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editorial

Con este cuarto numero completamos el primer afio de vida de la
publicacion y, para estar a tono con la celebracion, también
estrenamos titulo: ahora didascalia es escénica, un adjetivo en
el que no habiamos pensado desde el principio, pero que
consagra y define la dedicacion de nuestro trabajo e interés, vy,
por otra parte, nos diferencia.

Esta novedad, originada en el tumultuoso mundo de los tramites

publicos, nos permite también abrir un poco mas el concepto

sobre el que se basa la revista. Entendemos que la nuestra es C!
una época en la que la hibridacion intenta ser el faro que guia la N
produccion artistica contemporanea, hablar de escena nos ;
permite estar atentos a cualquier manifestacion en la que *
aparezca el cuerpo vivo del actor, del bailarin, del performer. .
(didascalia escénica) renueva su apuesta por la diversidad, lo
organico, el entrecruzamiento. W,

Singularmente, la graméatica juega hoy un doble rol: un adjetivo nos complementa, pero un sustantivo es el disparador de las
colaboraciones. La propuesta mondgrafica fue muy abierta y se baso en la formula Teatro y Sustantivo, donde cada cual podia
reemplazar a su gusto e integrar la edicion.

Es asi como contamos con articulos que asocian de uno u otro modo el teatro con temas tan variados como la realidad, el
conocimiento, el aprendizaje, la fiesta, el silencio, el laboratorio, la sociedad, la muerte, el tiempo y el movimiento.

A riesgo de ponernos emotivos este espacio editorial no puede dejar pasar inadvertido el cierre de un ciclo. Con el verano del
sur y el invierno del norte estamos a escasos dias del fin del 2003 y, por partida doble, cerramos nuestro primer afio en la red.
Se ha reunido un gran numero de personas alrededor de estas pantallas, y nos referimos no sélo a aquellos que tuvieron la
generosidad de compartir con nosotros su pensamiento sino también a los lectores que tuvieron la gentileza de aceptar la
propuesta y acompafarnos. De alguna manera hemos estado tejiendo una red dentro la red, y ya podemos decir con seguridad
que conformamos una pequefia comunidad virtual cuya cita periddica se concentra en compartir la pasion, el interés y el oficio.
Gracias.

Pensar a la distancia un arte de la presencia nos hace también paradojalmente presentes.

iSalud!



"El publico llegar por un camino de velas en el que apenas se puede ver.

La luz de un proyector los encandila poco antes de sentarse.

Un cubo construido con vestidos y trajes negros forma un teatro a la italiana.
El piso y el fondo son completamente negros.

No tiene techo ni parrilla.

Unas tanzas limitan la cuarta pared."

El lugar de lo ficcional

"A partir de los afos 60 diferentes manifestaciones artisticas de alto nivel de elaboracion -no solo el teatro- tendieron, en su
ejecucion, a intervenir lo cotidiano, a proponerse como el terreno, literal, de alguna practica liberadora. El teatro, por implicar
una relacion social viva y presente, ofrecia un campo privilegiado para la materializacion de esta actitud."

“"Los happenings borran la distancia entre la situacion, o suceso, y el espectador. En los happenings, no sélo el color y el
espacio, sino también el calor, el olfato, el gusto y el movimiento se convierten en aspectos de la obra... Un happening es un
pastiche que combina un ambiente como encuadre artistico con una representacion teatral... En un happening, como ha
observado Jan Kott, "todos los signos son literales: una piramide de sillas sélo es una pila de sillas colocadas unas encima
de las otras; una corriente de agua que moja al publico es sencillamente una corriente de agua que moja a los espectadores.
En realidad, no hay siquiera una division entre espectadores y actores... Aqui, para usar el lenguaje de Kott, se eliminan las
funciones miméticas y simbdlicas del teatro. El contenido expresivo se disuelve en lo literal, y desaparece el significado como
metéfora o emblema. Aln la idea de lo evocativo pierde significado, pues el suceso no representa ni pinta nada:
sencillamente es."

Durante la década del 60 en teatro, la espontaneidad lo era todo. Se elimina el texto y reaparece la improvisacion, exaltando
la espontaneidad sobre la reflexion. Cuando Judith Malina, directora del Living Theater (Teatro Vivo) decia: "No quiero ser
Antigona (en el escenario); soy y quiero ser Judith Malina", pretendia eliminar la ilusion en el teatro, el espacio de ficcion. El
teatro, al igual que otras manifestaciones artisticas, se caracteriza por un doble nivel de articulacion: lo representante (la
escena) y lo representado (la realidad figurada o simbolizada) (2). La representacidon es siempre una reconstitucién de algo

diferente. Se re-constituye, se vuelve a construir, un personaje histérico o un objeto real. La representacién teatral es una
actualizacion de hechos ficcionales, una puesta en acto, en existencia ahora. En presencia. Pero esta presencia esta en
relacion con la escena, tiempo y espacio se conjugan en un hecho unico, irrepetible que por existir dentro del ambito ficcional
pasa a formar parte de las formas simbdlicas. Si Malina quiere ser Malina y no Antigona sobre un escenario se
transformara ella misma en personaje, se elevaré a la categoria ficcional. Si una pila de sillas es s6lo eso y no contiene
posibilidades ulteriores, eso no esta en una escena, se encuentra encerrado en el mundo de la funcionalidad cotidiana. Si la
silla es la usada por un rey, politico o alumno ficticios, entonces se transforma en espacio minimo de poder, de pereza o
abulia.

Este "nuevo teatro" del cual el caso paradigmatico es el Living Theater desconfiaba del pensamiento reviviendo en el teatro
la sensacién de un ritual primitivo. Después de viajar por Europa durante varios afios, la compafiia desarroll6 un nuevo estilo
de accion al azar y predicé una forma de anarquismo revolucionario. Su credo era que "el teatro debe ser liberado" y "llevado
a la calle".

En El paraiso ahora, obra fundamental del Living Theater, el publico es invitado a atravesar las candilejas y unirse a los
actores en el escenario, mientras otros actores deambulan por el teatro fumando marihuana y trabando conversacion con
miembros del publico. De tanto en tanto, uno que otro actor vuelve al escenario, se desnuda hasta quedar en taparrabos e
invita al publico a hacer lo mismo. La intencidn es organizar una suerte de bacanal. Finalmente, se exhorta a todo el mundo a
abandonar el teatro, convertir a la policia al anarquismo, derribar las carceles, detener las guerras y apoderarse de las
ciudades en nombre de "el pueblo”. Cada espectaculo del Living Theater es una manifestacion politica, interviniendo la
policia no pocas veces, llevando su concepto del teatro como instrumento de accidn politica hasta sus ultimas
consecuencias. El publico es invitado a reconocer que la violencia que caracteriza al poder y la represion politicos existe
también en los tabues sexuales, en el apego a las pertenencias personales y en el miedo e inhibicién delante de los demas.

Es aqui donde volvemos a encontrarnos con Antonin Artaud, quien ya en 1926 deseaba reunir el arte y la vida retornando al
ritual.(4) El ritual, para Durkheim, depende ante todo de una clara distincion entre lo sagrado y lo profano, acordada por todos

los integrantes de la cultura. El ritual custodia las puertas de lo sagrado y una de sus funciones es conservar los tabues
esenciales para una sociedad en funcionamiento, mediante la sensacion de temor respetuoso a que recurre; en otras
palabras, el ritual es una representacién dramatizada del poder sagrado. En una sociedad que no distingue tales
separaciones, ¢,qué funcion cumpliria el rito? El "nuevo teatro" se aparta de la re-presentaciéon (que forma parte de las
producciones simbdlicas) para realizar happenings en donde la integracion "con la vida" es mayor. Es decir, propugnaba un
tipo de manifestacion que negaba la esencia del hecho teatral: la escena, el area de veda. ¢Qué es lo que se veda? Una



porcién del mundo. ¢ Quién lo veda? Todos, por convencion, por acuerdo social. El area de veda es, al decir de Breyer, esa
porcion de mundo que yo como espectador cedo para que contenga todas las posibilidades de ficcionalizacion, cedo un
espacio para pasar del rol de actor social al de espectador en lo ficcional.

El desconocimiento de las manifestaciones culturales de un grupo social puede llevar a otro a ver dichas manifestaciones
"bajo su prisma"; esto implica que si sus manifestaciones conservan algun caracter sagrado veran lo del otro desde ese
lugar. Sin embargo, este regreso al primitivismo no es tal. Nuestro primitivismo es copia del horror de nuestra razon, no de
nuestros instintos. El intercambio s6lo se conseguiria en un nivel primario (¢ artaudiano?) si el otro "no tiene teatro”, si no
posee el sentido de lo ficcional. Quedan pocas culturas en estas condiciones de "incontaminacion” lo que equivale a decir
gue son pocas las que pueden participar del intercambio como si se tratara de un ritual. "Nosotros" -occidentales capitalistas-
ya no.

Son muchas las manifestaciones actuales que abrevan de las performances o happenings, incluyendo las intervenciones
urbanas, teatro invisible, etc. Contintan las busquedas de gran parte de las vanguardias del siglo XX de eliminar la
separacion entre arte y vida, pero, a mi entender, sin gran convencimiento. Lo "real" se ha espectacularizado de tal manera,
gue hoy una guerra es una intervencion quirdrgica sin sangre, todo mediatizado por las pantallas. Justamente al convertirse
en ficcional lo real (con toda la carga peyorativa de fuera del mundo) es que como conducta ética el teatro y las demas artes
debieran apostar al corrimiento de lo ficcional al lugar de la escena, para que el sitio vedado a la accion sea sélo una
pequefia porcidbn de mundo y no nos obliguen a ser espectadores de nuestros propios simulacros.



"Se diria que al proyectar la foto del padre en el mapa del mundo se ha desbloqueado el
callejon sin salida propio de la foto, se ha inventado una salida para este callejon, se le ha
conectado a una madriguera subterranea y a todas las salidas de esta madriguera. Como dice
Kafka: el problema no es el de la libertad, sino el de una salida. El problema con el padre no
es como volverse libre en relacién a él (problema edipico), sino encontrar un camino en donde
él no lo encontro”

Teatro, teoria y practica.

Hace ya un tiempo, cuando daba mis primeros pasos en mi proyecto de investigacion "Teoria y Practica en la Produccion
Teatral Contemporanea”, me planteaba algunas preguntas muy generales:

- "¢ Necesita la actividad teatral como practica artistica nutrirse de los aportes de la teoria?"

