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"Estamos todos dentro del orden. Tiene que comprender que ni para él ni para nosotras, ni en
vida ni en la muerte, no hay ni patria ni paz (con risa de desprecio). Pues no se puede llamar
patria a esta tierra espesa, privada de luz, donde uno esta alimentando animales ciegos."

De "El malentendido”, de Albert Camus.

Lo implicito del texto dramatico

por Soledad Gonzalez , de fundacidn el ciclOpe

A continuacion se reproduce la ponencia que presentara la autora en la Primera Bienal de Dramaturgas Iberoamericanas Sor Juana Inés de la
Cruz, -organizada por CIDAL (Compafiia independiente de dramaturgos, actores y literatos) del 19 al 21 de Junio de 2000 en la ciudad de México,
DF- y que parte de su trabajo de tesis de la Licenciatura en Lengua y Literatura Francesa de la Universidad Nacional de Cérdoba. La misma versa
sobre el estudio de Lo Implicito del Texto Dramético, tomando como base del andlisis la obra El Malentendido de Albert Camus. La ponencia,
segln manifiesta su autora, ha sido estructurada presentando una breve sintesis de la intriga, a la que le sucede el porqué de la eleccion del marco
tedrico, es decir, una sensibilizacion a lo que puede aportar o enriquecer un analisis de lo implicito (abordado desde la pragmatica -novel rama de la
Linguistica- y desde algunas teorias teatrales) en el proceso de comprension y construccion de sentidos del texto dramatico, ya sea por parte del
actor, puestista o investigador. Finalmente incorpora de manera resumida las conclusiones a las que ha llegado.

El estudio de lo implicito en El Malentendido de Albert Camus.

Existe en todo texto dramatico lo que Anne Ubersfeld llama "matrices de teatralidad" que dan forma en la escritura al juego
dramatico de la representacion. La obra draméatica es escrita para ser representada y es por ello que el conflicto se presenta
a través de estructuras verbales y escénicas. Partiendo de esto, en la practica teatral la verdad del personaje nace no solo de
lo que dice, sino también de su relacion con los otros y con su medio. Ahora bien como la lucha, indispensable en todo
drama, puede ser muda o dialogada, interior o exterior, hay que prestar atencion en la lectura a la presencia escénica de los
personajes.

El estudio de lo implicito del texto dramético (TD) nos interesa especialmente en lo que concierne la construccion de las
relaciones conflictivas o tensas de los personajes (ya sea de un personaje con si mismo, con otros personajes o con el
medio); Esta construccion nos permitira a su vez develar el implicito ideoldgico y cultural de la pieza. Hacemos en este punto
la salvedad que nuestro esquema es aplicable a una dramaturgia o poética tradicional, no serviria en absoluto para el
analisis de una poética del espacio por ejemplo.

El interés de este trabajo es que puede constituir una contribucion a la practica teatral y a los estudios teéricos linguisticos y
dramaturgicos. Como la pragmatica toma ejemplos de TD, del mismo modo el analisis textual de una pieza teatral por parte
del actor, del director o del investigador puede servirse de andlisis pragmaticos.

Nos hemos propuesto analizar una obra El Malentendido de Albert Camus a partir de una idea comparativa verbalizada por
Patrice Pavis en L'analyse des spectacles (Ed. Nathan, 1996): desde el momento que es enunciado, "emitido” en escena el
texto deja ver lo que Stanislavski llamaba las "circunstancias dadas", lo que los linguistas llaman la situacion de enunciacion.
(cf. P. Pavis, 1996: 198) Estas dos nociones caras a la practica teatral y a la linglistica van a guiar nuestro trabajo de
reconstruccion de lo implicito.

El andlisis se centra pues en el valor de mensaje del dialogo en un contexto dado. La primera condicion para entrar en el
sistema dramatico es intentar respondernos a ciertas cuestiones: ¢ Como se da la informacion?; ¢ por quién o por qué
medios?; ¢con que objetivo?; ¢ cuando?

Aunque las respuestas varien de una a otra pieza, dos elementos parecen necesarios y comunes al conjunto de los TD:

a- la cantidad de informacion aumenta al mismo tiempo que la accion progresa de manera ineluctable segiin un movimiento
provocado por la dinamica de las fuerzas puestas en relacion/pugna.

b- La informacién debe darse y completarse de una u otra manera para que la comprension de la obra no se convierta en un
proceso cadtico o incompleto y desprovisto por ello de la tension que permite al espectador crear sus expectativas de
sentido.

Lo implicito bajo esta concepcién juega un papel fundamental ya que "decir no siempre es decir explicitamente, siendo lo
propio de la actividad discursiva unir constantemente lo dicho y lo no dicho" (cf. Maingueneau, 1990: 77) Este concepto esta
muy bien ilustrado por la teoria del iceberg segun la cual el receptor (lector/espectador) "especta” y con fragmentos (partes)
construye un todo, es decir que construye un mundo que trasciende los dialogos. Los didlogos e imagenes serian la parte
visible del iceberg, mientras que la parte oculta la conocemos por alusion y encierra las circunstancias dadas de todos los
personajes y lugares que aparecen en el universo de la pieza.

Esto es tanto mas cierto cuanto que la palabra en teatro es siempre palabra accion. Patrice Pavis afirma al respecto: "El



lector o auditor se encuentra siempre formando conjuntos (...) perdido en el dédalo de las réplicas, persigue los indicios
textuales sobre las "circunstancias dadas", las motivaciones y los superobjetivos de los personajes. Debe establecer: quién
habla, a quién, desde qué lugar y de qué manera la palabra desemboca en una accién." (cf. Pavis, 1996: 185).

En el trabajo de investigacion del cual se desprende esta ponencia, expresamos nuestra hipotesis en estos términos: la
tension dramatica que mantiene el interés del receptor (lector/espectador) estd dada no por el conflicto que es
elemental (remitirse al relato de la intriga), sino por el tratamiento que se hace del conflicto; y esta tensién se define
como larelacién existente entre lo dicho y lo no dicho o implicito del TD. Si en el didlogo de los personajes todo
estuviera dicho, el discurso perderia su caracter verosimil para convertirse en un discurso de caracteristicas pedagogicas. (El
secreto de la verosimilitud del teatro es que la informacidén nunca transgreda el pacto de interlocucién.)

Es que una pieza se luce mientras mayor sea su capacidad de condensar en un corto dialogo un todo. Toda obra teatral es
una sinécdoque. Esto es una figura donde se toma la parte por el todo. Para que el espectador "especte” el teatro tiene que
condensar en el dialogo imagenes de mundos posibles.

La intriga de El Malentendido de Albert Camus aparece en la novela del mismo autor El Extranjero (1940). El protagonista
de esa novela, después de su condena, encuentra entre las tablas de su cama un viejo recorte de diario donde se relata un
caso melodramatico: "En Checoslovaquia, un hombre parte de su pueblo natal para hacer fortuna. Al cabo de veinticinco
afos regresa rico, con su mujer y un hijo. Su madre junto a su hermana tienen una posada. Con el afan de sorprenderlas, él
deja a su esposa e hijo en otro hotel y va a lo de su madre. Esta no logra reconocerlo. Para bromear, él toma una habitacion.
Antes de dormir muestra el dinero que lleva encima a las mujeres. En la noche, la madre y la hermana lo asesinan para
robarle a golpes de martillo. Luego arrojan el cuerpo a un rio. A la mafiana siguiente, la esposa de la victima se apersonayy,
desconociendo los sucesos, revela la identidad del viajero. La madre se ahorca. La hermana se tira a un pozo." (Camus,
L'étranger, Paris, éd. Gallimard, Coll. Folio, 1942, p.124, 125).

Los personajes son cinco: la madre, Martha, un viejo criado, Jan (el hijo prodigo) y Maria (esposa de Jan).

En la versidn que nosotros analizamos (edicion 1958), las circunstancias del suicidio de la madre son otras, mientras que el
final de la hermana, Martha, no es explicitado, pero si previsible. En cuanto a las marcas textuales sobre el pueblo, no es
posible situar exactamente la accién en Checoslovaquia y no se hace alusién a un hijo de Jan y Maria.

Podriamos decir que la obra responde a la formula aristotélica: "una Unica accion tensa y contada por la menor cantidad de
personajes".

En nuestro analisis el interés por lo implicito es natural si pensamos que la pragmatica (marco teérico del cual partimos)
da méaxima importancia a las estrategias indirectas del enunciador y al trabajo de interpretacion de los enunciados por parte
del co-enunciador.

Al hablar de informacion dada nos situamos en dos areas o campos: estructura y construccion de sentido de la pieza. Para
analizar lo implicito relevamos dos tipos particulares de efectos de sentido: los presupuestos (P) y sobrentendidos
(SE), sin olvidar que debemos atender dos niveles: la representacion de las palabras de los personajes, pero también la
comunicacién que se establece entre la obra y su destinatario.

En El Malentendido la accion se sitia en un presente cotidiano (tiempo del teatro) minado por zonas oscuras que remiten a
un pasado no demasiado lejano y que encierra algo vergonzoso o peligroso que es necesario callar u ocultar. En este estado
de cosas la tension se sirve mucho del tabu linglistico; encontramos que desde esta perspectiva esta pieza estrenada en
1944 tiene interesantes puntos de contacto con algunas nuevas dramaturgias europeas (escritas a partir de 1980), donde la
tensién esta fundamentalmente ligada a las zonas oscuras del lenguaje; el tabu tensa el didlogo y las relaciones entre los
personajes, tiiendo los significados de toda la obra.

Para diferenciar los dos efectos de sentido (presupuestos y sobrentendidos), diremos que el P exige la intervencion del
componente linguistico independientemente del contexto; mientras que el SE apela al componente retérico de la
comunicacién cuya funcion seria determinar el significado real de un enunciado en un contexto dado.

Segun Ubersfeld, en el TD los enunciados producidos por los personajes s6lo tienen sentido en el contexto, es decir
en la situacion de enunciacion.

En lo que se refiere a las condiciones espaciales de la enunciacion, la interpretacion del didlogo se vuelve absolutamente
dependiente del espacio en el que éste se desarrollara: es preciso saber por ejemplo si se trata de la plataforma isabelina o
bien de la intimidad de una habitacion. También intervienen en el proceso interpretativo las condiciones de enunciacion de
la ficcidn segun las cuales: no existe una palabra emitida en escena que no suponga una coleccion de hechos presupuestos
conocidos por todos. Ubersfeld toma como ejemplo la tragedia de Racine que supone conocidas por el
destinatario/espectador la mitologia griega y en parte la historia romana. Esta idea se emparienta con Ducrot y su criterio del
encadenamiento de los enunciados que confiere al discurso su estructura. A partir de este criterio Ducrot sostiene que la
mayoria de las frases pronunciadas son partes integrantes de un discurso mas amplio, de tal modo que contintan el
intercambio con las palabras que las precedieron y apelan al mismo tiempo a ser completadas. (cf. Ducrot, 1984: 43,44) Es
gue nada puede decirse en teatro sin una palabra anterior. La primera réplica de una obra dramatica, ya sea dialogo o
monologo, nunca podra tomarse como el punto cero de la intriga; por el contrario, ésta se apoya en todas las condiciones de
enunciacion que preceden la escena (las circunstancias dadas en el método de Stanislavsky). A partir del segundo
enunciado, no hay més autonomia: el enunciado nace de la interaccion de los interlocutores en su medio.

Ahora bien, en teatro los P no sdlo implican las condiciones de enunciacion, sino también las relaciones de fuerza. En El
Malentendido todo intercambio esta condicionado por una cierta cantidad de presupuestos facticos e ideolégicos: hay una



guerra; una derrota; un hijo-hermano ausente.

Sin embargo es interesante pensar el hecho que en teatro siempre resulta posible violar los presupuestos mas evidentes; en
La cantante calva de lonesco, con la célebre férmula "cuando llaman es que no hay nadie" se invalida el presupuesto factico
y l6gico. Esta es sin duda una de las caracteristicas de la comicidad particular del teatro del absurdo. Ducrot sefiala también
gue todo discurso posee una estructura y que la aceptacién y conservacion de los presupuestos asegura la coherencia de
esta estructura. El receptor esta obligado a adoptar los presupuestos introducidos por el locutor o bien a atacarlos,
interrumpiendo el dialogo y mostrandose probablemente agresivo o polémico.

