarrollo creativo.
No tiene que ver con el resultado. No hay nada en relaciéon a la
estructura, la obra, el personaje. Es otra cosa.

— ¢ Tenés referentes en esto?

— Yo soy tremendamente intuitiva, trabajo sin parar dando cla-
ses desde mis 18 afios. Estudié hasta los veintitantos y aprendi en
su momento de cada uno. Pero no fui discipula de nadie. Segui
mvestigando con esa gran fuente que es el trabajo y la reflexién
sobre el trabajo.

— ¢ Te encontraste con experiencias parecidas?

— Veo trabajos como los de Guillermo Cacace, gente que
investiga en otra direccion pero que ven al actor, no en el
terreno de lo intelectual, sino en el de apertura. Me identifi-
ca el alto juego que expresan las puestas de Ciro Zorzoli. O
miro Manchester junto al mar, la pelicula, y siento que el director
(Kenneth Lonergan) se esta divirtiendo con sus decisiones. No
le importa lo que debe contar: esta en una cosa de presen-

te absoluto y no en la cosa textual. Veo a ese director y me
parece extraordinario lo que decidié hacer, no importa si es

FORMACION
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MINIBIO

Estudios

Se formé con los maestros Hugo
Midon, Cristina Banegas y Ricardo
Bartis.

Teatro

Dirigio, entre otros, los espectaculos
Glorias portefias (1999), Cosa de varios
(1998), Todos contentos (2000), Marea
(2000).

Coaching actoral

En cine: El faro de Eduardo Mignona
(1990), Whisky Romeo Zulu (2004) de
Enrique Pifieiro.

En TV: Quién es el jefe (2004), Patito
feo (2006).

drama o no. Al igual que Rita, la serie danesa en Netflix. Me
identifica el nivel de decisiones que toman, que se dejan llevar
por algo que no es lo mental.

— Trabajas mucho con niiios y adolescentes, ;pensdis
que es una edad especialmente sensible para entrar en
la actuacion?

— Algunos dicen que los nifios y los adolescentes son categorias
aparte, y que después estan el teatro y los adultos, que recién
ahi empieza algo. Considero todo lo contrario. En julio y en
diciembre hago intercambios: alumnos adultos que tienen cinco
anos de formacién conmigo, se juntan con otros de doce, cator-
ce anos, que también tienen cinco, seis anos de entrenamiento,
porque entraron a los nueve a la escuela. Entonces ves gente que
tiene la misma informacién, la misma cantidad de entrenamien-
to y con el mismo sistema, porque aqui no es que el nino juega,
el adolescente improvisa y el adulto hace texto; el trabajo es el
mismo. Y entonces, los adultos, al entrar en ese intercambio,

se estremecen, se conmueven y hasta lloran, porque sienten la
entrega de los chicos. Hay algo altamente emocional en los ado-
lescentes, que no esta en el «deber ser», sino en lo que les pro-
duce estar ahi abriendo puertas. Ese intercambio produce algo
muy nutritivo. El adulto tiene la posibilidad de pensar o traer
algo mas pensante sobre el trabajo, pero el nino y el adolescente
tienen otro nivel de entrega que el adulto no lo puede creer, esta
en el aire. El adulto esta pensando mucho mas en su resultado.
Y el adolescente y el nifo celebran estar en algo vivo.

PICADERO ENERO-ABRIL 2017
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NORA MOSEINCO

“La experiencia de la actuacion esta basada
en la alegria mas ceremonial y bella
del juego mas verdadero. No es un acto
intelectual, es un lugar de pasion y alegria

y no de expectativa”.

— A tu espacio vienen chicos que simplemente buscan ha-
cer una actividad mads, y otros que van a un casting y tal
vez después llegan a ser Julieta Zylberberg. ;Esa fluidez
entre unosy otros aporta algo?

— Si, no tengo la menor duda, porque el deseo de ser actor es
un problema. La experiencia de la actuacion esta basada en

la alegria mas ceremonial y bella del juego mas verdadero. No
es un acto intelectual, es un lugar de pasion y alegria y no de
expectativa. Entonces cuando se mezclan y alguno termina
siendo actor, es extraordinario: resulta que soy actor. Te queda
en la piel la experiencia del goce y no de hacerlo bien, que eso
claudica mucho. En esa entrega van a encontrar su singulari-
dad, sin querer lograrlo. Eso es lo que mas me diferencia de
otros procedimientos. La intencién de querer lograrlo para mi
tensa mucho. Si yo ahora s6lo pensara qué te voy a decir en esta
entrevista, no te podria escuchar.

— FOR FAI fue bueno y, ademas, un éxito, ;por qué no
aparecen otras experiencias asi?

— FOR FAI naci6 porque Mex (Urtizberea) vio una muestra mia
y dijo “esto es genial, es lo que yo hago con la musica, vamos a
hacer algo con esto”. Le contesté que si, por corazonada total.
No dijimos “esto funciona, esto es comercial”. Me mataba para
que esa energia que es tan dificil de lograr no se perdiera con el
éxito del resultado. Y lo logramos. Es muy dificil hacer esa cosa
presente, de posibilidad. Actualmente no hay tantos equipos,
hay mas directores. Lo de FOR FAI fue un equipo.

— O hay otro tipo de equipos. Disney tiene uno para hacer
Soy Luna...

— Que es formidable, pero son equipos pensados para lo comer-
cial. Y lo digo sin ningtin tipo de prejuicio. Lo que no hay es
equipo de esto, que piense no comercialmente, como hicimos
nosotros.

— Porque ahi esta el producto pensado antes y después
buscas como hacerlo.

— Exactamente, y esto es al revés. Trabajo igual en las clases.
Nunca sé qué va a pasar en una clase. Y asi era el FOR FAIL
Ensayabamos, aparecia tal cosa, entonces se escribia. Y creo que

PICADERO ENERO-ABRIL 2017
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esa es la manera. Este procedimiento tiene mucho caos, mucho
material residual, pero es la inica manera de que aparezcan
cosas asi. No tiene que ver con la eficiencia. Es un entrenamien-
to que no genera un actor eficiente. Genera un actor altamente
libre, pero no eficiente, puede sentir que no sabe como volver a
hacerlo que acaba de hacer.

— Sin embargo, tuviste alumnos que resultaron siendo
actores muy eficientes.

— Pero después de haber trabajado mucho. La veo a Violeta
(Urtizberea), a Julieta (Zylberberg), a Marina Belatti, a muchos
ex alumnos divirtiéndose mucho haciendo sitcoms. Me muero
de risa y lo celebro. Pero para entrar en un formato ya dado y
divertirse tenés que tener muchas horas de oficio real. No va a
salir tan rapido cuando venis de este tipo de formacion.

— Con los chicos existe frecuentemente una enorme pre-
ston de los padres que quieren que sean estrellas, como
los que quieren que sus hijos sean futbolistas. ;Logras
mantener a los padres a raya o son otros padres con los
que lidias?

— Son otros padres. No hago muestras, ese es un dato enorme.
En un momento me di cuenta que causaban un gran estrés en
muchos chicos. Hay procesos que son felices, pero a la vez muy
lentos. La mayoria de los alumnos son muy felices aca, pero
todavia no estan para que el trabajo sea visible. No fomentamos
esa idea de la visibilidad, de mostrar enseguida un personaje.
Los padres estan muy agradecidos porque sus hijos dicen que
son felices. Y eso que no saben muy bien qué hacen ni como
trabajan; pero confian en el trabajo.

— ¢La escritura forma parte de la formacion? ; Tiene pre-
sencia en tu escuela?

— Tiene presencia cuando ves lo que ocurre con la palabra de
un alumno que tiene un caudal dramatargico. Hay actores que,
con palabras de otro, los ves intérpretes; o sea, que necesitan

la palabra de otro, la pasan e interpretan. Y otros que decis, es
una exquisitez, esto quiero seguir escuchandolo, tienen un texto
propio. Este es un trabajo que habilita eso, que escuches tu sin-
gularidad y no te pelees con la del otro. Un chico de doce afios
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me pregunt6 quién era el autor del ejercicio, “¢el actor o vos?”.
Y yo le dyje: “¢A vos qué te parece?”. “Los dos”, me contesto.

Y es asi, es algo que estd ahi entre los dos, no es de nadie; yo
«estoy estando» mientras que el actor «esté estando», me escu-
cha y algo aparece. ;De quién es? Es una pregunta extraordi-
naria. Y es hermoso que alguien de doce afios se la haga. Creo
profundamente en el actor que se ofrece al director y el director
que se ofrece al actor sin saber qué va a ocurrir. Eso es lo que yo
trabajo. No el director que pide al actor y el actor que le da lo
que el director pide.

— ¢Hacia donde querés llevar al actor?

— A ser un actor con una enorme disponibilidad. Disponibilidad
no tiene que ver con la versatilidad, no me interesa que un actor
sepa hacer muchas cosas, sino que esté altamente libre mientras
trabaja dando lo mejor de si en ese momento. Te doy un ejem-
plo muy obvio: Francella ahora hace cosas siper dramaticas,
pero no tuvo ningin prejuicio en hacer antes lo contrario. Creo
mucho en el actor que se permite estar donde se siente libre.
Trabajo con actores que les encanta cantar canciones de su
infancia, aunque no tengan ninguna calidad. Como en la puesta
de (Alejandro) Tantanian, Zodas las canciones de amor, cuando vi
que dej6é que Marili Marini cantara. Nada es bueno, nada es
malo. Almodévar te conmueve, €l no piensa si hace algo que
parece una telenovela. Hecha con amor y entrega se convierte
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en un acto totalmente expresivo. Un alumno que canta sus can-

ciones, cuando termina se pone a llorar; amplié enormemente
su emocionalidad permitiéndose cantar eso, no pensando “soy
cantante”. Para mi un actor no es tal porque explica, porque re-
presenta, porque implica algo para la obra, sino que escucha lo
que se habilita en uno y tiene esa fuerza de que le esta pasando
algo, no que es util. No es el actor util.

EPILOGO

Whatsapp de Nora, dos horas después
de la entrevista: “Después de encon-
trarnos llamé a un productor que me
habia ofrecido hacer algo para chicos

y le dije que estuvimos hablando, le
propuse juntarnos en un cruce con
otros dos o tres directores y un musico,
podria estar bueno. Tomé el impulso,
te queria agradecer, ya que el cruce de
pensar con otros te organiza”.

mm Wondershare
N PDFelement

NORA MOSEINCO
EN SU ESPACIO
DE TEATRO.

PICADERO ENERO-ABRIL 2017


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Por ANA SURAN / Asgentina

Hace tres afies v medio creamps. gl Primer Programa de
Formacion de Fspectadores gracias a un convenio com el
Instituto Nacional det Teatio y &1 Ministerio de Fducacion de!
Gobierna de la Ciudad, A partir del afic gaseds 58 sumd gf
Centro Cuttursl Ricardy Rojes; Jague nos permifid ampliames
& Formacion de Espectadares da Cine, adenids da sumar

obras de teairo, v esia sequndd fritad we At A8 sumard

“

Prnteairo Tﬁﬁo un logm hubf'r untEda a. 5] gnrma:]pafﬂs

cue:asrrummpaies e ensenanza madta 01 S5
docentss aver fs ! mejor dei taatrgin depenmente de
Cuaﬁdﬂ ncs frege

= te camprencler ¥ enasfar acmanes que ailanen uf
Lating pasmie de encuanire s, &i{ew asciones gue, cee-
Ruleis dshen estar credtivamante depmatadcs en manos de
aspetialistas, y econémitamentesolventadas por el Estado.
- . P ue_ics adolescentesy adulfos.da fas escuglas medias
 mynicigales no van al teatro? Porque se congidare que &
o Iealm es 1a litaralura teatral y nola puesta en escena; porqua
. gomo “satida” estd ubicada dentro de |as actividades Bxtra-
programaticas junte a fostampamentos y &l ajedrez; porgus
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los finicos gue habifitaron sus puerias en horarios v dizs.
da clase fugron el Teatro Sah Martin 2 través de s Accion
Extérna y-aquehos artistas quaviven defiacer funciones de
clasicas adaptados para escoglas pero que circulan en las
ascielas privadas qua sonlas dnicas quepueden. solvertar
los costos: porque fos: dotentes en su mayoifa destonocen
el circutto teatralfuera delos teatros oficiales y comiarelales:
* 1Por qué los docentes dasconaten ] circuito teatral fuera
i fas teatros oficizles v comerciales? Ahi entrarfamos en
fityo tervent. F docente a8 s espectador potencial que en
THEY DOGOS 3808 S8 acerca al circuito Yeatral independients
como fanits olvos sspeciadares: patenciales qle tEmposs
sg'ateran. Aftila hipdtesis cor Ja gue'mas acordamaos (por
d_a‘r" c’a‘o u”nq' de Tantas que! hcmﬂs reui'sat!a‘;}‘ esfa si‘gtjie'nfe'

ﬁt:'ﬂéé?iﬂe '.[‘J.E.t.:fa &l _graf"}."
pringipal que afecta &1
tiupva forma de armartha ;}mpj' ;
en al mmume Ia mdafei’mc:a y ei

fo. pazQ en nuastra crudaa un dcceme
na merced de suetdos que na permiter

fevguliurd giime Ui alimente necesario, con un dia saturado
de ho:asx:a -para Hegar a fin de mes: ¥ un data més.
Diez afios de menemismo hicieror:de Ta estuela ndblica
péramo mprucd al empobrecimiants em’lﬁmlw y eyttt
progio de las sconemias neo-fiberates. Aperiemes dos datos:
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1. . Duranig las funciones, tenemos el Highito ge preguntar
gyl bairie esté la escusla y de gue Batrios vienen
Jos alurapos que asisten. Ef resultade Bs goe los
sdolesceritas de clase media de log b#rfids poitefios
asisten g gstueias privadas misatras que igs gsgielas
munfcipalgs, en su inmensa inayerfa, Estén pibladas.

por afumsesds los baios periféfiess. Asi, porejgmple,

en Vilta EE'&I: Tos a.umnes vienen. 't'ie Fusrig ?-\Liét:hé v

Fiares,

‘2. Enlasdécadasdel sesentay el setenta, hasta fa Ultima
dictadura militar, en ef universa pulisral de la clase
media que mandaba 3 sus hijos a escuelas munfeipales
tomo acto de militancia, eStaban contempladas las
actividades culturales como parte del cotidians. AsT,
g0 il caso pamcmar alumna dal Corpirelal 19 de
Caballi ‘etler a un abong el Teatro Ban Maitin

i0n aunque fudra wolantario, De

e tada aula lohaela yesoba mat

g ddolescantes mostrar falte de

i palabrag vilgares, padie qubrfa ser

publfcos de nuestra c’mdad i él i'iam ia c!ﬂ:_ fa d& I&

. nache; se investiga sobre todo e Héhites dé fas diferen-

tes fibu$ adolescenies en o ciudad’ wekerss, smantes e
la movida tropical, mmdsmns ate, Tados-tignen &1 comiD;
gue Agcesitan fnrmar ;Jarte de un grups, t:me Y1
s 0 menos teritorial - que: e desairollan fque cobr:
1df=nfrdad; el viemes y: gf sabada porla noche, cawaimcme

en'e! horario en ¢f que se Hevanadelante la maymza defos
. espectaculos teatrales.

{Por.qué Jos adultos que estén termf nands el securidafic

nowvan al teab“ﬂ? A gllos les vonesponde Jas generales de’

4 fey, ‘pert con un agiegato: = las sscuelas muditigales
ds adulios, nuevamants; asisten squslios cen dificultades

‘gcanbricas, en lneas generales. Fstas dificultades los
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acercan <asi exclusivaments 8 as ofgrias de las cuhums
de masas, por i que desconoeen enit 8] gireuito de tedtro
indepenciente gamo agueltos vinculages eon Tamiisica, lag
artes Wsvates o el cire independientes -

Hehlaraie de |as adotestentes y adofics slumnss, y da. o
hisra g5 el turno de los arfistas y de ey salay dg
deperidientes. ;Fltos sa praguntan por el piblieg?
4, todo sk tighpo. Je juntan en el Colactivn Teatral v sg.
preglintan por T ﬁi:emn g antra prensa y difusidh, por las
B5tiatagias de acercamiemd de Jos eapnmaﬂcres o {a
critigay Ta influentia de fos fedios et ia creacin derpdlstico
y & 1os gustos de esos publicos. Se preguntan gor que tEntes:
periefias salas para pocos espactadoras ¥ fanto excesn ge
oferta teairal, Sk ghegnntan si ha ltegado va el tiempo en:
que aparaz sdiores teairales” &l igual gus las artes
visuales ante fidad y disparsidn en Tay oferias, Se
preguntan §i sty el bugtro malo y gu 5.1 gnenaus facer Se
prégintan cémo Hegafon a esta sitiacion y gué hacer para
raverdinla. Algunos cresngue hay miicho teatropero focs de
calidad. Gtrosesperah fue 1 oritica haga milagros. Hgunes
salas Tienén estratsyias propias de difusida y ofsécen a las
sspectadores in Tugar 63modo adopde llegar & instalarse.
ftras mantienan ias Tinsas duras de log hoventa-coando
parte del teatro era antibrirguss:

Péto pocos-se preguntan par 168 Jengudies de sus sspac-
tAcuis, por cusntos de ellosisen mds poputares de fo gue
crebr porqué tipa'y cantidad de piiblicy as Rsperable en
BYS pmdLmuaes, pareémo lo que hacen inflaye en las
pusibilidades dé ecceso del pablica, Al s jqug-tipo
de piiblico esperan? jaf #amade “nitiade”, gue tengensu
‘hatier uni bagaje cuttural amilfo, 8f que-adefmds es lector y
esd al tanto de fas Gitimas novedades del cine indapen-
diente? sle Interesaria encontrarse com el pablice "que sa
.inrc:a *ese que pm primera 4 segunda ve? Heaa auna saia

setadotes fue creado en
alum fios aur pramedic
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fueran Fez, de Alglandry Gatalén; Lers gonifasts por
i ngma amaz&xwa y La awjﬂrra de Andrea

Harma,ﬁ&ﬁﬁman Fodnisky Bema:z sapeion, de

, st melanchlico, de Warkl Assnsm Atid
inghs, & Mariand Chaud; Los-Hifjes da jes “eagsas de
Irés Saavedra; £f fromps meidfice, de-Heidi Steinhard;
Acassusse, de Rafae! Spregelbucd; Diympiss, def arupo
Krapp; La funeraits; de Bernard &y (550; Y
Rodandy, de &lejandro Acohino v Gertdr Bodrfgues. ¥ en
gate segunda sugirimeste se agregardn & ja lste &hlss,

ruide hace, de i
paraguas disfuncianales; de Concapofén Ledn Mok y
Andrea Garmie yTeaim para pajares, da lankl Veronese.

Ahodd respondares 2 [a _pr_egur- ‘ghgfea de jaué es
Pregranta de Formacitn de Espestatloes?

Hoy pot foy es un equino de siete personas formadai tanto
'en a‘i Teatm coma e !adccenc:a Hay ngresa‘!gs dal UK, de

ahnrtes tﬁ puena c!e unede Ias a‘rtas menns f;e{;umtactéﬁ*pur
la gente 48 fa ciudad, dado que el mundo del ciney eldé fos
recitalas dé fock o de pualguier misico popalar estaf s

imaginariy d&todos, vivanen felgrano o Bajs Flores: Pero

corv el tiempios dimos cuenia/gue no hay un botdn:que
URE presiof _e uhh dfa para pitoa gents qus pasa por ef

YEus salasy que por E sntraiis, hay otro monténde Tosas
que ocurBn: GTEcias 8 tiea.fel tsatrs. Lo mds imper-
‘fafite, seglid ribestid Gatica, 8 noepars aquetios guenunca
asistieron aktgaro {que stn (n 40% de nussire pGbfice, y
desl vo B0% | orfd asistidia
Patite Fea o Brigada Co & obra dg teato abie el
imaginario tastiotio mandy gagible, distiitadetcotidiano,
miy concretoy 513 ve: iy agfia y artd. Sshuramsnte
que 25t ya fohelfgn experimsniado los tegtidlis que an

Padla; £ smor oriecto de dos
I's p .

tihapitudds los sspactienios

bras coma Ghigiititas,

los s8settay setenia llevaban el teatrg a los Benios y & fos
conflictns:sociales al estilo Auguste Bual, Norman Srisld o
qu?grre 'ac:un ¥ stguen .Jacmcgt i turmmtarm Estar
e fitia arifstica
te_atra_i e_s an sfmismo rev.z;k_sw ‘tan £ RS- chito e frege
afing SO0 Date Un-adultd gua nunca accadic & unaisala. E
teit dstd Hechd Dor in grupo de gente para otro grupo ds
fantEy en ambos €aseses imposi bie pensarse solo o amiedd

Pésde que sa ingresd at hell de |z sala hay jue ¢
ahreln sensibiidad detarse llevar dejarse atravesdy frante
8,858 Uir0 gue bier pugde Ser uno mismo.

Pern préviamants, pot todo lodeserrellada desde el princi-
pio:da sste trabaje, Bay alilings actmdcdes para hater: hay
que atrger af docante,; affar - difignttades, mastraflﬂ ¥
comgrobarle que Lo gus van avel o5 tedlmente iy bueno,
que 1 s8 va a quedar afuerd da 3 astividad aungue na

" sEpE riada ce teatrn, que-na sg o va & sibestimar. Hay que

interesar al grupo de alumngs, pera que ne vengan con &l
entusizemo de una satida al rgalbiicd, feplstas de-papitas
y gascosas. Para eso les.dames ina actividad previa que fos
involucre personalmente tor To ais van a ver sin develar gl
contanidd del espectéenlo, 510 a fos efestos de fa “mod-
\fam .**n necaaana para CUd haum gictivi dqd eduaama ¥

pafa Lvn aiumno d& ascuela mumr.,pal de 'cszaiqwef edmd
tcﬁn l@ qﬁn vzeﬂe dal ﬂst:do B3 rmrac‘a son desmﬂﬁanz&

LLgann {lansmucmn 8 ‘vma Urcgmza sate rle ?u barrm 's;ue
ride franscurse la mavor parte de U ¥iBHpd, S deg
territonghiza . Esa sensacidn se prafundiza
espacins omo Timbre 4, Espacio Callejér ¢ £ Camarin 8
tas Miisas Guyas fachadas ni siguiera pd atros. Uha
vez aderirt. 6 lincas generales sientér gis ds3 espacio
ne leg Pertehece, gue no astdn habill & sentarse

g Silfhes, o para gurtosear por ot lugar, Enionees 88

targa el Programa habilitarles el espacio. Pero sto ng
S‘i no ser*t['aﬁ q0e.su. cuﬂ'rpc astuvisra haﬁii‘nadﬁ

_pmp]as del eopsctﬁdar de J.EEYTD gué se espera dﬁe}ias es
una tareaa ta god:se Hegd en com paracién corl 'zt pablico
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"El dovente es un espectador potencial que en wuy
potos easos se acerca al circuito teatral indgpendiente
como tantes otros espectadores potencigles que
tampoca se acercan. Alll kg hipdtests con la que mds
aegrdamos (por dar solo una de tantas que hemos
revisado) es la siguiente: lwego de Tn dictadura y del
under de los 8o el teatro se volvio criptico'y se centrd
en los procedimientos, lo que lo volvio replegado én si
mismo debido g su Zeagua}e poco decesible paid elira
plblico. Esto se sumd a la causa principal que afecta a
todas las artes: la era de la culturg dehver}z; Internet el
cine de cable’y los video-clubes.”

de cine yel de rock. En esa charla tarbign-se les habilita la
palabra preguntandoles acerca de etios espectdculos que
han vista, del barm} iq' _ wven o de Iss carateristicas

\arla-debate en la que
10r 4 la que nunca asisten
35, para ver que today lengan

vohver @ una himanizacids blerfeen & que todos somos igual-
mifte Tascendentas seames%actarasfﬂfrectnres profesoras,
[eceptorss, allimndy o soordinadaras, Abrimos fineshas
charlas-tebate, pidigndeles que digan lo primers que Jes
viene ata cabeza Impresmﬂes :parciales. iragiles, smocionas,
recuerdos ¢ referencias propias, Después necesariarmenty:
pasamos poralguiiod puntosique consideramusimprescindi
bies’ recordar quessotan viva [tomo los ratiotdatras de fos

mncuenta) es una consfedsnion aftificial, Por estyanibamos a

£onceptos como la construcsiti def espacio, &l langusjeds

_ 'Es"ai:s.e de averiguar de Spirar de -
ar Set-e3eistiado, tanto actorss omo. alumnog/ -
aspegtadares. El resuii_afm s {ransformador & fuerzada .

Remove Watermark g

agiuacion v el languaje escénion {etatsiones hachas por-el
dirgetar ales coma ritmo, fuminaciin, vestuaric, conceptos
$GN08, ¥ 8n ese sentid ehmn e guitaes convond para
tratrajar von 6. Quienes vigren por primera vez plerden de
vista 1o gue Ana Ubersfeld lama denegagitin ysen e'l’ln la

a'r"punte qiré;‘éasisﬁgmﬁd:én:cua'ndﬂ ia 'gitéﬁ'a mbda. _&&. gﬂa—.
tures de alieha bf‘a- an {_a' 5 cha’f!_a’&d_ebate.

Domo punted ﬁna! ngrama deFormasian de Especta-
doras, sa-basa an:

i fa camprﬁbacmﬁ de-guie Jos adolescentes nwarttbea-.
- gl fragmentg yel sii sentido como una dificultad{para

“este seguirioa France Bifo gn Gengracidn Past~
Alfal, yporio tanto estd mushomascerod dal lenguaje
del teatio indepentiehtd dus.urf sdidte.

2. Lo gorprobaridh de qué enesos Smbitas son més

. yaloradas las obras que estén en cartet qua hechas
ad ot piara dscuslas.

3. Qe aprm{eﬁhan mds |z experiencia si reahzan algura

. antividag Infales\tﬂeai vmculacfa al aspectculo que

. Vang-ver :

&, Gue fes interesa n‘u*‘h::f mas aquafim Fengua;es expe
fimentales que los convencionalss aunque no hayan
‘e nunca al teatro.

5. {ue les aburte mucho-pensar que vén-a ver algo. gue:
forma parte del programa cusricular B €oiots frara.
adplegeemas, 0 una.obra de Alejandro Casona.

&  Due farilita la tratiquilidad, dispostcidn v disfrute

. delespactacplo fa manera en que estd organizada la
llegada alassalas, la ubicadin enlas bulatas y hasta
fos tHampos de lesoharas-debate yia salids a fa calle.

F. e recidn ahora, i ul transcurso del ciarto afia de

i azﬁériencsa poc!emus organizar el frabajo e GTupos

-:4tiE se itiitTan; grupos }ﬂtemreﬁzcs fqueya verari su

\"uarto g qﬂm’m eape ét;t;:_ j

e, es*tamos ~n LOﬂdlCiGI"ES cle pensar en furmar un-.
espectador crftico, porque $5i0-se puade: tener juicie..

critica de aguelle cuyas. he;ram:antas LAG cONGEE CON
gigrta profundidad. -
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Pér lltimo, 3 fasalida da 4 funcion les emregamos 4 los
docenites [inas carpetas diddeticas.: Somos coricientes fug

para el Ambita ho dacente fa patabra didactico ras rastimgi-

atigo v aburrido. Nuestra Hatenial
ting por objetivo ertregatle:4 19 docentes que #estaRocen
las herramientas de. dnafEs teatial uaaceicariento simple
yhisico. Le brindamiss i dossier cor esag herramiantas, {a
informacitn camp?ata del éspecticulo quesacsba de ver con
planta luminica y escenografica, currisyiums: de la obra, del
grupo y del directory autor, criticas aparecidas en fos meding,
‘vactividades pava feslizar en ef sula.a la manera de las mae
tavilfosas eolecciones fe Colihue que tanta nas han seividy
& fos dacentes de Educacion Media. Y parfiffimo, este afio
heffios inefuido" un cuestionario cuyas respuestas comple-

ciag vrﬁculadas a fndog

tarfan los fidimentos da ur andlisis orfiico def espeuiicdle..

Sabermnus, luega del analisis hecho def que hemgs esbezado
s6io algunes:asgectos, quefarmar espectadores ez lindtarea
a largro plaz, que verd sus frutos cuanda estas adalgstentes
el mugie adults giihellecianto st alma can
manifestacioies da! arte. Tamfiign sabemos,
y 50 s fo gue recién fhiora empezatios & difendit, gue el
acareamisnta del pﬂbl{co 110 58 héce s6i6 ¢ori un progragsa
Sine el yna reflexion cofjumta det ambﬁénia teatral yel resto
e la siigfadad que dé come resultado attfones concre tak,
gue verdhy sus fritos, tembign & taido plazo;
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ENTREVISTA CON EMILIANC DIONISI

Por NORA LIA SORMAMD / CenTRC CULTURAL DE LA COOPERACIGN

Emiliano Dionisi {(Buenos Aires, 1988) ha trabaja-
do sobre las reescrituras de textos clasicos, es decir,
nuevas dramaturgias a partir de textos de autores
del pasado teatral, especiallmente pensadas para
involucrar a espectadores jovenes y adolescerntes,
aunque en realidad, por su fascinante dinarmica
escénica, incluyen a todas las edades. Dos puestas
en escena lo relacionan con Shakespeare: Romeo y
Julieta de bolsilla, a partir de la tragedia de William
Shakespeare!, segin la cronologia de Chammbers
escrita hacia 1594-1595; La comedia de los herrores
{asi, con “h”), reelaboracién de La comedia de las
equivocaciones de Shakespeare?, segn Chambers
mas temprana atn, de 15g2-1593.Conversamaos
con el gran creador argentine para desentrafiar su
relacién con la obra del dramaturgo inglés v el tra-
bajo que la Compafiia Crnoella viene desarrcHandoe
en ese senfido.

- ¢Cudndeo nace tu pasién por el teatro?

-El teatro estd en mi vida desde que tengo recuer-
dos. Tal vez no de manera formal. En mi familia no
hay artistas v, sin embargo, con el tiempo los pude
descubrir “ieatrales”: bromas, fiestas muy elabora-
das, msica a todo volumen o pequefios bailes en
la cocina fueron postales frecuentes en mi casa de
la infancia. Tal vez sea por eso. O porgue al no en-

contrar con quien dejarme, y aprovechando que
me portaba particularmente bien, fui espectador de
obras para adultos de manera “escandalosamente”
prematura. Fueron afios muy felices y celebro rni
suerte de tener padres intuitivos y con una inmen-
sa generosidad, capaces de acompanar a cada uno
de sus hijos en su biisqueda personal. Eso es, o por
lo menaos asi lo aprendi, el amor. Creo que después
fui yo quien introduje el teairo en la familia de
manéra mas directa.

-sCoémeo mace la Compafifa Criolla de Teatro,
quiénes la integran?

-La compafiia nace de la necesidad de aceitar me-
canismos de gestién. En este tiempo aprendi que
la gestidén es una pata fundamental en el trabajo
artistico porque levanta €l nivel del material y hace
que llegue a mucha mas gente: Y esta es, al fin y al
cabo, nuestra meta. El trabajo que hacemos es para
un otro. Si me diera igual que en la platea hubiese
diez o cien personas estaria traicionando al hecho
teatral en si, que es lo que mas disfruto. Me da un
placer inmenso recorrer el escenario antes de dar
sala, revisar la utileria, escuchar el murmullo del
hwall, leer una y mil veces el programa de mano, ajus-
tar ese efecto de sonido. Todo lo que hace al ritual
me resulta conmovedor. Y desde que con Sebastian

v adolescentes

1. William Shakespeare, Obras
completas. I: Tragedias, Bue-
nos Alres, Losada, 2006, pp.
149-253.

2. William Shakespeare,

Obras completas. Ik: Come-

dias, Buenos Aires, Losada,

2007, pp. 233-295.
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transformadoras, al encontrarnos en cada funcidén
cont un piiblico nuevo, particular que rie y se emo-
ciona de la misrna manera. Es en esos rnomentos
donde se genera una “cormunién” entre artistas y
espectatlores y entre espectadores entre si ¢No es
eso lo que nos estara haciendo falta? ;Mis lugares
de encuentro? sMas coincidencias?

Ei piiblico joven / adolescente, cada vez mas difi-
cil de definir en calendario, fue una sorpresa para
nesotros. Casi una revelacién. Pritmero porque en-
contramos poco teatro dispuesto a conquistarlo {o
se los expone a los infantiles o se prueba suerte con
el supuesto “teatre adulto”™) y muy por el contraric
de lo que creia en un principio, ne es un tpo de
espectador que demande reflejarse en la terndtica
de manera directa. Los adolescentes y jSvenes, sin
duda, ya tienen la sensibilidad suficiente para poder
trasladar de manera intuitiva las emociones genera-
das en el espectadcuio 2 su propio costal. Es en este
mecanismeo de acercamiento a materiales en apari-
encia distantes, en el gue los jovenes se sienten con-
vocados. Y en este aspecto tenemos nuestro “as bajo
la manga”: el humor. La comedia rompe barreras,
achica distancias vy sobre todo derriba prejuicios. Si
nos podemos reir, sin duda vamos a poder abordar
todo tipe de temas. Y volvermos a embestir a los pre-
juicios; el humor no es sindnimo de “ligers”, es una
herrammienta ideal para poner temas postergados ar-
riba de la mmesa. La risa acerca de manera inevitable.

2

“Dime de qué ries vy nos reiremos juntos”.

SOBRE ROMEC ¥ JULIETA DE BOLSILLO

-iPor qué elegiste Romeo y Julicio de Shakespeare
para reescribirla? Cémo fue ¢l proceso de
reescritura de Romeo y_julieia de bolsillo?

-Romeo vy Julieta de bolsille nace de las ganas de
generar una experiencia bien teatral y disfrutable:

= ESCENA DE "ROMED v JULIETA DE BOLSILLO",

dos aciores interpretando a once personajes y re-
latando Ja historia completa en una hora y mone-
das. Queriamos hacer una especie de “jugo concen-
trado de Shakespeare” que sea facil de transportar
v gque no dependiéramos de las caracteristicas de
las salas teatrales convencionales. Primero fue el
trabajo de escritorio, unos tres meses de trabajo in-
tenso en la versidn; ajustar el modo en el que los
personajes se expresaban, moldear la estructura,
pensar cada escena para que se pueda llevar a cabo
la accién contada, casi por completo, con escenas
de dos personajes a la vez (los momentos en que
interactilan mas personajes fueron buscados por
mera diversion) y, sobre todo, el ritmo vertigino-
so que intui, se debia desprender de las palabras.
Luego de la primer versidn, noté que ciertos temas
como el suicidio o el asesinato tal vez necesitaban
un velo un poco explicito desde lo dramatargico
para poder incluir a un espectador mis joven -hici-
mos funciones hasta para primer grado- entonces
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tar de una versién hermosa adaptada por Germin
Bermant v dirigida por Tony Lestingt v desde ese
momento supe dque queria hacer una version pro-
pia. BEs simplemente deliciosa. Shakespeare toma
la obra-Los Menecmos, de Plauto v redobla la
apuesia. Dos pares de gemelos, el lenguaje florido
v la acides del humor hacen de su texto mas corto,
una perla con sello de la Commedia dell’Arte. Es di-
vertida, ocurrente vy agil ¢Cdémo no querer hacerla?
Antes de empezar a escribir la Ginica certeza que
tenia era que queria que los hermanos gemelos
sean interpretados por el mismo actor. Me gusta
pensar textos minados de juego para que los acto-
resg, en complicidad con €l espectador, se diviertan.
Entonces apareci6 el primer obstaculo; en la esce-
na final se refinen todos los personajes con umna
dindmica muy coral ¢Cormo multiplicarlos? ;Cémo
no defraudar al publiceé que desde hace una hora
sostiene la convencién de que hay cuatro actores
en lugar de dos? Pensé en los recurses multimne-
diales spero cémo hacer para que no sea una mera
resolucién del problema? Si hay proyecciones, hal-
14 pantallas y si hay pantallas, habra cine. No hay
mejor manera de introducir una convencién que
mostrando los hilos. En ese momento fue cuando
se me configurd la imagen de un estudic de cine,
con lumminarias, la silla del director, batles de utl-
eria, percheros con vestuario y hasta magquinistas
que colaboraban dentro de las escenas. Finalmente
la dinamica del texto se me amalgamaba de mar-
avillas con el ritimo caracteristico del cine mudo
(Buster Keaton, Chaplin, Harold Loyd) que tam:-
bién es agil, juguetdén y ocurrente incluso sin pal-
abras. Entonces la escritura empezd a corrver como
reguero de pélvora, buscando mantener la accion
burbujeante todo el tiempo. Resulté una obra
plagada de gags, que requiere muchisimo trabajo

de sincronizacidén para generar el efecto “bola de
nieve” de la comedia de enredos. Esta edicién esta
escrita con todas las aclaraciones técnicas que los
intérpretes y equipo de realizacidén recibieron. Me
es imposible escribir, por lo menos por ahora, sin
pensar en cdHmMo voy a realizar la puesta en esce-
na. Intuyo que hay muchas mas formas de resolver
teatralmente el asunto de los gemelos. Aqui esta
Ia mia v no seria menos vilido realizarla tal cual
lo hizo Shakespeare, con cuatro actores con vesti-
menta idéntica.

-¢Qué significa para vos el teatro?

-Para los que hacemos teatro es un poco ficil con-
fundirmos. Es tan disfrutable nuestra actividad que
pareciera que ese es el fin, v si bien considero fun-
damental el regocijo en nuestro trabajo, intento no
olvidarme nunca que brindamos un servicio, que
riestra finalidad es provocar de alguna manera a
guien te estd viendo. En algiin momento se em-
pezd a mirar con malos ojos el tener en cuenta al
espectador durante los procesos, como si por esto
fuésemos a trabajar de manera mas superficial o
poco comprometida ¢ Y en quién vamos a pensar si
no? Yo trabajo para €l otro; para sorprender, emo-
cionar o divertir a quien estd mirando. Y ojala tenga
el mismeo impacto que tuvo en mi cuando, sentado
en la butaca, las piernas no me llegaban al suelo.

" SHAKESPEARE EN ARGENTINATI 25
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Normalmente el arte del actor no se ensefa
en los libros

1} Normalmente el arte del actor no se ensena en los
libros, como tampoco el arte del espectador, que ni siquiera
es conocido como arte. Cuando hablamos de este Gltmo nos
diran: «jQué actores tan malos debéis de tener si entre voso-
tros es un arte ser conmovido por ellos!». La gente cree que
cuanto mas arte haya en los actores, menos arte se necesitara
en los espectadores. Ysi ya es inverosimil que alguien apren-

_ da en un libro como emocionar a los seres humanos, mas

imposible todavia ¢s aprender en un libro c6mo ser conmovi-

" do. Ellibrito presente estd escrito, a pesar de todo, para acto-

resy espectadores.

2) Cuando visitamos nuestras escuelas de arte dramético
Vemos que creen que se necesita muy poco para hacer de
uno un actor. Ensefian un poco a hablar con claridad, un
poco de gimnasia, un par de expresiones para emociones,
maquiliaje y a aprender de memoria. Se¢ estudian obras anti-
guas, haciendo hincapié desde el principio en que el alumno
ponga mucha pasién en su interpretacion y que se «salga» de
su papel lo menos posible. Se supone que los talentos llevan
en si, innato, todo lo que necesita una obra dramatica: la
pasién (v la manera) como ama Romeo y la pasion (y la
manera) como Lear desea ser amado, el orgullo de Hedda
Gableryla ambicion de Lady Macbeth. Se espera de los talen-



Mau
Texto
ESCRITOS SOBRE TEATRO
BERTOLT BRECHT

http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Wondershare

PDFelement

264 ESCRITOS SOBRE TEATRO '

tos que contagien, por asi decir, con esa pasion a los especta: hacer mas. Ha de mostrar la convivencia social de los hom-

dores. Y se espera que los espectadores estén satisfechos con bres.

ello.

5) ¢Pero no la muestra precisamente para producir esas emo-
¢ P parap

cionesr ¢No vamos precisamente al teatro para dejar que se

produzcan esas emociones en nosotros? ¢No deseamos vivir

3) Tan viejo como es el arte del actor no hay nada, quitando
algunas buenas descripciones de como grandes actores inter.
pretaron determinados papeles o escenas, mas que el librg
no muy antiguo del director ruso Stanislavski que trata de .
arte del actor. Contiene algunos ejercicios y consejos dg
cémo el actor puede dar con un tono verdaderamente agras
dable y conservarlo durante las numerosas repeticiones de

en el teatro esos, y nada mas que esos, sentimientos de triun-
fo, de miedo, de compasidn, de ambicion? La respuesta es:
incluso si vais al teatro solo para eso, sigue siendo un hecho
que €l actor, para provocar esas emociones en vosotros, ha de

mostrar la convivencia de los hombres.
una obra. Este libro muestra seriedad y concede al actor un

rango elevado y una gran responsabilidad, sin embargo anali
zado a fondo contiene poco sobre la cuestion de todo lo que
el actor, que siente la responsabilidad, ha de aprender.;
hacer para cumplir con su mision: la representacién de J;
convivencia social de los hombres. |

6) Para interpretar el triunfo y contagiar con esta emocion a
© los espectadores el actor ha de iniciar una accion. Esa accion
puede que no sea mas que un armazon del que pueda colgar
gus sentimientos, un trampolin hacia ia pasion. Sin embarge
esa accidn existe, Muestra la convivencia social de los hom-
bres. Y para mostrarla se necesita mas de lo que hay dentro

4) La idea de que hubiera algo que el actor tuviera que
aprender se contradice con la idea de que puede extrael
todo de si mismo, y como esta liltima idea s la mas generé—
lizada, hay que rebatirla en primer lugar. Tiene mucho ex
su favor. Parece muy plausible que en cada uno de nosotro:
esta en ciernes lo que algunos llevan en si mismos en un
grado muy desarrollado. Parece poco arriesgado basai
sobre esto un arte del actor. Cada cual es capaz de cralquie
emocion, por lo tanto cada cual puede «entrar en situa
© cidon», como dicen los actores, cuando se producen emocio
nes especiales. Efectivamente nos podriamos dar por sati$
fechos con esta maxima, si n0s contentiramos con pmduc-i
simples emociones. Pero se reconoceri que el actor ha d:

de un actor, mas de lo que le es innato. Aqui entra en juego lo
que se puede aprender.

Estudio del papel

1) El mundo del autor draméitico no es €l inico mundo.
Hay muchos autores dramaticos. El actor no ha de identificar
totalmente el mundo con el mundo del autor dramatico. Debe
hacer una diferencia entre su mundo y el del autor dramatico,
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y mostrarla. Eso afecta a la actitud del actor con respecto al
engranaje de la obra. El engranaje de la obra es el orden en e}

personaje {(que debe interpretar), e incluso frente a las pala-
bras que le han sido encomendadas para decir. Asombrado
que se siguen los acontecimientos, lo que ha de ser la causa de muestra lo encomendado. Contradiciendo, dice.
un efecto, el efecto de una causa, etc. El tipo de desarrollo v de
acentuacién revela las opiniones del autor dramatico sobre el

mundo, y el actor ha de contradecir esas opiniones.

5) Para representar personajes el actor ha de tener frente a
ellos unos intereses, intereses considerables, es decir, de esos
que insisten en la transformacién de los personajes dentro de
él. El actor ha de instruir a sus personajes. De este modo fos
personajes poseen dos yos que se contradicen, uno de ellos es
el del actor. Como actor toma parte en la instruccién (la
transformaci6n pretendida) de sus personajes a manos de los
espectadores. Es €l el que debe ponerla en marcha. Ei mismo

¢s un espectador, v €l esbozo de este espectador es el segundo
) persenaje que ha de crear el actor. Pero ¢cual es €l primero?

2) ¢C6émo halla el actor las opiniones del autor dramético -
que subyacen al engranaje de la obray que debe contradecir?
Las haila descubriendo la contradiccion primordial. El actor
no considera todas las opiniones del autor dramatico como
primordiales, sino sélo aquellas que revelan el interés del
autor dramitico por el mundo verdadero. El actor ha de loca:
lizar esos intereses en el engranaje de la obra y descubrir a
qué intereses de grandes grupos se parecen o sirven (pu
s6lo ésos seran considerados primordiales) y a cuiles contr
dicen a su vez. Para dar una buena interpretacion el acto
habra de bacer literalmente suyos estos Gltimos interese

6) El personaje del actor surge gracias al establecimiento
de relaciones con otros personajes. En el viejo arte del actor
éste inventaba el personaje para poder establecer las relacio-
nes con los demas personajes prescritas por la obra. Del per-
sonagje deducia gestos y la manera especial de decir las frases.
Obtenia el personaje gracias a una sintesis a grandes rasgos.
El arte del actor épico procede de otra manera. El actor
épico no se preocupa por €l personaje. Se presenta vacio. En
la actitud més cé6moda lleva a cabo todas las acciones y dice
las frase, una tras otra como st cada una fuera la Gltima. Para
éncontrar los gestos que subyacen a las frases, inventa tan-
teando otras frases, mas vulgares, que no contienen el senti-
do en cuestion sino solo el gesto. En lugar de: «quiero dor-
mir tranquilo, procurad que no me despierten demasiado
pronto» dird: «voy a comprar un poco de embutido para la
cena, dadme cambio». Como para liberar el hecho de las fra-

que como los primeros (los del autor dramatico), también
estan defendidos por opiniones.

3) Colocandose en una contradiccion tan considerable
hacia el mundo del autor dramdtico, el actor obtiene la po
bilidad de mostrar Ia delimitacién, la indole y la vulnerabi
dad del mundo del autor dramitico. Las muestra exponi€
dolas a los intereses de los espectadores. Su actitud gesti
frente 2l mundo del antor dramatico es la del asombro, y €5
actitud gestual es también la que ha de trasladar al espectad

4) Al actor le esta permitido adoptar la actitud del asol
bro frente al engranaje de 1a obra pero también frente
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ses demasiado concretas interpreta la escena de memoria
como un todo, antes de saber las frases de memoria, a pesar
de que todavia han de descubrirse las formulaciones mas
directas del sentido estricto, este intercambio de sentido de
las frases no constituye un peligro. El personaje, pues, surge a
través de la rigurosa ejecucién de todas las frases en la

libertad. Asi sugiere en su creacién la contradiccién que ésta
necesita. Si por el contrario el personaje esta hecho por el
autor dramatico para permitir un incidente, siempre habra
varios personajes que pedrian hacer verosimil ese incidente.
Acciones que pueden ser calificadas de valientes no siempre
son realizadas por personas valientes, y aunque ¢l incidente
no lo exige si lo exige cada personaje para ser creible que se
pueda uno remontar a manifestaciones y compertamientos
que no han sido provocados por €l incidente.

Asi por ejemplo un determinado incidente alcanza credi-
bilidad iinicamente cnando un pobre hace algo determina-
do: pero el pobre mismo no es pobre debido al citado inci-
dente, Para ser pobre ha de haber hecho otras cosas mas.
Qué? Ha luchado contra la explotacion o en la lucha com-
petitiva del mercado ha luchado por ser explotado. Se ha
comporiado solidariamente y ha tenido que traicionar la soli-
daridad, ha estado en muchos campos. Asi retine en su acti-
tud muchos elementos que no son necesarios para hacer
posible el citado incidente, entre ellos algunas que lo dificulian.
Eso constituye la contradiccion primordial.

secuencia temporal que tienen. El espectador, imitando aqui
al actor en los ensayos, se vaformando en la funcién unaidea
sobre el personaje recopilando material.

7y Cuando el actor, como €l personaje que muesira, ha’
establecido todas las relaciones que la obra le permite esta
blecer, ha dicho las frases de la manera més comoday ha rea
lizado los gestos con la mayor delectacion, surge el munds
del autor dramatico. Ahora el actor ha de descubrir la dif
rencia de &éste con su mundo y mostrarla, ¢Cémo descubre I
contradiccién primordial? Todas las obras hacen una sefec
ci6n determinada entre las relaciones que establecen sus pe
sonajes. Cuando las situaciones estin meramente inventad
para dar ocasion al personaje a manifestarse, ya se ha lievad
a cabo una seleccion entre las situaciones posibles. El act
no debe necesariamente aceptar esa seleccion. Si hay qu
presentar una situacion que muesira valiente al héroe.
actor, para dar a la valentia, que extrae de la ejecucién ri
rosa de todos Ios gestos placenteros que provienen de laa
tad mas comoda hacia las frases prescritas, otro acentos
deseado por el autor dramético, puede describir de paso
un pequefio rasgo pantomimico anadido, en una exposic
gestual sutil, la crueldad del héroe hacia su criado. Alafid
dad de un hombre puede asociar la avaricia, puede das
caricter sabio al egoismo, un caracter limitado 2l amor d

n la ¢jecucion de su pé.pel el actor debe seguir el ejemplo de
os técnicos bienhumorados, por ejemplo de los mecanicos
exactos que tratan bien su maquina, meten las marchas silen-
iosamente, manejando con elegancia el cambio, sin por eso
ejar de masticar chicle, etc. 5i el actor descubre que esta
manera de actuar (que normalmente se utiliza al repasar las
escenas, cuando s6lo se sugieren determinados movimientos
-determinados tonos de voz) le depara escaso placer o que

o es efectiva, habra descubierto de manera poco traumatica
ue las ideas que subyacen a su interpretacion son demasia-
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pos, 0 alin pocos anos, o en el lado sombrio de la vida, con-
testaria infaliblemente de manera diferente, pero con la
misma seguridad contestaria como cualquiera en esta situa-
cidn y en este tempo: ;no hay que preguntarse entonces si
no hay mas diferencias posibles en la respuestar ¢Dénde esti
&l mismo, el ser vivo, inconfundibie, que no sea totalmente
igual a sus semejantes (personas en la misma situacién}? Sin
duda, ese ego ha de ser representado. El que aqui reacciona
no puede mostrar meramente st yo (€l actor) y su ta (el
espectador) en situacion diferente. Su representacion como

do insignificantes o demasiado vagas. En un caso asi ung
intensificacion privada, sustitutiva, una asuncion de riesgo
personal, salvara al actor, pero nunca la escena. o
El riesgo personal, la aplicacién de temperamento pnvado
en sustitucion de otras cosas casi siempre pone en peligro 1 -
estructura intelectual de la escena, Hace demasiado com- -
prensible cualquier comportamiento, hace pues imposible
cualquier asombra. Fsa es 1a razén por la que los dramas mas .
modernos salen bien parados cuando son interpretados por
actores discolos que creen que todas sus réplicas estan eqﬁi._
vocadas. Muy raras veces se consiguen €n representaciones
de nuestro tiempo esos efectos fabulosos que a menudo sur-
gen en los ensayos cuando los actores estan desganados. o

miembro de una clase y una época no es posible sin su repre-
sentacion como ser humano singular dentro de su clase y de
su época. Tomemos la religiosidad de una persona y dejemos

cansados. que sea un obrero, La gran industria destruye a gran escala
Descripcion de la escena de la muerte en Buschido., Lo' las convicciones religiosas de los trabajadores; pero el trabaja-
favores. dor individual reaccionara de manera muy diversa a estas

cuestiones. Podriamos estar tentados de referir su reaccién,
. en donde difiere de la reaccidon mas corriente, a diferencias
de naturaleza social, pero eso puede quedar en algo muy ted-
rico, es decir, nos pueden faltar medidas sociales que pudie-
ran alterar su reacciéon en direccién de las reacciones mas
corrientes {(desde un punto de vista de clase). En la praxis (el
tratamiento social) nos encontramos con algo inconmovible,
una amalgama, que se resiste a nuestras herramientas, algo
que tenemos que arrastrar en nuestra representacion, y que
constituye una parte de esa persona. Las voces dominantes
de sus respuestas no provienen de €l mismo en otra situacién
0 ef1 otro iempo, sino de gente distinta a él, de otros.

La singularidad del persenaje

Cuando la persona a representar se enfoca desde un punt
de vista histérico, como un caracter condicionado por:é|
tiempo y por ello circunstancial, cuando al responder s6lo.
una entre varias respuestas posibles, pero las demas respue
tas que no da podrian ser dadas por ¢lla en otras circunstan
cias: jese personaje no es en fin de cuentas una persona cual
quiera? Cada cual contestard aqui segiin los tiempos gl
corran o la clase a 1a que pertenezca, si viviera en otros tie
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La diferencia representada por mor de Ja diferencia

Hemos explicado que el actor no debe construir el persenaje
solamente sobre el comportamiento que muesira la persona
que ha de ser representada en la obra. No basta en absoluto
rellenar un personaje en la medida que exige el desarrollo de
la accidén. El personaje ha de tener ademas algo concreto,

{inico, con la posibilidad de actuar también de manera dife- |
rente dentro de determinados limites sociclogicos. O hade
poderse manifestar que actia asi y no de otra manera, que
esa accion puede realizarse también por personas que son °
completamente diferentes al personaje, es decir, hay que."

poder decir: en general actGan como ése personas de otro
tipo. Sin embargo el actor no dehe exagerar demasiado esas
maneras de ser diferentes del pexrsonaje. E

El conocimiento «jQué diferentes son los hombres!» esun
conocimiento parcial. Es necesario transmitirlo cuando’
niega que para moverlos a algo o para dejarse conmover p
ellos hay que dedicarse intensamente a cada individuo. Pe
este conocimiento parcial a menudo se presenta com
sabiduria maxima y con ello se niega que se pueda predeci
algo sobre las acciones de los hombres. Precisamente por.
estudio de la diferencia concreta de los hombres podem
predecir algo sobre su probable accidn, y con este fin de
prediccién ha de exponerse su diferencia. Es un error:to
pronunciar la frase «Qué diferentes son los hombres!»
un énfasis que niega toda posibilidad de prediccion, y pen
que el ser humano también s¢ enriquece con sabiduri
este tipo. Los que pronuncian asi la frase hallan su satisf
cidn en la riqueza y la fuerza invencible del ser hum
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sugieren que éste quiza pudiera torar un rumbo totalmente
imprevisible, y mientras se comportan como si fueran impo-
tentes ante tanta riquezay exuberancia, se dicen a si mismos
y alos demas que en el fondo (sin haber contribuido a ello lo
més minimo) participan de esa riqueza y exuberancia. Dis-
minuyen al ser humano para engrandecer a la humanidad.
Pero eso son ilusiones tontas. Pues en realidad disculpan asi
su Propia debilidad para recibir influencias de todas partes y
su impotencia para influir sobre nada y nadie, y permanecen
en un estado de credulidad frente a si mismos. [Como si la
humanidad no estuviera formada por ellos!

Elactor no ha de pretender, pues, transmitir finicamente
€5 conocimiento parcial en forma de una borrachera, sino
conducir inmediatamente Ia cuestién a su solucion: jen qué

medida los seres humanos son diferentes desde un punto de
vista completamente prictico?

Puede el acter seducir avanzando paso a paso?

El avance paso a paso podria ser percibido como mezquino.
£l actor podria temer no llegar por este camino a «seducir»
al espectador. El esfuerzo que hace, y que algunos incluso le

consejan que deje traslucir en el resultado final, sacaso no
espojara al resultado final de la apariencia de ingravidez,

tan infinitamente importante? Esta preocupacién nace de un

oncepto equivocado de la «seduccién». A la seduccién
orresponde €l deseo de no dejarse seducir del que ha de ser
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seducido. Fl que seduce se apoya en su fuerza seductoray en
la inercia del que ha de ser seducido. Primero ha de crear esa
sobriedad que sabra transformar en embriaguez. La altura de
la elevacién solo se percibe en relaciom al suelo. Y seducien-~
do, el seductor ha de mostrar al seducido el proceso de
seduccién. Este lo agradecera tanto como el ser seducido.
Visto desde otro angulo: el seductor ha de crear la sensacion
de confianza, pues en él hade confiar el que se abandona a si

de tonos dominantes. Su ser humano historizado habia con
muchos ecos que han de ser pensados simultineamente,
pero con un contenido siempre diverso.

Sobre el avanzar paso a paso en el estudio

: ¥ la comstruccién del personaje
mismo.