- "¢ Es tan clara la division entre teoria y practica teatral?"

- "¢ Los teatristas, acaso, en nuestro quehacer, no generamos conocimiento?"

- "¢, Qué saberes nos hacen falta para construir nuestro teatro, para sostenernos frente a los vientos del azar y de la historia?"

- "¢ Quiénes detentan el saber teatral? ¢ Los teatristas? ¢ Los estudiosos del teatro? ¢ Aquéllos que han logrado conciliar la
esfera practica con la teérica?"

Debo confesar que ahora, después de haber recorrido una parte del camino, no me encuentro en condiciones mucho mas
favorables. He encontrado, si, algunas pistas y algunos senderos interesantes para recorrer. Y los objetivos que me
propongo en esta entrega son muy humildes: compartir con ustedes esas preguntas y otras nuevas, y utilizarlos como
compafieros de ruta.

SoOlo sé que no sé nada

Por supuesto que las preguntas que enunciaba mas arriba no son recientes, sino que me acompafian desde siempre, es
decir, desde hace algo mas de veinte afos, que es el tiempo que llevo "haciendo teatro" como actor.

Y pareceria que este horizonte de incertidumbre no es una problematica individual, sino mas bien la condicién del actor
occidental.

Al respecto, transcribo un pasaje de un texto de Fernando Taviani, que me impact6 cuando lo leyera hace ya unos cuantos
afos:

" 'Cultura’ significa la posibilidad de recibir y de explotar un patrimonio del pasado para transformarlo. Esto
quiere decir ser capaz de construir, de afiadir, sin deber recomenzar de cero sin cesar.

En el teatro occidental esta posibilidad es rechazada por el actor, no esta reservada mas que a la escenografia
y al texto dramatico.

Las culturas hindd, japonesa o china, han establecido reglas sobre las que es posible alinearse o a las que es
posible oponerse. La existencia de esta nomenclatura detallada y la formulacion de estas reglas son
importantes, no porque ellas provean normas sino porque permiten un ‘discurso articulado' sobre el actor.

El discurso sobre el actor, en Occidente, ha quedado siempre inarticulado. Balbuceos criticos e imagenes y
términos vagos han reemplazado un vocabulario preciso. (...) El Unico 'discurso’ verdadero sobre el actor,
presente en la cultura occidental, es el que opone la 'técnica de la identificacidon' a la de la 'distanciacion’
(Verfremdung), y aun... Se trata de una oposicién que ha creado muchos equivocos, que no permite una
distincion precisa en el interior del campo concreto del trabajo del actor y que, ante todo, tiene raices en
problemas extrafios al ambito del actor. Nacid, con Diderot y los otros filosofos del siglo XVIII, de una
problematica filoséfica que, en realidad, no tomaba al actor mas que como un ejemplo.”



¢, Quiénes detentan el "saber" teatral?

Seria interesante profundizar en la historia del teatro -y probablemente muchos de los lectores ya lo habran hecho- para
encontrar las razones por las que no ha sido posible la construccién en Occidente de esa ‘cultura’ del actor de la que habla
Taviani.

Seguramente tendra algo que ver en esto la duplicidad del fenbmeno teatral. Su parentesco con la literatura como género
dramatico desdibujé durante mucho tiempo su caracter de arte del espectaculo, provocando las confusiones que todos
conocemos y que la semidtica del teatro se empefia desde hace algunas décadas en dilucidar.

En su reconstruccién de la historia del teatro y de la puesta en escena entre 1880 y 1980, Jean-Jacques Roubine explica
como comienza en el siglo XVII una tradicién de "sacralizacion™" del texto dramatico, que marcaria al espectaculo occidental
-especialmente al francés- durante mucho tiempo. Junto a la aparicion de este "textocentrismo" se produce una
especializacion y una jerarquizacion de las profesiones teatrales, cuyo relativo reconocimiento social "determinara el
prestigio, la posicion de poder y la remuneracién de unos y otros". Al tope de todas, en la posicion de mayor prestigio,
encontramos al dramaturgo, y luego al actor o actriz "vedette". El director sélo alcanzara una posicion dominante en el siglo
XX. En cuanto a los actores y las actrices "del montén", aquellos/as que no son "estrellas”, su rol era subordinado, y mal
puede decirse que su oficio se considerara un "arte".

Asi es que en la puja entre teatrélogos y teatristas en cuanto a la posesion del saber teatral, los segundos parecen haber
empezado a imponerse muy recientemente. Se lamenta Eugenio Barba en La Canoa de Papel:

"¢, Quién presume de indagar la historia y la teoria de la musica sin siquiera conocer el abecé del piano?

Lo que en nuestra cultura ha blogueado muchas veces el conocimiento sobre el actor ha sido la presuncion de
saber.

Criticos, teatrdlogos, tedricos y hasta fildsofos como Hegel o Sartre han intentado interpretar los procesos
creativos de los actores partiendo del presupuesto de saber de qué hablaban. En realidad subyacian (sic) a su
etnocentrismo de espectadores. A menudo imaginaban un proceso que era s6lo una proyeccion engafosa a
posteriori de los efectos obtenidos por los actores en las mentes de sus espectadores.

Se basaron en conjeturas, testimonios fragmentados, impresiones de espectador. Intentaban hacer ciencia de
algo de lo cual observaban el resultado, sin conocer su aspecto complementario: la l6gica del proceso.
Hablaban y escribian de un proceso imaginario como en una descripcion cientifica basada en datos empiricos.

(..)

En la época de Sainte-Albine y Diderot fue la mecanica de las pasiones; en la época de Archer, la sicologia;
luego el psicoandlisis; en la época de los brechtianos, la contradiccidon entre el idealismo y el materialismo en
las ciencias historicas y sociales; luego la semiologia o la antropologia cultural.(...)

Cuando se trata de actores, se ama habitualmente proceder como aquellos profesores que preferian escrutar el
cielo en libros clasicos y prestigiosos en lugar de hacerlo a través del tosco instrumento fabricado por Galileo."

La otra campana: el rechazo de la teoria

En un articulo publicado en 2000, Josette Féral -reconocida investigadora teatral de la Universidad de Québec en Montreal-
desarrolla el tema del temor y la desconfianza que provoca la teoria en el dominio del teatro: los teatristas, opina Féral,
parecen no encontrar una utilidad inmediata para su practica en las elaboraciones sofisticadas de los tedricos. ¢Por qué
harian los teatristas "el esfuerzo de entrar a esos sistemas de construcciones complejas que por cierto explican
-parcialmente al menos- la obra acabada pero que se muestran a menudo impotente para hablar de la obra en gestacion”, se
pregunta. Y concluye: "Ese problema sigue sin solucién, todavia hoy".

Algunas razones que segun la autora contribuyen al divorcio entre los teatristas y la teoria teatral:

1) Se trata de un conocimiento que no se adquiere sin dificultad. Féral compara a las teorias con fortalezas
fuertemente defendidas: "...toda una red de palabras, conceptos, estructuras, modos de pensar, algunas veces
oscuros, en donde el profano tiene alguna dificultad en aventurarse sin una guia. La entrada a la fortaleza se
hace a costa de grandes esfuerzos. El precio del esfuerzo consentido no se mide siempre por el resultado
eficaz obtenido una vez alli."

2) No se trata de "dominar" una teoria, sino una multiplicidad de campos teéricos, que ademas evolucionan
constantemente; se trata de una tarea que no tiene fin: "Ademas, numerosas fortalezas coexisten sin que sea
posible hacer faciles los pasajes de la una a la otra. EI camino que conduce a cada una de ellas es unico, largo
y a menudo arduo. El esfuerzo es incesante; hay que recomenzar siempre segun sea la aproximacion elegida y
la ciudadela que uno quiere penetrar."

3) El rechazo de la teoria "se beneficia del prejuicio”, siempre existente en nuestra sociedad, "por las



construcciones del pensamiento.” Podriamos agregar, de nuestra cosecha, que este prejuicio ha sido muy
marcado en toda una generacion de teatristas, para muchos de los cuales "el intelecto mata la emocion". Esta
postura ha encontrado en algunos casos su fundamento en la afirmacion muchas veces repetida por un mal
comprendido Stanislavski: "Para nosotros [los teatristas] comprender significa sentir". En referencia a esto, José
Luis Valenzuela ha hablado de la "ideologia expresivista” predominante en algunos circulos teatrales; los
actores, especialmente, deberian esforzarse por proteger el bagaje sagrado de sus emociones y sus vivencias,
siguiendo los dictados del paradigma "psicologista” de actuacion de Stanislavski - Strasberg.

La teoriay la practica: ¢finalmente amigas, o sigue la discusion?

Segun Féral, las nuevas condiciones epistemoldgicas nos harian pensar en una superacion de la tradicional dicotomia entre
teoria y practica: con la disoluciéon de las teorias "fuertes” (Vattimo) y la emergencia de practicas que a menudo se basan en
reflexiones tedricas de importancia (Mnouchkine, Wilson, Kantor, Brook), los limites se habrian vuelto mas y méas "porosos"
(sic).

Dice Féral al respecto, que "la pregunta sobre la preexistencia de la teoria en relacién a la practica o de la practica en
relacion a la teoria es un falso problema, puesto se tata de un paso idéntico con un objetivo final: comprender, traducir,
comunicar."”

Sin embargo, recientes trabajos de, por ejemplo, Jorge Dubatti nos hacen percibir que la polémica sigue en pie.

En El teatro jeroglifico, Dubatti plantea en forma explicita sus reparos al cientificismo académico y su discurso hegemaonico.
Alli manifiesta la necesidad de un "regreso al teatro" para construir un saber que vaya mas alla de los manuales y tratados
tedricos sobre teatro -escritos por los "teatrélogos”- y que vuelva su mirada a la palabra de los teatristas y a la experiencia del
espectador; para poder "pensar desde la pasion del espectador con la ayuda de los teatristas que reflexionan sobre sus
practicas."

Dice Dubatti:

"Hay en la ideologia estética que se desprende de las practicas y de las palabras de los creadores un saber
primordial y una frecuentacion familiar con el objeto de nuestro estudio muchas veces ausente en las paginas
de los tedricos: volvamos, entonces, a ese saber sobre lo teatral que, en algunos casos, se ha configurado en
libro, ensayo, articulo, nota o manifiesto.”

¢Y por casa cOmo andamos?

Sentimos que este articulo esta alcanzando una extensién que reclama que vayamos llegando al final. jY la hora del cierre
de esta edicion se aproxima inexorablemente!

