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Una alternativa de dramaturgia compartida.

por Elsa Ghio y Julio Beltzer, de Teatro Taller

A continuacién se reproduce la conferencia desarrollada por los autores en el | Congreso Internacional de Teatro - Encuentro Teatral Tres Continentes. El Teatro
en el Sur. Direcciones y Encrucijadas, Gran Canaria, Septiembre de 1997.

A modo de presentacion.

Este trabajo es producto del intercambio de perspectivas y saberes de quienes somos sus autores. Nuestra preocupacion por
el lenguaje y la comunicacion tiene un origen comun y un objeto especifico que compartimos: ambos somos profesores de
Letras y estamos vinculados al quehacer teatral y a la ensefianza, pero en distintos &mbitos y con diferentes roles. Nuestras
investigaciones se han desarrollado a veces en conjunto y otras, ha seguido diferentes rumbos.

Lo que ahora presentamos es la forma provisoria y coyuntural gue toma un dialogo muchas veces retomado en innumerables
conversaciones en nuestro proceso de indagacion sobre el lenguaje y el quehacer teatral.

De manera que nuestro trabajo es polifénico en mas de un sentido y ello se observara en el modo de presentarlo. En algunos
tramos, el nosotros de esta presentacion se desdoblara en dos voces que tratamos de diferenciar por medios linguisticos. El
uso de la primera persona singular representara mi propia voz (J. Beltzer) relatando mi experiencia de trabajo como director
teatral. Emplearemos, en cambio, la tercera persona en comentarios y reflexiones, para representar una voz mas
distanciada, multiple y plural, donde se intertextualiza nuestro propio dialogo y su interseccién con las voces de los autores
de nuestras lecturas comunes y personales.

Entre las propuestas para presentar ponencias en el | Congreso Internacional de Teatro nos inclinamos por aquella que trata
acerca de los Modos de representacion de los discursos teatrales del Sur.

El trabajo se centrara en la experiencia que realicé en el afilo 1996 desde la direccion de la puesta en escena, con el texto
"Asunciéon” de Ricardo Monti.

Como aporte para el acercamiento a la construccion de la puesta en escena y de los personajes partimos de la propuesta
metodoldgica que Luis de Tavira, director y dramaturgo mexicano, denomina "La l6gica de la estimulacion: la dramaturgia del
actor", segun la expusiera durante un curso de la Escuela Internacional de Teatro para Latinoameérica y el Caribe, en el que
tuve ocasién de participar como becario. Desde nuestra experiencia hemos modificado y ampliado esta propuesta de trabajo,
incluyendo al rol del director.

Intentaremos mostrar que, aunque desde cierta perspectiva, el "anacronismo” es uno de los rasgos que pareciera
singularizar tanto al texto de Monti como a la propuesta de Tavira, ello no invalida su realizacion y su posibilidad de ofrecer
un espacio de resistencia ante las estéticas y las metodologias que tienden a hegemonizar el panorama del teatro argentino
contemporaneo.

El anacronismo del texto de Monti

"ASUNCION" (1993) Se integra en una trilogia con otros dos textos capitales del Gltimo periodo de la singular dramaturgia de
Ricardo Monti: "Una pasién sudamericana" (1989) y "La oscuridad de la razon" (1994) (1) . Todas ellas se internan en el
pasado histérico argentino, planteando conflictos de una densa profundidad textualizados en un discurso de una intensa
carga poética. En el Estudio preliminar que Osvaldo Pelletieri realiza para la publicacion de la trilogia de Monti, caracteriza a
este periodo como un "Teatro de resistencia a la modernidad marginal”, y sefiala el “anacronismo” de esta dramaturgia que
"se aparta de las textualidades modernas de la Argentina", inscribiéndose como "exponente del denominado “teatro de



autor™.

"Teatro de autor', 'teatro de resistencia a la modernidad”, estas son las marcas del anacronismo textual de la obra de Monti
gue atraparon nuestro interés. En si mismas constituyen una suerte de paradoja, dado que lo que habitualmente llamamos
“teatro de autor” es precisamente una marca de 'modernidad’, en la medida en que como autor se postula como creador de
una poética singular que genera un orden ficcional propio, centrado precisamente en la palabra, y que se concreta
conceptualmente en su concepcion del teatro como literatura. En efecto, las obras de Monti son 'textos fuertes', polisémicos,
cargados de densidad poética, que reclaman lectores competentes, dispuestos a desentrafiar una intensa acumulacién de
imagenes alusivas, cargadas de un simbolismo ambiguo y de no facil acceso.

En esta tercera etapa, sus tematicas se vuelven al pasado historico en un intento de interpretacion mitica de los origenes del
“ser americano’. Particularmente en "Asunciéon”, aunque la anécdota alude a referentes histérico precisos, se advierte en el
modo de presentarlos y combinarlos, su valor simbdlico:

Delirio, pasién y muerte de Dofia Blanca, manceba de don Pedro de Mendoza, que también sifilitica agoniza en la inmovil
noche paraguaya, mientras a su lado Asuncion, nifia indigena, pare el primer mestizo de la tierra, en el afio del Sefior de
1537.

El intertexto asimila parddicamente la pasion de Cristo con la de Dofia Blanca, manceba sifilitica, espectro barroco y
decadente, simbolo de la cultura invasora, y la confronta a la de la joven nifia indigena, cuyo nombre refiere en un mismo
gesto a la Virgen y a la fundacion de Asuncion, nucleo de la corriente colonizadora de lo que luego seria el Virreynato del Rio
de la Plata. El nacimiento de su hijo, engendrado por violencia del sanguinario y frio Irala, sefiala el origen mitico del hombre
y la cultura mestiza, y postula el enigma clave de la obra, expresado en las casi Unicas palabras que pronuncia Irala, y con
las que se cierra la obra : "¢ Qué saldra ?".

La propuesta de Luis de Tavira

La propuesta de trabajo para el actor de Luis de Tavira, quizas pueda también resultar "anacrénica”, en relacion con las
tendencias que caracterizan al teatro contemporaneo. Si atendemos a la descripcién que Alfonso De Toro hace del teatro
postmoderno como :

" (...) un teatro en el cual se celebra el arte como ficcién y el teatro como proceso, performance, no textualidad ... donde el
texto , en el mejor de los casos, es una mera base, y en general carece de importancia. El texto es considerado como una
forma autoritaria y arcaica, que puede ser reducido a un guion o un libreto de performance .

(...) En un teatro asi concebido, pierde la palabra su sentido, se actla sin discurso, en base a meditacion, gestualidad, ritmo,
sonido, silencio, las acciones son instintivas, no se desprenden de un entrenamiento." (2)

Entonces, la propuesta que de Tavira denominé "La l6gica de la estimulacién : la dramaturgia del actor”, tal como la
expusiera en su curso de la EITALC, y como la registré como participante, se aleja explicitamente de estas tendencias. En
primer lugar, contemplaba una parte de entrenamiento corporal intenso y riguroso, y en paralelo, en un contexto claramente
diferenciado de trabajo de mesa, se desarrollaba el proceso para la preparacion de una puesta en escena, centrado
fuertemente en el andlisis minucioso del texto. Este andlisis no consistia en un intento de desmontar la estructura del texto.
Su propuesta se baso en una concepcion mas bien tradicional del analisis linglistico y semantico, que integraba diversos
procedimientos de caracter cuantitativo y porcentual, por medio del cual se arribaba a los sentidos que ese grupo de actores
en particular, le conferia al mundo de los signos verbales. El objetivo fundamental de este trabajo era estimular a los actores
para la construccion del subtexto y a esto era lo que denominaba "dramaturgia del actor". Como participante me presté a
esta experiencia de aprendizaje, tratando de dejar de lado preconceptos y cuestionamientos dogmaticos. Los resultados
fueron, a mi juicio, altamente estimulantes y productivos. Y ello me llevo a intentar su aplicacion en el proyecto de direccion
del texto de "Asuncion”, aunque algunos aspectos de su propuesta de analisis fueran enfocados desde una perspectiva
diferente.

El proceso de trabajo para la puesta en escena.

Jean Alter (3), considera que un texto dramatico podria leerse de dos maneras :

a) como un texto literario

b) como un texto teatral : en este caso, el texto no es leido como ficcidén sino como la primera etapa del proceso de
teatralizacion. El texto escrito se asume como un signo cuyo referente es una “probable” o potencial representacion, un
espectaculo. El lector ya no se refiere a un mundo real o imaginario situado fuera del escenario, sino a su virtual
representacion en un escenario. De esta manera los personajes, por ejemplo, no son percibidos como entidades reales o
imaginarias, sino como actores desempefiando estos personajes.

Como gente de teatro, el grupo que conformamos actores y director, asumimos este segundo tipo de lectura, partiendo de la
premisa de que los signos verbales del texto draméatico contienen potencialmente los signos escénicos.

En este caso, los lectores, actores y directores, éramos y somos gente de teatro. Desde nuestra perspectiva lo que nos



confiere dimensién de personas o de humanos, si lo preferimos, es la de tener un proyecto. Por ende, leimos el texto de
"Asuncién" como un proyecto. Un proyecto teatral especificamente. Proyecto que supone una ideologia, creencias. Y la
necesidad concreta de pasar de una idea a una realizacion escénica.

En ese intento se desmonto el sistema de signos que constituyen el texto para llegar al referente, es decir, para llegar a la
sensacion de la propia realidad textual.

Al leer "Asuncion” tuvimos en cuenta, como primera cuestion, el hecho de que nos enfrentabamos a un mundo previamente
ordenado por el autor, y al que debiamos acceder, para convertirlo en una posibilidad de teatralizacion. Siendo gente de
teatro, lo leimos como una irrealidad a la que habia que conferirle realidad. Nuestro objetivo no fue realizar un analisis clasico
de texto dramético, sino mas bien estimularnos e intentar realizar nuestra propia dramaturgia. Los actores, desde su accionar
escénico. La direccion, desde la provocacion que generaban los signos del texto dramatico.

Partimos de las palabras de Tavira : "un actor puede abordar un personaje sélo si se para en el referente y entonces si,
desde esta posicion, lograra ponerse en situacion ficcional” . El actor deber estar orientado conceptualmente a la ficcion, que
es su realidad acotada.

El problema del referente y del acto de referir en literatura y en teatro deviene de su condicion de ficcion y la ficcion trata
generalmente de entidades imaginarias. El mundo creado por los textos es autbnomo respecto a la realidad.