Pero la problematica de lo implicito no se queda alli, también se abre sobre el estudio de las leyes del discurso, sobre las
reglas que gobiernan tacitamente los intercambios discursivos. Apoyandose en estas leyes y en la situacion de enunciaciéon
los co-enunciatarios pueden inferir una buena parte de los contenidos implicitos como es el caso de los sobrentendidos. (cf.
Maingueneau, 1990:79)

Si como hemos visto es relativamente facil determinar en los enunciados los P, no ocurre lo mismo con los SE. El SE es
siempre enunciado indirectamente y su interpretacion esta estrechamente ligada a la situacién de enunciacion. Es aquello
gue se entiende alusivamente por lo que la posibilidad de crear SE es ilimitada.

Tomaremos a modo ilustrativo el ej. propuesto por Kerbrat-Orecchioni (1986:69): el caso de una mujer cuyo marido es un
fumador empedernido. Al decirle "Mi hermano no fuma mas" con cierta entonacion y una mirada penetrante podria dejar
sobrentendido: "No como tu que contindas/Podrias o deberias imitarlo/Ya ves que se puede/etc.” Mientras que el P
existencial que se desprende es "ella tiene un hermano”.

Para Ducrot la nocién de SE designa los efectos de sentido que surgen de la interpretacion (recepcion) del enunciado
cuando se reflexiona sobre los motivos de la enunciacion. ¢ Porqué el locutor dice lo que dice? El enunciado que posee SE
posee siempre un sentido o significado literal del cual el SE queda excluido; es por ello que el SE permite afirmar algo sin
decirlo pero diciéndolo y vehiculiza actos de habla como por ej. el reproche.

Segun el principio de cooperacion y la maxima de la pertinencia o importancia propuesta por Grice, el receptor tiende a
pensar que todo lo que dice el locutor es importante y que si lo dice por algo es. Esta maxima es la principal fuente de SE.

Recapitulando, los elementos sobre los que se apoyan los contenidos implicitos de los enunciados son: la competencia
linglistica (para los P), el conocimiento de las leyes del discurso y finalmente, cierto saber enciclopédico o conocimiento del
mundo.

Concluyendo esta breve introduccion tedrica citamos a A. Ubersfeld y D. Maingueneau refiriéendose al implicito teatral:

Esta busqueda se parece a la nocion stalinavskiana de subtextos; pero es menos ambigua, menos "peligrosa”, en la medida
en que solo se apoya en el lenguaje; y no en un eventual psiquismo del personaje; es linguistica. AUn mas, exhibe su
caracter aleatorio, y la necesidad no de leer la bateria de lo implicito sino de construirla con la ayuda de otros elementos que
se encuentran a disposicion del lector-aprendiz. (Ubersfeld, 1996: 76).

Recurrir a lo implicito no es necesariamente defensivo. Como la decodificacién de los sobrentendidos es una actividad
compleja que supone una gran maestria en el manejo de la lengua, la invitacion que se le hace al lector o al espectador para
resolver esos pequefios enigmas, para llenar por si mismo las fisuras del enunciado pueden ser un medio de establecer una
connivencia valorizante con él. (Maingueneau, 1990: 81).

El analisis que realizamos sobre El Malentendido nos permitié corroborar nuestra hipétesis y constatar que, efectivamente,
el juego entro lo dicho y lo no dicho reviste de tensién a la intriga/conflicto (comparar con conflicto y tratamiento del conflicto);
y que esta tension esté estrechamente vincula a la vision del mundo de los personajes y a la relacion que cada uno mantiene
con su propio lenguaje; y, finalmente, nos permitié construir a través de la identidad y las relaciones de los personajes el
implicito ideolégico y cultural del TD.

Implicito ideologico y cultural

Es notorio que las fuerzas "actantes" que precipitan el malentendido y desenlace tragico estén encarnadas por el viejo
criado, personaje que se mantiene mudo hasta el final del drama familiar. Es €l quien gracias a sus "presencias escénicas"”
impide dos veces que la verdadera identidad de Jan sea descubierta. La primera parece ser una intervencion accidental (la
aparicion del criado distrae a Martha de la lectura del pasaporte), (cf. Acto |, escena 5, p. 178); la segunda, cuando recoge el
pasaporte del suelo (cf. Acto 2, escena 8, p. 216) y lo conserva hasta después del asesinato parece ser una actitud
malintencionada. Sin embargo, no vemos jamas al viejo leyendo el pasaporte. Esta informacion, al igual que su voluntad
consciente y su identidad, escapa a la comprensién racional de los hechos. Este personaje, figura construida por el autor del
TD, hace surgir el sentimiento del absurdo, como ese sentimiento nacido de la confrontacién que proviene del caracter
irracional del mundo y del deseo del hombre de comprender; y despierta, al mismo tiempo, el sentimiento tragico de la
fatalidad donde el hombre aparece desvalido, insignificante, frente a las fuerzas del destino.

La pieza estrenada en 1944, en un periodo de censura bajo la ocupacion alemana de los afios '40, refleja, sin dudas, la
desesperanza de la época. Ese sentimiento palpable en las obras de una gran cantidad de escritores del momento podria
traducirse en una serie de interrogantes: ¢como podria el hombre ser feliz en un mundo marcado por la crueldad y el



absurdo?; ¢ cudl es su responsabilidad frente a la miseria, la injusticia, el asesinato, la guerra?; ¢cémo es capaz el hombre
de verse a si mismo y de realizar su destino?.

El Malentendido, sin innovar sobre el plano de la dramaturgia (el autor conserva la estructura clasica en tres actos y en el
lenguaje no se produjo aun la ruptura de los afios '50) expone la situacién del hombre en una sociedad que le escapa, en
donde él se siente exiliado, extranjero. "Exilio, extrafio, extranjero” son las palabras elegidas por Camus para expresar este
sentimiento de desesperanza; y son las palabras que mortifican al personaje de Jan.

El juego entre lo dicho y lo no dicho en la estructura en tres actos

Constatamos que al final del Acto | los enigmas que despertaron nuestro interés encontraron respuesta. La informacion
necesaria para la comprension de la intriga fue dada y completada a excepcion de la concerniente a la guerra. Esta
informacion sélo sera una alusion que aparece en los dichos de la madre (control de la policia, miedo al gendarme).
Evidentemente esto se explica en virtud del contexto social de la representacion: la ocupacion del afio 1944. Una referencia
directa a la realidad hubiera podido atentar contra la efectiva puesta en escena del TD.

Los enigmas relevados fueron:

1.- ¢ Cual es el referente de la primera réplica de la obra (La madre. -Volvera.)?

2.- ¢, Qué cosa deben recomenzar (Martha y la madre)?

3.- ¢,Cuales son las locuras de estas dos mujeres?

4.- ¢ A qué alude Martha al decir "ocuparse del que vendra"?

5.- ¢ Quiénes son "los otros" que mueren de manera mas cruel? ¢Hay una guerra?

Al final del Acto | el receptor sabe que "él" es Jan, el hijo de la casa. Pero también el nuevo cliente supuesto rico por Martha y
su madre. Este quiproquo provocado de manera consciente y voluntaria por Jan engendra el malentendido de consecuencias
tragicas.

Las preguntas 2, 3 y 4 tiene un mismo referente: "los crimenes de las dos mujeres"”; y son tributarias del uso de SE, maneras
indirectas de nombrar el asesinato. Mientras que la informacién sobre los otros muertos es tanto mas inquietante cuanto que
jamas es completada o explicitada.

La estructura respeta casi absolutamente la regla de las tres unidades, inspirada en la poética de Aristoteles y reformulada
por Boileau en el siglo XVIII: "que en un lugar, que en un dia, un tnico hecho cumplido tenga hasta el final el teatro lleno".

El telon cae al fin de cada acto. Terminado el Acto |, la historia esta presentada y la accion disparada. Al fin del Acto 1l el
desarrollo se cierra. En el Acto Il se construye el climax y el desenlace final. Este climax no es el asesinato perpetrado fuera
de la escena como ocurre en el teatro clasico (entre el Acto Il y lll, cuando las mujeres arrojan el cuerpo del hombre
inconsciente al rio). El climax se presenta cuando las mujeres leen el pasaporte que entrega el viejo criado a Martha. Es el
descubrimiento de la identidad de Jan lo que hace progresar la tragedia, como en el Edipo de Séfocles. La madre no podra
sobrevivir a esta revelacion. Si la victima no hubiera sido el hijo prédigo, si hubiera sido un viajero desconocido como todos
los otros, el conflicto no hubiera existido. Estas mujeres estan habituadas a matar. Ahora bien, es este raro y monstruoso
habito, y todas las reflexiones colmadas de P y SE que ellas realizan, las que mantienen el interés del receptor en un
universo del discurso extrafio, pero no desprovisto de coherencia.

Adherimos a la critica que ve en esta obra un resumen esceénico directo del Mito de Sisifo y de El Extranjero, ensayo y novela
que traducen la filosofia del absurdo de Camus. (Como ya dijimos el tema de El Malentendido aparece 4 afios antes de su
publicacion en la novela El Extranjero).

La vision del mundo y el lenguaje de los personajes

Es como si Camus mostrara las aberraciones y extrafiezas de la guerra a través del lenguaje. En una situacion cotidiana, sin
sobresaltos, en donde la extrema violencia casi no se puede percibir. El asesinato no es sangriento, la victima es un
durmiente décil. El dolor no se exterioriza en gritos, salvo en el momento de maxima desesperacion de Martha, cuando
gueda sola, sin interlocutor posible, abandonada por su madre que elige el suicidio. "Martha corre contra la puerta, la cierra
brutalmente (...). Estalla en gritos salvajes” (cf. LM, Acto lll, escena 2, p. 231).

"Ya la perdoné. Sé muy bien que la intimidad no se improvisa. Eso lleva su tiempo" (LM, Acto |, escena 5, p.183) Son
palabras de Jan dirigidas a Martha. Es que Martha no soporta la idea de que alguien pueda penetrar la intimidad que ella
construy6 con su madre. Esta intimidad se percibe en el lenguaje pleno de SE que mantienen madre e hija; pero al mismo
tiempo aparecen los tabues linguisticos que hacen de esta connivencia un territorio tenso y conflictivo.

Wittgenstein, en sus Investigaciones filoséficas, afirma que el valor cognitivo del enunciado trépico nos autoriza a ver el
mundo bajo un nuevo aspecto. No caben dudas que la vision del mundo de ambas mujeres es totalmente particular. Para
Martha, Jan es el pasaporte que ella necesita para huir de la realidad que la oprime. Jan ya no es Jan, sino un objeto, una
victima mas que le permitira alcanzar el mar y el sol. Por otra parte, Jan no es sincero y juega una comedia dificil de creer.
Mientras que la madre ejercita una vision del mundo que la autoriza a hablar de sus victimas con un sentimiento cercano a la
compasion:



La Madre:

Si, voy a enderezarme. A veces, efectivamente, me pongo contenta al pensar que los nuestros no sufrieron jamas. Apenas
es un crimen, tan solo una intervenciéon, un empujoncito dado a vidas desconocidas. Y aparentemente es cierto que la vida
es mas cruel que nosotras. Es tal vez por esta razon que me cuesta sentir culpa. (LM, Acto I, p. 162,163)

Y nosotros diriamos que la madre podria agregar: "asesinamos sin malas intenciones"

Hemos constatado igualmente, que todos los objetivos individuales unidos a la intriga principal dan lugar a relaciones tensas
gue conciernen el uso que cada personaje hace del lenguaje. Las confrontaciones sobre el plano conversacional ponen en
evidencia el abismo que separa lo que el locutor dice de lo que el destinatario desea escuchar. Estas relaciones tensas
podrian entonces ser analizadas desde la perspectiva del psicoandlisis, de la linglistica y de la filosofia del lenguaje. El titulo
€s por cierto connotativo, si tenemos en cuenta que el psicoanalisis entiende a la comunicacion humana como resultado de
un malentendido (o desfasaje) fundamental entre el aparato biolégico y el aparato psicolégico.

A modo de conclusiéon diremos que encarnando lo absurdo de la condicion humana, los héroes de esta pieza optan por
soluciones negativas o nihilistas. Constatamos como algunas tesis filoséficas contenidas en el Mito de Sisifo fueron
transpuestas escénicamente a través de los personajes y de las situaciones de comunicacién creadas en esta ficcion. Nos
parece que Camus no ceso de cuestionar el poder de las palabras y de denunciar su poder. Palabra que a menudo oculta el
pensamiento, enmascara la realidad, deja aparecer visiones de mundo extrafias y personales. Finalmente, nos parecio
notable el tratamiento dramético que le dio a un tema filosofico fundamental: la relacion que mantiene el hombre con su
propio lenguaje.