La fantasia ha de ser empleada parcamente por el actor.
Procediendo paso a paso, como asegurandose sobre su per-
sonaje, reuniendo de escena en escena confirmaciones y
contradicciones en las frases que ha de decir, oir o recibir, el
actor construye su personaje. Ha de grabar profundamente
en su memoria éste proceso del poco a poco para que al final
de su estudio sea capaz de presentar también al espectador el
personaje en el poco a poco de su desarrollo. Este poco a
poco no solo ha de mantenerse para las transformaciones
que sufre el personaje a lo largo de las situaciones y sucesos
de la accidn, sino también para las revelaciones, la pura cons-
truccion del personaje ante el espectador, para que queden
aseguradas las pequenas pero importantes sorpresas que el
personaje le da a aquél yasi permanezca en la actitud del que

aprende descubriendo. Para permitir esto al espectador el

actor ha de grabar profundamente en su memoria sus pro-
pias sorpresas, obtenidas en la actitud del que aprende descu-
briendo durante el estudio. Tal proceder paso a paso es

mejor que el deductivo, que partiendo de una ripida idea

general del personaje a representar, probablemente después

Sobre el historizar

Al ser sometido a la historia el ser humano tiene algo ambiva:
lente, no terminado. Aparece en mas de un personaje; si
duda es tal como es, porque hay suficientes razones para elio
en el iempo, pero en la medida en que el tiempo le ha fo
mado es también otro, si hacemos caso omiso del temp
dejamos que le forme otro tiempo. Gomo.}Toy es asi, ay::.
podria haber sido de otra manera. Ha adquirido eso que l
bidlogos llaman pléstica. Hay muchas cosas en élque se b :
desarrollado y que serfan desarxollables. Como ya se ha tran

formado, podra seguir transformandose. Si no puede
transformarse, al menos no decisivamente, esto también d

niré su imagen. Pero en realidad solo podria caer en esa i

pacidad de transformacion si se le incluyera en grandes:ul

dades sociales. :

Para el actor es pues cuestion de dar a sa voz una rigu
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de una lectura superficial del papel, extrae a posteriori de la

sumamente nociva. Sin embargo es absolutamente necesaria
obra y del «material» dispenible las justificaciones y las oca-

en el procedimiento inductivo, paso a paso. Procediendo
paso a paso el estudioso necesita constantemente la fantasia
que le presenta ante el ojo interno personajes mas definidos
yya mas concretos, casi terminados, que podrian decir tal o
cual frase en esta o aquella situacion. Las frases y situaciones
siguientes, sin embargo, han de ser estudiadas tan seria y sin-
ceramente por las previas (y por eso probablemente precipi-
tadas) construcciones (soluciones) de la fantasia, que pue-
dan corregir esas construcciones. Asi como el actor deductivo
no hace bien en fijarse demasiado pronto en un tipo basico,
no hace bien el actor inductivo en fijarse en «rasgos». Todas
sus investigaciones han de tender, con ayuda de la fantasia y
el analisis de los hechos, a la investigacion y posible represen-

tacién del personaje total como un personaje concreto, en
desarrolio,

siones para su desarrolio. De este modo muchos aspectos del
«material» quedan sin utilizar, y la mayor parte de ellos que-
dan deformados y disminuidos. Ni que decir tiene que esta
manera de conocer a un ser humano no €s en absoluto reco-
mendable. El actor que asi procede difumina para el especta-
dor el camino por el que llegd a conocer al personaje. Fn
Jugar de transformarse ante 1os ojos del espectador aparece
ya transformado ante él, como si fuera un hecho sobre el que :
nada ha influido, y que por lo tanto no es aparentemente sus-.
ceptible de ser influido, un hombre completamente comin
absoluto, abstracto. El juicio que el actor permite sobre este-
tipo humano no puede alterar nada en él. Tales juicios son;
adems inttiles, y por lo tanto no han de sex fomentados. En;
general tampoco se producen por st via juicios, sino Gnic
mente vivencias. Los actores que proceden asi, en lugar d

je transmiten lo que gueda en la memoria difuminad
«agrandado»: el llamado mito. Dan el calco y no la image 3
primigenia, dan el recuerdo en lugar de convertirse en tal Sobre la seleccion de los rasgos
Fn esos casos o suelen ser suficientes los medios para rell
nar una de esas imigenes desorbitadas y visionarias, ni los d
«material» ni los del actor, y bajo la impresién de lo que:
pretende grande surge la impresién del mal teatro. A pes

de ello los actores tienden por naturaleza mucho mas:

En el estudio del personaje que se va a representar lo mejor

es proceder paso a paso. ¢Segin queé puntos de vista o para

quién o con qué objeto ha de ser estudiado y construido el

método deductivo, sobre todo porque les permite ya prox personaje?

quiza desde el primer ensayo, encarnar al actor, €s decir, & Mientras el actor con €l texto en la mano, como si tanteara,

intenta dar a todas las manifestaciones del personaje con un
minimo de participacién emocional el tono mas cémodo
para él, busca ya, colocando el acento sobre el hallazgo de

tipo de actor que ellos llevan en la mente y que desean mite
pretar mas que nada, mas que el personaje concreto qu
ha correspondido. La fantasia ocupada de este mod
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gestos drasticos y dispuesto a la sorpresa, descubrir lo tipico v,

¢Pero segim qué criterios o para quién o para qué fin elige el
al mismo tiempo, lo singular del personaje en los miltiples

actor los rasgos en este procedimiento del paso a paso? Los
elige de modo que su conocimiento permita el tratamiento
del personaje. Es decir, desde el exterior, desde el puiito de
vista del mundo circundante, desde las personas del entorno,
desde el punto de vista de la sociedad. El actor, pues, se atiene
a lo que hace el personaje ohjetivamente, a lo que emprende
y es perceptible para los demas. El otro segundo aspecto con-
tradictorio que ha de haber en el personaje, como hemos
dicho, es la otra posibilidad de actuar que se deriva de la posi-
cion de clase y de las circunstancias (para descubrirla wtilizare-
mos la técnica del sacar-del-contexto), pero que no llega a
funcionar en este individuo: el actor tiene que hacerla visible.
Los «rasgos» son, pues, como movimientos de ajedrez de los
personajes, no simples expresiones {reacciones a estimulos)

de una persona de determinacién absolutamente indepen-
diente. Cuando sean expresiones habra de indicarse su motiva-
cion por parte del entorno, Los rasgos tienen origenes sociales

y consecuencias sociales. S6lo si se construyen con estos ras-

gos los personajes seran de tal modo que sea posible su trata-

miento y que, visto subjetivamente desde ¢l personaje, pueda

mostrarse un tratamiento del entorno a través de él.

rasgos pequeiios. (La disposicion a ser sorprendido es una
técnica que puede aprenderse, una de las mas importantes
para el actor. Como su misién principal consiste en hacer Ila-
mativas algunas cosas, ha de ser capaz de encontrar 1as cosas
llamativas.) Atento y divertido (actitudes que se pueden
aprender, no expresiones, sino medidas pertenecientes al tra:
bajo, como las actitudes corporales del carpintero en su bancs |
de trabaje), divertido también cuando busca en el terreno de -
Ia tragedia, busca sobre todo reconstruir los rasgos que se cori
tradicen entre si. Es su tarea reunir todos esos rasgos y conci
liarlos en un personaje determinado y concreto, diverso di
otras personas y comodamente reconocible, pero no le esta
permitido escamotear algunos rasgos claramente perceptibles
con el objeto de obtener una fusién mas comoda, es decit
paxtir de una idea del conjunto que le parece central
Precisamente son 1os rasgos que no «encajan», o sea, los g
contradicen a otros, los que tiene que utilizar para la cons
truccion de su personaje. Y también como personaje entero
a pesar de todo, contradictorio en si, el actor se mantie
totalmente a disposicién de la accién y abierto a todo, esfor
do, no obstante, por no perder el timén. Efectivamente ento
pece el curso de la accién tanto como lo facilita, lo acomp
reacio, cautelosamente o dejandose arrastrar un poco. Pue

los rasgos de su comportamiento no solo provienen de ka obr
en cuestion, del «mundo del autor», a veces el actor sacand:
un determinado rasgo del contexto del «mundo del autor
integrindolo en otro contexto, €l del otro mundo real, fa

liar al actor, confiere a ese rasgo un significado especial, g
va mis alla de la obra y no se integra por completo en €

Relacién del actor con su piblico

La relacién del actor con su pablico debe ser la mis libre yla
mas directa. El actor simplemente tiene algo que comunicar
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y presentar al poblico, y la actitud del que simplemente
comunica y presenta debe subyacer a todo. Aqui todavia no
importa si su comunicacion y su presentacion tienen lugar en
medio del piblico, en una calle 0 en un cuarto de estar ¢ en
el escenario, esta tarima delimitada, reservada a las comuni.
caciones y presentaciones. No importa que lleve ya un traje
especial y esté maquillado; puede explicar la razén de ell
antes o después. Pero no ha de surgir la impresién de que
existe un acuerdo desde tiempos lejanos, segim el cual ha de
tener lugar aqui, 2 una hora determinada, un acontecimie
to entre personas, y ue OCurTe en ese momento, sin prepar
cién, de manera «natural», un acuerdo que incluye que n
ha habido acuerdo. Unicamente aparece alguien y mues
algo en publico, también el acto de mostrar. El actor imitard
otra persona, pero no hasta el punto de sugerir que es=é__
persona, no con la intencién de hacerse olvidar él mismo. S

Sobre el gesto

Bajo gesto hay que comprender un conjunto de gestos,
mimica y expresiones que una o varias personas dirigen a
otra persona o a varias,

Un hombre que vende un pescado muestra, entre otros, el
gesto de la venta. Un hombre que escribe su testamento, una
mujer que atrac a un hombre, un policia que golpea a un
hombre, un hombre que paga a diez hombres: en todos esti
contenido el gesto social. Un hombre que llama a su dios sélo
serd segin nuestra definicién un gesto cuando su accion
tenga lugar en relacion a otros o en un contexto en el que
surjai relaciones entre hombres. (El rey en Hamlet, rezando.)
- Un gesto puede estar contenido en palabras (aparecer en
laradio); entonces ciertos gestos y determinada mimica han
entrado en esas palabras y son faciles de leer {una reverencia
umisa, unos golpecitos en el hombro),

Del mismo modo gestos y mimica (véase el cine mudo) o
lo gestos (sombras chinescas) pueden contener palabras.
Palabras pueden ser sustituidas por otras palabras, gestos,
T Otros gestos sin que por eso se altere el gesto.

persona permanece COmMo Una persona corriente, diferen
de otras con rasgos propios, una persona que por eso se p T
ce a todas las que la contemplan.

Es necesario decir todo esto, porque no es en absolut
habitual. Habitualmente el actor no tiene la acdtud basic
mirar directamente a los espectadores antes de empeza
actuacién, al descubierto, incluso dirigiéndose claramente
espectador con todo lo que hace. Ese «mira lo gue hac
que te estay presentando», esc «:lo has vistor», «sfué piens
ti de ello?», utilizado con arte y al darse con muchas mati
ciones, puede estar libre de todo aspecto rigido o primitt
pero debe percibirse, es la actitud bésica del efecto de dist:
ciacién; no puede existir en ninguna otra.

Indicaciones para los actores

I no-sino. En todos los puntos esenciales el actor, ademds
€ la que hace, ha de descubrir, nombrar y hacer percep-
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tible algo que no hace. Por ejemplo no dice: «te perdo- naje es naturalmente la versién en tereera persona, en la que el

que habla es el actor, de modo que Ja acotacién y el comenta-
rio reflejan la opinion del actor sobre el personaje.

no», sino: «me la pagaras». No se desmaya, sino revive. No
ama a sus hijos, sino los odia. No va hacia atrds por la
derecha sino hacia adelante por la izquierda. Quiero
decir: €l actor interpreta lo que hay detras del sino; ha de

El intercambio de papeles. E1 actor ha de intercambiar con su
interpretarlo de manera que se capte lo que hay detras

companero el papel, una vez copiandole, otra vez mostran-
del no. dole la propia interpretacion.
El memorizar las primeras impresiones. E1 actor ha de leer su
papel en la actitud del que se asombra y del que contradice,
Antes de aprender de memoria ha de memorizar en qué |

El citar. En lugar de pretender dar la impresién de que

improvisa, €s mejor que el actor muestre o que es la verdad:
que cite.

momentos se ha sorprendido y en cudles ha replicado. Si
mantiene firmemente €stos MOMENtoOs e su creacidon permi
tird también al pablico el asombro yla réplica, y ésa es su obli .
gacién.

Elactor ha de aprender a escribir. Porque ha de ser capaz de
apropiarse cualquier estilo, es decir, de improvisar en el tono
del autor. Es conveniente que mientras aprende escriba sus

inprovisaciones, preferiblemente antes de recitarlas.
El inventar y recitar las acotaciones. El actor ha de inventar las

acotaciones y los comentarios a lo que dice y hace, y decirlas
en voz alta en los ensayos. Por ejemplo, ha de anteponer a la
frase que tiene que decir: «Respondi enfadado, porque n
habia comido». O: «Entonces ain no sabia nada de los
hechos y dije». Resulta eficaz que €l actor recite su papel un :
vez en primera persona y otra en tercera persona. Si se ima
na bajo la persona  a una determinada persona de la obr

Ser agradable es una de las tareas principales del actor. Ha de
realizar todo, especialmente lo horrible, con placer y mostrar
ese placer. El que no ensefia de manera entretenida y entre-
tiene de manera didactica no debe dedicarse al teatro.

por ejemplo una persona hostil, puede aprender a impone;
su versién contra el comentario v la acotacién. Un ejempl
en la primera persona se dice: «Le expresé mi \Ierdarlera o
nion y dije>. En la tercera persona se dice: «El se enfad

buscé algo con lo que ofenderme y dijo por fin». Y entonce
se puede decir lo que se dijo con el tono del que lo dijoyc
el tono del que lo oy6. Lo decisivo para la creacion del per

Kl sino

a manejabilidad de una descripcién depende de si contiene
1si-noy si estd lo suficientemente definido.
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Aprovechamientio del companero musicalmente, y las sorpresas, el capricho y el azar (ficticio)
han de comunicar su impulso al arco.

Si el actor no viera su tarea en expresar un sentimiento de
su héroe (por cierto lo hace generalmente intentando tener-
lo, en lugar de representarlo), sino en que ha de transmitir
un deseo o un conecimiento, es decir, algo impulsador, por-
dria de relieve sencillamente el sentido de las palabras sin mds senii-
mienio que el que surge al hablay, y entonces el espectador ten-
dria la oportunidad de sentir algo y de saborear manjares
que no le ha masticado previamente otro, es decir: mierda.
El acior no se interesa por la accion, o sea, por la vida, sino sélo
por s mismo, o sea, por muy poco. No es un filésofo sino sélo un
farsante que aprovecha constantemente la ocasién para exhi-
birse y embolsarse un dinero, es un ser que sélo se divierte,
un listo, un ser cuyo objetivo es €l mismo, o sea, un cochino
burgués.

El actor que interpreta a una persona necesita para elio tam-
bién el arte interpretativo de sus compaiieros de trabajo;
pues el comportamiento de éstos hacia él (y a menudo tam-
bién hacia los demas) dice mucho sobre é! mismo. Su mane-
ra se revela en el efecto que causa en ellos; segiin le traten
con cortesia, con desprecio o con asombro se aliera su imas
gen y sus propias actitudes ganan en fundamento. A ello
corresponde el pravecho que su personaje extrae de cémo:
&1, a su vez, trata a los demas, c6mo los deja surgir y como los
transforma. Esta manera (v este arte) de crearse mutuamente:
es tan poco habitual hoy en el actor que se han perdido por
completo efectos tan seguros y naturales como escucha
atentamente, expresar asombro, etc,

Masica Fl maquillaje

Lo musical (en el habla) es tan peligroso porque, entre otr
consecuencias negativas, hace hablar al actor como si al alz:
se el teldn hubiera ya leido la obra hasta el final; claro que?
hay que interpretar una escena como si fuera un jug.uetc: .
capricho o del azar, porque eso inquicta. Ha de ser mterp__.
tada en un arco, pues no es asunto privado, es el asunto pr
cipal, y la gente sélo esta en el teatro como actory espectad
para que se represente. Perono hay que hacerlo tonalme

Por encima de todo el maquillaje ha de vaciar el rostro, no
debe rellenarlo, no resaltarlo o fijarlo.

© En el teatro nos sentimos frustrados cuando no percibimos la
tencidn. (La discrecion es cuestién de honor, es decir, una
pamema burguesa que no tiene nada que ver con el teatro.)

- Cuando ¢l teatro se volvié literario los actores dejaron de
terpretar arriesgadamente y empezaron a difuminar las
0sas (se interpretaban a si mismos, se volvieron sinceros, es
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Se ha decidido conservar la traduccién literal del tirulo
del libro: Hacia un testro pobre. La connotacién del Gl
timo adjetivo puede entenderse a lo fargo del libro,. sin
embargo empezard z aclararse con esta nota,

Un teatto pobre es a Ia ver el teauro pobre de recur-
s0s, pobre porque carece de escenografia y téenicas com-
plicadas, porque carece de vestuarios sunmuosos, o porque
prescinde de la ihrminacién y del maquillaje, Hasta de
la miisica. Pobre pues en sentido material. Al mismo-
tiempo _es pobre porque se despoja de todo elemento
superfluo, porque se concentua en la escencia del arte
teatral, en el actor. El pobre cuerpo del actor es la expre-
sion maxima y definida de este teatro. Pero es también
pobre porque es ascéiico, porque busca una mumeva mora-
lidad, un nuevo codige del artista,
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En 1939 Jerzy Grotowski creé el Laboratorio Teatral en
Opole, civdad de 60000 habitantes en el suroeste de
Polonia. El conocido critico literaric y teatral Ludwik
Flaszen, su colaborador intimo, lo ayudé en esa tarea. Eno
"enero de 1965, el Laboratorio Teatral s mud6 a la ciu-
dad universitaria de Wroclaw, que con su medio milléon
de habitantes es Iz capital cultural de los territorios orien-
tales de Polonia. En Wroclaw se convirtid en €l Insticuto
de Investigacion del Actor. La actividad del Laboratorio
ha recibido desde entonces el subsidio oficial a través de
las mupicipalidades de Opole v de Wroclaw.

Yz su propic nombre revela el sentido de la institu-
cidn. No es un teatro en el sentido lato de la palabra,
sino un instintto dedicade 2 la investigacién del are
teatral y del arte del actor en particular. Las representa.
ciones del Laboratorio Teatral plantean una especie de
modelo activo en el que Ias investigaciones regulares so-
‘bre el trabajo del actor pueden ponerse en’ prictica. Den-
uc del medio teatral, estas investigaciones se conocen
como ¢l Método de Grotowski. Ademés de su trabajo
metddico de investigacion y de las representaciones al
piblico, el Laboratorio se dedica 2 preparar actores, di-
rectores y todo tipo de gente de campos que estén co-
nectados con el teatro,

- El Laboratorio Teatral cuenta con una compaiiia per-
manente cuyos miembros fangen también como maestros.
' Se mantiene un estrecho contacto con especizlistas en otras
' disciplinas como la psicologia, ln fonologfe, la antropolor
gia cultural, etcéeera '
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EL LABQRATORIO TEATRAL

El Laboratorio Teatral se muestra coherente en su elec-
cién de gepertorios. Las obras representadas estén basadas
en los grandes clasicos polacos e internacionales, cuya
funcién se acerca 2 la del mito en la conciencia colectiva.
Las obras-que atestiguan las etapas progresistas de la
investigacién metodolégica y artistica de Grotowski son
fas siguientes: Cain de Byron, Sekuniala de Kalidasa, Los
antepasados de Eva de Mickievicz, Kordian de Slowacki,
Akropolis de Wyspianski, Hamles de Shakespeare, el Doc-

tor Fausto de Marlowe y El principe consiante de Cal-

derén, en la versién polaca de Slowacki. Actualmente® se
trabaja en una produccidn basada en temas del Evangelio.
El Laboratorio Teatral sale también al exterior y lleva a
cabo giras teatrales para representar sus obras. Jerzy Gro-
towski visita frecuentemente diversos centros teatrales
en distintos paises, dando cursos précticos y tedricos sobre
" su método.

El mis cercano colaborador de Grotowski en este cam-
po es Ryszmrd Cieslak quien, segin Ia opinion de nn
critico de Ia revista francesa I'Express, es la viva imagen
de este méiodo en su creacién de El principe consiante.

* 1968.

Wondershare
PDFelement

Remove Watermark g

PREFACIO

PETER BROOK

Grotowski es dinico.
" ;Por qué?

Porque nadie en el mundo, que yo sepa, nadie desde
Stanislavski, ha investigado la nacuraleza de la actuacion,
sus fendmenos, sus significados, la naturaleza y la ciencia
de 'sus procesos mentales, psiquicos y emocionales tan
profunda y tan compleramente como Grotowski.

A sd teatro lo llama Laboratorio. Lo es. Es un centro
de investigacién. Bs quizd el (nico tearo de vanguardia
cuya pobreza no es un obsticulo, cuya carencia de dinero
no es una excusa para justificar los medios inadecuados
que quebrantan auwtoméricamente los expetimentos. En
el reatrto de Grotowski, como en todos los laberatorios,
los expérimentos son cientificamente vilidos porque se
observan las condiciones esenciales. En su tearro existe
1a absoluta concentracién de un grupe pequefic y tiempo
ilimitado. De tal modo que si se tiene interés en descu-
brir su sentido hay que ir a Polonia.

O hacer lo que hicimos nosotros:. trajimos a Grotowski
aqui: Trabajé durante dos semanas con nuestro grupo. No
:" describiré ese trabajo. ;A qué se debe? Primero que nada,
~ ese trabajo puede ser espontineo sGlo si trabaja en con-
fianze y la confianza depende de que sus confidencias
no se revelen. En segundo lugar porque el trabajo es
‘esencialmente no verbal. Verbalizar significa complicar y -
hasta destruit los ejercicios que son simples y claros cuan-

. * Este articulo ha sido publicado ¢n Plo'ém’.rb,. periddico del Royal
- Shakespeare Theatre Club. (invierao de 1967}.

i3}
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jas, las pestaiia . ; ; R
pretaciones de Delsarte de estos tres tipos de reacciones no
son aceptables, sin embargo, puesto que pertenecen a las
convenciones teatrales del ‘siglo XIx, Una interpreracidn
~ puramente personal debe hacerse.

" Las reacciones de la cara corresponden estrechamente a
las reacciones del cuerpe entero, Esto no le quita al acror
Ja pecesidad de ejecutar ejercicios faciales. En este sentido
y para redondear las direcciones de Delsarte, el tipo de
entrenamiento para la muscolatura facial utilizada por el
actor del teatro hindd clisico, el Kathakali, es apropiada
y atil. Esee entrenamiento tiene como objeto controlar
eada muisculo de ke cara, trascendiendo la mimica estereo-
tipada. Incluye la conciencia y la utilizacidn de cada uno
de fos misculos faciales del actor. Es muy importante ser
capaz de ponmer en movimiento, simultineamente pero si-
guiendo diferentes ritmos, [os distincos misculos de la ca-
a. Por ejemplo, hacer que las cejas se muevan muy ré-
pido mientras que los misculos de Ja mejilla tiemblan
espacio y el lado derecho de la cara reacciona con viva-
idad mientras que el izquierdo estd enojado.

e intenta incluir un elemento de autoironia,

si la burla gue se hace de los demds 1o es a
expensas de wno mismo .

8} escoger un impulso emocional (lorar, por ejem-
plo} y transferirlo a una paree especial del cuerpo
—un pie, digamos— al cual hay que datle expre. .
sién. Un ejemplo conereto es el de Eleonora Duse
gue sin usar su cara O Sus MAanos “besaba” con todo

el cuerpo, Expresar dos impulsos contrastantes con
dos partes diferentes del cuerpo: las manos rien-
mientras los pies loran '

9} concentrar la luz en diferentes parses del cuerpo,
Animar estas partes creando formas, gestos v mo-

vimientos : .
107 modular con los mésculos: el hombzo grita como
una cara; el abdomen se regocija; uda rodifla e
VOIazZ

p. EJERCICIOS DE LA MASCARA FACIAL

Estos ejercicios se basan en varias sugerencias hechas pot
Delsarte, particularmente fa division de cada reaccién
cal en impulsos introvertidos y extrovertidos. Cada reac
cién puede incluirse de hecho en una de las signientes
tepgorias:
1} movimiento que Crea un CONTacto Con el mundo
terno {excroversién) .
2] movimiento que tiende a llamar la atencién del mun
do externo a fin de concentratlo en el sujeto (in
versidn}
3] etapas intermedias o newucras .
Un examen cuidadoso del mecanismo de estos tres £ipos
de reaccién es muy 6til para la composicién de un pape
Sobre la base de estos tres tipos de reaccion, Delsarte p
porciona un analisis minucioso y €xacto de Ias reacciol
del cuerpo humano, aun de partes del cuerpo como las

odos los ejercicios descritos anteriormente deben realizar-
sin interrupcibn, sin ninguna pausa para descanso 0
ara reacciones privadas. Aun los descansos breves deben
ncorporarse como una parte integral de los ejercicios, cuyo
bjetivo no es un desacrello muscular o un petfeccionismo
fsico, sinc un proceso de bisqueda que conduce 2 la ani-
milacién de las resistencias del propio cuerpo. '

ECNICA DE LA VOZ
pacidad de conduccidn

Debe darse especial atencidn a la capacidad de conduccién
e la voz de tal manera que el espectador no sélo oiga la
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voz ‘del actor perfecamente sino que se sienta penetrado

por ella come si fuese estereofénica. Fl espectador debe -

sentirse circundado de [z voz del actor comoe si viniera de

cualquier direccién y no sélo desde el lugar donde el acror -

se encuentra; hasta las paredes deben bablar con fa voz del
actor, Este interés por la capacidad de conduccién de la
voz es muy necesario a fin de evitar los problemas voca-
les, que pueden ser peligrosos.

El actor debe explotar su voz a fin de producir sonidos

y eatonaciones que el espectador sea incapaz de reproduacir

o imitar.
Las dos condiciones necesarias para tener una buena con-
duccidn vocal son: :
a} la columna de aire que lleva la voz debe escapar con
fuerza y sin encontrar ningin obsticulo (es decir,
una laringe certada o ugma apertura insuficiente de
las quijadas)
b) el sonido debe amplificarse mediance los resonado-
tes fisiolégicos, Todo esto estd ligado estrechamente
a la respiracion correcta. 8i el acror sdlo respira con
el pecho o con el ahdomen, no puede almacenar su-
ficiente aire, de tal manera que se ve forzado a eco-
nomizarlo y cierra Ia laringe distossionando la voz y
provocandose con el tiempo desdrdenes vocales. Me-
diante upa respiracidn total (en la parte alta del
t6rax y del abdomen) puede acumular mds que su
ficiente cantidad de aire. Por esto es viral que i
columba de aire no encuentre ningiin obstéculo; la-
laringe cerrada, la tendencia a hablar con las qui-:
jadas medio abiertas

RESPIRACION

La observacién empirica revela tres tipos de respiracidn
4) la respiracibn de la parte alta del térax o pectora
comn en Furops, especialmente entre Jas mujeres.
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b) sespiracién de Ia parte baja del abdomen. Esta respi-
racidn se expande sin que el pecho se use. Es el tipo
de respiracién que generalmente s¢ ensefia en las es.
cuelas de teatro

¢) respiracién total (patte superior del drax y el ab-
domen). La fase abdominal es dominante, Es {a mis
higiénica y funcional y se encuentra en los nifios y
en los animales

La respiracidn total es la més efectiva para el actor. Sin

embargo, no se debe ser dogmitico acerca de esto, la res-
piracion de cada accor varia de acuerdo con su comstruc-
cién fisioldgica y la adopcion o no de la respiracién total
depende de esto. Existen ciertas diferencias narurales entre
las posibilidades respiratorias de los hombies y de las muje-

‘tes. En las mujeres la respiracion correcea tiene definitivas

ente una fase abdominal, aunque la parte superior tora.
ica estd ligeramente méis desarrollade que en los hom-
bres. El actor puede practicar distintos tipos de respira-
i6n ya que las acciones diversas, las distintas posiciones y
s acciones fisicas (la acrobacia, por ejemplo) exigen una
rma de respiracién distinta de la total.

Es necesatin acostumbrarse a la respiracién total. Es
ecir, uno debe ser capaz de controlar el funcionamiento
e los drganos respiratorios. Es bien sabido que las dis-
ntas escuelas de yoga —incluyendo el Hatha Yoga—
igen la prictica diaria de eécnicas respiratorias a fin de
ntrolar y explotar las funciones bioldgicas de la respira-
i6n que se ha vuelto automatica, De aqui la necesidad
e ung serie de ejercicios que revelen, que hagan conscien-
e al hombre del proceso respiratorio,

Hay varios métodos de verificar si la respiracién es total:
a) yacer en el suelo sobre cualquier superficie dura de
tal manera que la columna vertebral esté totalmente
derscha, colocar una mano en el pecho y la otra en
ei abdomen, cuando se inspira se debe seatir que Ia
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mano que estd en el abdomen se Jevania primero y
tuego la del pecho, siguiendo un solo movimiento
suave. Hay que tener cuidado de no dividir la res.
piracién total en dos fases sepatadas. La expansién
del pecho y del abdomen debe estar libre de tensién
y la sucesién de las dos fases no debe distinguirse;
su ligazén debe producir la sensacién de una ligera
hinchazén del tronco. La subdivisién de las fases pue-
de traer consigo la inflamacién de los drganos voca-
les y hasta desérdenes nerviosos. Al principio, el
actor ha de practicar esta respitacién bzjo la guia
de un instructor

b) el método adaprado del Hatha Yoga. La columma
vertebral debe estar totalmente derecha y por €so es
necesario yacer en una superficie dura. Hay que ta-
parse una ventana de la nariz con un dedo y sespirar
a través de la otra. Cuando se expira hay que hag
lo conttario: bloquear la ventana de la nariz a ttavés
de la cual se inspirS antes y expirar a través de la
que estzba bloqueada al principio. Las tres fases se
siguen unas a otras con el siguiente ritmo: inspira-
ci6n: cuatro segundos; sostener la respiracién: doce
segundos; expiracién: ocho segundos _

¢} el método que sigue ha sido tomado del teatro cla
sico chino y es bisicamente el mas efective y puede
usarse en cualquier posicidh mientras que las dos
posiciones previas exigen yacer en el suelo. Mientrds
ests uno de pie colocar las manos en las dos costillas
inferiores. La inspitacion debe de darle una impre
sibn de que se empicce en el mismo lugar en-él
que las manos estin colocadas (por tanto hay qu
empujarlas hacia atrds) y continuar a través del
rax para producir la sensacién de que la columna de
aire alcanza hasta la cabeza, (Esto significa que cuan:
do se inspira ¢l abdomen y las costillas inferiores se
dilatan primero y después, en um sucesién suave;
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viene el pecho. pared abdominal se contrae mien-
rag las costilias permanecen expandidas formédndose
una base para que el aire se almacene y se evita de-
jatle escapar a las primeras palabras que se pronun-
cian, La pared abdominal (que se contrae hacia aden-
tro) tira en a direccién opuesta de los mdsculos que
expanden las costillas inferiores (que se contraen ha-
cia afuera); entonces es necesario permanecet €n esa
posicién lo mis posible durante la expiracion. (Un
error comiin es la compresidn de los miisculos abdo-
minales antes de que Iz inspiracion wtal se lleve a
caho, lo que permite s6lo una respitacién rordcica su-
perior.) La expiracidn tiene lugar inversamence: des-
de la cabeza pasando por el torax al lugar donde las ;
palmas de las manos estdn colocadas. Hay que tener '
cuidade de no comprimir demasiado el aire que se

ha inhalado y, como ya se menciond antes, wodo el
proceso debe efectuarse suavemente: en otras pala-
bras, sin que baya ninguna divisién entre las fases
ahdominal y toricica. Un ejercicio como éste no
intenta ensefiar la respiracidn por la respiracidn mis-

ma, sino que prepara para una respiracién que piteda
“conducit” la voz. También ensefia cémo establecer

una base (la pared abdominal) que al contraerse
permite la emisidn facil y vigorosa del aire y por
tanto de la voz

Durante la respiracidn total no hay que almacenar o
mprimir demasiado aire. El actor debe tratar de po de-
nder de la respiracién orginica y evirar una forma de
espiracion que exija pausas que puedan incerferir en la
citacién de un texto.

Un buen actor inhala silenciosa y ripidamente. Respira
n ¢l lugar que ¢l considera adecuado para una pausa 16-
ica (ya sea prosa o poesia). Esto es funcional ya que aho-
ta tiempo y evita pausas superfluas y es necesario porque
nbraya el ritmo del texto.
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El acror debe saber siempre ddnde respirar. Por ejemplo, |
€0 una escena con ritmo rdpido debe respirar antes del

fioal de las Gltimas palabras de su compafiero a fin de po-
der bhablar ripidamente en el momento en que su com-

pafiero haya terminado. Si respirs 2l final del discurso de -
su compaferc habrd un silencio breve a mirad del didlg- -

go, creande un “vacio” en el ritmo,
Ejercicios para lograr una inspiracién ripida y silenciosa:
4) al ponerse de pie con lzs manos en las caderas, el ac-
tor ha de inhalar gran camidad de aire ripida y sua

vemente, con los labios y los dientes antes de emiiz .

palabra
k) hacer una serie de respiraciones coreas v silenciosas
aumentande gradualmente Iz velocidad. Expirer nor
malmente )
No exagerar Jos ejercicios respiratorios. La respiracién
es un proceso orgdnico y espontineo y los gjercicios mo
tratan de someterlo a un control esteicto, sine. corregir
cualquier anomalia y retener con todo la espontaneidad

A fin de lograr esto, los ejercicios vocales y respiratorios:

deben combinarse con la respiracidn que se corrige cuan
do es pecesario, Si dugante la ejecucidn de este tipo de
ejercicios el actor se concentra en s ¥espiracion y se obli
g2 a controlarla y al mismo tiempo no puede liberarse de
este pensamiento, hay que concluir que los ejercicios respi
ratorios se han llevado 2 cabo erréneamente.

Aperinra de ln laringe

Hay que tener cuidado especial cuando se abre la laringe
al hablar o respirar. Cerrar la laringe impide la emisidn
correcta del aire, y le impide al acior el uso correcto de
la voz
Se puede decir que Ja laringe estd cerrada si:
4} la voz es mondiona
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b) si se tiene 11 sensacion concreta
garganta
"¢} sial respirar se oye un ligero ruido
4) si la manzana de Adén se mueve hacia arriba { por
ejemplo, cuando se traga, Iz lacinge se cierra y Ia
manzana de Addn se levanta)
e) si los misculos de la_parre posterior del cuel[o se
contraen
f) si los misculos que estin debajo de la barbilla
s comtraen (se puede verificar esto colocando el
pulgar debajo de Ia barbilla y el dedo fndice bajo el
* labig inferior)
g} si la quijada inferior estd demasiado hacia adelante
¢ demasiado hacia atrds
La faringe siempre estd abierta si se experimenta la sen-
acion de tener suficiente lugar en la parte de atrés de la
boca (como cuando se bosteza).
La laringe se cierra 2 menudo como resultado de habitos
incorrectos adquiridos en las escuelas de teawo, Los ejem-
los mds frecuentes de este caso son Jos siguientes:
4) El alamno lleva 2 cabo ejercicios de diccidn antes
de que haya aprendido a conrolar su respiracién. Si
trata de obtener un poder de conduccién efectivo
con la ayuda de la diccidn sélo y con la intencidn de
economizar el aire que ha inhalado, cierra la laringe
b) El alumno se ve invitado 2 menudo 2 respirar ¥ lue-
g0 a contar en voz ala, Mientras mis alto cnente
mis se le facilita por su habilidad para economizar
la respiracidn. Este es un error imperdonable porque
* en lugar de ayudarlo a tener éxito el alumno cierra
la laringe deteriorando su poder de conduccién. Al
contragio, es esencial respuar profundamente y no
tratar de economizar el aire, Cada palabta debe estar
envuelta de aire, es decir, como si estuviese saturada
de aite, especislmente las vocales. Debe cuidarse, sin
embargo, de no quedarse sin aire entre las palabtas

de la laringe en Ia
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'¢) Una respiracién errénea puede parecer correcta: a .
meaudo el alumno dilata el abdomen como si estu-
viese inspirando, pero en realidad stlo estd usili-
zando la respiracidn torécica

Ejercicios bisicos para abrir la laringe (prescritos por el:

doctor chino Ling): '

Estar de pie con la parte superior del cuerpo mclmada_

ligeramente hacia adelante, incluyendo la cabeza, La quija-
da inferior, totalmente relajada, descansa en el pulgar,
mientras que ef indice descansa un poco mis abajo del
tabio inferior, para impedir que la quijada caiga. Alzar la
quijada superior y la ceja; al mismo tempo, arrugar el
entrecejo de tal manera que se sienta la impresién de que
Ias sienes se han estirado como en un bostezo mientras se
contraen ligeramente los misculos en Ja parte superior, en
la parte posterior de la cabeza y en la parte posterior del
cuelio. Finalmente, permitir que la voz salga. A través de
todo el ejercicio asegurarse de que los misculos debajo
de la barbilla estin relajados y suaves: el pulgar que sos
tiene Ja barbilla no debe encontrar ningdn tipo de resisten.
cia. Los errores con los que generalmente se enfrenta uno
duranee estos ejercicios son: la contraccidn de los miiscu,
los de la batbilla y de la parte frontal del cuelle, la posi-
¢idn incotrecta de los misculos de Ja barbilla y de la pane
frontal del cuello, la posicién incorrecta de la quijada in
rior {colocada demasiado hacia atrds), el relajamiento de
los miisculos de fa cabeza y la caida de la quijada inferiot
en lugar del levantamiento de la quijada superior.

Reronadores

La tatea de los resonadores fisioldgicos es amplificdr ¢
poder de conduccién del sonido que se emite. Su funci
es comprimir Ja columna de aire en una parte especial
cuerpo seleccionada como amplificador para la voz; sub:
jetivamente se tene la impresién de que se estd hablan
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con la parte del CUErpo €n cuestion.—Ia cabeza por eje

. plo, si s utiliza el resonador superior.®

En realidad hay un ndmero casi infinito de resonadores

- que dependen del control que el acror tenga sobre sus pro-

pios instrumentos ﬁ’sic:os Mencionaremos sdlo algunos:

funciona a través de la presiéni v el paso del aire a
la parte frontal de la cabeza. Este resomador se ad-
vierte ficilmente colocindose una mano en la parte
superior de la frente al emitir la consonante “m”, y
s¢ debe sentir una vibracién definitiva. Hablando en
generszl, el resonador superjor se puede wrilizar cuan-
do se habla en un registro alto. Subjetivamente se.
puede sentir la columna de aire que pasa y se com-
prime hasta que finalmente golpea la parte superior
de la cabeza. Cuande se usa este resonador hay que
tener la sensacién de que la boca estd sitvada en la
parte superior de la cabeza
que rata vez se Usa consciehtemente. Funcmna guan-
do se habla en um registro bajo. Para verificar su
efecto, colocar una mano en el pecho; ésta tiene que
vibrar. Para usatlo hay que hablar como si la boca
estuviera situada en el peche

¢} el resonador nasal, que también se conoce en Europa.
Funciofia automancamente cuando la consonaate “n”
se pronuncia. Ha sido injustamente abolido por la
mayot parte de las escuelas teatrales, Puede explotar-
se para caracterizar algunas partes o hasm Ia totali-
dad de un papel

* Bl términc “resonador” es puramente convencional. Diesde un -
nta de vista cientifico no se ha probado que la presién subjeriva del
re inhalado en uba parte decerminada del cuerpo ocasione <ue esta
drea funcione objetivamente como no resonador (creando asi una
ihracibn externa eno el lopar). Sin embarge, es un hecho que esta
esién subjetiva, y sus sintomas obvios {vibracidn), modifica la voz
su poder de conduccidn.
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'@} el resonador laringe se wriliza en el teatro africano |
y en’el oriencal. El sonido que se produce recuerds.

¢l rugido de los animales salvajes. También es ca-

racreristico de algunos cantantes negros de jaz ( por, ;

¢jemplo, Armstrong)
e) el resonador ~occipital. Puede obtenerse hablando en
un tono muy alro, Se proyecta el caudal de aire hacia
¢l resonador superior y mientras se habla se va au
mentando continvamente el registro & fin de que el
caudal de aire se dirija hacia el cogote. Durante ¢l
entrenamienro se puede buscar este resonador produ-
ciendo un sonido como de maullido en un tono muy
alto, Este resonador se utiliza comvinmente en e}
teatro chino cldsico
f) ademés, existe una serie de resonadores que los ac-

tores pueden usar inconscientemente, Por ejemplo,:
en la llamada actuacién “intima”, €l resonador ma-

xilar (sicuado en la parte posterior de las quijadas)

se ntiliza, Owos resonadores pueden hallarse en €l -

abdomen y en las partes centrales e inferiores de la
espina
gl la posibilidad m#s fructifera se plamea cuando se

utiliza fodo €l cuerpo como resonador. Se obtiene -
utilizando simultineamente los resonadores del pe- -
cho y la cabeza. Técnicamente se debe uno concen-

tar en el resonador que no se usa automdticamente
en el momento en que se habla. Por ejemplo, cuan-
do se habla en un tone muy alto se usa por o gene-
ral el resonador de la cabeza; por tanto hay que con-
centrarse para explotar simultineamente el resopa-
dor del pecho. En este caso “concentrar” significa
comprimir la colurmna de aire hacia el resonador
inactivo. Lo opuesto es también necesario cuando se
habla en un registwo de tono bajo. Normalmente se
utiliza el resopador def pecho y uno se debe concen
“trar en el resonador de Ja cabezz. Este resonador que
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0o re-

' sonador total

Efectos interesantes pueden obtenerse combinando stmu}-
wneamente dos resonadores, El uso simultineo de los T850-

- nadores occipital y laringe, por ejemplo, produce los efectos
* yocales que consigue Yma Sumac en sus mis célebres can-

ciones peruanas, ¥n algunos casos se pueden combinar dos

- sesomadores, haciendo que uno de ellos foncione come
- “s0lo” y el otro como “acompafiamiento™, Por ejeraplo, el
resonador maxilar puede dar el “solo” miencras que un
“acompeiamientc” uniforme lo proporciona el resonador

e pecho.
Ia base dela vox

1 ns6 de cualquier resonador presupone la existencia de
ina columna de are que a fin de comprimirse debe tener
na base. El actor tiene que aprender conscienterente a en-
contrar dentro de si mismo la base para esta columna de
ire, Esta base puede adquitirse de las maneras signientes;
4} por la expansidn y contraccion de la pared abdomi-
nal. Bste mérodo se usa muy a menudo por los ac-
tores europeos aunque muchos de ellos no son cons-
cientes del motivo real por el cual utilizan esta dita-
taciéon muscular. Los cantantes de Spera refuerzan
a menudo esta base cruzando sus manos en el abdo-
men y pretendiendo que sostienen un pafiuelo com-
primen las costillas inferiores con los ancebrazos
) mediante el mérodo utilizado en el teatro clisico
chino, El actor se aprieta fuertemente la cintura con
un cintarén muy ancho. Cuando ha expirado total-
mente (respiracién supratoricica y abdominal), el
cinturon comprime los mifsculos del abdomen for-
mando una base para la columne de aite
} después de inhalar totalmente (respiracién suprato-
ricica y abdominal }, Jos miésculos del vientre se com-
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primen y levanian el aire automaticanienic bacia quter de la
arriba. Las costillas interiores se empujan hacia afuera
y de esta manera se obtiene una base para la columna
de aire. Como ya lo deciamos anies, un efror comiin
es comprimir los misculos abdomiaales antes de que
el proceso de la respiracion total se complete. (Co-
mo resultado se fogra una respiracién supratordcica
solamente, ) :

Aqui también es imporrante no almacenar demasiado
gire durante la contraccién de los mmisculos abdominales
puesto que esto causa que la laringe se cierre. Si los muscu-
los abdominales no se contraen con lentitud suficiente, se
experimenta una sensacion de vértigo,

Hay muchos mas métodos para crear una base para la
columna de aire. El actor debe dominar muchos de ellos a
fin de ser capaz de alternarlos de acuerdo con el papel y

{as circunstancias.

paTiF

Colocacion de la voz

Hay dos maneras diferentes de colocar la voz, una pera
actores y Olra para Canmantes, ya que sus tareas sof cOm
pletamente distintas. Muchos cantanres de Gpera, aun los
mis excelentes, son incapaces de pronunciar un largo dis
curso sin cansar su voz y pot tantg sin correr el riesgo d
ponerse toncos, simplemente porque su ¥oz estd colocad
para cantsr y no para hablar, :

Tas escuelas teatrales comeren a menudo el error de en
sefiar al futuro actor 2 celocar su voz para cantar. Esto e
debe 2 que muchos profesores son ex cantantes de Gpera
frecuentemente utilizan un instrumento musical, el piang
por ejemplo, para acompafiar kos ejercicios vocales. .

7
£4 . 45 45

41. Escenario itoliano. Los acfores estdn separndos dal pdblice y
actan siempre dentro de la misma drec fimite.

42, Tewiro-arena (escenarle centrel]. Aunque cambio [o posicidn de
lo escena, permunece la barrera entre acter y espectoder.

43, Lloborotorie Teatral. los octores y los espectadores no estan
separados ya, Todo el lugar se vuelve escencrio y al mismo tiempo
lugar de los espectaderes,

44, En los épocos de lo refarmo teatrul de principios del siglo, se
hicisron intentos para troslador ‘de vex en ver o los actores entre
el pablics (Meyerhold, Psicator y otras). El escenaric sigus siendo,
con todo, el centro de accidn.

48, Les espectadares se consideron camo una unidad de parficipan-
fes potenciales, Los actores e dirigen o ellos o pusden estar, ocdsic-
Imente, situados entre ellos.

. laboratoric Teatral. El productor sisenpre tomo en cuenta los
dos “‘conluntos” gue debe dirigiv: octares y espectadores. Lo repre-
ntacién se vuelve una integracidn de los dos “conjuntos”.

Ejercicios orgdmiéos

Las observaciongs previas que protegen al actor para cod
servar su respiracién orgénica también son vilidas para o

H
x
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47, Escenario itolio.

no tradicionolr el ey

patio se exploia 36.
' lo parcialmente,

: que o3 e
pectaderes se miren antre si. Aqui presentemeos dos e{emplos d
una relacidn acistica ¥ viswal entrs elloa,

43-49. La ésmosls de actores. y wspectudores
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30, Lo relocidn entre los actores {en negro} y los espectadores. los
Gliimos fuedan Integrades o la i6 inicy ¥ 3= ideran
womo elemantas sapecificos de fa represenfacin,
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52, Cain, bosods en lu obra de Byron.
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- 60, La sale al principio de la represeniacién,

Mansion central donde se agre-

SR b TR ) pan las chimeneas y hogio don-
\-‘u- ?':ta- .

Liga de se dirigen los ectores cuan-

do  desaparecen.

i Fspectodores,
- 1. La sala al final de la representacion.
N A Actores,
59, Diagrama gue tra los movimientos y las drecs de aecid

en Acrépolis, bosade en el texto de Wisplanski.
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42, Vista del arreglo escénico del Br. Feusto, batade en el texte de
Marlows. Una hera cntes de morir, Favsto ofrate una cenu posirera

o sus ‘u []OS espect d e

63, Yiste de o occidn escénica de El principe canstonte, bosado sn

el texto de Colderdn-Slowacki. Los espoctadores contemplan desde:

arribe un ccfo prohibido, y sy posicidn recuerda o de una pluzq
de toros o la de uno sala de operacisnes,
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resonadores, la apertura de la laringe y la base de la voz
El objetivo de los ejercicios es hacer que el actor se vuelva
consciente de su diapasdn potencial. Es esencial para él
que explote estas posibilidades mientras ejecuta su papel
de manera esponrinea y casi inconsciente.

Suele suceder que el actor que efectfia sus ejercicios
erroneamente controla su voz (escuchandose a si mismo }.

* Esto bloquea los procesos orgénicos y puede dar origen a

una serie de tensiones musculares que 2 su vez evitan la
emision correcta de la voz (por ejemplo, uea cerrazén
parcial de la laringe), creandose con ello un circulo vicio-
so: al tratar de utilizar fa voz correctamente el actor se

oye @ si mismo, pero al hacerlo todo el proceso vocal se

bloguea v fa emisién correcta de la voz se wuelve imposi-
ble. Para eviterlo, el actor debe aprender a conerolar su

propia. voz oyéndola no desde adentro sino desde afuera,
Con_ este objetivo en vista, un ejercicio efectivo es profe-
tir un softido dirigiéndolo contra una pared y escuchando

su eco. NO se oye pasivamente el eco, al conrrario, se tratm
de modelarlo conscientemente, movidndose cerca o lejos
e la pared y guifndolo hacia arsiba o haciz abajo 2 vo-
atad y cambiando los resonadores, el timbre y la ento-
acion.

A fin de explotar orginicamente el aparato vocal ¥ tes
iratorio de acuerdo con las miltiples exigencias del papel,
be bacerse una investigacién individual Se puede deter-
inar qué imégenes y asociaciones se producen en cierto
tor durante la “apertura” del aparato vocal (resonadores,
inge, etcétera),

Por ejemplo, en algunos actores el resonador superior
tabeza) se pone sutoméiticaments en movimiento cuando
rige la voz hacia el techo mientras se habla, erapujando
eralmente con las manos fa voz hacia arriba. Similar-
ente una de los resonadores bajos puede ponerse en mo-
miento haciendo que las manos dirijan fa voz hacia el
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"El actor debe tratar siempre de conseguisr reacciones vo-.
cales espontineas y no aquellas que estin friamente calcu:
ladas. Los ejercicios siguientes pueden ayndar en ese sen
tido:

#) utilizar la voz para crear alrededor de uno mism
un circulo de aire “duro” o “suave”; con la voz, cons
fruir una campana gue sucesivamente se vuelva md
pequeiia o mis grande. Enviar un sonide a través d
un tinel ancho o de un winel angosto, etcétera
las_acciones vocales contra objf:tos: wilizar la vo
y hacer un agujero en la pared, tirar uaa silla, apaga
una vela, hacer que una pintura caiga de la pared
acariciar, empujar, envolver un objeto, barrer el pisa
utilizar 1a voz como si fuera un hacha, utne mano
un rartillo, un par de tijeras, etcérera

&)

La imaginacién voca
Aparte de la explotacién consoiente e higiénica del apa
rato vocal, hay dos medios més de aumentar sus posibi
dades:

#) el actor debe aprender a enriquecer sus faculiade
vocales profiriendo sonides ipusitados. Un ejetcici
extremadarniente 1itil en este sentido consiste en im
tar los sonidos namurales y los ruidos mecinicos
caida de agua, murmulle de los pijarcs, scnido d
un motor, etc., primero hay que imitar estos son
dos y luego colocarlos én un texto hablade de ta
manera que despierten la asociacion del sonido qu
uno trata de producie (colocar “las palabras™)
el actor tiene que desarrollar la habilidad para b
blar en tonos que no son sus tonos naturales, po
ejemplo, més bajos o més altos que los normal
Esto no significa simplemente bajar o levanrar
voz de una manera metddica y continua hacia regi
tros inusitades, sino en casos especificos operar

b)
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gl ENTRENAL
tificialmente con registtos poco naturales sin que se
esconda su artificialidad de ninguna manera. Otra
forma 1til de obtener artificialmente otros regiscros
es la imiracién parodiada de las voces de mujeres,
nifios y viejos, etc. Pero el actor no debe forzarse ja-
més metédicamente a bajar su registro natural para
alcanzar, por ejemplo, una voz “vitil”. Esta tenden-~
cia es particularmente dafiina y provoca inflamacién
de la garganta y a menudo desdrdenes nerviosos.

Bl empleo vocal

Si‘el actor padece de un pequeiio defecto vocal que no

pueda set erradicado, en Iugar de forzarse a esconderlo,

‘debe explotario de diferentes maneras de acverdo con los

papeles que desempefia.
Diccion

a regla bdsica para la buena diccidn es expirar las vocales
C“masticar’” las consonantes,

No hay que pronunciar las letras demasiado claramen-
. A menudo en lagar de propunciar una palabra como
na entidad, el actor la divide de acuerdo con las letras
ue la componen. Esto le duita vida a la palabra y le da
as mismas caracteristicas de pronunciacién que se tienen
rando un lenguaje extranjero se aprende en un libro. Hay
na diferencia fundamental entre la palabra escrita v la
alabra hablada; la palabra escrita es sélo una aproxima-
on. La diccidn es un medio de expresién; la muleiplici-
d de tipos de diccidn que existen en la vida deben tam-
én encontrarse en ¢l teatro. Restringirse a un solo tipo
diccion significa un empobrecimiento de los efectos de
nido y constituye un rechazo a utilizar todos fos me-
0s que uno tiene a su disposicién: mds bien como si uno
atara de obligar a los actores a utilizar el mismo traje.
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134 JERZY GROTOWSK]
Asi como en la vida 6o existe un solo tipo de diccién, sino -
dicciones innumerables que dependen de 1z edad, de la sa.!
Iud, del carécrer y de Ja estructura psicosomética del indi. ;>
viduo particulat, de esa misma manera no hay una sola:
forma de diccidn escénica en el teatro. El actor debe su-
brayar, parcdiar y exteriorizar los motivos interiores 7 las
fases psiquicas del personaje que estd representando y
modificar su pronunciacién al utilizar un nuevo tipo de:
diccion. Esto también trae como consecuencia una modifi.
cacidn del riemo de respiracién, 3
Por lo general, la diccidn en el escenario se caracterizg
por una pronunciacion mondtona y precisa que aparte de
ser muy aburrida desde un punto de vista arcistico ram:
hién tiende hacia la afectacion.. Tomando como base log
tipos diferentes de diccidn gue se pueden observar en lz
vida cotidiana y que dependen de las peculiaridades psi:
coldgicas y fisicas del individuo, el actor debe tratar de’
conseguir otros tipos de diccion artificial que lo. ayuden
s caracterizar, parodiar y desenmdscarar su papel, '
Cada papel exige un tipo distinto de diccién y, aun en
¢l contexto del propic papel, las posibilidades que oftrece ¢
cambio de diccién de acuerdo con las circunstancias y lag
situaciones deben explotarse al mdximo. - _
Aqui se enumeran algunos ejercicios que facilitan esta
tarea:
a} parodiar la diccidn de los amigos
&} representar varios personajes a wavés de la diccié
(un avaro, un glotén, un hombre piadoso, un awri
bista, etcétera) :
¢) caracterizar, mediante la diccién, ciertas particolati
dades psicosomiticas {faltz de dientes, corazdn dé&
bil, neurastenia, etcérera) :
La tendencia a acentuar demasiado las consonantes es
errdnea, Son las vocales las gue deben subrayarse. Sobren
fatizar las consonantes obliga a la laringe a cerrarse, Cnan
do se practica la diccidn es necesario subtayar las conso
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nantes y las voldies deben también subrayarse proporcio-
npalmente. Cada frase ha de emitirse como una sola onda
tespiratoria larga que evita que la laringe se cierre, Sélo

a
. cuando se murnura, el acento se coloca en las consonan-

tes, que en este caso han de enfarizarse,

Los cjercicios de diccion nunca deben practicarse en el
texto que se va a utilizar en la representacion, para evitar
distorsionar su interpretacién. El mejor entrenamiento de

- diccién se obtiene en la vida privada, El actor debe cuidar

continuamente su pronunciacidn aun fuera del contexto
de su crabajo.

Otro ejercicio efective para la diccidn es eer una frase
muy lentamente, repitiéndola de nuevo cada vez mis ra-
pido sin cortar Jas vocales,

Los ejercicios del control de ritmo pueden ejecutarse

_ con laayuda de un metrénomo o mediante el propio pul-
- 0. Ia misma velocidad debe conservarse hasta el final.

No hay que aumentarla después de una cesura en la poe-
sia 0 al final de la frase en la prosa.

Aun cuando grite 0 produzca un tono muy alto, el
actor debe conservar siempre una reserva que le permita
aumentar el volumen 'si es necesario. Si no Io hace, ln ener-
gia que coloca en su voz se advertita facilmente.

El actor no debe nunca aprenderse su papel en voz aka,
porgue autométicamente esto lo lleva a una interpretacion
“petrificada”, Similarmente nunca debe recitar, para diver- -
tirse, la parte que le toca a uno en la representacién du-
rante la vida privada, o utilizar jugando cualquier objeto
de la utilerfa que serviri en la representacién; aparte de
que esto constituye una falta de respeto al propio trabajo,
se cae inmediatamente en la banalidad sin que el actor lo
advierta. Durante las representaciones, el actor tiene que
ser consciente de las posibilidades acésticas del cuarto en
¢l que esti actuando, a fin de descubrir los efectos que
puede utilizar conscientemente (ecos, resonancias agudas o -
ipagadas), incorporéndolos a la estructura de su papel. -
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136 JERZY GROTOWSKI
Pasas D@
Es imporrante no abusar de las pausas. La pausa como un
medio de expresi6n logra su objetiva en estas condiciones:
#4) su uso parsimonioso, sblo para afadir expresividad
b) la eliminacién de toda pausa que oo tenga una fun-
cién artistica y no dependa de la estructura del pa-
pel (que resulte de la fariga petsonal, de la proli
jidad naturaj, etcéterz)
el acortamiento de las pausas respiratorias que de
ben ser siempre ripidas y suaves. Es aconsejable ha
cerlas coincidir con las pausas Idgicas
debe darse ptioridad a las pausas “arificiales” o
“falsas” creadas por un iotervalo, Por intervalo s
entiende la transicién de un tono de voz a otro. B
actor debe practicar siempre los intervalos cortos qu
son mucho mas dificiles que los largos

<)

a)

Explotacion de errorves

El actor debe ser lo suficientermnente rdpide como para-in
tegrar en la estractara de su papel cualguier etror (d
diccidn, de movimisnto) que se cometa involuntariament
durante [z representacién. En lugar de detenerse o de em
pezar de nuevo, continuar y explotar su €rror Como uny
efecto, por ejemplo, si un actor pronuacia una palabra
mal, nio debe corregirse sino repetir el erfor de pronuncia-
cién en otras palabras, en otros pasajes, de tal manera qu
el especrador entienda que es un efecto de la estructura:
del papel. Bsra técnica exige maturalmente un dominio de
los reflejos propios y también una calidad de improv
saci6n.