El actor existe y piensa, en tanto que el personaje si piensa, existe. El acto de pensar es lo que liga al actor y al personaje. Si
nos orientamos desde esta ldgica, la actuacidn como accion proyectada, es una operacion mental. Apoyados en esta
afirmacion podemos comenzar a aprehender los sentimientos de los personajes, en la medida en que pensemos en su
forma, en su consistencia, en que demos carnadura a su "ser de papel". Esta posibilidad es valida tanto para la direccién de
los actores, la realizacion de las imagenes escénicas, la creacidon de los climas, como para la construccién de los personajes,
que es el trabajo especifico del actor. Se trata de poder pensar, desde el personaje, las cosas que hacen a su realidad de
ficcion y que, como parte inherente al proceso de pensar, esta el de sentir. Esto supone hallar los significados que para
nosotros las cosas tienen, nuestro propio sentido de realidad. Debemos crear una interdependencia entre éstos que somos
nosotros y lo que son las cosas a las que refieren los signos textuales. Ahora bien: ¢gué ocurre con nosotros personas
contextuadas en Latinoamérica en relacion con las cosas que constituyen ese universo de ficciéon que es "Asuncion™?

¢ Todas las cosas a las que refiere este texto tienen significado para nosotros? ¢Qué significa para nosotros esa realidad de
la manceba muriendo?

El referente debe existir en el espacio de la ficcidon. Y este es un espacio concertado por la imaginacién y la invencién. En el
teatro se provoca una accion de proyeccion. Y es tarea de la direccidn y de los actores la de poblar la proyeccion. Para que
esto ocurra todos debemos estar en la ficcion. Debe existir congruencia. En este sentido la mimesis resignifica el camino de
conocimiento de la ficcidén, implica una analogia de lo que es y de lo que no es. Las cosas presentes que aparecen en el
texto son capaces de llevarnos a conocer otras cosas. Mimesis es representacion de la realidad. Mimesis es representacion
de lo ausente. Y esto implica re-inventar el mundo de la ficcion. Nuestra tarea es re-crear los referentes de esa ficcion.

Pero el actor no puede narrar el mundo de ficcion en que vive su personaje. Lo vive como un acontecer en el espacio-tiempo,
alo largo, a lo ancho, en lo alto y en lo bajo, aqui y ahora.

Por eso, nos encontramos en el campo de la percepcién "estando” en la cuarta dimension, en la que circulan y entrecruzan el
tiempo, el espacio, la causa y el efecto. En el teatro este fendmeno ficcional se concretiza, toma cuerpo, se carnaliza. Y
todos los que compartimos el hecho teatral concretizamos desde nuestros lugares los diferentes signos de la ficcion:
escenografos, vestuaristas, iluminadores, actores, director...

El camino recorrido por el equipo de trabajo fue doble. Uno de ida: desde los signos lingtiisticos y sus significados hasta
llegar al referente, y otro de regreso: desde el referente, a los significados, hasta arribar nuevamente a los signos, ya
cargados de teatralidad. Como director también realicé este trabajo con mi propio objetivo: construir, desde mi subjetividad, y
desde el intercambio con los actores, un universo ficcional propio. Por eso hablé de una ampliacion de la propuesta de Tavira
: una dramaturgia del actor , pero también la del director.

Y para ello también tuvimos en cuenta los siguientes criterios:

* un texto dramatico es un conjunto de signos

* los signos del texto tienen diferentes referentes : intratextextuales, intertextuales, extratextuales o mimeéticos

* su realizacion en el referente total del espectaculo es resultado de las operaciones de concretizacion que realizamos el
director y los actores.

A partir de estos criterios realizamos, con el equipo de trabajo, una trayectoria desde los signos, como expresion de las
cosas, hasta arribar al referente. Desmontamos el sistema de los signos con el propdsito de llegar al referente, de llegar a la
sensacion de realidad. Camino de ida y camino de vuelta hasta arribar nuevamente a los signos que constituyen el texto
teatral. Insisto que el actor solo puede trabajar si se para en el referente. La verdad escénica existira si tanto los actores
como el director se ponen en situacién ficcional.

Nuestra tarea fue encontrar el tono y aqui nos detenemos nuevamente. El tono es el criterio que nos permitid discernir entre
la ficcion y la realidad. El tono describe la dimensidn de la ficcion y la realidad a la que se refiere. El tono habla del peso, del
caracter de la realidad. El tono no se basa en las anécdotas, en los temas. Esto equivale a decir que en el texto de
"Asuncién” no nos detuvimos, por ejemplo, en la conquista de América como un tema. Nos detuvimos en las cosas a las que
refieren los signos. De estas cosas se desprenden claras imagenes de los mundos europeo y americano y que dan cuenta



de ese hecho histérico en si mismo. No impusimos nuestra ideologia por encima del texto, sino que el mismo texto nos
proveyo sus significados.

Esta tarea, de manera explicita, implica la realizacion de un relevamiento de las palabras que aparecen en el texto, desde su
titulo mismo hasta el final, tomando en cuenta los sustantivos, los adjetivos y los pronombres ( no se incluyen en la sumatoria
los verbos ni los adverbios, ni las referencias que den cuenta del tiempo y del espacio).

El levantamiento tonal supone, en definitiva, un transito desde el texto hacia sus significados, desde los signos a sus
significados, como asi también detectar los planos denotativo (lo que se dice) y connotativo (o que presupone) de la obra.

Las palabras relevadas se organizaron luego en ejes semanticos, con un criterio pre-logico, intuitivo, sobre la base de las
coordenadas Tiempo-Espacio-Causalidad (Causa -Efecto).

Los ejes que se determinaron en primera instancia fueron los siguientes:
* Lo Social (que incluia el campo semantico de Lo Objetal y Lo Familiar)
* Lo Corporal (que incluye el campo de La Salud y la Enfermedad)

* Lo Espacial

* Lo Religioso

* Lo Afectivo y Psicoldgico

* Lo Linguistico.

A partir de estos ejes se establecieron posibles ecuaciones tonales para lo cual, en primera instancia, realizamos la suma
total de cada una de las categorias y el porcentaje correspondiente del 100 % que representa la totalidad de las palabras
relevadas.

Cantidad de signos relevados en

Eje semantico y :
J relacion con cada eje

Porcentaje sobre el total

Lo Social 771 signos 53,88 %
Lo Corporal 267 signos 18,65 %
Lo Afectivo - Psicolégico 191 signos 13,34 %
Lo Natural 119 signos 8,32 %
Lo Religioso 61 signos 4,26 %
Lo Linguistico 22 signos 1,54 %
TOTAL 1431 signos 100%

Al revisar nuestro trabajo decidimos establecer un nuevo eje semantico que denominamos Lo Cultural, el cual permitia
englobar en un campo mas amplio los ejes que habiamos llamado Lo Social, mas Lo Linguistico, Lo Religioso y Lo Corporal.
Esta reduccién nos dio los siguientes resultados :

Eje semantico

Lo Cultural 78,33 %
Lo Afectivo Psicoldgico 13,34 %
Lo Natural 8,32 %
Total 99,9%

El trabajo nos permitié aproximarnos asi a ciertos sentidos circulantes en el mismo. Sin lugar a dudas, hay un marcado
predominio de Lo Cultural, que involucra el dominio y la imposicidn violencia de la cultura europea en América. El drama
particular de Dofia Blanca y su persecucién del amor presentiza Lo Afectivo-Psicolégico, y estructura la poética
melodramatica del texto. Lo Natural invoca la presencia de lo indominable, la vida y la muerte, la desmesura del paisaje
americano. El subtexto que reconstruimos : la vocacion de dominio de la naturaleza que caracteriza a la cultura europea
moderna, para someterla a sus intereses de conquista y colonizacion, se enfrenta a una naturaleza indomita y desmesurada,
gue constituye el contexto de la obra, testigo mudo del nacimiento del primer mestizo de la tierra americana.

Fue quizés en este momento en que tomao cuerpo la caracterizacion que Pelletieri hace de la obra de Monti como "Teatro de
resistencia a la modernidad marginal” y su afirmacion acerca de que en "Asuncion” Monti " retoma el contenidismo,
atendiendo mas al mensaje que a la estructuturacion de un discurso teatral".

Conclusiones.

Tomando en cuenta lo anteriormente expuesto, mi tarea como director consistid, entonces, en elaborar con los actores una



recreacion de la realidad textual, que incluyera nuestra propia version del mundo de ficcién propuesto por Monti. Si podemos
afirmar que la realidad no es ni verdadera ni falsa, y que la ficcién es una realidad concertada con otros, entonces también
podemos afirmar que la escena es el lugar donde todo lo que es es otra cosa. Todo lo que esta en escena es "un signo que
remite a la realidad".

No obstante, cualquiera sea la representacion que se haga de los personajes o los espacios, como afirma Mario Rojas, " la
organizacién de los referentes teatrales en una unidad semantica nunca se obtiene independientemente, sino que deriva de
la lectura literaria del texto. La virtual puesta en escena, vista como referente del texto escrito, requiere de una lectura previa
del texto ‘leido como literatura’ , aunque también es posible la realizacion de lecturas simultdneas" (como literatura y como
proyecto de teatralizacion).

El texto proporciona los referentes verbales y narrativos que constituyen los referentes primarios . El lector decodifica estos
referentes en su lectura a través de la acumulacion semantica en que sigue el proceso normal de significante a significado
para ligar éste a un referente particular de acuerdo a las propiedades consignadas en el texto. Los referentes secundarios
son resultado del proceso que realiza el lector cuando visualiza o conceptualiza un conjunto de propiedades que atribuye a
los personajes en consonancia con otros referentes de la historia e integrados en un significado coherente. La suma
integrada de los referentes secundarios es el significado. Asi como en la lectura del texto dramatico-literario se iba de los
signos a los referentes que constituian realidades intelectivas, la lectura teatral se desplaza de signo en signo antes de
alcanzar sus referentes. Por ultimo, los referentes teatrales configuran el referente total del texto de la representacion
virtual. La asociacion mimética con la representacion de la realidad (la generada por el texto literario) empieza a competir con
asociaciones derivadas de la representacion, de la practica escénica.