Tal como anticipAramos mas arriba, no intentamos agotar la cuestion ni arribar a conclusiones, sino simplemente plantear el
problema, y tal vez contribuir con ello a abrir un espacio para la discusion.

Quisiéramos finalizar con una breve reflexion sobre lo que acontece en Salta, Argentina, lugar donde habitamos.

Al mismo tiempo que constatamos que en otras geografias la produccion tedrica de los propios teatristas adquiere una
importancia cada vez mayor dentro del campo teatral, dicha actividad es casi inexistente en nuestro medio. No existen en
Salta canales que propicien la publicacion, circulacidén y recepcion de textos tedricos donde se plasme la reflexion sobre
nuestra practica.

Intuimos que la situacién no debe ser muy diferente en el resto del interior del pais. (Si revisamos la lista que hace Dubatti de
los teatristas "de nuestro medio" que han plasmado su experiencia en diferentes escritos, vemos que en todos los casos
realizan su actividad teatral en Buenos Aires: Serrano, Pavlosvsky, Ure, Kartun, Breyer, Briski, Bartis, Gambaro, Veronese,
Spregelburd).

Es por eso que no puede dejar de alegrarnos la aparicion de espacios como (didascalia escénica) para la reflexion sobre la
teoria y la practica teatral. Espacios donde podamos ampliar nuestra experiencia de habitantes del teatro como practica
cultural. Recordando que una practica cultural es, ante todo, "el lugar en el que se articulan, se deshacen y se rehacen las
relaciones entre los hombres."



Apuntes sobre el oficio de aprender a actuar

Se nos hace que el teatro es una construccién. Una construccion de signos en los productores para una construcciéon de
sentido en el espectador. Comprendido desde la actuacion, se nos aparece como una construccion sensible, catartica,
ludica, de fuerte compromiso corporal, enddcrina, altamente adictiva. Y esto porque en el actor coinciden el instrumento y el
instrumentista. De alli la paradoja, el oximoron; el desborde y la sutileza del despliegue actoral; el salvajismo y la extrema
delicadeza de su situacion pedagogica.

Asi como la experiencia escénica nos entreteje la vida personal, el cuerpo y la vida psiquica de la escena se nutren del otro
cuerpo y la otra escena, la cotidiana, convertida en fuente de alimentacién. Parece que debemos seguir aprendiendo a
movernos en ese umbral, en esa cambiante interseccion de dimensiones y mundos.

Aprender a resistirnos a una mistica sesentista de la actuacion, pero a la vez aprender a ritualizar, a saltar por sobre la
banalidad del producto y la euforizacion barata del receptor. Y dejar para el teatro solo aquello que no puede hablarse de otra
manera. Porque, si puede devenir literatura o plasmarse en un dibujo ¢ para qué voy a complicarlo todo forzandolo a
construirse en lenguaje teatral, que es tan dificil?

Recuperar especificidad y rigor. El alumno es un adulto en despliegue, no un adolescente en custodia. Recuperar la valentia
de decirlo: no todo lo que se mueve o parlotea frente a alguien que mira puede llamarse teatro.

Pareceria que, circunscripto a la actuacioén, el teatro no "se ensefia", parece que "se aprende". Por eso, lo primero es trabajar
sobre la disponibilidad interna y sobre el concepto de juego serio. Como fue toda la vida. En todos los tiempos. Como
siempre.

Recuperar la palabra -la voz, lo sonoro, la emision- como unidad sensible de interlocucion. Que si de usar la palabra se trata,
parece que no nos queda mas que trabajar sobre la afectividad del actor. Infinidad de propuestas de ejercitacion actoral
abonan este camino. Elaboradas por multitud de maestros, enmarcadas en una pluralidad de corrientes teatrales,
contextualizables en un sinfin de concepciones filoséficas y estéticas. Técnicas de relajacion e integracidon grupal; técnicas
sensoperceptivas, de proyeccion de imagenes internas y de ocupacion espacial; procedimientos para crear el entorno
escénico; técnicas de transferencia de nucleos afectivos personales a situaciones ficcionales; intercambios catarticos entre
actores; obsesiones y mundos privados de los personajes; técnicas de creacion de la discursividad teatral; deseos no
explicitados del personaje; didascalias literales y didascalias alternativas; texto. Texto y escena; texto e interaccion; texto e
improvisacion; texto en situacion: sujeciones y rupturas. Todas técnicas y procedimientos que se incorporan a modo de
mosaico y se integran en el actor, que esta ahi, sujeto de la mirada. Puzzle de procedimientos que se fusionan en el montaje
de un producto teatral. Con gradualidad y complejizacion creciente. En el abismado y maravilloso descubrimiento que el
alumno hace: de sus vetas expresivas; del respeto a si mismo, a su propio silencio y a su intima barbarie; al silencio y al grito
de los otros, sus compafieros de escena. Aprendizaje que no puede dar respiro, para que uno pueda asomarse a su mito
personal, para que pueda desarrollar algiin compromiso consigo mismo como artista.

Es inevitable: los objetivos estan siempre vinculados a la eficacia; a aquello tan antiguo como que el actor debe ser seductor,
inteligente y emocionalmente disponible. Es decir un eficaz estimulador de la recepcion, en términos de diversidad,
ambigiedad y complejidad de las miradas. El actor como un tipo salvajemente culto / cultivadamente salvaje; un gestor de lo
nuevo, pero con fuerte base formativa en la tradicion teatral contemporanea. Abierto a si mismo, a su propia definicibn como
artista. Capaz de conceptualizar. Parece que hoy ya no es posible lo que antes llamabamos la formacion en el oficio,
independiente del desarrollo intelectual; hoy se es actor en cuanto artista consciente del rol y los recursos en juego, en
cuanto capaz de contextualizarse. O no se es.

El desarrollo de la dimensidn actoral es un posible. Siempre se da, aunque en distintos grados y - sobre todo - en distintos
tiempos, para cada actor. Siento que estamos en un momento de re-centramiento en la especificidad de lo teatral. Hemos
navegado por muy diversas aguas y hemos vuelto enriquecidos del viaje. Hemos derivado por el teatro de la imagen hasta
llegar a la acrobacia y al circo; las intervenciones urbanas -el teatro de calle- nos aguzaron la escucha del receptor hasta los
altimos limites; la television y las parodias posvanguardistas reciclaron o mejor de nuestra capacidad satirica, hasta disolver
el referente. Como otros muchos, siento que -desde la actuacion- se trata de inventarnos un nuevo centro. Tal vez un nuevo
realismo, matizado por una digresion posparodica, una suerte de extrafiamiento indispensable, sin el cual nada nos resultaria
creible hoy. Siento que muchos, en muchas partes a la vez, estamos resignificando a los maestros de la actuacion occidental



contemporanea. Releer, rever, volver a mirar, repensar, proponer. Trabajar en este sentido, con viejos y nuevos textos, a
partir del logro de eficacias basicas y tradicionales resignificadas, puede ser un buen aporte. Para recentrarnos y volver a
estallar.



Teatro y espacio social (acerca de la teatralidad de la fiesta)

El realismo de principios del siglo 20 se propuso llevar la realidad al teatro, hacer que algo que surgia en el teatro se
correspondiera en grado maximo a un dato de la realidad, esto tenia un sentido revolucionario para una época en la que el
teatro practicamente se habia convertido en un pasatiempo cada vez mas elitista y utilizaba la ficcion teatral como un
entretenimiento para las clases dominantes; el realismo reinserté al teatro en la esfera de lo social, al llevar la realidad a la
escena reintrodujo los temas y conflictos humanos vitales y la problemética social que se habian retirado practicamente de
escena entre los siglos XVIII y XIX. Pero la realidad sufri6 de muerte subita ante la permanente confrontaciéon de lo mismo
con lo otro, lo otro a lo que permanentemente el discurso hegemonico le quitaba realidad resistio, persistio y pervirtio los
cimientos de la realidad que estan dadas por la estructura del lenguaje y sus leyes y modos de adquisicion y uso... haberse
desembarazado de la realidad fue el gran golpe del discurso postmoderno contra la modernidad, y hablando en términos de
la historia del pensamiento, el asesinato de la realidad ha liberado al sujeto de su relacién con el objeto y al objeto de su
dependencia del sujeto, por lo tanto ya no podemos hablar en los términos absolutos de la verdad, la justicia, el bien, el mal y
entonces podriamos entrar en el plano de las relaciones interpersonales de sujetos cada vez mas libres ya que no son
objetivables ni tienden a obijetivar al otro... sin embargo esta nueva ética implica un rotundo cambio de conciencia a nivel del
hombre y la mujer de estos tiempos, pero este cambio no se ha producido a nivel planetario e histérico porgue justamente ya
no se trata de propagar grandes relatos ejemplificadores, sino de trabajar a nivel de la construccion de subjetividad.

El teatro como todas las artes es un d&mbito profundamente propicio para la construccién de subjetividad, no estamos
diciendo que el teatro "deba ser", sino que por el solo hecho de ser una actividad humana que pone en contacto a las
personas entre si, ya es un espacio de construccion de subjetividad. Sera eleccidn del hombre o la mujer de teatro trabajar
concientemente en la construccion y autoconstruccion critica y permanente de la subjetividad o ser construido y por lo tanto
aportar a la construccion del sujeto globalizado establecido hoy por el sistema neoliberal; sabemos que este sistema se cae a
pedazos, podemos trabajar para su muerte o para su mortal sobrevivencia.

Trabajar en el terreno de las disciplinas humanas requiere en estos tiempos un agudizado sentido creativo, porque de lo que
se trata es de inventar y reinventar constantemente al sujeto humano inventandonos a nosotros mismos, hablar de ética en
una época en que la utilizacion de todos los recursos del pensamiento postmoderno son permanentemente domesticados
para servir a los fines del unico dios que aun no se ha muerto: EL DINERO, requiere de un trabajo intelectual permanente, y
en esto los intelectuales tienen mucha responsabilidad.

El recurso de la fragmentacion del discurso ha sido usado para la fragmentacion de la sociedad y del individuo, la soledad
generalizada es no un producto de la eleccion personal sino de la necesidad del sistema y de su estado de consumo virtual,
a nivel mundial las reservas de combustibles y alimentos se estan terminando, al sistema hoy le sale mucho mas econémico
un individuo solo, sin familia, sin amigos, sin vida social, sentado solo conectado a internet y consumiendo productos
virtuales que no existen y por lo tanto no tienen costo.