Téonica de pronunciacion

No existe ninguna diferencia esencial entre la recitacion
de 1a poesia y de Iz prosa, en ambos casos es cuestidn de.
ritmo, fraseo y acentos logicos.
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. descifrarse; hay que séfiir el ritmo especifico del texto. Un

buen actor es capaz de leer ritmicamente hasta un directo-
tio telefonico. El ritmo no es sindnimo de monotonfa o de
prosodia uniforme, sino de pulsacién, vatiacién y cambio
sibito. Después de terminar varios acentos ligicos en el
texto, de acuerdo con el plan general de interpreticién,
se debe imponer un ritmo que coincida con estos acen-
tos. Sin embargo, aun en la prosa no debe favorecerse el
ritmo en detrimento de la [ogica formal, o caer en el otro
extremo, descuidar el ritmo a fin de concentrarse exclusi-
vamente en el sentide légico del texto, Tampoco el ritmo
del texto debe cortarse, ni enfatizarse el acento 16gico
mediante pausas, El acento Iogico de vna frase no debe
estar aislade: representa ¢l punto culminante de un flujo
rimico_producido por una sola onda melédica y respira-
toria. Suele suceder que el acento logico se coloca en dos
palabras diferentes en Ia misma frase, y quizd, en algunos
casos, bastante separada upa palabra de Ia otra.

Ta habilidad para menejar frases es imporrante y nece-
saria en la actuacion. La frase es una unidad integral, emo-
cional y légica que debe sostenerse por una solz onda meld-
dica y respiratoria. Es un torbellino concentrado en un
epicentro formado por los acentos o el acento Idgico. Las
vocales de este epicentro no deben acortarse sino prolon-
garse ligeramente, a fin de darles un valor especial, tenien-
do buen cuidado de no romper fa unidad de la frase me-
diante pansas injustificadas. Hay excepciones, por supues-
to, a esta regla; si se trata de lograr un efecro especifico
formal, el epicentro puede corearse y las frases romperse.

En la poesta rambién, la frase debe considerarse como
una entidad emocional y 16gica y pronunciarse de una sola
impulsién respiratoriz. Varias lineas (una y rmedia, dos
o mas} constituyen a menudo la frase. Aqui, €l ritmo de
ada linea debe establecerse sin caer en medios monétonos.
La cusalidad distintiva de la linea debe retenerse usando
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jo dramdtico, pero si estas ideas no estin ancladas en lo
real, son inttiles. El mismo fenémeno se da en la pintura:
Corot, Cézanne o Soutine han podido pintar todo tipo de
irboles, transfigurarlos, centrarse en un detalle, darles una
iluminacién particular, pero si en lo que ellos pintaban no
hubiera existido «el Arbols, jno hubieran significado nadal
Siempre se vuelve a la observacion de las cosas, lo mds cerca
posible de la naturaleza y de las realidades humanas. Yo
creo mucho en las permanencias, en €s0 que €s el «Arbol
de todos los arboless, la «Mascara de todas las mdscaras», el
«Equilibrio de todos los equilibrios». Comprendo que esta
tendencia personal puede constituir un obstaculo, pero es
un obsticulo necesario, A partir de una referencia recono-
cida, que tiende a la neutralidad, los alumnos encuentran
su propia posicién. Por supuesto, ka neutralidad absoluta y
universal no existe, no es mas que una aspiracién. Esta es la
razén por la cual el error es interesante. Lo absoluto no
puede existir sin el error. La diferencia entre el polo geo-
grifico y el polo magnetico del globo terrestre me interesa
mucho. (El norte no est exactamente en el norte! Hay una
desviacion, afortunadamente. El error no solamente ha de
acepiarse, sino que es necesario para que la vida coniintie,
salvo en el caso de que sea demasiado importante. Un gran
error es una catdstrofe; un pequeiio error es esencial para
permitirnos existir mejor. Sin error no hay movimiento. {Es
la muerte!

La btisqueda de las permanencias

Junto a la improvisacién, la segunda gran via de trabajo
de la Escuela se centra en el andlisis de los movimienios. El
movimiento no es un recorrido, es una dinamica, algo muy
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diferente a un simple desplazamiento de un punto a otro.
Lo que importa es ¢dmo se hace el desplazamiento. La base
dindmica de mi enseflanza esti constituida por las interrela-
ciones de ritmos, de espacios y de fuerzas. Lo importante es
reconocer las leyes del movimiento a partir del cuerpo
humano en accion: equilibrio, desequilibrio, oposicion, allernan-
cia, compensacion, accion, reacciom. Y estas leyes se encuentran
tanto en el cuerpo del actor como en el del publico. El es-
pectador sabe perfectaméme si en una escena hay equilibrio
o desequilibrio. Existe un cuerpo colectivo que sabe si un
espectaculo estd vivo o no. El aburrimiento colectivo es una
sefial del «<no-funcionarniento» organico de un espectaculo.

Las leyes del movimiento organizan todas las situaciones
teatrales. Una escritura es una estructura en movimiento.
Los temas pueden cambiar, pertenecen a las ideas, pero las
estructuras de la actuacién permanecen ligadas al movi-
miento y a sus leyes inmutables. En arquitectura, cuando se
echa hormigén para cimentar una boveda, si se echa dema-
siado, todo se derrumba. En el teatro, a veces se va demasia-
do lejos sin saber si todo se vendra abajo. Asi pues, es nece-
sario reencontrar la arquitectura en el interior. Los
movimientos del exterior son andlogos a los movimientos
del interior, es el mismo lenguaje. La poética de las perma-
nencias que da nacimiento a una escritura, €sa €s mi gran
ohsesion.

Siempre he defendido la idea de una pedagogia del mimo
abierto. Mimar es un acto fundamental, el acto primigenio
de la creacién dramitica, para el actor, para la escrituray
para la actuacion. Yo sitiio €l acto de mimar en el centro,
como si fuera el cuerpo mismo del teatro: poder jugar a ser
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otro, poder dar la ilusién de cualquier cosa. Desgraciada-
mente el término esta desvirtnado, codificado, estancado.
Hay que precisar, por tanto, lo que yo entiendo por mimo. El
mimo se estancé desde el momento en que se separd del
teatro. Se encerrd en si mismo y s6lo un cierto virtuosismo
ha podido darle algiin sentido. El teatro francés ha acabado
rechazandolo completamente arrojindolo, fuera de sus
fronteras, como un especticulo en si mismo. Sin embargo,
el acto de mimar es un acto esencial, un acto de la infancia:
¢l nifio mima el mundo para reconocerlo y prepararse para
vivirlo. El teatro es un juego que mantiene vivo este aconte-
cimiento. El término mimo es hoy dia tan reductor que €s
necesario buscar otros. Por eso utilizo a veces el término
mimismo (tan acertadamente aclarado por Marcel Jousse en
su Antropologia del gesto, de Ediciones Gallimard), que no hay
que confundir con mimetismo. El mimetismo s una repre-
sentacion de Ia forma, €l mimismo es la blisqueda de la
dindmica interna del sentide.

Mimar es formar cuerpo con 'y asi comprender mejor. El
que se pasa los dias manipulando ladrillos, llega un momen-
to en que ya no sabe qué esti manipulando. Su accion se
convierte en un automatismo. Pero si se le pide que mime la
manipulacion del ladrillo, reencontrara €l sentido de ese

objeto, su peso, su volumen. Este fenémeno es interesante:

‘en pedagogia: mimar permite redescubrir «la cosa» de una
manera mas fresca. El acto de mimar €s, en este caso, un
conacimiento. No hay que confundir este mimo pedagogi-
co con el arte del mimo que alcanza toda su grandeza en la
transposicién, especialmente en el No japonés, cuando el
actor mima su célera mediante algunas vibraciones de su
abanico.
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Existe, ignalmente, un mimo oculto que se encuentra en
todas las artes. Cada artista verdadero es un mimo. Si
Picasso ha podido pintar un toro a su manera es porque
antes lo habia visto tanto que primero esencializaba en él el
«Toro», despues de lo cual su gesto podia surgir. ;El mima-
ba! Los pintores, los escultores miman muy bien, todos par-
ticipan del mismo fenémeno. Un mimo «sumergido» da
origen, en todas las artes, a creaciones muy diversas. Por eso
es por lo que yo he podido pasar de la ensetianza del teatro
a la de la arquitectura inventando los «arquitectos-mimos».
Ellos miman los espacios existentes para conocerlos, y des-
pués, antes de realizarlos, miman los que van a construir
para que esas realizaciones estén vivas.

Para mi, el mimo es parte integrante del teatro, no un
arte separado. El mimo que yo amo es una identificacién
con las cosas, para hacerlas vivir, incluso cuando la palabra
estd presente. Los italianos lo saben perfectamente. Yo lo
comprendi viende a Marcello Moretti en Arlequin servidor de
dos amos, y también viendo a Vittorio Gassman y a Dario Fo.
Me inspiré en esa comedia mimada y hablada a la italiana,
que después reinventé para la ensefianza. Esta es la razén
por la que nunca escribi inicamente «mimo» en el letrero
con el nombre de la Escuela. Primero puse «Mimo, educa-
cién del actor», después «Mimo y teatro», luego «Mimo,
movimiento, teatro», para acabar escribiendo finalmente
«Escuela internacional de teatror.

La gran fuerza de la escuela son sus alumnos. Constante-
mente se les reorienta hacia si mismos y ellos nos aportan su
teatro. Por mas que sugiramos temas, por mas que les haga-
08 propuestas, por mds que les provoquemos imponién-
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doles condicionantes, solo podremos profundizar en el tra-
bajo si estin verdaderamente interesados. Sin embargo, los
alumnos son a menudo contradictorios. Hay que olrles y, a
la vez, no escucharles demasiado. También hay que oponer-
se, luchar por llevarlos a un verdadero espacio po€tico. Esta
dimension es a veces dificil de alcanzar. Hay que responder
a su falta de imaginacién con lo fantastico, con la belleza,
con lalocura de la belleza.

Los profesores participan igualmente en la evolucion de la
Escuela. Todos los profesores que me acompafan son anti-
guos alumnos; tenemos, por tanto, un lenguaje comun y las
mismas referencias, aportando cada uno su personalidad.
La curiosidad y el afin de conocimiento nos unen. Entre los
profesores que han aportado su colaboracion a la Escuela,
Antoine Vitez ocupa un lugar especial. Es el unico que no
ha sido alumno mio. Dio sus primeros pasos como profesor
de teatro en la Escuela de 1967 a 1969. Yo le habia confiado
un trabajo sobre el acercamiento a los textos, que noSOLros
diferencidbamos de la interpretacion. Mas adelante, en el
Conservatorio Nacional de Arte Dramatico, conservo en su
trabajo este concepto fundamental.

Cuarenta afios después de su apertura, la Escuela sigue siendo
para mi un lugar de investigacién permanente. Cuanto mds se
profundiza en ella, mis y més interesante resulta. La novedad
no es, en si misma, indispensable. Llegar hasta el fondo de
algo permite descubrir que ese algo lo contiene todo.

‘Pasate la vida en una gota de agua y verds el universo!
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Una pagina en blanco

Tirar de... emnpujar

Procedentes de distintos paises, los alumnos son admitidos
en el primer curso para un trimestre de prueba. Tienen de
media entre veinticuatro y veinticinco afos Y ya poseen cler-
ta experiencia teatral. Con frecuencia los extranjeros han
estudiado en una escuela de teatro en su propio pafs, y los
demads han asistido a diferentes cursillos y talleres. Asi que
hay que comenzar por eliminar Jas formas parasitarias que
les son ajenas, expurgar todo lo que pueda estorbarles para
reencontrar —con la mayor aproximacién posible—la vida
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tal como es. Tenemos que despojar un poco a los alumnos
de su saber, no para eliminar lo que saben, sino para inten-
tar crear una especie de pagina en blanco que est€ disponi-
ble para recibir los acontecimientos del exterior. Despertar
en ellos la maxima curiosidad, indispensable para la calidad
del juego: éste es el objetivo del primer curso.

Alo largo de este periodo de descubrimiento, de conoci-
miento, sembramos las raices del juego teatral y de la crea-
cién, principalmente a partir de Ja improvisacién y del anali-
sis de los movimientos de la vida. Una constante conexion
vincula estos dos aspectos. Se trata, a través de la improvisa-
cién, de hacer surgir al exterior lo que estd en el interior;
por otra parte, la técnica objetiva del movimiento nos per-
mite realizar el proceso inverso, del exterior hacia el inte-
rion.

En el terreno de la improvisacion, se suceden varias Intensas
etapas de trabajo que perfilan el recorrido pedagdgico del
curso. Paralelamente, se aborda el andlisis de los movimien-
tos en un recorrido también estructurado y progresivo. Este
trabajo va acompaflado de una preparacion corporal y
vocal, y de clases de acrobacia dramdtica, malabarismo y
Iucha escénica.

Alo largo de todo el curso ofrecemos a los alumnos Ja posi-
bilidad de una bsqueda de creacién personal a partir de
los auto-cursos. En este trabajo sin profesor, cada semana se
asigna a los alumnos un tema que pueden tratar como ellos
quieran. Es su teatro. Este espacio de libertad es esenciak:
permite que no se olvide en ningin momento que el objeti-
vo primordial de la Escuela es la creacidn. Asimismo, facilita
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la aplicacién de todo lo que se ha trabajado en las clases y
revela el talento de los alumnos, su sentido del juego yde la

‘escritura dramdtica.

Los tres ejes de trabajo del primer curso, tratados por sepa-
rado en las piginas que siguen, estan, de hecho, estrecha-
mente asociados e imbricados entre sf durante el desarrolio
del curso. Improvisacidn, andlisis de los movimientosy creacion
personal se entrecruzan y se complementan permanente-
mente para poner al alumno en contacto, 1o mas estrecho
posible, con el mundo y sus movimientos,
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I
Improvisacion

El silencio antes de lu palabra

Recreacion y actuacion

Abordamos la improvisacién por medio de la recreacion
psicolégica silenciosa. La recreacion es la manera mds simple
de reproducir los fenémenos de la vida. Sin ninguna trans-
posicién, sin exageracion, con la mayor fidelidad a la reali-
dad, a la psicologia de los individuos, los alumnos reviven
una situacion sin preocuparse por el publico: una clase, un
mercado, un hospital, el metro... La actuacion aparece mas
tarde cuando, consciente de la dimension teatral, el actor
da —para un piiblico— un ritmo, una medida, un tiempo, un
espacio, una forma a su improvisacion. La actuacion puede
estar muy cerca de la recreacion o alejarse considerablemente
en las transposiciones teatrales mds audaces, pero nunca
debe desvincularse por completo de la realidad. Gran parte
de mi pedagogia consiste en hacer descubrir esta ley a los
alumnos.

Comenzamos por el silencio porque la palabra olvida, las
mas de las veces, las raices de las que nacid, y es deseable
que los alumnos se recoloquen, desde el principio, en una
situacion de ingenuidad primaria, de inocencia y de curiosi-

dad. En todas las relaciones humanas aparecen dos grandes
zonas silenciosas: antes y después de la palabra. Antes, cuan-
do todavia no se ha hablado, uno se encuentra en un estado
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de pudor que permite que la palabra nazca del silencio, y
que asi €sta —al evitar el discurso, lo explicativo- tenga mis
fuerte. El trabajo sobre la naturaleza humana, en estas situa-
ciones silenciosas, permite reencontrar los momentos en
los que la palabra no existe todavia. El otro silencio es el de
después: cuando ya no tenemos nada mas que decirnos,
que €8 MENOoS INteresante para nosoros.

Las primeras improvisaciones me sirven para observar la
capacidad de juego de los alumnos: jcémo interpretan las
cosas muy simples? :C0mo permanecen en silencio?
Algunos creen que tienen como condicionante la prohibi-
ci6n de hablar, pero yo no prohibo nada, simplemente les
pido que estén callados para que comprendan mejor el
Jfondo de las palabras.

56lo se sale de este silencio por dos caminos: la palabra o
la accion. En un cierto momento, cuando el silencio esta
demasiado cargado, ¢l tema se libera y la palabra toma el
relevo. Asi pues, se puede hablar, pero solamente si es nece-
sario. El otro camino es la accién: «Hago algo». Al principio
los alumnos quieren actuar a toda costa, provocar gratuita-
mente las situaciones. Haciendo esto, ignoran completa-
mente a los otros actores y no actiian cor ellos. Pero el juego
de la actuacion no puede establecerse mas que en reaccién
con el otro. Hay que hacerles comprender este fenémeno
esencial: reaccionar es hacer evidente la propuesta del
mundo exterior. El mundo interior se revela por reaccién a
las provocaciones del mundo exterior, Para actuar no sirve
de nada rebuscar dentro de uno mismo su propia sensibili-
dad, sus recuerdos, el mundo de su infancia.
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Paradojicamente, La habitacion de la infancia esuno de los
mds antiguos temas de improvisacion que propongo al prin-
cipio del-curso.

Volvéis a vey, después de un largo periodo de tiempo, la habita-
cion de vuestra infancia. Habéis hecho un largo viaje para
ello, llegats ante la puerta, la abris. ; Como vais a abrirla?
¢ Como vais a entrar? Redescubris vuesiva habitacion: nada se
ha movido, cada objeto estd en su sitio. Volvéis a enconirar
todas vuestras cosas de cuando erais niros, vuestros jugueles,
vuestros muebles, vuesira cama. Estas imdgenes del pasado
veviven en vosotros hasta el momento en que el presenie reapa-
rece. Y salis de lg habitacion.

El tema no es el de la habitacion de mi infancia, sino el de
una habitacién de la infancia cuyo redescubrimiento hay
que interpretar. La dinamica del recuerdo es mas importan-
te que el propio recuerdo. ;Qué ocurre cuando se llega a
un lugar que se cree descubrir por primera vez? De pronto
algo se dispara: «[Yo va he visto esto antes!». Estamos en una
imagen del presente y de repente llega una imagen del
pasado. Es la relacion entre estas dos imagenes la que cons-
tituye el juego de la actuacion. Por supuesto, el que improvi-
sa exhuma sus propios recuerdos, pero €stos pueden ser
también imaginarios.

Recuerdo haber propuesto este tema durante un curso
en Alemania. Una joven habia representado el redescubri-
miento de un anillo en su antigua cajita de joyas. Instin-
tivamente intentd ponérselo en un dedo, pero el anillo era
demasiado pequenio. Entonces se lo puso en él dedo meii-
que. Esta improvisacion provoco una gran emocion. ¢Ha-
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bia inventado ese anillo? ;Se trataba de un recuerdo real?
La improvisacién remueve a veces cosas muy intimas, pero
que solo pertenecen a aquel que estd actuando. Nunca
pido a los alumnos que busquen en si mismos el recuerdo
verdadero. No quiero entrar ni en su intimidad ni en sus
secretos.

Este tema se actiia en solitario, delante de los demas
alumnos. Al tratarse de una actuacion ante un publico, no
marco un tiempo limite para su realizacién, pero perma-
nezco atento al tiempo dramadtico que se establece, para
que éste sea interesante y el justo. La improvisacién es
mimada: asi la sensacidn en relacién a los objetos se renue-
va y es posible imaginar muchos objetos sin lastrarse con
ninguno real.

La espera es el gran tema piloto que preside las primeras
improvisaciones silenciosas. El principal motor de la actua-

<16n se encuentra en las miradas: mirary ser mivado. La vida -

€s una espera continuz, en todas partes, con persenas que
no conocemos: en la oficina de correos, en 1a consulta del
dentista. Esta espera nunca es abstracta, se nutre de diferen-
tes contactos: accion y reaccién. Tratamos de reencontrar
esto en la improvisacidn, pero también observando la vida
real. Puesto que el recuerdo de lo vivido no es suficiente
para el juego de la actuacién, tenemos necesidad a cada ins-
tante de volver a la percepcién de lo que estd vivo: observar
como camina la gente por la calle, esperar en una cola,
observar sus comportamientos.

El tema propuesto es el de La reunidn psicolégica, que yo sinio
deliberadamente en un contexto de «cliché» muy burgués,

54

pero que podria situarse en cualquier otro espacio, incluso
en uno indefinido.

Habéis sido invitados a un cctel en casa de una sefiora muy
rica, hacia las cinco de la tarde, un viernes. Nadie conoce a
nadie. Una gran alfombra persa en el suelo, una aravia de
crisial de Venecia en el techo, a un lado wna pintura rendacen-
tista que seguramente es falsa. Al ofro lado, una pequeria
columna con un hermoso jarrim chino de porcelana; es un piso
de la segunda planta, la planta «chic» en Paris ~debe de ser el
distrito dieciséis—, con un gran ventanal avios veinte que da a
una quentda. Al fondo, un «buffet> con cécteles, whisky,
zumos, pastelitos...

Cinco personas se presentan, una después de otra, en la
entrada; conducidas por un mayordomo, pasan otra puerta,
un pasitlo y les dicen.: «jAqui esl». £l primero en entrar no sabe
que él es el primero, llega y no hay nadie. Slo esta él. Llega un
segundo, después un lercero, un cuarto, un quinto... La sefio-
ra, evideniemenie, no aparecerd. Se encuentran entonces con-
Jrontados en una situacion silenciosa, sin atreverse a hablar,
como acostumbra g suceder en las salas de espera.

En este tl'%tbajo suelen aparecer varias desviaciones. Por una
parte los aspectos «pantomimicos», cuando los alumnos
reemplazan las palabras que no pueden decir por gestos, o
cuando utilizan muecas para expresarse. Por otra parte, con
frecuencia ven... jantes de haber visto! «Ilustran» que ven
antes de haber visto verdaderamente: estdn en el terreno de
la stmulacién. Hacen el gesto antes de haber encontrado la
sensacion motriz. Cuando Ia primera persona entra, no
sabe que es la primera. Tiene que haber, por lo tanto, ese

55


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

tiempo extremadamente importante de la sorpresa, que es
el mismo dempo del juego del actar. El actor conoce el final
de la obra, jpero no el personaje!

Asimismo, aparecen igualmente los efectos del mimetis-
mo del tiempo y de la distancia en las intervenciones que se
suceden. Los dos primeros actores que intervienen impo-
nen un tiempo, que imperativamente debe ser roto por el
tercero si se quiere que la situacién se mantenga viva. Hay

que encontrar un rimey no una medida. La medida es geo--

métrica; el ritmo es orgdnico. La medida puede ser defini-
da, mientras que el ritmo es muy dificil de captar. El ritmo
es la respuesta a un elemento vivo. Puede ser una espera,
pero también una accién. Entrar en el ritmo es entrar exac-
tamente en el gran motor de la vida. El ritmo estd en el
fondo de las cosas, como un misterio. Por supuesto, yo no
digo esto alos alumnos, si lo hiciera no podrian hacer nada,
Tienen que descubrirlo ellos mismos.

Con frecuencia, en este tipo de situaciones, la gente se
coloca en una relacién simétrica. Se instalan a la misma dis-
tancia los unos de los otros, ya sea en fila, uno al lade del
otro, unos detris de otros o en circulo: estamos entorces en
el mismo caso que el de las intervenciones con una medida
repetitiva. Estas disposiciones no pueden ser mds que milita-
res o rituales, no se pueden actuar draméticamente. Todo
grupo tiende a circunscribirse en una geometria mensura-
ble, 2 la que no hay que confundir con la geometria dindmi-
ca. Cada personaje debe estar en el grupo'y, a la vez, ser dife-
rente, encontrar su tiempo personal, su espacio particular.

También se presenta la situacién inversa: alguien entra y,
para parecer original a toda costa, actia como un caso clini-
¢o, adoptando un comportamiento de lo mds extravagante.
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Nos encontramos entonces ante lo opuesto del mimetismo y
de lainercia «borreguil». Evidentemente, no es esto lo que
buscamos, aun cuando pueda ser una provocacion intere-
sante para los demas. Si tenian alguna dificultad para reac-
cionar, al menos ahi tienen la ocasidn de hacerlo. La reac-
cién es entonces colectiva: «todos contra uno». Una especie
de nacimiento del coro frente al héroe perturbador.

Hacia las estructuras de Ia actuacién

Después de un primer trabajo sobre La Espera, retoma-
mos el tema desde su base esencial. Dejamos la dimensién
anecddtica para darle la vuelta al tema y conservar solamen-
te el mofor: otros temas, otras imdgenes, otras situaciones,
OITO$ personajes se presentan entonces.

Dos personas se cruzan, se detienen con la mirada, v se crea
una situaeion dramdtica silenciosa después del cruce. A conti-
nuacion, una tercera persona pasa y observa a las dos prime-
vas. Luego una cuarla, que mira a las ires primeras...

Poco a poco, reencontramos, por acumulacién el tema pre-
cedente, pero Gnicamente, &n su estructura, Ya no hay de-
corado imaginario, ni una linea preestablecida, sino sim- -
plemente un motor dramatico que puede ser desmontado
y analizado. A partir de esta estructura basica podemos
extraer y resaltar diferentes subtemas que pueden agrupar-
se bajo el tema general: «El que...». Reducidos a este motor,
los temas psicolégicos se liberan de la anécdota para llegar
a momentos de actuacién concretos. Permiten mirar con
extrema precision un detalle que se convierte entonces en
el gran tema, «El que cree que... jpero nol»: el que cree que
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le esperan, el que cree que le detestan, el que cree que es el
mas fuerte, el que cree que le sonrien.

Estdis sentados en un café. Frente a vosotros, en otra mesa,
alguien os hace un pequerio gesto con la mano. ; Os preguntdis
st le conocéis? Por cortesia, le vespondéis de la misma manera.
El otro, sintiéndose mds comodo, hard cosas un poco mds atre-
vidas, gestos mds grandes, jugay con un objeto, sorveiy. Poco a
poco una connivencia se establece entre los dos, un didlogo de
gestos o de signos faciales. Por fin el sujelo se incorpora, se diri-
ge hacia vosotros sonviendo. Os levantdis a vuestra ver para
vecibirlo... tpero &l pasa de largo y se divige hacta alguien que
estaba detrds de vosotros!

Lo importante aqui es la gama dinamica ascendente que hay
que llegar a actuar con todos sus matices. Haciendo crecer
progresivamente esta situacion, se llega a la constitucion de
un verdadero boceto que, silo desarrollamos, nos aproxima
a las estructuras del juego dramatico de la comedia del arte.
Las situaciones son llevadas hasta el limite: «Alguien tiene
miedo y retrocede; Arlequin tiene miedo y se esconde bajo
la alfombra, o jen si mismo!». Intentamos siempre llevar las
situaciones mas alla de lo real, inventar un juego que 1o sea
reconocible en la vida, para constatar juntos que el teatro va
mas lejos. Prolonga la vida transponiéndola. {Un descubri-
miento esenciall

El concepto de gama pone en evidencia los diferentes
momentos de la progresion de una situacién dramatica. Yo
la he incluido en el tema de los Seis soridos que realizamos
en improvisacion técnica, en una leccién colectiva.

h8
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Mientras vealizdis un trabajo fisico, una accion que compro-
mete al cuerpo en un gesto repetitivo (serrar madera, piniar wn
muro, barrer), vais a ofr seis sonidos, cada uno con una
importancia diferente. El primero no lo ois. (Lo que no quiere
decir que no haya veaccion. ) El segundo lo ois pero no le fres-
1dis una atencion particular. El tercero es imporiante, esperdis
a ver st se repite. Como no se repile, velayirs vuestra alencion,
El cuarto es maty importante y creéis saber de donde proviene, lo
eual os tranguiliza. El quinto no confirma lo que pensabazs.
Finalmenie, el sexto y tiltimo es un avion a reaccion que pasa
por encima de vuestra cabexa.

Esta gama, muy estructurada, sirve de referencia para todas
las gamas que nos encontraremos despué€s en numerosas
situaciones teatrales. El ejercicio es particularmente til
para comprender la dindmica de progresidn de un movi-
miento, pero también para conocer de manera técnica los
movimientos que impone la gama. ¢Cémo se modifica la
accién segin la importancia de los sonidos? ;Cambia el
gesto seguin la importancia que se le da a lo que se oye?
:Qué relaciones hay entre la accién y la reaccién?

Como respuestz a estas cuestiones, constatamos que la
accidn siempre debe preceder alareaccion. Cuanto mayor sea
el espacio de tiempo entre la accién y la reaccion, mads fuerte
seri la intensidad dramatica, mas grande serd el juego teatral st
el actor sostiene ese nivel. La fuerza dramatica serd proporcio-
nal al tiempo de reaccién. El principio de la gama, que noso-
tros utilizamos muy a menudo, es un medio excelente para
descubrir esta ley y para elevar los niveles de la actuacion.

En este trabajo, indico primero a los alumnos las diferen-
tes articulaciones del tema, antes de que lo realicen, y des-
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pués yo mismo hago los sonidos golpeando un tamboril. Me
convierto en €l director de escena del tema, lo que me obli-
ga a dar un ritmo a la sucesién de los diferentes sonidos. No
puedo darlos regularmente cada cinco segundos. Tengo
gque encontrar €l ritmo favorable para la realizacién de la
actuacion: si espero demasiado tiempo, o si voy demasiado
rapido, el tema se va al traste. El pedagogo se transforma en
director de escena para esta leccién colectiva.

El conjunto de estas primeras experiencias tiende a retardar
el advenimiento de la palabra. Las consignas de [a actuacién
silenciosa llevan a los alumnos a descubrir esta ley funda-
mental del teatro: el verbo nace del silencio. Pescubrirdn
paralelamente que, por su parte, el movimiento no puede
nacer mas que de la inmovilidad, El resto no es mds que
comentarios o gesticulaciones. «Calla, actia, y el teatro Me-
gard», éste podria ser nuestro lema. Que haria eco, parads-
jicamente, a las estatuas erigidas 2 Ja entrada de los templos
khmers, una de las cuales abre 1a boca y la otra la cierra.
«Primero se habla, después se calla», parecen decir. ;Mi
pedagogia pretende todo lo contrario!

La mdscara nevtra

La neutralidad

El trabajo con la mascara neutra viene después de la
actuacion psicologica silenciosa, pero es de hecho el comienzo
del viaje. La experiencia me ha demostrado que con esta
mascara ocurrian cosas fundamentales que han hecho de
ella el punto central de mi pedagogia.
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La mascara neutra es un objeto especial. Es un rostro, lla-
mado neutro, en equilibrio, que sugiere la sensacion fisica de
la calma. Este objeto, que se coloca sobre la cara, debe servir
para sentir el estado de neutralidad previo a la accién, un esta-
do de receptividad a lo que nos redea, sin conflicto interior.
Se trata de una mascara de referencia, una méscara basica,
una mascara de apoyo para todas las demas. Bajo todas ellas,
mascaras expresivas o mascaras de la comedia del arte, exis-
te uha mascara neutra que sostiene el conjunto. Cuando el

La mascara neutra ereada por Amleto Sartori para Jacques Lecoq
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YOSHI OIDA FHNELCACTORAINS N3 Felement
actor para que adquicra un entendimiento mds profundo 3 |
de procesos fundamentales: por medio del cuerpo aprender ACTUAR g

algo mds alld del cuerpo. . )

Para logrario necesitan estar totalmente “presentes c{e?z-
tro de su carne, todo el tiempo, aun cuando hagan ejercicios
que no estén relacionadas con el irabajo de Yoshi. LM.

EL JO-HA-KYU |

Frecuentemente le pido al grupo de actores que se sien-
ten en circulo, que cierren los ojos v que aplaudan tra-
tando de mantener un sonide uniforme. Sin ningiin
conductor ni ritmo previamente establecido. Cada vez
que el grupo ya ha logrado integrarse, el aplauso empie-
za imperceptiblemente a acelerarse hasta llegar a un ¢lf-
max. Luego vuelve a bajar (aunque no ran lento como
su inicial punco de partida) y, una vez mds, empieza a
acelerarse hasta llegar a un segundo clfmax. Y asf suce-
sivamente,

Hace seiscientos afios Zeami, ¢l maestro japonés de
noh, decia: “Tode fenémeno en el universo se desarrolla
por medio de una cierta progresién. Aun el canto de un
pijaro o el zumbido de un insecto siguen esta progre-
sién. Se le conoce como jo-ha-kyu'.”

Motokeiyo Zeams (13631443 4,C.) fue el creacor del teatro
nob. Fundid dos estilos previos de representacién: el saru-
gaku y el dengakn. El sarugaku (literalmente, “miisica del
simio”) era un entretenimiento popular que haciz uso de
los rrucos, la comedia y la acrobacia. El dengakn (“miisica

[62] [63]
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del campo”) se ovigind a partir de los cantos y las danzas
celebrados como parte de los ritos agricolas,

Conforme surgi6 este nuevo arte, Zeam refind el conteni-
do, ¢l estilo escénico y las técnicas de acruacidn. Para hacer
Hegar sus conocimientos a las siguientes generaciones de actores
escribis varios tratados. Estos eran transmitidos secretamen-
te dentvo de lus familias del teatro nob. No fue sino basta
1908 cuando la informacidn estuve a disposicion del priblico
en general, cuando aparecié accidentalmente una eoleccion
de estos escritos en una libreria de sequnda mano, Aunque
los libros de Zeami fueron escritos cientos de afios atrds, sus
ideas resultan fascinantes y totalmente relevantes pasa los
actores modernos (y occidentales).

A pesar de que las representaciones del teatvo japonts son
excesivamente estilizadas, wuchos de sus convencionalismos
se basan, en realidad, en una aguda observacidn de los
patyones de la naturaleza. Zeami hizo notar uno de estos pa-
Trones, wnd estructura vitmica conocida coms “jo-ha-kyu’.
(L palabra jo significa literalmente "principio” u “oberiu-
ra”, ha significa “evolucién” o “desarvollo” y kyu quiere decir
“acelevacion” o “climax”) Dentro de esta estructura se em-
pieza lentamente y luego, continua y gradnalmente, se dce-
lera hasta llegar @ un pico de mdxima rapidez. Despuds de
este pico hay generalmente und pausa’y entonces se rernicid
el ciclo de la aceleracion. Un jo-ba-kyu mievamente. Fste
es un ritma orgdnico que puede observarse ficilmente en la
excitacion del cuerpo al ir alcanzando el orgasmo sexual,
Casi cualguier accién flsica que lleve un rivmo tiende a se-
guir este patron si se le permite evolucionar por si misma.

El ritmo del jo-ba-kyu es muy difevente al concepto

occidental de “principio, medio y final”, ya que este dlti-

E54]

mo tiende a producir una sevie de ‘pasos”, mds que una
acelevacion continua, Ademds, el concepto de “principin,
medio y final” normalmente sélo se refiere a la estructura
dramdtica general de la obra, mientras que el jo-ha-feyu
se utiliza para que cada momento de la representacidn se
sostenga 1anto Ccomo Su estructura. Exn el teatro japonés toda
obra tiene un jo-ha-kyn, todo acto y tda escena tienen un
fo-ha-kyn y soda réplica individual tendrd su propio jo-ha-
kyu interno. Incluso un solo gesto, como el de levantar un
brazo, comenzard con una cievtd velocidad y terminard con
wn ritmo ligesamente mds vdpido. El grado de aceleracion
v variar; a veces le queda muy claro al espectador, a veces
[a variacidn del wempo es tan sutil que se vuelve impercepti-
ble, pero siempre va a estar ahi. El sentido de una progre-
sidr activa nunca falta. A veces la accidn externa disminuye
¢ s detiene por completo y el jo-ha-kyu no se nota; no obs-
tante, el jo-ha-kyu se sigue desplegando a un nivel interno
ent este caso.

Desde la perspectiva del piblico, se tiene una verdade-
ra sensdcion de gue se le estd haciendo avanzay constan-
temente. Es posible que haya una enovme variedad de rir-
mos extrinsecos en cualguier representacidn, peroe of publico
nuncd va 4 sentiv que la accidn se “aflgje”.

Existe otro factor. En la medida en que el principio del
jo-ha-tyu también se manifiesta dentra del cuerpa del espec-
tador, el publico registra una sensacion de justeza” orgdni-
ca cuando los actoves se pliegan a este ritmo, El cuerpo del
actor y el cuerpo del espectador se conectan y se produce la

sensactén de compartir ef mismo viage.

Un gran nimero de actoves occidentales se pliega incons-
cientemente al ritmo del jo-ba-kyn. Pueden sentiy cudndo
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una representacidn Se estd arvastrande”, cudndo es necesq-
rio “levanvarla”y “apresuraria”. Saben que “apresurarla” es
lo correcto. Lo que el teatro cldsico japonés ha hecho es iden-
tificar y codificar este principio y aplicarly conscientemente
a todas las facetas de {a representacion. No se trata de nada
‘exdtico”, ni gque sdlo se apligue al teatvo japonds, es una
hervamienta dtil para cualguier actor. LM,

El jo-ha-kyu no es simplemente un concepto esotéri-
co del teatro, sino un ritmo que el piiblico siente en car-
ney hueso. Si el actor o el director no estdn conscientes
de este hecho se puede acabar con una escenificacién en
la que exista una contradiccién entre el ritmo interno
del piblico y el del montaje. En este caso el espectador
no se relaja y no se deja llevar por la representacién. Por
supuesto que también es posible elegir trabajar delibe-
radamente en contra del ritmo orgénico del péblico. Se
podria realizar el montaje enterc muy lents o muy rdpi-
do todo el tiempo. Seguramente sacudird v sacard al es-
pectador de su titmo natural y el montaje puede llegar
a parecerle muy “artistico”. En este caso su gozo es in-
telectual mds que instintivo. Personalmente prefiero in
teatro que me involucre de manea fisica y orgénica, en
lugar de que sélo apele a mi intelecto.

Es virtualmente imposible “ser” natural en escena to-
do el tempo. Sin embargo, es esencial “verse” natural
(desde la perspectiva del puiblico) en todo momento de
la representacién. Como el jo-ha-kyu es un principio
fundamental que €l espectador reconoce inconsciente-
mente como “verdadero”, hacer use de él sirve para que
la actuacion parezca mds orgdnica y “natural”. Ademds,
trabajar con un ritmo “real” que se ajuste a la accién

[66]
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facilira de algin modo que los sentimientos geIl‘L’linos
surjan espontdneamente. De esta manera, la accién se
uelve mds auténtica taneo para ¢l piblico como para
Jos actores.

EL TIEMPO

E] primer momento de la obra es muy importante, Para
los directares el problema radica en ¢dmo iniciar el espec-

" rdculo. Para el actor la dificultad consiste en enfrentarse
~al publico por primera vez. Es un momento realmente

dificil. Aunque es cierto que salir de escena no es del
todo ficil, la presentacién inicial es mds importante.

* Al conducir un coche se mete la primera velocidad y se
: oprime el acelerador, De la misma manera, se necesita

de una gran energia para iniciar una representacion. Un
principio fuerte posibilita que el jo-haskyu de toda la
obra s desarrolle sabre una base sélida, (Curiosamente
he notado que lograr un buen final ayuda a encontrar un
buen principio.)

Artes como la pintura y fa escultura se expresan den-
tro del espacio, mientras que el teatro se vale tanto :.iel
tiempo como del espacio. Una representacién (contraria-
mente a un libreto) existe sélo en el momento en que,
en realidad, se presencia. Y la nacuraleza de ese preciso
momento estd cambiando constantemente, en la medi-
da en que la obra se desarrolla de un nuevo a otro nuevo
momento. Aun st uno vuelve a ver la obra otra vez, no
habr4 dos representaciones que sean exactamente idén-
ticas. £l momento preciso que uno esté presenciando no
se velverd a repetir,

[67]
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En tanto que la dimensién temporal es esencial en
el trabajo teatral, es importante estar consciente de su
“movimiento”. Por ejemplo, uno efectiia una accién tal
como sacudir el dedo mefique. Fsa es la accién, pero
;cémo desarrollarfa en el dempo? Una manera de “des-
arrollar” esta accidn es repitiéndola. Pero sesta repeticidn
es un “desarrollo” o simplemente una continuacién? Un
modo de averiguarlo consiste en preguntarle al cuerpo
cbémo quiere desarrollar la accién. Quizd el movimiento
crezca gradualmente o se dirija hacia otra parte del cuer-
po. Lo importante aqui es preguntarle al cuerpo hacia
dénde quiere seguir. No es una decisién intelectual en la
que ¢l cerebro le diga al cuerpo lo que tiene que hacer.
Se trara de escuchar ¢l propio sentido del tiempo que el
CUCIPO UEne. :

Al realizar el siguiente ejercicio pueden usar cualquicr
parte del cuerpo (un dedo, una cadera, la cabeza, una co-
dilla o lo que sea), pero empiccen por algo muy pequetto,
con sélo un minimo movimients en un punto aislado:
Empiecen por repetir la accidn varias yeces. Contintien
repitiéndola y luego pregiintenle al cuerpo cémo quiere
desarrollar esa fase inicial. Quizd todes los dedos se inte-
gren al ritmo y mds tarde el brazo. O tal vez sea la otra
mano la que sc incorpore y luego la pierna. Se conserva
la calidad de [a dindmica inicial del movimiento, pero se
desarrolla amplificindose y extendiéndose por el cuerpo,
En este caso se trata de un desarrollo por ampliacién.

O se puede empezar por un movimiento amplio ¥
“desarrollarlo” haciéndolo mds pequefio y mds cerrado.
Este serfa un desarrollo por reduccién.

[68]
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Otra manera de hacer que el trabajo evolucione en
el tiempo es por medio de la transformacién. La accién

* fisica cambia repentinamente de una forma a otra ente-

ramente nueva. Otra vez no se trata de una decisién in-
relectnal en la que a mente realice una medificacién

. al decir algo come “estoy ondeando la mano de arriba
" abajo, ahora voy a sacudir la piernd”. Mds bien, al en-
© contrarse en una particular postura corporal o al realizar

una accién, pregintenle al cuerpo: “;Quieres cambiar
de posicion o de accién? ;Por dénde sientes que estaria
bien?” Fs una decisién del cuerpo. Tienen que encontrat

~ la respuesta-del cuerpo. Si no se hace de esta manera

puede verse muy arcificial y fabricada.

Necesiran del proceso de la evelucién temporal en to-
das las facetas de la actuacién. Empiecen por algo especi-
fico, pero después tienen que encontrar los medios para
permitir que aquello evolucione momento a momento.
Ei proceso de un desarrollo puede itse por las vias de la

~ ampliacién, dela reduccién o de la transformacién, pero

4 14
siempse serd un desarrollo. No se trata sélo de un “cam-

: bio”. Cuando se impone un “cambio” en escena sg actila

con la cabeza; no proviene de la percepeidn orgdnica del
tiempo y del espacio. Y el publico siente la diferencia.
Como vimos con el jo-ha-kyu, el cnerpo decide des-
arrollar la accién {aplaudir, por ejemplo) por medio de
una aceleracién gradual. Por lo tanto, una vez que el
sonido ha llegado a un cierto punto {cuando el aplauso
va es muy ripido), el cuerpo decide bajar un poco de
velocidad y después empieza a acelerarse de nuevo. Y ast
sucesivamente. El jo-ha-kyu es un ritmo que el cuerpo
conoce y le gusta. No es un patrén impuesto, Cada vez
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que se encueneren en una cierta posicién o con cierto
tipe de movimiento el cuerpo va a querer hacer algo a
manera de respuesta. Deben aprender a escuchar aquello
que el cuerpo quiere hacer.

“Escuchar al cuerpo” requiere entrenamiento, ya que
no es igual a hacer “lo que venga en gana”. Es algo espe-
cifico y muy sutil. El cuerpo al que uno escuche debe
estar vivo. Un cuerpo que no estd vivo no puede decir
qué es lo que quiere. La pregunta se le hace, pero no hay
respuesta. No sabe qué es lo que quiere, es un cuerpo
“muerto”.

Como actores toda nuestra vida sc pliega al jo-ha-
kyu. Dormimos en la noche, despertamos por la ma-
fiana, nos cargamos de energia después del mediodfa y
la tarde y luego nos volvemos a dormir. Recotremos el
ciclo de la primavera, el verano, el otofo v el invierno,
Empezamos la carrera como torpes principiantes, nos
desarrollamos adquiriendo dominio en nuestro oficio y
luego nos convertimos en “vicjos profesionales”. Nace-
mos, Vivimos, morimos.

EL ESPACIC

Con el trabajo se adquiere una mayor conciencia del
cuerpo, de sus preferencias, y se va notande eémo aun
la mds minima variacién fisica puede afectar nuestros
estados interiores. Uno empieza a habitar realmente
su cuerpo y a ver ¢émo las mds sutiles modificaciones
corporales afectan nuestro panorama interno. Sentir, al
actuar, esta misteriosa conexidn a cada instante es algo
realmente maravilloso. '

[70]

Descubrir esto a cada instante ¢s fascinante, pero como
actores queremaos llegar mds lejos. Queremos despertar
en el espectador la sensacion de que hay algo “mds” de-
tr4s de cada instante; que lo que hacemnos y decimos
constituye de algin modo la destilacién de un periodo
de tiempo mds largo o de un estrato mds profundo de la
experiencia humana.

En tiempos muy lejanos el sogun Hideyoshi fue be-
nefactor de un famoso maestro de la ceremonia del té
que s llamaba Rikyu. Un dfa Hideyoshi le dijo a Rile:l:
“Sé quie tiene en su jardin flores muy hermosas esta pri-
mavera. Me gustaria vetlas.”

Rikyu accedié e invité al sogun a que fuera a visitarlo
al dia siguiente. Lleno de expectativas, Hideyohsi se pre-
senté ante la reja del jardin. Pero en cuante entrd se ho-
rrorizé al ver que no habfa una sola flor, Rikyu las habia
cortado todas. Hideyashi pregunté: “;Por qué ha hecho
esto? |Vine especialmence a ver fas flores!” .

Rikyu tranquilamente respondié: “Por favor, no se in-
quiete, pase al jard{n interior.” _

Los dos hombres entraron al jardin interior, donde
una vez més no quedaba una sola flor. El sogun se fue
enfureciendo mds y mds ante lo que parecia ser una ne-
gacién deliberada de su peticién. Se volte6 hacia Rikyu
y le pregunté: “;Por qué ha hecho esto?”

Y Rikyu tranquilamente respondié: “No se inquiete,
por favor. Simplemente pase a la habitacién de la cere-
monia del té.”

El sogun v el maestro de la ceremonia del té entra-
ron a la mindscula cabafia, en el centro del jardin. En
la esquina de la pequefia habitacién habfa una solitaria
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flor. Era una flor extremadamente hermosa y, después
de haberla admirado, Hideyoshi entendis el comporra-
miento de Rikyu. De algin modo, esta dnica flor per-
fecta era mucho mds hermosa que las otras miles que
habfan crecido en el jardin. No era sino una sola flor,
pero sugerfa algo mds que eso. Representaba la toralidad
de la “Flor”. Se convertia en la esencia de todas las flores,
no sélo de las del jatdin de Rikyu durante esa primave-
ra, sino de todas las flores, en cualquier lugar.,

Cuando estuve en un monasterio zen el patriarca me
sugeria que cuando levantara un plato o sostuviera una
taza de té deberia tratar de imaginar que pesaba cuatro
o cinco kilos. No sé por qué, pero si se imaginan que el
objeto es muy pesado [a relacién entre ustedes v éste se
vuelve muy imporeante desde la perspectiva del puibli-
co. Durante la vida cotidiana no nos prencupamos mu-
cho por las cosas que nos rodean, uno sélo se preocupa
de si mismo. Nuestra relacién con la taza y el plato es
muy elemental. Peto si sosticnen el objeto como si fuera
extremadamente pesado sé ven obligados a concientizar
su particular relacién con éste. Y la relacién deja de ser
“la de todos los dias”, empieza a sugerir “algo mds”,

Algunas técnicas ayudan a que esta cualidad aflore,
sin caer por ello en una burda sobreactuacién. Por ejem-
plo, la escena requiere que caminen una distancia de dos
metros: bien, hagan eso; pero, como actores, que su in-
tencidn interna sea [a de llegar al horizonte, Si se sientan
tengan la sensacién de que su cuerpo desciende al centro
de la Tierra. Al [evantarse imaginense elevarse hacia el
centro del universo. En la vida diaria se trabaja con dis-
tancias reales. La silla estd a dos metros de distancia, asf

[72]

que la intencién consiste en simplemente caminar esos
dos metros. Al sencarse se hace de la manera mds fdcil.
Pero en escena se juega con toda la amplitud de la vida

y, por lo tanto, sus acciones tienen que ser algo mds que

solo “caminar dos metros” o “sentarse”. Ni lo “demues-
tren” ni traten de hacer que el publico vea que estas ac-
ciones son de algin modo “profundamente significati-
vas”. Simplemente imaginense que el espacio en el que
se trabaja es mds grande. Al cruzar el escenario imaginen
dirigirse al horizonte.

Si también valoran un objeto, de este modo tenderdn
automaticamente a involucrar el cuerpo entero en el acto
de levantarlo. En escena es muy importante que todo
¢l cuerpo participe en cualquicr cosa que hagan, aun si el
movimiento visible es realmente minimo. No necesitan
demostrar que el objeto pese (como en la pantomima),
pero en la imaginacién pesa demasiado.

De la misma manera, el cuerpo de un actor es un “ob-
jeto” que puede adquirir mayor resonancia y significa-
cién. Tenemos un cuerpo cotidiano que va de compras
por la mafiana y lava los trastes después de comer. Pero
también tenemos un “objeto” para la actuacidén, que
puede manifestar otros niveles de la experiencia huma-
na. Cuando entrenen su cuerpo es importante recordar
que lo que se entrena es el “cuerpo del actor”, mds “gran-
de” y resonante que el “cuerpo cotidiano™.

Un gran maestro de [a ceremonia del té fue a Tokio a
visitar af sogun, por drdenes de su sefior, Para que viajara
mds a salvo el sefor le sugirié portar una espada. Nor-
malmente sélo a fos guerreros samurais se les permitia
portar espadas, pero como la vestimenta de un samurai

[73]
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y de un maestro de la ceremonia del té eran iguales, el
sefior tuvo la esperanza de proteger a su servidor, hacién-
dolo pasar por un temible guertero a quien a nadie, en
su sano juicio, se le ocurrirfa incomodar. Naturalmente
éste no tenfa la menor idea de lo que era combarir, pero
el sefior tenia la esperanza de que su apariencia marcial
bastara para disuadir a cualquier atacante,

Asf, el maestro se enfundd la espada e inicié su cami-
nata hacia Tokio. En e camino empujé accidentalmente
a otro (verdadero) samurai. Enfurecido por la ofensa, el
verdadero samurai lo retd a duelo. El maestro del té se
deshizo en disculpas, explicindole que en realidad no
era un samurai, sino que fingfa serlo por recomendacién
de su sefior. El samural se negé a creerle ese cuento y
proclamé: “Eso no importa. Porta una espada, asi que
tiene la obligacién de aceptar el reto.”

El maestro de la ceremonia del té se dio cuenta de que
se barirfa a muerte y respondié: “Yo no sé combadir, asi
que si me quiere matar, adelante.”

El samurai se negd a hacer esto, ya que habrfa sido
un deshonor matar 2 un hombre que nunca habia em-
pufiado una espada. Discutieron el asunto y acordaron
posponer el duelo una hora. Esto le darfa al maestro de
la ceremonia del té tiempo para prepararse. Querfa mo-
rir con algo de estilo y dignidad, empuhande correcra-
mente la espada. Querfa aprender siquiera un minimo
de téenica.

Asf que el maestio se dirigié a una escucla cercana de
artes marciales y le narré toda la historia al inscructor
principal. Pero, en lugar de ensefiatle a empufiar la es-
pada, el instructor le pidié al maestro llevar a cabo una

[74]

ceremonia del té. El otro accedié pensando: “Esta serd la
iiltima ceremonia de mi vida.”

Cuando terminé la ceremonia el maestro de artes
marciales dijo; “Muy bien. Perfecto. No necesita apren-
der las téenicas del combate, puesto que ya estd plena-
mente preparado para la batalla. Su comportamiento
como samurai es perfecto, por lo tanto lo tinico que va
a necesitar es sostener la espada como si estuviera soste-
niendo la taza de té. De hecho, es [a misma cosa.”

Entonces el maestro de la ceremonia del té acudié a
enfrentar a su adversario. Le dijo: “Ya aprendf a empufiar
la espada y estoy listo para morir. Ahora, adelante, ya
puede matarme.”

En eso desenfundé la espada y la empuiié dispuesto
aatacar. El contendiente observd la postura del maestro
y, en lugar de embestitlo para matarlo, lentamente bajé
el arma, diciendo: “No, renuncio al reto. Su destreza es
evidente. No habrfa modo de mararlo. Le pido una dis-
culpa por mi grosera conducea.”

Si trabajan corporalmente a diario, concentrdndose en
rodos los niveles de conciencia, claridad ¢ interconexion, ef
‘tiierpo del actor” acabard por convertirse finalmente en su
estado navural. Aun cuande se les pida realizar algo com-
pletamente nuevo y desconocido, el cuerpo va a responder
de manera adecuada. Automdticamente va a encontrar el
moado fdcil y corvecto de hacer casi cualquier cosa. LM.

INTERIOR/EXTERIOR

Para poder estar constantemente descubriendo de nuevo
la manera de darle vida a su actuacién necesitan de una

[75)
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» premisa

;Acttiz © actor? Desde el titulo he tenido que elegir. Con el deseo de subvertis
ol uso corriente de incluir el femenino en el masculino universal y con la
intencién declarada de sentirme sujeto del discurso como mujer, elegi usar la
palabra “actriz”, incluso cuando hablo del oficio en general. Quisiera contribuir
2 crear nuevas reglas y usos del léxico, pero cémo hacerlo no es evidente aun,
‘He pedido consejo a Clara Bianchi, una amiga maestra de escuela primariz, que
es parte de una caregoria compuesta por el 98% dc mujeres a las que aun
normalmente se las nombra en masculino. Ella ha preferido que usara “actriz”,
revalotizando-la palabra e incluyendo en ella también a los hombres que
practican esta actividad. Los lectores hombres tal vez se sentirdn excluidos,
como me he sentido yo tantas veces cuando se habla de hombres de eatro y de
libros, de actores v directores. Con esta cleccién deseo simplemente conttibuiy
2 un reconocimiento mis explicito del rol de las mujeres en la historia de la
profesién rearral. \

Recuerdos, sensaciones, conocimientos tecnicos, fantasmas y necesidades se
mezclan en mi, en mi cusrpo: me permiten generar acclones escénicas, y nadie
tiene que saber si aquello que me inspira cs verdadero, un desco o una
invencion de la fantasfa. Son mis acciones —los especticulos— los que me
permiten encontrar a los otros. Las experiencias mds importantes de mis treinta
afios en el Odin Teatret permanecen veladas, mientras la historia se hace
contando ejercicios, espectdculos, viajes, libros y encuentros. El proceso es
continuo y fluido: tampoco las mutaciones profundas aparecen como vifajes
claros y s6lidos, sino como los répidos y las cascadas de un rio zigzagueante, Las
piedras que marcan mi camino son piedras de agua que mezclan un proceso
tlevado a término con otro que ya empezo.
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Los rostros del training

;Haces training todavfa? me preguntan frecuentemente. Luego de treinta afios
de trabajo en el Odin Teatret, es dificil responder: si, no, jdepende! ;Qué es el
- training? ;Qué indica esta palabra tan comtn entre los grupos de teatro en todo
¢l mundo y que no se deja traducir? ;Cémo se puede definir el wraining luego de
los “Estudios” de Stanislavski, la biomecdnica de Meyerhold, la experiencia del
Teawr Laboratorium de Jerzy Grotowski y del Living Theater, y de la vasta y
duradera exploracién del Odin Teatret? Es aprendizaje, entrenamiento,
adiestramiento, trabajo sobre si mismo, preparacién, meditacién activa, gimnasia,
una disciplina fisica y mental, un proceso de integracién a un ambiente, un
refugio, una competicién consigo misma y con los otros, ;Un poco de todo esto
junto? ;Otra cosa?

‘Gracias al training he descubierto mi lenguaje de actriz y los principios de la
presencia escénica, He aprendido a dirigir esma presencia en el espacio, a reaccionar,
a combinar los dinamismos de las acciones fisicas con las sonoridades del flujo
vocal, v a alejarme de todo lo que habia aprendido anteriormente para encontrar
asi otros caminos. Hoy el training es mi micro-laboratorio donde buscar frutos
que, probablemente mds tarde serdn dirigidos a los espectadores. Es una zona no
piblica en el dmbito profesional, donde descubro una werminelogia propia. Es un
archivo personal de cuyo humus surgen personajes ¢ ideas, primeros montajes de
textos, canciones y secuencias de acciones. Es el terreno privilegiado donde como
acoiz me permito no obtener resultados cuando busco nuevos mareriales y
ptopuestas. Es mi intersticio de independencia del director y de los intereses y
objetivos que prevalecen en ese momenio en el Odin Teattet.