Nota: la traduccién de la pieza es propia. Se adjunta la bibliografia del trabajo de investigacion.
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"El SOLDADO mete la mano en la jaula. FUSELLI empieza a sacar del maletin distintos instrumentos con los
gue examina la granada a través de la jaula: una lupa, una linternita, un calibre, etc; puede aparecer también
algun instrumento médico, un estetoscopio o0 algo asi. A medida que FUSELLI completa su inspeccion de la
granada y del SOLDADO (puede, por ejemplo, revisarle la garganta), lanza una serie de sonidos
progresivamente agudos, que indican la gravedad de lo que descubre. Por Gltimo deja sus implementos sobre la
mesita y empieza a pasearse con las manos a la espalda y la cabeza gacha."

Didascalia de Rodolfo Walsh en "La granada".

El método en la actuacién
por Raul Kreig

¢ Qué metodologias para qué modelos de actuacién?

El actor se ha convertido en el centro del fendmeno teatral. Vinculo entre el autor, el director y el publico, con su presencia
articula y atraviesa la totalidad de los signos que integran el espectaculo teatral. Productor y producto de signos. Su
protagonismo lo torna de tratamiento ineludible en cualquier reflexion que pretenda efectuarse sobre el arte teatral. A pesar
de los intentos de sustituirlo por mufiecos, objetos 0 maquinarias, sigue siendo la clave de todas las précticas teatrales
contemporaneas.-

Su oficio-arte consiste en ofrecer su cuerpo. Cuerpo que ocupa el espacio, que lo habita y lo transforma. Cuerpo que crea el
espacio. Cuerpo que se vincula con otros cuerpos y objetos. Cuerpo atravesado por el texto y los diversos érdenes
significantes. Cuerpo recortado de lo cotidiano. Cuerpo gravido de otros seres. Cuerpo deseante y deseado, causa y
consecuencia del deseo del Otro. Cuerpo expuesto a la violencia y al placer de la mirada.-

¢, Coémo ofrece su cuerpo? Cada cosmovision teatral instaura sus propios paradigmas. Cada nueva manera de concebir el
hecho teatral demanda un modelo de actor que se constituya como soporte de la misma. Cada nueva estética postula un
estilo de actuacion. Y cada una propone también una cierta metodologia.

Si entendemos por metodologia un camino a seguir, una serie de pasos que nos conducen a un destino, un procedimiento
para obtener un determinado fin; concluiremos en que la metodologia de la actuacién es ese plan de accion a seguir para
obtener un comportamiento escénico valido. Este plan, atravesado por las coordenadas espacio-temporales que le otorgan
peculiaridades tipicas, de ningin modo es absoluto y no puede ser entendido como una receta que nos permitira cocinar
siempre el mismo manjar.-

Al considerar al actor como un artista y a su acto creativo como la manifestacion por excelencia de su subjetividad y de su
originalidad, es necesario aceptar que cada actor tendra una o varias maneras de resolver su creacion actoral. Pero también
es cierto que esta libertad sera auténtica en la medida en que maneje mayor cantidad de métodos. Aunque mas no sea para
destruirlos o deconstruirlos.-

Intentaremos analizar algunos de estos paradigmas:

El modelo del actor naturalista, a partir del abordaje del lamado "sistema Stanislavski"y la version
americana de Lee Strasberg, condensada en su ya clasico "Método"; ambos referentes obligados de
toda la pedagogia teatral del siglo XX.-

El propuesto por Antonin Artaud y su concepcion del teatro ritual.-

La version mistico-religiosa de Jerzy Grotowski.-

El modelo de la Antropologia Teatral de Eugenio Barba.-

(Nota: para ingresar al andlisis de cada método de actuacion, por favor pique en el icono de la izquierda.)

Somos conscientes de que no existe una Unica respuesta a la pregunta sobre el método de actuacion y que toda respuesta
que pretenda acercarse a una verdad serd necesariamente bastante dialéctica, incluso contradictoria.-



"Existen dos clases de verdades, las verdades superficiales en las que queda evidente que lo contrario es incorrecto y las
verdades profundas en las que lo contrario es igual de correcto.” (Niels BOHR) (1)

(1) Citado por GAARDER, Jostein; El Mundo de Sofia, Espafia, Siruela, 1994, pag.449.-
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El modelo de Constantin Stanislavski: el actor como artista.
por Raul Kreig

El camino hacia la verdad

La preocupacién fundamental de Stanislavski fue la de luchar contra un estilo de actuacion grandilocuente, basado en el
cliché, el estereotipo repetitivo y vacio de emociones que imperaba en su época. Reacciono contra el divismo y se opuso a la
actuacién narcisistica dirigida hacia el espectador sélo en busca de aplausos. Rescato

al actor como artista. Propuso un modelo de actor honesto consigo mismo y con su arte, un actor que trabaje sobre la
verdad, ya que para el maestro ruso no existe arte sin verdad. Elevo al actor a la categoria de creador .-

A la nocion idealista de la creacion vinculada a conceptos escasamente objetivos como talento, intuicién, genio, inspiracion;
opuso un elevado profesionalismo en el actor, basado en un método que le permitia encontrar estados emocionales
auténticos y dejar de depender de la aparicién azarosa de los mismos.-

El llamado "sistema de Stanislavski" se constituy6 en la base tedrica y practica de la estética teatral naturalista y en el
referente obligado de toda la pedagogia teatral del siglo XX.-

Hasta ese momento, los manuales de actuacion se limitaban a describir los rasgos externos aconsejables para la
manifestacion de los diversos estados de animo, personajes y caracteres. Se le ofrecia al actor una lista completa de
recursos para representar la alegria, el dolor, la pena, la bondad, etc., lo que conducia al cliché y a una actuacién mecanica.
A este tipo de actuacion Stanislavski opone una actuacion organica, basada en la verdad escénica .-

Su propuesta se diferencia de todos los viejos sistemas por el hecho de hallarse estructurada no sobre el resultado final de la
creacion, sino sobre el esclarecimiento de las causas internas que originan tal o cual resultado. Compara la basqueda directa
del resultado, la representacion del sentimiento mismo, con el intento de "crear una flor sin intervencién de la
naturaleza...semejante tarea es irrealizable, y por eso no queda mas recurso que falsificar una flor con los métodos de la
utileria”. Lo que atrae su atencidén no es la manifestacion exterior de los sentimientos, sino su origen, la logica de su
nacimiento y desarrollo. El contenido fundamental de su método consiste en la creacion de una imagen escenica viva, sobre
la base del espiritu creador del intérprete. El actor no debe aparentar en el escenario, sino existir de verdad; no debe
representar, sino vivir. Es decir sentir, pensar y comportarse sinceramente en las circunstancias de la ficcion.

El sistema esta estructurado en dos partes: el trabajo del actor sobre si mismo (en el proceso creador de las vivencias y en el
proceso de la encarnacién) y el trabajo del actor sobre su papel. En la primera parte se establecen los principios
fundamentales con relacion a la esfera interior del actor (vivencias) y al disefio exterior del personaje (encarnacion); mientras
gue la segunda aborda el trabajo sobre el texto dramatico.-

Al investigar la probleméatica del proceso creador en el comediante se manejé con los conocimientos cientificos de su época,
gue hoy podemos catalogar de escasos e insuficientemente desarrollados. Fue consciente de que para llevar a cabo su
empresa debia recurrir a saberes cientificos ajenos a lo teatral. Por eso se acerco a la fisiologia, la historia, la psicologia
-fundamentalmente en este campo a la teoria de los reflejos condicionados de Pavlov-, entre otras disciplinas que podian
ayudarle a comprender la conducta humana. El escaso desarrollo de las mismas le impidio profundizar y afirmar sus
descubrimientos con una base cientifica mas sélida; pero su genial intuicidn, su vasta experiencia como actor, director y
pedagogo, la observacién y analisis sistematico de grandes actores de la época, le permitieron recorrer el camino hacia la
elaboracion del sistema. Un camino plagado de dudas, de contradicciones que lo obligaron a revisar constantemente sus
postulados y que incluso permiten hablar de por lo menos dos momentos en sus investigaciones: la primera etapa en la que
elabora sus conceptos fundamentales (relajacion, concentracidn, imaginaciéon, memoria emotiva, fe y sentido de la verdad,
etc.-) y el lamado método de las acciones fisicas.-

Los conceptos desarrollados en la primera etapa de su investigacion fueron los mas difundidos y se encuentran recopilados
en la bibliografia mas conocida del autor que, por otra parte, es la que ha recorrido el mundo. Mientras sus alumnos y
lectores continuaban trabajando estos conceptos, el maestro ya habia variado su enfoque, pero este cambio de perspectiva
en el cual se baso la Ultima parte de sus investigaciones, no fue recopilada en textos ordenados sistematicamente, y su
difusién fue escasa y confusa.-



Los conceptos fundamentales:

*Relajacion:

Para que el estado de creacidn sea posible el actor deberéa estar relajado, claro que esto no es tan simple en una situacion
de exposicidn publica como la que se vive en escena. Sera necesario mantener una lucha constante y permanente contra las
tensiones innecesarias que bloquean la aparicion de los estados emocionales y desarrollar un poder de auto-observaciéon y
control permanente. a fin de eliminarlas cuando aparezcan. A través de ejercicios y de un adiestramiento sistematico el actor
aprende a realizar este control de una manera inconsciente, mecanica.-

*Concentracion:

La sola relajacion resulta insuficiente para la creacion. Stanislavski descubrié que los grandes actores unian a un cuerpo
comodo y relajado una gran concentracion en escena. Comenzo por imaginar una "cuarta pared" que separa al actor del
publico, obligandolo a dirigir toda su atencion a lo que sucede en escena y "olvidandose" asi del espectador. Esta
concentracion consistira en dirigir la atencién hacia los objetos reales y/o imaginarios del entorno, para lo cual debera
desarrollar su capacidad de observacion.

El actor debe ser un observador atento no sélo en la escena, sino también en la vida real. Debe concentrarse con todo su ser
en lo que lo atrae; debe mirar un objeto, no como un transeunte distraido, sino con penetracién, porque de lo contrario su
método creador no guardara relacion con la verdad de la vida ni con su época. (1)

La atencion dirigida hacia un objeto (entendiendo por tal todo aquello que estéa fuera del sujeto) despierta aun mas la
observacién. Pero esta observacion tiene una indole activa: no como una "congelacién" en algun objeto, sino como un
proceso activo, de conocimiento, imprescindible para captar el medio circundante. Si bien en el periodo inicial de sus
investigaciones, Stanislavski trabajé en torno a una serie de ejercicios tendientes a luchar contra la dispersién y el
apartamiento de los objetos de creacion (ejercicios que fijaban la atencion durante un lapso de tiempo sobre un determinado
punto, o que restringian o ampliaban los centros de atencién) en el periodo final empieza a considerar a la atencion creadora
como parte integrante de la accion esceénica.-

*La accidn, el "si" magico, las circunstancias dadas:

En la escena siempre hay que hacer algo. La accion, la actividad: he aqui el cimiento del arte dramatico, el arte del actor. (2)

Esta accion, en la concepcidn stanislavskiana, puede ser tanto externa como interna, por lo que no necesariamente debera
manifestarse a través del movimiento fisico. A su vez, toda accion debera tener una justificacion interna (un "para qué") y ser
|6gica, coherente y posible en la realidad.-

El "si magico", que es el "si" condicional, es el que le permite al actor ingresar en la ficcion y sostenerse en ella con verdad.
Ejemplo: "si" fuera de noche, "si" estuviera solo en mi casa, "si" escuchara pasos en el patio, etc.- Es el encargado de enviar
el primer impulso para que se desarrolle el proceso creador, despertando en el artista la actividad interna y externa. Es decir
gue a partir del "si" el actor crea la ficcion y comienza a actuar sobre ella.-

Pero si el "si" es el encargado de dar comienzo a la creacién, son las "circunstancias dadas" las encargadas de
desarrollarla. Sin ellas el "si" no puede adquirir su fuerza de estimulo. Por "circunstancias dadas" entiende Stanislavski:

La fabula de la obra, sus hechos, acontecimientos, la época, el tiempo y el lugar de la accion, las condiciones de vida,
nuestra idea de la obra como actores y régisseurs, lo que agregamos de nosotros mismos, la puesta en escena, los
decorados y trajes, la utileria, la iluminacién, los ruidos y sonidos, y todo lo demas que los actores deben tener en cuenta
durante su creacion - (3)

Asi," circunstancias dadas" y el "si magico" ayudan al actor a crear el estimulo interior.-

*La imaginacion:

Si el modelo que propone Stanislavski es el del actor-artista, el del actor-creador, es entonces indiscutible el valor de la
imaginacion en el proceso Efectivamente, el personaje es la creacion del actor, puesto que sera él el encargado de darle
vida, de prestarle su cuerpo y sus emociones. El personaje creado por el dramaturgo no es mas que un proyecto ideal que
debera ser realizado, materializado por el actor. El autor le dard un discurso al personaje, solo el actor le dara vida.-

Al abordar un texto s6lo sabemos qué dicen los personajes, pero nunca qué sienten. A lo sumo, en las didascalias, el autor
podra sugerir un determinado estado animico para tal o cual parlamento, pero normalmente estas indicaciones son de
escasa utilidad para el actor, quien debera crear para si los estados emocionales propuestos por el autor en el plano del
texto dramatico. El autor podra decir: "Sale Pedro", pero sera el actor quien debera justificar esta accion (por qué sale, para
gué, addnde se dirige, etc). O bien podra describir al personaje: "Un hombre joven, dindmico, de aspecto agradable”; pero sin
duda esto es insuficiente para crear la imagen exterior del mismo. Todos estos "huecos" deberan llenarse con la
imaginacion del actor.-



*La memoria emotiva:

Quizas este sea el tema mas polémico del sistema y el que mas discusiones ha desatado, ya que aun en la actualidad
encontramos a fervorosos defensores y a apasionados detractores de la misma.-

En este aspecto Stanislavski se apoya en las teorias del francés Ribot, de principios del siglo XX. Este habia planteado que a
veces reaparecian los recuerdos, con sentimientos incluidos, y a eso lo habia llamado memoria afectiva. El maestro ruso,
preocupado por encontrar una via para la aparicion de estados emocionales, planteaba al actor trabajar sobre recuerdos
personales, y luego mecanizarlo, para que por un medio automatico, mediante la simple conexion con las imagenes del
pasado, apareciese el estado emocional en el escenario. También podemos reconocer en estos conceptos las ideas de
Pavlov.-

Asi como existe una memoria sensorial, de sensaciones captadas por los cinco sentidos (recordamos olores, sabores,
texturas, colores, etc.-) también existe una memoria de las emociones. Es mas, muchas veces la memoria sensorial evocara
a la memoria afectiva.-

El actor entonces debe buscar en su pasado personal una situacion anéloga a la que vive el personaje en la ficcion, revivir
esa situacion y, una vez encontrado el sentimiento, traerlo al presente de la escena ¢ Pero esto no significaria buscar
conscientemente la emocion? ¢ No seria acaso comenzar por los resultados?.-

En multiples oportunidades aconseja Stanislavski no pensar en el sentimiento, sino solamente en lo que lo hace surgir,
dentro de las condiciones que originaron esa experiencia. ¢Hay en la memoria emotiva una basqueda consciente de la
emocién? Si el arte de la actuacion pretende basarse en la mecénica natural de los sentimientos, la memoria emotiva iria en
contra de este proceso natural, ya que en la vida cotidiana las emociones no aparecen como resultado de una busqueda
consciente de las mismas, sino que son siempre la consecuencia de algun estimulo. ¢ O sera que al actor, al seguir la l6gica
de la conducta del personaje, le aparecen de modo reflejo los recuerdos de situaciones de su pasado analogas a las vividas
en la ficcién? ¢ De este modo, estos recuerdos arrastran al presente las emociones pasadas? En tal caso, no habria una
busqueda consciente de la emocién.-

Por otra parte ¢ estos recuerdos pertenecen a acontecimientos del pasado personal del actor o constituyen en cierto modo
una construccién del propio comediante? Hoy sabemos que si reunimos a dos hermanos a recordar acontecimientos de su
infancia en comun, sus recuerdos diferiran notablemente en muchos aspectos. ¢ Es el recuerdo solo una realidad del pasado
gue traemos al presente? ¢, Cuanto hay de construccidon imaginaria en él? ¢ Cual sera entonces el contenido de la memoria
emotiva?

Son muchas las preguntas que nos podemos formular sobre este tema y es justo reconocer que el tratamiento que hace
Stanislavski del mismo ha originado polémicas que hasta la fecha se mantienen. Lo cierto es que en los Ultimos tiempos de
sus investigaciones, cuando Stanislavski descubre el nexo indisoluble entre lo fisico y lo psiquico en el llamado método de
las acciones fisicas, revisa este concepto y no vuelve a trabajar sobre la memoria emotiva, ya que descubre que la misma,
en lugar de conectar al actor con su partenaire y con la escena, lo obliga a aislarse, generando una introspecciéon que atenta
contra el desarrollo de la accion.-

*E| anélisis de mesa del texto:

En la primera etapa de sus investigaciones Stanislavski proponia reunir al elenco en torno a una mesa y hacer una
cuidadosa lectura y analisis del texto seleccionado. Se trataba de un trabajo basicamente tedrico en el que se abordaban
distintos enfoques del texto dramatico (histdrico, psicolégico, ideoldgico, etc.-) y se investigaban las relaciones y
caracteristicas de los personajes. Se trabajaba en torno a cuatro lineas:

1- linea de pensamientos: determinar qué piensan los personajes respecto de los otros y de las situaciones. Es en esta linea
en la cual aparece el concepto de subtexto: aquello que se esconde, que esta por debajo del texto. Responderia a la
pregunta ¢,qué quiere decir verdaderamente el personaje cuando dice lo que dice?.-

2- linea de imagenes: esta relacionado con lo sensorial, con las imagenes provenientes de la percepcion de los sentidos.-

3- linea de acciones: consiste en pensar cuales serian las acciones que llevaria a cabo el personaje en cada una de las
situaciones del texto.-

4- linea de las emociones: es la Unica involuntaria e inconsciente.-

Las tres primeras lineas se van construyendo a partir del analisis tedrico del texto y de las situaciones, luego se pasa a la
practica de la representacion, en la que el actor intentaba, en el escenario, reproducir o recrear aquello que habia encontrado
racionalmente en la mesa. Como resultado del concatenamiento de estas tres lineas debia aparecer la cuarta, la de las
emociones. Pero pronto la practica demostré que esta estrategia en lugar de ayudar al actor le dificultaba la tarea. Dado que
no existia una busqueda orgéanica, la cantidad de datos conscientes que tenia acerca de su personaje lo bloqueaba.-

Mas tarde revisé esta concepcion inicial de trabajo del actor y plante6 entonces que antes de sembrar una semilla, era
necesario preparar el terreno, para que ésta sea recibida. El actor debia buscar y analizar las situaciones en las que se
encontraba su personaje, con todo su instrumento psicofisico. Aparece de este modo la importancia de la improvisacién en
el proceso de busqueda del personaje. Asimismo descubrié que la division en lineas también era incorrecta, ya que en el
momento de ejecutar una accion el actor iba anudando simultaneamente las otras lineas. Es en la linea de las acciones
fisicas donde se encuentran o movilizan las imagenes, los pensamientos y las emociones. Lo cual lo llevo a invertir el
proceso: Creer para accionar se transformé en Accionar para creer.-



Sin embargo, con relacién al analisis de mesa, Stanislavski no se contradijo. Simplemente, descubrié que el momento de
hacerlo debia ser otro. No al comienzo del trabajo del actor, sino en el momento adecuado, después de que el actor "en
caliente", hubiese encontrado lo esencial de su personaje y de las situaciones. Es entonces cuando el analisis de mesa
adquiere sentido, ya que sirve para que el actor profundice su busqueda y no lo paralice.-

*El método de las acciones fisicas:

Todo el sistema de Stanislavski gira en torno a una finalidad: la aparicion de estados emocionales auténticos en el actor y
en un elemento central: la accién .-

En este contexto, se entiende por accién a "todo comportamiento humano tendiente a producir una modificaciéon". Es su
capacidad transformadora lo que la caracteriza. Esta transformacion podra operarse en el entorno, en otro sujeto o en el
propio sujeto agente de la accion; pero siempre conducira a la emocion.-

¢, Qué es lo que genera la accién? Un conflicto.-

¢, Qué es el conflicto? Es el choque o enfrentamiento de objetivos opuestos. Existen tres categorias de conflictos:
intersubjetivos, con el entorno e interiores.-

¢, Qué es el objetivo? Es aquello que el personaje quiere. Responde a la pregunta ¢qué quiere el personaje?

A su vez, siempre existe una razon por la cual el personaje quiere lo que quiere, es decir una motivacion. Responde a la
pregunta ¢ por qué el personaje quiere lo que quiere?

Esqueméaticamente el sistema de Stanislavski propone lo siguiente:
Motivacion Objetivo Conflicto Accién Emocion

El actor debera entonces dividir el texto en unidades conflictivas. Stanislavski propone dividir la pieza en trozos. Esta division
no se da por la situacion de los personajes, ni por la disposicion determinante de tal o cual escena, sino por la accion o
acontecimiento principales. Propone asi, un andlisis activo de la pieza. Luego habra que determinar qué tipo de conflictos se
desprenden del texto. Encontrar cuales son los objetivos del personaje y ver si esos objetivos se oponen a los objetivos de
otros personajes (conflictos intersubjetivos). Luego sera necesario examinar si el entorno no genera obstaculos a los
objetivos del personaje (conflictos con el entorno) y si su accionar no le acarrea contradicciones internas (conflictos
interiores).-

Una vez efectuado este analisis, se pasa a las improvisaciones. La improvisacion es una investigacion en el plano de los
hechos, en la cual el actor asume en nombre propio los objetivos del personaje. En la lucha por esos objetivos se generaran
conflictos e interrelaciones con los otros personajes y con el entorno, lo que generara las acciones, las que produciran
emociones. Asi, paulatinamente, el actor ira creando su personaje, ira "transformandose” en él.-

Creemos que no es correcto plantear el método de las acciones fisicas como una oposicion a sus descubrimientos
anteriores. Lo que plantea el maestro ruso en sus ultimas investigaciones es una nueva metodologia de abordaje de la
escena y del personaje. El valor nuclear de la accién ya lo habia formulado mucho antes.-

*La version de Lee Strasberg

El maestro americano desarrolla un sistema de formacién de actores basado en la obra de Stanislavski y su seguidor
Vajtangov al que se ha llamado el Método. Strasberg profundizé las busquedas stanislavskianas tendientes a desarrollar un
camino que le permitiera al actor encontrar estados emocionales auténticos y evitar que éstos dependieran exclusivamente
de la intuicién o la inspiracion del momento.-

Define a la actuacién como la capacidad para reaccionar ante estimulos imaginarios y manifiesta que sus presupuestos
esenciales son una sensibilidad fuera de lo comun y una inteligencia extraordinaria para comprender los procesos del alma
humana.-

Los dos terrenos en los que asienta sus investigaciones son las improvisaciones y la memoria emotiva, puesto que considera
gue el uso correcto de estas técnicas es lo que le permite al actor expresar las emociones adecuadas al personaje. La
naturaleza del problema del actor, nos dice, consiste en la capacidad de crear de manera organica y convincente, fisica,
mental y emocionalmente, la realidad que exige el personaje de la obra y expresarla de manera vivida y dindmica.- (4)

La improvisacion, como método de entrenamiento del actor, consiste en una serie de ejercicios destinados a explorar los
sentimientos del comediante y los del personaje y lograr que el primero adquiera la espontaneidad necesaria para evitar una
actuacion mecanica. El personaje maneja un proceso de pensamientos, sensaciones y emociones que no son brindados por
el autor y que seran aportados por el trabajo creador del actor. Todos estos elementos serdn buscados en las
improvisaciones.-

En cuanto a la memoria emotiva, recurso que considera sumamente efectivo, retoma y desarrolla ampliamente los
conocimientos del francés Ribot y las aplicaciones que de ésta hace Stanislavski. Organiza ejercicios para que el actor
reviva, mediante la evocacion consciente de recuerdos personales, determinados estados emocionales. Dirige la busqueda,



en primera instancia, a las imagenes sensoriales del recuerdo sobre las que debera concentrarse en detalle, puesto que el
actor no puede pensar en generalidades. Se trata de recordar el suceso que provoco la emocién, no en términos de relato
cronoldgico, sino de los sentidos que participaron en él. En el momento de aparicion del estado emocional con mayor
intensidad, el actor debera mantener la concentracion sensorial, ya que de lo contrario perdera el control y se dejara arrastrar
por la experiencia emocional. La finalidad de este entrenamiento no es solo lograr la aparicién de la emocidn, sino también
controlarla y dominarla.-

La formacién del actor consta de tres etapas:

1- El trabajo del actor sobre si mismo: adquisicion de la capacidad para la relajacién, la concentracion y para sentir y
experimentar en forma intensa. También apunta al desarrollo de la voz y del cuerpo.-