La premisa epistemoldgica de la pérdida del valor absoluto de la verdad ha sido trivializada por el sistema en el "todo vale
nada tiene sentido" que ha contribuido a la actual situacion de un sujeto socialmente descomprometido, no responsable,
frivolo y superficial (el modelo de la adolescencia yanqui ha invadido a escala global la imagen de lo que desean ser los
adolescentes). La globalizacion nos ha puesto en una encrucijada: tras la aparente oportunidad para todos se transparenta
una sociedad global fuertemente jerarquizada; se ha "socializado" el estimulo para el consumo pero se ha acrecentado mas
aun la desventaja entre ricos y pobres. Todos aspiran a ser el ciudadano global pero cada vez hay mas expulsados y
marginales de la gran aldea.

En el terreno del arte se podria hablar de una revolucion estética, la estética lo ha invadido todo a partir del disefio, sin
embargo practicamente ha desaparecido la funcién artistica de crear utopias. Se podria decir que justamente el arte se ha
visto liberado de toda otra funcion que no sea la estética, si, por supuesto por fin el arte se ha liberado de las consecuencias
morales que tenia en otro tiempo y no se trata ahora de volverla a cargar de semejante peso, cuando justamente el arte hoy
puede estar en la calle al alcance de todos, ¢ pero qué es lo que esta al alcance de todos?, la condicion postmoderna de la
cultura ha llevado a una superpoblacién de obras de arte que se dispersan en el espacio fisico y virtual sin autor y sin
destinatario alguno: se produce por producir 0 se consume por consumir.

La realidad ha muerto pero cada quien la resucita y la viste cada mafiana o por las noches y el mundo no es tan solo el
mundo virtual que hoy parece ser el Unico con estatus de realidad, ni tampoco el que informan los medios, el mundo también



es este mas cercano, el de mi cuerpo y su relacién con el de los otros en un espacio tiempo comun en el que puedo crear
mundos posibles y la realidad puede ser también ese otro espacio, donde la realidad puede ser también una utopia.

El teatro delimita y abre al mismo tiempo una zona de la mirada, la mirada implica siempre una relacién entre el que miray el
que es mirado, por lo tanto indagar en lo espacial puede también generar toda una praxis de la mirada que teorice sobre las
relaciones de poder que se establecen en ese espacio social que es el teatro. Este trabajo da cuenta de una praxis teatral, la
del grupo Manojo de Calles, del cual soy la directora y de nuestro PROYECTO FIESTAS, este proyecto se proponia
inicialmente abordar la teatralidad de la fiesta como estructura particular de la teatralidad sobre todo en relacion al espacio
escénico, desde 1993 el grupo habia definido el campo de su investigacion en dos aspectos: el trabajo del actor y el espacio
escenico, en este ultimo habiamos abordado en nuestras puestas las diferentes relaciones entre sala y escena, queriamos
profundizar en la espacialidad de la fiesta.

Como estrategia de nuestra investigacion sobre la teatralidad de la fiesta, desde el afio 2000 empezamos ha realizar
experiencias teatrales en espacios urbanos, como antecedente de este impulso de sacar el teatro a la calle, veniamos ya
dilatando el espacio escénico hacia el foyeur y la puerta de entrada desde el afio 98 con la primera version de "El pais de las
lagrimas...", antes incluso, en el 95 habiamos hecho un trabajo para pub "Galeria de Personajes y el pintor y la boca", en el
gue los personajes venian de la calle y se mezclaban con el publico. Pero con el ciclo Fiestas comenzamos a usarlo de
manera estratégica, buscabamos preparar un actor que desarrollara al maximo su capacidad de impronta, su capacidad de
oscilar entre ficcion y realidad permanentemente, y la calle se convirtié en laboratorio, en la calle todas las direcciones y
posiciones espaciales son posibles, la convencion teatral se desvanece y por ello hay que inventar permanentemente las
reglas de juego, el actor multiplica sus recursos creando a cada momento, el publico tiene total libertad no tan sélo para irse
0 quedarse sino para incitar al actor a buscar su mirada. En la calle el principio de seduccion entre sujeto que mira y sujeto
gue es mirado se evidencia en grado maximo como matriz de la teatralidad.

La teatralidad no tiene nada que ver con la historia ni con la histeria... Salir de la contencion de la sala con sus luces y
trabajar en el ambito urbano, irrumpir en el espacio social y movilizar las relaciones preestablecidas... En la accion urbana la
teatralidad surge de su interferencia en lo cotidiano, como una fotografia que esta fuera de foco altera la percepcion habitual.

La preparacion del actor esta también fuera de foco, por asi decirlo, no se prepara al actor para abordar un personaje, sino
para desbordarlo en el caos de la calle, aqui se acentlta la estructura del delirio: se pierden los limites entre el cuerpo del
actor y el del personaje, y el publico interviene mas directamente en la accién y cambia su curso: se vuelve entonces autor y
actor. Para dar cuenta de esta estructura delirante hemos creado el concepto de "espectactor” que implica tanto la situacion
del actor fuera de foco como del espectador fuera de foco. También el espacio y el tiempo entran en este desdoblamiento y
ya no hay sala ni escena sino espacio total y tiempo instantaneo, se pierde toda direccién y linealidad, se produce entonces
el "estallido del significante”, cadenas de significantes surgen por doquier, ya no hay control alguno del signo, la obra ya no
tiene un cuerpo, la obra en si no existe y el texto se vuelve "texto emergente" el que se crea ahi y ahora, el teatro se vuelve
teatralidad colectiva o "antiteatro”, con esto queremos decir que llegamos a la ruptura de la convencion teatral pero
utilizando los cédigos del teatro sin ninguna pretension estética ni moral. Es como sacar el actor que todos tenemos adentro
en un estado de goce por el juego mismo donde se deja sin efecto todo pacto. Es representacion instantanea, no hay
comunicacion, ese ida y vuelta de la comunicacién se pierde en la instantaneidad de la mirada, de la luz, de la seduccién, en
realidad esta oposicion realidad-ficcion llevada al grado superlativo desaparece en la simulacién, en la pasion del
redoblamiento, en el éxtasis. El éxtasis entonces, es una cualidad propia de todo aquello que gira sobre si mismo hasta la
pérdida de sentido, resplandece entonces en su forma pura y vacia: de esta manera el antiteatro es la forma extatica del
teatro: basta de escena, basta de contenido, el teatro en la calle, sin actores, teatro de todos para todos... estalla entonces la
mascarada, como le hemos llamado a esta teatralidad del goce, a este estado del goce colectivizado donde se dejan caer las
mascaras; al no haber ley no hay transgresion sino pura seduccion y goce llevados al extremo, ese exceso que desintegra de
manera cruel aunque sea por un instante todos los poderes institucionalizados, no hay centro ni poder porque no hay
acumulacion ni concentracion sino constante cambio y movilidad de relaciones, de imagenes, de signos, de roles.

Pero esto no quiere decir que la fiesta sea un espacio de alienacion, por el contrario es un espacio para el encuentro, para el
“"contacto entre", y en este sentido justamente es un espacio propicio para alterar el estado actual del sujeto escindido.

Como grupo de investigacion teatral nos definimos claramente dentro de la linea de investigacion - accion, por ello nuestra
teoria surge siempre en intima relacién con nuestra practica, de esta manera ademas de las humerosas acciones urbanas y
en espacios periféricos que desarrollamos durante el proyecto y de nuestras lecturas teéricas y discusiones conceptuales, el
proyecto se plasmé en cuatro puestas: Cancion Gitana, Tango Cha Cha Cha, IV Fiesta o como servir el pescado y Fiesta 5.
Inicialmente estaban previstas cinco obras en el ciclo, la segunda que estaba planteada como un trabajo callejero cuyo titulo
era "la triste historia de la tierra”, no se realiz6 porque en su lugar se gesto6 el proyecto Fuera de Foco ya no con la idea de
teatro callejero sino de intervencion urbana, proyecto que actualmente esta en pleno desarrollo y que comparte los principios
y conceptos que hemos desarrollado a partir de la investigacion de la teatralidad de la fiesta. Vamos a entrar ahora en la
dltima de las Fiestas.

En Fiesta 5 hay una serie de recortes de la mirada que ubican al espectador en este doble juego de voyeur y exhibicionista a
la vez. El sentarse a la mesa de Fiesta 5 no tiene nada que ver con buscar la complicidad ceremonial con el espectador, la
obra busca permanentemente romper con toda pretension de solemnidad, pone en cambio el acento en la habilidad de los
actores para la construccion de la ficcion, ficcion que es permanentemente una "puesta en ficcion" sin secretos para el
espectador.

El espacio es la mesa (es un dispositivo de madera y hierro de 8 m de largo, 2 metros de ancho y 0,80 de altura
aproximadamente) que se va trasformando en sala de conferencia, en pasillo de hospital, en potro de tortura o laboratorio, en
salon de fiesta, en estacion de trenes o en habitacion de hotel y sin embargo nunca deja de ser tablon.

La obra tiene una estructura fragmentaria con un deslizamiento permanente de géneros y estilos, con elementos del



expresionismo, el grotesco criollo, el teatro-danza, el varieté, pero nada en su sentido "puro"” sino pura contaminacion,
hibridacién y degeneramiento en el que se mezcla la séatira y el humor con la poesia y la fuerte carnalidad de algunas
escenas.

Fiesta 5 echa una mirada a nuestro tiempo: la violencia que vivenciamos sobre el cuerpo social de nuestro pais y el mundo,
la globalizacion como tortura, como despersonalizacion, como esquizofrenia, como destruccion de toda alteridad.

En el primer cuadro, Menguele el famoso medico nazi es el anfitrion que recibe al publico que se ve implicado en los
experimentos del médico que concluyen en la tortura de sus tres ayudantes: Julia, Maria y Antonia, internas de una clinica
psiquiatrica.

En el casamiento de Martita el publico participa en forma directa en la accion como parientes de la familia. Es invitado a la
mesa, se lo hace formar parte de una satira sobre las costumbres familiares de una clase social en la Argentina que oscila
constantemente entre la violencia y la hipocrecia manipulada siempre por el poder de turno.

A partir de los cadigos del cine de suspenso y el teatro -danza, el Gltimo cuadro la cena cuenta una historia triangular entre la
bella suicida, su amante y la asesina: aqui el publico es sorprendido y expuesto a su doble funcién de voyeur-exhibicionista,
recorre la escena con su mirada mientras se lo va deleitando con los olores y sabores afrodisiacos.