El training me ofrece la posibilidad de afronear dificultades, de tener nuevas
tareas para cambiar las costumbres incorporadas con el especticulo precedente, de
escubtir nuevos puntos de partida; es un espacio en donde puedo despertar y
satisfacer mi curiosidad, idear desafios, encontrar un consuelo por ¢l desgaste de los
ensayos y la obligacién de presentar especticulos, Parto de algo simple que luego
desarrollo: una musica, un tema, una poesfa, una fotografia, un cuadro.

El training es el tiempo de mi autonomfa. Me gusta estar sola en sala. Es un lujo
que ya no puedo concederme cada diz, como en el tiempo de mi aprendizaje. Hoy

2
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es dificil para mi recortarme estas ocasiones entre las giras, los especticulos, la
pedagogla, la direccién, la redaccion de la revista The Open Page, la computadora,
los e-mails, ta planificacién de festivales, la organizacién, las numerosas actividades
paralelas. Estoy feliz cuando hay perfodos en los que puedo permanecer cuatro, .

cinco horas en sala sin saber adénde terminaré, pero consciente de que esioy -
plantando las primeras semillas de la necesidad de hacer un nueve especticulo del

cual ignoro rodo.

Luego de treinta afios de training en los cuales he afrontado los diversos aspectos

de ta complejidad del trabajo de actriz, hoy siento ¢f deseo de volver attds y tener .
una relacién més simple y rudimentaria con mi cuerpo, de gatado bien e -
infunditle coraje. Para mi el training es también una especic de gimnasia para
redescubrit y volver a despertar y sentir una energia primordial: ejercicios para-.

reforzar la columna, para alinear fos huesos, para evitar dolores y contracciones,

para mantener el tono muscular, Diesde que me resuita dificil un training cotidiano -

regular, las demeostraciones de trabajo, los talleres y los especticulos con su variedad
y frecuencia son oportunidades para mantener viva la curiosidad de la

investigacién. Hoy hago training vacal incluso mientras viajo en auto, acompaifada -
de musica grabada, o bien durante las vacaciones, cuando todo el teatro estd a mi -

disposicién v sé que ninguno me escucha ni me ve.

Training es un término que para mi permanece €n inglés. He hecho training

cuando competia en esqui, y en general se hace training para aprender alguna
cosa. El training me permitié adquirir una presencia escénica: si no lo hubiera
hecho no hubiera side nunca aceprada en et Odin Teatret o en cualquier otro
grupo de tearro. El training fue mi ritual de pasaje para transformarme en actriz,

En el training exisien varias fases que dependen de la maduracion personal de la.

actriz y de la erapa de desarrollo del teatro en donde se crabaja. En los albores del
Odin Teatret, la primera fase comprendfa rdimentos y técnicas de la pantomima
y del ballet, efementos de acrobacia, algunos ¢jercicios que provenian de los libros
de Stanislavski y otros aprendidos del Teatr Laboratorium de Jerzy Grotowski,

En una segunda fase el training se personalizé. Las actrices y las actores del Odin
Teatrer comenzaron a inventar sus propios ejercicios, a variar y seguir ritmes
personales en la ejecucién. Por la mafiana, se practicaba un training en conjunto en
la misma sala, pero cada uno trabajaba para si. Era un mundo totalmente separado
de los ensayos y del especticilo. Aufique las formas de los ejercicios podian colorear
los movimientos tipicos de una actriz en una improvisacidn o en una composicidn,
no existfa ningun contacto directo entre estos dos aspectos del erabajo. -

La tercera fase comenzé en 1973, poco después de las grabaciones de fos filmes
pedagégicos sobre €l entrenamiento fisico y vocal, Los ejercicios comenzaron a
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perder prioridad dejando lugar 2 la curiosidad v problemdticas personales

actriz y actor, relacionadas a veces con las investigaciones o i‘arzs a;aelj o
espe'ctafculo‘ En esta fase, las formas preestablecidas de los e'eprcicio nfiuevo
sustlu’udas por la rendencia a seguir principios y se ampli¢ la per]icia de il i k?mli’1
energfa en el espacio trabajando con objetos. Los vestidos asciros habitu:&lglrd?
wraining fueron sustituidos por trajes coloreados. Luego en 1974, se prod e un.

revolut.:l’én: durante su estadfa en el sur de Ttalia, el Qdin Teat;‘et presc;tc '3 “‘13
poblacién local un fespectéaﬂo compuesto por elementos del r_rainingl? Era E?;‘;érz
de las danzas. Ejercicios y secuencias espectaculares con bastones, banderas; ¢intis

~de todos colores ¢ instrumentos musicales, amplificados como para poder ser

mostrados incluso al aire libre, fueron monrados seglin una estructura ritmi

elemental que no contaba una historia {como se lee ya en el tiulo), Desde -
momento, los mundos_del training y del especticulo se han il’lﬂLlﬁ;‘leadO "
directamente, Ahora es frecuente-que en el training cobre vida un crs.ona'e que
se comsolide el primer esbozo de una escena para el espectdculo ’ e

”El training hz_n funcionado siempre como elemento para poner a prueba a los
Jovenes que quicren wnirse al grupo. Es una iniciacién en la cultura del Odi

Teauet. En todas sus fases, el maining permanece como campo en donde cada o
se confronta con los propios limites y los propios recursos. Cada aceriz afrontu “10
soledad y la necesidad cotidiana de esta prictica humilde y andnima, y contim:larg

hac:énd;oé;; incluso cuando luego de muchos afios, o training no sea mds
. . . )
econocible en su forma habimal de gjercicios realizados en una sala de trabajo

En i j i
el Odin Teatret son sobre todo las mujeres quienes han petsistide con una

. . . I
actitnd paciente y curiosa en el desarrollo del training personal y renovando su

sentido. Pienso que para ellas el training no es un instrumento que sirve para
- * k) .
dominar una técnica o confirmar una ca )

descubrir y descubrirse.

pacidad, sino un espacio subjetivo para

Mi training

D . .
etestaba correr. A las siete de la mafiana, lluvia o nieve, en la oscuridad de

-]a:s maftanas invernales o a la luz de los veranos nérdicos, durante los primeros
afios en el Odin Teatret se comenzaba la jornada siempre corricndopdurante
freinta o cuarenta minutos. Lo hacfa porque era imprescindible, distrayéndome
con el panorama o aprendiendo textos. Cuando el training pasé a la fase
personal y podia decidir yo misma el programa, sustituf ef correr por ejercicios
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Verdi, bailando con un ritmo irlandés. Con los afos la presencia conti

sala de Tage e Iben, o de orros maestros ocasionales, se redujo.El r.raujm"ua .
transformd f‘j_r_;__glgo cada vez mds personal y solitario. Sustituf lo-s -e}crcic]ijc:?g 3“-‘
aprend.ia o'inventaba por los principios que rrataba de aplicar; la técnicaqse
montaje para amalgamar acciones fisicas y textos, canciones, trajes y objeros .
sobrepuso a la compaosicion. Mds recientemente, mi training se );ranifor Sz
sobre todo en vocal acompafiandoe canciones con posiciones, danzas y acciori:s

de resistencia fisica aprendidos en un curso de artes matciales. Las horas que
dedicaba a la acrobacia pertenecen también a mi primera fase del training. No
me aterrorizaba la silla que debia saltar, sino el colchén duro del otro lado sobre
el cual aterrizaba mi espalda demasiado derecha.

Desde los primeros afios he trabajado con objetos: dos banderas y zancos
pequenos. Algunos afios después se agregaron oiros: un bombe, un pale negro
v un bombin, un monaciclo y zapcos mds altos. Tirindolos a! aire, tomdndolos
de nuevo y manejando las banderas o el bastén largo, aprendia a rcacci({nar con
todo el cuerpo combinando estas secuencias con ejercicios de acrobacia que
requetian explosiones y control de los impulsos. Mds rarde atin, los objetos se
redimensionaron para asumir un volumen y un cardcter menos espectacular, y
me hacian compaiiia cuando trabajaba sola, sin un compafiero con el cual
dialogar o un maestro que me observara. La miisica ha sido otro apoyo para
vencer la soledad y tener un partenaire con el cual'interactuar.

En realidad, conoci el training del Odin Teatret sobre todo como twabai
dndividual. Podfamos ser muchos en fa misma sala -y evidentemente el roolc;zo a(JiO
una persona influenciaba de alguna manera a los otros— pero el cimino c:lE
crecimiento, la eleccion de los ejercicios y det ritmo a seguir pertenecia a cada )
Tncluso si todos estabamos inmersos en la misma musica {como sucedid en IL;I;)(;;
con un disco repetitivo de samba o bien cuando nuestros actores-misicos tocaban)
cadz uno de nosotros segufa morivaciones, objetivos ¥ principios propios. ’

Ei‘tr_aifﬂng hecho en pareja o en grupo fue usado en periodos particulares para
dar Inicio 2 escenas, para ensayar missicas o cantos, y para hallar pun.tos de
pa:.m‘ia_ comunes a desarrollar en vista de un nuevo especticulo, Un perfodo de
training comin fue llamado Fiskedam (el acuario). Era 1978. Nos rurndbamos
para tocar en la orquesta que acompanaba el trabajo, improvisibamos
personajes entre los cuales algunos fueron incluides luego en Cenizas de Brech:
haciamos todo lo que se nos ocurria, de todos los modos posibles, hasta que uI;

ch% intervino el director eliminando de una vez los patines de rueda, los trajes
exoticos y los monociclos. ‘

He comenzado aprendiendo ejercicios de los otres, pero fui ripidamente
alentada para comenzar a inventarlos. Podia organizar {ibremente mi training
aplicando los principios o buscando resolver las dificultades, construyende
materiales escénicos y montdndolos juntos. Un ejercicio que me dio la primera
sensacion de echar raices es la caminata del samurai, desatrollada en el training
por lben Nagel Rasmussen. El peso mantenido en tierra, la dureza y la
ampliacién de los pasos, la sensacién de vigor y la inmovilidad necesaria despues
de cada movimiento, exigfan un buen apoyo y una concentracién de energia en
la pelvis, con la espalda bien plantada. En cambio, las caminatas desarrolladas
por Tage Larsen, inspirdndose en las caderas ondulantes de Marilyn Monrce, y
las inventadas por Etienne Decroux, que aprendf con Ingemar Lindh, me han
ensefiado a fluctuar en el aire sin bajar ni alzar la cabeza, manteniendo la misma
distancia entre los hombros y el suelo. Con estas caminatas he descubierto '
cémo compensar con una parte del cuerpo la actividad de la otra parte.

en?;;:ﬁ;jfﬁi;iﬁfj; Torge;lr ;X;Tethal gl.li(') a los més jévenes del grupo,
que habfamos visto solo en los filmes. Probé
quedarme de cabeza en todas las posiciones posibles, luchar con bastones de
plés‘tico mirando los pies y la cabeza de un compaiiero, en la “pléstica” seguir
los impulsos con todas las partes separadas del cuerpo y trabajar durante h§ras

con la acrobacia y ejercicios llamados puentes, medio puentes, verticales, salros

Al inicio, para enconirar la precisién de la accién, me dejaba conducir por
gusanos, gatos y delfines.

imdgenes detafladas: caminaba entre los teéboles, un cangrejo me mordia,
recogia margaritas y me hacfa un collar, preparaba una valija, cortia detrds de
las olas del mar... Las imdgenes me llevaban a accionar de manera real. Con los
afios mi cuerpo aprendid a pensar por si mismo y a cincelar la precision de las

Co.n los afios, mi training ha sido enriquecido por otras influencias. La
conciencia de los principios generales verificados en el training del (jdin
Teatret, como en otros géneros de especticulos codificados, s la consecuencia
de nuestros encuentros con maestros de teatroasidtico y europeo, especialmente
durante las primeras sesiones de la"ISTA (International School of Theatre
Anthropolegy) fundada en 1979, Desde ese momento, ¢l lenguaje para explicar

usaclo. en los talleres y en las demostraciones de trabajo, se volvié mds explffcito,
El training ya no era solo hecho y transmitido pricticamente y en silencio, sinc;

accjones sin antes pensatlas.

A los ejercicios de composicitn les siguieron las danzas de sociedad y diversos
' tipos de.caminatas acompafiadas por misica de’ marchas. L.uego he trabajado
sobre las distintas fases de un paso, queddndome sentada en una silla.o en el
suelo, improvisando con ¢l personaje de Lady Macbeth de Shakespeare y de
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también teorizado con palabras y conceptos como “acciones reales”, “nivel
pre- expresivo’, “efecto de organicidad”, “forma e informacién”, “segmentacién”,
“modelar la encrgfa”. No obstante esto, cuando estoy sola en sala durante el
training, no tengo necesidad de estas palabras: el training persiste siempre como
el universo privilegiado de la accidn.

Por gqué el training

Hay' actrices que estin naturalmente vivas en escena y que no tienen que
trabajar para adquitir esta cualidad. Yo no soy come ellas. He debido sudar para
conseguir una vida escénica y aprender 2 ejecutar acciones reales, asimilando los
principios que permiten que las mismas scan visibles para el espectador. ;Nos®
transformamos en mejores actrices hacienda ejercicios y training? Sé que si yo
no los hubiera hecho, jamds hubiera podide volverme actriz. Probablemente ni

siquiera me hubiera atraido el teatro.

El taining y los ejercicios son para mi ¢l contacto con tareas concretas, la
demostracién de que existe un camino de aprendizaje para el oficio de actriz,
que el compromiso es serio: es necesario prepararse como Ui misice © un
bailarin. La inspiracion, fa necesidad de expresarse y de ser creativos ho mé>
habrian ayudado. El trabajo y la transpiracién se adecuan mejor a mi necesidad
de entereza como persona. Hago training en todas las formas posibles. Necesito,
ef training porque me permite no desaparecer o morir lenfamente come actriz.

" El training contintia ensefidndome a pensar con los pies.

He aprendido a hacer acciones reales y he descubierto mi presencia escenica
perseverando en efercicios que han inducido a mi cuerpo a pensar pot si mismo.
La repito: un gjetcicio, bien construido y ejecurado, contiene los principies de

una accién real; tiene un inicio y un final preciso, comprende oposiciones y

cambios de tensiones en el torso, desplaza el equilibrio del centro, transforma el

peso en energia, impone una coherencia, requiere decision, continuidad v -

ritmo, resistencia, intenciones e impulsos precisos.

En un primer momento, los ejercicios nos alejan del comportamiento
cotidiano y construyen un modo formalizado de ser y de acciopar con un
amplio gasto de energia. Luego, si este comportamiento escénico adquirido se
vuelve a s vez mecdnico, la invencidn de nuevos ejercicios me depura de
aquello que ha costado tanta fatiga y tiempo para ser asimilado.
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| Ca:cl:.a, fajir_u:_%:_i_?_usg_“_une en una secuencla Ininterrumpida, E pasaje de

gjercicio a otro crea nudos, impulsos y contra-impulsos, ulteriores ca:nbios US]:'l
el ejelrcu:[o me ensefa los principios de una accién como si fuera una alaI;r ]
el flujo continuo en el training me crienta a com poner frases dindmicas pAto Lj,
acciones una detrds de la otra de modo que el final de una se vuelve ¢l j;lic' ds
la préxima. Luego inserto la puntuacién en la frase, modelando el fluio co op,
suspensiones, staccato, legdto y crescendo. o eon

En el training he aprendido a accionar y a reaccionar, 2 modelar la energi
través de la entereza de mi presencia fisica v vocal. Observo lo que sucede aJ_rec[gt;:iélzl .
y lo wansformo en estimulo, Proyecto en el espacio otras personas, seres fantésti(:;sr
animales u objetos, con los cuales interactio incluse si estoy sola Lot
inte.rlocutorés en un didlogo pueden ser otras personas en la sala, pero tar;zbiérj
sonidos externos, come_helicopteros que sobrevuelan o nifios que juegan en el
patio. Pueden ser el crujir del suefo, la forma de un objete, la amplitud degl espaci
la consist.encia de un traje. Mi fantasia me mantiene acompafiada y puebla E\ sa?;
dfa tml?a{?, mienteas sivto y dirijo mis acciones lejos de mi y desarrollo la
ch.spomblhdad para reaccionar. Escucho a mis compafieros que se ejercitan, a los
grillos ue cantan, a la mdsica, estoy atenta a los signos sobire las paredes, a ll[,l ra
del sol que entra por fa ventana... Quisiera que el training no me enci:trre en r};r:
misma, sino que provoque una danza de acciones y reacciones con aquello que
sucede alrededor mifo. Es decisivo que la energia fluya desde mi{ misma h a
exterior, y del exterior hacia mf, o ' e e

'El training me da la sensacién de haber aprendido y de ser capaz, pero esta
scn.salcién dura solo un instante. i vuelvo a pensar en los aﬂos: haciendo
training, recucrdo momentos en donde me parecia haber comprendidﬁ haber
gvanzado, y luego los largos periodos de frustracion y desaliento que scyu_fqn a
estos instantes de revelacion. Existe el peligro de permanecer prisiongro; de
hébitos producidos por un training que olvida su porqué: piernas demasiado
flexionadas incluso para caminar simplemente de un lugar a otro; voz que
icrde elasticidad por querer ‘ser fuerte; contra-impulsos que 5:3 vuel?ren

5 .. .
.u‘tonTa}t:cos porque son mostrados; tofso en continue movimiento para tener
ilusion de estar viva,

A pesar de la experiencia y del saber incorporado, los problemas continiian
resentindose cada dia de diferente manera. Al afrontarlos, debo recomenzar de

cro,‘x:olver a recorrer los primeros, pasos, no dejarme ganar por la pereza:
también esto es para mf el training. '

Cuanc.io me preguntan cémo desarrollar un training propio, aconsejo basarse
n oposiciones: elegir ejercicios ficiles y otros dificiles, acciones lentas y otras

fedras de agua .
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veloces, algunas grandes y otras diminutas, trabajar con una energla fuerte y
luego con una suave. Convienc ser simple en la seleccién de los ejercicios,
agregando gradualmente nuevas tareas hasta alcanzar la complejidad. La fluidez
con la cual se realizan los cjercicios es esencial, con variaciones de ritmo,
suspensiones y pequefias pausas pero siempre como parre de un flujo que.
avanza. Encuencro 1til hallar en el training algo que nos guste, que sea

adecuado para una misma y quE traiga satisfacciones. Se vuelve un punto de -

apoyo y un estimulo para afrontar las dificuitades y los periodos de
estancamiento que caracterizan af trabajo creativo.

El training ayuda a superar los propios limites, pero no debe causar dafios. A
veces esto es evidente en el trabajo fisico: los golpes se vuclven moretones, las

musculos adoloridos no permiten subir las escaletas, las caidas provocan cortes

que necesitan puntos. Es posible evitar estos incidentes con perspicacia, sin
renunciar a luchar contra el propio espiritu de rendicién. Cuando guio a
jévenes, les sugiero que no caigan de forma pesada sobre sus rodilias y que
caminen usando la capacidad de absorcién de los pies, de las rodillas y de las
caderas para cuidar la columna vertebral. El training no debe ser un
sufrimiento. La repeticién cotidiana pasa por fases de monoronia, pero deberia
contener momentos de placer, diversidén y alegria.

El punto de equilibrio entre tensién y relajacion, entre coraje y precaucion,
entre perseguir nuevos resultados y preservar ka propia estabilidad, encre la
ambicién que estimula y la ambicidn que ciega, es mévil. En mi training trato
cada dia de encontrar este punto. A veces, en el training vocal me sirve saltar
con un grito, a veces relajarme y suspirar imaginando cf placer de tomar sol o
una ducha fifa. A veces focalizo la emisién de mi voz eliminando casi
totalmente el soplo, otras veces agrego aire al sonido para suavizar la entrada de
lavoz hablada,

Muchos me preguntan cémo darse cuenta de los dafios causados a fa voz
cuando se trata de superar los propios limites en el training vocal. He aqu

algunos recursos que me han ayudado: dirigir mi atencién sobre alguna cosa:

fuera de mi; tener la conciencia de no exigir resultados inmediatos; no
escucharme; evitar tocar mi eucrpo para controlarme los puntos de resonancia;
darme tareas concretas que le permitan a mi voz reaccionar por si misma. Para
obtener volumen, aprendi a rener paciencia y 2 no empujar. Espero que la voz
crezca en la medida en que aprendo a utilizar mi cuerpo para ampliar su espesor.

En el training, el tiempo es uno de los grandes maeseros. Un trabajo
ininterrumpido y duradero para si y sobre si, ensefia a superar los propios
condicionamientos, descubriendo fuentes de energia escondidas y actitudes de
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resistencia desconocidas. Otras fuerzas comienzan a conducirnos mis. alli del
umbzal de la fatiga, y un dia, de repente, la calda se transforma en empuje para
alzarse de nuevo.iNo fuerzo el proceso para obtener resultados, como no[)tifb
hacia arriba una planta pequefia para hacerla crecer. Trabajo la tierra, ricgo s
pongo ferdlizante, y luego de algunos afios, con un poco de suerte ’el é%bo}i
florece y da fruros. Fue la leccién mis dificil de aceprar: como act;iz en el
training debfa darme tareas concretas sin economizar energfa ni il'ltf:l’,ltos

recomenzar desde el inicio sin darme por satisfecha con los resultados fﬁ.(:il’es}f

Debfa tener confianza en que el tiempo habria de conceder los resultados
justamente cuando ya no los esperaba mis.

En un periodo particutarmente dificil para mi, durante los ensayos de mi
primer espectdculo en el Odin Teatret, decidi en un arranque de
desmora,lizacién y revuelta que el training era mi terreno de libertad. Deberfa
accionat como queria sin preocuparme por “funcionar” para un ajo externo,
Exactamente ese difa, luego de cuatro afios de trabajo cotidiano, Eugenio Barba
cementd que en mi training no habfa nada que le diera fastidio.

La reduccion

Al inicio de mi aprendizaje fue Gril que los ejercicios tuvieran una dimensidn
amplia, para comprometer en pleno mis energfas y aprender a modelar y a
formalizar acciones escénicas. La amplificacién de fos movimientos y de su
trayectoria me ha preparado para expandir mi presencia fisica en el espacio que
me circunda. Los efercicios de acrobacia presuponfan reflejos inmediaros
precision y decisién, para evitar hacerme mal. El trabajo con los objetos’
grandes, rigidos y pesados, obligaba a mi cuerpo a reaccionar para aferrar, lanzar
al aire, manipular y maniobrar estos compaiieros de trabajo dotados de un
temperamento propio y de su propia independencia. Danzas y saltos me
obligaban a dejar la seguridad del suelo, mientras caidas y caminatas
reestablecfan un contacto de confianza con la tierra. La imitacién de un gato,
r.dc una serpiente o de un leopardo infundian vida a mi columna vertebral, La
imitacidon de trabajos manuales —excavar o segar, cargar rocas o tocar las
campanas— me ensehd la necesidad-del contra-impulse.

Una vez incorporada esta conciencia, llegé el momento de ejecutar acciones

) + - I3 . -
escénicas reteniendo y comprimiendo la energfa. Realizaba ejercicios
permaneciendo en el lugar o bien, sentada, utilizando objetos més pequeios,
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adaptindome a diferentes espacios, posiciones y situaciones sin perder la esencia
o el “corazén” de las acciones: los impulsos, las intenciones con sus respectivos
cambios de tono muscular en el torso. Las banderas con fas cuales trabajaba
durante los primeros afios fueron sustituidas por carteras, hilos, mariposas y
pafuelos; las cabriolas y saltos, por pasos casi normales y didlogos solo de
impulsos; las danzas en los zancos, por movimientos fluidos acompafiados por
musicas de varias culturas o pcqueflos\é'altitos de nifia. Los cantos usados en los
especticulos de calle fueron suplantados por las improvisaciones vocales con el
violin, los textos con volumen sostenido, por historias narradas por una abuela.

Atn hoy los ejercicios en €l training entran en relacién con otros elementos:
miisica, textos, objetos como un par de zapatos, un abanico, y naturalmente mis
comparieros. Cuando pienso que he llegado al fondo de las posibilidades y noto
una sensacion de aburtimiento, modificando simplemente un detalle descubro
pliegues inexplorados. Lanzarse en una danza con un par de botas en vez de hacerlo
descalzo, decidir moverme sin usar los brazos o las piernas, acencuar mM4s O MeNas
la mirada, pefar una naranja o leer un libro, reemplazar la ropa del training por un
vestido elegante: he aquf algines ejemplos de como fa introduccién de nuevas
tareas reaviva la rapidez de reaccion. Incluyo estas circunstancias nuevas en una
secuencia ya fijada, justificando cada vez la nueva situacion.

El proceso que en et Odin Teatret llamamos “reduccién” o absorcién de las
acciones es uno de los procedimientos més ttiles que haya aprendido. Es sobre
todo de gran eficacia para Jevar un comportamiento escénico de posturas
anecdéticas exteriores y de habitos formales. La manera mds simple de describir
este proceso es pensar en un globo inflado: si se reduce el volumen, el globo
comprimido ocupa menos espacio pero contiene la misma cantidad de aire. En
vez de realizar la accién escénica en sus dimensiones originales, “reduzco” o
absorbo la forma exterior. La muestro disminuida, restringida, diminuta, peto
prestando atencién en mantener la energfa inicial y fos cambios de tension en
ol torso. Una sensacién de implosién susticuye a la de explosién. Primero me
muevo como un gigante que ocupa més espacio del que ocupa mi cuerpo,
llegando al méximo de mis posibilidades, y luega absorbo el volumen para hacer
ver siempre menos la forma externa. La dificultad consiste en respetar la
informacién contenida en el “corazén” de la accidn, o sea, los cambios de fone
muscular que salvaguardan el porqué y el sentido de la accién. S

Las dimensiones de una accién pueden ser reducidas a la mitad, o casi del
todo, siempre que se preserven las intenciones y los impulsos originales. Un
salto se vuelve impulso para saltar; una pirueta es ejecutada rotando solo una
parte, pero con la misma energfa; y en vez de tirarme al piso, apenas me inclino.

JULIA VARLEY
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Si un brazo se alzaba sobre mi cabeza, cuando reduzco esta accion permanecers

al lado del cuerpo manteniendo las tensiones de las intenciones originarias
indicindola solo con la mano que tiende hacia lo alto. ’

Absorbiendo la forma al méximo, queda sélo el cuerpo que piense la accién sin
moverse, o sea, el impulso. Este pensamiento es una preparacién dindmica, una
disponibilidad a fa accién, un sas, que percibo desde el ceniro del cuerpo hasta las
estremidades, del torso hasta la intensidad de Iz mirada v la punta de los dedos de
las manos y de los pies. Las variaciones de dinamisma y la sucesién de las acciones
“reducidas” son perceptibles en los cambios de presién de los pies.

Cuando se trata por primera vez el proceso de reduccién se tiende a cometer
algunos etrores que impiden que la energia fluya en forma reducida. Se pierden los
detalles, lz_t accién no es mds “pensada-accionada” por el cuerpo entero con todas
sus mJ'n'jmas reacciones porque nos concentramos en. cdmo reproducir los cambios
mds evidentes. Se busca reducir el espacio alzando los hombros y frenando la
respiracion restringiendo la accién hasta acalambrarse. En vez de dejar vivir los
impulsos, se intenta encerrarlos en una caja. No se deja que la energia v el flujo de
las tensiones se dirijan hacia el exterior, como si la reduccion de la forma externa
df:biera parar la accién en vez de aumentar su Compresion y en consecuencia su
dinamismo. Si se efecria fa reduccion en posicidn sentada, nos olvidamos
frecuentemente de la presién de los pies en el suclo de manera que el cuerpo acttia
solo en la parte superior y carece de raices y oposiciones.

He aplicado el principio de la reduccion a la voz, para ver hasta qué punto podia
mantener la‘ energia haciende decrecer el volumen. De aquf surgis [a percepcion
de un silencio saturado de sonidos, cantos y palabras, un silencio vivo de tensiones
equivalente a la quietud que no es inerte, sino que estd lista para saltar, para tirarsé
al suelo y moverse en cualquier direccién. La inmovilidad no es una suspensién
muerta, sino una espera impregnada de sorpresas.

Mi demostracién de trabajo vocal, £/ eco del silencio, nacié del wabajo sobre
la reduccién, absorbiendo la accién vocal hasta volverla tacita. Semejante al
bl.'f.nco que contiene todos los colores del arco iris, hay una quietud que, para
mi, contiene todas las posibilidades sonoras, desde el susurro al grito. I:a voz

vibra con una fuerza contenida, pronta a irradiarse. El “corazén” de la accién
estd protegido.
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> improvisacidon y composicion

La creacion de material de actriz

El wérmino “material” describe la actividad auténoma de una actriz antes de la
intervencién del director o del monraje definitivo en el transcurso de los ensayos.
Para mi, el material de actriz consiste en secuencias de acciones, €scenas, caminatas,
pasos de danza, maneras de sentarme, de mirar y usar los brazos, en vista de la
realizacién de un comportamiento escénico particular que 2 menudo es ¢
personaje. En el Odin Teatret ademds del término “material”, usamos tambidn
“partitura”, empleado originariamente por Stanislavski: en lugar de notas
masicales, la partitura estd compuesta por acciones fisicas ¥ vocales.

El material, o partitura, es el punto de partida para afrontar un texto, un
tema, una-situacién, una escena o un personaje. El material, o partitura, es
como-un bloque de piedia despegado de la montafia y preparado para ser
ulteriormente esculpido y descubrir asi su forma final. Es como la cerra
cultivada en donde plantar semiilas, o como la verdura yva lavada y cortada
pronta para ser cocinada-y condimentada. Es como la pagina ¢ el episodio ya
escritos que s¢ deben revisar e insertar en una novela. Es mi presencia de actriz,
mi manera de ser, que comienza a tomar forma y a elaborarse en refacién a un
punto de partida,

En el Odin Teatret el material de actriz puede crearse componiendo acciones
individualesy adiciondndolas, o bien improvisando. Composicidn e improvisacion
sen otros dos términes cuyo significade varfa segiin la- tradicién y el contexto
especifico en donde sean usados. Incluso para mi, la improvisacién no designa una
sola actividad, sino al menes. tres, muy diseineas entre si: inventar a partir de un
tema; variar elementos ya conocidos; cambiar imperceptiblemente algunos detalles
eti el interior de una partitura fijada. Use, en cambio, la palabra composicisn para
indicar un proceso de construccién de acciones, una después de la otra. Compongo
cada unidad con partes de mi cuerpo o con todo el cuerpo, partiendo de
asociaciones, de ejercicios, del entramado de una historia o de un texto, aplicando
los principios de la presencia escénica, o desatando mi fantasfa.

- Creo' secuencias de hcciones componiendo o improvisando: memorizo los
resuftados con el cuerpo, para ser capaz de repetir sin tener que recurrir a una
memoria conceptual. La memorizacién del material puede darse con una
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repeticién aparte € independiente, o bien progrcsi.vamente durante los ensayos.
¥n ambos casos, la asidua repeticién de las acciones y del comportamiento
inventado incluso casualmente, es fa premisa para salvaguardar ias. mil
reacciones, matices y detalles que caracterizan originariamente la partitura.
Existe una légica debajo de las acciones creadas. Esta légica. es una r‘cfercncm
estable durante los ensayos y me sirve también para improvtsari ?lterlormcnte
cuando el especriculo estd rerminado sin perder los atributos iniciales.

Las fuentes de donde surge el material son muiltiples: un tema, un t.e?;to, una
imagen, una mvisica, una asociacién, un personaje, un traje, una situacién o una
tarea técnica (por cjemplo, desplazar una silla de un lado a otro del espacio
escénico). Yo misma realizo el montaje preliminar de mis materiales antes de
presentarlos al direcror para elaborarlos juntos.

Con la composicién y la improvisacién creo casi siempre acciones no realistas,
incluso si estin inspiradas en situaciones de la vida cotidiana. Son reales porque
contienen en mi torso los cambios de tono muscular equivalentes 2 las acciones
* de la realidad, sin ser una copia exacta. Los espacios, los objetos o las personas
implicadas en la situacién que imagino me provocan feacclones concretas.

Improvisando sobre ¢l tema “Los secretos del pasado”, podria inc.linarmc para
enerar en el aliillo donde estdn los batiles de mis abuelos. En el material se x.reré un
modo particular de inclinacme hacia adelange: la accidn rvcal necesatia. para
atravesar la pequefia puerta del aldillo que he imaginado. Debo mclmarme asi, aun
si no describo de manera realista la puerta. Los espectadores y el du.f(.:t(’)r no verdn
la puerta, ni comprenderan que estoy entrando en un al}:lllo. Pergblran sélo que
existe una l6gica determinada que decide mi comportamiento, ¥, SLEStO €5 preciso,
es probable que resulte también creible a sus sentidos.

Componiendo a partir del mismo tema, podtia caminar_con.le} prudencia de quien
avanza en Ja oscuridad, remando con los brazos como si quisiera retrf?ccder efl el
tiempo, con el pecho en alto como en el retrao de mi abuelo, con fos ojos perfhdps
en el vacio de la vejez y el rostro cutioso de quien quiere descubazltr.als%o: E}l} conjunto
de estos comportamientos da origen a un comportamiento Slntf.‘t]:CO , que no
muestea tna sucesion realista de porqués, sino que se ancla en una légica basada en
asociaciones, simultaneidad y desplazamientos adelante y atrds en el dempo.

Cuando improviso © COmMpoNgo IESPeto los princip.ios de la pra?ser?cia y
aprovecho la capacidad de variar incorporada en el trainmg. Ia base técnica —o
sea una cierta manera de pensar con ¢l cuerpo— me permite afrontar un tema
desarrollindolo desde su punto de partida para llegar a una conclusion. Me
adentro en el tema. Para evitar la ilustracién encuentro owo polo de referencia.
Creo nexos y divergencias entre el punto de partida y aqut?llo que invento. Por
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ejemple, si imagino que acaricio un pato, awmentaré automdticamente la
encrgia y [a rensién en ka mano, en el brazo y en la columna, para hacer la accién
con todo ¢l cuerpo como he aprendido en el training. Luego, para no anclarme
en una sola posicién, miraré hacia atrds para ver el sillén que arafié el gato, y
para cambiar de altura en el espacio me sentaré allf a Jeer un libro. Podifa clegir
no tener el libro con las manaos sino con los pies, y leer historias de panteras de

manera que puedo sacar la mano que acaricia el gato con un contra-impulse por
el miedo causado por el rugido.

Cuando recibo de parte del director o elijo yo misma un punto de partida paca
improvisar o componer —un texto, una palabra, una poesia, una imagen, una
muisica, el nombre de un personaje, una tarea técnica— ¢l primer objetivo que me
pongo es traducitlo a un lenguaje personal, condensando la informacién y
dirigiéndome hacia aquello que me atrac y genera curiosidad. Indago en el rema,
en el texto o en el personaje, que son mi referencia, en busca de indicios que
despierten resonancias en mi experiencia y desencadencn la imaginacién
impulsindome a inventar, Puedo inspirarme en el titulo, en una Gnica palabra, en
ana frase o en el sentido general del texto, en una imagen entera o en un detalle,
en la complejidad de la persona o en la forma de las picrnas, en una cancién o en
una nota. Luego doy libre curso a fas asociaciones o bien, ajustindome a un
recotrido mds literal, busco los estimulos tangibles que provocan acciones.

Por ejemplo, a partir del tema “Su mujer perdié la salud”, las asociaciones me
llevan a improvisar sobre una débil llama que me esfuerzo por mantener
encendida. El trayecto de las asociaciones partié de la mujer que se mira las
ojeras en el espejo para pasar al valle oscurecida por las nubes, a un temporal
que hace saltar Ia luz, a la nifia temerosa que busca los fosforos y una vela.
Podtia componer también de manera literal la forma en que fa mujer estd
tendida scbre la cama, luego una accidn como si perdiera alge —correr el tranvia
y perderlo, tratar de aferrar un globo y no poder, perder el color bronceado o la
mano de un nifio que resbala por la pendiente- y fuego temblar de fiebre.

Me resulta il partir en direccién contrarja al objetive que me pongo, por
ejemplo inspirarme en el silencio para una demostracién de téenica vocal.
Como punte de partida puedo incluso valerme dée un elemento
cotrespondiente, pero no igual, como el canto de los péjaros para el modo de
hablar de mi personaje Dédalo en Adyrhos. Incluso si a veces lo parecen, no son
clecciones casuales. Siguen las indicaciones ¢ las huellas que mi inmicién o
inteligencia de actriz sabe reconocer, pero no explicar a priori.

La improvisacidn inventa a partir de los estimulos generados por el tema. Se

~articula entonces siguiendo las imdgenes que se suceden y las acciones impuestas
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-\ por el ritmo del cuerpo que piensa y decide libre de toda dc]‘jbcracién oonscieqte y
racional. La improvisacion requiere simulcaneidad de reacciones y una capacldsfi
de traduccién inmediata de la imagen a la accién y de la accién. a la imagen, con
un Gnico cuerpo-fiente que acciona y reacciona.

La improvisacién se caracteriza generalmente por un ﬂujotit.]intcrrumpido de
reacciones. La dificultad reside en reconstruirla en sus minimos detalies. La
composicién, en cambio, e un proceso que agregl un detalle a la vez,
concentrindose paso a paso en diferentes partes del cuerpo o en dlfefo?:ntz
imdgenes, decidiendo la sucesion de formas que mi cuerpo asume en relacion
punto de partida. Se agrupan y montan los elcm(fmtos creados y pasan a
transformarse en “material”. AR

La compesicién es un método de construccién de matertales que me permite
alcanzar velozmente resuliados repetibles. Una improvisacion plllede tener una
cantidad y cualidad de reacciones mas sot’pr'endente'.s, pero necesito mds tiempo
para fijarla. La improvisacion ¢s una ocasién especial que neccs’lta Prote(fa_ofl,
mientras que con una composicién puedo trabajar de manera mds f{'la. Al inicio
la improvisacién me parece més viva, pero cuando la repito las primeras veces
da'la sensacion de perder cualidad. La composicién, por el contrario, se.edlﬁca
de manera gradual y se refuerza inmediatamente cuando vuc?ivo a realizar las
acciones. Con ¢l tiempo, los resulsados de ambos precedimientos se vuelven
incisivos: la asidua repeticién y elaboracién profundizan y hacen madurar Jos
materiales surgidos a través de métodos tan diferentes.

Cuando creo mageriales me es vitil pensar en verbos. En el texto “Esta noche
he sofiado en salvar otras vidas m4s alkd de la mia”, “sofiar” y “salva{” me ayu(%an
a accionar més que “esta noche” o “mia”. Un verbo transitivo y activo
presupone una accién (jsofiar © salvar qué cosa?) que compromete cl torso,
mientras que sustantivos, adverbios y adjetivos llevan a describir, v se
conforman con la anéedota narrada con los brazos, las manos y el rostro.

Para crear materiales, improvisando o componiendo, me result6 util accionar
con un ritmo diferente al cotidiano, mds lento o mias veloz vatiar las
dimensiones del espacio que acupo, volviéndolo mds grande o mis restrmglfﬂ:o;
acercar o alejar a las personas o a los objetos imaginarios a los cuales me dirijo.
En la improvisacién puedo saltar desde un primer plano a un campo en

profundidad como en un monaje cinematogréfico. Puedo mostrar la casa y .

luego las arrugas del rostro de la persona asomada a la ventana.

- Para evitar la linealidad, no tespeto €! reloj ni el calendario, sino que salto
hacia adelante y atrds en el tiempo. Mi material de acuriz puede basarse en }a
historia de un vicjo que juega a la pelota comeo cuando era un nifio, que ensena
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filosofia a un alumno y simulrineamente es recordado por sus amigos luego de
su muerte. O bien presento un cometa que pierde la cola, los Reyes Magos que
miran ¢l cielo, luego Jestis que nace y la Navidad del afio pasado.

Mis acciones escénicas se suceden de manera tal que no son planas, sino
esféricas y poliédricas. Me ditijo contempordneamente a distintas direcciones
evitando estar siempre frontal. Puedo aferrar un objeto delante de mi, o al lado,
detrds, sobre, abajo; para avanzar camino en circulo, hacia aerds, hacia los
laterales, sobre una silla, hundiéndome en las arenas movedizas, en zig-zag,

La expresién del rostro y los movimientos de Jos brazos y de las manes

- yuelven evidentes las anécdotas de mis historias interiores. A veces elijo

presentar el material sin mover los brazos o las manes, y con el rostro
inexpresivo. Para velar la banalidad de una anéedota demasiado evidente
recurro’ a la reduccidn, conservande todas las tensiones de las acciones sin
mostrarlas en su forma exterior.

Cuando improviso o componge me resulta Gtil cambiar de sujeo. Soy yo
misma, la actriz, el artesano que realiza su oficio, la persona que cuenea, eso que
cuenta; la persona que comenta y observa, y todas las circunstancias que
intetvienen en la historia. Puedo ser simultdneamente mds de un sujeto con
distintas partes del cuerpo o con diferentes elermentos en la misma accién, Puedo
ser, por ejemplo, viento, lluvia, pdjaro, arbol, cantina, persona, personaje, rio,
montaiia, comida, Julia... O bien, mds simplemente, paso de un sujeto a otro como
en un didlogo. Esto me permite encontrar variaciones en el espacio y cambios de
tono muscular en mi comportamiento escénico.

No me limito solo a describir ¢l tema con mi material, sino que trato de
Orquestar un contexto, un fresco, un panorama entero. Mis alld de mf misma ¥
de una narradora, puedo encarnar los diferentes personajes, animales y objeros
del ambiente que estoy narrando. Puedo ser el tinico personaje del texto v todo
lo que lo rodea. Puedo seguir las palabras de una poesia y recordar la biograffa
del autor; presentar una figura histérica v la era en la cual ha vivido. En una
Improvisacion o en una composicién sobre la salida del sol, puedo considerar a
un nific que mira el sol, el sol en el horizonte, un anciano que cuenta o recuerda
el episodio, fos rayos del sol, la tietra ilumninada, los colores del cielo, el
panadero haciendo el pan al alba, el despertador que suena al lado de la cama,
el gallo que canca tres veces y Poncig Pilatos que se lava las manos.

Me esfuerzo por tratar a la_improvisacién y composicién come si fueran
poesias y no prosa. En la poesfa cada palabra es necesaria, las conexiones entre
los términos tienden al oximoron; las frases son condensadas, existe una
musicalidad, la informacién estd dada con el minimo de elemensos y es sintética
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y compleja. Si en mi material se encuentra una accion que qu'u.zro re.getili va;lrias’
veces, porque la informacién estd contenida justamente en la rel'teracmn, 0 aré
cada vez de manera sutilmente distinta. Me preocupo per modificar Jos ritmos,
las dimmensiones, {a fuerza o las direcciones. Repito, pero como la:s llamas en una
hogar. Soy consciente de que fa repeticién de tres el:s:mcnj;os anslogos establece
ya un sentido de continuidad. Evito sobre todo la simetria.

Crec materiales, 2 teavés de la composicién y la improvisacion, sola o’ COIL Otras
personas, cort objetos 0 sin ellos, en silencio, acompafiada por rmisico‘s 4?]11 presentes
o musica grabada, utilizando la voz o ne, con traje o ropa de training. E!ljo la
condicién que més tme estimula:para no volver a proponer compOrfAMICItOS
escénicos ya experimentados. Una improvisa.ciép que realizo sola, sin pam:mmre,
alcanza generalmente una profundidad de motivaciones que perduran en el‘ner}npo.
La improvisactén hecha en grupo tiene la tendencia a hacer emerger cl}lc.hes de
conducta, como lucha, sumisién, seduccion y juego. Pero puede ser bll?ll para
proveernos de un marco que luego se deberd rellenar con los materiales individuales.

|
El marerial de actriz es mi posibilidad de agregar un marco personal al proceso
creativo y de esta manera influenciarlo. El comportamiento concreto que
propongo interviene con mi punto de vista sobre el C?esa_rrolio d;el cspec_taculo.
En un primer momento me alcjo para evitar el pchgrg de 1a ilustracidn, ‘cle
permarnecer demasiado arada al texto o al tema, y producir como cfonsecucncl a,
materiales obvios. Los vuelvo a encontrar en una fase sucesiva con, oua
comprensién que surge del material que he acumulado. Si miro dirffctams:nte
hacia la direccion indicada pot el texto o el tema, mi material de aceriz corre cl
riesgo de agregar solamente énfasis y redundancia a una histotia ya conocidtl.

La necesidad de distanciarme del tema es semejante a la necesidad de esconder
anécdotas demasiado evidentes en mis acciones. Creo que mi material esteucturado
de manera “abierta” da al ditector mds recursos y oportunidades de elaboracion.
Para mi, como actriz, es ka condicién favorable para mantener una tensién creativa
con el director y con los probables significados del especticulo,

L

Estimulos, estrategias y procedimientos

No tengo ideas originales o geniales; mis imégenes son simples. A menudo,
para que no sean reconocibles, las transformo levemente o fusiono dos o res
simultdneamente, salvaguardando sobre todo la precisién y el dinamismeo que
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. espacio, puedo wransferirla hacia owa parte de mi cuerpo o descomponer el
movimiento en distintos segmentos que siguen direcciones divergentes,
Reelaboro el material y oculto el cardcter deseriptivo de las acciones. Tengo esta
libertad porque mis acciones no deben explicar, sino sugerir e irradiar miiltiples
alusiones segan ¢l contexto en el cual serdn insertas. Los significados ulteriores
que surgirdn deSpués de la elaboracién y el montaje del director se funden con
mis motivaciones estimuldndolas y enriqueciéndolas.

Si la piedra posee ya la forma de la estarua, ;qué cosa me queda por esculpir? Si
el campo estd ya forecido, ;qué puedo sembrar? Para mi, un comportamienco
escénico preciso es interesance en base a la:cantidad de informacién también
contradicroria que contiene. No considero necesario que ¢l director o el espectador
conozcan las motivacienes que me han llevado a tal o cual resultado. '

Si sigo una légica semejante af cubismo, la composicién de los materiales se
vuelve descompasicidén. Podtia descomponer la imagen de andar a cabaflo asf:
tengo las riendas sobre fa cabeza con una mano y la otra a la-altura de la rodilla,
hago el movimiento de la pelvis sobre la silla con la nuca y camine apretando-
los codos como si fuetan las rodillas que estrechan los laterales del caballo.
Conservo una cohercncia y una precision equivalentes a Ja situacion que estoy
componiendo incluso desplazando las partes, recreo la accion real sin que sea
realista. Partiendo de elementos simples, mantengo en secreto mi imagen y
ofrezco al direcvor una sintesis mds compleja que puede ser usada segiin su
Jectura personal o la necesidad de desarrollo de la escena.

JPor qué no utilizar direcramente la accién del andar a caballo asi creada, para
una escena que muestra el andar a caballo? Si existe verdaderamente el caballo, no
tengo necesidad de inventar un compottamiento escénico porque la accién literal
es también real y es lo suficientemente teatral como para hablar por si misma. Si el
caballo no estd, la descripcidn literal se volverfa, para mi, demasiado elemental, una
interpretacién que me parece excesivamente artificial y no auténtica, que no
representa las tensiones escondidas y los aspectos contradictorios y contiguos
caracteristicos de la realidad. La imagen encarpada de forma literal me parece
chata, como un’ disefio sin colores. Quicro dar. a mis acciones una fuerza

control d; un disefio demasiado lineal.

“sY las emociones?” me preguntaficon frecuencia. En mi trabajo de actriz, las
emociones noson un punto de partida, son mds que nada reacciones que me llegan
a escondidas, la consecuencia de algo que sucede. Las caracteristicas de una accidon
fisica o vocal —~mirar hacia lo alto con la cabeza baja, o una respiracion irregular y
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entrecortada— me provocan una reaccién afectiva que es’ distinta 2 la del
espectador. Imagino que la emocion pueda ser una referencia creativa impormﬁte
para otras actrices y actores. Sien el proceso parto de las emociones presto atencion
para no pensar en general. jAmor? S, pero ;o6mo? ;Como la ternura por mi perro,
que cuando regreéso a casa da vueleas alrededor de mis piernas rozdndome con el
pelo enrulado y no dejindome en paz hasta que iz doy de come® ;O como la
predileccién por la blusa de seda roja que usé bailando salsa en Ia Teja Cortida de
Bogotd? ;O como el sentimiento posesivo y sofocante de un padre confrontindose
con su hijo adolescente? ;O la sensacién de sensualidad provocada por el sol
mientras estoy recostada sobre Ya playa mirando las gaviotas en compafifa de la
persona amada? :

Al principio me ayudé seguir imdgenes claras. Me preguntaba concretamente
qué estaba haciendo, céma resperar la realidad imaginada y restituirla en la
precision de mi accién, eliminando movimienios sup_crﬂuos. La imagen neta y
minuciosa a la cual reaccionaba, percibida con todos los sentidos (tacto, oido, vista,
gusto, olfato), se materializaba en una variacién de ricmos, impulsos, direcciones y
formas; exigia gestos, silencios, esperas y comprometia mi torso. Una imagen
genérica me habria hecho perder la coherencia y describir solo una idea. Para ser el
viento, deba saber si es un viento en una rempestad o una brisa del arardecer, si el
viento se divierte al barrer las hojas del otofio o hace bailar una pluma, si sifba,
sopla o gria, si atraviesa una garganra de montafia, si tesbala por una llanura o
entra por la abertura de una ventana de un departamento de la ciudad; si trae
noricias del mar o bien le recuerda a alguien una cica... Eran las particularidades de
la imagen, de las acciones intetiores, las que coloreaban mis acciones perceptibles,
las tensiones de mi presencia.

Con los afios v fa experiencia, mi cucepo ha aprendido a pensar por s{ 1nismo sin
necesidad de proyectarme un film imaginario para crear materiales. Otros ojos ven,
otra imaginacién acciona, son las células las que piensan, y su memoria ¢
inteligencia ofrecen informaciones simultineas y opuestas. La accién ya contiene
st porqué en el momento de realizarse y estoy libre de explicaciones, incluso hacia
mi misma. Ahora, en mi creacién de mareriales existe un alternarse continuo entre
la accisn que determina una imagen, entre un estimulo que provoca una accion, y
acciones sin imégenes que hablan por si mismas. Hoy que pienso con el cuerpo,
las imdgenes de una improvisacién o de una composicion vienen a veces junto a
las acciones, otras veces como censecuencia de fas acciones.

Las imdgenes y los recucrdos a los cuales recurro para fa creacién de materiales
tienen fa tendencia a replantearse iguales. No son mds un estimulo eficaz para
encontrar variaciones. Mi fantasfa se repite: reaparecen las mismas vivencias y
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generan el mismo tipo de comportas - VR
fundamentales de mi vida, las que se refieren a la infancia y a la adolescencia, a la
naturaleza y al amor, recorridas con el pensamiento, no logran ser para mi una
fuente inagotable de acciones siempre distintas. La profundidad o el valor de un
episodio vivido en el pasado corre ¢l riesgo de banalizarse si, repitiéndolo, no estd
ligera o radicalmente transformade. He buscado entonces puntos de partida
insolitos, que pudieran tener la misma sugestién y relevancia que las vivencias
personales fundamentales.

15

Invento reacciones para cada accién de un companero y adapto incluso ejercicios
del training. Creo materiales particndo de fotografias o disefios, traduzco en el
espacio movimientos v €l dinamismo de un cuadro, representando con mis
acciones la forma del motivo, el sentido de la perspectiva, las distintas direcciones
que el ojo sigue al mirar la imagen. Puedo reafizar una partitura copiando las
posiciones de los personajes de un cuadro de Botricelli y reproducir con actirudes
fisicas las lineas de energfa del mismo cuadro. Luego de haber reproducido las
Eigu.tas, las relaciono una con la otra, encontrando un dinamismo gue me revela
una histotia que enriquece mi comprensién del cuadro. Mirando La muerte de
Lara de Delacroix —una mujer recostada, sostenida en brazos por un hombre
inclinado sobre ella— hago algunos pasos hacia atrds lateralmente como si una
mano invisible me tirara de la cabeza para seguir la direccién principal que observo;
tengo el rostro hacia arriba como si estuviera colgada, luego giro el brazo con la
redondez del abrazo del hombre y al final retomo el impulso de la cabeza para
subrayar el vecror principal.

A menudo me inspiro en la musica. Dejo que determine mis acciones mientras
sigo el ritmo, la intervencién de los instrumentos y de las voces. Los ritmos lentos
de una melodia se transforman en pasos en cimara lenta en el lugar, las ronalidades
medias en una sefal incierea de la mano, las notas bajas en una inclinacién sobre
mi misma, los tonos altos en una sonrisa que escruta con ansia el horizonee, Un
ritmeo veloz me puede provocar una carrerita. El agregado de otro instrumento
musical sobre el ritmo veloz me puede inducir a sumarle los brazos a Ia caerera. La
insistencia de la cadencia répida transforma el movimiento de los brazos en un
gesto para proteger el rostro. Cuando el ritmo veloz se interrumpe con una nota
del piano alzo el brazo lentamente. La miisica construye una espera y yo indico a
lo lejos. De repente entra la voz, entonces alzo los dos brazos con una sensacién de
abandono. El texto de la cancién habla de alas y me encierro como un capullo. La
miisica prosigue con una tensién de tonos agudos y estiro la cofumna al maximo
teniendo las manos abiertas. Entran tambores bajos y avanzo con el rostro -

contraido y los dos purios en el pecho.
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Los objetos también me ayudan a crear mareriales. Repréfiuzco el aspecto, la
siluera, la estructura, la consistencia o la funcién de un ob]etc.:: una manzana,
un libro, una puerta, una bandera, un anillo. Puedo ser una piedra que ;'1}&531
una persiana que se levanga, un pedazo de rorta comido por el garo, un a:bo
que se curva por el viento del Norte. Me vuelvo delgada como un palo, ine abro
como un paraguas, me cubro como un sombrero, reboto como una pelota.

Para crear materiales, mi pensamiento ha aprendido :3{} moverse por
asociaciones, rapidamente, sin dudar. Lo que no s¢ en relacién ‘a] tema, lo
invento. Lo que no recuerdo, lo evoco con la imaginacién, El ma,terlefl se vuelve
para m{ un campo de exploracién donde buscar enigmas, sorpresas, significados
contradictorios que se afinardn ulteriormente en la elaborar:i?n, entrando ¢n
relacién con las improvisaciones y composiciones de otras acirices y s’u:t.ores. Sé
que mis materiales serdn distorsionados por el contexto en donde serdn msert(ij
y por la intervencion de una voluntad y senmb;i:dad ajena 2 la mifa: Ja d |
director, la del espectador. En el proceso dialécrico entre actriz y diret;tor, e
material es la tesis o la antftesis. Es la evidencia de que existo como actriz, es la
forma a través-de la cual se revela mi identidad.

Repetir, recordar, fijar

En teatro, gencralmente se asocia espontemeidgd € ilmErovisaci(.Sn con el
frescor de una ejecucién inmediata. Ser espontineo significa accionar con
naturalidad, sin titubeos, premeditaciones o reacciones estudiadas. Un? de mis
objetivos es el de comportarme como si fuera la primera Vez. Imagfno que
existen actrices capaces de parecer espontdneas cada noche sin cmpefiarse en
obtener este resuftado. Yo no me encuentro entre ellas. La naturalldflc.l ’de un
personaje o de una accién escénica llega solo luego de una "Jsi'du? repeticion que
me permite recuperar una espontaneidad hecha de memoria incorporada,
olvidada y libre de asomarse nuevamente en cada espectéculo.

Para mi, en los espectéculos, el efecto de espontancidad “depende de la
reperticién, memorizacion y asimilacién de mi pax.tit.ura durante los ensayos.
Este triple proceso se vuelve con ¢l tiempe conciencia 1nc0rpomd%1, una manera
de reaccionar, ina forma de ser. Es una espontaneidad semejante a la c_del
planista que interpreta por enésima vez una sinfonfa de Beethoven. También
cuando debo improvisar delante de los especiadores, como suu:edc durante fos
especrculos de calle, o cuando reacciono ante-problemas técnicos y errores, o
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cuando presento UNa NUEVA escena urante unz demostracidn, el pun
5 puntc de

apoyo provienc de la larga préctica de la repeticion, de la seguiidad dada por
memotizaciones y ensayos previos. En este caso la repericién no consiste en”
recordar escenas ya fijadas, sino en la experiencia de haberme encontrado
muchas veces delante de dificultades que debo afrontar sin dudar. Co mbinar en
el training fa sucesion de los ejercicios de acrobacia, resolver las dificultades
particulares de una persona durante un raller, dominar con un sentido
geogrfico espacios poco conocidos para situarse adecuadamente en un
espectdculo de calle, son algunas de las situaciones que me han ensefiado a

- reaccionar y a improvisar.