El entrecruzamiento de nuestros "textos" (actores, director), en verdad, la construccion de nuestra dramaturgia como
co-autores del subtexto de la obra; el texto de Ricardo Monti, y la propuesta metodologica de Luis de Tavira, dieron como
resultante la puesta en escena de "Asuncion"”, una puesta que conlleva lo que supone toda produccién teatral: algo
irrepetible, provisorio, efimero.

(1) Monti, R., Teatro. Tomo 1. 1995. Bs. As. : Ediciones Corregidor.

(2) De Toro, F. ( Ed. ) 1990. Semidtica y teatro Latinoamericano. Buenos Aires : Galerna IITCTL. Pag. 20

(3) Jean Alter, Waiting for the referent : Waiting for Godot ? (On referring in Theatre), en Whiteside A. & M. Issacharoff, On referring in Literature. 1987. Bloomington :
Indiana University Press. Pag. 45.
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Reflexiones sobre el método.

por Veronica Pérez Luna, de Manojo de Calles

¢,Que busca un actor detras del método? ¢Hasta donde puede llegar ese actor sin un método?

En realidad el problema del método respondié a un momento histérico concreto donde aldn se asignaba a la ciencia el valor
paradigmatico para toda actividad de conocimiento, aun rige hoy esa desvalorizacién sobre los conocimientos humanos no
institucionalizados. La técnica es la base para el trabajo del actor, pero lo que mantiene al actor, mas alla de su técnica es su
fibra intima. Es en esta zona en donde trabajamos y nuestras técnicas tienden a destapar y poner en crisis permanente el
cuerpo, la voz, la afectividad y el pensamiento del actor en forma integrada y con todas sus posibilidades. En esas zonas de
riesgo es cuando el actor hecha mano a sus herramientas secretas, las que estan ocultas en sus reflejos e impulsos
psicofisicos vitales, y es entonces cuando el actor se vuelve un hacedor de su propio camino.

Nuestras primeras investigaciones fueron claramente
técnicas, queriamos formarnos como actores con una
manera precisa de trabajar; construimos una base de
ejercicios fisicos y vocales, mezclando las técnicas del clown
con los principios del teatro antropolégico, introduciendo las
técnicas del automatismo para la improvisacion verbal, algo
de acrobacia, Tai Chi, danzas propias... como muchos
grupos cuando empiezan, después esos ejercicios técnicos
se fueron moldeando a partir de la linea estética hacia la que
nos ibamos definiendo: primero un expresionismo altamente
poético e hipercodificado y luego hacia el humor grotesco; el
trabajo de superposicion del plano del actor y el personaje y
su permanente oscilacion en el plano de la accion - ficcion
nos llevaron a insistir en la técnica de la improvisacion hasta
llegar al estado psicofisico de la actuacion performatica (el
personaje concebido como méscara social es lanzado a la
improvisacion a partir de una minima estructura situacional),
incluyendo de esta manera el campo de la recepcion, para
ello utilizamos varias estrategias teatrales: adaptacion de las
puestas a diversos espacios escénicos, un mismo personaje
trasladado a otras obras o a otro contexto, acciones teatrales en espacios urbanos, registro del espectador, etc.

Se produce asi un entrecruzamiento entre los aspectos técnicos y estéticos de la investigacion, llegamos a definir como
"entrenamiento sensible” a esos ejercicios 0 actividades teorico - practicas que se realizan a lo largo del proceso del armado
del espectaculo y que tienden a que se construya en el grupo un cuerpo de conocimiento comun. Estas actividades
dependen de las particularidades de género, estilo y dinamica del espectaculo y de las teorias que lo impulsan.

¢, Cudl es el trabajo del actor?

Sin duda el trabajo del actor hoy ya no es encarnar personajes de la manera mas "creible", mas asimilable a la realidad como
queria Stanislavki, porque hoy ni siquiera existe aquel viejo concepto sobre "la realidad". Tampoco puede ser solamente la
persecucion de un montaje de acciones cada vez mas complejas y distorsionadas y la preparacion del cuerpo del actor para
ese estado de afloracion del inconsciente.
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El trabajo del actor hoy sin duda no pasa por la técnica, el
trabajo del actor como lo fue desde los comienzos del teatro
pasa por la situacion de presentacion ante el espectador. Esa
especificidad, lo separa de otras artes y lo une a otras artes,
entonces empiezan a entrecruzarse las técnicas y a
contagiarse las teorias, y el trabajo del actor deriva en un
objeto cada vez mas complejo: primero el método se abre a
la mixturacion de técnicas, luego se abre a la recticulacion de
teorias hasta llegar a la abolicion del método...

En general se entiende el método como una serie de pautas
sistematizadas que marcan el camino a seguir. Esto para la
ciencia ha tenido su invalorable aporte pero muchas veces el
método ha derivado en la legitimacion de verdades que han
absolutivizado el saber. El saber teatral tiene caracteristicas
gue no siempre se alcanzan siguiendo un trayecto rigido,
habria tal vez que concebir al método no como un camino
sino como una pérdida constante de direccion.

¢, Qué sucede al perder la direccion?

Nuestros actores tienden siempre a perder la direccion, esto puede tomarse si se quiere sistematizar nuestro trabajo como
una premisa epistemoldgica, pero también como un impulso para la accién... después viene un proceso de descaotizacion
gue incluye la situacién de recepcion junto al espectador.

En la situacion de presentacién del actor ante el espectador hay una serie de intercambios de conocimientos y estados que
se disparan en multiples direcciones, y muchas veces estalla la pregunta ¢ qué hago yo aca?... en el teatro se plantea esa
situacion epistemoldgica a la que llamamos "desconocimiento”, no hablamos de una posicion ideoldgica de desconocimiento
de las relaciones de poder, sino mas bien de un estado de profunda crisis del saber cultural que tiene soporte en las
relaciones de poder que también se reflejan en el método.

Pero perder la direccién también implica asumir la investigacion teatral desde el actor como un proceso permanente de
construccion de conocimiento porque el teatro es una expresion cultural que emerge en un espacio escénico social, pero
ademas el teatro es una actividad humana que hunde sus impulsos en las vivencias personales de "ese actor". Cada actor
tiene procesos diferentes, sus propias obsesiones, sus dificultades, sus habilidades y tiene ademas su proceso vital,
trabajamos con el interior del actor no con el "proceso interior del personaje”, de esta manera cuando llegamos a la instancia
de la composicion del personaje como mascara social no lo hacemos desde el estereotipo: nuestros personajes se instalan
en nuestra historia, el actor cambia con cada personaje...

Una vez perdida la direccion la zona del goce pasa a tratar de recuperarla, entonces comienza el juego con el sentido, dar
sentido ya no significa nada, no remite a ningun absoluto se pierde en un vasto terreno de posibilidades en las que el juego
de dar sentido se vuelve un juego de inventarlo en el plano de la relacion con el otro, ese otro que esta siempre presente
como una posible mirada social, en este proceso el otro es el 0jo critico que nos mira y a su vez a quién dirigimos nuestra
mirada... ese espectador invisible que nos mira en la oscuridad de los ensayos, sin embargo... qué enlaces, qué
divergencias, qué catastrofes hacen que la obra sea siempre nueva... el actor cambia también con cada espectador...

¢, Quién es ese espectador? ¢Qué impulso interno lo lleva a ser espectador?

Hay una situacion que se ha tomado por lo general como originaria del rol del espectador hasta la aparicién del Happening
“la de ser el que mira", el happening propone luego un espectador activo que interviene fisicamente en el desarrollo de la
accion. Para nosotros el happening es muchas veces una consecuencia casi corporal en el clima planteado en algunas de
nuestras obras, pero la base mas profunda de la que partimos es la de poner en evidencia el doble juego del teatro que la
cuarta pared ha pretendido ideol6gicamente anular: tanto el actor como el espectador en nuestros trabajos estan en el lugar
del voyeur y del exhibicionista al mismo tiempo, quedarse a ver es también un dejarse ver, asumir el riesgo de ver teatro
implica transformarse en un sujeto que hace "publico” su deseo.

Sabemos las enormes consecuencias producidas por la manipulacién de las teorias sociales por parte de los sistemas de
control social... seria interesante que en la Argentina de hoy se pudiera hacer un analisis sobre la manipulacion del deseo,



cdmo en un corto lapso de tiempo se ha llevado practicamente a la anulacién del impulso creativo del deseo, el que desea es
un sujeto: la destruccion del sujeto lleva a la desaparicion del deseo y de alguna manera en espejo la anulacién del deseo
lleva a la degradacion del sujeto. El teatro puede expresarse en esa zona de choque de dos sujetos deseantes...

El teatro que hacemos no trabaja sobre la masa informe de
espectadores, que son un namero o la comprobacién del
éxito, trabajamos sobre las "subjetividades" posibles, infinitas
gue son los espectadores de carne y hueso que estan en esa
sala y sobre nuestras posibles, infinitas subjetividades.

Esa instancia de profundo hecho humano - interpersonal que
es el teatro hacen de él una actividad transformadora en el
centro de la cultura mediatica que progresivamente ha
operado justamente en la descomposicion del sujeto.

El espectador critico es no tan solo quien puede reflexionar
sobre la historia sino quien ademas puede deconstruir la
suya... ya no son tiempos para fijaciones de identidades
absolutas sino mas bien de construccion de identidades
multiples, desenmascarar la esquizofrenia del sistema es al
mismo tiempo desarticular los mecanismos esquizofrénicos
que operan en el sujeto escindido.
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por Teatro del Bardo

1

Un "método" no es mas que una defensa exagerada (aunque no por eso menos justificada) de la practica que uno realiza.

Debio hablar de "método” el maestro ruso, cuando los grandes actores ya consagrados de su época, levantaban las cejas y
escuchaban con rostro severo (jy cuan severo debe ser un rostro moscovita enojado!) las propuestas renovadoras de
Constantin. Debe pensar en términos de "método"” quien se somete a un jurado, a los padres, a una mirada indiscreta que
nos ha pescado "in fraganti”, en pleno despilfarro de nuestro tiempo productivo.

Imagino que el "método" sea un forma - quizas algo positivista - de referirse al andamiaje, a la estructura que soporta el peso
de las visiones y busquedas que nuestros pobres espectaculos estan condenados a soportar.