El personaje de "La Tana" desde un transformismo expresionista, sirve de nexo y contextualiza la obra en nuestra historia
argentina a partir de un discurso heredero del sainete criollo.

Cada parte plantea lugares diferentes para el espectador, pero no desde el cambio escenografico -que es minimo, se
sintetiza en el cambio de manteles (rojo, negro, amarillo)- sino que cada parte ubica al espectador como fuerza actancial
dentro de la estructura de la obra, esto permite al personaje - actor disparar a la improvisacion y reaccionar ante la accién del
personaje - espectador, asi permanentemente el espectador es provocado a vencer su propio limite.

-en la escena de Menguele, el espectador es a veces el complice de los experimentos del médico, otras veces la mirada de
Menguele sobre él lo coloca en el lugar mismo del experimento... la mirada de Menguele desnuda al espectador ante sus
0jos: se pone al espectador en el lugar del objeto: es un voyer que ante otro voyer ha devenido en exhibicionista... siempre
me sorprenden las risas de algunos espectadores ante la relacion que les plantea el actor que hace Menguele, la escena no
descansa sobre el relato sino sobre la relacion actor - espectador, en realidad se plantea un contrapunto que es sostenido
por el cuerpo del actor: el actor no encarna al personaje sino que lo construye como mascara social representante simbolico
del autoritarismo del sistema, pero sin ninguna pretension mimeética con Menguele, lo que opera como distanciamiento
poniendo sobre relieve el caracter ficcional de la situacion, pero al mismo tiempo el actor es permanentemente disparado en
su relacion con el espectador al espacio-tiempo de la presentacion, ese limite entre ficcion - no ficcidn, esto es un riesgo
porgque a veces la relacion con el espectador plantea al actor la pérdida de anclaje en el personaje pero al mismo tiempo
provoca ese grado de verdad que el espectador vivencia también desde su cuerpo.

-en el casamiento de Martita, los limites entre actor y espectador se vuelven mas difusos: el novio es alguien del puablico
gue se elige en cada funcion y que acciona sobre la escena de manera diferente, hay novios y novios, ademas cada
personaje establece sus relaciones con los espectadores: para Laurita algunos son sus parientes y otros no, Cachito solo se
fija en las mujeres del publico... estas minimas premisas que se fueron definiendo en el proceso de improvisacion nos
permiten darle un cuerpo mévil y cambiante a la escena, el espacio tiempo en esta escena siempre oscila en los limites de la
realidad-ficcion; el tiempo de la escena varia de funcion a funcion y el espacio es construido durante la funcién junto a esos
espectadores: entre todos se acomodan, distribuyen las sillas que recién entran al espacio, ponen los manteles, se sirven
sangria en las copas que se pasan unos a otros, algunos espectadores bailan cuando se arma el bailongo y mas de una vez
el novio queda sélo arriba del tablon cuando se arma el despelote y salen todos los actores corriendo a cambiarse para la
escena siguiente. Algo que ocurre al comienzo de esta escena, es que los fumadores del publico aprovechan para prenderse
el pucho y tomarse un respirito, y entre risas y juegos atraviesan el tiempo de la ficcion del casamiento y llegan al final siendo
protagonistas de un retrato grotesco sobre una parte de nuestra sociedad.

-en la cena, el espectador parece recuperar su lugar de voyeur, de ser simple expectante no implicado ya fisicamente, sin
embargo ante la proximidad de la escena el espectador es un voyeur puesto en evidencia, descubierto y vuelto a devenir en
exhibicionista, el que mira es también quien termina definiendo la accion... hubo una funcién en donde dos espectadores
realizaron el esfuerzo fisico de sostener la silla en la que la bella suicida es torturada por su amante y la asesina, al advertir
que podia venirse abajo. Olores, sabores, sonidos en la oscuridad van provocando a una percepcion activa a lo largo de esta
escena, que descansa en un relato simple de una relacion triangular, en la que no hay una construccion de personaje sino de
actante que hace carne en el cuerpo del actor, que con un trabajo hacia el punto muerto de la representacion, sostiene una
danza contenida sobre un espacio hostil, y siguiendo el tiempo de la musica y de los impulsos llega a un grado maximo de
realidad en la accién - presentacion

No es en la participacion fisica del espectador donde esta puesto el énfasis del planteo de esta escena ni tampoco de la obra
en general, es mas bien en ese punto cero de la representacion que hace aflorar en cada funcion relaciones diferentes entre
los cuerpos de los actores entre si y con el espectador: la interioridad del actor se desnuda ante la interioridad de un
espectador, se genera un espacio sensible de encuentro en esta bacanal que hace que los limites del que hace teatro y el
gue va a ver se pierdan en una construccion subjetiva de afinidades y rechazos, creo que lo que sucede al final es que a
Fiesta 5 la han construido entre todos durante esa funcion: esos actores y esos espectadores. En este sentido hay todo un
material interesantisimo de opiniones y comentarios escritos por los espectadores y que el grupo ha difundido via mail como
estrategia para generar un espacio de critica y reflexion.

Pero para que el espectador pueda vencer su limite es necesario también que el actor venza el suyo, nuestros actores
mediante un entrenamiento sistematico son permanentemente disparados al vacio, la estructura es la del delirio, la l6gica del



delirio lleva al actor a un estado de éxtasis en el que se pierden los limites entre su cuerpo y el del personaje, y en donde el
personaje no es la representacion de una psicologia ni de una historia, ni tampoco de una partitura impecable y repetible sino
que es un estado del cuerpo mismo del actor en esa situacion, situacioén que plantea un grado de ficcion pero también un
enorme grado de verdad.

No es que hayamos resuelto la paradoja del actor, sino que trabajamos a conciencia profundizando y llevando a los bordes
esta dualidad de ficcion-realidad que caracteriza a toda arte performativa. Para ello hemos organizado ciertos principios
tedrico-practicos en los que nos entrenamos cotidianamente:

- superposicion del plano del actor y el personaje y su permanente oscilacion en el plano de la accidn - ficcion

- superposicion de planos del personaje o estructura esquizofrénica del personaje: un mismo personaje
trasladado a otras obras o a otro contexto

- actuacion performatica: el personaje concebido como mascara social es lanzado a la improvisacion a partir de
una minima estructura situacional

- espectador como artista capaz de hacer su propia obra: la obra como cuerpo heterogéneo contradiciendo los
principios de la pieza bien hecha y los de la I6gica del relato.

Para ello utilizamos varias estrategias: adaptacion de las puestas a diversos espacios escénicos, un mismo personaje
trasladado a otras obras o a otro contexto, acciones teatrales en espacios urbanos, cambio de roles - cambio de espacios -
cambio de tiempos - cambio de argumento y cambio de vestuario - desdoblamiento del actor en varios personajes - registro
del espectador , etc.

En realidad para nosotros el teatro no es ni ficcion ni realidad, es mas bien un tercer espacio en el que actor y espectador
oscilan constantemente entre la construccion de la ficcion y la realidad de sus sensaciones, afectos y pensamientos puestos
en juego durante la presentacion de la obra.

En Fiesta 5 hay un profundo estudio sobre la recepcion teatral en la que se alcanza una empatia critica con el espectador,
ademas cuando el espacio y la cantidad de espectadores lo ha permitido hemos incluido un segundo nivel de espectadores
gue se ubican a distancia y a una altura que les permita ver la obra sucediendo "alla": PUBLICO MIRANDO AL PUBLICO es
la premisa que hemos trabajado en esta relacidon sala - escena, lo que propone la visualizacion espacial de la estructura
social del teatro que no es solo un verse a si mismo sino también un ver a los otros.



Teatro |
| silencio

Microsoft Word - Documento 1.
Y la pantalla en blanco.

Microsoft Word - Documento 1.
Y el vacio. El silencio.
El silencio aparente, porque el discurso va por dentro.

La casa de unos amigos. Domingo, la tarde, la lluvia paso. (¢ Pas6?)
La casa, vacia. Ellos, fuera de la ciudad. La compu, encendida, esperando -ilusa- que la llene de palabras interesantes. Unas
amigas, en otra casa, también esperando este escrito.

La casa, mentira, vacia. Mis amigos estan: sus perros, sus fotos, sus cds, su orden, sus tazas, sus blancas sillas, sus
paredes -que en tiempos locos también me vieron dormir-.

El espacio, mentira, vacio. Se enciende la luz de escena y los personajes comen, beben, se sientan, se levantan, duermen,
corren para regalar unas rosas a la persona equivocada en el momento equivocado, "ver todos los dias gentes estupidas,
con caras estupidas, con conversaciones estupidas..." Y entre mordisco y mordisco, pausa; entre trago y trago, pausa; y:

"VOINISTSKY: Me callo. Pido disculpas y me callo.

(Pausa)

ELENA ANDREIEVNA: Qué tiempo tenemos... No hace calor...
(Pausa)

VOINISTSKY: Con un tiempo asi seria bueno ahorcarse."

No es novedad decir que Chéjov -y con él el Teatro de Arte de Moscu- ha sido bisagra en el teatro universal. Alejandose del
Romanticismo y sus destinos fatales en espacios palaciegos o en las inmensidades de la naturaleza, el teatro chejoviano nos
invita a tomar el té bajo un viejo alamo o a charlar en un comedor a media luz. Los personajes chejovianos intentan dialogar
entre la reiterada interrupcion didascalica de la "(Pausa)", con aquellos paréntesis que parecieran hacerla mas interna aun.

En Tio Vania -y obviamente como en el resto de su dramaturgia- Anton Chéjov instaura una poética de los silencios. Y lo
pluralizo ya que los silencios se bifurcan en el jardin (¢, de los cerezos?) textual.

Hay un silencio necesario: los personajes reprimen sus palabras porque si concretaran el acto de decir, explotarian, se
expondrian y deberian marcharse de aquella casa minutos después de haber comenzado el primer acto. La palabra,
desnuda,; el silencio, disfraza. Este silencio de relieve psicolégico, que se debate entre lo dicho y lo no-dicho, es nominado
por Patrice Pavis como silencio descifrable ya que el receptor puede desentrafiar o que los personajes se niegan a revelar.

A este silencio que se concretiza cuando los personajes callan, le deviene el silencio de la palabra. Hablo para no decir. Asi,

Astrov puebla de palabras la quietud de la casa y de su mente. Los seres chejovianos coquetean con el abismo del fracaso y
de la desilusion amorosa, escabulléndose entre comentarios sobre el tiempo, con anécdotas vacias, quejidos entredientes y

disparos disparatados.