He bailado infinitas veces en callejuclas y plazas con Mr, Peanut, e personaje
con la cabeza de calavera. Las representaciones de Anabasis, el especticulo de
caile mds efaborado del Odin Teatret, me han obligade a aprender a orientarme
ripidamente. Los fargos periodos de ensayos para un espectdculo me dan la
libertad y seguridad de afrontar circunstancias imprevistas. Afios y afios de
interaccién con las acrrices y los actores del Odin Teatrer me han vuelto arenta
para reaceionar al instante a sus sefiales e impulsos. Es como si ellos mismos me
dieran las ideas, [a espontaneidad v el sentido de mi reaccién.

Dwurante el training conducido por Ingemar Lindh, improvisaba cada difa con
clementos que conocfa 2 fondo. La improvisacidn consistfa en continuas
variaciones de la unién de acciones fijadas anteriormente, Las distintas
improvisaciones vocales que presento incluso en publico, sola o acompafada
por un instrumento musical, aprovechan la capacidad de operar por
contrapuntos, rirmos, flujos, diversificaciones, SOTpresas, sucesiones armanicas

.y atonales. Es una capacidad que he desarrollado repitiendo gjercicios con el

objetivo de asimilar principios con los cuales crear materiales y espectéeulos.

* Observando las partituras repetidas duranze afios por las actrices y actores del
Odin Teatret, Eugenio Barba declara que lo. fascina la cualidad que irradian,
Esta “irradiacion”; fruro.de-la repeticién, subsiste como vida independiente de
la partitura, incluso si s Ja extrae del conrexto al cual pertenecia, Especticulos
como En ¢l esqueleto de la ballena, Ody. al progreso, Itsi Birsi, El castille de
Holstebro, Las mariposas de Dosia Mysica, usan partituras que provienen en parte
de espectdculos precedentes. En fa nueva ambientacién y red de relaciones, las
partituras asumen significados toralmente diferentes sobre todo por la carga
orgnica que emanan, . o

Es importante darse cuenta de que esta cualidad orgénica no depende solo de
la simple repeticién, sino sobre todo de [a necesidad —mientras se repite— de
persuadir al director o a fos espectadores, o sea, de ser decididos. Para mi, existe
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i ; jercitacme
ferencia entre repetir para mi misma, para_recordar o ¢f | éXi;nZ
fre i i z el maxin

e miran. El ojo externo exige cada ve ‘
il Otmsalq lidad de energfa. En estas condiciones la partitura,
4
i ta cuaildad ae . : .
romiso y Ja mas ‘ : , 2 pardeusa
ista. cfécu);hada no es repetida e incorporada mecarilcam ! m;iaque
ista ¥y ; da 1z Anicamen
Y gnada de la necesidad de precision, de una tensidn haciala
impre necesidad. :
Afina el sentido y la exigencia de decir algo.

una di

rcpeti

anei artitura

t Trato de hacer emerger nuevamcnt‘:: la es.pos?mneltiago rgcoi?dé)ncs’ o

inherente a un cjercicio, a una £scena, a me.r(.msamones idé]i o

ciculo entero, respetando dos condiciones: la repet bn « g

llm cel?PZ;nismos titmos v acciones; ¥ movilizar cada vez las motwac’lo‘:ls q;zntre

’ .

e(;;e;}ica relacién con el espectador me demanda. E.stc 1r:§255r;;1md§i e

actriz y espectador —o aciriz y cliref:tor— da adla plaltltz:;smo i

experiencia que quisiera se trasluc:le:ra‘ en todo ¢ orsg D N ediaco que o

entre pensamiento y cuerpo, entre légica y emo;lclmlf } e qe i deduzgo que &
ccimiento de upa actriz depende sobre todo del hacer esp

o y de tener como eventual referencia un director

para un solo espectador—
riguroso que la acompaia.

Al inicio, cuando repito una improvisacién ¢ una ?‘?ﬂ@gojlcgi; at:zgz :‘;
i6n de perder la riqueza de los detalles y la vitali ad. Durante
§cnsacl(?l-laciénplas motivaciones —estimulos concretos, acclanes mt.engresr,

ane io 1i i tupedr.
ziggcnes, impulsos fsicos— dictan su propio 1:ltm0, ¥ yio r?;ifi?;;:: 0
La accién/reaccién parece ser la tinica posible: ‘nlo a e
Procedo sin interponer al accionar ni el recuc:rdo ni la m:ctl:cgo » . -
fo que ya he hecho. Cuando repito para fijar, sé qule e c‘iémp(:le T
.prnvisoriamente la naturalidad de lo que h.e: hcc}'lo )crl a scnsams &
tode patece mecinico. El recuerdo de fa intensida; r;o cor tge) R
alcanzo a evocar fisicamente y aquello que me parecia as;mahzber n;‘::cmorizadﬂ
reaparece ahora copo banal e insignificane. Soio‘luc%o e haber memorbact
la partitura con el cuerpo al punto de p(.)der o.lw(ilar a, u vc‘; i
soltura que hace emerger sorpresas, Sensaciones, Lmagenes, gilnnniaymmhas <os
de mis acciones. Descubro que el resulrado originario co ted e muchas mes
posibilidades de lo que imaginaba. Como el pianista cuyos Jodos s meven
auténomamente, tengo la libertad de ipterpretar € Lin%rogosla e e
estoy mis sujeta a la téenica, cuando he incorporado y olvi .a p

ya es parte de mi.
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Antes, durante y despusés de la Improvisacion

Existen varios modos de imnprovisar ¥ COMpOner, v varios procedimientos
dtiles para repetir y recordar. Normalmente una improvisacion en el QOdip
Teatret es fijada hasta en sus minimos detalles. Todos los pasos,
mirar, los angulos del cuerpo, la distribucién del peso,
expresiones deben recrearse de manera idéncica al original
pfimera vez una improvisacién,

maneras de
las tensiones y
. Cuando repito por
trato de recordar el mayor niimero de detalles
sin detenerme. Activo la memoria corporal y dejo que el flujo de fas acciones
me ayude a proceder. No me interrumpo para recordar conscientemente o para
corregirme. Para las repericiones sucesivas, en cambio,
tomados inmediatamente después de la improvi
grabadas en video o escucho las observaciones de los
han eserite mi improvisacién.

releo los apunies
sacidn, miro las imdgenes
compafieros de trabajo que

Inmediatamente después de la improvisacién o del trabaj
tomo apuntes. Mis notas indican imdgenes,
observado a mi alrededor en el esp
describen la accién,

o de composicién
movimientos o deralles que he
acio. Son palabras clave o disefos que no
sino que dan elementos que ayudan a fijar 1a accidn como
memoria fisica. La posicion de un pie, una direccién, un ritmo, la canridad de
pasos, una asociacién: o escrite no sigue una l6gica narrativa o psicoldgica,

da una serie de datos sintéricos ¢ independientes que me ayudan a reenco
la accién con el cuerpo.

pery
ntrarc

Puedo realizar una improvisacién con una técnica de intervalos. Es un
procedimiento simple que aplico cuando trabzjo sola sin ayudas externas.
Ejecuto un cierto ntmero de acciones que estoy segura recordaré,
repito, luego prosigo desde el punto en donde me habia interrumpido. Esta
manera de proceder por intervalos para crear mareriales se parece a fa de la

composicién y no alcanza la profundidad o la carga afectiva de una
improvisacién sin constriccidn,

me paro y las

Durante una improvisacién suele pasar que cometo errores o que efmergen
elementos que a primera vista no me gustan. La primera vez que repito una
secuencia de acciones me resulta tiril mantener todo, sin censura, sin agregar o
sacar. Los errores y los “lunares”, incluso los rezongos, risitas incémodas y
exclamaciones de impaciencia, no se eliminan porque pueden revelarse motivos
de sorpresa y conuibuir a cambiar el ritmo y ¢l color del material.
“seneralmente son acciones que escapan 4 mi control y justificarlas se vuelve un
desaffo, Parece imposible insertarlas en la l6gica que estoy siguiendo. Al inicio
36n inmotivadas y absurdas, pero cncontrar Ja solucidn que volverd a estas
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células ajenas, coherentes con el resto del organismo que est4 creciendo, me
permite alejarme de los clichés habituales. En el Odin Teatrer es casi una regla

que durante los ensayos ¢l director fije los errores. =3

La tendencia habitual durante la creacién de una escena o de un personaje s
{a de tirar lo que decepciona. La insatisfaccién nos induce a cambiar cada vez y
2 renunciar a andar con paciencia, e profundidad. Trato de atenerme a lo que—
e ereado, incluso si considero que no alcancé el resultado que deseaba. 51
carnbio inmediatamente, no logro acumular, escrutar entre lo superfluo aquello
que tiene valor, sondear las potcncialidade-s---d'e'i""ﬁrifner resultado. Trato de
aprender del pescador que lanza las redes'y mira atentamente entre las algas
antes de tirar aquello que ha sacado del mar.

Durante los ensayos de Cenizas de Brecht, estando atn en mis primeras armas,
mi orguilo, que no sabia defenderse con propuestas concretas, mMe hacia pensar que
ol director, Bugenio Barba, ideaba mil soluciones para hacerme notat lo menos
posible. No tenfa dificultad en buscar, sino en elegir y fijar, Nada me parecia lo
suficientemente bueno, No tenfa ¢l coraje de creer que mis acciones podian ser
inresesantes. Me basté una semana de trabajo con Eugenio para cambiar esta
aciitud. Entre las diez caminatas y diez maneras de sostener la cartera que me habia
pedido que preparara, elegia siempre las que me patecian mds abusridas y banales.
Luego combinaba una caminata con uria posicién de los brazos y con un modo de
tener la carrera v el todo se transformaba adquiriendo significados ¥ consistencias
que jamds hubiera imaginado.

Alcanzo ta densidad entrelazando y creando nexos entre clementos simples. !
Soy consciente de que mi matetial de actriz debe pasar por varios estadios de
claboracién antes de llegar a un resultado satisfactorio. He notado que en el
QOdin Teatret las actrices ¥ los actores que tienen experiencia fienden a
componet € improvisar con simplicidad. Saben que scrd la elaboracién la que
volvera interesante la propia presencia y sus acciones. Han experimentado que
repetir algo simple permite apropiarse més velpzmente del material y asi
concentrarse sobre la larga fase de la elaboracion. Los jévenes, sin embargo,
usan la improvisacién como ocasién (nica para €xpresarse; se empefian en
presentar algo que consideran ya interesanre.

La repeticion crea raices, da estabilidad y autonomia a mi material antes de
insertarlo en un proceso complejo de relaciones con ofras partituras, con ¢l espacio,
luces, imédgenes, objétos, musica, Texto. La seguridad que adquiero con fa
repeticidn me prepara para salvagnardar i material de aceriz, pero rambién para
estar disponible a los cambjos y a las ddsticas intervenciones de fa elaboracion. El
material me da una identidad y con ella estoy lista para encontrarme con eloroy
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La elaboracion: por parte de la actriz
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en manos del espectador.

La capacidac . S
escénicop . da(li de rrax‘lsformar una realidad subjetiva en comportamiento
cumple un rol importante cuando improvise y compongo. Durante 12
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CieaCléll C‘lE Iy matel‘la_l, pensamlﬁ:ﬂtDS )) SCI1SACIGANCS s& Hlﬂniﬁestam 1 aCCiDHES
= ?

son fija ot :

o jados y glemorizados, transformdndose en formas precisas y expresiones
cuerpo. Durante la elaboracién, i
racion, en cambio, resulra fund i
' ndamental

capacida i : oy
- Ii i d d_c reaccionar adaptando y modificando mis materiales a relaciones y

3 T C
cire znc.las que surgen al encontrar nuevas tareas. Por ejemplo, debo darme
ta de cudnto mi posicién influencia la percepcién del espacio escénico

endr i i
g ix.l o reconocer los impulses en las acciones de otra actriz, Es interesante

netar que | i i i
que las acciones de una de mis partituras, que para el director eran

orginic ?
ginicas cuanflo las hacfa sola, pueden perder su vide momentineamente
apenas el material es inmetso en otro contexto

Al i .
i 1ri11<:_10ddel los ensayos, la forma, [a amplitud, €l ritmo y la fuerza de mi accién
cpen ivacid
relgc- ! <-::11€Ll e la motivacién que las ha generado. Cuando una accién es puesta en
i6n texto, al espacio, a otras partituras, a la musica, etcétera sus

piedras de agua
93

Remove Watermark 1 Wondershare


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

caracteristicas deben adaptarse para calibrar el efecto que deberia producir en la
nueva escena. Adaptando una partitura, trato de no perder los atributos originales
-y al mismo tiempo considero todo lo que me circunda para justificar mi
comportamiento escenico en la nueva situacién. No es un proceso racional que
explica o sujeta un efecto a una causa, ni se articula seglin criterios na_rra.tivos':;. Es
una manera de proceder que reconoce los signos orgdnices primarios y los elabora,
aglutina, creando casi por casualidad “agujeros negros” de donde surgen
significados para mi como aceriz, para el director y para el espectador. Es un
proceso de sensibilidad fisica que intuye cudnto y como reducir o cambiar mis
acciones para volverlas aceptables y crefbles.

Durante los ensayos, los ritmos, fa direccién y la intensidad de las partituras son”
redelineados por la elaberacién del didlogo con otra actiiz, basado en impulsosy-
contra-impulsos, y sus acciones y reacciones. De alli resulta algo no programado
que se vuelve fuente de ulterior creacion. Reaccionar al espacio, a los cambios de
luces, a las réplicas de los compafieros, 4 un nuevo traje, es también un modo de
individuar las potencialidades del pessonaje o del material que he preparado.
Durante la “pasada” cotidiana de las escenas fijadas, me esfuerzo por creat
conexiones —sinapsis— entre mis materiales y los de mis campaferos. Relleno asf los
riempos vaclos y pasajes técnicos, y estoy presente de manera que el director no
olvide que existo. El pemsonaje o las partiruras maduran cotidianamente
reaccionando a lo que sucede, fecordando las sucesiones, y afinando los
acercamientos, intencionales o forwitos, que suscitan asoclaciones. Es una
repeticién que implica una adecuacion continua a nuevas circupstangias, en donde
sacluso la minima modificacién, 2 causa de la presencia del director, sucede
siempre con el méxime compromiso. '

La partitura se enriquece al encontratse con otras personas, £on el espacio y
las luces, con el texto v la historia: se modifica y se adapta manteniendo las
motivaciones originales y encontrando otras contemporineamente. Si, en la
partitura, la accion es el impulso imaginarie para tirar una pelota con las manos,
y en ka escena este comportamiento y las tensiones fisicas que de €l derivan son
usados para sacarle el sombrero a owa persona, la accién deberd adaptarse a la
distancia, a la altura y al tamafio de! sombrero. Mantengo el impulso y la
motivacién otiginaria ya incorporados, sin permanecer fiel de manera obtusa a
[a forma que puede parecer extrafia en la nueva situacién. La cualidad dindmica
de la accién. originaria me permite elaboraria justificindola en el nuevo
contexto, abrichdo asi una lectura mis densa para el espectador que percibe
otras infarmaciones dindmicas més alld de la anéedota de sacar ¢l sombrero.

Sin la tensién entre fidelidad al nticddeo dindmico de la accién originaria y la
capacidad de adaprarse a un nuevo contexto, mi material de actriz presenta

o TULIA VARLEY
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variacion me haga perder la referencia originaria y sin que la fi
impida integrarme en el nuevo contexto.

sin que la

delidad me

En el Odin Teatret el momento de la eleccién de los textos y de las historias
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La elaboracién: por parte del director

En el Odin Teatret, Eugenio Barba, como director

mirada perspicaz que descifra hista"qué punro una accié
‘una tarea, r

ha desarrollado una

. n puede adaprar
sin “c An” i i P oo,
L tarea, sb pcrdn.tr su “corazén” de tensiones. Sus indicaciones para corregir
crial de una improvisacién o de una composicién tratan de valorizar las
caract i iti i i

eristicas somdticas de la accién, su informacién dindmica profunda, si
entrometerse en mis motivaciones, o

En los muchos afios de trabajo, no recuerdo un tnico caso en

;
no haya respetado lo que para mi es I informacién profunda de

material que le presento no le interesa,

el que Eugenio
x la accién. Si el
‘ ugenio corta o elimina. Si 1
contrari faci i i s acclome
0, le provoca asociaciones, cofienza a seguirlo, elaborando mis acciones

¥ poniéndolas en relacién con otras partituras, textos, objetos o melodfas

Quistera dar un ejemplo d 6
e aun ém pEt edc;ite proceso de elaboracién. Durante los ensayos de
> parte del material que presenté al director era una carrera,

piedras de agua
95


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

cojeando un poco, con los brazos tendidos hacia el cielo, que p;z:reé?;e ?:.15
espectdculo El evangelio de Ox:‘y?"hiﬂft{:i Fra ]ua_rfa dij Arco qucrgilz?; e e o
ingeles y dialogaba con ellos. Eugenio l}a mo_de'lca o es;a pa o t eEtO P
que tuviera las palmas de las manos hacia la tierra para adaptaria 2 oxto Lapere
e Essenin. En esta poesfa una perra, resbaldndose en la njcve, sigue 2 p mmoqun
quiere ahogar a 5Us cachorritos. Eugen'%o no me ha sgg%ndo que co;‘llz?zménﬂ -
perro desespcrado, ni me hg dado ind.Lcaclones qu‘e.s!n nenciaran orasbrt <¢
mis acciones. Solo me ha hecho modificar la. poslcmn_dc? Jas man?is‘.sm qCOn "
intervencion turbase profundamente mi partitura y mis {mpui.sosl Zicos. bon 2
nueva posicidn de las manos la energia que anies se dirigia hacia lo 1 tz, s! er;g&
+hora hacia el suelo. A la imagen de Juana de Arco se ha sobrepm.lesto ade ‘a ?n.eoe
Juana de Arco no ha desaparecido para dejar)lugar ala pertd, sino Iiiue ?eu:;aliados
como experiencia almacenada que vuelve mids densa la pamtu[ct.. 0s sl{glrlnmm s
estén implicitos porque en el MOMmENto de presentar la pa1§t1.izm

especticulo, generalmente, no pienso ni en la perra ni en Juana de .

Hoy, ¢l primer paso que Eugenio realiza ilTiciando el proceso Ide elz;br?arlam:rr;
es eliminar lo que a sus 0jos son acclones 1ne)rtcs y alterar mi m.at_:_ E___p =
potenciar ¢l efeceo de organicidad de cada accidn. E.r.l’la fase isuccsw'fl n;ger:us
improvisa usande mis partituras, cambia la succsién de las accl:i Ui; oo
voltimenes y ritmos, corta y vuelve a coser, descompone y recompgﬁe gi penct
los hilos de sus asociaciones, mucho antes de que rengamos una i eac
resultado hacia el cual estamos apuntando. Mi comportamiento escemlcf::,ncg.:z
pucde o no ser ya reconocible como personaje, lo gufa a adentrarse en €l ig

panorama del futuro especticulo,

Me esfuerzo pot cooperar con el director que acel’em‘ o desacelerada]i.gurcl;; de
imis acciones. Transforma la cualidad de la energia de fuerte a de 1.:13 ; gi
viceversa, o alterna esta cnalidad, fa somete a un proceso de rcducaonc,l.f ter <
itmo de una cscena entera, Subdivide una accién subr’ayfmd(;l lats ‘1 :z;én
fases que la componen, hace que las coloree con cars}?terlstlcajs ell.l:;;;ot()do "
y extroversidn o bien me pide que traslade una accién que Vol podo ¢
cuerpo solo a una parte del mismo, Me hace tomar la partitura como te ede e
para encontear un equivalente con la voz, o para marupuleﬁ' y ser\ilrlmseo e v
objeto. Una escena puede ser descompuesta y algunos detalles, pericia
pueden pasarse a otra actsiz o al grupo entero.

Para poder improvisar ¥ descubtir lo que ain no sabe, ’el‘ dirilctor necesitauz
menudo cortar las anéodotas de mi compoTtamiento esceruco < maneta q
permanezca solo una masa de energia, de tensiones y dmémmmc;)s con sus
potenciales significados contrastantes. El director faza las expresiones de mi rosteo

JULIA VARLEY
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v las tensiones indtiles en los dgdos, brazos y piernas. Trabaja las asociaciones
despertadas por el “corazén” de mis acciones. Es mi danza de impulsos ¥y tensiones
la que pone en marcha su fantasia, lo vuelve reactivo, creativo v lo empuja a
soluciones desconcertantes, combinaciones inesperadas, quid pro quo,
contrasentidos. Al mismo tiempo, no para de suministrarme informaciones
técnicas que, detalle tras deralle, se aglomeran en una densa trama de hilos
narrativos autdnomos que —a veces en forma paralela, a veces amalgamindose, a
veces desencontrdndose— subsisten en el especticulo ya terminado.

La comprensién de los numerasos significados y asociaciones que la parritura
puede asumir y despertar pertenecen a un tipo de conciencia que no se puede
explicar. Justamente en el Odin Teatret, para dejar trabajar esta inteligencia
incorporada durante la elaboracién del material, no hablamos de las
motivaciones profundas y elegimos comunicarnos con un lenguaje téenico y
neutro. La partitura es el punto de encuentro entre actriz y direceor.

El especticulo crece durante los ensayos. La repeticién diaria de todo el
material acumulado, con todas las actrices v actores presentes en sala, es una
sitnacién de destilacion fecunda. Se agregan escenas pequedas, una infinidad de
detalles son cambiados o eliminados, gradualmente el especticulo emerge de la
nicbla y, misteriosamente también para mi, se presenta como una ciudadela de

mil callgjones en los cuales yo misma y el espectador podemos perdernos para
seguir cada uho el propio recorride.

Cuando creo mareriales de actriz, para evitar simular, me es Gtil inventar
equivalentes de la realidad que represento. Lo mismo vale para la elaboracién,
cuando afrontamos realidades que en el teatro no pueden ser reproducidas
directamente sin caer en la falsedad y en el mal gusto. La tortura, ka locura, el

_4cto amoroso, la tuerte, son experiencias recreadas a través de un complejo

‘montaje de situaciones equivalentes. Hablando de la escena de Ofelia en el
Theatrum Mundi, Eugenio explica que para representar la locura —o sea, dar al
espectador [a experiencia de ese estado particular de la mente— se necesita hacer

enloquecer la escena entera, subvirtiendo las reglas de las relaciones habimales
del espacio y del tiempo.

Generalmente, para comenzar, el director presenta un rexto, un conjuntoe de
textos © un tema que inspiratd el proceso de trabajo. Es una verdadera
improvisacién oral de parte de Eugenio, es su “material”, sus ladrillos para la
construccidn de [a casa: una coleclibn de imdgenes, visiones, oximorones
sugestivos, palabras obvias para aplastar cemo nueces, problemdricas
contradictotias que se deben afrontar y nudos para deshacer con un vinico golpe

de espada. Algunos temas de los espectdculos del Odin Teatret han sido biografias
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y obras de escritores (Dostoievskd, Brecht, Hans Christian Andersen), el
encuentro entre los emigrados europeos y las tribus de América, el funeral de una
cancion (La Internacional), ta biografia de una antropdloga contempotanea, la
historia de Kaspar Hauser... En El evangelio de Oxyrhincus pariimos de una
imagen Gnica: leones enloquecidos en el desierto. En Kaosmos el primer paso fue
of terna de una improvisacion: el nacimiento de un lobo. Hemos comenzado a
preparar espectdculos de las formas mds variadas: sin €Xto pero con AUMErosas
partimras; con muchos vollimenes de poesfas pero sin material de actriz; con un
drama escrito del cual han sido eliminados algunos personajes; con
improvisaciones fijadas pero sin una historia en comuGn; con una escenografia o
con una miisica; con danzas o trajes; si saber gué cosa ibarnos a congar o €n qué
puerto fbamnos a aracar al final del viaje de exploracién.

F] tiruto del espectdculo, que durante la elaboracién puede cambiar, es un punto
de referencia estable. Es la brdjula que dirige los ensayos. Con el tiruto, las preguntas
que nos hacernos como acteiz y director se vuelven mds concreras y orientan el
trabajo. Con el titulo, se establece una nueva tensién engre la elaboracion del
material y el tema que contribuye 2 la comphejidad de la dramaturgia.

Fl tiempo es un factor fundamental en la elaboracién. Las horas, los dfas y
meses parecen repetirse iguales con sus dificultades, inseguridades y el cincelar
meticuloso de los detalles. Los periodos de monotonia son vividos como
interminables. Es como una bonanza que no hace avanzar €l velero, solo rares
momentos de viento dan la sensacién de que la nave se desplaza y desliza
levemente. En esta atmoskera enrarecida, intensa, saturada de tensiones en s
misma y con los otros, sobre codo con el director, el espectaculo, fatigosamente,
va tomando forma y se transforma en un ser de siete vidas. Soy incapaz de
contar la complejidad y simultaneidad de lo que sucede durante esta fase,
porque requeriria la misma cantidad de tiempo que vivitlo.

Pasa legar a resulrados vélidos, se deben encontrar obstaculos y resistencias, pasar
por momentos de crisis y desaliento, tener la paciencia de esperar que los resultados
aparezcan cuando lo-consideran justo, En esta fase se intensifica fa relacién entre actriz,
director y todos fos que colaboran con el nacimiento del especticulo, con altos y bajos,
ensusiasmos y conflictos, cansancio y fecuperacién, admiracién y desconfianzas
reciprocas. La cita cotidiana de los ensayos, las nuevas propuestas, las sorpresas que
cada uno logira traer, la dedicacién hacia un trabajo compattido, son aspectos que
fundan nuestras relaciones profesionales como grupo. Nos esforzamos para darnos
confiarza murna, sin la certeza de que un dia el especticulo remontard vuelo.

Bp el Odin Teatrer, la Gltima-fasede 1{a elaboracién corresponde normalmente a
los ensayos abiertos para estudiances de todas las edades de fas escuelas de

98 JULIA VARLEY
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Holstebro. Como compensacién escriben sus reacciones
si nuestro trabajo se ha transmutado en un fajo de lener ias

espectador. En el especticulo final no deciden las motivacio%lles c?::ni m:ll;;c: ne
fnaterial de la actriz o las historias que €l director cree contar. sinem S y
independiente que siguc su propio y tortuoso camino. Las in[encjjoncsod;?aaa:?;

y del director desaparecen para dejar lugar a un fr :
discinguen las pinceladas individuales. gar €50 x?vo en donde ya no se
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SOSTENER LA [INQUIETUD

por la experiencia, la tradicién o la innovacién bienintenci_ona—
da de ciertas modas estéticas, sino por medio del descifrarmepto
de aquello que subyace, hilvana y explica determinada p_récnca.
Sélo asi podremos conscientemente disefiar cualquier rutina que
involucre la actuacién: indagando las causas de toda maquinaria
de capacitacion actoral.

Es nuestro deseo que este escrito no ahonde en lugares comu-
nes, Si asi fuera, téngase en cuenta que en muchas oportunidades
es la excesiva obviedad la que impide visualizar ciertas respuestas
que el sentido comiin provee. Ojald que la amabilidad de _1ec’_[ura
gue ustedes estdn teniendo en este momento pueda contribuir al
acercamiento de algunas respuestas provisorias o a repensar (y
por qué no, refutar) nuestros comportamientos profesion&_ﬂes.

Construir vy sostener la inquietud del espectador es el impera-
tivo del actor. Esperamos que estas paginas sumen argumentos a
la pasidn de seducir y ser con otros.

22

SOSTENER LA INQUIETUD - ALDO PRICCO

1. PERSPECTIVA DE ESCRITURA

El campo de la actuacion admite multiples ingresos especula-
tivos signados por el punto de vista. El conjunto de nociones y
los préstamos e interconexiones con teorfas sustantivas supon-
drd la serie de herramientas metodoldgicas con las que se pueda
construir y abordar un objeto de estudic. Si éste no es cercado,
sitiado, delimitado, se corre el riesgo de que el conocimiento que
pretendemos producir de su indagacién carezca de la demanda
de regularidad y convergencia de un saber nuevo, controlado,
validado y, sobre todo, piiblico.

Sostenemos que saber es poder advertir unidad en la disper-
si6n, conocer -Samaja (2008) dixit- la “politica del universo”™
Nuestro umiverso se restringe al 4mbito de la confrontacidn so-
mdtica en situacién performética y el estudio de una de esas con-
ductas, la de ficcidn, capaz de influir en los destinatarios de un
acontecimiento teatral. _

Esta perspectiva asume la dualidad del problema ya que no es-
tamos frente a un “en si” del comportamiento actoral sino frente a
un “en relacién con” de la “relacién teatral” propia del convivio,
de manera que las preguntas a formular tendrdn en cuenta la
permanente vinculacion del discurso composicional en tiempo y
espacio del agente escénico con su eventual recepcidn.

En ese sentido, incluimos la-actuacién (y, por ende, la puesta en
escena en su totalidad} en una ret6rica escénica, habida cuenta del
hecho de que lo que las vuelve practicas convergentes es la impe-
riosa necesidad de la construccién y el mantenimiento de alteridad
y empatia por medio de la conmocién, €l deleite, la manipulacién y
la persuasion: seduccidn de indole estética, pre y paracognitiva. Un
actor es un cuerpo innecesario que est4 obligado, conminado a de-
venir imprescindible. Tendrd, entonces, que capacitarse y adquirir
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SOSTENER LA INQUIETUD

el conocimiento y las habilidades procedimentales ~que desembo-
can en una ética- que le otorguen el poder de convocar y mantener
sensorialidades, atenciones, adhesiones ajenas.

Ahora bien, no resulta ésta una visién nueva sino, mas bien,
una mirada en detalle de las categorias que la tradicién actoral ha
instituido, al modo en que la antropologia teatral en el siglo xx
paso revista del imaginario y el repertorio técnico de la actuacién
de Oriente y Occidente. En efecto, lo que subyace bajo el trazo
grueso de las consignas de un profesor o un director estd en con-
diciones de someterse a un riguroso anilisis y hacer evidente la
preeminencia del factor estético por sobre el logos, de lo afectivo
por sobre la comprensidn.

El punto de vista crea el objeto.! Huir del dogmatismo de
creer fervientemente que nuestra manera de ver el mundo es
la dnica o la mejor o la verdadera. Como en la ciencia, la biis-
queda se basa en la creencia de una verdad que resulta siempre
provisoria, sujeta a reajustes, orientadora de los procesos de
optimizacin del acontecimiento teatral. Pero come toda verdad
© utopia, no excluye las demds sino que, argumentadamente, se
propone como guia del trabajo, como organizadora de una me-
todologia, como dinamizadora de los presupuestos necesarios
para que la prdctica se sustente en una teoria capaz de expli-
car aquélla (y hacerla, sobre todo, transmisible, intercambiable,
suficiente, posible de ser comunicada persuasivamente), hasta
hallar otra, superadora en dar cuenta de los fendmenos de la
actuacion, esa creencia debe ser “tenaz” a fin de cumplir con
la racionalidad, sistematicidad, eficacia v sustentabilidad  que
-independientemente de las poéticas, en las que la libertad de
asociacion es casi ilimitada- otorguen consistencia a la reflexién
organizada sobre nuestra disciplina.

1. “Lejos de preceder el ohjeto al punto de vista, se diria due es el punto de vista
el que crea el objeto, y, ademds, nada nos dice de antemano gue una de esas
maneras de considerar el hecha en cuestién sea anterior o superior a las otras”
(Saussure, 1997: 306).

24

Persercrva pe ESCRITURA,

Para ello, todas aquellas intuiciones® que, mediante la percep-
cidén o ejecucion de un acontecimiento teatral, surgen al estar
realmente involucrados y comprometidos en la situacign deben
necesariamente ingresar al juego del consensc para no convertir-
se en experiencias y reacciones arbitrarias. Todas las respuestas
psicofisicas, tanto desde el lugar del hacer escénico como el del
observar un espectdculo, responden a una situacién de adapta-
bilidad como resultado de una extensa cadena de mediaciones
anteriores’ que se han sintetizado en un tnico dispositivo que
actiia inmediatamente.

Los entrenamientos teatrales se basan en gran parte en este
presupuesto. La practica de la improvisacién y el entrenamiento
provocan esas intuiciones sobre lo hecho cuyos rasgos dominan-
tes resultan la inmediatez, el involucramiento personal-corporal,
el individualismo e incomunicabilidad vy la emotividad.

A partir de alli el actor puede optar entre quedarse con esa ex-
periencia sin registro o tratar de encontrar sus fundamentos, sus
mecanismos, sus motivaciones. Si se elige lo segundo, comienza,
entonces, el camino de la construccion del conocimiente (y de sus
eventuales transferencias). Esa produccién de saber se concreta
por medio del consenso entre la comunidad de la disciplina; del
relato se pasa a la reflexién, pero para ello se requieren patrones,
paradigmas compartidos de autoridad provenientes de las exigen-
cias de consensos minimos que impone la vida comunitaria.

Son, entonces, la tradicién y la especulacién teérica las que
proveen de categorias, consideraciones, prescripciones y princi-
pios aptos para el cotejo con las experiencias individuales. La
autoridad, como memoria del arte, sefiala los t6picos en los cua-
les ubicar cada intuicidn, ofrece una red de vinculos para trazar

2. Congisten en aquella intuicidn precognitiva o resultado de operaciones de me-
diacion anteriores e incorporadas que oficia de creencia provisoria para crientar
el proceso de investigacidn. Se vincula con las hipdtesis cientificas v constituye
el embridn de éstas. En términos de Juan Samaja (2012), son “corazonadas”
(Peirce, 1988: 185).

3. Mediaciones en el sentide de acuerdos y negociaciones cientificas dentro de
una comunidad (Samaja, 2012).
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SOSTEMNER LA INQUIETUD

asociaciones cuyas caracteristicas relevantes son la mediacién
diddctica, la comunicabilidad, el colectivismo, la pretensién de fi-
jeza o inmutahilidad, la indole involuntaria ¢ supraindividual, la
. condicidn de solvencia y la constante referencia a la historicidad.

Lo que Aristoteles denomina tejne y la cultura latina tradujo
como ars, “arte”, es decir, literalmente, “técnica”, supone la ca-
pacidad de enseilar y, por ende, la facultad de elevarse al saber
de aquello que estd presente en todos los casos particulares (lo
pretendidamente universal), y presupone, por ende, la facultad
del lenguaje y del razonamiento. El arte teatral, conjunto de pro-
cedimientos destinados a un fin, se somete a puntos de vista con
el propdsito de ser analizada.

Aqui reside nuestro presupuesto, a todas luces, una eleccién. En
€sto consiste nuestra creencia provisoria pero firme para indagar el
objeto de estudio: postulamos metédicamente un procedimiento
flue busca resolver las situaciones de duda por medio del examen
de las diversas creencias propuestas en la tradicién o en la prac-
tica ajena, procurando establecer -lo mas aproximadamente posi-
ble- cudl de todas ellas es la mds razonable, prudente, adecuada,
conveniente. Para ello, nuestro criterio es indagar cada creencia
propuesta en dos direcciones diferentes: por un lado, con cudnta
eficacia y plenitud resuelve el problema planteado; por otro, cudn
coherente resulta con el resto de los conocimientos ¢ creencias
que se consideran “fuera de cuestién” y que valen, como “lugar
comuin™ y como condicién para realizar el debate entre eventuales
sectores contrapuestos. 5in embargo, la pretension de una genuina
universalidad procedente del examen critico de coherencia y razo-
nabilidad sucumbe ante las diferencias ideoldgicas, filosoficas y
estéticas (siempre imbricadas, por otra parte).

4. Entendernos aquf “lugar comiin” no de manera despectiva sino en su acep-
cidn de “sitio” de acuerdo o compartido de donde se extraen matrices de lo
pensable (Cicexdn, Tdpical. '

5. “La meta de una creencia sustentable (mediante el consense ne coactivo} no
se alcanza con el método intuitivo (a cada quien le nacen percepciones distintas
seglin sus condiciones individuales); tampoco con el métedo de la tradicin
{cada comunidad tiene sus propios seguidores que comparten unas tradiciones
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A causa de esto, pensar la practica teatral implica recurrir —en-
tre otras— a una filosoffa del teatro (Dubatti, 2007) que.oficie de
base para una serie de operaciones reflexivas. Desde esta perspec-
tiva, deberd ser adoptada aquella creencia que resulte més eficaz
para predecir el comportamiento del objeto “actuacidén teatral”,
lo que convendrd ser afirmado de modo directo al construir de
manera consensuada los contextas en los que deberan efectuarse
las constataciones perceptuales mismas. En ese sentido, nuestra
busqueda es establecer, mediante nuestras propias capacidades
perceptivas, si las consecuencias de las hipdtesis examinadas se
verifican o no, v comunicarlas de modo persuasivo.

Llegados a este punto, pasamos a especular sobre ese cuerpo
que en el tiempo y en el espacio provoca una copresencia pacta-
da y gratificante.® Ese somatismo que apela a otros cuerpcs aun
sin necesidad del contacto fisico v sdlo con la mediacion de la
percepcidn de los sentidos. Se trata de un suceso organizado eff-
mero, en convivio que debe provocar en los espectadores e} deseo
de desear seguir viendo y escuchando.

Es frecuente en el universo de la practica actoral multiplicar la
jerga y moverse con c6digos de répida aceptacién. Palabras y fra-
ses que, al ser interpeladas,” no resisten andlisis y cuya definicion
se convierte en una redundancia: el léxico se muerde la cola y el
encierro de la experimentacion parece no dar lugar a la especula-
cién. Sin embargo, provista de conjeturas, la experimentacion no
sdlo funciona como un test para determinar la bondad o la via-
bilidad de una hipdtesis sino también como un camino para pro-
vocar nuevas hipdtesis. La biisqueda deja de orientarse de modo
predominante por el azar o por las preguntas que se derivan de

¥ colisionan ciegamente ron las demds); ni tampoce se alcanza con el método
metafisico, va que cada sistema filosdfico arranca de sus propios ideales de ra-
cionalidad” {Samaja, 2008: 20].

6. Entendemos “gratificante” en el sentido de provocacion de adhesién sensorial
¥ o como “complaciente”.

7. Clima, accion interna, “de adentro”, identificarse con el personaje, compro-
miso, etcétera.
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una especulacién de corto alcance para hacerlo por los interro-
gantes que plantean las posibilidades de los controles empiricos,
ademas de los resultados de los mismos hechos experimentales.
Si se atiende la especificidad del oficio actoral —-Cuerpo en
el espacio que mantiene otros cuerpos en actitud de espera de
algo-, no nos podemos detener, por ahora, ante preguntas deri-
vadas de inquietudes diversas ~como ;qué es la dramaturgia de
actor?® o ;cudles son los factores que intervienen en los procesos
semioticos de la teatralidad?-, sino que habr4 que avanzar hasta
alcanzar los niveles suficientemente particulares que posibiliten
Constataciones empiricas, por ejemplo: ;qué relacién guardan los
procesos de seduccion de los agentes escénicos con las estructu-
ras perceptivas de los espectadores? y, particularmente, ;de qué
modo aparecen modificadas las estructuras perceptivas y de ex-
pectacidn cuando se alteran los procesos somdticos, proxémicos,
lddicos, quinésicos y gestuales de un actor? Y de ahi las eventua-
les derivaciones hacia la técnica, dado que la presuncion funda-
mental continda siendo que toda arte proviene de una necesidad
de intercambio social que en nuestra disciplina teatral se consti-
tuye por medio de esa relacién efimera del convivio constituyente
de beneficio y/o placer para ambas partes del juego performatico.
En este marco tienen lugar las consideraciones que siguen. Era
necesario para nosotros consignarlo. Estamos acostumbrados en
el oficio a escuchar mucha sentencia, profusa poesia, demasiadas
arbitrariedades. La metdfora, tal vez confundida con la técnica u
otras veces manipulada a propdsito, ha venido y viene ocupando
el lugar del operario. Resulta mas sencilla y dota al maestro de un
aire extrafo y prestigioso: lo que no se conoce del todo transmite
misterio y habilita imaginar lo que tal vez no se es. Se nos hace
dificil concebir la ensefianza de un instrumento musical por me-
dio de un lenguaje poético: ia destreza de los dedos, por ejempio,
0 la secuencia de sus contactos con teclas o cuerdas se logran con
trabajo y comprensién, y no con imdgenes dotadas de belleza

8. Al respecto resultan esclarecedoras las reflexiones de Eugenio Barba (2010;
53-66}.
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o inteligencia creativa. Algo similar pretendemos con este libro:
presentar al desnudo la operacion reflexiva para no ser impunes
en la oscuridad de lo indirecto. Para eso estd la literatura. Y no-
sotros somos trabajadores, técnicos. La pofesis la dejamos para el
espectdculo, de lo que también nos ocupamos, pero la funcign de
estas pdginas es decididamente otra: es el servicio, la asistencia y
el intento de que cualquier persona pueda acceder —con trabajo y
estudio intensos, es cierto- a los arcanos de un oficio que puede
prescindir de lo que se quiera, menos de sostener la inguietud del
espectador.
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2.LOS MOTIVOS

Uno no escribe desde la mada. Hay una presion que ejerce}
la experiencia y los enunciados escuchados una y otra vez, asl
como también las escenas y las conductas actorales observadas
a través de muchisimos afios. Si algo queda en el tamiz de nues-
tras resonancias, es la molestia, propia de un espectador comin
(como debieran serle todos), de suspender la fascinacion y regre-
sar al sitio v la conciencia plena de nuestro rol de meros espec-
tadores. Nos referimos a esa molestia que proviene de advertir
que el juego implicito con esos cuerpos escénicos que se nos
proponen denuncia su artificio sin quererlo, es decir, “muestra
la hilacha”, evidencia Ia diferencia entre los planos de orden y
ejecucién de una accidén o de un gesto. Es entonces cuando el
contrato de credibilidad se quiebra y nuestra atencién cede paso
al pensamiento o a la distraccién, que para el caso es lo mismo
dado que obstaculizan la captacién de la continnidad del discus-
s0 escénico. Contar los artefactos luminicos, sentirse de pronto
incémodos en los asientos, recorrer con libertad el escenario,
mirar a otros espectadores, sentir ganas de bostezar, etc., son in-
dicios claros de que la seduccion teatral se ha suspendido y nos
ha dejado libres. Pero con una libertad que no nos gusta, que nos
incomoda vy que no hemos elegido.

Con los afios hemos descubierto gue la sensacion de aburri-
miento sobreviene cuando se transgreden los principios gestélti-
cos,! cuando se percibe lo mondtono o cuando la previsibilidad

1. Se puede decir que, desde la consideracion de que la percepcién (de un espec-
taculo) es un proceso activo sujeto a ciertas tendencias comprobables cientffica-
mente, todo operador de escena (actores, directores, etc.) deberia conocer leyes,

30

Remove Watermark g

Los Morivos

de los_ acontecimientos de ficcidn es casi plena. Y también surge
el tedio cuando se nos propone ser testigos de un equilibrie, de
una resignacion, de una adecuacion plena que equipare las fuer-
zas de los entes teatrales: asistimos a ver lo divergente, lo extra-
fo, lo que sale de lo esperable, 1o que se corre de 1o “normal”, El
riesgo de “no ser” es el que mantiene latente el interés por la vida
escénica de un rol.

Uno no escribe desde la nada. Uno escribe desde la conviccién
de estar intentando dar alguna respuesta -aunque sea proviso-
ria- a esos desajustes que nos han provocado displacer como
piblico. Unos desajustes (para llamarlos de manera amable) que
una y otra vez -éste es nuestro diagndstico- residen en la dis-
continuidad del discurso, es decir, en esa ruptura del fluido entre
los cuerpos dramdticos que asume la forma de emisiones solita-
rias unidas sélo por el espacio o por los tépicos. Se asiste asf a
relaciones de accién vy reaccién -un presupuesto gestiltico- que
no se concretan, sea por ignorancia o por desinterés o por una
relevancia depositada sélo en la fase expresiva, en el significade.

Al respecto, la ecuacién parece sencilla: cuerpos hablantes
preocupados por empezar y terminar sus parlamentos y cediendo
el turno de intercambio dialogal como si cada enunciado fuese el

primero y el ultimo. Esa es la trama de la sentencia® o determina-

principios y hdbitos que rigen la relacidn escena-piblico. Estaz teridencias, de
fndole cultural y también bioldgica, inciden en el deseo de consumo de Io que
se ofrece a ver y ofr. De acuerdo con las teorfas gestdlticas, el aparato perceptor
humano se comporta ante los fendmenos visuales mediante un proceso en el
que se impone la idea del todo por encima de las partes en la bisqueda de un
equilibrio de las formas. De acuerdo con estas proposiciones, tendemos a perci-
bir segun una serie de leyes como la de pregnancia, equivalencia, cerramiento,
experiencia, simetria y otras, las que, regidas por las fuerza de cohesidn v de se-
gregacion, moldean nuestra experiencia sensorial. De ah{ que e] interés percepti-
va sea convecado por aquello que se desvia de las formas regulares. Fl cotidiano
ajuste que tendemos a reatizar cuando un cuadro estd torcido en la pared es una
de las expresiones mds comunes del comportamiento gestéltico {Armheim, 1985,
2001; Gombrich, 1999; Pericot, 1987; Salabert, 1990).

2. Entendemos “sentencia” como un dicho gue clausura el didlogo, un enuncia-
do grave que no invita 2 su refutacién sine que da por terminado el intercambio
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cién tajante, porque luego de cada intervencidn hay que empezar
de cero v el interlocutor debe apoyarse en su propio texto: asi no
hay posibilidad de entablar una relacién puesto que sélo se colo-
ca en primer plano el componente racional de lo dicho.
: El otro habla y termina, y asi toda la escena, sin gque esa tex-
tualidad se resuelva en accién en términos pragmadticos. De esta
manera, los cuerpos se pasan informacion sin que el componen-
te fénico adquiera entidad. Tante el lingiiista John Austin como
su colega John Searle ahondaron la posibilidad de considerar los
enunciados con su fuerza de impacto sobre el interlocutor mas
all4 del significado v la referencia de lo dicho.® La indole com-
prensiva no estd en juego sino la relacién de fuerzas entre los
dialogantes y la influencia persuasiva de uno sobre la voluntad

a rafz del peso de su significado. En nuestras clases denominamos “hablar con
punto y aparte” de esta emergencia de verdaderos monctogos.

3. Austin y Searle aportaron a su discipiina consideraciones de la dimension
pragmadtica del lenguaje, es decir, de qué manera el decir transforma la relacién
de los interlocutores mas que describir o significar algo. El primero planted fa
oposicion entre enunciados performativos y constataiives. Mientras los comnsta-
tatives tienden a describir un acoatecimiento, los performativos describen la
accidn de su locutor y su enunciacidn equivale al cumplimiento de esa accion

- (prometer, jurar, etc.). De este modo se llega a la nocidn de “acto de habla”, me-
diante la que un enunciador, en lugar de expresar, provaca una transformacion.
5i alguien dice: “Tengo frio”, la dimensidn del acto de habla irdica que pide a
alguien que cierre una puerta o encienda la calefaccidn: hay una intencion sobre
la voluntad del interlocutor. En nuestras clases sclemos recurrir a dichos del
habla cotidiana como el “No hay mayonesa en la mesa” enunciado por alguien
que pretende que otro comensal acerque el aderezo desde la heiadera. Dentro
de esta escuela lingiiistica se define como acto perlocutorfo aguella enunciacidn
gque incide en la conducta det interlocutor. Para Searle, todo acto de decir es
ilocutorio en tanto su funcién primera e inmediata consiste en modificar la situa-
cién entre los interfocutores: cuande alguien interroga, se origina una situacidn
nueva para el indagado dade que influye para due responda (un acto) o para
gue sea descortés. Del mismo modo, mediante la orden, la alternativa creada
es la desobediencia o la obediencia. Basdndonos en estas reflexiones, pensamos
definitivamente toda textualidad dramditica como provocadora de transformacio-
nes v, por ende, una porcidn no independiente y parie indisoluble de 1a accidn
teatral (Austin, 1962; Searle, 1980).
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del otro. De ahf los actos de habla indirectos, enunciados que no
pretenden hacer saber sino hacer hacer. Al respecto, en nues-
tras clases solemos preguntar para dué unoe dice “Te quiero”, Una
légica no pragmética responderia que se hace para comunicar,
expresar el afecto. En términos teatrales funciona mejor la 16gica
pragmatica: uno dice “Te quiero” para escuchar “Yo también”,
para hacer decir esas dos palabras. No serta preeminente el hacer
saber un sentimiento sino el hecho de afectar al otro para que
haga efectivamente algo.

Otro tanto suele suceder con los gestos, que ilustran o acompa-
fian el decir de modo redundante. ;En eso consiste actuar? ;En di-
bujar con muecas, manos y entonacién el parlamento atribuido?

Cansados de observar “soledades” agrupadas con una plasti-
ca escénica excelente, abrumados por discursos cuyo desting es
el techo del teairo mieniras la mirada permanece perdida en un
punto fijo, tratamos de pergeilar algunas aproximaciones a lo que
consideramos un problema o inconveniente.

Es el estado de cosas de algunas practicas teatrales que nos
conduce a analizar factores de incidencia de una conducta due, en
general, se acerca a lo que algunos directores contemporaneos de-
nominan “representacién”* Resulta en verdad irrelevante llamarla

4, Representar, o vojver a “hacer presente”, supone una condicidn vicaria dadn
que algo “representa” otra cosa, es dectr, estd en lugar de lo que por ser una
idea ¢ algo impalpable necesita de un vehiculo que lo haga percepiible. En ese
sentido, habria una pureza ¢ verdad (depositada en las entidades denomina-
das “personaje”, o en un texio de base, por ejemplo) que un actor expresa por
medio de una conducta considerada, para muchos, espuria. Desde esta nocion,
se evalia una degradaci6n, en cuanio el actuante no es €l mismo sing el signo
viviente de otro de cardcter ideal. Si la representacidn significa una reconstruc-
cidn referencial de una realidad externa a la escena, las tendencias estéticas no
tradicionales desde el siglo pasado vienen reclamando una nueva realidad de
naturaleza escénica: “ser” frente al espectador en lugar de interpretar. La actua-
cion deviene un “estar ahi”, lo que sucede entre actor v espectador, un “teatro
cero”, seglin Tadeusz Kantor (1984: 77-92). Para nosotros, resulta ineludible la
fijacion de preliminares 1 ordenamientos de la performance, lo gue vuelve toda
actuacién una conducta restaurada, no espontdnea, pianificada. Depominarla
“representacion”, o como se quiera, no nos parece crucial ni relevante.
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de un modo u otro, ya que lo pertinente es poder cercarla, identi-
ficarla y conocer sus mecanismos v atributos, independientemente
de asignarle un valor, sea de modernidad/no modernidad, sea de
“correcta”/"incorrecta”, “propia”/“impropia” o “ficcional”/“real”,
Cabe aclarar que entendemos la falacia de esta tGltima dicotomia;
desde el momento en que un evento es dade a ver ingresa en el
universo de los protocolos performativos de la alteridad fundante’
para lo que se disponen dispositivos de la estrategia a fin de que
un hecho sea percibido por otros. El territorio de lo “real” -esa
pretendida cuota de realismo o ingreso de lo “vital personal” en
la actuacién- resulta siempre e indefectiblemente afectado por los
ordenamientos de exhibicién, sujetos a decisiones previas que ex-
ceden la espontaneidad propiamente dicha.

Como acontece con la perspectiva bajtiniana,® cada uno res-

5. Partimos del presupueste de gue toda actuacién se funda en la condicidn de
otros-mirantes: el espectador que, como alteridad, instala la solidaridad de la
teatralidad, en tanto une “actita” mientras el Teceptor —en otra dimensién aun-
que compartiendoe tiempo y espacio- cede su percepeién y legitima a los sujetos
esceénicos.

6. Para un hablante de lengua nativa, la palabra no es un mero elemento de vo-
cabutario, sino una totalidad cargada de sentido y aceién variables cada vez que
se producen enunciados. En las interacciones comunicativas nunca percibimos
o identificamos palabras sino sustancias de contenido gue evocan juicios y acti-
tudes: si se trata de una mentira, de un secreto, de una verdad, de algo relevante
0 no, de lo agradable o lo desagradable, de la duda, de ia incertidumbre, de un
fingimiento, etc. Coma sea, ia palabra activada esta siempre cargada de sentido
engranado en las ideologias y en la cultura; la palabra, en esta perspectiva, no se
dejaria ciasificar ficilmente, par efemplo, en listados de sinénimos ¥ antonimos
o en glosarios rigidos. La palabra activada, de acuerdo con Valentin Voloshi-
nov (1976: 188}, no constituye una emisién monologal, no es un ente aislado,
frin, independiente, pasivo; al centraric, la palabra habra de suscitar reacciones
siempre en quien la interpreta, de ahf que la recepci6n nunca sea Ppasiva sino,
por el contrario, profundamente activa. Al respecto, Mijail Bajtin {1989:109)
afirma: “Estudiar Ja patabra desde su interior, ignorando su orientacidn hacia
fuera, es tan absurdo como estudiar la vivencia psiguica fuera de la realidad
hacia la que estd orientada v que la ha determinado™ La palabra, en su ding-
mica actuada, viva, presupone el dialogisme significative, la interaccion verhal,
la dindmica energética de los enunciados. Esto se concibe como dialogismo, en
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ponde otros enunciados. No hay, por tanto, un absoluto en estas
lineas. Hay una firme certeza de polemizar e intercambiar puntos
de vista, es decir, objetos de estudio y procedimientos de acceso
cognoscitivo. Creemos que queda claro que el modo de vincular-
se de los sujetos escénicos es, para nosotros, determinante en el
modo de seduccidn del colectivo pablico o, por lo menos, de los
intentos siempre bienvenidos de afectar o provocar su empatia.’
Cémo el actor se relaciona con el tiempo, €l espacio v los otros
sujetos escénicos implica un saber y una técnica de construccion,
scbre todo, de empatia.

tanto hay una coparticipacion de la palabra enire el hal?lante y el intertocutor;
la palabra se orienta hacia el destinatario, se mueve hacia la otredacl,. poTue es
desde el otro v desde Ia colectividad que la palabra se puede actuallzar;.el_r’la-
blante piensa entonces como el otro, aungue sea en un campo de c’tmtradlcmon,
pero el principio dialégico presupone ese reconocimiento necesario de lfa .pala-
bra ajena, La palabra ajena es la futura palabra-respuesta del otro, al}tlclpada
en el didlogo espectacular interno del hablante; el clialogis.mo, ade:Eas de ser
interpretacién del pensamiento del otro, es también refutacién. Moviéndose en
el terreno de lo ya dicho, la palabra viene determinada -dice Bajtin- “por lo que
todavia no se ha dicho, pero que viene ya forzado y previsto por la palabra de la
respuesta. Asi sucede en tode didloge vivo” {97). Entendemos y reaccion_am_o_s
mejor a la palabra ajena y su principio dialégico al reconoce; r':émo todo signifi-
cado es generado siempre por una interaccidn social e ideoldgica ent're ha]:ulante
e interlocutor, a partir de 1a materia verbal puesta en contexto de 51)tuat_:1én; el
significado, dice Voloshinov (1976: 122), es similar a una chispa eléctrica que
surge 36lo en el momento en que dos terminales diferentes entran en contacto.

7. Es claro que preferimos “empatia” dado gue la consideramos factor‘prr
mordial de 1a relacién del espectador con lo que sucede en la escena. 3i un
espectaculo no la logra, diffcilmente se volverd a presenciar una obra de esos
creadores. s lo que denominamos “estéticas de una sola vez” ya que uno con-
curre ilevado por la novedad o el interés pero luego no elige esa opcion para
sus rutinas espectatoriales futuras.
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Introduaccion a la Escenotécnia

Como el lenguaje es la forma simbdlica de los objetos en la comunicacién verbal, la imagen
artistica es la forma simbdlica de las ideas en la comunicacién visual.

Atendiendo a una visién mds contempordnea del hecho teatral, abordaremos el cursillo de
ingreso entendiendo que: nuestro objeto de estudio es EL. TEATRO, consideriandolo un objeto
de arte.

Para ilevar a cabo un espectaculo teafral, es indispensable comprender que el hecho
espectacular estd compuesto por un complejo sistema orgénico y al materializar el sentido del
texto dramético’, la puesta en escena recurre a un conjunto de medios expresivos como son: la
escenografia, el objeto teatral, la iluminacidn, el conjunto sonido, el vestnario, el maquillaje, la
mascara, la gestualidad, la corporalidad, la int_erpretacién, etc.

En su estructura, cada elemento debe integrarse perfectamente ya que nada debe ser fruto del
azar; cada signo, gesto, entonacion o elemento escénico estd allf porque influye de manera
determinante en la produccién del significado global.

Desde nuestra area, abordaremos el teatro y su produccion desde una vision totalizadora del
hecho, constderando su funcionalidad en la significacién, es decir, los distintos lenguajes tienen
un medo propio de funcionamiento que a través de su uso justificado en la escena construyen lo
que queremos decir y cémo lo queremos decir.