Pero el lenguaje, las palabras - lo hemos comprobado en carne propia - tiene la facultad de envenenar, sutil pero
mortalmente (como todo buen veneno)aquella porcién de realidad que intenta nombrar. No quisiera que suceda con nuestro
andamiaje, lo del pobre huevo con pretensiones de "duro”, que no llega a ser mas que un misero "pasado por agua", culpa
de una eyaculacién precoz de nuestra voluntad. Aquello que se nombra antes de tiempo, corre el riesgo de cristalizarse en
una forma: podemos asfixiar con las palabras aquello que intentamos dar a luz.

Claro, quizas estas palabras parezcan un alegato oscurantista contra la reflexién, la teoria y el debate. Nada mas alejado de
las verdaderas intenciones del verdadero autor de estas palabras, no menos venenosas que la palabra "método".

Esta ociosa, capciosa introduccion, no es mas que un intento por clarificar desde qué angulo se escribe esto que se escribe.
Como nos ensefiaron hace algunos afios los postulados de la fisica cuantica: las coordenadas acerca del "método” que a
continuacion intentaremos describir, no son mas que una posibilidad de existencia. Quizas - solo quizas - entre esas cuerdas
se encuentre una vision, sino exacta de nuestro trabajo - al menos efectiva a la hora de comprenderlo, y por lo tanto, operar
sobre él.

2 ¢ Profesion?

Un optico, una oficinista y un ferretero decidieron un dia convertirse en un grupo de teatro. Estas gentes pensaron entonces
gue debian aprender, formarse, estudiar, leer, traducir esas lecturas en consignas, tratar de descifrar en qué consistia el arte
del teatro. Y entrenaban. Se encerraban en una pequefia sala y danzaban e inventaban ejercicios que comprometieran todos
sus musculos, que los hicieran descubrir en sus cuerpos los principios que guian al secreto del estar en escena. Se
encerraban tres, cuatro y hasta cinco horas, casi todos los dias. De noche. Se cansaban, y ese cansancio los contentaba.
Pero a la mafiana siguiente, el uno partia hacia la ferreteria, el otro hacia la Optica, la tercera a la oficina. Y alli estaban seis,
siete u ocho de las mejores horas de sus dias trabajando de lo que eran: un 6ptico, una oficinista y un ferretero.

Una noche, mientras doblaban sus columnas hacia atras en la pequefia sala y cantaban, descendié sobre ellos - en un
instante magico-, una idea que los iba a revolucionar. ¢Y si nos convertimos en actores? ¢ Si abandonamos la oficina, la
optica y la ferreteria? ¢ Si trabajamos de actores? Y se emocionaron del sélo hecho de pensarlo y detuvieron en seco el
ejercicio desoyendo el consejo de volver al centro, vértebra por vértebra. Y se abrazaron en el centro de una sala iluminada
cinematograficamente y no se supo si era sudor o llanto. Aquella noche volvieron a sus casas aterrados, con la sensacion de
gue habian sido lanzados al precipicio. Y a la mafiana siguiente renunciaron. Cada uno a su anterior trabajo. Comenzaron a
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hacerse llamar "actores".

"Esto, que parece ser el final feliz de una sencilla historia sobre la vocacion humana, fue para nosotros el comienzo de un
peregrinar - casi siempre cruel - hacia la construccion de una profesion, hacia la invencion personal de un método de trabajo
gue nos permitiese crear los espectaculos que sofidbamos. Pero que también nos posibilitase seguir comiendo, pagando la
luz, las expensas y el alquiler”; declararon a un matutino local en una de las primeras entrevistas que les hicieron.

Habian dado intuitivamente el primer paso. Estaban provocandose la imperiosa necesidad de responder una pregunta
crucial, primordial: " ¢y ahora qué hacemos?". Seguida de otras preguntas no menos importantes: "¢ qué espectaculo
debemos construir?¢,Cual sera nuestro publico? ¢ Vendran por su cuenta o habra que ir a buscarlos?”

Si hablamos del universo imaginario de este grupo, creemos que este concepto de "autoprovocacion” o
"provocacion consentida”, merece que nos detengamos un momento. Tal vez actuar no sea otra cosa que
provocarse una auto revelacion publica. Y es importante indicar la diferencia entre "sufrir" una revelacién, - en
donde el sujeto revelado es sujeto pasivo -, y "provocarse" una de esas a uno mismo. En este artificio concienzudo
y premeditado, radicaria la esencia del arte del actor. Ya no pensamos en un ejecutante que ansia "ser" en escena,
como la consumacién de su oficio de intérprete, sino que imaginamos un actor que "es y esta" en escena gracias a
un artilugio de concienciay voluntad.

Volviendo a nuestra pequefa historia. Nuestro ferretero - acostumbrado a lidiar con tuercas, varillas y bulones - pensaba que
debian concentrarse en la mecanica que subyace en el movimiento, destripar el mecanismo del cuerpo y aprehender, en los
engranajes de la vida corporal, el secreto de la actuacion. En cambio, la oficinista - muy ducha en el arte del archivo y la
acumulacion de datos- consideraba que los vericuetos de la mente humana y sus laberinticos compartimientos los llevaria a
encontrar el camino de la expresion y la creacion. Pero el que veia mas alla de la practica concreta y sus desafios, era el
Optico; que intuia que la clave del misterio estaba escondida en un lugar que no era accesible a través del solo cuerpo o la
sola mente, ni en la interseccidon de ambas zonas. Intuia que el sistema no era binario sino ternario.

"Nosotros no éramos actores, y nada de nuestro entorno nos sugeria que algun dia llegariamos a serlo. El Unico vislumbre
era aquella tozudez de encerrarse a intentarlo. Y llevando ese intento hacia el limite, rebalsamos ese espacio e hicimos que
inundara todos los rincones de la voluntad. Nos provocamos el hecho de ser actores, y acé nos tienen, actuando”; dijeron al
aire de un programa radial hace unos dias.

La materia sobre la que trabaja un actor es su "si mismo" méas amplio y profundo. Su cuerpo-mente-alma sin
divisiones. ¢No es acaso uno de los desafios cruciales del actor el hecho de conseguir "no estar dividido"?

Para que un organismo esté vivo debe estar entero, completo y unido. Debe ser una unidad que reacciona. La vida
en la escena también reclama esta no division. " Nuestra autoprovocacion consistié en intentar borrar la linea
divisoria entre nuestra vida cotidiana y nuestra profesion”. No division entre la vida en escenay la cotidianeidad del
actor.

3

Construir una profesion.
Construir una casa.
¢, Hay alguna diferencia?

Si en un campo extremadamente rico y diverso (como es el mapa de los publicos posibles de un espectaculo), un albafiil
quisiera construir su obra, deberia en principio demarcar el lote sobre el que va a trabajar. Medir de donde hasta donde.
Dentro del lote, todo; fuera del lote, nada.

Menuda labor, para un hacedor de teatro, definir cual es el "lote" del publico sobre el que construira su "casa". Para nosotros,
el ferretero, el 6ptico y la oficinista (albafiiles primerizos) ese fue el primer paso. Elegimos el "lote" compuesto por la
comunidad educativa: alumnos - docentes - directivos de la escuela primaria.

Luego de demarcar el terreno y cercarlo, nuestro albafil procede a alisar el lote, a intentar comprenderlo en su extension y
hacerlo uniforme para sus propoésitos. Nuestro "alisado" consistié en intentar responder a las siguientes preguntas: ¢, qué
utilidad puede tener para esa comunidad especifica nuestro teatro?, ¢ qué implicancias pedagdgicas puede desatar una obra
de teatro?, ¢como generar en el "otro" la necesidad de nosotros?

Es cierto que en el caso del albafiil el alisado es anterior a la construccion; y en nuestro caso, alisado - construccion
constituyen un nucleo interactivo que se automodifica y resignifica constantemente.

A partir de la contemplacién del terrenito cercado y alisado, comienza para el constructor el primer desafio constructivo.
¢, Hacia dénde orientar la casa?¢ Cuantas habitaciones tendra?¢ Sera de una planta o de dos?¢;Cdmo aprovechar
Optimamente el espacio?

El teatrista en construccion se enfrenta en esta etapa a una dificil decision: ¢ qué historia contar?¢ para qué?



Y este momento, que es para ambos constructores, de una gran responsabilidad y libertad creativa, no se atraviesa sin
angustias y temores. Pero, ya metidos en el baile, queremos bailar. Asi que luego de muchos titubeos, queda decidido que
haremos dos habitaciones grandes y una pequefia, con la puerta principal hacia el norte... y contaremos la historia del
legendario Billy The Kid, haciendo una satira de las peliculas de cowboy.

Disculpen la obviedad, pero las obras en construccion se inician por los cimientos.

El albanil, dotado de su oficio, calcula la profundidad de los pozos y la cantidad de cemento. Los actores y el director,
calculan las escenas que contaran aquella historia, e intentan crear una estructura firme y fija que sirva de cimiento. Porque
la realizacion del espectaculo es solo el inicio. El cimiento sobre el que se va a apoyar la experiencia de confrontacion. El
hecho teatral excede a la obra. El hecho teatral es obra y contexto. Es el pasado que dialoga con el aqui y ahora.

Construimos el cimiento - espectaculo "La verdadera historia de Billy The Kid". Y en ese momento comenzd la construccion
de las paredes - experiencias que nos delimitaron, y que constituyeron nuestra casa. Imaginemos el evento:

un patio de escuela,

tal vez trescientos nifios,

quince o veinte docentes,

sentados los unos en el piso, los otros en sillas de formica,
un grupo de actores,

una obra de teatro.

Primera pared de experiencia: no poseemos el espacio fisico, ni el tiempo necesario para colocar una escenografia
convencional. No hay techo de donde colgar, no hay luces que ayuden a crear climas ni espacios. Decidimos entonces que
“La verdadera historia de Billy The Kid" debia dejar la escenografia en el teatro, y la obra debia ser reconstruida pensando en
un espacio vacio. Pero, ¢cdmo construir un espacio extra - cotidiano en el espacio cotidiano de un patio?

Segunda pared de experiencia: debido a la relacion cantidad de tiempo - rédito econdémico del trabajo en las escuelas, no era
posible que el grupo se presentase con mas de tres actores. De cinco actores y un director que estrenamos el espectaculo,
en un teatro cercano a la calle Corrientes (en Capital Federal), compactamos la compafiia a tres integrantes que se dividian
los roles de actor - director - dramaturgo. Esta decision grupal nos impuso tener que resolver un desafio estético. ¢ Como
hacer para que tres actores - dos varones y una mujer - puedan contar la historia que fue escrita para ser representado por
tres varones y dos mujeres? Comenzamos a trabajar sobre una técnica de "doblaje" de personajes que definiria - a partir de
entonces - gran parte de nuestra estética.