Y cuando no hablo, hago (¢,0 hago para no hablar?). Los personajes accionan: tocan la guitarra, hacen cuentas, tejen, leen,
comemos, tomamos -perddn, jperddn!- ellos comen queso o pan, ellos toman vodka o té... El silencio de la accién.
Pequefios movimientos cotidianos para acallar las acciones vitales, la accién transformadora. El silencio, el temor, la
imposibilidad.

Luego, el silencio de la fabula. Chéjov, también calla. Las elipsis entre acto y acto (silencio eliptico, ¢ apocaliptico?) e
informaciones recortadas, posicionan al dramaturgo ruso en el lugar de un "narrador” lejos de la omnisciencia y mas cercano
a ser testigo de estos retazos de vida familiar. Es mas; un testigo que a veces pareciera ver a medio 0jo 0 escuchar como



guien escucha una conversacion ajena en un bar entre ruidos de copas y disimulo. Sélo que la magia de la pluma de Chéjov
nos hace descubrir que quienes estan sentados en la mesa contigua del bar somos cada uno de nosotros. Del primer al
segundo acto advertimos que Sonia esta molesta hace dias con Elena y como esta Ultima, no sabemos por qué. ¢,Por qué
tanta adoracion de Maria Vasilievna hacia Serebriakov? No lo sabemos. ¢ Por qué Serebriakov y Elena juntos y todavia
juntos? ¢ Por qué Sonia tan sola? ¢ Por qué Vania y su madre enfrentados continuamente? "...en todos mis amores...", dice
Elena: ¢ cudles? ¢ simultdneos a Serebriakov o anteriores? Respuestas ciertas no tenemos y pareciera que el tio Anton
tampoco quiere que las tengamos. Secretos de familia...

Por supuesto que en estos "momentos indeterminados”, tal como los denominara Wolfgang Iser, gana protagonismo el
receptor (actor - director - espectador) que actualiza el sentido del texto. He aqui cuando aparece el silencio del sentido. O el
sentido del silencio. O el silencio sin sentido. O un silencio sentido. O sentir el silencio...

Pero el silencio chejoviano es un silencio sonoro. Primeramente, la casa del campo esta plagada de murmullos que nos
hacen creer que estamos en silencio: "silbando”, "bosteza", "se oyen voces", "Teleguin afina la guitarra. Marina anda
alrededor de la casa llamando a las gallinas", "riendo", "se oye el golpeteo del sereno en el parque", "Teleguin toca muy
suavemente”, "toca un timbre", "se oyen los cascabeles del coche". Mas el bufido del samovar, el despliegue de los mapas,
la queja de los papeles, el liviano taconear de la ondina, las puertas a medianoche, el tacto-contacto vidrioso de las botellas o

las tazas...
La casa del campo, mentira, vacia.

Porque, ademas, otros sonidos invaden este silencio. Los sonidos internos - el sonido y la furia - de los personajes, los
sonidos de la memoria del receptor. Este receptor (insisto: actor - director - espectador) que trae sus registros, sus
recuerdos, sus sensaciones y emociones que no se podran silenciar cuando Chéjov hable.

Tio Vania se titula. Tio; entonces, familia. Entonces, hermanos o hermanas. Entonces, sobrinos o una sobrina... -Dios no te
da hijos pero te da sobrinos -. Entonces, una madre de ese tio y por lo tanto, una abuela. Tio... "El tio solterén". Tio y no
padre; y a la vez, padre...

Todo. Porgue no hay silencio absoluto mientras el pajaro atraviesa la sala buscando la otra ventana, la ultima salida.
Porque el espacio, mentira, vacio.
Porque esta casa -la de mis amigos - mentira, vacia. En el aire, en los objetos, en la piel, el silencio es sonoro.

Y ya basta. Me callo. Pido disculpas y me callo.

"...y afuera llora la ciudad
tanta soledad..."”



Los grupos laboratorio (Introduccidn)

Desde fines del siglo pasado, el teatro ha sufrido un vuelco considerable que, en comparacion con otras épocas, no
encontramos en siglos, un cambio de estas magnitudes. Como en todos los procesos artisticos, el teatro habia tocado fondo.
Con la literatura como su mayor complice, era la prostituta del arte; vendido al mejor postor. Un teatro que reflejaba el
espiritu de la sociedad Jerarquica, heredando del Renacimiento la estética elitista y teniendo su pico mas fastuoso en el
Barroco. En el cual se acentla, desde la arquitectura de sus teatros, la separacion de clases: los principes y los favoritos en
los lugares de privilegio; los ricos en los palcos, donde se concentra la actividad mas importante: hacer sociales (se
conversa, se come, se bebe, se corteja a las damas y ... se asiste al espectaculo). Los pequefios burgueses se ubicaban en
las ultimas localidades.

Si bien con el Romanticismo aparecen aires mas espirituales (afirmacién del individuo, sentimiento hacia la naturaleza y lo
infinito, el amor es santo, el arte religidn), el teatro no aprecié este movimiento mas que en sus textos, en la literatura. No
olvidemos que la intelectualidad era la madama de los artistas. Con Goethe comienza la visién del artista en espiritus
inquietos buscando la libertad del yo y la rebelidn contra los preceptos. El objeto supremo de la bisqueda no es el objeto
buscado, sino el placer de la basqueda en si.

Asi transcurria el siglo XIX sin grandes sacudidas y con las mismas mezquindades teatrales de siempre. Autor, el tnico
creador; con su séquito de subordinados incompetentes que le ayudaran a transformar su obra en una reunién, un
pasatiempo, el teatro. Todavia hoy se paga el precio. Aln se asoma la sombra de aquellos tiempos, sobre todo porque
existen personas que sostienen ese antiguo espiritu y ocupan lugares de poder en escuelas o conservatorios.

A través de ésta investigacion buscamos plasmar la vida y obra de los Grupos Laboratorio. Los verdaderos revolucionarios
del Teatro. Por mas que se lo reniegue, los cambios en el teatro nacieron de éstos grupos, dando esperanzas a un arte que
agonizaba.

¢,Qué es un Grupo Laboratorio?

Obviamente los caminos no fueron los mismos para Meyerhold a principios del siglo, que para el "Odin Teatret" en la
actualidad. Vimos sin embargo que habia una gran columna, una linea que los identificaba y se repetia en cada uno. Puntos
gue se transforman en caracteristicas particulares y unicas:

- Teatro como arte autosuficiente, separado fundamentalmente de la literatura.

- El actor tiene que formarse, estudiar. No es lo mismo que un pintor o masico. Su instrumento es su cuerpo, que no esta
separado de su espiritu, su alma. Es una entidad psicofisica.

- La necesidad de crear un tercer espacio de trabajo. Ademas del ensayo-espectaculo estara el espacio de entrenamiento.
- Una base fuertemente ética, ejemplificada en la continuidad.
- La conviccion del poder catartico que origina la actuacion organica.
- El cuestionamiento natural que hace a todo el arte.
- El sentido de la libertad, como busqueda interior. Unién al cambio personal.
- El cambio personal como Puerta al Conocimiento.
- El conocimiento es aquel que hace a la persona libre.

- Entender que somos limitados, tenemos mascaras. Para el arte un acto sublime es superar éstos clichés, que son como
primera medida trabas personales.

- El director: todos los grupos se forjaron alrededor de los cuestionamientos casi obsesivos de una persona.

Otro dato curioso es que, casi como a la antigua usanza oriental, los conocimientos se pasaron de maestro a discipulo. Cada
uno continuo con los aprendizajes de su maestro y lo llevé un poco mas alla. De Stanilavski a Meyerhold y Grotowski, de
Grotowski a Barba.



Situados estos, los Laboratorios, en una linea de tiempo que les es comun, sélo diferenciados con respecto a las situaciones
politicas de cada pais. Claramente se encuentran los origenes en el final de los '50, principios de los '60: formacién del
equipo de trabajo, primeras experiencias con el entrenamiento.

Década del '60: produccion de espectaculos, afianzamiento y consolidacion del Grupo. Festivales, giras, encuentros y
seminarios. Aprobacion de la critica. Compromiso directo con la realidad, algunos grupos, como el Living, participan
activamente del Mayo Francés. El teatro es un instrumento de lucha, de resistencia contra el sistema opresor, hibrido y
violento. Se viven afios de agitacion a todos los niveles. El mundo todavia no habia espantado los fantasmas de la segunda
guerra mundial cuando dos viejos aliados jugaban al mas fuerte: amenazas atomicas, guerra fria. EEUU se erige en el
benévolo morboso sembrando la semilla anti-comunista en todos los frentes, lo comunista es repulsivo y se transforma en
una amenaza. Todo pensamiento que no es Liberal es comunista. La URSS se siente fortalecida con la victoria de Fidel
Castro en Cuba, no pierde oportunidad e instala una base con misiles atdbmicos y apoya a sus camaradas en todo el mundo.
El conflicto entre Vietnam del Sur y Vietnam del Norte se transforma en un enfrentamiento entre EEUU y la Unidn Soviética,
cada uno apoyando a una de las partes. El odio entre las dos naciones no distingue aguas. La vida en comunidad entre los
jévenes empieza a ganar todo tipo de orden: econémico, racial y social. Lo que después se llamé el movimiento Hippie.
Lisergia, rock and roll, paz y amor. Pelos largos y lucha por un mundo sin guerras. Una generacion de jovenes que se canso
de la mentira e impulsoé la conviccion de rebelion al crecimiento espiritual integral. No fue un movimiento, era un aire que se
respiraba en todos lados originando expresiones espontaneas, sin planeamientos claros o precisos. Las espontaneidades
mas grandes fueron el Mayo Francés del '68 y el Festival Woodstock en 1969. En éste marco se desarrollaron los
espectaculos que definieron a la generacion de los Laboratorios: "El Principe Constante", por Jerzy Grotowski; "Paradise
Now", por el Living Theatre; "Ferai", por el Odin Teatret; todos en la década del '60.