2- El trabajo sobre la accion y la relacion con los otros. La caracterizacion fisica a través de ejercicios de composicion de
animales. El abordaje de las emociones a traves del recurso de la memoria emotiva.-

3- El trabajo sobre escenas de obras que le permiten al actor ejercitar las aptitudes adquiridas en las anteriores etapas,
dentro de contextos dramaticos prefijados.-

El Método ha sufrido innumerables criticas. Se ha considerado que sélo sirve para textos y estilos de actuacion naturalistas,
gue el recurso de la memoria emotiva conduce a la histeria y al narcisismo, que acerca peligrosamente al arte de la
actuacion con el psicoanalisis. Se lo ha acusado de impulsar al actor a una especie de "manoseo” de sus propios recuerdos
que provocaria un "desgaste” de los mismos. Es posible que asi sea; pero lo cierto es que el Método también ha generado
actores excepcionales, baste citar solo algunos nombres: Marlon Brando, Al Pacino, Anne Bancroft, Dustin Hoffman, entre
otros.-

(1) STANISLAVSKI, Constantin; El trabajo del actor sobre si mismo, Bs As, Editorial Quetzal, 1980, pag.145.-
(2) Ibid; pag.180.-

(3) STANISLAVSKI, Constantin; El trabajo del actor sobre si mismo, Bs As, Editorial Quetzal, 1980, pag.192
(4) STRASBERG, Lee; Un suefio de pasion. La elaboracion del Método, Bs As, Emecé, 1997, pag.134.-
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El modelo de Antonin Artaud: el actor, un atleta del corazon.
por Raul Kreig

Influencias

Para comprender su concepcion del teatro y la caracterizacion de su modelo de actuacion es necesario referirse a las
influencias estéticas e ideoldgicas de Artaud. Heredero del dadaismo, forma parte posteriormente del movimiento surrealista.
De estas visiones anti-burguesas de la vida y el arte se impregna la totalidad de su propuesta. Diagnosticé la enfermedad de
la sociedad y la necesidad de su curacion, a partir de una experiencia teatral de caracteristicas rituales.-

Arte y vida se identifican a través de la ruptura de las convenciones tradicionales. El inconsciente y su verdad pura, sin los
condicionantes mentirosos de la razon, se imponen. Anti-arte y anti-razén. Automatismos que permiten que la verdad del
inconsciente aflore a la luz. Yuxtaposicion de suefio y realidad, rechazo de la palabra, culto del yo. Este es el ambiente
cultural de Artaud.-

Es fuertemente influenciado por el teatro balinés que resumia para él las diferencias entre la cultura oriental y la occidental: la
primera, mistica; la segunda, realista; una confiaba en los gestos y en los simbolos; la otra, en el didlogo y en las palabras. El
Teatro de Bali utilizaba la escena para el ritual y la trascendencia; el teatro occidental, para la ética y la moralidad.-

Admird profundamente la actitud de los actores balineses, entregados a un teatro que pretende trascender la realidad, entrar
en contacto con la vida interior, arrancar las mascaras para alcanzar el subconsciente. Los personajes representaban
estados metafisicos, la accion se presentaba en fragmentos simultaneos y multiples; se eliminaba la comunicacion verbal,
reemplazandosela por sonidos y ademanes que, juntamente con varias configuraciones fisicas, formaban imagenes
jeroglificas.-

Ritual. Peste. Crueldad

Para Artaud, el teatro debe ser magico y el director un hechicero. En este contexto, el actor es el oficiante de un ritual de
liberacion, de exorcismo. Debe descubrir su Yo real -especie de fuerza psiquica-metafisica y enterarse de que tiene un
doble. Al ser consciente de que estd compuesto de dos sombras, debe entrar en el reino metafisico para descubrir su Yo
auténtico, su fuerza psiquica real. Debe ser capaz de reiniciar constantemente esta blusqueda hacia sus origenes, de recrear
su forma. Mientras el actor libera sus inhibiciones y las represiones que coartan al verdadero Yo, exorciza al inconsciente
colectivo del publico, generando de este modo una interaccion que modifica al auditorio y a €l mismo.-

A pesar de estar convencido de la influencia que el arte dramatico ejercia sobre el hombre y la sociedad toda, Artaud no
creia en un teatro politico. En su lugar propuso un teatro ritual, de psicoterapia y transformacion espiritual.-

Compara al teatro con la peste, puesto que ambos son contagiosos, afectan a grandes grupos humanos, producen
transformaciones y toman imagenes que estan dormidas, perturbaciones latentes para llevarlas a limites extremos.-

Ambas provocan la exteriorizacion de un fondo de crueldad en germen por medio del cual se exteriorizan todas las
posibilidades perversas de la mente. Ambas son beneficiosas porque impulsan al hombre a verse tal como es, generan la
caida de las mascaras. Asimismo permiten la liberacion de la crueldad latente del hombre, producen un exorcismo de todo lo
abominable que hay en el ser humano y facilitan la aparicién de su Yo real.-

La analogia del teatro con la peste lo llevd a su concepcion del Teatro de la crueldad. Supuso al hombre acosado por una
gran grotesca enfermedad contra la que no estaban inmunes actores ni espectadores. El espectador va al teatro a
experimentar un "tratamiento de choque" tendiente a librarlo del pensamiento discursivo y Iégico y permitirle una nueva
experiencia catartica.-

El oficio del actor consistia en servir como "una fuerza de la epidemia que ataca los cuerpos y las almas de la poblacion,
transmitirian el contagio a todo el teatro", liberando asi el desorden atroz y la crueldad latente del ser humano. Una vez que
la enfermedad fuera expuesta y exorcizada, y liberado el Yo abominable, la audiencia, espiritualmente purificada, tal vez



encontraria su Yo real.-

"Vamos al teatro para salir de nosotros mismos...para redescubrir no tanto lo mejor de uno mismo sino la parte mas pura, la
parte mas marcada por el sufrimiento...buscamos en la escena una emocion en la que los movimientos mas secretos del
corazon seran expuestos...la audiencia se enfrentard cara a cara con su gusto por el crimen, sus obsesiones eroticas, sus
quimeras, su sentido utopico de la vida y del caos, incluso con su canibalismo..." - (1)

Derrida sostiene que el teatro de la crueldad no es una representacion, sino que es la vida misma en lo que tiene de
irrepresentable. Decir vida y crueldad es lo mismo.-

Crueldad, en la concepcion artaudiana, es también apetito por la vida. Asi, nacimiento, muerte, ambicién, amor, creatividad y
poder son sélo contingentes de la crueldad. Es el reconocimiento de una situacién existencial, de una condicion de vida, el
saber que estamos sometidos a fuerzas oscuras. Reconocer esto es crueldad, el sufrimiento, el padecimiento y la lucha para
superarlos también es crueldad.-

Repudia la palabra y propone en su lugar ritmos armonizados, sonidos, gritos, un lenguaje de suefios y pesadillas. Intenta
también una gramatica de sonidos basada en la respiracion, para lo cual recurre a principios de la cabala. Que las palabras
empiecen a decir mas por su sonoridad y expresividad que por sus conceptos.-

En cuanto al espacio, propone una zona Unica de comunicacion directa entre el actor y el espectador, de modo que éste sea
engullido y afectado fisicamente por la accion.-

Promueve la basqueda de un teatro total, la union de todos los medios posibles para atacar a los sentidos y lograr asi la
caida de las mascaras de actores y espectadores. Utiliza la unificacion del gesto, el sonido y la accién. Recurre a la danzay
al uso de mascaras.-

Plante6 una forma contemporanea de la tragedia, donde los arquetipos - el mito o las formas oniricas- reemplazan a la figura
clasica del héroe

Para llevar adelante este proyecto requirié un modelo de actor especial: un atleta del corazén. El oficio del actor consiste en
una especie de atletismo afectivo. Llegd a reconocer en el comediante una suerte de musculatura afectiva correspondiente a
las localizaciones fisicas de los sentimientos; un organismo afectivo analogo al del atleta, que en lugar de actuar en el plano
fisico lo hace en el de los sentimientos.-

"El actor es un atleta del corazén. Los movimientos musculares del esfuerzo fisico son como la efigie de otro esfuerzo, su
doble, y que en los movimientos de la accién dramatica, se localizan en los mismos puntos. El punto en que se apoya el
atleta para correr es el mismo en el que se apoya el actor para emitir una imprecacién espasmaodica, pero la carrera del actor
se ha vuelto hacia el interior.” (2)

El aporte de Artaud representa un estimulo indiscutible en lo que se refiere a la investigacion sobre las posibilidades del actor
y un legado importantisimo para el teatro del siglo XX. No obstante, lo que propone se acerca mas a una vision
ética-filosofica, que a una auténtica técnica de actuacion.-

(1) ARTAUD, Antonin; El teatro y su doble, Bs As, Sudamericana, 1964.-
(2) ARTAUD, Antonin; Textos, Edit. Lopez Crespo, Bs As, 1976.-
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El modelo de Jerzy Grotowski: el actor santo.
por Raul Kreig

Los tesoros de la pobreza

El actor es el protagonista absoluto y excluyente en el teatro de Grotowski. En su concepcion, el teatro no es mas que la
relacion entre un actor y un espectador. Sus postulados del teatro pobre se constituyen como una reaccion a la invasion de
medios técnicos, como oposicidén a la nocidn de teatro entendido como una sintesis de disciplinas creativas diversas:
literatura, plastica, musica.-

Despojando al hecho teatral de todo lo superfluo, sélo queda el actor para resolver aquello que en el "teatro rico" se confia a
la tecnologia y al auxilio de las diversas artes.-

Se prescinde de la planta tradicional y en cada nueva propuesta se intenta un modo diverso de tratamiento espacial y la
relacion escena-publico se ve enriquecida asi en sus multiples variantes. Se abandonan los efectos de luces, son los actores
los que "iluminan” mediante técnicas personales, constituyéndose asi en una fuente de "iluminacion artificial". El rechazo a
los artificios del maquillaje y del vestuario permite al actor cambiar de personajes, tipos y siluetas usando soélo su cuerpo y la
maestria de su oficio. La composicion de expresiones faciales sustituye el uso de mascaras. La eliminacién de la musica
permite a la representacion misma convertirse en melodia mediante las voces de los actores y el golpeteo de los objetos. Los
actores crean el entorno y lo transforman con el Gnico auxilio de sus gestos: una tela es el mar, luego un sudario y finalmente
un ave.-

Este universo estético de rechazo a lo material y a lo superfluo, de pobreza y ascetismo, sélo puede ser habitado por un ser
dispuesto al autosacrificio, al renunciamiento que exige todo acto de amor, a la espiritualidad suprema de un santo.-

La santidad secular

El actor es un hombre que trabaja ofreciendo su cuerpo publicamente. Si lo hace solo por dinero o para obtener el favor de
su publico su oficio se acerca a la prostitucion.-

La diferencia entre el actor cortesano y el actor santo es la misma que existe entre la habilidad de una
cortesana y la actitud de dar y recibir que surge del verdadero amor.(1)

El actor no actua, no finge, ni imita. Debe ser él mismo en un acto publico de confesion. La representacion debe servir a la
manifestacion de lo que cada actor es en su interior. Por eso cuando Ryszard Cieslak -quizas el Unico actor que cumplio
acabadamente con el modelo grotowskiano- dice: Te mostraré mi hombre, y Grotowski le responde: Muéstrame tu hombre y
te mostraré tu Dios quieren expresar que el actor dentro de la obra, del espectaculo, ofrecera su confesion, su cuerpo y alma
desnudos, su yo intelectual y biologico. Mostrara todo aquello que la cultura y la vida cotidiana le impiden mostrar.-

En términos religiosos, la representacion es (su) via de expiacion personal; en términos artisticos, es una
situacion llevada al limite mediante la voz y el cuerpo; en términos psicoldgicos, significa el logro de la auto
realizacion; en términos dramaticos es una catarsis tanto para el auditorio como para el actor.(2)

El arte de la actuacidon consiste en desnudarse, liberarse de méscaras, exteriorizarse. No con la finalidad de exhibirse, sino
para auto-penetrarse y de este modo auto-revelarse. La actuacion no es sélo un acto de amor, sino también un acto de
conocimiento. Esto no significa un abandono del artificio, en el sentido del personaje y la construccién de la ficcion; por el
contrario, son estos "artificios" los que paradojicamente le permiten al actor desnudarse y mostrarse en su verdad interior.-

Creemos que un proceso personal que no se apoya ni se expresa en una articulacion formal y una estructura
disciplinada del papel no constituye una liberacion y puede caer en lo amorfo. (3)

Por lo que no existe contradiccion entre artificio y revelacion personal, sino por el contrario vehiculizacién de la segunda a
través del primero. El personaje se constituye en un trampolin, un instrumento que permite estudiar lo escondido en el interior



del ser humano actor.
Hemos encontrado que la composicion artificial no sélo no limita lo espiritual sino que conduce a ello (4)

Es importante destacar que este modelo no apunta a una conducta "natural" del actor, en el sentido del naturalismo. El
comportamiento "natural" oscurece la verdad, es la ficcidén la que permite mostrar lo que ese comportamiento oculta y
enmascara.