Tercera pared de experiencia: el publico no alcanza a escuchar la totalidad del texto. El patio es grande, disperso, no posee
ninguna cualidad artistica. El director ha decidido que trabajemos sin amplificacién de la voz. Parece una medida il6gica e
improcedente, pero es un puente hacia la reescritura de la obra. En una versién condensada y poética, pero a la vez mas
clara. La obra gané asi una densidad conceptual, que permitié que un chico de seis afios y una docente de treinta y cinco,
pudieran hacer una lectura que les interesase: los dos al unisono, frente al mismo evento.

Cuarta pared de experiencia: los espectadores ubicados en las ultimas filas, no alcanzan a percibir las expresiones de los
actores. Leimos por aquel entonces que la sede del montaje de un espectaculo, no se encuentra en el escenario, sino en la
cabeza del espectador. Y esta lectura, nos dio la licencia de romper con una estructura de dialogos dichos a los ojos del otro
actor, y abrir la mirada hacia el publico, sin perder por esto, conflictividad dramatica. Y ganando asi, proyeccion en la emision
de la voz y amplificacion de acciones y gestos.

Durante ocho o nueve afios, el ferretero, la oficinista y el éptico - devenidos en actores a traves de lo real - representaron el
espectaculo en escuelas, en patios de escuelas, en descampados de la experiencia teatral. Construyeron la casa de las dos
puertas: una estructura a través de la cual transitar y habitar el oficio. La casa resiste los embates del tiempo, soporta las
borrascas, se entromete con la realidad; y puede convivir con (por s6lo nombrar un pequefio caso) una secretaria que
atraviesa el espacio escénico al grito de: - jMargarita, teléfono!

Pero una casa no sélo esta constituida por techos y paredes. Porque habitar el tiempo no es solo refugiarse de la intemperie
y las estaciones. Por eso las aberturas son tan importantes como los cimientos. Las ventanas, los balcones, las puertas y los
ventiluz nos permiten - dentro de un area de nuestro trabajo tantas veces desvalorizado, como es el trabajo en las escuelas -
imaginar nuevas teatralidades, construir un lenguaje, avizorar otras fronteras y recibir - sin intermediarios y sin que se corte la
cadena de reacciones - la potente, siempre impactante y vital respuesta directa de esos espectadores que emergen

(furiosos, desamparados) desde las oscuridades hasta nuestros 0jos y nuestras acciones.

A4

¢, Puede el peluguero ser peluquero entre pelados?

Ya esta. A la luz de los ultimos acontecimientos sociales, politicos, histricos, econémicos y artisticos; no nos queda mas que
comprender definitivamente, que el nuestro es un teatro esquizofrénico. Y que se dediquen los sociélogos a determinar si -
en realidad y por estos tiempos - toda produccion cultural lo es.



Leo episodios aislados de la pequeiia historia del teatro dentro de la Historia. Imagino que - desde aquellas diurnas
"celebraciones" a Dionisio en los enormemente abiertos anfiteatros griegos, pasando por la plena luz de las ferias en las
plazas, y las ruidosas y luminosas funciones del Teatro del Globo; hasta la sugestiva penumbra y el silencio de las plateas de
nuestro grandes teatros modernos, y las completamente oscuras pequefias salas en las que nos hemos refugiado - imagino
(decia) que la noche ha ido cayendo lentamente a través de los afios sobre la platea.

Imagino que el pablico ha ido "fantasmatizandose”, escondiéndose, volviéndose andnimo, completamente anénimo a traves
de los afios. Para colmo de males - o para bien de nuestra capacidad de combate y adaptacion - la sociedad ha estallado en
miles de fragmentos, de subculturas, de tribus, de barrios, de generaciones, de dialécticos sociales: con una misma raiz,
pero profundamente distintos.

¢ Ustedes - actores - no se preguntan - de cuando en cuando y antes de salir a escena?: ¢ quiénes son aquellos que se
sientan en la oscuridad de la sala a presenciar nuestros espectaculos? ¢ Qué saben de las historias que contamos? ¢Qué
nexos encuentran entre esas historias, y su propia historia?¢,Con qué preguntas vendran?¢Con qué preguntas se iran de la
sala? ¢ Porqué una persona entrara un sabado por la tarde para ver -en la oscuridad de una sala - la representacion - por
ejemplo - de un mito griego?

A veces la costumbre nos vuelve insensibles a la pregunta. Y aceptamos cosas extrafias. Paradodjicas. Nuestra practica (la
de construir y representar espectaculos) requiere de un emisor que (en la gran mayoria de los casos) no tiene ni la menor
idea de quién es el receptor, ni para qué vino, ni que lo mantiene quieto en la oscuridad, recibiendo el mensaje. Es probable
que esta condicion - extrafia, si una la piensa con detenimiento - sea la que condiciona intrinsicamente la forma del mensaje
teatral. Quizas por esta condicion, es que el teatro encuentra su andamiaje mas efectivo e impactante cuando recurre a la
elipsis, a la metafora, al discurso convexo. Quizas por esto el teatro con "mensaje” resulta una trampa donde - casi
inevitablemente - se empobrece: porque subestima la profundidad y riqueza del misterio que yace en el fondo de esa
penumbra que es la platea.

Un buen pedazo de bomba ha estallado entre las plateas, y ya no hay publico, sino publicos (innumerables), y esquirlas de él
en nosotros incrustadas. Y actuar, el acto, el hecho, el instante de cometer esa accidn que llamamos actuar, se ha convertido
en un escalofriante caleidoscopio donde el sentido de lo que hacemos encuentra su barro. El barro, claro, es la especie que -
seca - consolida, constituye las formas que nuestro oficio adquiere. Pero también es la sustancia que - hiUmeda - enturbia el
transito. Y ha llovido tanto en estos afios... Un teatro casi siempre hiUmedo que busca infructuosamente encontrar su huella
en el lodazal, o trazar otra propia. Una sombra de barro sobre el dia: una huella.

Cambiamos abruptamente de geografia, de paisaje y de expectativa. A la mafiana, funcion en el patio de barro, de una
escuela del barrio mas cercano a la avenida que circunvala la ciudad. A la tarde, funcién en el pelotero para nifios del
Camdbridge School. A la noche, funcién de un clasico para seforas de tapado de piel en el teatro mejor alumbrado - y
alambrado - de la ciudad. Y en trasnoche - y si el cuerpo aguanta - evento artistico en algun boliche bailable. ¢ Cuantas caras
puede tener un espectador en el mismo dia?¢ Cuantos discursos, contextos, referencias y modelos puede soportar el solito
andamiaje de un pequefio espectaculo? De esos, de los nuestros nomas. Y si no, que atestiglie cualquiera de los
companieros actores. Que cuente si fue en las dos circunstancias igual de feliz: cuando vino a verlo la tia Kuqui, y cuando
vino a verlo el amigo del barrio.

¢, COmo no tornarse - aliviados - hacia la esquizofrenia; cuando uno se ejercita durante afios en la extrafia practica de hablar
en la oscuridad, intentando determinar - no sélo quién esta del otro lado - sino también qué quiere, qué necesita, qué
pretende de nosotros?

¢, COmo no tornarse - aliviados - hacia la esquizofrenia; cuando uno se ha propuesto construir un oficio que de por si no tiene
sentido; y que vive y se construye azotado por los combates erosionantes del sinsentido, de lo mordaz, de lo salpicado, de lo
turbio, lo obtuso?

Para nosotros entonces, el método mas efectivo que hemos construido es el de la siembra al voleo. El del discurso convexo
antes que concavo. El discurso concavo se transforma en un cantaro, un recipiente del sentido, donde siempre corremos el
riesgo de que algo se estanque. El discurso convexo puede reflejar y proyectar en infinidad de direcciones aquello que se
narra. Y en él, las cosas que se arrojan resbalan... regaldndonos la posibilidad de - quizas y con algo de suerte - regar
apenas territorios no pensados, no planificados.

¢ Puede el peluquero ser peluquero entre pelados? Imagino que todo dependera de las historias con las que el pelado suefie
cuando esta dormido...
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Las fronteras del teatro: cuestion de procedimientos.*
por Soledad Gonzalez, de fundacidn el ciclOpe

¢, Sera posible hablar de fronteras cuando hablamos de arte?

Hoy salta ante nuestros ojos que justo ahi, en el intersticio, en el cruce, en el calor de la friccion, una nueva generacion de
creadores y de espectadores se estan encontrando. Segunda pregunta: ¢ hay fronteras para el inconformismo social y
emocional? Y la tercera: ¢cémo va el mundo y cémo lo estamos representando?

Mientras la informacién y los medios tecnolégicos se multiplican y toman velocidad, algo o alguien esta tallando mi
percepcion y hace que, por momentos, el mundo me parezca de piedra; me empuja a pensar que el alimento de cada dia es
una realidad inamovible y enorme. A veces me paralizo. Desde mi actividad en la creacion teatral y como gestora de un
espacio cultural y artistico en la ciudad de Cérdoba, me pregunto acerca de los lugares de formacién académica, de los
espacios de critica y produccion independientes y de los criterios que aplican los jurados que tienen el poder para decidir
apoyar tal o cual proyecto artistico, y mi sensacion no es aun de paralisis pero si de desasosiego; ¢ porqué costara tanto
entramarnos, cruzarnos y escucharnos? Es que Cordoba tiene una potencia creadora que no deja de crecer y una actitud
negadora de lo que sucede avasallante. En medio de este paisaje lleno de vacios, y no porque falte produccion sino porque
aun permanece invisible para la mayoria, también me pregunto acerca de los recorridos que siguen algunos artistas que
conozco y en los que advierto que no hay "una" forma de producir. Lo que subyace en ellos es la accion de interrogarse
acerca de como anda el mundo sin adoptar un punto de vista definitivo sobre la herramienta que les servira para interrogar;
como si fuera necesario para que el arte siga vivo, para no ceder a la paralisis, alejarse inmediatamente de lo que acaba de
funcionar y esta cimentando para buscar otros modos de proceder desconocidos.