Afos '70: apertura del Grupo. Se los reconoce como los revolucionarios del arte del actor y por lo tanto deben exponer su
meétodo. Reestructuracion, extradiciones, persecuciones, exilios. La llama parece desvanecerse, el hecho Teatral toma
nuevos rumbos. Si bien no detienen la busqueda que les dio origen, el sentido paulatinamente va perdiendo lo mistico, lo
magico. Mientras la década termina, los suefios por un mundo mejor se pierden, la esperanza, la paz y el amor se
reemplazan por el "no hay futuro" del movimiento punk londinense. Lisergia por heroina. En 1980 John Lennon es asesinado
en su hogar por un "desconocido”, unos meses mas tarde entre un grupo de homosexuales se encuentra un virus que los
mata como moscas. SIDA, un virus de transmision sexual de origen desconocido; comienza la era del sexo con preservativo.
La lucha politica-arte cobra otra victima, en 1984 con la disoluciéon definitiva del "Teatr Laboratorium”, se cierra una era en el
Teatro Laboratorio. Si bien Grotowski sigue trabajando e inclusive el "Odin" continia como grupo, el espiritu por el cual
lucharon no tiene cabida. La politica no reconoce el arte como revolucionario y lo vuelve a acomodar como entretenimiento.
Parecian despertar de un suefio que dur6 veinte afios.

En los Grupos Laboratorio el contexto que los rodea (histérico, socio-politico, etc.) esta intrinsecamente ligado a la
continuidad y la proyeccién de su trabajo. En momentos en donde la situacion social no es la méas favorable, encontrar los
mecanismos para continuar con los objetivos planteados. Precisamente por esta razén fue sumamente importante para los
grupos clarificar los objetivos que delineen la dindmica y afirmen la continuidad. Estos objetivos o principios siempre
estuvieron declarados abiertamente. A continuacion algunos ejemplos:

COMUNA BAIRES

"La comuna provoca un conocimiento verdadero de las interrelaciones individuales, grupales y sociales que generan la
confianza necesaria para la cooperacion -concepto que oponemos a la competicion- y en que fundamentamos nuestra praxis
de la creacion. La comuna elige la Creacion como arma de lucha contra el sistema que nos da origen."

ODIN TEATRET

“La necesidad de cambiarnos a nosotros mismos sin pretender cambiar a los demas.

La profunda conviccién de que el teatro no puede ser sino rebelion.

Admitir que los otros no consideren necesario nuestro trabajo.

La busqueda de como transmitir el sentido de la rebelion sin ser aplastados.”

TEATR LABORATORIUM 13 RZEDOW

“Luchamos por descubrir, para experimentar la verdad acerca de nosotros mismos; de arrancar las mascaras detras de las
gue nos ocultamos diariamente.

El teatro y la actuacion son para nosotros una especie de vehiculo que nos permite emerger fuera de nosotros mismos, una
manera de realizarnos."

No hay una definicién, so6lo convicciones y trabajo. Nos quedamos con una respuesta de Grotowski en una conferencia en
Cérdoba.

Pregunta: ¢ Como llegd a hacer otro tipo de teatro y a formar su equipo?

Grotowski: Sélo puedo contestar con una afirmacién: trabajando sefior, trabajando.



El teatro y los imaginarios sociales

Las razones que motivaron a lo largo de la historia de la humanidad revoluciones y motines, pueden comprenderse a traves
de la coexistencia conflictiva de diferentes agentes sociopoliticos. Estos factores son factibles de ser aislados y estudiados
ya que presentan caracteristicas objetivas: si pensamos en una revolucién o cualquier proceso de emancipacion a lo largo de
la historia de la humanidad, nos encontramos con hechos concretos y objetivables como lucha de clases, abuso de poder,
desequilibrios econémicos , privilegios y carencias, falta de garantias y derechos, etc. Pero también -y al lado de estos- se
entretejen una gran cantidad de factores subjetivos, imaginarios, que junto a los hechos reales, constituyen la fuerza de
accion, la energia movilizante, que se convertira en determinante para el curso de los acontecimientos revolucionarios:
rumores de nuevos impuestos, aparicion de personajes que representan el mal y se oponen a la imagen idealizada del rey
justo, miedo a la pérdida de los bienes personales, sospecha de intereses ajenos y particulares en contra de los intereses del
pueblo, terror por la hambruna que la accion de los "otros" va a generar en la regién, etc.

Todas estas representaciones imaginarias forman parte de sistemas complejos de creencias instalados en la sociedad, y que
se manifiestan en sus mitos, ideales e ideologias. El ser humano a través de la utopia de un mundo mejor, de una sociedad
ideal cuyo funcionamiento arménico asegure la felicidad de todos sus miembros, a través del deseo imaginario de un Estado
ideal, construye representaciones simbolicas. Esas representaciones arquetipicas aseguran su estabilidad social, le permiten
justificar las leyes a las que por un acuerdo social esta obligado y potencian imaginarios colectivos frente a toda amenaza o
peligro de inestabilidad.

Las imagenes y simbolos junto con el pensamiento racional constituyen para pensadores como Gilbert Durand la totalidad
del psiquismo humano, y proponen una epistemologia que se opone a la tradicion cartesiana que estructura la cienciay la
filosofia sobre el eje de la razén analitica. El positivismo cientifico que impulso la modernidad con sus
ideales de control del futuro a través de la prevision cientifica, de la ingenieria social y de la planificacién racional de sistemas
de regulacién y control, expulsé a la imaginacion y a todo aquello ligado a la subjetividad humana del dominio de la ciencia 'y
del sentido comun. A esta tradicion racionalista Durand opone el poder de lo simbdlico y define la imaginacién como factor
general de equilibrio psicosocial. Asi desde el punto de vista antropoldgico, lo imaginario se presenta como mecanismo
equilibrador. Las imagenes, en contacto con los acontecimientos de la realidad, se organizan en el tiempo, o dicho de otro
modo organizan su substancia psiquica a través de una historia o narrativa que emerge al consciente. De este modo los
imaginarios sociales establecen una mediacién entre el sujeto y su mundo y determinan su percepcién. Lo que equivale a
decir que tienen efecto en sus acciones y comportamientos.

Por este motivo, toda forma de poder en sus distintos modos de manifestacién crea alianza con los simbolos, sin los cuales
no puede constituirse. No se puede concebir ninguna forma de poder sin su ropaje simbdlico: el maquillaje de un guerrero, el
uniforme militar, el trono de un rey, la ornamentacién suntuosa de alguna institucién, la bandera que garantiza la unidad de
un estado, etc.actian sobre los imaginarios y construyen desde ahi su efecto coercitivo.

Gilbert Durand desarroll6 una metodologia de analisis de los textos literarios, (mitoanalisis) basada en la descomposicion en
mitemas, y en la aproximacion a sus posibles significados a través de la repeticion o redundancia de algunos simbolos.
Durand sostiene que el mito es el sistema ultimo de referencias a partir del cual la historia se comprende, y que el analisis de
los grandes mitos de la humanidad otorga una comprensién de los fendmenos humanos, usando como base de datos los
conjuntos imaginarios que construyen las "grandes imagenes" y su narracion mitica.

La referencia epistemologica de la hermenéutica simbodlica de Durand se sita en un lugar opuesto al positivismo filoséfico de
Descartes, que ubica a la ciencia del lado de la razén pura. Frente a la vision del hombre como animal racional Durand
opondra una vision de hombre como animal simbdlico.

Para Merleau Ponty la percepcion del mundo a través de lo sensible se instala mucho antes en el ser humano que el
pensamiento racional, y no puede entenderse el presente sin esa vuelta al pasado y proyeccion al futuro. Lo verdadero solo
puede ser entendido a través de una experiencia emocional, casi carnal.

Una teoria de los imaginarios sociales, nos dice B. Baczko, no puede hacerse sin poner en duda cierta tradicion intelectual,
presente particularmente a partir de la segunda mitad del siglo XIX, y que sostiene ideas que rechazan todo vestigio de



subjetividad como esta:

"...no son las ideas las que hacen la historia. Los hombres se hacen a si mismos, mas alla de las
representaciones y su historia verdadera, real, se encuentran mas alla de sus creencias, mitos e ilusiones."

Esta afirmacioén, para toda una corriente del pensamiento que ha revalorizado el mito como forma de conocimiento y por lo
tanto lo simbolico, sélo puede dar cuenta de una realidad fragmentada.

Todo proceso cultural puede ser entendido como una apropiacion de la naturaleza, por parte del ser humano, y la
interpretacion que éste hace de ella para poder adaptarse y relacionarse con sus semejantes. De este modo las ciencias, las
religiones, las artes, los cddigos de comportamiento y el lenguaje son parte de la cultura.

Toda cultura se constituye por mediacion de lo simbdlico, y el lenguaje como sistema de signos opera como intermediario de
las relaciones humanas y de las relaciones que los hombres mantienen con el mundo. Bajo esta perspectiva, seria un error
extirpar de los fenbmenos culturales, y por lo tanto también de la ciencia, su componente subjetivo, imaginativo, intuitivo.

Si entendiéramos al ser humano como una unidad mas alla de las dicotomias interior - exterior, objetividad - subjetividad,
podriamos encontrarnos con una lectura mas abarcativa de los fenémenos y entender en toda su dimension las
manifestaciones artisticas. Las artes se constituyen en verdaderos objetos de conocimiento a través de la forma (materia) y
de la exaltacion subjetiva del artista (contenido).

Volviendo a la estrecha relacion de los imaginarios sociales con el poder, es claro que este necesita constituir simbolos para
representarse. De ahi su puesta en escena, su espectacularizacion: Marinetti, citado por Benjamin, da cuenta de la estética
de la guerra, describiendo el efecto de las mascaras de gas, los lanzallamas, la geometria en el avance de los tanques, el
hedor de la descomposicion de los cadaveres, etc, para instar a los artistas involucrados en el futurismo a crear bajo los
MisSmMOos principios.

También vemos un alto grado de estetizacion en la politica y en los politicos que muestra a las claras la preocupacion por
destacar una apariencia, una representacion de si mismos, que de manifestarse como son. Hoy las grandes luchas politicas
pasaron del terreno de la oratoria al terreno de la imagen construida por los medios de comunicacion. En las estructuras del
poder econémico capitalista, hay una tendencia a que todo se transforme en mercaderia y se proyecte en lo social través del
espectaculo, que es la produccion constante de signos imagenes que impulsan a través de la publicidad el deseo
desenfrenado por el producto:

"El espectaculo es el momento en que la mercancia ha logrado la colonizacién total de la vida social; la relacion
con la mercancia no solo es visible, sino que es lo Unico visible: el mundo que se ve es su mundo."

No nos conectamos con el objeto, sino con él y con su imagen. De esta manera, el imaginario social, a través de las distintas
estructuras de poder, modela nuestra relacién con lo real. Es asi como en cierta época histérica la imagen de un rey no
solamente representaba a un hombre con una funcién especial, sino que representaba ademas lo divino en la tierra. La
revolucién Francesa necesité implantar un nuevo imaginario social para poder transformar las estructuras vigentes.