En momentos de choque psiquico, de terror, de peligro mortal o de gozo enorme, un hombre no se comporta
naturalmente; un hombre que se encuentra en un estado elevado de espiritu utiliza signos ritmicamente
articulados, empieza a bailar, a cantar. Un signo, no un gesto comun, es el elemento esencial de expresion
para nosotros.(5)

Grotowski compara a la elaboracion de la artificialidad con el trabajo del escultor, en el sentido de que las formas buscadas
-imagenes, gestos- ya existen en el organismo psicofisico del actor. Este, al igual que el escultor, no construye, sino que
elimina para que aparezca la forma escondida. Es por eso que la técnica actoral estara orientada a "limpiar" el camino de
todo obstaculo que impida la revelacion de esa forma oculta.-

La representacion se constituye como un acto de transgresion del yo del actor, una ruptura definitiva con las mascaras de lo
cotidiano y un encuentro del mismo con su yo verdadero. Debera sacrificar lo mas intimo de su ser, exhibir ante los ojos del

mundo aquello que no debe ser exhibido. El espectador sentira entonces que este acto de entrega es una invitacion que se
le dirige para que haga lo mismo, para que devele él también su verdad intima.-

Latécnicay la ética

Mediante el aporte de elementos provenientes del teatro oriental y occidental -en especial Stanislavski y Meyerhold-,
Grotowski prepara una serie de ejercicios fisicos, plasticos y vocales que se constituyen en un riguroso entrenamiento del
actor, tendiente a lograr su madurez.-

Educar a un actor en la pedagogia grotowskiana no significa ensefiarle algo, sino eliminar toda resistencia que el organismo
oponga a la liberacion de la propia intimidad, todo lo que obstaculice la transgresion del yo, necesario para el acto de
comunién total que es el teatro.-

La técnica es una via negativa, no apunta a desarrollar destrezas, sino a la eliminacion de obstaculos. Mas que aprender
cosas nuevas el actor debera liberarse de viejas costumbres. La técnica le permitira detectar y eliminar aquello que lo
bloquea.-

Estos ejercicios no constituyen recetas y cada actor debera adaptarlos a sus propias necesidades. El punto de partida es el
mismo para todos, luego cada uno tratara de buscar una justificacion personal a cada ejercicio. A su vez el coordinador
tratara de crear una atmosfera de comodidad, de confianza, que le permita al actor ser absolutamente sincero.-

Grotowski en varias oportunidades se resiste a utilizar la palabra ética y prefiere en su lugar hablar de técnica. A pesar de
esto en el fondo de sus reflexiones subyace una concepcién profundamente ética:

* Ensefia a indagar en lo mas hondo del actor a fin de descubrir aquello que impide la creacién artistica, a no esconder lo que
se es en realidad, ya que la ética del actor consistird en expresarse a través de sus motivos mas personales.-

* Impulsa a correr riesgos. Para crear, nos dice, es necesario correr en cada ocasion el riesgo del fracaso.-

* Aconseja no pensar nunca en el resultado. Para alcanzar un resultado, paradéjicamente, no hay que buscarlo.-

* Postula que el actor no debe trabajar para si mismo sino que se debe entregar totalmente. Pero, quién es el destinatario
de esta entrega? Si es el publico, el actor correréa el riesgo de caer en una suerte de flirteo tendiente sdlo a satisfacer su
necesidad de afecto, aceptacion y afirmacion; su propio narcisismo en definitiva. Si es el propio actor el destinatario, si
trabaja para si, observandose, buscando la riqueza de sus estados psiquicos, es probable que esto lo conduzca hacia la
histeria y la hipocresia, ya que todos los estados que se observan no se viven y lo que no puede vivirse se imita, y esto es
hipocresia. Pero si no debe actuar ni para el publico, ni para si mismo, ¢ qué es lo que le queda? Grotowski reconoce que la
respuesta no es facil y que encierra un gran misterio. Propone entonces el concepto del compafiero seguro:

este ser especial para quien el actor hace todo, frente al cual actla con los demas personajes y ante quien
revela sus mas personales problemas y experiencias. Este ser humano, este compafiero seguro no puede
definirse...basta con decir "debes entregarte totalmente" y muchos actores lo entienden - (6)

(1) GROTOWSKI, Jerzy; Hacia un teatro pobre, Bs As, Siglo XXI Editores, 1981, pag.29.-

(2) CROYDEN, Margaret; Lunaticos, amantes y poetas. El teatro experimental contemporaneo, Bs As, Las Paralelas, 1977, pag.193.-
(3) GROTOWSKI, Jerzy; Op. Cit:8, pag.11.-

(4) Ibid, pag.11.-

(5) GROTOWSKI, Jerzy; Hacia un teatro pobre, Bs As, Siglo XXI Editores, 1981, pag.12.-

(6) GROTOWSKI, Jerzy. Hacia un teatro pobre, Siglo XXI Editores, 1981, pag.204, 205.-
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El modelo de Eugenio Barba: el actor, un maestro de la mirada.
por Raul Kreig

Enfoque energetista

El actor es un operador de energia. La misma es definida por el propio Barba de la siguiente manera:

La energia -literalmente en-ergein: entrar a trabajar- es la movilizacién de nuestras fuerzas fisicas,

intelectuales, cuando afrontan una tarea, un problema, un obstaculo. Es la capacidad del individuo para
intervenir en el ambiente circundante adaptandose o adaptandolo. Tan s6lo cuando existe una relacién con algo
preciso, la energia individual se modelara en una accion precisa.(1)

El actor de la propuesta de Barba abandona la autoexploracion psicoldgica, se aparta de lo que durante afios se ha encarado
como el principal objeto del estudio del arte de la actuacion: su esfera psicologica-interior, es decir sensaciones, emociones,
identificacion o no identificacion con el personaje, etc. Esta orientacion ha dominado el teatro occidental del siglo XXy ha
marcado fuertemente la formacion técnico-actoral.-

Esta concepcion ha derivado en la preocupacion de querer expresar por parte del actor, lo que lo ha conducido a subordinar
la gestualidad significante a una subjetividad significado que se constituye asi en una especie de perla a cultivar, en el alma
de su trabajo. Para esta concepcion el sentido de verdad escénica aparece mas aproximado a una mostracion narcisistica de
los propios estados emocionales del actor que a la verdad de la ficcidén, por otra parte Unica verdad posible en el teatro. De
esta actitud expresivista se deriva una preocupacion para el actor: cuidar y trabajar su subjetividad significado y su
gestualidad significante, poniendo siempre la segunda al servicio de la primera. Pero el arte actoral pronto devela las trampas
de esta concepcion ya que tal como lo sostiene Jean Louis Barrault

No existe un actor que pueda, auténticamente, actuar su emocion verdadera. Los actores que quieran actuar su
emocion estan obligados a fabricarse una falsa. (2)

El cuerpo ficticio

Del andlisis de variadas formas teatrales y espectaculares pertenecientes a las mas diversas tradiciones, no sélo
occidentales, sino también orientales, tanto contemporaneas como antiguas; Barba y los miembros del ISTA -Escuela
Internacional de Teatro Antropoldgico- pudieron arribar a las conclusiones que integran su conocida Antropologia teatral.-

Esta se encarga del estudio del ser humano que utiliza su cuerpo y su mente segun principios diferentes a aquellos de la vida
cotidiana en una situacion de representacion organizada. Su objeto de conocimiento sera entonces el comportamiento
fisioldgico y socio cultural del ser humano en una situacion de representacion -

La utilizacién del cuerpo es esencialmente diferente en la vida cotidiana y en las situaciones de representacion. En el nivel
cotidiano existe un manejo del cuerpo condicionado fundamentalmente por la cultura y las exigencias sociales. Pero, en
situacion de representacion, se plantea una utilizacion del cuerpo, una técnica que es totalmente diferente. Por lo tanto es
posible distinguir una técnica cotidiana de una técnica extracotidiana. Esta utilizacion extracotidiana del cuerpo y de la mente
constituye la técnica del actor.-

La Antropologia teatral no pretende descubrir leyes universales, sino reglas de comportamiento Utiles para el actor. Intenta
encontrar las normas que rigen el comportamiento del actor en escena. Estos principios no tienen en cuenta la distincién
occidental entre bailaran, actor y mimo.-

Las técnicas cotidianas del cuerpo apuntan a la comunicacion, en tanto que las técnicas extracotidianas se dirigen a la
in-formacién, en el sentido de poner-en-forma el cuerpo, no apuntan a su transformacion, sino a dilatarlo, a prepararlo para
la exposicion.-

En la vida cotidiana rige el principio del menor esfuerzo, de la utilizacidn minima de energia para obtener un maximo



rendimiento; en tanto que en la escena impera el principio del derroche de energia para un minimo resultado. Barba se
encarga de aclarar que no debe confundirse este derroche energético con la vitalidad y el virtuosismo del acrdbata, ya que
éste utiliza otras técnicas distintas a las cotidianas, destinadas a la transformacion del cuerpo. Las llama técnicas del
virtuosismo y manifiesta que éstas apuntan a la creacion de "otro cuerpo”, mientras que las técnicas extracotidianas entablan
una relacion dialéctica con las reglas de la vida cotidiana.-

Estos principios que informan las técnicas extracotidianas son:

1. El equilibrio en accion o principio de la alteracion del equilibrio:

Implica el abandono de la técnica cotidiana del equilibrio basada en el menor esfuerzo para ingresar en un equilibrio de lujo
que dilata las tensiones del cuerpo, un equilibrio precario, fragil, inestable. Son multiples las técnicas para lograr este
desequilibrio; pero en general se tratara de reducir la base de sostén del cuerpo, ya sea modificando la posicion de las
piernas y las rodillas (caminata "sin caderas" o de "cadera rigida" de los actores de algunas formas del teatro oriental) o bien
alterando los apoyos de los pies (sobre las puntas como en la danza clasica europea, sobre los bordes exteriores como en la
danza clasica india o sobre un solo pie).-

2. La danza de las oposiciones:

Para conferirle suficiente energia a su propia accion, el actor debe construirla como una danza o un juego de oposiciones, es
decir como la consecuencia de una tension entre fuerzas opuestas. Asi en el Teatro No el actor debe imaginar que encima
de él hay un circulo de hierro que lo tira hacia arriba y contra el cual debe hacer una resistencia para mantener los pies sobre
el suelo. O en la Opera de Pekin en la que todo movimiento debe iniciarse en la direccion opuesta a aquella a la cual se
dirige.-

La energia del actor no esta caracterizada por un exceso de vitalidad o por grandes movimientos, sino por el juego de las
oposiciones. Y agrega Barba que la danza de las oposiciones se baila en el cuerpo, antes que con el cuerpo y no se
manifiesta necesariamente en movimientos en el espacio.-

3. Las virtudes de la omision o el principio de la simplificacion:

Simplificacion significa la omision de algunos elementos para destacar otros. Asi el trabajo del actor es el resultado de una
sintesis, de una cuidadosa seleccidn. Participan de este tercer principio la técnica del mimo de Decroux, quien identifica al
cuerpo con el tronco, considerando los movimientos de las extremidades como accesorios y pudiendo ser absorbidos por
aguel. Y también el concepto de estilizacién que nos brinda Meyerhold:

Procedimiento que consiste en representar la realidad de forma simplificada, reduciendo a lo esencial sus
caracteristicas.(3)

Este principio se traduce en dos procedimientos practicos diferentes:

*concentracion de la accion en un pequefio espacio, lo que implica un gran incremento de la energia.
*reproduccion de los elementos soélo esenciales de una accion, excluyendo los accesorios.-

Este principio de la omision no significa no hacer, sino mas bien retener, no dispersar en un exceso de vitalidad y de
expresividad. En el teatro Kabuki o No la expresion tameé es utilizada para designar la capacidad de retener energia. Para
decir que el actor tiene presencia escénica, se dice que tiene tamé.-