¢, Como hacés para traducir el ruido de mundo? Christian Boltanski - Philippe Minyana

Quisiera referirme a dos artistas franceses que trabajan en la direccion de encontrar sus procedimientos personales,
irrepetibles y hasta efimeros; procedimientos que para los que trabajamos en el teatro se acercan a lo que en nuestra jerga
llamamos "proceso” y que sin duda tiene que ver con lo que cada artista decide hacer con el tiempo que transcurre entre la
pulsion de expresar algo y el momento en que ese algo es confrontado con su publico como un producto artistico; pero que
también, en un sentido mas existencial, tiene que ver con lo que cada artista desea hacer con su vida y con su propio
camino.

Christian Boltanski (1) nacio en Paris, en 1944, Estaba tratando de reconstruir su propia infancia, marcada por la guerra,
cuando recurrié a documentos de archivo y de esta forma encontré un procedimiento fundante en su obra, cuya tematica no
es otra que el rastreo de huellas y de recuerdos capaces de exorcizar el olvido y la muerte. A través de videos,
cortometrajes, instalaciones, Boltanski escenifica existencias, habita y rehabilita huellas.

Para su exposicion en Colonia (Alemania, 1993/94) utilizo fotografias de nifios extraviados durante la segunda guerra
mundial, empleadas por la Cruz Roja para buscar a sus familiares. En el libro que acompafa la exposicién Boltanski escribe
acerca de estos nifios vagabundos que erraban en la Alemania de posguerra sin conocer nada de su historia familiar, y a
veces, sin siquiera saber su propio nombre y edad; nos explica que a pesar de los cincuenta afos transcurridos, al mirar
esos rostros de nifios perdidos necesita saber qué ha sido de ellos y pide que si alguno de nosotros los reconoce (gracias a
Su exposicion), lo contactemos a su direccion particular.
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El sostiene que su trabajo es pequefio como un teatro y que siempre es diferente, "como un teatro sin texto, sin el
espectaculo”, y que desea "hacer algo entre el teatro y la instalacion” . En la frontera.(2)

El itinerario teatral de Philippe Minyana (3) se inicia en 1980. Su escritura parte siempre de lo cotidiano y sus
procedimientos para escribir son siempre experimentales. Recurre permanentemente a la observacion seguida de entrevistas
con las personas. Su obra "Habitaciones" (1986) nace de las entrevistas que realizo a personas de una localidad francesa
gue habian trabajado en las fabricas Peugeot, mientras que de las entrevistas con viudas de guerra y ex combatientes nace
"Sala de fiestas" (1995)

THEATRE CHWVERT

En la ultima publicacion que le dedica Théatre Ouvert, Minyana explica que lo que él
intenta hacer es atrapar la realidad que lo rodea y darle un marco. Con este fin, se
vale de reportajes y del analisis minucioso de diarios. Al comienzo es un trabajo de
hormiga dénde compila y escribe titulos, ya que no puede escribir sin tener un titulo;
luego, realiza esquemas en los que cada parte se nutre de articulos de prensa. Es un
) gesto artistico que le parece valido para todos los creadores y en donde Christian
ANNE-MARIE Boltanski se convierte en su referente contemporéaneo, por el trabajo que éste realiza
sobre el relevamiento de lo cotidiano, de lo trivial, de lo que parecen desechos

- inservibles.

Les Ecritures de

FHILIFFE MINYANA

Fldippe Mimana

o

Reober Careacells

Rolaed Fichet Para Minyana, Boltanski aisla objetos aparentemente insignificantes, se compenetra
Catberioe Hirgel con ellos y los pone bajo un vidrio, mientras que él los aisla para ponerlos en la
el — lengua. Su intencion es hacer que se escuche lo que da en llamar "el ruido del
mundo”. Asi es como se orienta a formas que parecen ser cada vez menos teatrales,
y en donde la escritura se caracteriza por la ausencia de puntuacion, la predileccion
por el mondlogo y el tratamiento de lo cotidiano colmado de objetos.

Para él, todo comenzd con un primer trabajo, en donde junto a sus colegas, y fuera de los ensayos en el teatro, convocaban
a la gente del barrio a un estudio de radio para que les contaran sus vidas. Esto fue en 1986, antes que los "reality show"
invadieran las cadenas televisivas, y fue justamente en ese afio cuando Minyana descubri6é a Boltanski gracias a la obra
“Inventario de objetos, que pertenecieron a una mujer, que vivio en Bois-Colombes" En la casa de la obrera, fallecida a los
setenta y algunos afos, el artista plastico habia recuperado los desechos y los habia puesto bajo un vidrio. Sobre esta obra
Minyana dijo: "De repente se erguian ante nuestros ojos las mitologias de las personas. Este encuentro fue decisivo para
mi." Entonces, con un grupo de amigos deciden aceptar el desafio de inspirarse en el modo de hacer de Boltanski. Asi es
como Minyana busca en la realidad los "dobles” de tres amigas actrices para crear la obra "Inventarios". (5)



realidad +realidad = ficcidn

Minyana busca los "dobles" de las actrices en la realidad y elige tres mujeres (su
vecina, una amiga de una de las actrices y la madre de un amigo) a las que

frecuenta y entrevista varias veces, poniendo en el centro de las conversaciones un de 'P']'Ll'luppt Minyana E

objeto que les sea muy preciado a cada una de ellas: fuenton, lampara y vestido. im0 s e e
Luego, olvida las grabaciones y reescribe todo. Una vez la realidad capturada, la 1
tuerce. A propésito de "Inventarios" y "Habitaciones" declara que el teatro seria el =

i

lugar adonde venimos a confesarnos ante el mundo, lo que puede parecer obsceno
y al mismo tiempo traernos a la memoria al mensajero griego.
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Boltanski encontré un modo de proceder, obsesionado por el dolor y la amnesia de
su propia infancia. Minyana, conmovido por la obra de Boltanski, asumi6 el desafio
de lo propio a través de un trabajo sobre la lengua, el "teatro-lengua” como lo llama,;
alli va a intentar constatar que todo lo que se puede proferir, todo lo que esta en la
boca listo para salir hacia el exterior, es teatralizable.

TR CTLEF 300 ENT M
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Claro que este "teatro-lengua" nos invita a pensar en un "teatro-imagen", un RS- p——
“"teatro-danza”, o simplemente un teatro sin fronteras, un teatro en donde podamos
escuchar el ruido del mundo y la sensibilidad de los artistas, sin ocuparnos de los
géneros.

Lo que intento decir, es que cuando el mundo parece de piedra, hay artistas que - M}EHE
nos hablan de la minucia; no nos hablan de grandes causas, ni de ejemplos a L TH{HH{
seguir, sino que nos hablan de la intimidad, de lo vivido por el cuerpo, de la relacion [EESSEETTi - ——"r:-—_—

con los otros y con la materia, y lo hacen mediante procedimientos que cuestionan

con un unico gesto el devenir del mundo y del arte, en lo que a nosotros nos toca, el devenir de la teatralidad.

(1) Cristiano Boltanski: Vive en Malkoff, un suburbio de Paris. Desde los afios 60 trabaja sobre lo efimero de la experiencia humana. Se destacan en su recorrido
tematico las tragedias de la guerra en el mundo a mediados del siglo XX. Trata la naturaleza incongruente de las biografias con la mirada de un espectador de la vida
(o del teatro); utiliza fotografias anénimas de su propio archivo en dénde el tema y el fotégrafo le son desconocidos y sostiene que la energia de esos materiales
proviene de la curiosidad que despiertan esas vidas capturadas en un instante. Ha exhibido internacionalmente en Paris, Alemania, Londres, Estados Unidos,
Noruega, Espafia; participo en las Documenta 1972 y 1986 y en las Bienales de Venecia de 1993 y 1996. Sus trabajos se pueden ver en: www.frenchculture.org;

www.tate.org.uk y www.artnet.com

(2) Tate magazine, edicion 2, p. 3.

(3) Philippe Minyana: es uno de los dramaturgos contemporaneos mas famosos de Francia, Algunos lo definen como una cruz inconformista entre Beckett y Pinter.
Sus obras "Habitaciones" e "Inventarios" estan en el programa de estudios de la escuela secundaria en Francia. Su escritura suele partir de la observacion de objetos
y documentos reales; tiende a rechazar el realismo en el decorado y en la actuacion; sus textos se asocian a partituras musicales. En Argentina, es conocido gracias al
Ciclo sobre nueva dramaturgia francesa que presento la traductora y critica Frangoise Thanas, a lo que siguié el semimontado de la obra "Volcan", en 1998, a cargo
del director Francisco Javier y el montaje de los "Dramas breves II", en 2002, por el director Daniel Veronese.

(4) Minyana Philippe, Anne-Marie, seguido de Les écritures de Philippe Minyana, Theatre Ouvert, tapuscrit 96, Paris, 2000, pagina 58.

(5) El video de "Inventarios" a cargo del realizador Jacques Bernard, filmado en un supermercado, se encuentra disponible en la Biblioteca de la Alianza Francesa de
Cérdoba.

*Esta nota es parte del N° 6 de la revista de teatro EL APUNTADOR, editada por la Coordinadora de Arte Teatral Independiente de Cérdoba. Argentina.
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Método Prozac.

por Cuarteto Prozac

Variaciones bizarras en torno a un método incongruente pero eficaz, en cuanto sea Vincent Van Gogh su axioma.

El teatro como idea -la renuncia como método- lo importante no es el hecho plastico, la puesta en escena, sino el haber
pensado el hecho plastico, la puesta en escena -la disciplina como método- color, movimiento, lenguaje, distinto espacio,
distinto tiempo, el no método como el método. Un texto que solo hable de si mismo, una imagen que solo se muestre a si.

En 1872, en Etten, rechazado Van Gogh por su prima, suplica que antes de irse, le permitan contemplarla por Gltima
vez durante todo el tiempo que sea capaz de mantener su mano sobre la llama de una lampara de petréleo.

Vincent Van Gogh - prozac - P. Bausch - prozac - H. Muller - prozac - A. Warhol - prozac - Shlemmer - prozac - Darren
Aronofsky - prozac - M. Duchamp - prozac - R. Horn - prozac - B. Newman - prozac - T. Cantor - prozac - A. Artaud - prozac
método prozac.

En diciembre de 1888, en Arles, después de una discusién con Gauguin, Van Gogh se cortd una oreja, la puso en un
paquete y se la envid de regalo a una pupila en una casa de tolerancia.