También veremos a lo largo del curso, aspectos conceptuales. y de definicion de los diversos
lenguajes para, entonces, poder ponerlos en funcidn de las necesidades del hecho espectacular.
Trabajaremos la importancia de cada aspecto que conforma al teatro partiendo de un texto, que
ciertamente volveremos a escribir en la puesta escénica, sabiendo que en nuestro nuevo texto
espectacular contamos con el enriquecedor caudal de lenguajes que lo conforman.

El lenguaje escenografico
El lenguaje luminico

El lenguaje sonoro

El lenguaje plastico

Hablamos de lenguajes desde la idex ce produccion de sentido, desde la produccién de un texto
que serd decodificado por el espectador. Estos lenguajes son dispositivos escénicos de la
enunciacién (el como decir), trabajan en paralelo con todos los lenguajes para la construccidn
global de sentido. Y es su estructura, materialidad y funcionalidad lo que debemos apropiarnos
para trabajar.

El lugar del teatro

El texto teatral necesita para existir de un LUGAR, una espacialidad en la cual desplegar las
relaciones fisicas entre los personajes.

Atendiendo al significado de la palabra lugar, desde nuestro pensamiento occidental, y desde
nuestra construccion del pensamiento a través de palabras, es que entendemos al lugar como un
espacio que tendria paradéjicamente dos fundamentos que lo configuran como tal, Un lugar, es
un espacio que nos contiene pero que a su vez nos debe dar la posibilidad de salir del mismo.
Un estar entre lo interno y 1o externo, ese encuentro seria el sentido del lugar.

! Escritura dramdtica (escritura escénica): es Ja forma de utitizar el aparato escénico para poner en escena,
“"en imagen y en persona”, a los personajes, al lugar de la accién que alli se desarrolla. Esta escritura (en
el sentido actual de estilo 0 manera personal de expresarse) no tiene nada en comun con la escritura del
texto: designa metaféricamente la practica de la puesta en escena, la cual dispone de instrumenios,
materiales y técnicas especificas para transmitir un sentido al espectador. P. Pavis, Diccionario de teatro, :
pag. 175, Ed. Paidos Comunicacion, 1996. i
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Permanecer cercado en lo libre, la forma simbélica de su representacion, segin el psicoanalisis
seria la imagen de una puerta.

Coincidentemente para la cultura oriental, 1a forma de representacion del lugar es ¢l ideograma
“Ma” que esta formado a su vez por dos imégenes, una puerta de entrada y la luna que filtra su
luz por debajo de la puerta.

Ambas concepciones de la palabra lugar nos indican que para concebir ¢l concepto lugar
tenemos como componentes inseparables a tres conceptos que solo son pensables
reciprocamente: espacio/tiempo/accién. Solo en la conjuncién de estos tres elementos podemos
entender el significado de lugar.

Ahora bien, es indispensable para comprender al teatro, tener muy claro el lugar donde
desplegara su existencia.

El lugar teatral se define por la relacidn entre:

- espacio escénico / espacio de los espectadores

- los observados / los observadores

- los que actian en un lugar / el espacio de la mirada y de la escucha

El espacio teatral se define por la relacidn de exclusién de todo lo que no es €. Ese espacio y
ese tiempo de la accion, si no estdn encerrados en el edificio convencional "Teatro” desaparece
una vez transcurrido el tiempo de la representacion. Por ejemplo, cnando usurpamos la calle, es
un lugar teatral mientras dura la representacion, luego vuelve a ser calle.

El lugar teatral también se define por su relacion fisica y arquitecténica con el conjunto de la
ciudad (Teatro San Martin, Teatro Real, etc.) 6 seglin séan sus caracteristicas materiales de
relacién escena sala y su funcion sociocultural (espacios dispuestos para tal fin, espacios no
convencionales, como el teatro callgjero, la calle por usurpacién).

Por lo tanto el espacio teatral es una realidad compleja que comprende:

- Lugar fisico concreto, el que contiene la presencia de los actores en relacion con el publico.

- Conjunto abstracto, de todos los signos reales o virtuales de la representacion.

~ La esencia del espacio teatral es su duplicidad <: observadores - observados
Espectadores - realizadores

Aunque ocupen el mismo espacio ﬁsmo son dos subconjuntos no mezclables
(piblico/realizador); en el cotidiano de la vida en situaciones de representacion (una fiesta) se
pueden intercambiar roles pero en el teatro la diferencia prevalece de manera radical.
Fundamentalmente la decision de los realizadores (una simple linea de tiza en una vereda) es lo
que define el espacio (nosotros hacemos teatro y lo que nuestra practica delimita es un espacio
escénico). Dentro de las formas institucionales, Ja convencién histérica marca el limite espacial,
la cuarta pares, la barrera.

Todo lugar puede ser escénico siempre que permita: la evolucion de los actores y la presencia de
los espectadores.

Espacio en el Teatro segiin P. Pavis

Remitiéndonos al estudio de espacio que P. Pavis realiza en su Diccionario del Teatro podemos
reconocer la signiente clasificacién a fin de ir construyendo una definicién mas especifica:
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Tipos de espacio:

s Espacio dramdtico: espacio representado en el texto que el espectador debe construir con
su imaginacion.

e Espacip escénico: espacio perceptible en la escena, es el espacio representante en el cual
evolucionan los personajes y las acciones.

*  Espacio escenogrdfico: comprende el espacio escénico y el espacio de los espectadores; se
define por la relacion entre ambos, por la forma en gque la sala percibe la escena y por la
Jorma en que la escena se manifiesta al publico.

Espacio lidico (o gestual): es creado por la actuacion del actor.

Espacio “metaforico”: se compone de lo visual y la tridimensidn. Es decir, el espacio
textual: remite a la espacialidad de ciertas formas de lenguaje poético (Handke-Wilson). ¥
el espacio interior, en que su forma y dimension son mds metaforicas que objetiva;
expresan una vision del personaje, una fantasm o una alucinacion, ofrecen una imagen
visual del espacio interior ficticio de los personajes.”

La configuracion del espacio dramatico (universo de la obra} que creamos a partir de la
lectura del texto, influye directamente en el espacio escénico y en Ia escenografia. Que en
algiin sentido es imposible trabajarlos sin considerarlos en una red de relaciones
compositivas de un ultimo producto.

El espacio escénico

Se puede hablar de espacio escénico en cuanto a Ambito puramente fisico, real, concreto,
desprovisto de significacion -escenario- , el espacio escénico como espacio de ficcién, de
volumen pleno de significaciones en un determinado espectaculo, del espacio destinado al
espectador o sala,

El hombre determina posiciones y trayectos segln coordenadas, lineas que traza
imaginariamente para situarse. Las coordenadas donde el “personaje™ se desenvuelve son el
espacio y el tiempo.

Para darnos cuenta del grado de la importancia del espacio teatral debemos considerar junto a
otras unidades dramaticas como son las funciones; situaciones y los persongjes, al espacio y el
fiempo, quienes para algunos zZatores son categorias basicas pues permiten y generan el Hecho
Teatral. Espacio y tiempo, podria decirse, son anteriores a la relacidon actor-espectador, texto
dramatico, texto espectacular, texto teatral.

Construido ad-hoc o elegido como espacio alternativo, siempre, queda constituido como
ESCENICO en el momento que se iniei6 la obra.,

La disposicién en el espacio afecta a todos y cada uno de los elementos intervinientes sean
voces, silencios, luces, objetos o situaciones, razén por la cual una investigacion habra de
prestarle atencidn fundante como contenedor (Breyer).

El hecho teatral queda definido en si en el &mbitos escénico quien junto al texto sufre los
condicionamientos y limitaciones que afectan a todas las categorfas compositivas. Limita {a
construccidn imaginaria, las posibilidades escenograficas guardando relacién con los alcances
auditivos-visuales y de fonacién tanto de Jos espectadores como de los actores.

Es significante la Juz, el color, el humo, la miisica, el gesto, los objetos, las acciones, €l espacio,
en fin, todo, se constituye en un encadenamiento complejo™ sucesivo y simultaneo que despierta
en el espectador la actividad interpretativa que decodificara o no el texto espectacular
-configurado por tantos lenguaies.

2 P Pavis, Diccionario de Teatro, pag. 177/78, Ed. Paidds Comunicacion, 1996
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F! escenario alerta al espectador a asumir una actitud interpretativa general. Lo orienta con
todo tipo de recursos que distribuye en diferentes campos de sentido para que el espectador

. construya el sentido y la estructura textual.

A o largo de la historia del teatro, el espacio escénico, adquiere formas destacadas que inciden
semanticamente, en la puesta en escena, en sus manifestaciones pléstico-visual que es su
cometido. Los diferentes formatos del teatro como edificio o no edificio dan lugar a distintas
formas de relacionarse la obra y los espectadores ya sea porque la distancien, la aparten, o
comprometan fisicamente (Happening - Les comediants, Sémola, y otros).

El espacio con relacién a la puesta en escena

En el momento de la representacion el hecho espectacular pasa a ser: "un complejo sistema
organico, donde se materializa el sentido del texto dramatico”. Es decir, entendemos por sistema
como un conjunto de cosas que ordenadamente relacionadas entre si contribuyen a un
determinado objeto-que orgénicamente funciona, teniendo armonfa y consonancia (relacion de
conformidad que tienen algunas cosas entre si), y hablamos de materializar porque es aguello
con lo cual se hace visible. Una "reescritura en el espacio tridimensional.

Este conjunto de medios expresivos o dispositivos escénicos me van a posibilitar establecer un
juego de correspondencias y de proposiciones entre el espacio del texto y el del escenario; es
estructurar cada sistema "en si" pero teniendo en cuenta a la vez, al otro, en una serie de
acuerdos y distorsiones. Cada cosa influye de manera determinante por lo cual es fundamental
trabajar integralmente, esta vision totalizadora nos lleva a entender la reescritura en el espacio
tridimensional desde [a Puesta en escena o "Texto espectacular”.’

La puesta en escena debe formar un sistema orgdnico completo, una estructura donde cada
elemento se integra al con;umo, donde nada se deja al azar sino que cumple una funcién en
la concepcion del conjunto.”

Todo esto contribuye a hacer evidente el sentido global, es decir, al disponer de los medios
escénicos (dispositivos escénicos, iluminacion, vestuario, etc.) y lidicos (actuacion del
comediante, corporalidad y gestualidad) en una composicion a través de la puesta en escena
hacemos evidente de manera material el sentido profundo del texto dramatico.

Por tltimo y de manera més concreta la puesta en escena atiende a la funcion practica con los
actores, e analisis de obra y las directivas precisas sobre gestualid». desplazamiento, ritmo y
fraseo del texto a decir. '

Devenir historico del espacio teatral

Ia arquitectura, como construccion de espacios, fue cambiando. El edificio teatral a fo largo de
la historia siempre esta en correspondencia con la visién de mundo de la época y como tal con el
ordenamiento consensuado por la sociedad.

El espacio del teatro es una condicién en funcién de limitar el desenvolvimiento de la obra.
Determina desde su estructura formal una manera de ver y concebir las cosas, de traducir y
materializar visiones y fantasias. Es contenido por el hombre y es a su vez su continente, es
espacio transicional entre mundo interior y exterior. Limita la construccion imaginaria y las
posibilidades escenograficas.

A la hora de definir que espacio se usara materialmente para un espectaculo es necesario partir
de la actitud con que se conciba el hecho teatral, ya sea como rito, como discurso, como teatro
psicolégico, o de capa y espada, y que subyaseria en los temas.

® Texto espectacular: conjunto de lenguajes de manifestacién - entonacion, gestualidad, proxémica, juego
de luces, etc.- que asume el texto featral. P. Pavis
* P.Pavis, Diccionario del teatro, pig. 386, Ed. Paid6és Comunicacion, 1996
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En Grecia, el teatro era un acto anual en el vivir que los [leva fuera de la ciudad para
reflexionar tras la apariencia de una anécdota sobre las relaciones con los dioses, sobre el
sentido trascendente de la vida, sobre la ley que rige al hombre v la sociedad etc.

Este tipo de asunto era escenificado y dialogado pero sin referencia a la vida cotidiana. El que se
conciba fuera de la cindad es una razon pragmatica y no semantica aunque hoy pueda verse con
algun sentido no expreso.

Era de forma circular, apto para la reunion y la reflexién. Luego el circulo se abre dando cabida
a la escena en una linea recta. Hay en este teatro nuevos dmbitos tanto para actores, como para
el pablico. El coro es un actuante intermedio entre actor y publico que luego se perdera, a veces
en la persona de un presentador. Posterior al teatro griego sera continua la persistencia de
espacio de accidén (escena) y espacio de la contemplacidn (sala): de ser mirado y mirar. Es un
espacio organizado que referencia la palabra proferida o recibida y la idea de una participacién
colectiva y comunitaria.

En Roma la situacion del edificio teatral “dentro” de la ciudad responde a la pérdida del
sentido religioso del teatro griego (que construia de espaldas a la ciudad) y a una actitud lidica
de integracion en la vida diaria del teatré romano. Le representacion se torna espectaculo, Ia
forma fabricada del edificio ya no esta integrada al paisaje, se construye desde el confort y
focalizando la mirada al lugar de los actores.

Teatro de la Edad Media (Siglo IX al XVI). En este periodo no hay un espacio
especificamente teatral. Sin embargo, aunque el teatro no tiene lugar propio, puede aparecer en
cualquier parte; en ta esquina de una calle o en una plaza en el caso de las farsas, en las iglesias
con las primeras formas de liturgia “teatralizada”, en la ciudad para las entradas reales, o los
misterios, en un castillo. Las formas teatrales son numerosas en esa época. Las representaciones
litdrgicas y sus derivados (los misterios, los martirios y los milagros), las formas alegéricas tales
como las moralidades u otras mas profanas como las sotties’ y las farsas, El teatro politico y
satirico de las sotties o el profano de las farsas se representaba mayormente sobre tablados, al
azar de las circunstancias. La escenografia de estas formas teatrales no nos resulta ni extrafia ni
desconocida: la encontramos hoy mismo en el denominado teafro callejero.

De todas maneras la mayor informacién con respecto a este periodo la encontramos relacionada
con la liturgia teatralizada, el teatro se concebia, en este contexto, como ritual religioso
principalmente y no tanto como especticulo. El plblico tenia total participacion en dichos
eventos, la barrera simi-Slica enire realidad y ficcidn era bastante difusa.

Teatro a la Italiana: la concepeidn del teatro a la italiana tiene relacion con el sentido del
teatro romano con respecto al espiritu de pensar un espacio para el espectaculo o el
entretenimiento. Pero su forma es mas radical, ya que se organiza a partir de la mirada del
espectador. Esta forma teatral que comienza a aparecer en el siglo X'V es una expresién del
pensamiento humanista de la época, este pensamiento suponia una nueva coneepeion del mundo
v del lugar del hombre dentro de ese mundo, se articuld, con respecto a la representacidn,
alrededor de dos polos principales: la referencia a la Antigiiedad y el uso de la perspectiva.

Los principios fundadores de este tipo de representacion son los siguientes: un espectador
inmovil, mirando de frente una imagen delimitada y cuadrangular, construida por medio de una
perspectiva, que busca, en la representacién, el mayor parecido con la visién que un hombre
puede tener de la realidad. Estos elementos fundadores del teatro a la italiana se conservan
hasta hoy, al menos en una parte importante de la actividad teatral, asi como en el cine, en la
fotografia, en la television o, incluso, en la imagen virtual.

Algunas definiciones
La expresion featro a la ifaliana implica la conjuncion de los siguientes elementos:

® Farsa satirica representada por bufones.
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- como su nombre lo indica, esta forma de representacién se elaboré en Italia en los siglos
XV y XVI, a partir de la pintura, para las fiestas principescas y la épera, y se extendid luego
al resto de Europa.

- La representacion se realiza, generalmente, en un edificio especifico, un teatro cerrado y
techado. El teatro se organiza en funcidén de un plan vertical de simetria, que los atraviesa de

“un lado a otro. El espacio publico y el espacio de la ficcion se regulan a partir de este mismo
plan, ' :

- Enel teatro a la italiana, hay una separacion a la vez simbdlica y material entre los
espectadores y la representacion.

- Lacaja escénica, delimitada hacia delante por el cuadro de la escena, es el lugar de una
espacio ficticio pero verosimil en Ja medida que estd organizado segin las reglas de Ia
perspectiva. La caja escénica es, asi, el lugar de la ilusicn.

- Para que la ilusién tenga lugar, el espectador ha de estar necesariamente inmévil, en una
butaca fija. Los lugares privilegiados estan ubicados frente al cuadro de escena: la relacidén
ideal sala/escena es frontal.

- Cuanto mas cerca esté el espectador del punto a partir del cual se construye la perspectiva,

mas vivida y realista serd el efecto de la ilusién. En teoria exiéste un lugar ideal: de frente,

en la primera galeria, que es o que se llama el “lugar del principe” o la “mirada del pintor”,

- Elteatro a la italiana fue inventado por v para una élite, en el seno de una sociedad
jerarquizada que la disposicion del pablico refleja. En una sala a la italiana, la calidad de la
ilusién no es la misma para todos.

Teatro Isabelino: la expresion teatro isabelino designa nna forma de teatro piblico,
propio de Inglaterra de finales del siglo XVI y de comienzos del XVII, en el cual estan
asociados, muy intimamente a la escritura (con autores como Thomas Kid, Marlowe,
Shakespeare), la arquitectura y la representacién o ¢l mode de interpretacién. Por otra parte, el

_teatro isabelino (como antes lo habia sido el teatro griego) es contemporaneo de un poder
politico — religioso fuerte: es a la vez su instrumento, su resultante, su manifestacion. Al igual
que en el caso griego, el teatro isabelino es indisociable de un poder asi como de una escritura
particulares, lo cual implica un modo de interpretacién y una escenografia-arquitectura
caracteristicos, es decir, un codigo de representacion. El teatro contribuye a la construecion de
un poder y, a su vez, le sirve de medio de expresidn.
Este teatro surge al cuidado de 1a reina Isabel I, quien concede proteccion oficial a los actores, -
. pero termina por los puritanos que elevan una ley de i:'asfemia y mata de muerte el teatro
isabelino en 1640. '
1.a construccidn era con tablado al centro y galerias a distintos niveles y con diferente
profundidad.
Puede guardar relacién con la idea relativista del hombre considerado en distintas perspectivas.
Habla asi el espacio de la pérdida de un centro inico y absoluto (primero Dios luego €l hombre
humanista).

» Teafro en Argentina: “teatro” remite a formas de espacio escénico en otros ambitos teatrales
por ejemplo: anfiteatro (griego). La historia del teatro argentino tiene que ver con el circo y
con el teatro a la italiana. Las primeras manifestaciones teatrales nacen en el picadero pero
su desarrollo y continuidad se relacionan casi exclusivamente con el modelo teatro-edificio
heredado del renacimiento italiano. (Sainete y grotesco son las formas representativas del
teatro nacional. En la segunda mitad del siglo aparecen alteraciones y cambios en la forma
teatral y el espacio escénico) (Francisco Javier).

Relaciones escena sala

Desde el primitivo circulo griego en el interior del teatro se sefialan dos dmbitos bien
diferenciados: escenario/sala oposicidn que se prolonga a espectador/ actor - actividad/pasividad
- dejarse ver/mirar.


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

mm Wondershare

Remove Watermark g PDFelement

Luego del circulo el escenario pasé a tener diversas formas, en que no existia mas la cnarta
pared, es decir, la escena se abrié para generar enfrentamiento o envolvimiento.

Las leyes de la perspectiva de la pintura se adaptan para el teatro hasta el SXIX. En el siglo
XVII se inicia en Italia la decoracidn con perspectiva oblicua de modo que la figura en escena
tiene al fondo un 4ngulo de 90° formado por dos paredes de un interior. La oblicua que ofrece
mads posibilidades de verosimilitud sitia los objetos en la llamada proyeccién conica. La
perspectiva paralela permite la vision hasta el fondo.

Una formula en auge es la disposicién en U que no artificializa el espacio ni oculta nada.
También hoy se montan escenas en ambitos diversos (Tio Vania) .

En todos los casos el uso del espacio depende del texto espectacular.

Actualmente el término escenografia viene a reemplazar a decorado, con la intencidn de superar
la idea de mera ornamentacion con que anfiguamente se la entendia. La escenografia es hoy wna
escritura en el espacio tridimensional (al cual habria que afiadirle la dimensién temporal)®.

La escenografia rechaza ser la ilustracién del texto teatral, esto se debe a causas
dramaturgisticas que corresponden a la evolucidn de la estética escénica en pro de lograr mayor
profundidad en la comprensién del texto y su representacion.

Antes s6lo se encargaba de dar al espectador un lugar reconocible universalmente, pero ahora
deja de ilustrar para iluminar, es decir, que se vuelve un dispositivo mis de la enunciacidn (el
cémo decir), trabaja en paralelo con todos los lenguajes para la construccion global de sentido,
busca la forma (dentro del conjunto) de hacer mas productiva la lectura del texto dramdtico.
De esta forma, el escendgrafo se vuelve conciente de su autonomia y de su aporte original en la .
realizacion del especticulo, a través de la armonizacion de los diferentes materiales escénicos, :
lograr interdependencia entre estos sistemas (sobre todo imagen y texto).

El escenégrafo tiene que considerar, a la hora de crear, marcos’ cada vez mas amplios: la
escena y su configuracion, la relacion escena-sala, la inscripeion de la sala en el edificio
destinado al teatro, es decir, su lugar social.

La escenografia enmarca toda la puesta en escena, expresandose a través de lineas,
formas, color textura y a su vez, crea un estilo, un ambiente, una época, un lugar, una
atmésfera. Por lo tanto no forma parte separada de la puesta o montaje sino que estd integrada a
la misma, formando un todo organico.

Ante la gran cantidad de investigaciones contemporaneas de la escenografia podemos enumerar
algunas tendencias:

- Romper la frontalidad: se dejaatrasalacajaala italiana® de modo que el escenario se abra
ala sala y a las miradas acercando al espectador a la accidn

- Abrir el espacio: para multiplicar los puntos de vista del espectador, colocandolo alrededor
o0 en el centro mismo de la accion.

- Organizar la escenografia: en funcion de las necesidades del actor y para una propuesta
dramaturgistica determinada.

® P. Pavis, Diccionario de Teatro, pag. 173, Ed. Paidos Comunicacién, 1996

" Marco: segin ¢l diccionario de P. Pavis, “es no solamente el tipo de escena o el lugar escénico donde se
da la obra; es también, en su mds amplia acepcion, el conjunto de experiencias y expectativas (expectativa
de los acontecimientos en el espectador) del espectador, la puesta en situacion de la ficcidn representada.
1. Marco escénice: la vivencia teatral, actuacién de los actores, “espacializacion” del texto, disposicién de la sala, etc., se presenta al
piiblico segin el modo propio de cada puesta en escena, i

2. Marco de Ia accidn: El texto y la escena sitian la accién mds o menos concretamente explicandola o sugiriéndola. La escenografia
tiene el poder de encerrar a los actores en un lugar determinado o de dejarfos producir el espacio a través de las convenciones de su
actuar y de sus desplazamientos. P.Pavis, Dicoionario de Teatro, pag. 299, Ed. Paidos Comunicacidn, 1996,

¥ Teatro a la italiana, teatro tradicional o de caja: es la escenografia que se presenta totalmente bloqueada
por paredes, puertas, ventanas, techos y piso; en esta disposicién espacial, tanto actores como muebles
estaran enmarcados por la escenografia, La acciém estd subordinada al decorado y ¢l actor se movera |
dentro de él y estara limitado solo al espacio cerrado del decorado. :
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- Desmaterializar la escenografia, por el empleo de materiales ligeros y méviles que
prolongan la accién del actor. La luz y proyecciones (multimedia) que hacen en la oscuridad
un lugar o una atmésfera.

"El espacio come texto o el trabajo del escenografo

“la escenografia es un viaje que conduce de la vision literal a la visién imaginaria, de la
realidad a la ficcion.”

El término escenografia forma parte de aquellos términos de nuestro oficio cuyo origen es bien
antiguo y que han atravesado el tiempo, cambiando progresivamente de significado pero
conservando, al menos parcialmente, el recuerdo de su sentido original. Y resulta pues dificil
definirlo con exactitud. Para comprender mejor su o sus significados, es necesario remontarse a
las fuentes. Podemos, a priori, ubicar los diversos sentidos del término entres grandes '
categorias:

- en la Antigiiedad griega y romana, se admite cominmente que el escendgrafo es aquel que
dibuja o pinta los decorados o ¢l escenario;

- en el Renacimiento, el término escenografla adquiere un sentido diferente y designa el arte
de representar o de organizar el espacio en perspectiva;

- en la segunda mitad del siglo XX, en Francia, el sentido se modifica nuevamente: la
escenografia es concebida como una intervencion general en el espacio de la representacion,
que descansa en una concepcion previa de “realizacion”.

En sus origenes griegos, la Escenografia viene del Jatin scenografia, derivado de skénographia.
Literalmente, escenografia significa arte de pintar (graphein) ¢l escenario (sken€). La
multiplicidad de acepciones del término es consecuencia directa de la complejidad de las dos
palabras fundadoras:

- graphein, por un lado, puede traducn'se en espaiiol como escribir, o bien como dibujar,
pintar. Las dos primeras traducciones orientan el término escenografia hacia un sentido mas
general, ligado a la concepcién de un conjunto, mientras que la tltima le confiere el sentido
mds restringido de fabricacidn;

- skené, por otro lado, era, en los origenes del teatro griego, una construccién de madera

 situada detras del escenario, mientras que en los siglos XIX y XX, en Francia, por gjemplo,
la palabra scéne, que deriva de ella, designa el espacio donde se desenvuelven los actores: el
sentido actual se opone practicamente al sentido original. Si designaba para los griegos el
lugar escondido del actor, designa ahora para nosotros el lugar de exposicion del actor, el de
la representacién y de la actuacién. '

En el renacimiento, los arquitectos y los tedricos italianos encuentran la palabra en ¢l tratado de
Vitrubio y la emplean para designar el arte de representar en perspectiva, es decir, la
organizacién de la pintura, de Ja arquitectura, de la cindad y, eventualmente, del decorado del
teatro, en funcién del punto de vista del ser humano.

¥ Anne Surgers — escenografias del teatro Occidental — ed. Artes del Sur — Buenos Aires 2005
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Del decorado a la escenografia

En tres siglos, aproximadamente, entre comienzos del XVII y fines del XEX, un lento proceso
conduce de la representacién a la italiana hacia una relativa esterilidad de concepcion:
escenografia y perspectiva han sido vaciadas de su sentido original para convertirse en un mero
ejercicio de virtuosismo, que conduce a las grandes revoluciones teatrales de {ines del siglo
XIX, llevadas a cabo principalmente por Craig y Appia. La critica a los excesos del teatro a la
jtaliana se convierten en un cuestionamiento radical del modelo de representacién que subyace a
éste. Negando la pintura y la perspectiva, los tedricos de esta revoluci6n escénica reivindican un
trabajo sobre el espacio, sobre los cuerpos en el espacio y sobre el volumen. Desdefian el
término y la nocién de decorado o decoracion, demasiado ligados a la pintura, en provecho del
de escenografia, concebida como una intervencién general y global sobre la representacion.
Esta revolucién del pensamiento y de la practica teatral da nacimiento a una funcion que, a
pesar de no ser nueva, toma ahora un Jugar preponderante: la funcion del director (metteur en
scéne), acompafiado, en la concepcién del conjunto del espectaculo, por el decorador-
escendgrafo.

Ambos desarrollan una reflexion global sobre fa representacion teatral, el lugar en que se
realiza, la relacién con el publico.

3 . La escenografia: Proceso de construccion...

3.1 Las herramientas del escendgrafo

El funcionamiento de la mirada del escendgrafo se vale de:

1. Las coordenadas del espacio que él inventa 6 modifica. (Arquitectura, escultura),

2. La Escenografia), es decir, 1a materialidad de la cual se sirve para construir  (madera, metal,
plastico, tela, ete.} y las artes que brindan elementos para la composicion escenografica (pintura,
escultura, arquitectura).

La arquitectura: ciertas formas teatrales dependen, de la arquitectura del lugar escénico, el
espacio teatral es tridimensional, y est4 fijado por la forma y la estructura del lugar.

La Escenografia: el origen del término indica una concepcidn de imitacién y pictorica. En una
visién antigua el decorado es un teldén de fondo, en perspectiva o ilusionista que sitia la
escena (esto es una estética particular del naturalismo del siglo XIX y una opcidn artistica
muy limitada). Para superar esa idea se la empezd a denominar escenografia o dispositivo
eseénico ya que como es la concepcién actual, la entendemos de manera funcional, de
eficacia y util. Se la reconoce como un instrumento y no como ornamento.

La escenografia liberada de su funcién mimética asume el espectéculo entero y trabaja
conjuntamente con todos los lenguajes. Ocupa la totalidad del espacio, tanto por su
tridimensionalidad como por espacios vacios significativos que sabe crear en el espacio
escénico.’’ El no-decorado, el espacio vacio: la estética del Teatro Pobre (Grotowski) y la

Wp Pavis, Diccionario de Teatro, pag. 116, Ed. Paidos comunicacion, 1996
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abstraccion pueden eliminar totalmente a la escenografia, pero incluso este espacio vacio
significa por ausencia, es decir ese vacio es la ecenografia. El decorado s6lo es percibido
por el decorado verbal de los actores.

Atendiendo a la materialidad que se usa para el decorado podemos encontrar la siguiente
clasificacion:

s Escenografia construida: es un tipo de escenografia que se construye con elementos
" tridimensionales y tiende a ser mas realista que la escenografia de telones pintados.

o Escenografia verbal: es ¢l descripto o sugerido por el comentario de los personajes (por ej.
- ;Yo en palacios suntnosos? ;Yo entre telas y brocados?) este decorado es posible en virtud
de que el espectador entienda la convencién de imaginarse el lugar en el momento en que es
enunciada por el actor.

e Escenografia sonora: es una forma de sugerir el marco de la obra a través del sonido. Ej.
Se abre una puerta y en ese momento se escuchan ruidos de la selva, de esta manera logran
ubicar la idea de que alli esta 1a selva pero solo se han valido del sonido.

o [Escenografia luminica: en este caso no hay una escenografia en si; el escenario esta vacio
y las zonas de actuaci6n se determinan por la iluminacion.

Teniendo en cuenta los diferentes espacios teatrales, es decir, los que contienen la
ubicacién de la escena, de la escenografia, mas el lugar del espectador, podemos establecer
la signiente clasificacion:

Espacio escenografico tradicional: (a la italiana) delimita de un lado a la escena y del
otro al publico, todo esté dispuesto para la mirada del espectador.

Espacio escenografico no tradicional o no convencional: esta forma de espacio puede
adoptar diversas propuestas, pero sobte todo rompe con la frontalidad del espectaculo y
elimina la distancia entre actor y espectador.

3. 2. El objeto escénico

El espacio teatral no «std vacio, estd ocupado por una serie de elementos concretos cuya
importancia es variable, estos son:

- Los cuerpos de los comediantes
Por distintas razones estos elementos pueden denominarse objetos, por ejemplo
cuando un actor es objeto de la representacion, es decir, que puede con su presencia
representar al decorado igual que lo hace un mueble, puede que su presencia, su
postura, su ubicacién esté en funcién de significar una puerta o una columna.

- Los elementos de 1a Escenografia
La construccién arquitectonica, paredes, estructuras, rampas, desniveles, puertas,
ventanas, grandes telas delimitando espacios, etc.

- Los accesorios _
La utileria comprende todos los objetos en la representacion. Estos objetos pueden
brindar una funcién decorativa, una ambientacién, o se puede utilizar en su forma
funcional v utilitaria.
Dichos objetos pueden estar por una funcién directa con relacién al uso que el actor
le da, o indirecta si estd puesto en funcion del decorado, es decir que contribuye a
crear clima, ambientar o en funcién de la atmésfera que la representacidn requiere.
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Ef objeto escénico es la denominacién que viene a reemplazar al de utiler{a o decorado. Cuando
es importante para la obra caracterizar el medio escénico, el objeto debe presentar algunos
rasgos distintivos. El objeto naturalista es auténtico como un objeto real. El objeto realista, en
cambio sélo reconstituye un nimero limitado de caracteristicas y funciones del objeto imitado.
El objeto simbolista establece una contrarrealidad que funciona de manera auténoma.

El objeto no estd reducido a un unico sentido. A menudo, ¢l mismo objeto es utilitario,
simbdlico, lidico, segin el momento de la representacidn y sobre todo segin la visidn estética,
funciona con estimulando la creatividad del publico.

No existe ningiin objeto en estado bruto que no posea ya un sentido social, el objeto es
consumido tanto per su connotacion como por su funcionalidad primaria.

3. 3 El color en la escenografia (la pintura)

Es fundamental el tema del color en la escenografia, a través del color podemos
transmitir las sensaciones o ambientes que la obra necesita. El uso del color nos permite
trabajar la alegria, la tristeza, lo luminoso, lo sombrio, la tranquilidad, la exaltacién, crear con él
todo tipo de sensaciones que acompafiardn la infencién de la escena. También es una
herramienta practica que responde a la posibilidad de efectos visuales como la distancia, la
profundidad, Ia atmosfera, etc. El color es un significante mas puesto al servicio de la totalidad.
En el teatro tenemos dos tipos de color, e/ color pigmento: que es el que tienen los objetos y el
decorado, v el color luz que ayuda a destacar, anular o cambiar el color de los objetos.

3. 4 Los materiales en la construccién escenogrifica

Este es otro aspecto a tener en cuenta al momento de disefiar la escenografia, ya que al
igual que el color, la textura visual o real son significantes. Por ejemplo, la sensacion para el
espectador de un espacio creado a partir de telas transparentes no va a ser la misma si éste esta
realizado con grandes estructuras en hierro o con paneles que simulan cemento. Es importante a
la hora de tomar decisiones que, el escendgrato pueda captar el espiritu de la obra y disponer los
materiales en funcion de esta. Muchas veces la produccion escenografica esta limitada por un
presupuesto minimo, entonces el escendgrafo doberd lograr Io que la puesta necesita pero
recreando con su capacidad y los recursos que disponga lo que le es solicitado.

3. 5 Recursos Plasticos

Entendemos por recursos plasticos al conjunto de elementos conceptuales basicos del lenguaje
plastico que competen a la escenografia y al objeto teatral. Herramientas de las que dispone el
escendgrafo a la hora disefiar para la representacion. Podemos mensionar las siguientes:

Color:

La luz es el elemento natural que nos permite, a través de la vista, la percepeidn de los objetos,
sus formas y colores. El color es una sensacion de nuestra vista que es independiente de la
materia colorante en si misma; cada objeto posee todos los colores, menos el que percibimos.
Color local. se 1lama asi en el arte al color propio del objeto representado.

Color luz - efectos del color luz sobre los objetos: las luces de color afectan los colores
pigmentos destacandolos, anulandolos o cambidndolos.

Ej. : un personaje vestido de rojo bajo la luz blanca se ve correctamente, pero desaparece bajo la
luz roja y adquiere aspecto agrisado bajo fa luz blanca. Una luz amarilla sobre el azul lo tornaria
verdoso, sobre el rojo se fornaria naranja. Las luces de colores complementarios neutralizan los
colores de los objetos y los agrisan, tal como sucede al mezclar pigmentos, el verde neutraliza al
rojo y a la inversa.
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Color simbdlico: cualidad subjetiva por la que se atribuye a un color un significado, por el que
se quiere expresar cualidades particulares. Son en su mayor parte arbitrarias y convencionales.
El color se puede clasificar segiin:

- Frios y calidos

- Complementarios y analogos

- Segin su valor o intensidad

Forma:

Veo un objeto, veo el mundo que me rodea. Para los fines de la vida cotidiana el acto visual es
esencialmente un medio de orientacion practica. En ese sentido, ver es determinar por medio de
"los ojos que un cierto objeto esta presente en cierto lugar. Percibimos la forma de ese objeto por
sus caracteristicas estructurales sin tener en cuenta su orientacion ni ubicacién en el espacio.

Textura:

Se denomina asi no solo a la apariencia externa de la estructura de los materiales, sino al
tratamiento que puede darse a una superficie a través de los materiales. La textura de los objetos
puede ser visual o tactil.

Composicién:
Organizacion estructural voluntaria de unidades visnales en un campo dado, de acuerdo a las
leyes conceptuales, con vistas a un resultado integrado y arménico.

Equilibrio:
Fuerzas opuestas en unidad, distribucién de partes por la cual el todo ha llegado a una situacion
de reposo. '

Entre la ignorancia y la razdn, y
también entre lo conocido y lo
desconoctdo, baila la luz su secreta
coreografia.

G. Cérdova

4 El Ienguaje luminico:

En un prineipio la luz en el teatro sdlo se a utilizaba para alumbrar la escena, a partir de
los estudios que Appia'’ realiza a principios del siglo XX, la iluminacién comenzé a ser una arte
con el cual crear a partir de la luz, en sus escritos decia: -“la luz posee una elasticidad casi
milagrosa, contiene todos los grados de la claridad, todas las posibilidades de color (como la
paleta del pintor), todas la movilidades, puede crear sombras, difundir en el espacio la armonia
de sus vibraciones exactamente igual como lo haria la musica. Con ella poseemos toda la
capacidad expresiva del espacio si este espacio es puesto al servicio del actor”-.
Actualmente la luz interviene en el espectdculo, participa en la produccion de sentido. Sus
funciones son infinitas, puede iluminar o comentar una accién, puede aislar una parte de la
escena o focalizar un solo objeto o un solo actor, puede crear una atmodsfera, trabajar el ritmo,
facilitar la lectura del texto espectacular.

- ' Adolphe Appia (1862-1928) escendgrafo y tedrico suizo. Con Fuchs y Gordon Craig fue uno de los
representantes, més importantes de otra corriente reformadora del teatro. Appia consideraba el espacio
escénico como una unidad pléstica ¢ escultérica, y lo estructuraba con ayuda de plataformas, bleques ¥
formas abstractas sobre las que dejaba actuar la kuz, que es el principal elemento escenogréafico. Appia
afirmaba que con ella se crea la unidad plastica en la que se funden todos los elementos del escenario:
actores, objetos, decorado, etc. La ilusion pintada (telén de fonde), se sustituye por la ilusién de espacio
creado por la uz. Las teorias de Appta, expuestas en dos libros La mise en scéne du drame wagnérien
(1895} y die Musik und die inszenierung (1899), que contiene 18 bocetos para dperas wagnerianas,
ejercieron una importante influencia en los hombres de teatro de su €poca,
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“Situada en la articulacion del tiempo vy del espacio, la luz es uno de los principales
enunciadores de la escenificacidén, dado que comenta toda la representacion ¢ incluso la
construye al marcar su recorrido.”

4.1 Las herramientas del iluminador

El iluminador al iluminar somete al objefo a un esquema de luz que ponga en evidencia
una de sus posibilidades de expresion pldstica.”
Este esquema comprende una o mds fuentes de luz, que a su vez en cada fuente de luz se
pueden distinguir cuatro factores que varfan su posibilidad:

s La posicién: es el punto de proyeccion, es decir, desde dénde se ilumina el objeto. Estas
posiciones se clasifican basicamente en: cenital, nadiral, frontal, contraluz, lateral izquierdo,
lateral derecho.

o La intensidad: es la fuerza de la fuente de luz y se puede clasificar como: méaxima, minima,
grande, poca, media.

s El color: cuando vemos un objeto, lo vemos del color que la luz refleja; un objeto
iluminado con luz blanca refleja algunos colores que componen esa luz y absorbe el resto, es
decir, que el color de un objeto es su forma de comportamiento ante la luz. Ahora bien, el color
tiene determinadas caracteristica que se definen de la siguiente manera:
a) Matiz 6 torno: es el nombre del color, por ejemplo azul.
b) Valor ¢ brillo: es la luminosidad o la claridad de un color. Por ejemplo, un amarillo
tiene un valor mas alto que un azul.
¢) Saturacion: es el grado de pureza de un eolor. Un color saturado es un color puro,
es decir, no tiene nada de blanco.
Un aspecto importante a la hora de dar color a la luz es el de considerar el color propio
del objeto, ya que se mezelardn dos tipos de color, el color luz y el color pigmento, para
lo cual hay que tener manejo de las mezclas.

o La difusion: este aspecto tiene que ver con la sombra proyectada. Una luz dura define los
limites de sombra del objets, la textura del haz de luz es dspera pero cuando los limites de
la sombra proyectada se pierden estamos hablando de luz blanda o snave,

Otra herramienta de la cual dispone el iluminador es ¢l tiempo, en el momento de realizar los
cambios de luces lo puede realizar en cambios instantdneos, por ejemplo: si el actor entra a la
habitacién y enciende la luz, el iluminador realiza este cambio en un tiempo cero; pero si en
escena transcurre un amanecer, el ingreso de la luz va a ser gradual llevara el tiempo que
necesite la escena.

4.2 La técnica del iluminador: el trabajo del iluminador depende de la téenica, un equipo de
luces determinado, una consola para operar, gelatinas de color, accesorios etc.

Antes se pensaba que la luz solo alumbraba la escena, hoy la ILUMINA en el sentido de lograr
para el espectador una lectura mas eficaz. Dar luz a su entendimiento.

El termino ingles Ligthing Design (disefic de luces) subraya el papel focalizador de la luz en la
escenificacion, podemos hablar de una dramaturgia de la luz. El iluminador es el duefio absoluto
de la luz, imponiendo una nueva disciplina artistica. Se erige a menudo como el personaje clave
de la escenificacién. Sin embargo Appia, ya a principios del siglo XX sefialaba la importancia
de la luz al servicio del actor.

2p. Pavis, Diccionario de Teatro, P4g. 242, Paidés Comunicacicn, 1999,
13 M. Rinaldi, Disefio de iluminacién tearal, pag. 25, Ed. Edicial, 1998.
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- Laluz interviene en el espectaculo como productora de sentido
- Esreveladora del hecho teatral :

- No es decorativa

-~ Participa en la produccién de sentido

Sus funciones dramaturgisticas son infinitas:

- iluminar o comentar una accién

- aislar a un actor o un elemento del escenario

- crear ATMOSFERA

dar ritmo a la representacién

facilitar la lectura de la puesta en escena (especialmente en lo que concierne a la evolucién
de los argumentos) : '

La luz esta situada en la articulacion del tiempo y del espacio, la luz es uno de los principales
enunciadores (como decir} de la escenificacion, dado que comenta toda la representacién e
incluso la constituye al marcar su recorrido.

4.3 Alcances de la iluminacion:

- la luz confiere la tonalidad a la escena

- modaliza la accién escénica

- controla el ritmo del espectaculo

- controla los cambios en la intriga

- asegura la transmisién hacia momentos sucesivos

- subraya un elemento de la escenografia, 0 una mimica

- indica transiciones entre diversos momentos o atmésferas.

- coordina los restantes sistermnas escénicos al ponerlos en relacion entre si o al aislarlos

La luz es el Gnico medio exterior que puede actuar sobre la imaginacién del espectador sin
distraer su atencién, tiene un poder parecido al de la musica, afecta otros sentidos pero actia
como ellos. Es un elemento vivo y modulable hasta el infinito.

Es un elemento Atmosférico que liga e infiltra los elementos separados y dispersos.

La no-iluminacion, a saber, o la iluminacién constante de la escena o la lluminacién de la sala,
es también una decisién en cuanto al disefio de iluminacidn.

4 . 4 Iluminacién v color:

La iluminacién crea color, al momento de disefiar 1a iluminacidn se debe considerar y trabajar
atendiendo la decision coloristica, en funcion de los demas dispositivos escénicos, como el
vestuario, el maguillaje, la escenografia.

Definiciones del fenémeno Luz:
o Impresion producida en la retina por un movimiento vibratorio que se propaga en el

espacio.
e  Energia que estimula el sentido de la vision, a cuyo través se captan formas y colores.

5. Recursos Sonoros

Al referirnos a los recursos sonoros debemos recordar con relacion a la escenografia, el
planteo del decorado sonoro. Cabe recordar la posibilidad de crear a través de efectos de sonido
posibilidades espaciales que el espectador imagina.
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Pero ademas del uso sonoro como decorado, existe la muisica incidental, que puede estar creada
especialmente para la obra o tomada de composiciones ya existentes.

Si respondemos a la pregunta ;Qué se escucha? Tendremos un espectro més amplio de
posibilidades que si nos preguntamos cudl es la misica de la escena, pero nos sirven los
parametros musicales para analizar una escena desde el punto de vista musical.

5.1El sonido dela escena

Podemos encontrar en una misma escena las siguientes posibilidades:

- La voz del actor, voz hablada, cantada, sugpiros, quejidos, risas, etc.

- Los sonidos que produce el actor con su cuerpo, sus pasos, el roce de sus ropas, ete.

- La musica compuesta especialmente para el especticulo

- Lamisica tomada de composiciones ya existentes

- Musica producida y motivada por la ficeidn (un personaje canta o toca un instrumento)

Tomaremos a la misica como una de las artes 0 lenguajes que intervienen en la puesta en
escena, con sus leyes propias.

Elementos a tener en cuenta:

- Intensidad: fuerte / piano

- Tono: agudo / medio / grave

- Ritmo: lento / rapido

- Timbre: es lo distintivo, podemos compararlo con el color, 1a voz de un actor tiene su
sonido distintivo, que lo particulariza del resto.

- Otros elementos a tener en cuenta son los modos: Mayores / Menores, en la generalidad los
tonos mayores se relacionan con la sensacidn de seguridad y los menores instalan un clima
de iristeza e incertidumbre. :

Ej. Réquiem de Mozart, en Re Menor, al estar en la tonalidad Menor su caricter serd mas

melancdlico, sugerird una atmoésfera mas triste.

Podemos clasificar a Ia miisica por su procedencia:

VISIBLE: miisicos en escena, a veces disfrazados de los personajes,' actores capaces de tocar
eventualmente v:: instrumento. En este caso no se intenta crear una ilusion, se la ostenta.

NO VISIBLE: orquesta en el foso, grabacion reproducida, medios digitales.

La musica produce:

- una atmésfera

- describe un medio

- una situacién

- un estado del espiritu

- aporta lirismo o euforia

5. 2 Funciones de la misica incidental

- Ilustracién y creacién de una atmosfera correspondiente a la situacién dramatica.

- Puesta en secuencia y dinamica de una escena. Mientras el texto y la representacion son a
menudo fragmentados, 1a misica vincula sus elementos dispersos y forma un continuo.

- Efecto de contrapunto, la misica subraya a veces irénicamente un momento del texto o de ;
la representacion.

- Efecto de reconccimiento: af crear una melodia, un refran, el compositor instaura una '
melodia de leimotiv (cédigo de reconocimiento y punto de orientacion para el espectador),
provoca la expectativa de la melodia y sefiala la progresién temética o dramaturgica
(simbolo, repeticion).

- Técnica cinematografica: para un ambiente y una serie de secuencias con cambios
correlativos de melodias.
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Efectos de sonido: es Ja produccidn de sonidos que imitan los sonidos de la vida real para
sugerir el medio sonoro donde se representa la obra. '

6 . EI Vestuario

"El vestuario es la segunda piel del actor”
(Tairov, comienzos del SXX)

El vestuario, primero cumplia, el rol de caracterizacion, vestia al actor a fin de hacerlo
mas verosimil, ya sea, de una condicién soctal o de una situacién histérica.
Hoy, el vestuario despliega sus posibilidades expresivas, y es uno mas de los dispositivos
escénicos con multiplicidad de funciones, es un significante mas.
Tan pronto como aparece en la escena, la vestimenta que conocemos como objeto de la
cotidianeidad, se transforma en vestuario teatral, por lo cual, es sometido a los efectos de
amplificacion, simplificacién, abstraccion y legibilidad.
El habito hace al monje... el vestuario es tan antiguo como la representacion y la historia del
vestuario se vincula directamente con la moda indumentaria, pero en el teatro se amplifica y
estetiza el fenomeno social.

6 .1. Funciones del vestuario
- La primer funcién que realiza es la de vestir, pues la desnudez, si en nuestra época ya no es
_ un problema estético o moral, no se lleva facilmente, al ser el cuerpo siempre socializado

por el ornamento o por el disimulo, siempre caracterizado por un conjunto de indices
relativos a la edad, el sexo, oficio o clase social. Esta funcidn descriptiva del vestuario es
sustituida en el teatro, por un doble juego:

- En el interior del sistema de la puesta en escena, como serie de signos vinculados entre si
por un sistema mas o menos coherente de vestuario.

- Enel exterior de la escena, como referencia a nuestro nvado, donde los vestuarios
también tienen sentido.

En el interior del sistema de la puesta, el vestuario se define por la semejanza y por la
oposicion de formas, materias, cortes, colores en relacién con otros vestuarios. Lo que cuenta es
la evolucién de vestuarios en el curso de la representacion, el sentido de contrastes, la
complementariedad de formas y colores. El sistema interno deberia ser coherente para la lectura
del publico. Pero la relacién con la realidad exterior también es importante, si la representacion.
pretende implicarnos y permitir una comparacién con un contexto histérico.

La eleccion del vestuario siempre procede de un compromiso y de una tensién entre la l6gica
interna de la representacion y la referencia externa. El ojo del espectador debe revelar todo lo
que, de la accidn, del caracter, de la situacion, de la atmésfera, se ha depositado en el vestuario
como un objeto signo.

Una dificultad en el vestuario, es hacerlo dindmico: hacerlo de tal manera que se transforme,
que no se agote después de un examen inicial de algunos minutos, sino que sea un "emisor” de
signos en el momento correcto, en funcién del desarrollo de Ja accién y de la evolucion de las
relaciones actanciales.

Aveces se olvida que el vestuario tiene sentido por y en un organismo vivo.

Para el actor es una relacion con el cuerpo. A veces sirve al cuerpo adaptandose al gesto al
desplazamiento, a la actitud; otras, ciffe este cuerpo sometiéndolo al peso de los materiales y
formas.
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El signo perceptible del vestuario es su integracion a la representacion, su facultad de funcionar
como decorado ambulanie, vinculado a la vida y a la palabra.

El vestuario debera ser sistematico, coherente y accesible: que todo el publico pueda descifrarlo
en funcidn de su universo de referencia y que produzca los sentidos que le atribuimos al
contemplarlo. El vestuario debe reelaborar toda la representacién a partir de su dependencia
significante.

7. Mascara

Ademas de las motivaciones antropologicas del empleo de las mascaras (imitacion de los

elementos, creencia en una transubstanciacion), la mascara se utiliza en el teatro en funcion de

varias otras consideraciones:

- Disfraz: la fiesta enmascarada libera las identidades y las prohibiciones de clase v de sexo.

- No dejan evidenciar la expresién psicoldgica: al esconder el rostro le quitamos al
espectador gran cantidad de informacién. El actor se ve obligado a compensar esta perdida
de sentido y esta falta de identificacién con un esfuerzo corporal considerable. Debera en su
hacer, amplificar y exagerar cada gesto.

- No-ilusion y distanciamiento: hace que el personaje no se vea real, pierde la relacion con
el actor. Se utiliza para evitar una transferencia afectiva.

- Estilizacion y amplificacion: la mascara deforma la fisonomia humana dibujando una
caricatura o reestructurando el rostro.

Actualmente no se limita al rostro, sino que mantiene relaciones estrechas con la mimica, con la

apariencia global del actor y con la plastica escénica:

Es una forma plastica animada, la codificacion del rostro.

=]

. Maquillaje o Caracterizacién

- para los griegos cumplia una funcién ritual
- Enla actualidad el teatro tradicional japonés, como el katakali o el kabuki, lo signen
~utilizando en esta misma funcién.
- Paralelamente en nuevas propuestas teatrales como "El circo du solei”, o el grupo Chileno
“Gran Circo Teatro" recuperan el rito del maquillaje, exponiendelo al publico en el inicio
del espectaculo.

En su funcién de embellecimiento el maquillaje se comenzé a usar entre el SXVI hasta el
SXVII y de manera desmesurada.

Actualmente cumple también el Rol de embellecer, el actor seduce a su publico, pero
fundamentalmente esta utilizado en funcién de caracterizacion o acentuacién de fos rasgos del
personaje.

También podemos observar que a mediados del siglo XX con todas las liberaciones propuestas
por los afios '60, el cuerpo desnudo paso a ser maguillado, Hlegando a ser un decorado ambulante
¥ un elemento estético mas dentro de la puesta.
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Intervencion artistica

POR: Juan Carlos Camargo

Como accion artistica original y diferenciada, la intervencion es la que
modifica alguna o varias de las propiedades de un espacio u objeto, que
pasa a ser una actividad artistica por el simple hecho de que un

artista decida desarrollar sobre él su actividad. Su condicion de obra de arte
no es evidente en un sentido material, puesto que la mayor parte de las
veces estas intervenciones son por su propia naturaleza arte efimero, no
destinado a perdurar, sino a desmontarse pasado un breve tiempo, y sus
restos materiales no tienen la condicion de obras de arte, sino de
material de desecho. Paraddjicamente, ese destino efimero lo comparten
algunas obras de arte contemporaneo destinadas a perdurar, al menos en la
voluntad de su creador, cuyo peculiar aspecto ha producido accidentes, al
ser tomadas por alguien como simple basura o material de reciclaje,
condiciones con las que no tienen ninguna diferencia material. Muy
habitualmente no hay consenso social sobre la condicién artistica de una
intervencion, especialmente cuando se hace de forma espontdnea o no se
somete a permisos o regulaciones oficiales, con io que puede ser
considerada vandalismoal no haber ninguna diferencia material con esos

conceptos.

Las intervenciones como accion artistica suelen consistir en la ocupacién
fisica de parte del espacio publico por objetos dispuestos en un determinado
Jjugar por un artista, el uso de una determinada parte de un museo para un
fin *no convencional”, u otras acciones imposibles de clasificar, porque no
hay mas limite a la modalidad de una intervencién que la imaginacién del -
artista. El término “intervencién” es un vocablo en continua evolucién, y
seguln la rama del arte, la voluntad del artista o la obra misma, adquiere
significados diferentes. Actualmente es mas una palabra descriptiva de una
obra, que una categorizacién en la que puedan ubicarse claramente obras
con caracteristicas comunes. La polémica que suele acompanar las
intervenciones es considerada por los artistas como parte del resultado

artistico que buscan, como provocacion, y suscitan la reflexién sobre los
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limites del arte mismo y su relacién con las instituciones y el mercado de

arte, asi como con los mismos conceptos de mercado, poder y sociedad.
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El método iconografico
Erwin Panofsky

El método icnografico es una eficaz herramienta para la “reconstruccion” de la
obra de arte en sus correctas coordenadas de tiempo y espacio, ofrece un
método de analisis que recuerda al utilizado antes con Cocula y Peyroutet.
Porgue Panofsky {(1962) propone tres niveles o categorias de significacidén de
las imagenes visuales, las que nos permitiran tres niveles de analisis:

+ Preiconografico (contenido tematico natural): es la interpretacion primaria o
natural de lo que se ve, la simple identificacion de los objetos representados.
Lo gue también podemos ilamar aproximacion iconica, o contenido factico o
expresivo si se trata de obra plastica.

» Iconografico (contenido secundario o convencional): No se trata de un
estadio sensible, sino inteligible, porque para interpretarlo hay que recurrir a la
tradicion cultural, a la historia de los tipos (personificaciones, alegorias,
simbolos) y a las fuentes literarias. Supone, pues, un determinado bagaje de
conocimientos librescos, literarios o histéricos por parte del intérprete. La
aproximacion iconografica.

« lconolégico (significado intrinseco o contenido): es la interpretacion del
significado intrinseco o contenido, la interpretacion iconografica en su sentido
mas profundo. En este nivel se aborda el significado inconsciente gue se
esconde detras de la intencién del creador. Para llegar a este estadio, son
necesarias tanto la “intuicion sintética” como el conocimiento de la historia de
los sintomas culturales o simbolos, percatarse “de la manera en la cual, bajo
condiciones historicas diferentes, tendencias esenciales de la mente humana
fueron expresadas por temas y conceptos especificos”.

El esquema fripartito de Panofsky se mueve de las partes al todo y de nuevo
del todo a las partes, se trata de una interpretacion circular y organica, cuyo
mayor énfasis esta puesto en el contexto y el contenido. Mediante este método
las historias de la cultura y del arte se vuelven un decodificacién constate de
simbolos.

En esta instancia propondremos dos ejemplos que nos ayudaran a adquirir
rapidamentie una comprension mas efectiva de los tres niveles de analisis que
propone Panofsky, uno a través de una pieza de imagineria religiosa y otro
mediante un simbolo:
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- Preiconogréfico: podemos ver un ejemplar masculino de la raza humana
de muy corta edad, recostado sobre un almohadon color bordo, desnudo
y con los genitales tapados con un manto azul.