¢, Qué se consigue con la aplicacion de estos principios? Un cuerpo dispuesto a ir mas alla de los automatismos de lo
cotidiano, un estar en vida en la representacion, un cuerpo decidido, un cuerpo dilatado, una "enérgica disponibilidad
para la accién que se muestra como velada por una forma de pasividad" (Barba, 1987). La finalidad de estos principios es
romper los automatismos del cuerpo cotidiano y transformarlo asi en un cuerpo ficticio.-

Para el maestro italiano existen presupuestos materiales, biolégicos, fisiologicos del trabajo del actor, seréa inutil entonces
actuar, estar es escena, Si no se encuentra primero la técnica para ponerse en forma, para reunir las condiciones materiales
necesarias para estar en una situacion de representacion.-

Barba hace referencia a una especie de estadio intermedio entre el hombre-actor y el personaje teatral, entre la realidad y la
ficcion, entre la vida cotidiana y la representacion. Llama a esta situacion pre-expresividad. Creemos con Marco De Marinis
en gque este concepto es susceptible de interpretaciones multivocas ya que no se establece con claridad la naturaleza exacta
o0 estatuto ontolégico de la misma. Compartimos con el semiélogo italiano el criterio que la considera como conjunto de
categorias operativas; es decir categorias Utiles para lograr ciertos resultados practicos: liberar al actor de los estereotipos de
lo cotidiano o atraer la atencion del espectador. (De Marinis, 1997: 95)

Asi, a través de la pre-expresividad, el actor adquiriria la capacidad de fascinar al espectador y de atraer su atencion
mediante su sola presencia, incluso antes de comenzar a expresar o a representar algo. El publico debe ser atraido para
mirar, el trabajo del actor consistira en atrapar esa mirada deseada y a la vez temida del espectador. El actor debera antes



gue nada seducir con la dramaticidad de su presencia. Y esto lo alcanzara con la construccién de un cuerpo artificial,
innatural (o ficticio), desarmado y restaurado, es decir, "vuelto a armar" para la exposicion.-

Los materiales de la actuacion

La actuacion trabaja y se constituye sobre tres tipos de relaciones:

1. Entre lo "visible" y lo "invisible", entre el disefio exterior y lo mental, incluyendo en este ultimo concepto las imagenes
personales del actor y las motivaciones utilizadas para ejecutar la accién. Es un trabajo del actor sobre si mismo,
desentendido de la relacion con los otros compafieros y el publico. En este nivel el actor opera sobre su propia energia
realizando las partituras de movimientos entre dos polos: forma vs precision.-

2. Entre el actor y el espacio, el tiempo, los objetos, la musica, el texto (en tanto que sonoridad a trabajar con la voz), los
silencios, las luces, el vestuario y los comparfieros de escena. El actor trabaja su relacion con "lo otro que esta en escena".
Este plano de relaciones abarca la objetividad escénica y la textualidad (texto, hechos particulares de los personajes, historia
en su totalidad) Es la relacion que el actor entabla con otras realidades (objetos y sujetos) exteriores a su organismo
psicofisico. El actor deberé realizar operaciones de transformacion sobre estos objetos y sujetos, los que a su vez crearan
tensiones y transformaciones en el propio actor.-

La introduccién de un accesorio en el espectaculo significa la presencia activa de un "compafiero” (alguien/algo)
gue nos ayuda a reaccionar. Tengo que descubrir las "vidas" del objeto, sus multiples utilizaciones, no sélo
funcionales sobre la base del objeto mismo, sino sugestiones, invenciones, "encarnaciones" sorprendentes.

¢, Cudl es su columna vertebral? ¢ Como trabaja? ¢ Puede marchar, bailar, volar, deslizarse? ¢Y su dinamismo?
¢Es veloz? ¢ Puede hacerse lento? ¢ Es pesado? ¢ Puede volverse ligero? ¢ Qué asociaciones nuevas puede
despertar? ¢ Como lo puedo manipular siguiendo la Iégica de esas asociaciones? El objeto tiene "voz". ;, Como
hacer surgir sus potencialidades sonoras, cdmo estructurarlas en melodias, en acentos que subrayen las
acciones? (4)

Si le permitimos al objeto descubrir su libertad, su emancipacion frente a nuestro control, obligamos a nuestro
cuerpo/mente a estar totalmente presente, listo para reaccionar frente a las tareas mas sencillas. No intentamos
"expresar" algo. Intentamos solo ejecutar, estar en la accion con toda nuestra presencia.(5)

El actor debera entonces enmarcar la objetividad (lo otro que esta en escena) en esquemas ficcionales, en contextos
narrativos o descriptivos, en los cuales actuara transformando esa objetividad y transformandose. La tarea del actor en este
segundo nivel de relaciones no es sélo energética, sino esencialmente lingtistica. Si el primer nivel es el dominio del cuerpo,
este segundo nivel es el dominio del lenguaje.-

Cuerpo y lenguaje son las dos riberas firmes que encauzan el fluir calido y evasivo de la sangre de la actuacion
escénica.(6)

Coincidimos con José Luis Valenzuela en que esa palabra, ese lenguaje es siempre del otro entendido como

ese sistema de convenciones significantes que se nos impone y que regula la construccion de nuestro decir
inteligible.(7)

3. Entre el actor y su publico:

El tercer nivel es el de la totalidad, es el tejido que revela patrones, matices, colores, dibujos; es la mina de la
cual cada espectador va a extraer los significados. Es el nivel en el cual hay una elaboracion precisa por parte
del bailarin/actor para crear imagenes, asociaciones en el espectador, para dirigir su (a)tens(c)ién hacia
perspectivas inusuales o inesperadas.(8)

Es en este nivel donde aparece la significacion y donde el actor seduce al espectador, lo hace reaccionar, lo induce a pensar,
se transforma en la causa de su deseo.-

La identidad del actor

Barba nos ensefia que el cuerpo del teatro (podemos hacerlo extensivo al actor) se alimenta de tres 6rganos:

*Un bios: Es el esqueleto, el cuerpo técnico que se aleja de los automatismos de la vida cotidiana. Es el cuerpo en su fase
pre-expresiva. Se puede estudiar y analizar este 6rgano, desarrollarlo y transmitir su conocimiento a otros.-

*Un ethos: Reside en las entrafias y en el hemisferio derecho del cerebro. Es lo que los maestros nos han transmitido y el
sentido, el valor que le damos individualmente a nuestro oficio. Es aquello que da sentido a nuestro trabajo. Aquello sin lo
cual cualquier técnica es sélo gimnasia, destreza corporal. La técnica aqui accede a una dimension social y espiritual. Sobre
este 6rgano se puede también trabajar y se puede transmitir.-

*Barba asocia el tercer érgano con el misterio, con lo que va mas alla de la logica, el limite de toda pedagogia actoral,, esa



luz, ese brillo, el fuego sagrado que aun no se ha podido descifrar.-

El tercer 6rgano es inaferrable. Es la temperatura irracional y secreta que vuelve incandescentes nuestras
acciones. Podria llamarse "talento". Yo lo conozco bajo otra forma. Una tensidn personal que se proyecta hacia
un objetivo, que se deja alcanzar y que de nuevo se escapa, la unidad de las oposiciones, la conjuncién de las
polaridades. Este érgano pertenece a nuestro destino personal. Si no lo tenemos, nadie puede
"ensefarnoslo”.(9)

(1) BARBA, Eugenio; Mas alla de las islas flotantes, Bs As, Firpo & Dobal, 1987, pag.141.-

(2) BAYMA, E. Consejos para un comediante, Bs As, La Pléyade, 1961, pag.59.-

(3) BRAUN, Edward; El director y la escena. Del Naturalismo a Grotowski, Bs As, Galerna, 1986, pag.139.-

(4) BARBA, Eugenio; Caballo de plata, Edicion especial de Revista Escénica, México, UNAM,1986, pag.23.-

(5) Ibid; pag.20.-

(6) VALENZUELA, José Luis; Antropologia teatral y Acciones Fisicas. Notas para un entrenamiento del actor, Bs As, Instituto Nacional del Teatro, 2000, pag.122.-
(7) VALENZUELA, José Luis; Antropologia Teatral y Acciones Fisicas. Notas para un entrenamiento del actor, Bs As, Instituto Nacional del Teatro, 2000, pag.122.-
(8) BARBA, Eugenio; Caballo de plata, Edicion especial de Revista Escénica, Méxixo, UNAM, 1986, pag.120.-

(9) BARBA, Eugenio; Caballo de plata, Edicién especial de Revista Escénica, México, UNAM, 1986, p.13.-

|.E|J_|||-i;u“;.|
ill’llml|MTI.H|I:'HI|rﬁ:II|I



La musica es ahora como un trueno dramatico...

( "La musica adquiere ahora un caracter tragico...
Todo el espacio de la escena vibra con un fragor de truenos..."

Indicaciones de Peter Weiss en Marat-Sade

Ser 0 parecer un signo: ¢es esa la cuestion?
por Mario Colasessano, de Andamio Contiguo

Si con frecuencia denunciamos la falta de tradicion y sistematizacién en la produccion tedrica relativa a los hechos sonoros y
musicales que acontecen en la puesta en escena, mal podriamos de buenas a primera, indicar alguna filiacion a tal o cual
método de abordaje para la composicibn musico-escénica. En una primera instancia, disponer los materiales en un todo, con
cierta coherencia e inteligibilidad, podria definir tanto a la composicion musical como a la de cualquier otro de los sistemas
convocados, aun como disciplinas no teatrales. En segunda instancia, elegir como principio de ordenamiento entre las
premisas que dicta la tradicién, o la propia intuicion, o incluso ser o no conscientes de ambas seria, en todos los casos, optar
explicita o implicitamente por un procedimiento, es decir por un método.

Sea como fuere, no se podria hablar de inteligibilidad, sin mediar alguna coherencia procedimental y, nuevamente, sin un
conocimiento de los materiales sonoros y musicales pertinentes para lo escénico, ésto es, mediante una seleccion acorde
con objetivos funcionales, con presupuestos enunciativos y estrategias de recepcién. Si este tipo de premisas
metodoldgicas en relacion con el mundo sonoro de la obra no fueran estipuladas de manera mas o menos sistematica, ya
sea desde un guion de la puesta en escena, o enunciadas por el musico mismo o por un estudio semiético especifico -de
hecho, es particularmente muy raro que esto ocurra-, incluso asi, podrian ser recuperadas en alguna medida por el andlisis
critico. Pero, ¢ Existen herramientas suficientes como para ello?, ¢ podria aun esta lectura especializada dar cuenta acerca de
un método musicoescénico particular, reconocible entre otros?

En esta especificidad de lo musical dentro de lo teatral, tan poco deudora de alguna epistemologia en donde fundar bases
minimas, tal vez el mejor punto de partida para la eleccion de cualquier método sea el hecho de tomar verdadera conciencia
de su situacién como integrante de los sistemas de signos alli involucrados, més alla de los respectivos origenes e
incumbencias disciplinares extra-escénicas. La ventaja de esta decision consistiria en el aprovechamiento de todo un cuerpo
tedrico basado en los conocimientos de quienes han abierto camino en el terreno de la semidtica teatral, en especial porque,
a pesar de la importancia de esos estudios, lo sonoro/musical es, todavia unos de los aspectos mas escamoteados o
incompletos a la hora de la teorizacién.

Siguiendo esta premisa, y a manera de anclaje conceptual para intentar un ordenamiento metodolégico, se podria comenzar
aceptando como principal supuesto, el que los signos teatrales compartirian principios minimos, como los que categorizara el
denominado Circulo de Praga en la década del ‘30, y que se podrian resumir en tres (De Marinis, 1997) (1) : principio de
artificializacion (o semiotizacion), principio de funcionamiento connotativo y principio de movilidad.

Tener en cuenta tales principios para el analisis de la produccién y recepcion de lo sonoro/musical escénico implicaria:

-en el principio de artificializacion, entender a todo objeto (o fenbmeno) sonoro como portador, voluntario o no, de
significacion dramatica por el solo hecho de estar en el espacio-tiempo escénico;

-en el principio de funcionamiento connotativo, aceptar que, hasta las estructuras sonoras mas ascéticas y aseépticas,
puestas alli a significar, entrarian en colisién reciproca con los diferentes sistemas. En consecuencia, no importaria sélo lo
gue estas estructuras sonoras en si mismas denotaren sino, en especial, las connotaciones que en multiples cadenas se
activarian a su paso, por el roce con los demas significantes;

-en el principio de movilidad, y a pesar de que en el signo musical no es tan pertinente intentar particiones del tipo
significante / significado, o expresiéon / contenido, su capacidad para:

a) el intercambio funcional con los otros signos (por ejemplo, la descripcion de una época, como contenido que puede ser
expresado tanto por la masica como por cualesquiera de los demas sistemas),

b) la polivalencia, tal que "en distintos contextos o circunstancias, puede asumir no sélo diferentes significados (lo que es
propio de cualquier tipo de signos, no solamente de los teatrales), sino que también puede desempefar distintas funciones y
roles..." (por ejemplo, un motivo musical, o el ruido de un disparo), "...puede convertirse en un sujeto activo, un '‘personaje’' en
definitiva, al mismo nivel que un actor de carne y hueso" (2) .