Método prozac: disciplina - renuncia - orden - regla - método - renuncia- norma - latigo - obediencia - ensefianza - renuncia
- dominio - doblegacion - subyugacion - renuncia - ensefianza - leccion - sumision - renuncia - disciplina - mortificarse -
adoctrinarse - hartarse - renuncia - institucion - sistema - ley - renuncia - orden - atencién - sensacion - renuncia - placer -
subordinacion - dolor - renuncia - entrega - dominio - tezén - renuncia - desprecio - amor - dolor - renuncia - prozac método
prozac.

El 27 de Julio de 1890, cerca de Paris, Van Gogh sali6é del hospicio con caballetes, pinceles y revolver. Dos dias mas
tarde en brazos de su hermano Theo, concluia una vida emocionalmente intensay disciplinada, demencial y
L= (o Yo [T ok TSP

Hoy enero del 2003, afios después, aqui en Montevideo, una mano incinerada, una oreja cortada, y cientos de cuervos
negros nos siguen girando.

e '3 'l

& L] u-|u o i
TTTT FTRIATRTEL T T AT


file:///C|/Mis documentos/Andamio/Didascalia/num-uno/sumario.htm

El método, o hacer camino al andar.
por Norma Cabrera, de Andamio Contiguo

Instauracién del recorrido.

El propésito de este articulo es complementar la idea de método que aplica el grupo, esbozada en Francis Bacon: la irresistible fuerza de la sensacion, disponible

en este mismo numero de (didascalia). En él ddbamos cuenta del proceso de trabajo de Paul Vater (Tres estudios para un retrato), Ultima puesta en escena
grupal. El caracter fuertemente conceptual que se imprime en la génesis de las obras impregné el desarrollo teérico de su proceso, razén por la cual intentaremos
ampliar aqui, mediante algunos ejemplos, el provecho que hemos obtenido para sistematizar nuestro trabajo a partir de dos polos: sintesis y transmision.

Una vez mas el método es un cédigo a descifrar, descubrir. El procedimiento cifrado y cubierto en el trabajo es traido a la superficie, en un caso, bastante tiempo
después de llevado a cabo, y en el otro, en el centro de su desarrollo.

Por un lado, la imposicidn de las dificultades econdmicas nos han hecho generar una practica de sintesis que nos alegra encontrar provechosa. Esta capacidad
que lamentablemente hemos desarrollado a la fuerza, se ha repetido especialmente en la utilizacion del espacio escénico y la construccion del aparato
escenografico.

Por otro, la continuidad del dictado de un Taller de Formacion y Experimentacidon Teatral nos puso cara a cara con la dificultad de transmitir los modos de
acceso y los disparadores del trabajo creativo. La participacion en el afio 2002 en el 1l Concurso de Proyectos Teatrales, organizado por la Universidad Nacional
del Litoral, nos obligd a poner en palabras un proceso que llevaba mas de un afio y que tenia todavia bastante tiempo por delante.

Esto merece un parrafo aparte: estamos convencidos de que redundan en beneficio las fundamentaciones solicitadas por las instituciones que apoyan la actividad
teatral, simplemente por obligarnos a poner en funcionamiento la decodificacion de la que estamos hablando. Como un sorpresivo primer espacio de elaboracién
tedrica, esta modalidad se hizo frecuente en nuestro pais a partir de la creacion del Instituto Nacional del Teatro y su politica de subsidios. Es mas, para sacar el
méximo provecho, es fécil encontrar ahora grupos que proyectan su actividad con muchisima anticipacion, algo impensable hace unos afios atras. De alguna
manera hemos capitalizado entonces algo que podria haber quedado en el estéril terreno burocratico, y que, sin embargo, ya forma parte del método que
aplicamos para la obtencion de recursos econémicos, camino indispensable para la financiacién de los proyectos del teatro independiente. De mas esta decir que
la gestion esta en pafiales, y que el camino a recorrer esta plagado de errores y dificultades pero es innegable que se ha logrado cierto grado de sistematizacion,
lo que permite suponer la posibilidad de su desarrollo y perfeccionamiento.

Sintesis: el método de adicién / sustraccion.

En 1998 prepardbamos nuestra puesta en escena de Luna negra (Amanecer del Gltimo dia), obra
en la que un auto descompuesto ha dejado a nuestros personajes varados en medio de una ruta, en
un lugar desértico. Partimos de este texto propio y trabajamos durante mas de un afio simulando un
auto que cruzaba la escena en diagonal, objeto icono que seria el centro de la accién dramatica. Un
conjunto de sillas de plastico simulaba -a lo alto y a lo largo- el automévil que seria tridimensional, o
no seria. Pues no fue. Ante el riesgo de no estrenar el espectaculo decidimos, dolorosamente,
quitarlo, pero tratando de modificar minimamente la "partitura” espacial y de movimientos que se
habia escrito en los ensayos, optando en su reemplazo por una valija como punto de apoyo.
Insélitamente esto le otorgd un dinamismo y un aire a la puesta que hubiera sido imposible sin
internalizar previamente el espacio que ocupaba el invisible pero contundente automovil de sillas
negras plasticas. Sustraccion.

El trabajo con los actores fue dirigido desde un primer momento hacia la escritura de un "anti-guién": colocado el
texto de obra en la mitad izquierda de la hoja, el resto, casi completamente en blanco al iniciar los ensayos, fue
llenado con el guidbn de movimientos y acciones a partir de la dramaturgia actoral y de la direccion. Su escritura
permitio fijar, pulir, redimensionar y simplificar la composicién "cuadro por cuadro” -muy influida en este caso por la
figura del triangulo-. Este "anti-guion" facilitdé ademas la claridad necesaria para generar otro discurso, minimo y
sutil, desde lo puramente gestual-corporal en los que pueden destacarse la repeticion de gestos de un personaje
en otro en un juego de espejos asincrénico o, por el contrario, la combinacién sincrénica de movimientos disimiles
multiplicando de esta forma las lecturas de sus relaciones.
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La adicién en el proceso se dio una semana antes del estreno cuando pudo incorporarse la superficie
en la que deberian manejarse los actores: 3 metros cubicos de arena, lo que daba a cada pisada un
"colchén" de unos diez centimetros. La densidad existencial que le otorg6 el elemento al movimiento
de los actores, la pesadez, la libertad corporal que indujo su utilizaciéon no habrian sido posibles sin
Su presencia, pero tampoco se habrian logrado sin el largo proceso previo en el que se eligié cada
uno de los desplazamientos.

Dos afios después estrenamos Domingo
Furioso, historia que comienza con una
didascalia que dice: "Corte transversal de
una pension de tres niveles: planta baja, primer y segundo piso. Cada nivel tiene, a su vez, tres
habitaciones...". Este espacio ficcional lo fue por partida doble: imposible construir el aparato escénico
que habia sido cuidadosamente disefiado, por la ya consabida escasez de fondos. Sin embargo la
concepcidn del texto gui6 el trabajo hasta un momento bastante avanzado... ¢ Qué hacer?
Sustraccion: el espacio fue despojado gradualmente, hasta montar la escena sobre una superficie
blanca con algunos dibujos en negro de asociacién organica. Dicho espacio fue concebido en forma
rebatida: atras es arriba, adelante es abajo. Adicion: la luz se trabajé con colores saturados
complementarios apoyando la virtualizacién de los distintos compartimentos espaciales.

Sintesis.

Transmisién: "Proyecto Doméstica"

El Taller de Formacion y Experimentacién Teatral fue la primera experiencia pedagégica del grupo. A través de este espacio de aprendizaje nos propusimos
transmitir, explorar y retroalimentar técnicas de trabajo y composicion escénica elaboradas a lo largo de diez afios de trayectoria en la actividad. La
conceptualizacién de un método de trabajo, la aproximacion a lo draméatico a través del movimiento y el disefio coreografico, la seleccién y creacion individual
puesta al servicio de la construccién de lo grupal, la utilizacion del azar y la asociacion libre como fuentes inagotables de recursos creativos fueron algunos de los
objetivos planteados para la consecucion del proyecto.

La propuesta incluy6 tres grandes grupos de problemas a abordar:

1) El problema de la palabra, entre el protagonismo y la insignificancia: dado su enorme peso en la tradicion escénica los esfuerzos por escapar de su imperio
llevan a renegar del texto o bien a utilizarlo como simple afiadido a la fuerza de la imagen. Cuando se abandona la actuacion realista o naturalista la palabra suele
sonar redundante y hueca, trivial.

2) El problema del movimiento, entre la imagen y la palabra: el cuerpo del actor es el lugar privilegiado de articulaciéon de nuestras lineas de investigacion estética:
texto e imagen. El movimiento se conecta de modo natural con la imagen, constituyéndola, pero es un desafio su conjuncién con la palabra: ¢reafirmar lo que
hacemos con lo que decimos, contradecir lo que decimos con lo que hacemos?

3) El problema de la palabra y el movimiento: nuestra practica en la composicion del movimiento para la escena nos indica que a mayor independencia de la
accion y la palabra en su constitucién, mas concentrada sera la fuerza expresiva de su puesta en acto. Nuestra intencién es que el actor genere un discurso
cinético para luego emplearlo a modo de collagge en la construccién de la puesta en escena, cargandolo de nueva direccionalidad e intencién.

¢, Qué metodologia utilizar para llevar a la practica la experimentacion sobre estos problemas? La conceptualizacion de
este punto, fruto de la presentacion del Concurso de Proyectos Teatrales se hizo sobre terreno ya trabajado un afio
atras, pero también con vista a los meses por delante:

* Puntos de partida: construccién de rutinas de movimiento desde lo cotidiano. Modificaciones graduales de tiempo,
ritmo, recorrido, amplitud e intensidad. Lectura de obras de Shakespeare: seleccion de un monélogo o bien
transformacioén de didlogos en un texto base para cada actor. Incorporacion de dicho texto a la rutina de movimientos
creada.

* De lo kinético a lo dramatico: reconocimiento de los estados y sensaciones generados a partir de la introyeccién del
movimiento. Transmision de la rutina a los compafieros: conceptualizacion y objetivacion del trabajo generado.

* De lo repetitivo a lo natural como reflejo: reelaboracion interna del modo coreografico, transformacion de los ndédulos
memorizados en recorridos voluntarios, blisqueda y carga de intencionalidad y contenido. Entrecruzamientos, coros,
realizacion de nuevos nodos a partir de movimientos del otro. El otro como generador de situaciones y conflictos.
Sistematizacion, construccion de escenas.