- lconografico: en este nivel de analisis podemos reconocer en ese nifo al
hijo de dios hecho hombre, en una de sus imagenes representativas
mas comunes y que esta ligada a su nacimiento en el pesebre. Se
encuentra en [a pose clasica en que el sefiala su pecho (corazén y alma)
con la mano derecha y lo ofrece a los hombres con la izquierda.

- lconoldgico: en el sentido mas profundo de esta imagen encontramos
todos los misterios de la fe cristiana, a través de este nifio (su hijo hecho
hombre) que es la ofrenda de dios a los hombres para la sanacion de los
pecados y el pasaje a la vida eterna.

- Preiconogréafico: podemos ver dos trozos de madera, uno mas corto que
el otro, cruzados perpendicularmente por las dos terceras partes del mas
largo. Sujetos entre si por encastre.

- lconografico: en este nivel de anlisis podemos reconocer en esa pieza
de madera al simbolo mas importante del cristianismo, 1a cruz de cristo,
la misma en la gue el hijo de dios fue crucificado.

- lconoldgico: en el sentido mas profundo de esta imagen encontramos
todos los misterios de Ia fe cristiana, la demostracién maxima del amor
de dios al hombre mediante el sacrificio de su hijo hecho hombre (Jesus)
auien fue muerto en la crucifixion, para la sanacion de los pecados y €l
pasaje a la vida eterna. ' '
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Poder, representacion, imagen*
Louis Marin

Las tres formulas En cierto sentido, el presente trabajo es la continuacidn y la
consecuencia de La Critique du discours: études sur la Logique de Port-Royal
et les Pensées de Pascal.1 En la investigacion que resulto finalmente en ese
libro, nos habia sorprendido el lugar crucial que ocupaba, entre los gramaticos
y los légicos de Port-Royal, la nocion de representacion y su equivalencia ge-
neral, planteada o supuesta por ellos, con la nocion de signo, en cualquier nivel
que se analizara el lenguaje {(término, proposicion, discurso) y cualquier ambito
al que ese lenguaje perteneciera (verbal, escrito, icdnico).

Fue esa equivalencia la que entonces pusimos en cuestion, al examinar la
definicion portroyalista del signo como representacion en dos dmbitos en que la
funcion significante debia desempefiar un papel esencial y que, no obstante -
escribiamos—, escapaban en cierta medida a las restricciones de sus reglas de
funcionamiento; se trataba del ambito exegético, del discurso de Dios al
hombre, y del ambito retdrico, del discurso del hombre al hombre. En los dos
casos, la representacion dejaba de representar, porque en ella comenzaba el
juego de las figuras. Por ello, el analisis dellenguaje ya no podia ser pura y
simplemente su descripcién, sino que se convertia, de manera subrepticia, en
su regulaciéon o, mejor, en su normalizacion. La Ldgica de Port-Royal nos
parecia el texto ejemplar para estudiar ese analisis en que el hecho y el
derecho, la constatacion y la prescripeién, lo dado y lo ideal, para no hablar de
lo ideoloégico, se mezclaban en forma indisoluble.

Se trataba, pues, de sacar a la luz un trabajo interno al modelo tedrico y
practico de la representacion y el signo, un trabajo indicado por dos sintomas
gue animaban el texto mismo: el primero se referia al lugar y la funcion de la
cita pascaliana que terciaba en puntos clave de la teoria del i2nguaje como
contramodelo del propuesto por los sefiores de Port-Royal. Un contra

* Bajo este titula, se han reunido dos textos de caracter pregramatice de Louis Marin: “Les trois formules®, capitule
introductorio de su libro Le Portrait du Roi, Paris, Editions de Minuit, 1981; y “L'étre de I'image et son efficace’, capitulo
introductoric de su libro, Des pouvoirs de limage: gloses, Parls, Seuil, 1993. La traduccidn de los dos textos es de
Horacio Pons. {N. de los E.} .

1 Louis Marin, La Critique du discours: éludes sur la Logique de Port-Royal et les Pensces de Pascal, Paris, Editions
de Minuit, 1875

modelo que, lejos de importarse desde el exterior como un elemento
heterogéneo, no era ofro que el de Port-Royal, pero en cuanto habia
comenzado a actuar en sus articulaciones, en €l juego de sus partes, en sus
pretextos como en sus margenes.2 Pascal nombraba ese trabajo interno, ese
reverso del dominio analitico del lenguaje por los logicos, no su cara oculia,
sino los procesos que dicho dominio desplegaba para cumplirse y que, en el
- mismo acto, designaban su critica.

El otro sintoma lo encontrabamos entonces en el examen de las ediciones
sucesivas de la Logique entre 1662 y 1683 y los agregados introducidos en
ellas. Esos agregados tenian que ver, otra vez, con dos problemas clave del
modelo representativo: por un lado la estructura del signo representacion, en la
que se planteaba la cuestion de a distincidn o la confusion entre significacion y

Wondershare
PDFelement



http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Remove Watermark g

Wondershare
PDFelement

referente, donde la confusion podia aparecer, paradgjicamente, como la marca
de un lenguaje verdadero, y la distincién, como la del error; por otro, la
estructura de. la frase juicio, en que se planteaban las cuestiones de sus
valores alético y existencial.3 Ahora bien, en esos textos a la vez ocasionales y
esenciales, encontrabamos un ejemplo que, a la vez que se privilegiaba desde
el punto de vista de la teoria ldgico gramatical, parecia participar de un ambito
que le era ajeno: se trata de la férmula que al mismo tiempo presenta, cumple y
resume el dogma catélico de la presencia real, “esto es mi cuerpo”, impugnada
por los ministros calvinistas por considerarla una interpretacion lingtistica
“errénea” de la palabra de Jesucristo. Este enunciado, un acto de habla que da
a un deictico, mediante una afirmacién ontolégica, un predicado que es el
cuerpo del sujeto de la enunciacion, ;jno es mas que una figura? ;O bien la
cosa mostrada se convierte, en y por el acto de habla, en el acto mismo, es
decir el cuerpo sujeto? Con ello, la cuestion de la eucaristia perdia su jerarquia
de ejemplo adicional y circunstancial, el de una aplicacién de la teoria del signo
como representacion, para fundar, centralmente, el modelo representativo y, en
el mismo movimiento, ponerlo a trabajar, interrogarlo y, a fin de cuentas,
producir su critica interna.4 _
Hoy reencontramos a Pascal y la eucaristia, uno en su texto
~ eminentemente citable y otra en su formula catélicamente repetida, en este
trabajo que, si jugamos un poco con las palabras y con la figura retérica del
quiasmo, esta consagrado a la representacion del rey y al rey de la re-
presentacion; en otras palabras, a las relaciones entre poder y representacion,
que pueden reformularse en dos preguntas: ¢qué pasa con el poder y las
representaciones? ;Qué pasa, a la inversa, con la representacion y sus
poderes? La expresion de la_conjuncién del poder en general y de la
representacion se enuncia aqui como reversible en la de una doble y reciproca
subordinacién. Esa relacién es la que el presente trabajo explora en el campo
de la politica. Primera relacién: la institucion del poder se apropia de la
representacién como si fuera suya. E! poder se da representaciones, produce
sus representaciones de 'enguaje e imagen. ;Con qué fines? Segunda
relacion: la representacion, el dispositivo de la representacion, produce su
poder, se produce como poder. ;Cudles son los poderes de la representacion?
Sin embargo, estas preguntas serian vacias si el o los sentidos de la
representacion o el poder no se precisaran de algin modo.
¢ Qué es re-presentar, si no presentar de nuevo (en la modalidad del tiempo) o
en lugar de... (en la del espacio)? EI pref ijo re- importa al término el valor de la
sustitucion. A!go que estaba

2 Louis Marin, La Critique du discours..., op. ¢if., pp. 105-146; pp. 268-269, pp. 365-419.
3 tbid., pp. 191 y ss.; pp. 275-200.
4 fhid., pp. 168-190; pp. 2980-299.Prismas, N° 13, 2009 137

presente y ya no lo esta ahora se representa. En vez de algo que esta presente
en ofra patte, tenemos presente, aqui, algo dado. En el lugar de la
representacion, por tanto, hay un ausente en el tiempo o el espacio o, mejor,
otro, y un mismo de ese otro lo sustituye en su lugar. Asi, el angel en la tumba
en la mafiana de la resurreccién: "No esta aqufi, estd en ofra parte, en Galjlea,
como habia dicho” asi el embajador, en el pais extranjero. Ese seria el primer
efecto de la representacién en general: hacer como si el ofro, el ausente, fuera
aqui y ahora el mismo; no presencia, sino efecto de presencia. No se irata, es
cierto, def mismo, pero todo sucede como si lo fuera y, a menudo, como si
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fuera mas que el mismo. Asi la fotografia del muerfo sobre la chimenea; asi ef
relato de la batalla de antafio hecho por su narrador de hoy. En el libro If de su
tratado De la pintura, Alberti ya escribia: “La pinfura ocufta una fuerza divina
que no solo hace presentes a los ausentes como se dice que lo hace la
amistad, sino que, mas aun, logra que los muerfos parezcan casi vivos. Luego
de muchos siglos, se los reconoce con gran placer y gran admiracion por el
pintor”.5 Maravilla de la representacion, este efecto es su poder, un poder (una
fuerza divina, si damos crédifo a Alberti) aferrado a la dimension transitiva de la
representacion; esa cosa otra, simulacro de lo mismo, es el complemento de
objeto directo del “representar”.

Pero también leemos en el diccionario; “Representar: exhibir, exponer ante
fa mirada. Representar la licencia, el pasaporte, el ceriificado de vida.
Representar a alguien, hacerlo comparecer en persona, volver a ponerio en
manos de quienes lo habian entregado a nuestra custodia” Representar es
entonces mostrar, intensificar, redoblar una presencia. Para representar a
alguien, ya no se lrata de ser su heraldo o su embajador, sino de exhibirlo,
mostrario en came y hueso a quienes piden una rendicién de cuentas. El prefijo
re- ya no importa al término, como hace un momento, un valor de sustitucion,
sino el de una intensidad, una frecuentatividad. Por su propio arcaismo, los
ejemplos del diccionario son reveladores: en mayor 0 menor medida, todos se
refieren a la exhibicion de un titulo de derecho. Asi, mediante la representacion
del pasaporte en la fronfera, su poseedor no s6lo se presenta realmente en
ella, sino que tambien presenta su presencia legitima por el signo que Ia
auforiza o la permite, e incluso la obliga. La representacion se mantiene aqui
en el elemento de lo mismo, y lo infensifica al redoblario. En ese sentido, es su
reflexion, y representar sera siempre presentarse como representante de algo.
Al mismo tiempo, la representacion constituye a su sujefo. Tal seria el segundo
efecto de la representacion en general, el de constituir a un sujeto por reflexion
del dispositivo representativo. Todo sucede como si un sujeto produjera las
representaciones, las ideas que liene de las cosas; y fodo sucede como si s6lo
hubiese mundo, realidad, para y por un sujeto, cewro de ese mundo.
Produccion y centracion ‘idealistas” que no serfan mas que los simulacros
sustantivados del funcionamiento del dispositivo, efectos diversificados
resultantes de la reflexién de éste sobre si mismo y de la intensificacion por
redoblamiento de su funcionamiento.

Primer efecto del dispositivo representativo, primer poder de la
representacion: efecto y poder de presencia en lugar de la ausencia y la
muerte; segundo efecto, segundo poder: efecto de sujeto, es decir poder de
institucion, de auforizacion y de legitimacion como - resultanfe del
funcionamiento reflejo del dispositivo sobre si mismo. Si la representacién en
general tiene pues, por cierfo, un doble poder: el de hacer de nuevo e
imaginariamente presente, y hasta

5 Leon Battista Alberti, On Painting, traduccion de John R, Spencer, New Haven, Yale University Press, 1956, p. 83
[trad. esp.: De la pintura, México, unarn, 1996).138 Prismas, N° 13, 2009
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vivo, lo ausente y lo muerfo, y el de constituir a su propio sujeto legitimo y
autorizado al exhibir calificaciones, justificaciones y titulos de lo presente y lo
vivo para serlo; en ofras palabras, si la representacion no sélo reproduce de
hecho sino también de derecho las condiciones que hacen posible su
reproduccion, se comprendera el interés del poder en apropiarsela. Represen-
tacion y poder son de la misma naturaleza.
' ;. Qué decimos cuando decimos “‘poder’? Poder es, ante todo, estar en
situacién de ejercer una accion sobre algo o alguien; no actuar o hacer, sino
tener la potencia, tener esa fuerza de hacer o actuar. Poder, en el sentido mas
vulgar y general, es ser capaz de fuerza, tener —y hay que insistir en esta
propiedad— una reserva de fuerza que no se gasta sino que pone en esfado de
gastarse. Pero ;qué es entonces una fuerza que no se manifiesta, que no se
ejerce? Como dice Pascal, una fuerza semejante sélo es duefia de las
acciones exteriores. El poder es asimismo potencia y, por afadidura,
valorizacion de ésta como coaccion obligatoria, generadora de deberes como
ley. En ese sentido, poder es instituir como ley la potencia misma concebida
como posibilidad y capacidad de fuerza. Y éste es el punto donde la
representacién cumple su papel, en cuanto es a la vez el medio de la potencia
y su fundamento. De alli la hipotesis general que sirve de base a todo este
trabajo, a saber, gue el dispositivo representativo efectaa la transformacion de
la fuerza en potencia, de la fuerza en poder, y elle dos veces, por una parte al
modalizar la fuerza como potencia y por otra al valorizar la potencia como
estado legitimo y obligatorio, justificandola.

¢ Coémo puede la representacién llevar a cabo esa transformacion? Por un
lado, la representacion pone la fuerza en signos (asi como se pone un barco en
el agua), y, por otro, significa la fuerza en el discurso de ia ley. Efectia la
sustitucidn del acto exterior, en el cual se manifiesta una fuerza para aniquilar a
otra en una lucha a muerte, por signos de la fuerza que sélo necesitan ser

visfos para que ésta sea crefda. La representacién en y por €sos signos -

representa la fuerza: delegaciones de fuerza, los signos no son los
representantes de conceptos, sino representantes de fuerza sélo aprehensibles
en sus efectos representantes: el efecto poder de la representacion es la
representacion misma.

Pero sen qué consiste el hacer de una fuerza? Podemos discernirio con
toda claridad en el proceso de lucha y enfrentamiento de una fuerza contra
otra, y ese proceso —aun cuando se trate de una abstraccién, ésta tiene valor
de modelo ideal tipico de inteligibilidad— carece de otro objetivo que el de
anonadamiento de la fuerza contraria. Una fuerza soélo es fuerza por
aniquilacion, y, en ese sentido, toda fuerza es, en su esencia misma, absoluta,
porque s6lo es tal al anonadar cualquier ofra fuerza, carecer de exterior y ser
incomparable. Esa es la lucha a muerte de las fuerzas que encontramos en
toda la reflexion politica sobre los origenes del Estado, desde Maquiavelo,
Hobbes o Pascal hasta Hegel o Clausewitz, en quienes luchar a muerte
significa llevar toda fuerza al extremo, a la tensidn absoluta.

Por ello, la puesta en reserva de la fuerza en los signos, que es poder, sera
a la vez la negacién y la conservacion de lo absoluto de la fuerza: negacion,
porque la fuerza no se ejerce ni se manifiesta y porque esta en paz en los
signos que la significan y la designan; conservacion, porque la fuerza, por y en
la representacion, se dara como justicia, es decir como ley obligatoriamente
vinculante bajo pena de muerte. El poder es la tension absoluta de la
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representacion infinita de la fuerza, el deseo de lo absoluto del poder. En
consecuencia, la representacion (cuyo efecto es el poder) es a la vez la
consumacion imaginaria de ese deseo y su cumplimiento real diferido. En la
representacioén que es poder, en el poder que es representacion, lo real —si se
entiende por real €| cumplimiento siempre diferido de ese deseo no es otra
cosa que la imagen fantastica en la cual el poder se contemplaria absoluto. Si
en la esencia de todo poder estd el tender a lo absoluto, en su realidad esta el
hecho de no consolarse jamas de no serlo. La representacion {cuyo efecto es
el poder y que, a cambio, lo permite y autoriza) seria el trabajo infinito de! duelo
de lo absoluto de la fuerza. Tendria a su cargo la transformacién de la infinitud
de una falta real en lo absoluto de un imaginario que hace las veces de ésta.
Todo nuestro estudio, entre su apertura que, con Pascal, se ocupa de la
relacién univoca entre dos heferogeneidades, la fuerza y la justicia, y su final,
consagrado, otra vez con Pascal, a la extrafia figura del usurpador legitimo de
un reino cuyo rey se encontrara ausente por azar, aspira a recorrer la
transformacion, en campos y sobre objetos diversos, de lo infinito en absoluto,
de las representaciones infinitas del principe en el absoluto imaginario del
monarca. En ese marco filosofico, todo este frabajo procura exponer un retrato
del rey (una representacion del poder) que sea e monarca mismo (el poder
como representacion). i

Representar, hemos dicho, es hacer volver al muerio como si estuviera
presente y vivo, y es también redoblar el presente e intensificar la presencia en
la institucién de un sujeto de representacion. ;Como puede ser entonces la
representacion el cumplimiento del deseo de absoluto que anima la esencia de
todo poder, si no al ser el sustituto imaginario de ese cumplimiento, si no al ser
su imagen? El retrato del rey que el rey contempla le ofrece el icono del
monarca absoluto que él desea ser, al extremo de reconocerse e identificarse
por él y en él en el momento mismo en gue el referente del retrato se ausenta.
El rey sélo es verdaderamente rey, es decir monarca, en imagenes. Estas son
su presencia real: una creencia en la eficacia y la operatividad de sus signos
iconicos es obligatoria, porgue, ¢2 lo contrario, el monarca se vacia de foda su
sustancia por falta de transustanciacion y de &l no queda sino el simulacro;
pero, a la inversa, porque sus signos son la realidad regia, el ser y la sustancia
del principe, los signos mismos exigen necesariamente esa creencia; su falta
es a la vez herejia y sacrilegio, error y crimen.

Si presente y presencia del principe significan deseo de lo absoluto del
poder, la representacién serd también el redoblamiento reflexivo de ese mismo
deseo, produccién de un sujeto de representacidn que estd animado por él: el
principe esta afravesado por el cuidado desgarrador de su gloria. El
acontecimiento, y hasta el accidente, no tienen otra razén ni otro sentido que
ser oportunidades de manifestar ese cuidado y apaciguar su inquietud
mediante la proeza. Pero |la hazafia siempre sera insuficiente para saciar la sed
de gloria. De alli esta otra paradoja, la de que la reflexion de presencia delate
cada vez con mayor intensidad, en el sujeto de representaciébn que es su
efecto, el deseo de absoluto como una falta que es preciso llenar, ese lugar
vacio del gue habla Pascal justamente con referencia al rey: cumplimiento
siempre diferido. El rey es ante todo el movimiento de una voluntad, de un
deseo, en la diversion de la guerra, la caza, el ballet. El deseo de o absoluto
del poder, de la gloria incomparable del monarca, tomara la forma del tiempo.
El sujeto de representacion, para realizarse sujeto de absoluto poder —el
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monarca absoluto—, sera producido como efecto de la representacion narrativa,
efecto de relato, efecto de relato de historia donde se construye, en el presente
mismo del acto extraordinario del principe, el memorial de la memoria del rey,
que cumple el tiempo en un pasado que es un presente eternizado.

Por un lado, pues, un icono gue es la presencia real y “viva” del monarca;
por otro, un relato que es su tumba subsistente para siempre. La
representacion como poder, el poder como representacion, son una y otro un
sacramento en la imagen y un “‘monumento” en el lenguaje, donde, al
intercambiar sus efectos, la mirada deslumbrada y la lectura admirativa
consumen el cuerpo resplandeciente del monarca, una al recitar su historia en
“su retrato, otra al contemplar una de sus perfecciones en el relato que eterniza
su manifestacién. Como es sabido, la representacion es a la vez la accion de
poner ante los ojos, la calidad de un signo o de una persona que ocupa el lugar
de otra, una imagen, un cuerpo politico y un “sepulcro vacio sobre el cual se
extiende una sabana para una ceremonia religiosa”.6

Por eso, la reflexién a la vez filoséfica e histdrica que intenta esta obra
sobre las relaciones del poder vy la representacion conduce directamente, en los
campos articulados por esa relacién, lo imaginario y lo simbdlico politicos del
monarca absoluto, a recuperar el motivo eucaristico cuyo papel central y
encubierto en la teoria del signo y la filosofia practica del discurso que la
prolonga y la corona habia mostrado nuestro.trabajo sobre La /dgica de Port-
Royal. Ese encuentro podria parecer el efecto de un azar o la ilusién de una
obsesién tedrica y filoséfica, si el gran libro de Ernst H. Kantorowicz, Los dos
cuerpos del rey, no hubiera demostrado de la manera mas rigurosa la funcion
fundamental de modelo juridico y politico desempefada por la teclogia catdlica
del corpus mysticum en la elaboracion de la teoria de la realeza, la corona y la
dignidad regias.7 Pero acaso habria sido fructifero escrutar con instrumentos
de analisis mas refinados las complejidades y los desplazamientos de una
teologia del sacramento que, como lo mostré Henri de Lubac, remite
simultaneamente a un ritual y una liturgia, un comentario y una exegesis, un
re'~to y una historia, una institucién y una sociedad, a la vez que es por defi-
nicidn y por esencia, la repeticidon de un misterio sagrado del signo y el
secreto.8 Semejante riqueza significante no podia dejar de proporcionar
orientaciones de pensamiento y accién, concepciones y paradigmas, a lo largo
de una historia en la que, a partir de la nocién imperial y pontifical, se despliega
el Estado nacional y secular cuya cabeza es el rey y cuyos miembros estan
constituidos por un aparato institucional de poder, que reclaman para si, uno y
otro, la misma perpetuidad que antafio solo se atribuia a la Iglesia y al vicario
de Cristo, al Sacro Imperio Romano Germanico y a su emperador. La obra de
Kantorowicz explora esos modelos y paradigmas, que, de una manera u otra,
estan pendientes de las diversas funciones de un Gnico enunciado: “esto es mi
cuerpo”, pronunciado en una comunidad que ese enunciado funda y hace
existir como tal. _

Por esa razén, podria considerarse, desde este punto de vista, que el
presente estudio intenta examinar distinios dominios del lenguaje, relato .de
historia y discurso de elogio, o de |la imagen, cuadro histérico, medalla o refrato,
como las expansiones del siguiente enunciado: “esto es mi cuerpo”, proferido
por la boca del principe, para transformar asi las representaciones de éste, en
sus diversas modalidades, en otros tantos signos del sacramento politico del
Estado en la presencia real del monarca. Si, en su sentido catdlico, la formula


http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db
http://cbs.wondershare.com/go.php?pid=5269&m=db

Remove Watermark g

eucaristica aplicada al rey constituye el centro de la obra, de hecho, todo su
desarrollo consistid en articular con el enunciado teolégico sacramental ofras
dos proposiciones, una politico juridica que habria sido pronunciada en el
Parlamento, en abril de 1655, por el joven Luis XIV: “el Estado soy

6 Charles Du Fresne Du Cange, Glossarium ad scripfores mediae ef infimae latinitalis, Paris, C. Osmont, 1733-17386,
s.v. représentation: “Honorarius tumulus®, Emile Littré, Dictionnaire de fa langue francaise, Parls, L. Hachette, 1863-
1877, s.v. représentation. Cf. Ralph E. Giesey, The Roval Funeral Ceremony in Renaissance France, Ginebra, Droz,
1960, pp. B85y ss.

7 Ernst H. Kantorowicz, The King's Two Bodies: A Study in Mediaeval Folitical Theology, Princeton, Princeton Univer-
sity Press, 1957 [trad. esp.: Los dos cusrpos def rey: un estudic de teologla politica medieval, Madrid, Altlanza, 19851,

& Henri de Lubac, Corpus mysticum, fEucharistie et I'Eglise au Moyen Age: étude historique, Parls, Aubier,
1949, Prismas, N°® 13, 2009 141

yo”, y otra semidtico semantica, escrita entre 1662 y 1683 por los l6gicos de
Port-Royal en el capitulo 14 de la segunda parte de su Loégica: “el retrato de
César es César’, donde “César” es el nombre genérico del principe (el retrato
de Luis es Luis). Un analisis minucioso —semantico y pragmatico— de la primera
proposicién (hecho sobre todo en relacién con las palabras que Luis XIV habria
dicho efectivamente) mostraria que la esencia del Estado no se define en ella
ni mediante un concepto ni mediante un individuo; no reside nien elrey (o en la
dignidad real) ni en Luis el decimocuarto, y no es otra cosa que el nombre
propio (“yo” [moi]) del “yo” [je] que enuncia “el Estado soy yo® [TEtat, cest
moi”]. Un texto de Hegel en la Fenomenologia del espiritu muestra que ése es
el momento clave del absolutismo: “pues es el nombre y sblo él aquello en que
la diferencia de lo singuiar no es simplemente stpuesta por todos los otros,
sino que se hace real por todos; en el nombre, €l individuo singular como puro
singular no vale solamente en su conciencia, sino en la conciencia de todos”. 9
Y, como escribe Vincent Descombes en su comentario. “‘La nominacion no
consiste en encontrar una palabra para alguien que ya esté alli [un cuerpo
natural] [...], el ser unico de aquel que, sdlo &l, es aquel que es. La nominacion
hace de la diferencia de uno y todos los otros una diferencia real. [...] La
palabra del Otro es la que hace aparecer al sujeto”. 10

Y en ello radicars la funcién esencial del discurso de la lisonja. “El Estado
soy yo": asi se postula el monarca absoluto, el monarca o el poder en su
singularidad; lo absoluto, o el poder en su universalidad. Se descubre a la
sazon la paradoja de la proposicion en que se resumen algunas frases (?) del
joven Luis: si “yo” es el nombre propio de quien dice aqui y ahora “el Estado
soy yo', el mismo que lo enuncia se localiza entonces como un cuerpo singular
en el tiempo y el espacio. Pero la proposicion, en el mismo gesto verbal, lo
identifica con el Estado, es decir con el poder universal en todos los lugares y
todos los fiempos, presente por doquier. En ofras palabras, el cuerpo aqui
presente de quien habla ahora no es otro que un cuerpo en todas partes y
siempre. ahora bien, un cuerpo a la vez local y translocal es precisamente lo
que realiza la hostia sacramental para Jesuctristo en la comunidad universal de
la lIglesia. Pero tal vez convendria también decir lo contrario, y nos
acercariamos asf a [o que René Demoris llama obsesion del discurso clasico:
no enunciar jamas el lugar donde el rey no esta, 11 lo cual haria, en tltima
instancia, imposible todo discurso del rey y sobre el rey, porgue decir que éste
esta aqui es decir que no esta en otra parte. Estar presente por doquier y
siempre, ¢no es hacer equivaler esa presencia, siempre y por doquier, al
retrato y el secreto que Pascal considera justamente como el rasgo
fundamental del cuerpo eucaristico?
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Asi como la teoria del signo en cuanto representacién era labrada desde
adentro por el enunciado eucaristico “esto es mi cuerpo”, que era su aplicacion
aparente, el “esto es mi cuerpo” juridico politico, “el Estado soy yo’, labra las
representaciones del principe para hacer de ellas la presencia real de un
monarca vy, a la vez, revelar su poder fantasmatico.

“El retrato de César es César.” En rigor de verdad, cuando los l6gicos de
Port-Royal formulan. este enunciado en el capitulo 14 de la segunda parte de
La légica o el arte de pensar, como eco al capitulo 4 de la primera parte, donde
mapas y retratos ejemplifican la definicién

9 Georg W. F. Hegel, Phénoménologie de Fesprit, traduccion de Jean Hyppolite, Paris, Aubier, 1947, vol. 2, p. 72 [trad.
esp.: Fenormenologfa del espirtu, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1966].

10 Vincent Descombes, L'inconscient malgré hui, Paris, Editions de Minuit, 1977, p. 47.

11 René Demoris, “Le corps royal et Iimaginaire au xviie siécle: le portrait du Roy par Félibien”, Revie des scignces
humnaines, Lille, 44(172), diciembre de 1878.142 Prismas, N° 13, 2008

del signo como representacién, su intencién explicita es mostrar mediante el
ejemplo de esa proposicion que todos comprenden que guien lo enuncia habla
“en significacion y en figura’. Una manera simple de hablar, que no exige otra
preparacion u otra ceremonia, “porgue la relacion visible que existe entre estos
tipos de signos [fos signos naturales cuyo prototipo es la imagen en el espejo] y
las cosas indica con claridad que, cuando se afirma con el signo la cosa
significada, se quiere decir no que ese signo sea realmente dicha cosa”,12 sino
solo su figura, su representacién. El retrato del rey 5|gue siendo un refrato, su
sigho.

Por ello, el enunciado “es Luis”, pronunciado delante de un retrato de Luis,
es tres o cuatro veces figura: una especie de metafora;13 {al seria esa “relacién
~visible” de la que hablan los l6gicos entre €l signo y la cosa que autoriza a dar a
aquél el nombre de ésta.

Pero es también una especie de metonimia.14 En ese caso, la relacion
visible tendria menos que ver con la semejanza efectiva o supuesta del retrato
de César y el propio César gque con la relacion manifiesta y evidente que hay
entre la existencia y |a manera de un retrato y aquel a quie:* este retrata.

Es, asimismo, una suerte de sinécdoque, la llamada de individuo o
antonomasia.15 El espectador de un refrato de César, nombre comun de una
especie, lo designaria por el nombre propio de un individuo, el de César a
quien el retrato representa.

La cuestién planteada por los l6gicos por medio del retrato de César no
concierne a la descripcion lingliistica de un uso gramatical y semantico, sino a
una regla o, mejor, a una norma. ;Cuando hay derecho a dar a los signos el
nombre de las cosas? En el caso del retrato del rey, es un derecho natural,
pues el retrato en general y ese retrato en particular son un signo natural, y los
tropos de la metafora, la metonimia y la sinécdoque que se condensan en ellos
se justifican de inmediato por la semejanza, por la correspondencia y por la
conexion, para utilizar los términos de Fontanier, es decir simultdneamente por
una relacion mimética, una relacion de dependencia interna y una relacion
externa. Nombrar al rey delante de su retrato es a la vez decir que éste se le
parece, que le debe su existencia y que incluye su nombre.16

Sin embargo, la introduccién, al comienzo del capitulo 14, del ejemplo del
retrato del rey y de la proposicion enunciada frente a él por su espectador, “es
el rey”, no tiene otro objetivo que el de fundar [a validez, al final de ese mismo
capitulo, de otro enunciado proferido por Jesucristo y repetido en toda la tierra:
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“(esto) es mi cuerpo”. Asi como “sin preparacion ni ceremonia® estaremos
autorizados a decir gue un refrato del rey “es el rey”, Jesucristo pudo decir del
pan, sin preparacién ni ceremonia: “es mi cuerpo”. Pero mientras que, en el
primer caso, la relacién visible existenie entre el retrato y el rey marca con
claridad que se quiere decir que el retrato del rey es, en significacion y figura, el
rey, en el segundo, “al no ver los apdstoles el pan como un signo y no
preocuparse por lo que significaba, Jesucristo no habria podido dar al pan
como signo el nombre de la cosa significada, su cuerpo, sin hablar contra la
usanza de todos los hombres y sin engafarlos®. 17 En consecuencia, no se
puede entender “esto es mi cuerpo’

12 Anteine Arnauld v Nicole Pierre, La Logique, contenant oulre les régles communes, plusieurs ohservalions, propres
& former le jugement, guinta edicién, Paris, Desprez, 1683, p. 204 [trad. esp.. La ldgica 0 ¢f arte de pensar, Madrid,
Alfaguara, 1987).

13 Pierre Fontanier, Les Figures du discours, Paris, Flammarion, 1958, p. 99.

14 bid., p. 72.

15 ihid., p. 87.

16 Gérard Genetie, "Introduction”, en ibid., p. 14.

17 A, Arnauld ¥ N. Plerre, La Logigue..., op. ¢it., p. 211.Prismas, N® 13, 2009 143

en el sentido de una figura, y “todas las naciones del mundo se inclinaron
naturalmente a tomar esas palabras en el sentido de una realidad”. 18 Notable
proximidad entre los dos enunciados y no mencs notable distancia en la
interpretacion: el mismo derecho natural autoriza al sujeto espectador del
retrato del principe a dar a la representacion el nombre de aquel a quien ella
representa y a ser entendido como si hablara con una figura, y al fiel que
comulga con el cuerpo de Jesuctristo a hacer del pan ese cuerpo y a entender
las palabras de JesUs en el sentido de una realidad, a saber, que ese pan es su
cuerpo. Entre los simbolos eucaristicos de Jesucristo y los signos politicos del
monarca, Port-Royal destaca una contiglidad, pero traza una frontera
infranqueable. Es esa frontera la que el deseo de absoluto del poder cruza con
la representacion fantastica del monarca absoluto en su retrato y su nombre,
retratos legitimados por la enunciaciéon de un solo nombre, un nombre Unico
autorizac» por la representacion del principe: retrato nombrado, nombre de viia
imagen que es la presentacion donde el monarca se aprehende absoluto.

Para resumir esquematicamente en sus grandes articulaciones el modelo
eucaristico y mostrar como pudo funcionar en caracter de modelo juridico y
politico, podriamos considerar que en la enunciacion de la férmula “esto es mi
cuerpo” se saca a relucir un cuerpo sacramental visible como presencia real de
Jesucristo en el altar, cuerpo realmente presente que las especies simbdlicas
del pan y el vino disimulan al término del acto performativo de habla. Pero
deberemos agregar que la fransformacién del pan y el vino en carme y sangre
de Jesucristo es el punto de partida de una conmemoracion del sacrificio
histérico del cuerpo de Cristo tal como se cuenta en la Escritura: relato repetido
y recitado que constituye el ritual consagratorio. En consecuencia, también se
exhibe sobre el altar el cuerpo histérico ausente de Jesucristo como
representacion narrativa. Para terminar, puesto que esa misma transformacion
del pan en cuerpo de Cristo sirve “para concebir que Jesucristo es el alimento
de nuestra alma y que los fieles estan unidos unos a otros”,19 ese cuerpo
define el lugar de comunidén de los fieles y plantea la significacion de la obra
espiritual que se construye en él. cuerpo eclesial como sociedad ficticia
simbdlica a la vez visible e invisible 20
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Si intentamos trasponer esta notable estructura del cuerpo teoldgico al
ambito juridico y politico —trasposicion destacada, a nuestro juicio, por el gesto
histérico del absolutismo—, podemos considerar que el retrato del rey —‘es
Luis"— constituye el cuerpo sacramental del monarca que, asi como la hostia
visible sobre el altar remite a la trascendencia del verbo en el misterio del
Padre, manifiesta y sella a la vez la invisibilidad insondable de Luis, los arcana
imperii, los misterios de la sustancia regia.21 Pero hay que advertir iguaimente
que el retrato del rey, en su misma dimension sacramental, como presencia del
cuerpo del rey en las especies pintadas, esculpidas o escritas, también es, y de
manera indisoluble, una representacion narrativa e histérica. En el retrato real
hay una dimensién de relato y recitacién que es también la celebracion del
cuerpo histérico del rey, su tumba monumental en y por la repre

18 ibid.

19 fbid., p. 58. '

20 Gf. Otto Gierke, Political Theories of the Middie Age, trad. de F. W. Maitland, Cambndge Cambridge University
Press, 1958, caps. 7 ¥ 8, pp. 61-73 {trad. esp.; Teorfas politicas de la Edad Medfa Madrid, Centro de Estudios Cons-
fitucionales, 1995].

21 Emst H. Kantorowicz, "Mysteries of state: an absolutrst concept and its late mediaeval origins®, Harvard Theological
Review, 48(1), enero de 1955, pp. 65-81,144 Prismas, N 13, 2002

sentacion de historia. Por Gltimo, el retrato del rey envuelve al rey en su nombre
como su ley engloba su imagen: el rey como derecho, el rey como Estado,
cuerpo ficticio simbdlico del reino en su cabeza y su alma. Asi, el retrato como
cuerpo sacramental del rey produce el cuerpo historico representado en el
cuerpo simbalico politico y lo libera de su ausencia y su imaginario en la ficcion
simbolica del cuerpo politico. De tal modo, el cuerpo del rey es visible en tres
sentidos: como cuerpo sacramental es visible realmente presente bajo las
especies visuales y escritas; como cuerpo- histérico es visible representado,
ausente que vuelve a estar presente en “imagen”; y como cuerpo politico es
visible en cuanto ficcién simbdlica, significado en su nombre, su derecho, su
ley. Y la tension, que pudo describirse y analizarse historicamente, entre el
nombre del rey vivo —el sello de su ley~- y la efigie del rey muerto puesta sobre
su representacion —la majestad de la dignida« real-, ef retrafo del rey como
monarca absoluto la resuelve en su triple dimension, a la vez como presente,
representante “imaginario” y nombre simbolico.22
Es menester volver a la formula “el Estado soy yo”, en la cual —aunque al
“parecer no fue dicha— se resume y se simboliza, en un enunciado a la vez
juridico y politico, el discurso regio det que nos informa el relato historico de
Voltaire, y cuyo efecto éste nos describe como cuerpo del rey, un efecto de
retrato que sin duda es lo esencial. En lugar de la férmula, por tanto, lo
siguiente:

Cuando, en 1655, luego de la conclusién de las guerras civiles y después de su
primera campafia y su coronacién, el Parlamento quiso reunirse una vez mas
con motivo de algunos edictos, el rey partié de Vincennes en traje de caza,
entrd al Parlamento calzado con gruesas botas y latigo en mano y pronuncié
estas palabras: “Son conocidas las desgracias que han producido vuestras
asambleas. Ordeno que cesen las que se han iniciado para tratar mis edictos.
Sefior primer presidente, os prohibo tolerar asambleas, y a cada uno de
vosotros solicitarlas” A lo cual Voltaire agrega: “Su estatura ya majestuosa, la
nobleza de sus rasgos, el tono y el aire de sefior con que habld, se impusieron
mas que la aulcridad de su rango, hasta entonces poco respetada“ 23 EIl.

discurso del principe dado aqui a leer en su inmediata autenticidad - ‘estas
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mismas palabras”-, contenido, empero, en un relato de historia como una de
sus secuencias, produce, en el propio texto del historiador narrador y en
concepto de comentario glosador, un efecto iconico: el cuerpo del joven Luis,
pero en verdad constituido como cuerpo regio —estatura majestuosa, nobleza
de los rasgos, tono y aire de sefior— por el discurso referido y las circunstancias
que lo enmarcan. De improviso, Luis se convierte en rey como retrato de rey,
en virtud de una manifestacion de voluntad que, en muchos aspectos, parece
una parodia invertida del asiento real [/if de justice] donde, mas de diez afios
antes, el rey habia sido reconocido tal por el Parlamento, en los dias siguientes
a la muerte de Luis Xlil.24 El retrato del rey seria asi el dispositivo mediante el
cual el orden absoluto se representa a través de un individuo en el texto y hace
de él su representante, su apoderado. El orden absoluto se encarna en un
cuerpo, se convierte en un cuerpo en el relato histérico. Pero el retrato del rey
también es, y alain

22 R. E. Giesey, The Roval Funieral Ceremony..., op. cit.

23 Voltaire, Le Siécle de Louis XIV, Paris, Garnier-Flammarion, 1988, vol. 1, p. 310 [trad. esp.: E! siglo de Luis X1V,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1996).

24 R. E. Giesey, The Royal Funeral Ceremony..., op. cit, pp. 180 y ss.Prismas, N° 13, 2009 145

versa, el producto final de una operacion narrativa que presenta el orden
absoluto como ya inscripto en lo real narrado, que propone leer o real como ya
articulado por é1.25

Segun esta perspectiva, nuestro trabajo apunia a comprender ia presencia
real del rey bajo las especies de su retrato —su cuerpo sacramental— como un
operador de intercambio entre imagen y nombre, relato y ley, real y norma.
Cuerpo sacramental del rey, el retrato del rey como monarca absoluto significa
y muestra el lugar de transito entre el nombre en el que el cuerpo ha llegado a
ser significante y el relato, la historia, en virtud de la cual 1a ley se ha convertido
en cuerpo. Como una modesta prolongacion de la obra cumplida por
Kantorowicz en lo concerniente a la Edad Media, nuestro estudio propondria la
siguiente hipdtesis para el absolutismo “clasico”. el rey ya no tiene mas que un
solo cuerpo, pero, en verdad, ese cuerpo Unico reune tres, un cuarpo histérico
fisico, un cuerpo juridico politico y un cuerpo sacramental semidtico, y el
cuerpo sacramental, el “retrato”, lleva a cabo el intercambio sin residuo (o
procura eliminar todo residuo) entre el cuerpo historico y el cuerpo politico.

En 16862, en su sermdn sobre los deberes de los reyes, Bossuet exclama:
Para establecer ese poder gue representa el suyo, Dios pone en la frente de
los soberanos y sobre su rostro una marca de divinidad. [...] Dios ha hecho en
el Principe una imagen mortal de su inmortal autoridad. Vosotros sois dioses,
dice David, y sois todos hijos del Altisimo. Pero, oh dioses de carne y sangre,
oh dioses de tierra y polvo, moriréis como hombres. No importa, sois dioses
aungue murais, y vuestra autoridad no muere; ese espiritu de realeza se
transmite sin mengua a vuestros sucesores e impone por doquier el mismo
temor, el mismo respeto, la misma veneracién. El hombre muere, es cierto;
pero el rey, decimos, no muere nunca: la imagen de Dios es
inmortal 26Algunos afios antes, en un pedacito de papel, Pascal habia
analizado los mecanismos del dispositivo representativo; describia entonces los
efectos producidos y discernia su razon en las configuraciones que ellos
esbozan en los plancs politico, juridico y teologico:

La costumbre de ver a los reyes acompanados de guardias, de tambores, de
oficiales y de todas las cosas que someten la maquina al respeto y el terror,
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hace que su rostro, cuando estan solos y sin esas compafiias, imprima en sus
subditos el respeto y el terror, porque el pensamiento no separa su persona de
sus séquitos, que de ordinario se ven juntos. Y el mundo, que no sabe que ese
efecto proviene de aquella costumbre, cree que se debe a una fuerza natural; y
en ello tienen su origen estas palabras: “El caracter de la Divinidad esta .
impreso en su rostro, etcétera”27Como si parafraseara, parodiandolos, los
apostrofes de Bossuet, el pensamiento de Pascal revela el poder como
representacion y la representacion como poder en el fantasma de un cuerpo
real, un retrato del principe, nombrado monarca absoluto.

Nuestro estudio tiene también la ardua ambicidén de proseguir ese dialogo
critico del tedlogo catdlico que entra a la corte y del moralista jansenista que
sale del mundo, bajo la forma

25 Michel de Certeau, L'invention du guolidien, vol 1: Arts de faire, Paris, Union générale d'éditions, 1980, pp. 242-243
y 253-256 [trad. esp.; La invencicn de io cotidiane, vol. 1: Artes de hacer, México, Unlvemidad tberoamsticana/nstituto
Tecnolégico y de Estudios Superiores de Occidente/cfemca, 1996].

26 Citada por Jacques Truchet, Politique de Bossuet, Paris, Armand Colin, 1966, p. 82.

27 Blaise Pascal, Pensamientos, 62-308.146 Prismas, N° 13 2008

y seglin la estructura de uno de esos ballets cortesanos en los que Luis XIV se
complacia en presentarse:28 la puesta en representacion de un episodio de la
historia de la representacion y el poder en tres entradas, pero donde los
intermedios tuvieran la funcion irénica de mostrar los muelles de las
magquinarias cuyo efecto es el gran espectaculo del absolutismo.
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haya apuntado direciamente. Seguramente sAna Ma-
ria...» esta dentro de esas escrituras contemporéneas
que trabajan incorporando los medio de comunicacidn,
audipvisuales en particllar. En este caso la contamina-
cién podria ser la del reality show felavisivo.

En estos tres trabajos, Ja relacidn entre escritura,
pspacio y nuevas tecnalogias varla bastante da uno a
otro. Crao que como espectadora, los espectacilos
nue mas me gustaron siempre tenian algo sorprendente
en el uso def espacio, algo inesperada, v es lo gue
busco recrear en mis producciones.

En La bhalsa de 1a Medusa, el espacio reducido y
cerrado mantiene expuestos a los actores fodo el tiem-
po. La trayectoria del conjunto de la ohra describe un
circulo donde se anula la idea de progresidn cronoldgi-
ca. De las propuestas es sin dudas 1a mas convencional
y parte también de un espacia teatral convencional con
cimara negra.

En Hemus, en un Gnico espacio coexisten distintas
lenguajes que incluyen nuevas tecnologias y la travec-
toria desceripta 25 mas bien un espiral. como un circulo
gue se abre v se expande en diferentes planos. La
nuesta n escena se vualve un trabajo da equipo con el
videasta y sonidista, y a construccin estética tam-
hién se pluraliza.

£rn Ana Maria, hay una linea con progresion crono-
I6gica en el mondlogo, peso la inclusién del espacio de
la videninstalacidn pfantea un problema sobre {a idea
de inicio y fin del espectdculo. abriendo el espacio,
incorporando otro lenguzje v fragmentando 1a recep-

cton. Elorigen de la influencia de los medias de comu-
nicacidén audiovisuales en la escritura es clara, aungue

ideolagicamente hay un reflejo de protasta contra la B

alienacién de 1a palabra individual.

Creo que. enla escritura en el papel y en £l espacio de

estos tres trabajos, hay un intento o intencida por abs-
traemos del dominio de los medios de comunicagion
masivos. Enlos dos dltimos, en pasticular, encugntro an
caming de mayer interés ya rue en la puesta enescena
hay inclusidn de nuevas tecnologias; sin embargo He-
mus invita a entrar en &l espacio-tiempo de un ritual y
Ana Maria, esiuve pensande a pesar mio, cuestio-
na el inicio y final de |a obra, obligando al espectador a
estar siempre en vilo, ¥ a Juzgar si es manipulado o no
¥ como puede interventr sajuicio estético.

Para cancluir, voeivo a Pavis cuando afirma que hay
principigs estéticos diferenciados que atraviesan |a
linea divisoria entre hombre y maquina, animado ¢
inammada, voz y r.i-ofono. Pero esta linea divisoria
gambia y 88 Impugidn vigjas dicotomias; se aplican
atributos de ficeidn diferente de la imagen o del actor
vivo, a la presencia o a & repeticion y del mismo
muode, fensidades diferentes caracterizan todos los ele-
mentos de ka puesta en escena.

Elriesgo v el juego es comprender con qué se compo-
ne 1a ohra, para seqoir arrigsgandn y jugando mas.

1 CL. Pavis, Patrice, articulo vLas escrituras drama-
ticas comtemperdneas y las  nuevas
tecnofogiasx, escrito para una conferencia en
la dpera de Francfort, en marzo de 2000.
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Rubén Szuchmacher, titular de la cétedra de ESPQCI‘G " Varias de las obras dirigidas por Rubén Szuchmacher

.. . . o . demuestran esta tearfa que sostiene y que incluye al
escénico en el IUNA {Instituto Universitario Nacional de * piblico somo partcipante activo del espectcul, Ls
Arte), dice que, a diferencia de como fo entienden algunos - violencia que Steven Berkaff destila en Decadencia,

) ] T ' _ através de esa iracunda burls hacia los tipicos de una
semidlogos, ef espacio escénico incluye el espacio del burguesia inglesa, encontraron en fa puesta en escena
. que Szuchmacher hizo en la sala Cunitt Cabanellas def

espectadoa «No es solamente sl espacio en el que San Martin, el univarso gue la pieza necesitaba. Dos

actares, Ingrid Petlicori v Horacio Pefia, hacian un ex-

tenso recorrido a través de una pasarela-escenario, que

se asemejaba a la presentacidn de un desfile de mo-

por Juan Carlos Fontania das, mientras el publico observaba y escuchaba, entre
atonito v asgmbrade, |a Acida ironia de esos texios
dichos poresas dos parejas de burgueses, que podian

- expresar las mds croeles palabras casi con un cons-
tante esbozo de sonrisa.

franscurre la obra o el espectdcuio. Es 1a totalidady.
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Un contexto de similar concepta, que Jo-acercaba a
In que se denomina teatro politico, es el que pudo
phservarse en otro interssante & inguistanie montaje
que Rubé&n Szuchmacher también realizé para el Teatro
San bartin. En este caso se 1rat6 de Lo que pasé
cuando Nora dejd a su marido o Los pilares de
las seciedades, de la Premio Nébe! Elfriede Jelinek,
Alli la autora austriaca busca continuar la vida de
Hora, la protagonista de Casa de mufiecas de Henrik
lhsen, y muestra de que manera elia, después de aban-
donar a sumarido. intenta insertarse infructunsamente
en el sistema capitalista.

Para esta obra, el director eligid agregar previamente
asurepresentacion, la dltimamedia hora de Casa de
muiiecas. Estas escenas se |e ofreclan al piblico
mientras ingresaba a la sala desconcertado, pensando
quie habia llegado tards a la funcidn. Luego, cuando el
piblico ya estaba ubicado, se apagaban las luces, se

cambiaba el decorado y se daba inicio a la pieza de

Jelinek. Un acierto conceptual que permitia confrontar
una y otra época y observar cudl era el trénsito que
hacia Nora 3 través del tiempo v de qué manera &l
sisterna capitalista terminaba devorandola, tan sélo
porgue se habia atrevido, a finales del siglo XIX, a
dejar a su ESPO30.

Para la obra de Federico Garcia Lorca Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su jardin, un espectdcula
que se representd en Jas biblictecas del gobierno de la
ciudad, el director trabajé nuevamente con Ingrid Pelli-
cori y Horacio Pefia. En ese caso sélo una mesa, dog
sillas y varios instrementos musicales, permitieron at
dig de intéeprates recrear el mundo poético del autar
granading. Sobre estos tres trabajos, el director sevaa
explayar en la nota que sigue. «Elteatro se constituye
en el espacio intarmedio, entre el espacic de! especta-
dory el del actor o de la escena. Yo prefiero denominarlo

espacio de (2 estena, no del actars, asegura Rubén
Szuchmacher,

«Por lo tanto el espacio escénica es ese lugar que nog
s de nadie, ni de una ni del otro. Si montara Ariadna
en Naxos {libre de Hugo von Hafmannsthaly mosica
de Richard Strauss! en una fabrica, s recepcion seria
myy distinta a representarla en el teatra Avenidaoen
gl Colan. Elespectaculo cambia de acverdoacual sea
el lugar del espectador, o el &mbito o edificio teatral en
el gue se realice. Por esoinsisto en qle espacio esce-
nico es la totalidad. Mi concepto es diferente del que
plantea la semiologia, en la que el espacio escénico
es sdlo el espacio de Ja obran,

EL LUGAR DE 1.4 REPRESENTACION
~Cuando hoy se habla de espacio total, este tam-
bién aparece ligado & algunas conceploes gqie
tienen que ver con [as instalaciones plisticas.
—Es cierto. Pero al espacio hay que pensarle histdri-
camente. Cuando se analiza una tragedia griega es
imposible separar ese andlisis de 1a forma que tenia el
espacio de representacidn en la antigua Grecia, Ese
aspacio es el que vuelve significante al material. Ese

espacio con dos dmbitos. El espacio escénico para mi,

es la unidn de esos dos lugares inevitables para cons-
truir gl hecha teatral. Mo poedo analizar las
caracteristicas de lo eseenico, sino analizo fas carag-
terlsticas del dmbito en el que se ubica el espectador.
Ese serfa mi planteo.

El espacio en ef que voy a inscribir una obra me ko
sefiala el material, en el caso de que tenga libertad de
acrién respecto del lugar en el que se va a estrenar,

—;Eso acurrit con El siglo de oro del peronis-
me gue transcurre simpltancamenie en dos
espacios. En la primera gue se titula Comani-
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dad organizada, cupos autores soh Marcelo
Bertuccio y vos, ef espectador ve la intimidad
de Ios camarings en donde los actores hilva-
nan sus infrigas, rumores, clhismes; mientras
que en el segunio, titvlado Cass con dos puer-
tas buena es de guardar de Pedro Calderin de
{a Barca, ef piiblice esta vbicade en gradas a
unps cuatrg o cince metros del escenario.
~Eze espectaculo dicid en qué tipo de fugar debia ser
representado. A tal punto que terming comprando un
teatro, que desds hace unos meses se llama El Kafka
espacio teatral, para poder hacerlo. Esa idea era impo-
sible de llevar a la praciica en los espacios ya
establecidos, Resultaba impasible por cuestiones fisi-
cas. jDonde ancantrar un lugar gue me permitiera llevar
acaba dos escenas simultaneas? No sélo por lo arqui-
tacténice sino por la disponibilidad de lugares. ;Qué
sala independients, con tres o cuatrs espectaculos por

fin de semana, podia guardar esas escenografias in-
mensas? Dteo elemento impartante a tener en cuenta,
es el andlisis profundo que es necesario hacer cuando
&l espacio ya esta predeterminado. Cuando me Hama-
ron para hacer Gatileo Galilei, de Bertolt Brecht, enla
Martin Coronado, o figenia en Aulide, de Euripides
en la Casacuberta, las dos ubicadas en el Teatro San
Martin, tuve que poner en practica otro tipo de re-
flexion. Porque esas salas tienen una conformacién,
una historicidad y una arquitectura inmodificable.
Cuando me seurre 880, a veces abserve si es necesa-
rio cuestionar o no |a relacion de esa abra que voy a
montar con el espacio. Siempre lo que me va a dictar
qué espacio emplear, o cémo lo voy 8 trabajar, es el
material por un lada, o |3 predeterminacidn de un espas
cia dado que no puede ser modificado. Es muy diffcil
madificar la Martin Coronado o fa Casacuberta. Cuando
manté Lo que past cuando Nora dejo a sumarido

Escena de wDecadenoid
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{estrenada en [a sala Casacuberta del San Martin), el
problema fue céma resolver dieciccho escenas distintas
adentra de un lugar que practicamente no tieng desem-
barcos. .

En ese tipo de montajes mi trabajo como director
estd tatalmente ligado al equipo que me acompafia,
que confarman el escendgrafo y vestuarista Jarge Fe-
rrati y el fluminador Gonzalo Cordova, Entre fos treg
tratarnos de pensar en fa totalidad del especticuloy
yué es lo que se adecua mejor a ase material. Lo
buena es gue no planteamos Una estética predateri-
nada que infentamos imponer a cualquier material. EI
mismo material es el que determina cémo va a ser
trabajado el espacio.

-Hablas del equipo que integrds con Jorge Fe-

rrasi y Gonzalp Cirdova, esto quiere decir que

coando lees una obra defds abierta una puerta

para pader completar el especticulo con ellps.

—Tengo una gran fidelidad con el equipo. Algunas
veces también traba)é solo. Oeurrid con La hiblioteca
de Babel y Amor de Don Peslimplim cor Belisa
en su jardin. En ambos casos decidl apelar & mi
formacién de escendgrafo e uminador y prescindi de
los colaboradores, pero porgue eran especticulos en
los que ef espacio estaba ya determinade de antama-
no. B el £u~a de La hiblioteca de Bahel, de Jorge
Luis Borges, el espacio era la misma biblioteca Mi-
quel Cané, en donde hab(a trabajado Borges y donde
habia escrito ese cuento.

EL ESPACIO DE LA MUSICA

—;iflué ocurre con el espacio en una dpera,

donde fa misica es un elemento esencial?

~Sevuelve mas compleje porque AParece un Persona-
Je mids que es e director de orquesta y, parque en una -
fipera, el lenguaje que regula al resto es el musical no el
dramatico. Por eso es necesario entender como funciona
la misica. Tenge a mi favor mi formacién musical. Por
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lo tanto na impongo lo teatral por fuera de lamdsica. En
Ariadna... ademds de trabajar con las palabras, las
situaciones, valoricé mucho la misica. Esa dpera es tan
DENSrosa en cuanto a los temas musicalas, que se te

debe dejar un lugar. para que se escuchen y el especta- 3

dor pueda disfrutar mejor def espectaculo.

~Tut régie de Ariadna en Naxos fre efogiada

por la critica. ;Cudl fue tu criterio de trabajo?

—Esta dpera surgic como un entremés de El burgués
gentilhombre de Moliere, Resulia gue un compasitor
nue escribic una obra seriallamada Ariadna en Naxos
—an la que muestra el dolor de Ariadna abandonada
por Teseo en |a isla de naxos, creyendo en que va hacia
la muerte, finalmente encuentra el amor en Baco-, se
enfrenta a fa situacisn de que su obra se realizard en el
mismo events en el que va a representarse una obra de
ta comedia del arte. El dueiio de casa. el burgués
gentilhombre que en la dpera de Strauss no aparece
sino a través de un Mayordomo, decide que fas dos se
hagar al misma tiempo. El resultado es una obra dis-
paratada, en la que lo serie y lo comico funcionan
simultdneamente.