Segun estas premisas, lo sonoro/musical en el espacio-tiempo escénico estaria en condiciones no sélo de autosignificarse



sino de cumplir una funcion referencial, significando una cosa otra, aunque ésta fuera la nada e, incluso, aunque no se lo
propusiese.

Asi es que, componer para teatro propiamente dicho (al igual que si fuera para 6pera, pero también para danzay cine),
permite al masico tener acceso a un espacio donde es central la problematica del referente, independientemente de que con
éste se quiera evocar un objeto concreto 0 una abstraccion, tal como ocurriera en el S XIX con las piezas sinfonicas
programaticas. La diferencia radicaria en que, a pesar de que en el teatro contemporaneo los enunciados musicales no
necesitan ser programaticos (salvo que se lo desee), la presuncién de referencialidad adquirida en este entono, los
alcanzaria como si se tratase de cualquier otro tipo de objeto, independientemente de que hubieren surgido dentro de la
ficcion o en forma paralela, o de que se tratare de musica original o preexistente.

Esto no quiere decir que lo referencial sea el inico objetivo funcional en la musica para teatro, ni que su posible evocatividad
dependa unicamente de la pregnancia de los textos sonoros. La significacion teatral no surgiria de uno solo de sus sistemas,
en forma independiente de los otros -ya que, para la recepcion, no existiria tal particion- (Pavis, 1996) (3) , ni tampoco podria
surgir sin el concurso del espectador que es en quien, en definitiva, se concretizaria tal evocacion.

En el hecho escénico entonces, las musicas no son necesariamente evocadoras sino que, la propia situacion de
comunicacion en la que estan insertas las obliga a connotar a (0 a ser connotadas por) los demas significantes
escénicos, de la misma manera que les permite resaltar u ocultar su mecanismo de enunciacion, o sea, mostrar que estan
significando algo o significar sin demostrarlo. Este fenébmeno permitiria que el receptor, segun sus expectativas y
competencia, asocie al hecho sonoro significaciones y evocaciones que quizas la estructura sonora en otro contexto no
denotaria. En otras palabras, en la creacion musicoesceénica, siempre que ésta no sea formulada como un encargo
independiente o ajeno a la génesis de la puesta, no podrian ser eludidas las condiciones contextuales que dan marco y
significacidon a los texto sonoros. Esta seria una base segura sobre la cual elaborar cualquier método con cierta eficacia.

Estaria claro entonces que existen premisas que subyacen en las convenciones generales de lo teatral y que tienen que ver
con aspectos que hacen a su naturaleza tan multidisciplinar como global, tan presencial como artificial, premisas que, a su
vez, preceden a las convenciones mas particulares de una puesta en escena y que, por lo tanto, guiarian como huellas a los
procedimientos poéticos especificos, en este caso a los del espacio sonoro teatral. De esta manera todo entorno
espectacular, al definir su estatuto, podria establecer una relacion dialéctica con la proyectacion del artificio sonoro/musical,
tal que permitiera a éste ajustar y autorregular sus ordenadores en funcion de un acuerdo base como presupuesto teérico a
partir del cual encarar sus problemas metodol6gicos y técnicos.

Esto significa que para diferentes montajes, las variantes en cuanto a estrategias y ordenamiento procesual por parte del
musico o del encargado de la construccion y musicalizacion del espacio sonoro, dependerian no sélo de una comprension
del proyecto de puesta en escena, en donde su produccion compartiria una cosmovision que le daria fundamento estético: la
eleccion de un método de trabajo depende también del grado de participacién y de decision que a este especialista se le
otorgare en tanto que disefiante, ésto es, de acuerdo con la modalidad de la direccion de puesta en cuanto sistema
productivo y creativo, mas o menos centralizado, mas o menos colectivo.

Asi, cualquier metodologia musicoescénica seria apropiada, siempre y cuando pudiera presentar soluciones desde su
artificio a problematicas puntuales especificamente dramaturgicas, basadas en gran parte en aquella tension que se origina
entre las diferentes estéticas teatrales occidentales y que tiene que ver con la necesidad de interrumpir o potenciar su
capacidad de mimesis, de presentar o re-presentar sus objetos, es decir, de ser un signo en la escena o, como diria Umberto
Eco (1972), de tener que fingir serlo (4).

Tal vez esta certeza cobraria mas espesor aun si se tuviera en cuenta que la situacién de todo hecho musical extra-teatral (a
excepcion, claro esta, de la practica operistica) carece de esa dualidad que caracteriza al hecho teatral, ésto es, el problema
de la presencia escénica al ser, a un mismo tiempo, real y artificial. Para el masico no ligado al teatro, un método de
composicion musical casi nunca excede los limites de lo que concierne al texto sonoro como enunciado, y muy
excepcionalmente se ocupa de su enunciacion o, en todo caso, no mas alla de las indicaciones de tipo técnicas en funcion
de la manipulacion instrumental. Es que en la tradicion académica occidental, la masica propiamente dicha no se
re-presenta, puesto que no es ficcion, sino que se presenta, como en el concierto. Incluso se trata que, en lo posible,
carezca de connotaciones en cuanto a referentes extramusicales. Mas aun, aquéllos que reconocen la posibilidad de la total
existencia de la obra Unicamente en el contenido fijado en la partitura, hasta suelen discutir acerca de su necesidad o no de
ejecucion fisica.

De alli que para el musico sea significativo, esclarecedor y, en definitiva, un punto de referencia a la hora de pensar en
metodologias para la produccién escénica, el hecho de comprender aquella ecuacién de la misma denegacién teatral la
cual, aplicada a la composicion determinaria, al mismo tiempo que en los demas signos, que tanto la obra musical cuanto su
performance, podrian ser reales o artificiales, s6lo dependiendo de la intencion estética de la puesta en escena el grado de
realidad o de artificialidad de dichos hechos sonoros, en la medida que éstos se presenten o se re-presenten, pero también
-dando una vuelta més de tuerca-, en la medida que finjan presentarse o re-presentarse. Cual si se tratara de un
malentendido a cuyo juego se entrega el espectador, la denegacién permitiria a los enunciados sonoros / musicales, aun los
ejecutados dentro del espacio escénico y en vivo, que puedan jugar a ser quienes son, 0 a quienes parecen ser.

Referencialidad, artificialidad, funcionamiento connotativo, intercambio funcional, polivalencia, denegacién, son entonces,
algunos tépicos parametrales que iluminan y ordenan, como categorias, las hipoétesis del pensamiento musico-escénico, mas
all4 o antes de cualquier operacion poética, y por lo tanto utiles en el momento de la elucidacion y seleccion metodoldgica
apropiadas para un proyecto escénico.



(1) De Marinis, Marco, Comprender el teatro. Lineamientos para una nueva teatrologia, Coleccién Teatrologia, dir. Pelletieri, Osvaldo, Buenos Aires, Editorial Galerna,
1997, pp. 19y 20.

(2) ibid.

(3) Segun Pavis, "para la fenomenologia, la percepcion del acontecimiento espectacular es global, lo que convierte cualquier segmentacion semiolégica en algo
absurdo..." y, citando a Bert States, agrega al respecto, que esa segmentacion "... diseca necesariamente la impresién perceptiva que el teatro produce en el
espectador". (Pavis, Patrice, El andlisis de los espectaculos. Teatro, mimo, danza, cine, Barcelona, Paidés Comunicacion 121, 2000, p. 32.)

(4) Umberto Eco ejemplifica esta situacion cuando dice: "el signo teatral es ficticio (...) porque finge no ser un signo". (Eco, Umberto, "Parametros de la semiologia
teatral", Mesa Redonda en el XXI Festivale Internazionale di Prosa. Venecia, 1972, en Helbo, André et alt., Semiologia de la representacion teatral. Teatro, television,

comic. Coleccion Comunicacion Visual, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1978, p.47)
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El ciclOpe, una mirada sobre el arte, es un Proyecto Cultural Independiente sin fines de lucro. Sus socios fundadores:
Pablo René Belzagui, Soledad Gonzélez, Emilio Garbino y Luciana Gonzélez, son responsables del desarrollo de actividades
de produccion, difusion y formacion en el campo de las artes visuales y narrativas. La actividad comenzo en marzo del afio
1999 con el alquiler de un local en Colén 350, Subsuelo 1, de la ciudad de Cérdoba, donde en los afios '60 Jolie Libois y
Aznar Campos (responsables y generadores de un cambio fundamental en el teatro cordobés) fundaran el Teatro de
Bolsillo de Cérdoba.

Entre sus actividades teatrales estan la instrumentacion de Seminarios y Talleres coordinados por invitados de reconocida
trayectoria en su materia; el apoyo a la investigacion, producciéon y formacion del grupo de teatro El Ojo de la Majada; el
sostenimiento de un nucleo basico de produccion de espectaculos escénicos (El ciclope Teatro) que produce sus obras
invitando a directores o haciendo una convocatoria publica para la presentacion de proyectos; el apoyo a la produccion de
grupos de teatro que se inclinen por propuestas estéticas novedosas o por el uso de formas narrativas-dramaticas inscriptas
dentro de "nuevas dramaturgias argentinas”; el mantenimiento de un espacio dentro del sitio web (www.elciclope.orqg) de la
Fundacion para la publicacién on-line de dramaturgia cordobesa; la pronta aparicion dentro del proyecto editorial de la
Fundacién de obras de teatro; el apoyo en la edicion de la revista EI Apuntador de la Coordinadora de Teatro Independiente
de Cordoba. Ademas, la Fundacién desarrolla actividades en otros campos de las artes narrativas y visuales que pueden ser
consultadas en el sitio web antes mencionado.
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Raul Kreig

Santa Fe, Argentina.
raulkreig@arnet.com.ar

Actor y director. Docente de actuacion en la Escuela Provincial de Teatro de Santa Fe y distintas instituciones oficiales y
privadas de la provincia. Dict6 talleres auspiciado por la Universidad Nacional del Litoral; Universidad Tecnoldgica Nacional,
las Secretarias de Cultura de Santa Fe y Entre Rios, las Municipalidades de Santa Fe y Parana. Becario del gobierno francés
durante 1988/89 en las especialidades Teatro y Expresion Corporal. Becario del Fondo Nacional de las Artes durante
1994/95. Curs6 estudios con docentes del equipo de Peter Brook y de Arianne Mnouchkine (Teatre du soleil). Selecionado
como jurado suplente por el Instituto Nacional del Teatro en la zona centro litoral para el periodo 2003/2004. Especialista en

Disefio de Puesta en escena, postitulo otorgado por la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad
Nacional del Litoral.
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Andamio Contiguo nace en el afio 1992 con el objetivo de generar un espacio de creacion propio frente a las tendencias
gue separan el teatro de texto del teatro de imagen. En lo que seria una posicion intermedia, intenta desde sus inicios
producir teatro de arte y teatro de autor, elaborando en forma semejante los elementos textuales y los relativos a la masica
y la plastica en la puesta en escena, privilegiando ese lugar unico del teatro en el que es posible articular cualquier interés
estético: el cuerpo del actor.

Obtiene el reconocimiento internacional en dos oportunidades por su dramaturgia: el Premio Antonio Buero Vallejo, de
Espafa, para "Luna Negra (Amanecer del ultimo dia)" y la Mencion Especial del Concurso Internacional de Obras
Dramaticas Tramoya 2000 para "Plato Fuerte (O la historia como un proceso de coccion)", organizado por la Universidad
de Veracruz, Méjico.

Tras mas de diez afios de trayectoria se ha consolidado como un colectivo artistico intensamente interdisciplinario, cuya
singularidad quizé& esté fundada en que sus integrantes combinan la actividad actoral con la practica de los lenguajes
artisticos participantes del hecho espectacular, revelando esta dindmica un peculiar control estético e ideoldgico sobre sus
productos.

Actualmente Andamio Contiguo proyecta una nueva etapa de apertura cuyo propdésito es comunicar los procesos de trabajo

y enriguecerse con el intercambio y los desafios implicados en la diversidad, incursionando para ello en tareas tales como la
actividad pedagégica, la elaboracion tedrica o la produccion de arte digital.

N
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Este grupo cuenta con el apoyo del Instituto Nacional del Teatro
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