* Trabajo de intertextualidad: desarrollo de un guién en base a las sensaciones transmitidas por el proceso, con los
mismos movimientos y con textos generados a partir del impacto de los textos de Shakespeare. Marco general de
relaciones. Construccion del personaje. Estructuracion dramatica.

* Articulacion interdisciplinar: disefio de vestuario y espacio escénico. Reelaboracién del guién segun la
experimentacién escénica y las busquedas actorales. Banda sonora.



file:///C|/Mis documentos/Andamio/Didascalia/n�mero uno/luna03.htm
file:///C|/Mis documentos/Andamio/Didascalia/n�mero uno/domingo.htm
file:///C|/Mis documentos/Andamio/Didascalia/n�mero uno/domes02.htm

Quizas uno de los ingredientes mas atractivos haya sido su abordaje "a la
inversa": no se partié de un texto dramatico concreto, ni siquiera de un
contenido o mensaje. No se recortd un discurso que debia resignificarse
en su trasposicién a escena. Por el contrario, se partié de nicleos minimos
que remitian a lo cotidiano y se los tratd en el espacio escénico
privilegiando la sintesis (otra vez) y la abstraccion. Es a partir de las
sensaciones y la mecénica de relacion que los actores establecen donde
se "devela" paulatinamente el sentido, cobrando nueva potencia expresiva
cuando por fin deviene la escritura sobre lo que, en definitiva, ya esta
escrito. La Ultima etapa estructural llegé con el sistema de relaciones de
los personajes, su contexto dramatico y su universo ideolégico:

Una familia en descomposicion. Un espacio de frio, hacinamiento y falta de
privacidad. Frazadas en el piso. No existe el deseo sino la necesidad y la
promiscuidad de estar juntos. La madre es la primera en entrar y la Unica
en salir. Trabaja. Detras de ella ingresa la hermana mayor: cocina
constantemente, excepto cuando se pliega a otro miembro de la familia por
inercia, contagio o desasosiego. La hermana del medio esta literalmente
partida al medio: uno y dos entran con movimientos que no se asemejan
en absoluto. Por dltimo ingresa el hermano menor que impone su ritmo al
resto.

No existe trama en el sentido de argumento sino como red, entramado complejo de sentimientos sencillos: declaracién de principios mediante negacién, fantasia
del incesto, reclamos originados en la ausencia y el hambre. El egoismo, la furia y el cansancio prevalecen. Un Ultimo esfuerzo colectivo, la decisién conjunta de
revelar en el suefio aquello que el suefio capitalista hizo creer a toda una familia, en boca de un Caliban desdoblado, femenino, cuyo Unico provecho es maldecir
a su opresor. Solo resta esperar el buen dia, aquel en el que la historia conceda amigos, como un arbol empapado por la lluvia.

La modalidad de trabajo incorpord la técnica del collagge en la construccion de la puesta en escena, que rozé una estética minimalista. Proyecto Doméstica fue
un trabajo breve, austero, con vestuario y maquillajes neutros, sencillo tratamiento escenoplastico e iluminacion generadora de espacios dramaticos. El elenco
estuvo integrado por cinco jévenes que poseen variados intereses y cuyas inclinaciones profesionales estan dentro de la musica, las artes visuales, el disefio
gréfico, la biologia y la educacién especial. Una formacion similar a la de nuestro grupo, que cuenta con especialistas en musica, artes visuales, danza, biologia e
informatica. ¢ Casualmente?

A modo de ¢cierre?

La actividad artistica es un desafio constante, un maravilloso camino a descubrir y transitar desde lo personal y lo grupal, por senderos que han sido transitados y
descubiertos de uno y mil modos, y en los que de a poco vamos dejando nuestra propia huella. Pensar en el método es, entonces, mirar fijo el lugar donde hemos
puesto pie y descubrir su tamafio, la presién que hacemos sobre el barro, deducir las marcas, los volimenes. A veces, con suerte, vemos el zapato antes de pisar
y corregimos la trayectoria, apuramos el paso o nos descalzamos para apoyar con suavidad. Pensarnos trabajando nos ayuda a trabajar, nos permite compartir y

nos da la esperanza de estimular y ser estimulados.

Haciendo camino al andar.

* Las fotografias de Luna Negra (Amanecer del tltimo dia) y Domingo Furioso son de Natalia Bergesio y Alfredo Fiant.
* Las fotografias de Proyecto Doméstica pertenecen a Jorge Anichini.

)
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Teatro Taller

Santa Fe , Argentina.

Teatro Taller es un grupo de teatro independiente que funciona desde 1982 en la ciudad de Santa Fe (Argentina). La
construccion de una dramaturgia propia ha sido, desde el inicio, una de las preocupaciones fundamentales del grupo vy,
circulando alrededor de ese eje se adaptaron y produjeron espectaculos como "Anacleto Morones", del cuento homénimo de
Juan Rulfo (1984); "De dioses, hombrecitos y policias”, de la novela homoénima de Humberto Costantini; "La loca y el relato
del crimen", del cuento homénimo de Ricardo Piglia (1986); "Aiaiay", de la novela homédnima de Enrique Butti. Por otra parte,
con una mirada mas situada en el propio contexto, se abordaron textos clasicos como "Las tres hermanas”, de Anton Chéjov
(1991); "La tempestad", de William Shakespeare (1992). Asi también se han montado obras teatrales de Julio Beltzer como
"El comedor de pecados" (1983); "La Rosa" (1990) y "El secreto de la luna" (1997/8). Esta breve resefia intenta dar cuenta de
la produccidn teatral del grupo, a la vez que a través de la propuesta metodoldgica presentada sobre "Asuncion”, un texto de
Ricardo Monti, pone de manifiesto un modo més amplio de abordar y entender la problematica de la dramaturgia que
involucra tanto al autor, como al director y los actores.



Manojo de Calles

Tucuman, Argentina.

manojodecalles@hotmail.com
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Francisco Medeus 1490, Parana, Entre Rios, Argentina.
Tel.: +54 (343) 436-5741
delbardo@hotmail.com

Teatro del Bardo es una agrupacion artistica independiente, heredera de lo que fue durante 10 afios el grupo Viajeros.
Trabaja en torno a tres ejes basicos: la construccion de espectaculos, la investigacion teatral y la pedagogia. Formado
originariamente en Argentina, el grupo ha extendido su trabajo a diversos paises de América Latina, Espafia e Italia.

Nucleado en un principio en torno al cuestionamiento de las practicas pedagdgicas convencionales, el grupo fue
consolidando su experiencia y su quehacer a partir del desarrollo de una intensa actividad autodidacta (orientada
fundamentalmente a la formacién de sus actores); confrontando permanentemente su trabajo con los escritos tedéricos de los
grandes maestros del siglo XX: Artaud, Einseistein, Stanislavsky, Meyerhold, Grotowsky, entre otros.

A esta primera época, en la cual lo primordial fue una intensa actividad en la cual se conjugaba el aprendizaje, con la
construccion de espectaculos y la busqueda de publicos para éstos; le siguié una segunda etapa signada por la fundacién de
una alianza de grupos, cuyos objetivos - la busqueda de nuevas formas de transmisidén de la experiencia y la conformacién
de una red teatral a nivel nacional- dinamizaron y contribuyeron a la difusion y multiplicacién de nuestro trabajo.

Dentro del marco de dicha alianza, el grupo organizé varios encuentros pedagogicos con maestros de diversos lugares y
tradiciones (Eugenio Barba, Franco Ruffini, Bruno Bert, César Brie, Cristina Castrillo, entre otros); ademas de giras
internacionales de diversos grupos teatrales (“Odin Teatret”, de Dinamarca; “Teatro de los Andes”, de Bolivia; “Teatro dei
Naviganti”, de Italia; “Millenium”, de Peru; entre otros). Dentro del mismo proyecto, emprendio la construccion de un Centro
Internacional de Investigacion Teatral en Humahuaca, al norte de la Republica Argentina.

Como agrupacion artistica, desarrolla desde hace aproximadamente ocho afios un proyecto denominado “Equipo de
Educacion por el Arte”. Este proyecto intenta explorar —tanto desde el punto de vista tedrico como practico — las
implicancias pedagdgicas que puede tener un hecho artistico dentro de una comunidad educativa. Se coordina entonces
—con docentes y alumnos — jornadas de reflexion y debate acerca de distintas problematicas; siempre teniendo como punto
de partida un hecho artistico que el mismo grupo brinda.

Teatro del Bardo reside desde el 2000 en la ciudad de Parana, Entre Rios; donde coordina el area teatral del Centro
Cultural "La Hendija", un espacio independiente con mas de quince afios de prestigio en la ciudad. Desde ese espacio funda
el Laboratorio “El Puro Errar”, un espacio de investigacion acerca del trabajo del actor, de su oficio. Organiza, entre otros
eventos, el Festival de Otofio, el Festival de Teatro Independiente de la ciudad, y el Ciclo Teatro de Coleccion.

Los espectaculos que actualmente conforman el repertorio de Teatro del Bardo son:

“El hombre acecha”
Espectaculo sobre la vida y la poesia de Miguel Hernandez.

“Olvidado Cyrano”
Comedia en clave farsesca sobre la vida de Cyrano de Bergerac.

“La historia de llorar por él”
Una comedia de enredos y de equivocos sobre los amores de este siglo... imposibles e insatisfechos.

“Antigona, la necia” // “Amarillo” // "La Otra” //
Resistencia Tragica: Trilogia sobre mitos griegos, adaptaciones de tragedias.

“Dama Ciencia”
Un viaje hacia la aventura del conocimiento / Divulgacion cientifica a través del arte.
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fundacion el ciclOpe
una mirada sebre el arte

Resolucion 433/"A"/00

Casilla de Correo 100, X5000ZAA, Cordoba, Argentina.
Tel./Fax: +54 (351) 468 - 4582

ciclope@elciclope.org

www.elciclope.org

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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Cuarteto Prozac

Teatro La Méascara. Rio Negro 1180, Montevideo, Uruguay.
Tel.: +598 (2) 900-18-97 / +598 (2) 400-52-93
maiana@adinet.com.uy
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ANDAMIO

CONTIGUO
]

Gobernador Candiotti 1331, (S3000AQK) Santa Fe, Argentina.
Tel.: +54 (342) 474-3121
correo@andamio.freeservers.com

http://andamio.freeservers.com

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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