La obra transcurre &n un salon en |a Viena de! siglo
XVIil. Con Jorge Ferrari y Gonzalo Cérdova decidimas
ambientarla en el presente. La obra plantea la idea de
lo imponderable, lo inesperada. Sduade en fa vids, e
piensa algo y acontece un hecho impravista, comple-
tamente distinto a fo que se habia imaginade. Eso
ocurre en el prologe, donde el compositor cree gue va
aastrenar una obray al final se ta mezelan con otra. A
vaces alguien esta convencido de que no va a conocer
el amor y se termima enamorado. Lo mismo sucede en
esta dpera. Ariadna cree gue va a worir y termina
enamorada.

-iPor qué decidiste trasladar la obra af pre-
sente, sfilizando teléfonos celulares o frajes
mpdernos en escena?

By

—Resultaba mas econdmico ¥ le olorgamas sentida
a la propuesta. Genera una mayor teatralidad que si

§ lograra intentar mostrar un sigle £YI1l, que ingvitable-
mente iha verse falso. Hacer reconstruccidn de época &y
es algo que en la Argentina es casi imposible, porque
€ serfa puro disfraz v eso me molesta. Siel montaje se

hiciera en Europa, donde ssa historicidad esid presen-
te, resubtaria mucho mas crefle. Para mi, ef uso de
elemenios contempordnens funciona mejor y esa toma
de partido, fue calificada por Ja eritica como excelente,

~Los canfantes de dpera, con excepcion de las

Ausvas generaciones, casi siempre muestran

un determinado estatismo en el escenario. En

cambig los actores crean cierta dindmica en
ese espacio. ;De qué manera vaos y otros in-

flyyen en tuy pensamiento a Ia hora de elegir v

espacio, tna escenografia?

—Siempre dapende del material. Con Jorge Fervari y
can Gonzala Cérdova pensamos que una gpera como
Ariadna en Naxes habia que trabajarla a partir de Ja
sustraccidn de elementos. A diferencia de 12 obra La
que past cuando Nora dejé a sumaride en la que

ELESPACIO ESCENICO 4

., fue necesario imponer otras resoluciones, algo asi como
! Ina saturactdn de elementos. Con mis colegas trabaja-
mos buscando desarroliar un pensamiento esidtica qua
posibilite ohservar qué nos demanda la obra o la dpera
arnantar, Por supuesto que en todo andlisis existe una
;;ax gran subjetividad, Eimatertal en si mismo no demanda
nada, na es una persona. Se trata de hacer una lectura,
un analisis del material, hasta que el mismo material
pueda respondenos qué necesita, que genere su propia
autonomia. Mis especticulos tienen una caracteristi-
_cadesde el punto de vista farmal: cuando 5= los ohserva
parece que esa estética que elegimos, fuzra la dnica
manera en que padian ser reprasentadns. Qaurrid, por
gjemplo, con Galileo Galilei. Mis espectdculos crean
esa ilusién., Es como si encontrdramos fa forma eficaz
de como tiene que ser puesto ess espectéetlo.

—;Gomo llegaste a encontrar esa «forma efi-
caz» en £l sigle de oro del peronismo?.

—A través de {as oposiciones: lo ahto, In hajo, ef len-
guaje elaborado, el banal. Comunidad organizada
fue armada sobre |2 banalidad del lenguaje v 1a primera
fila de espectadores estd practicamente dentro de la
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escena, en el nivel del piso, igual que los actores. En
cambio 51 se analiza Casa con dos puertas buena es
de guardar, de Caldersn, el espectador esta ubicado a
ynas cuatra o cinco metros de los actores. £ fa de
Caldardn, como as una pieza culturalmente mas lefana,
&f piblico fue ubicado a una distencia diferente de como
se encontraba en Comunidad organizada, que se
refiere a la historia mas cercana casi de una manera
pramiscua. £s un espacio del secreto, el rumar, el chis-
rne. Ef espectador de la primera fila casi es tecado por
Ins vestidos de las actrices, eso sefiala que esta histo-
ria es parte del espectador. Envla de Calderdn, el
alejamiento histdrico se refigja en el espacio.

EL LUIGAR DEL ACTOR

-;Da qué manera el estilo de actvacion influye

en la eleccion def espacio? -

—%l actor e parte de un espectsculo, por lo tanto de
una estructura mayar. Antes de ponerme a towi gjar
con el actor intento tener claro cudf va a serel espa-
cig en | que se va a mover, Necesito gue & actor
gntisnda en qué aspacio £sta ubicado. A veces tuve
prohlemas con ciartas actores que creen gug todo
espacio demanda una verdad naturalista, Cuando eso
ocaurre tengo ganas de decirle al actor #jpor qué no te
das vuelta y mirds |a escenagratia en la gue estas
ubicado?, eso te va a indicar cdmo tenés que actuar,
En El sigle de oro del peronismo eso estd muy
claro. En Comanidad organizada los actores tie-
nen que trabajar de una manera naturalista, realista,
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casi hiperrealista. Luege cruzan una zona neutra y
aparecen en el lugar en el que se desarrclla la obra
de Calderdn, en la que el estilo &5 distinto.

Para pader trabajar asi, se necesitan actores dis-
puestos & no presionar con una Onica manera de
actuacidn. Actores que estén dispuestos a pegar sal-
tos imaginarios. Las prejuicios en el actor resultan
fatales, parque piden determinadas tipos de cosas que
tarminan dastruyendo los espacios. Lo que le da sen-

" tido a la totalidad de una obra es el espacio.

-;Como llegaste a sintgtizar que el espacio
para represeniar Decadencia, de Steven Ber-
koff, fugra una especie de pasarela, en la que
el pithiico, como en un desfile de modas, esta-
ba nhicado a un lado y otre de ese «corvedory
por el que se desplazaban los actores?

—Tuvo que ver con uha casualidad y eso es algo que
ung lg puede tomar o desechar. £f primer dia de ensayo
de Decadencia en ia sata Cunill Cabanellas del San
Martin, encontramos que el espectdculo anteriar habia
sidg montado con un frente dable, los espectadores
sstaban ubicados a ambos fades del lugaren el que se
movian los actores. La Cunill es una sala que se puede
madificary podfa haber pedido que modificaran ef es-
pacio, sin embargo no fo hiee. Me quedé ohservando y
rne dije «estd hiens pero hagamos aln méas large ese
gspacio. Asi aparecid la imagen de una pasarela. En
{ns 80, cuando fue estrenada {apieza, en plena stapa
rnenamista, la pasarela era algo que tenia mucho que
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ver con ese tipo de gabierno. La idea de ese espacio
escenico de cuatro metros de ancho por diecisiete de
large, resultaba interesante. Fue gracioso o que ocu-
rria can el piblico porgue 1a gente entraba, veia una
bangueta enunc de los extremos y rataba de sentarse
1o mas cerca de ese extremo, pensando que ahi iba a
sueeder 1a cscena. Lo que en verdad ocurrfa es que a o
targo de la obra los aciores se iban desplazando por
asa pasarela. La puesta de Decadencia tenla una
ldgica espacial estricta, Los personajes de los ricos
siempre esiaban en relacidn octogonal, en cambio los
otros, la pareja de la nueva rica y su amante pobre,
stempre en diagonal. Ezo resultaba no evidente para el
piblico, pero ganeraba tensiones visuales que deve-
nian conceptuales. La idea de pasarela funcionaba
porque dentra de la obra hay una escena en la que
Helen, la mujer aristocratica, habla de |a opa v eso
venfa bien para sugerir un desfile de modelos.

—Flegir una pasarela como sinfesis para Dgca~
dencia, de Steven Berkoff, coincidia conlo que
el autor queria deciry también con un momen-
to historice de Ja Argantina, ;Es imporianie para
vos reflefar en fu puesta en escena aspectos
sociales, politicos, o ideoldgicos de ese pre-
sente en ef que esirends una ohra?

-Si, siempre. Hay materiales que son mds per-
meables aeste tipo de lecturas. Siempre inlento que
haya un campo de ficeidn politica en la que hago.
{ren que una de mis grandas trabajos con relacidn al

espacio, es Amor de Pon Pedimplin con Belisa

en su fardin, en la que $élo habia una mesa v dos 28
taburetes. Porque o que estaba en discusién era coma §

hacer un espectacule que, lo sahiamas de entrada,
tenia que circular por espacios no teatrales. Por o
tanta tenia gue ser un espacio GUE Se auloahasteciera
y qua no fuera vivido cama algo degradado de sCucrds

alterar ese espacio era generande una estructura gs-
table, De esa manera &l espectaculo poda funcianar
en la Biblioteca Giiraides, en Ja qua se estrand; a
Miguel Cané, en |a biblioteca de Villa Lugano, oenla
sala Casacuberla del San Martin, Es un espectdceulo
enelgue los actares jamas se paran, porgue hacerlo
significa develar.el espacio real . Los actores llega-
ban, saludaban como si fugsen misicos y se sentaban
v hasta due no terminaba fa abra no se paraban. Hice
un trabajo centripeto. El espacio era hacia adentro.
Tenla que ver con una reflexion politica: romper 1
castumbre de que cuando un especticulo sale del
centroy va hacia la periferia se degrada. La preocupa-
cién fue cdmo fograr gue eso no sucediera.

En esa obra, Federico Garcia Lorca detalla los
lugares en los que ltanscurre cada escena: en una
casa, un balcdn, el dormitorio, eteéters. Resolvl esos
cambins haciendo que fos actores dijeran |as didas-
calias. En un momente, el texto de Garcia Lorca
dice: «Por la ventana pasa una bandada de pdjaros
negros de papels. Sise pone gso en ascena resul-
tara seguramente alga horrible. En cambio escuchar
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esa frase as maravilloso. Traté de gue tz entidad
poética fuera creible. Eran dos actores vestidos de
negro, con una mesa Hena-de instrumentos musica-
les, actuando los textos y produsiende sanidos. De
gsta manera el publico «vefa» toda, es decir que
padia dejarse llevar por su. imaginacion. El trabajo
sobre |a misica permitia que la palabra generara el
espacio. No habia necesidad de ilustrar nada.

NUEVAS DRAMATURGIAS

~Cambiando de tema jcomo ves el tratamign-

to def espacio en los nvevos dramaturgos

argentings? Hace varios afios atrds, por ejem-
plo, Javier Dauite y Babriela lzcovich dieron

a conocer Faros de color. Esa pieza estrena-

da en Espacio Callején explard cada ung de

{as rincones de la sala, inclusive el espacio

aéreo. )

—En gereral ios nuevos dramaturgos tignen poca re-
lacian can el tema del espacio. Eso g5 evidente en
como esa generacion no ha generada espacios prapios
como pude haber sido la generacion del teatro inde-
pendiente histdrico, et de los afios 30y "40 o 1a del
movimiento teatral de los '80, que debid inventar es-
pacios para su espectaculos, tales como el Parakultural,
Wediomundn Varieté, el café Einstein, ete. Su preocu-
pacisn por lo textual no los ha Hevado a pensar el
espacio. En general, suelen usar los espacios ya esta-
blecidos por artisias de ofras generaciones. Por gjemplo,
el hacho gue actualmente muchos de los espectaculos
de |5 llamada nueva dramaturgia se hagan en el Teatro

del Pueblo marca esa relacién no significada con el
tema del espatio. Porque el espacio no es sélo el
escenario, como declamos antes, sine también todo el
edificio teatral, que aparte de sus condiciones fisicas,
arquitectdnicas, es también lo que cemunica ideoldgl-
camente. £a nueva dramaturgia no supo o no puda
gENErar e50s NUBVDs espacios y 650 €5 evidente en la
produceian escénica. Muy buenas obras gue no supie-
ron inventar sUs propios espacios.  Estas obras se
wacomadans en los espacios existentes tanto oficiales
comp privados y no ios mediican, porque son absorbi-
dos por ellos. Ademas hay muy poca reflexidn sobre la
problemdtica de o visual.

~;Cuél es el primer concepto que les proponds

poneren practica a tus alnmnos, en la catedra

que dictas en el IINA?

~Les propongo que cuandn ef disparador del traba-
|0 &5 un texto, tienen que noder descubrir cudl es &l
gspacio que esa obra reqlizre. Ese espacio no es el
que gsts marcade por la didascalia que pone el au-
tor, en el caso de que haya didascaltia. Es algo que
surge del puro lenguaje v de su historicidad v de su
relacidn con la contempaoraneidad. Céma eso puede
ser percibido par un espectador de hoy, es muy com-
plejo de explicar y excede el marco de esta nota. En
genersl los artistas mas jdvenes tienden a leer las
obras en un sentide directo o a leer cualguier cosa
&N un texto, es decir a no ¢leers eficazmente, yano
mane]ar todas las elementos y variahles que contie-
ne el espacio de lo visual. Y eso provoca gue aun
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habiendo buenos actores, buenos textos, muchos
especticulos sean poco interesantes, porque |a pro-
blsmatica espacial-visual no estd elaborada a la
misma altura que log demds elementos. Muchos
creen que en el teatra con buenos actores basta, con
demasirar sisiemas de actuacién es suficiente, pero
esto no es asi. El teatro, cualguier forma de teatra,
s también una aventusa plastica que incluye todo
aquello que ven nuestros ojos, y también tode aque-
o que involucra la percepeién del espacio, es decir,
nuestra presencia en ia sociedad.
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Notas sobre 105 artistas. ........coocoemaereenes fvearerrenrararae s g1 ¢ : El arte del siglo XX nos interesa en especial porque es el
_Glosario......i.... . : = arte de nuestra época, ¥ nosotros formamos parte de ella. En el
Bibliografia : 87 siglo XX ban cambiado mis cosas ¥ de modo mas rapido que en

Indice de nonbres propios y de CONCEPEOS .. .ovir.eosiansieees . 88 . o : épocas anteriores, y €stos cambios se reflejan en el arte. El siglo

XX es un siglo tinico debido al enorme namero de cambios y
experimentos realizados en pintura, escultura ¥ arquitectura.
: . . . La primera ruptura importante con la tradicién tuvo lugar
__ : . : YN . - ya en 1789, con la Revolucion Francesa. A partir de entonces los
. " artistas pensaron que los temas aceptados cominmente en las
obras de arte, temas historicos, religiosos ¥ mitol6gicos, ng eran
necesariamente el elemento: de sus vidas y experiencias que que-
fian expresar en su obra. Querian pintar lo que les apeteciera y
) : . no limitarse a-subrayar de modo personal lo que les encargaran,
i ’ : oo : . . - Y 9 esta actitud marco realmente el comienzo del arte modemno. El
i : _ . . : : _ 74 : artista seguia escogiendo un tema, algo que podemos reconocer
. con bastante facilidad, pero hacia con él lo que queria. Podia
. : poner de relieve un aspecto concreto exagerandolo, como hizo
. " Goya; podia atilizar €l color que esperamos encontrar, o, como
hizo Van Gogh, utilizar un color totalmente inesperado, que
para €l tenia un significado persomal; podia realizar experimen-
tos cientificos con el color, como Seurat; podia tomar partes de
un paisaje o de una naturaléza muerta tal como jos capta el ojoal
moverse y reordenarlos en una composicién, como hizo Cézan-
ne, o fragmentar ¢l tema ¥ recomponerlo de un modo diferente,
como hicieron los cubistas; podia representar la imagen distor-
stonada por sus sentimientos, como los expresionistas, o prescin-
dir casi del tema reconocible, como hizo Kandinsky cuando, para
expresar sentimientos y sensaciones, llend Jos espacios de colory
de objetos sugeridos (véase pag. 9).

Todo esto eran posibilidades. Sin duda no eran ideas t(otal-.
mente nuevas, y podemos 1econocer muchos de estos elementos
en pinturas anteriores. Pero los artistas del siglo XX escogieron’y
elaboraron conscientemente alementos simples convirtiéndolos
en el principio fundamental de su arte. o

_A menudo unos cuantos artistas trabajaban juntos para de-
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Paul Cézanne, La Monta-
fa Sainte-Vicroire, 1886-
1883, Gleo sobre lienzo,
§60%90 cm. Courtauld Ins-
titute Galleries, Londres

O:_u_m_ﬂo . —

- e s nuat_\.._.a..
m_ cubismo, el primero de los movimienios del nuevo arte
n_w__ mﬂmﬁo XX, marcé un hito decisivo en la historia Qn_nﬁ%uc:

&l cambi6 la manera de representar el tema de una pintura.

Los artistas, durante mucho tiempo, habian intentado resol-

ver el problema de la representacién del mundo iridimensional
sobre 1a superficie plana de un lienzo o tabla. A partir del siglo
XV, los artistas habian seguido Jas reglas del dibujo en perspecti-
va, seglin las cuales las cosas de primer plano son mas grandes y
las cosas situadas a lo lejos mas pequeiias. Este procedimiento da
a una pintura la ilusién de profundidad. F:mm.u\ en el siglo XIX

¢l artista francés Paul Cézanne experimenté un sistema nuevo.
2w . Estudié detenidamente ‘el paisaje.natural, identificando las for-

mas mooﬁmﬂdomm presentes en casas, arboles y montafas, pero

10

Quiz4s esto responde al proceso de la visién ordinaria, en la cnal
el ojo no permanece quieto. JDespués Cézanne reordend estas
formas formando una composicién de los objetos que queria re-
presentar. El ojo del observador reconoce las formas separadas,

pero el paisaje global queda compuesto en ta mente. Este proce- -
so tiene lugar cada vez que contemplamos las cosas, pero érauna

e A piugadi—

Embo.mwbcmﬁmmmoﬂmmsﬁﬁgm?ﬂﬁmwmcn.:mo& m_umﬂaoso m.o
la perspectiva tradicional. . - .
En 1904 tuvo Em.mh.wn Paris _.Em mnm: exposicidn de la obra

' P
T

aaOmnmE-Q m;om&o:s. mnmu-:u.:umﬁo womﬂgc_om_g?ﬁogm
Hoconom a experimentar nuevas ideas. Al mismo tiempo se expu-

- 50 la obra de’ Vicent Van Gogh y de Paul Gauguin, y la simplici-
" dad y la fuerza de sus obras dirigié la atencion de los artistas
hacia los mismos origenes del arte. Broté un nuevo interés por el
arte africano y por las primitivas pinturas rupestres. Es cierto que
los objetos “primitivos” estaban desde hacia mucho tiempo en
los museos y que la gente los habia visto, pero considerandolos

. como curiosidades y no como arte. Ahora los artistas comenza-
ron a contemplar; admirados, el poder'y la simplicidad de los
o_uumﬁn_m ceremoniales ﬁEEEcom w a ¢cmnmn en ellos. _nm?;nau ¥
_nono<m9©= == Jged T s

aial- N ELE (Y =

El artista que ?E@ ol ﬁ:EoH o:maao n:gmﬁmm el espaiiol
= Pablo_Picasso, fue uno de los primeros en volver al pasado
prehistérico. Esto respondia a su propio temperamento: su in-

mensa Eo&ﬂnnas de :Ewdmm idea¥ se_ingpiraba noEE:mEnEo.

_1..9. el arte _UH_E:EQ no era ommcmm ni EE&O menos. w—nmmmo hacia
sentir a la gente, tal como debi¢ de sentirlo ¢l mismo, que en ese
estadio de la historia europea la crudeza y el salvajismo del arte
africano cobraban de pronto un valor propio! Picasso comenzoé
“como un pintor tradicional, con una formaci6n de dibujante, y
dicha habilidad manual le permitiria dominar el tema, incluso
cuando ya habia abandonado del todo el dibujo tradicional. Su

intura. experimental puede dividirse en varias etapas. En su
ro_uo.nm “azul” utilizé el color para expresar las vanmwn_mn_mm v la

pobreza] En la época [‘rosa” sus figuras se hicieron mas redon-
aomamm y esculturales, aunque sus temas, arlequines y-colombi-
nas, producen atn una sensacién de melancolia] Luego, en 1907
pintS una obra que escandalizé a quienes la vieron, sus famosas

Serioritas_de Avifidn, una escena de burdel que se_convirti6 en el
prototipo. de la pinfura_ cubista. Las figuras parecen estar com- *

i Y.y puestas de varias mm_.uﬂmm :del cuerpo femenino, pero;j om@ﬁmmm .

11
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Los nuevos movirmientos

ser menos _Eﬁonmﬁo que su ﬂﬁmﬁ:mﬁo Al parecer, Braque y

Foﬁmoamﬂﬁnadﬁﬂmm:on;dﬂ \wbn:m aomﬁ:mowammmﬂo:mnmm
i
mejor escogiendo un tema en un espacio cerrado, comofun una na-
turaleza muerta, sin interferencias de su entorno. Tampoco que-

ﬁmd que el colof am_mﬁ&mwoq por ello introdujeron una severa
paleta de_grises, negros, marrongs y ocres. Una vez decidido el

: tema, concibieron la idea de observarlo® n._mmam todos los lados, ¥

‘de agrupar después “todas estas facetas simultaneamente en una

vista inicayEn teoria este vBooa_E_mEo tenia que presentar lo

mis posible del tema. En la practica dificulté mucho el reconoci-
miento de los objetos de sus naturalezas muertas. ¥ -

Laos arenques y la botella en la obra de Braque, Naturaleza
muerta con arenques, se han de componer a partir de las claves
visuales que el artista nos proporciona. Gracias al titulo sabemos
que estamos contemplando un grupo de objetos; pero la manera
en que estin m_.mm_ﬂoﬁmaom. estos objetos nos hace mucho mas
conscientes del espacio que ocupan y de 1a manera claustrofobica
de rellenarlo que de los objetos en si. Los objetos parece que
‘llenen casi totalmente la pintura, y esto les da una cualidad mo-
numental.: Sentimos la intensa conceniracién del artista en unes
cliantos elemientos domésticos, y debido a esta concentracion los

" objetos parecen exténderse en el aire que los rodea.

Sin duda, hacia falta un criteric muy preciso para saber
hasta dénde era conveniente llevar la desintegracién del tema.
La idea era llegar tan lejos como fuera posible sin perderlo todo.
En realidad no podian dejar de lado el tema, de lo contrario no
tendria ninguna justificacidn fragmentar esas botellas, guitarras,
vasos de vino, e incluso personas, vy luego recomponerlos.

‘Después de haber llegado tan lejos, a Picasso y a Braque lo
tmico que les quedaba por hacer era reponer en sus pinturas
objetos reconociblés. En la tercera fase del cubismo, denomina-
do*{‘cubismo sintético” o colldge (1911-1916), encontramos den-
tro de 1os cuadros leiras, palabras enteras, nimeros.y, en ocasio-

- nes, objetos reales] Otra idea concebida por Brague (que habia
sido antes pintor de paredes) fue pintaf imitando las vetas de la

.madera. Esto constituye un ingenioso juego en torno a la pregun-
ta: “;qué es lo real?”. En vez de lograr una copia de madera
pintando Ia “Imitacién” de madera auténtica {como en la pintura
convencional), introdujo el tradicional veteado de los pintores de

. paredes, es n_oﬁn. auténtica madera imitada:iSe E:_Nmﬁon todo
tipo de trucos rnEoﬂmﬂoom.“ incliyendo sexrfn, papel recortado,
"y hasta tabaco adheridos a la superficie del cuadro, para de este

modo olvidar la pintura y centrarse en el tema’/

i4

pabic Picasso, Botetla de .

Vieux Marc, vase, guita-
rra ¥ periodico, 1912, ma-
teriales diversos,
44 4% 61,3 cm. Tate Ga-
lery, Londres ©
SPADEM

;Por gué los. pintores cubistas Teaccionaron tan enérgica-
mente contra laidea de la pintura como copia imitativa? Lo igno-
ramos. Un motivo podria ser que ¢l artista estaba afirmandose a
si mismo, y rechazaba ser un mero intermediario entre el tema y
¢l espectador. Quizas el pintor, honestamente, ya no podia ac-

‘tuar de intermediario, puesto que ya no estaba seguro de saber lo

que era la realidad, ni de gque todo se limitase a la normalidad de
esas botellas, guitarras y mesas que vemos. Pero esto nos lleva a
una pregunta sin respuesta: ;Manifiestan estas pinturas una in-
certidumbre respecto a la realidad conocida o manifiestan una
certeza en relacién a alguna otra realidad? Algunos escritores
tienden a creer esto iltimo, que la pintura cubista intenta ofrecer
una imagen de los objetos mdas profunda-que las pinturas que
simplemente presentan la apariencia de las cosas. No se trata de
mostrar Io mas posible del objeto, porque los cuadros siguen
siendo bidimensionales y todos dejan mucho campo a la imagina-

-ci6n. Las pinturas cubistas pueden presentar diferentes lados de

las cosas, pero la mente adn tiene que completar el cuadro a
partir de lo que sabemos: De hecho, a juzgar por lo que vemos,
las pinturas cubistas nos ofrecen mucha menos informacién sobre
_0m objetos que las pinturas convencionales. ;Quién podria adivi-
nar, a partir de las pinturas cubistas, el aspecto de un vaso y de -
una guitarra si antes no hubiera visto estos objetos? De modo
que la cuestitn es saber si este “menos” puede llegar a ser “mas”.
Desde hace tiempo, algunos filésofos y artistas han opinado
que con menos apariencia puede lograrse una mayor autentici-
dad; han creido que detras de lo que vemos hay algo mas. Es una
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“estudid las ooEwomE.onom de Rafael, los Emomﬁom holandeses y

Poussin, asi como la decoracién ondulante de Moreau, basada en
el “arabesco”, las lineas curvas y entrelazadas de follaje en el
arte islamico. Matisse se convirtidé en uh maestro de la linea
curva. Podemos seguir su proceso en los firmes y sensitivos di-
bujos que ejecutd hasta la misma década de 1950. Sin embargo,
lo que por encima de todo Je gustaba era el color, y _o autilizaba

para dar placer y no sélo para describir m_mo.

Matisse habia ox@oﬁamunmao varios ‘estilos, pero en H@om
influido por la luz clara y el color brillante del paisaje del sur de
Francia, enconird ya el suyo propio. Hoy en dia nos sorprende
que esta pintura fauvista fuese considerada salvaje. El color era
brillante, pero la_composicién estaba muy organizada. Matisse

“utilizaba el color intenso porque era o que mayor impacto pro-

ducia, aunque ¢l color no fuese siempre “correcto”. Cuando pen-
saba qie con un color diferente lograria mejores resultados, 1o
uiilizaba, Para sugerit el espacio} para. indicar’la luz y'a menudo

cottio simple decoracién, regurria mas al color que al claroscuro.
Esta plena utilizacién del color estd muy bien ilustrada en el re-

‘trato Madame Matisse con una franja verde. E] retrato es muy

intenso 'y presenta al mismo tiempo una gran calma, lo cual po-
dria parecer una contradiccién. La posicién de la cabeza y de los
hombros es en Ia pintura bastante convencional, pero no loson el
modelado ni‘la formacién de los rasgos. ‘;Por qué ha pintado una
franja verde que desciende por el centro de la cara? Si miramos
el cuadro con los ojos medio cerrados e intentamos suprimir la

‘franja verde, el retrato parece incompleto. Parece como si todo

el modelado de 1a cara, Ias partes hundidas y prominentes de la
piel sobre los huesos se hubieran condensado dando esa franja
verde que Tecorre el centro y que equilibra las dos mitades de la
cara y los intensos 0jos.; Sin ella, los ojos oscuros y las cejas des-
tacarian excesivamente, Bsta franja une el cabello oscuro al esco-
te vérde, y “mantiene” la cara relacionada con el vestido y el
cabelio: Conecta el rostro con el fondo, con las pinceladas verde
y rojo vivo que componen el fondo y que se repiten en el vestido.
La oposicién de esios das colores crea una deslumbrante vibra-
¢ién que no permite profundidad alguna; todo estd en la superfi-
cie. En esta pintura de tema pasivo suceden muchas cosas, y el
efecto se consigue por la calculada utilizacién del color. El resul-
ﬁmao no se debe a una teoria de 1os nouoﬁm, come, la de Seurat y

e =

la de los imprésivistas, sind mas bien a una afirmadidn personal

de las cualidades vivaces ¥y d:mrﬂmm del color. Y esto crea un
retrato inolvidable.
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Expresionismo

Hacia 1908 el fauvismo habia alcanzado su punio algido.

Jévenes artistas, a quienes quedaba toda una vidade trabajo
por delante, habian llevado este movimiento a su limite. Sin
duda, Matisse era consciente de la obra de los cubistas, y su pro-
pia coleccion de arte primitivo habia sido uno de los factores que
estimularon €l interés de agquéllos por aquel arte; pero la explora-
¢i6n analitica de dichos artistas no se ajustaba a su temperamen-
to, por lo que él continué su propia trayectoria. Le impresiond
enormemente la exposicién islamica de Munich de 1910, y a con-
tinuacién emprendié un viaje a Tanger. La combinacién de

~orden y color del arte oriental ejercieron wna gran atracci6n

sobre €l; v de nuevo se sintidé entusiasmade por la luz intensa y
clara del norte de Africa, como le habia sucedido anteriormente
en el sur de Francia. e

Después, en la década de 1950 (cuando la m_.nn:m de sus
manos le impedia pintar}, hizo unos recortables en los que llevo
a cabo su tendencia primera a la simplificacién ¢ intensificacién,
para sugerir las cualidades esenciales de un tema. Recortaba el

.papel como un escultor talla directamente su obra. Mezclaba los

colores, luego “dibujaba” sobre el papel coloreado utilizando las
tijeras como un lapiz. El efecto era intenso e inmediato, a pesar
de la simplicidad de medios. El caracol es uno de estos recorta-
bles.'El movimiento comienza en €l centro y sigue en espiral
hacia fuera, El ritmo de los movimientos parece a veces rapido,
otras veces mas lento. El borde irregular forma parte de la espi-
ral, pero a la vez la contiene. Y Matisse estd de nuevo manipu-
lando el color. El amarillo pormalmente deberia proyectarse
hacia delante y el verde retroceder, pero aqui estin superpuestos
y desobedecen las normas.

Expresionismo

Edvard Munch, en su pintura E! grifo, expresa una desespe-
racion total; todos los elementos refuerzan esa desesperacidn. La
figura humana carece .de sustancia, se dobla y se agita bajo la
presién de sus emociones. Las sinuosas formas del cielo y del
agua y la marcada diagonal del puente dirigen la mirada hacia la-
boca, abierta en un grito. En el puente hay otras personas; sin
embargo, el ambiente es de un terrorifico aislamiento. El grito
expresa que no hay escapatoria para la.exisfencia; gue solo caen-
ta-el insoportable dolor que esto produce. No rm% descanso en el
cuadro para la mirada, ¢l fondo entero esti agitado. La fuerza de
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Emst Kirchner, dibujo
para la portada de Die
EBriicke, 1909, grabado en
madera, Coleccidn
Meuerburg, Wallraf-
Richartz-Museum ¥
Museo Ludwig, Colonia

. nominé Die Briicke (el puente), porque sus fundadores querian

"o fonde’

Los nuevos movimientos

lin obras de Munch, Cézanne, Van Gogh y Gauguin. No es de
extrafiar que tuvieran mayor influencia los pintores que mostra-
ban mayor emocion, como Munch y Van Gogh. .

* En 1903 se-formo en Dresde un nuUevo movimiento. Se de-

it S

vincular e} pasado con el futuso. Iniciaron el movimiento cvatro
estudiantes de arquitectura: Ernst-Ludwig Kirchner, Erich Hec-.
‘kel, Fritz Bleyl y Karl Schmidt-Rottluf, quienes se dedicaron a la
pintura, litografia y grabado en madera, porqué en estos mate-

_riales podian expresar cof mayor EQEEQ sus sentimientos.

Los artistas de Die Briicke se entregaron frenéticamente a
su labor. Trabajaban con un sentido de urgente creatividad, con
una prisa real para dejar listo el cuadro; Utilizaban el tema. del
cuadro para comunlicar sus sentimientosintensos y no dudaban
en deformarlo hasta que conseguian ¢l efecto huscado. En este

_aspecto.eran parecidos a los artistas fauvistas, pero s negaban a
 Tecofibeer ninguna influencia; Sus pinturas se parecen también a
_la'‘obra dé los cubistas en el hecho de tener muy poca perspectiva
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" Einsteil
.. ‘Despucs d

" pecturd SulTO Y
“cia nxunmmpos_mam» antes -

e que o :
ciesen simplesy funciona-

e h Mendelsohs, Tore
Ene Potsdam, 1915,
e lg Primera
Guerra pundial, la arqui-

fri6 una influen-

5 edificios se hi-

jes de acuerdo con el

- pueva estile moderno.

. ..ﬁ:aiwm Mies van der

. Rohe, edificio para ofici-
~“oas en la Friedrichstrasse,
__Berlin QEmo.nS? 1919,

CIDibnjo en perspectiva,

carboneille ¥ lapiz sobre
“papel marr6én montado

£ Tacbre tabla, 170,6x120

. cm. Coleccion del Museo

- -~ ge Arte Moderno de

. Nueva York, dopacidn de
“Ludwig Mies van der
- Rohe
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sntoni Gaundi, Casa
Aila, “La Pedrera™, Bar-
elona, 1906-1910

ménech i Montaner (1850-1923). Gaudi, sin embargo; es la inica
figura internacional del Modernisme catalin, dada la original
configuracidon de todas sus obras. Las primeras se inscribentoda-
via dentro del gusto historicista, y en concreto neomedievalista,
tan popular en toda Europa durante el siglo XIX. La Casa Vi-
cens (1878-1880) o el Palan Giell (1885-1889) son testimonio de
ello.

La obra magna de Gaudi noEwmdmm“ no obstante, en 1883, al
asumir un encargo del arquitecto Francisco de Paula del Villar.
Se trata del gran Temple Expiatori de 1a Sagrada Familia, obra
polémica, cuya construccién prosigne lentamente en la actuali-
dad. El proyecto de esta gran iglesia neogética es sumamente
complejo, y al parecer Gaudi no lo termind, pero a la parte es-
trictamente arquitectonica hay que sumar una decoracién floral v
figurativa que supera con mucho las caracteristicas estilisticas del
>i Nouveau: .

Nm

Futurismo

En cuanto a arquitectura noreligiosa, cabe destacar Ja Ommm
Mila (1906-1910), conocida popularmente como “La m.wanmnm:
(La cantera). Toda la planta es una linea curva, asi como S on-
dulante fachada pétrea, donde, como en otxas obras anteriores,
muestra un perfecto dominio del hietro en las baranditlas de-10s
balcones. Toda ella evoca formas HEEE_%. y S.mmEnmm yla HEwm
recta no aparece en ninguna parte. o

El reconocimiento de Gaudi como el primer mnn__.:ﬁooﬁo del
Modernisme cataldn no deja de ser una paradoja, puesto que
trabajé siempre de forma muy independiente y su obra.no tuvo
fieles seguidores. Su valor es, no oamﬂmao En&o&mzo.

ﬁ. V. )

Futurismo S oo

Los pintores ?E:mﬁmm conducidos @om el poeta’ Filippo
Tommaso Marinetti, trabajaron en H.Hm:m desde 1906 a 1916,
aproximadamente en el mismo periodo que los cubistas en Fran-
cia. Este grupo, entre quienes se contaba Umberto Boccioni,

" Gino Severini y Giacomo Balla, opinaban que Italia estaba an-

clada en las giorias del pasado y que era preciso que entrase en el
futuro. Su objetivo més general era introducir la cultura europea
en lo que consideraban como el nuevo y glorioso mundo de la
tecnologia moderna. o

" Los futuristas intentaron con todas sus fuerzas negar el pasa-
do. Lés interesaba mucho lo publicitario, y su Primer Manifiesto,
escrito por Marinetti en 1909, era una alabanza a la juventud, las’
miéquinas, el movimiento, la potencia y la velocidad. El Segun-
do, un afo después, atacaba las técnicas cldsicas de pintura y lo
que denominaron el “modernismo superficial” del arte de la Se-
cesién. En esta época tenfa mucha fuerza la idea del futuro como
algo excitante y glorioso. La pintura de Picasso, 1a miisica de Igor
Stravinsky, la tecnologia moderna, todo parecia conducir a una
era nueva y excitante. (Hoy, a finales del siglo XX, los cambios
son tan rapidos que hemos dejado de pensar en el futuro en esos
términos). La palabra clave de este nuevo movimiento exa dina-
mismo, una fuerza universal, y esto es lo que fa pintura debia

‘mostrar. Los futuristas usaron el dinamisino para glorificar la

violencia; su Manifiesto- proponia prender fuego a los museos,
guardianes del ﬁmmmﬁ_o y consideraban la guerra como algo rapi-
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o Sant’Elia, La
Cirtd Nuova, perspectiva,
lapiz v tinta. Museo Civi-
co, Como. Las mas logra-
das descripcionss faturis-
tas del mowvimiento, ;se
produjeron en pintura,
escultura o en arquitec-
fura? .

Los nuevos movimientos - . ,

Loos (p. 16). Tampoco sus edificios tienen ormamentacion, peéro
Sant’Flia va mds alla y permite que la funcion se manifieste for-
mando parte del disefio. Lios ascensores estén situados en el exte-
rior del edificio porgue en movimiento quedan bien, expresan
algo que al arquitecto le interesa poner de relieve. La nueva ciu-
dad de este cuadro no pasé de ser una idea; nunca se construyo.
Boccioni y Sant’Elia murieron combatiendo en la Primera
‘Guerra Mundial. No es de extrafiar que este movimiento fuera

incapaz de sobrevivir a la concrecién real de sus ideales de vio-

lencia y mecanizacién y que pronto se desinfegrara.
Ia obra de Balla, Velocidad abstracta— El coche ha pasado,

resume, ya en su titulo, la idea futurista de lo que deberia ser la.

pintura. Balla dijo: “Cuando el objeto se mueve a gran veloci-

dad, todo lo demas se mueve. El noo_ﬁ se precipita y penetra, mm. .

kb n e

Futurisimo

pasar, en todo lo demads; revienta los 4tomos de luz y deja a su
paso un estremecimento.” .
Otra pintura que da importancia a una forma dindmica de

. movimiento, movimiento humano esta-vez, es El basio de fange

del artista inglés David Bomberg. Bomberg fue miembro del
grupo Vorticista, el equivalente inglés del futurismo. El movi-
miento fue iniciad¢ hacia 1912 por el pintor Wyndham Lewis y el
poeta Ezra Pound. La obra de los vorticistas era mds abstracta
que la de los futuristas y estaba mads cerca del cubismo. David

Bomberg habia nnm_umumao con artistas de ambos movimientos, ¥

en E! bario de fango vemos la combinacién de las técnicas que
aplicéd (p. 34).

~ La idea de pintar un grupo aa bmcnmm en movimiento se le
ocurtié a Bomberg después de visitar unos bafios publicos en el
East End de Londres. Las figuras estan aplanadas y simplificadas
hasia casi convertirse en formas abstractas, ¥ sin embargo ani-
man toda la superficie de la pintura. Las formas angulosas y el
color intenso incrementan la sensacién de movimiento, mientras
que el rectingulo rojo recortado y el palo vertical negro definen .
el espacio y parecen contener ¢l movimiento casi salvaje de me
figuras.

Bomberg utilizd mondmm ¥ ‘color para representar el movi-
miento, y a la vez estas mismas formas y el color controlan el
movimiento en el espacio. poco profundo del cuadro. El artista
confia de] todoenlo que estd haciendo, y si en unapintura puede
combinar varias iécnicas es porque _mm o_ﬂamsao vammoﬁmEoEo.

Hacia 1910 las ideas de los movimientos modernos se habfan
difundido por-Europa. La acumulacién de movimientos e ideas
era ahora mayor debido a la mayor nmwamm de los viajes ¥y las
comunicaciones. En Paris los cubistas sdbian’lo que estaban ha-
ciendo en Milan los futuristas. Marcel Duchamp, quien trabaja-
ba en Paris al estilo fauvista, estuvo influido por el cubistio y
pintd una figura bajando una escalera enla. cual el tratamientd de
la figura es cubista, la sensacidn de movimiento m:.EEmﬁm y €l
conjunto presenta el aspecto -de una fotografia de mxwoﬂo_o:
miltiple {p. 34).

~ Este cuadro causé una, enorme _ba_mzmo&u cuando, en 1913,
fue expuesto en Nueva York. La monmo no estaba acostumbrada a
estas pinturas revolucionarias, o ‘a’las ideas que habia n_onnmm“
pero todavia captaban el tema en su nivel mds simple y respon-
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Giorgio De Chirico, La
nostalgia del infinito, fe-
chado en 1911, pintado
en 1913-1914, dleo sobre
lienzo, 135,3%64,8 cm.
Coleccion del Museo de
Arte Moderno de MNueva
York © SPADEM. A de
Chirico se unieron otros

pintore: que también to-

maban sus iemeas de la
imaginacidn, los suenos y
la fantasia infantil. $e de-
nominaron pintores meta-
fisicos; para ellos la razén
y la Idgica no tenian lugar
en el arte

P. La fantasia y el subconsciente

En 1906, Giorgio De Chirico, un pintor italiano, visiio Ale-
mania y queds impresionado por el fono siniestro de la pintura
roméntica alemana (p.- 20). Continué pintando naturalezas
muertas y paisajes que, a pesar de su técnica precisa, estaban
cargados de incertidumbre y de desasosiego. Parecian vacios e

irresueltos, parecian incluso amenazadores, como si De Chirico

se hiciese eco de los sentimientos negativos y destructivos de los

. afios que precedieron a la Primera Guerra Mundial.

46

Dada

@»am R

La primera Guerra Mundial, que tanto habia excitado a los
futuristas, provocd una reaccion bastante opuesta en otxo gnipo

de escritores y artistas que eligieron el nombre Dada, palabra

que en lenguaje infantil quiere decir “caballito de carton”, pero
al ser lenguaje infantil podia significar cualquier cosa. Estos es-
critores y artistas crefan que una sociedad capaz de productr algo
tan horiipilante como ta Primera Guerra Mundial era una socie-
dad malvada, cuya filosofia y cuttura deberian destruirse total-
mente, ya que estaba social y- moralmente en bancarrota.

Dada fue una actitnd mas gue uwn estilo; fueun-movimiento

internacional _:oﬂmno 0 y artistico entre los afios 1915 y 1922. Lo

ikt e iy

?:aﬁdb | EEH:. Hans' Em, el m_,omﬁm Tristan Fzara y oﬁom es-
critores en-el Café Voltaire de N.,_.m.«mm en donde 108 artistas Dada

presentaron por vez primera especticulos estrafalarios de misica
y danza. Aproximadamente al mismo tiempo Marcel Duchamp,

Man Ray y Francis Picabia fundaron en Nueva York un grupo

sirnilar. Posteriormente, en 1918, los dos grupos se anEomom_. en

Lausanne y publicaron un ManifieSts y oiia. .noﬂmdm. -

Los dadaistas_se- propenian-destruir- de- diversos_ modos—el-

.arte omﬁm_u_wnao Se _u:mm_umn de Hom oEnﬂom artisticos @:m _um_”:mm

los ﬁ@on_mu ﬁn@mmﬁmﬂao_om, oofal OEQOW. artisticos. Duchamp

Rl b iuliet St

_u_.mmmu& un orinal como pieza omoEﬁoﬂnm la tituld Fuente y
firmd R. Mutt. No fue aceptada en la mx@omﬁoa de Nueva York
de 1917, v Duchamp, que formaba parte del Comité selecciona-
dor, publicé a través de un amigo una declaracién diciendo que
Jo importante no era que el Sr.Mutt hubiera fabricado por si
mismo la fuente; lo importante era que la hubiera -escogido. Du-
champ afirmabaen definitiva que el arte gstablecido ya no signi-

e Ll

ficaba. ym quela owm:m:amm tenia mucho mas significade
sentido que €l arte de una sociedad podrida. Arp hizo un noma..nm
“aleatdiio, esparciendo sobre el cuadro trozos de papel para obte-
ner asi un resultado accidéntal; proceso éste muy diferente al de

los collages cubistas de afios anteriores.

El pintor y poeta Kurt Schwitters, nEo eén m@ﬁo:m época

habia salido de Hanover como exiliado, hizo también collages

pES

con objetos encontrados-casualmente y 10s denominé Merz. Esta

wm_&uam “Merz, era sumarca registrada- w reépresentaba Ja libertad
en el proceso de creacién, Pero: una libertad con rajces en las

_ Q_mnﬁrbmmlﬁmmnﬁo:.mwmm erauna mon.EQ que no coincidia con la

auténtica mﬂwBEm n_mam,_mnm k__\mmwu C ‘amplidrintroduciéndose en

47
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Hieronymus Bosch,
3atdn, del panel derecho
le Los condenados en ef
nficrne, del triptico E}
fardin de las delicias,

1300, dleo sobre tabla,
222%97 em. Museo del

Prado, Madrid

Arriba m iz nmwm.nwm

René Mapritte, Ef whaomr
1926, oleo sobre lienzo,

7498 tm. Kunsisam-
mlung, Nordrhein-

Westfalen, DHisseldorf @) -

COSMOPRESS &
SPADEM )

extraido del mismo fondo de comin experiencia humana y de
comun terror humano que Satanas, ¢l fondo gue denominamos
“inconsciente colectivo™.

‘Mas de cuatrocientos afios separan a El Bosco de Magritte y
sin embargo ambos utilizan simbolos para muﬁﬂowﬁ el mismo sen-
timiento de desesperanza.

Salvador Dali, otro pintor con una gran precisién técnica,

~decia tener exactamente las mismas tendencias que un psicopata:
- alucinaciones, visiones y obsesiones, pero a diferencia de un psi-

copata que cree que sus propias fantasias son realidades, €1 era
totalmente consciente de la diferencia entre el mundo1 imaginario
y el mundo real, Dali; pintandolas, pone sus vividas fantasias
personales en contacto con el mundo y de esfe modo se hacen
reales.

Los relojes blandos de UmF como tantas otras imagenes su-
rrealistas, tienen su origen en un juego de palabras; en este caso
se trata de la accién de sacar la lengua, la montre molle, que
significa también “reloj blando”. Los relojes aparecen pintados
como lenguas blandas. Dalf manifesté que eran también objetos
masoquistas a los que aguardaba un destino terrible. Los relojes

esperaban en la orilla sabiendo que los tiburones del tiempo me- |

camico se los tragarian, del mismo modo que el lenguado se apla-

_na dispuesto a que se lo trague el tiburén.

Posiblemente el mayor ariista surrealista fue Max mgmﬁ ww-
recia surrealista por temperamento. Desde muy temprana edad

50

Salvador Dali, La persis-

tencia de Ia memoria,
1931, dleo sobre lienzo,
23,7 % 32,5 cm. Colec-
cidn del Museo de Arte
Moderno de MNueva
York, donacién andnima
© ADAGP

Max Ernst, Bosqgue ¥ sol,
1925, frortage en lapiz
negro, 2028 ecm. Colee-
cidn del Museo de Arte
Moderno de Nueva York,
donacién de Mme. Hele-
ne Rubinstein ©
SPADEM

tuvo una imaginacién fértil; observaba con viveza la realidad ¥
dejaba que su fantasia jugara con ella. Le parecia algo totalmen-
te natural pintar sus fantasias y sus alucinaciones autoinducidas.
Ernst solia pintar bosques, bosques muy densos y siniestros. El
sol brilla sobre ellos, pero no penetra en su interior; a veces sus
ciudades aparecen del mismo modo. Estas pinturas nos atemori-
zan de un modo sutil; cuanto mas las exploramos, mas se parecen
a una pesadilla. 2 :

Emst, al escribir sobre ¢l bosque, dijo gue era un lugar per-
fecto para la imaginacién y un Jugar donde una persona corria

51
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Brideet Riley, La caida,
1963, emulsidn sobre
tabla, 141>140,5 cm.
Tate Gallery, Londres

Arriba a fa derecha
Alexander Om._aon. _n.as_.

Pequefto azul debajo del
rojo, ca. 1950, composi-

¢idn ¢on hierre, 147x208 .

cm. Cortesia del Fogg
Art Museum, Universi-
dad de Harvard, Adqui-
sicion de la Fundacion
Louise E. Bettens ©
ADAGP., :

entre la imagen y su fondo daba una sensacion de movimiento.
Estas pinturas, denominadas “arte optico”, carecen de un signift-
cado evidente y parece que su 1nico objetivo sea la desorienta-

_cion visnal, Esto no provoca una desintegracién total, sino que Ja

imagen continGa formdndose de nuevo ante nuestros ojos. El
arte op desembaocé en el arte cindtico, cuyas obras estaban com-
puestas de partes. moviles que s¢ ponfan en movimiento por
medio de corrientes.de aire o de un mecanismo. A veces un haz

de luz reflejaba los movimientos sobre una’pared o una pamntalla;
otras veces et espectador tenia que participar en el funcionamien-~

to del mecanismo. Pero si 1a obra de arte puede moverse, Lqué
necesidad hay de tener un objeto de arte? La participaciém del
espectador en el arte ha dado un paso mas v ahora se presenta
como obra de arte una actuacién, una pieza de teatro o un hap-
pening. Todo esto recuerda mucho a los objetos Dada y a las
representaciones de cabaret de la década de los afios 30.
_Uninvento de arfe en movimiento que hace disfrirtar a mu-
chos niveles es el “mévil”. La idea del mévil, creado por Alexan-
der Calder, surgié al preguntarse el artista cémo se verfan los

~.rectangulos de Mondrian si pudieran moverse. Calder experi-

menté primero con formas que se movian manualmente, y a par-
tir de 1932 instal6 sus formas ameboides en suspension para que
se movieran con una corriente de aire. Estas formas irregulares
moviéndose apaciblemente en las corrientes de aire nos recuer-
dan la idea constructivista de que el arte, moviéndose y cambian-
do constantemente, podia representar la vida. Algunos artistas
norteamericanos adoptaron la escultura cinética; en particular el
sudamericano . Qrteros, cuyas grandes esculturas ambientales

74

" Andy Warho!l, Marilyn

Monroe, 1967, serigrafia,
91,4x91.4 cm. Tate Ga-
llery, Londres ©
SPADEM

| Arte pop

estdn construidas para moverse con el .mo:m el viento; son “una
combinaci6n de paisaje, ciencia y arte.

JE——

i

™ .

Los pintores qué en los anos 40 eran estudiantes, en la déca-
da de los 60 reaccionaron contra el expresionisine abstracto rea-
lizando imégenes de objetos cotidianos con técnicas del cine, de
la publicidad televisada y- de los periadicos y revistas. A esto se
llamo arte pop. Quizis los artistas querian reflejar la vida urbana
de tanta gente, mantenetse al dia y convertir el arte en la vida
misma. El arte pop estaba lleno de las cosas “super-reales” que
bombardean nuestra vista a diario, y aunque esto-deberia haber
derribado las fronteras existentes entre la vida y el arfe, no suce-
di6 asi. Parecia ms bien que el arte se estaba replegando sobre si
mismo, convirtiéndose en un asunto de séleccién rigurosa y dete-
nidas técnicas de estudio. 5i los temas 1o tienen aparentemente
un significado, su intencion se convierte en algo esotérico. Una
libertad excesiva para elegir el tema acaba aislando una vez mds
al artista. Las figuras de los interiores pop parecen estar tan solas
‘como las figuras oniricas de la pintura surrealista.

Presentar objetos cotidianos comd’ arte no era nuevo; los
dadaistas 1o habjan hechio para manifestar su aversion a las obras
de arte iradicionales. Stuart Davis, en los afios 20, 1o habia hecho
para captar la vida del momento. Ahora lo hacia Andy Warhol
utilizando, coma Davis, técnicas graficas. Warhol cogia una per-
sona u objeto familiar y lo multiplicaba en hileras con ligeras
diferencias de impresion; el ojo tiene que seguir entonces las li-
neas de repeticién y captar la distorsién. Las técnicas graficas
permiten reproducir a Marilyn Monroe en hileras, distorsionada,
manipulada o destruida; Quizds Warhol nos esté recordando que
también a una persona pueden hacéisele tales cosas. El arte pop

5
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Gogh, Vicent. Naci6 en Zundert (Paises Bajos)
1853. Comenz4 a pintar en 1880. Se traslad¢ 2
aris en 1886, en donde sufrié la influencia del
presionismo, ¥ a Arles en 1888, en donde tra-
hj5 en su propio estilo postimpresionista basado
1 colores que expresan emociones intensas. En-
quecid y tuvo que ser internado en un manico-
io, ¥ alli continud pintando hasta el suicido en
590. Tuvo una gran influencia sobre los fauvistas
185 expresionistas alemanes. o

Remove Watermark
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Wright, Frank Lloyd. Nacié en Wisconsin en 1869
Colaboré con Louis H. Sullivan desde 1888 hasta
1893, cuando empezd a trabajar como arquitecto
por su cuenta. Desarrollé nuevas formas adapta-
das a la vivienda moderna vy nuevas técnicas es-
tructurales. Especialmente famoso por sus casas
“pradera”, fue un profesor de gran influencia.

“Murié en 1959,

[~ Glosario

ABSTRACCION POSPICTORICA: Movimiento
artistico de la década de los afios 60. Reacciond
conira el expresionismo abstracte produciendo
composiciones grandes, frias, impersonales y de
colores ordenados.

ACTION-PAINTING (Pintura de accién): Método
pictérico comsistente en arrcjar pintura, derra-
marla o dejarla caer goteando sobre el lienzo.

ART DECO: Movimiento de disefio que reconcilié
el arte con la era de la médquina. Dio lugar a la
aparicién de cerdmicas, tejidos, muebles moder-
nos, caracteristicamente geoméiricos y aerodini-
micos, que se producian industrialmente.

ART NOUVEAU: Estilo decorativo, dedicado es-
pecialmente a la arquitectura, la decoracién de
interiores ¥ a la ilustracion de libros. Se difundié
por Buropa entre 1890 y 1900. Es esenciaimente
orpamental y utiliza trazos largos curvados sinuo-

. samente y formas de plantas trepadoras con mu-
chos zarcillos. :

ARTE ABSTRACTO: Arte que no imita ni repre-
senia directamente ia realidad exteriof, tanto si el
artista no se inspira en lz realidad como si el tema
no puede descifrarse. Se basa en la idea de que ¢l
color v 1a forma tienen su propio valor artistico.

ARTE CINETICO: Arte “mévil” basado en la teo-
ria de que Ja luz y los objetos en movimiento
crean una obra de arte. Su forma méas simple es
un “mévil”. Ea obras més complejas se inirodu-
cen motores,

ARTE POP: Arte que frata, como formas artisticas
en sf mismas, objetos de la vida cotidiana produe-
cidos por Ia cultura de masas: anuncios, fotogra-
fias, latas de cerveza, eic.

ARTS & CRAFTS MOVEMENT: Movimiento pro-
movido por William Morris a finales det siglo
XIX, que pretendia revivir criterios de disefio,
volviende a los ideales y a las técnicas del artesa-
no medieval. Los artistas realizaban a mano mue-
bles, tejidos, papeles pintados... B

BAUHAUS: Escuela de arquitectura, artesania y
disefie fundada en Weimar en el afio 1919 por

85

Walter Gropius. Se trasladd a Dessau en 1926, a
Berlin en 1932 y en 1933 fue clausurada por los
nazis. Intentd reconciliar el disefio especializado
con las modernas técnicas industriales, ¥ tavo una
amplia influencia en Europa y América despugs
de la dispersién de sus colaboradores.

BLAUE REITER, DER (¥l caballo azul): Movi-
miento artistico formado en Munich en 1911, Ce-
lebrd dos exposiciones, en 1911 y 1912, Sus
miembros se dispersaron a raiz de la guerra de
1914, Abrazé muchas tendencias del arte moder-
ne, pero fundamentalmente €l expresionismo.
Kandinsky, Marc, Klee y Macke, entre otros, for-
maron parie de €l

BRUCKE, DIE (El pueniej: Movimiento artistico
fundado en Dresde en 1905 y disuelto en 1913
Infiuido por el fauvismo y bisicamente por el ex-
presionismo, contd con artistas como Kirchner,
Schmidt-Rottluff y Bieyl; tuvo una importancia .
adicional porque hiza revivir las artes graficas, es-
pecialmente la xilografia.

COLLAGE: Qbra plastica obtenida al adherir
sobre un lienzo o tabla diferentes materiales,
papel impreso de colores, telas y cuerdas.

CONSTRUCTIVISMO: Movimiento abstracto de
escultura y arquitectura. Fundado en la Unidn
Sovistica hacia 1917-1920 por Naum Gabo vy
Anton Pevsner.

CUBISMO: Estilo pictérico creado por Picasso y
Braque. Abandena la represeptacién de una
iinica perspectiva del tema y en su lugar combina
diversas perspectivas superpuestas, a menudo en
formas cuboides ¢ geométricas, Primera fase,
1907-1909; segunda (cubismo analitico}, 1905-
1911; tercera {cubisme sintética), 1911-1916.

DADA: Movimiento artistico fundado en Zirich en
1015. Violeatamente opuesto a la tradicién, al
arte ¥ a la sociedad establecida. Pretendia escan-
dalizar a la opinién publica acentuando lo ab--
surdo.

DAU AL SET: Grupo artistico creado en Barcelona’
en 1948, jntegrade por I. Brossa, A. Puig, M.
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