La construccién de los imaginarios sociales surge a partir del reservéreo mitolégico, de los ideales, de sus representaciones
culturales, de las angustias y de las proyecciones de una sociedad y se direccionan en la conformaciéon de su propia
identidad. Las artes, en ese sentido, producen con otras tantas estructuras que interactian en la vida cultural, la
conformacion del imaginario; y asi como el poder necesita representarse a través de lo simbdlico, podemos inferir que todo
teatro que se pretenda politico, en el sentido mas amplio del termino, debera reforzar su constitucion simbdlica.

Douvignaud sefialé que la diferencia entre teatro y ceremonia social viene dada porque en el teatro la accion esta detenida:
cuando Hamlet muere, muere tantas veces como representaciones haya y su muerte no constituye ninguna evolucion en la
historia de la humanidad. Ni en el caso de la muerte de Hamlet ni en el caso de cualquier situacion dramatica. Es como si en
el teatro una pared invisible detuviera la evolucion de la accion sobre la vida, frenara su proyeccion directa sobre el curso de
la historia y por este acto incrementara su caracter simbadlico. La accion del teatro es como la accion en el acto de sofiar: se
corre, sin avanzar a ninguna parte.

Pero también vemos que como contrapartida existe un teatro pretendidamente "didactico” o "politico”, que apunta a la accion
panfletaria y efectista para transformar la conducta de los espectadores, o cae en la obviedad, sin haber trabajado sobre su
imaginario: es decir sin haber mediado imagenes, accion poética, metaforas entre el discurso y los espectadores. Brecht, en
Su concepcion épica del teatro no se aparta de lo poético y aunque su teatro es decididamente politico, su énfasis como
director y tedrico apunt6 al desarrollo de la teatralidad entendida como la manifestacion y exaltacion de los mecanismos
espectaculares, por lo que no descuidé los coédigos propios del arte teatral ni hizo prevalecer su propia idea de mundo sobre
el color, el ritmo, la musica y el juego de ficcion que construyen el lenguaje del teatro y que lo exaltan como obra de arte.

Un teatro que pretenda incidir en los imaginarios sociales deberia proyectarse sobre el espectador a través de una
construccion dindmica de simbolos, ya que cuando el espectador los asimila y los carga de significados esta construyendo
un trayecto dindmico para su imaginacion y en esa dindmica del ejercicio simbdlico la realidad es reinterpretada: el teatro no
impulsa a una transformacion directa de la realidad sino que interpone entre el sujeto y su realidad un conjunto simbdlico que
puede interferir en su imaginario.

Jean-Jacques Roubine sefala que con el movimiento simbolista, los pintores suben al escenario, ya que a ellos se les



encomendaba la construccion de los "ambientes" que eran resueltos a través de telas pintadas. Con esto el teatro toma
consciencia de que el espacio escénico, como el cuadro, puede ser tratado como una imagen y desechar de esta manera la
inmensa cantidad de mobiliarios que "decoraban" la escena realista, ganando asi terreno para el actor, que podra hacer uso
de su cuerpo para algo mas que declamar. Su cuerpo también va a ser un cuerpo signico.

De ahi al aporte de Appia y Craig s6lo hay un paso. El espacio escénico, enriquecido con esta idea de composicion con la
gue puede ser tratado y que era propio de las artes plasticas, paso6 a ser con el movimiento simbolista un cuadro de tres
dimensiones. Tanto Craig como Appia modelaron el espacio con elementos practicables que sugerian ambientes y que se
transformaban ritmicamente con el aporte de la luz, el juego de sombras, las areas llenas y vacias.

El espacio escénico reforzd su caracter semantico, esto incremento la percepcion activa del espectador que cargo de sentido
cualquier elemento que atravesaba el espacio de ficcidn, sentido que también se resignificaba a través de la relacién entre
ese objeto y el actor.

Meyerhold, Artaud, Grotowski, Brook, etc, fueron despojando el espacio escénico de todos aquellos elementos que
reforzaban la ilusién de realidad y cada uno, aunque en diferente medida, centr6 su investigacion en relacion al actor que
como en el caso de Grotowski, no representa, no se muestra, sino que se ofrece en un acto de desvelamiento para transmitir
una verdad.

El teatro del siglo XX construye un perfil de espectador activo, capacitado para completar e interpretar la complejidad
simbdlica de la puesta en escena y por tanto, también dispuesto para que el arte opere en su imaginario. Baczko sefiala que
los imaginarios sociales tienen un poder unificador en la vida colectiva, expresan los deseos del grupo, asientan las bases
para que una comunidad acepte su realidad cotidiana y conectan al ser humano con su propia tradicion cultural.

Cuando Grotowski define su teatro pobre, descarta todo lo que considera superfluo para el teatro, y se queda con el acto de
comunicacién entre actor y publico. Para él, el teatro debia ser una alternativa ante el avance de la industria del cine, que lo
supera en sus conquistas técnicas, pero que nunca se podra igualar al teatro en el misterio del acontecimiento vivo entre
actor y publico. Para Grotowski esa comunicacion no se basa solo en el hecho transmitir un mensaje, sino en producir una
conexién profunda entre actores y publico, a través de su concepto de actor santo que se ofrece con un cuerpo que es signo
y de un texto que esta cargado de arquetipos que tienen resonancia con el inconsciente colectivo, con la tradicién, con los
tabues, los miedos , las esperanzas, en fin, con los imaginarios sociales.

Desde Antoine hasta nuestros dias, muchos directores pretendieron hacer del teatro un espacio de encuentro, que genere
una experiencia vital. Hoy la semidtica nos muestra que frente a la polisemia del teatro podemos hacer una lectura en
diferentes planos: el superficial de la historia, del texto, o uno mas profundo que se alimente con todos los cddigos de la
escena e incrementen el potencial simbdlico del teatro.

El desafio para los artistas podra ser entonces crear un teatro politico, llegando al imaginario de los espectadores a través de
lo simbdlico.



El canon elegiaco.
Sobre la estructuray el proceso creativo de la obra A PENAR DE TORO

Palabras preliminares. A modo de discurso funerario.

Me despido hoy del intenso tiempo de pensamientos previos, fantasias, elucubraciones, escritura, lectura e indagaciones,
entrenamientos y ensayos, dibujos y construcciones materiales, pruebas y derrotas, aciertos del azar y su gloria, dificultades
mecénicas y conjunciones humanas, que me atravesaron y llevaron a realizar la obra A PENAR DE TORO. Pero si de alguna
manera doy sepultura hoy a ese lapso lleno de pasion, recibo también, con la inefable coherencia del Tiempo, el nacimiento
de una nueva etapa, que como en el ciclo vida-muerte, se nutre de la anterior para construir su identidad y diferenciacion. En
efecto una etapa muere, para darle paso a otra, pero el ciclo es uno y casi infinito.

En estas palabras que siguen pretendo narrar y explicar, las motivaciones de contenido y de forma, y el desarrollo del
proceso creativo de la obra referenciada, pues éste ejercicio de recopilacion, analisis y memoria, junto con las practicas
pos-estreno con mis companieros, y el desarrollo de la relacion de la pieza con el Espectador a través de la vida del
espectaculo, son la materia y razén de esta nueva fase.

1) Presentacion del acontecimiento. Motivaciones e ideas primarias.
Una trilogia

Con esta pieza del grupo se cierra una trilogia teatral iniciada con la obra La Boxe (2000) y seguida por El Giratorio de Juan
Moreira (2001), en donde el sentido de la lucha que enfrenta cada Hombre en su derrotero vital a la manera del "viaje o
camino mitico que desarrolla el Héroe clasico", y la busqueda de sentido a partir del dialogo entre los conceptos de Vida y
Muerte, se constituyen en los temas comunes y centrales de las piezas.

Asi mismo, en cuanto a la estructura formal de esta trilogia, nos encontramos con una suerte de rotacion y simultaneidad de
las herramientas que construyen cada una de las obras. Estas son el boxeo, la rifia de gallos y la tauromaquia. En efecto, en
La Boxe, la herramienta formal principal para construir el lenguaje de la pieza es el boxeo, pero las otras dos referencias se
hacen presentes; en El Giratorio de Juan Moreira, también conviven estos tres mundos particulares, sumamente
autorreferenciales, pero es la rifia de gallos la que se erige esta vez como la disparadora de la elaboracion de cédigo.

Y por ultimo, la pieza A penar de toro, es definida a partir del mundo de la tauromaquia, sin que se pierdan referencias a los
ya citados imaginarios.

Es el entrecruzamiento dialéctico de éstas referencias vivas y concretas lo que ha generado la particularidad de cada una de
las obras, y es ésta "poética del cruce" lo que ha le ha dado nombre al contenido y a la forma de este periodo del trabajo
del Muererio.

Sobre Lorcay el Llanto por Ignacio Sanchez Mejias.

En 1998 en un viaje de estudios a Espafia, comencé a interesarme en el mundo de la tauromaquia, mas especificamente en
Su aspecto y estructura de "enfrentamiento” con relacién a un trabajo que comenzaba a nacer por aquel tiempo (lo que luego
fue la pieza La Boxe, 2000) y que utilizaba el boxeo como herramienta formal para narrar. Entonces, tomé contacto por
primera vez con el "Llanto por Ignacio Sanchez Mejias", poema elegiaco en cuatro cantos, del famoso poeta granadino. Mas
alla de poder constituirse en material para el trabajo que estaba elaborando en ese momento, quedé totalmente maravillado
con la pieza y decidi no utilizarlo en el mencionado proyecto. Esta pieza merecia ser el centro, o el disparador principal, de
un trabajo futuro. Asi fue que en el afio 2000 estrené la pieza "La Boxe" y luego en el 2001, "El Giratorio de Juan Moreira"
basado en el folletin de Eduardo Gutiérrez. Ya en ese momento sabia que el préximo trabajo seria a partir de la obra de
Lorca. A comienzos de 2002 comencé entonces, un acercamiento mas profundo y decidido hacia Lorca, el Llanto... y hacia



la tauromaquia.

Cabe aclarar que desde un primer momento tenia en claro que mi idea no era rendir un homenaje teatral ni al autor, ni al
famoso torero fallecido, ni convertirme en un experto en tauromaquia, sino que lo que desde la primera lectura el poema me
habia producido era la sensacion de encontrarme ante la sintesis mas perfecta, universal y bella sobre la muerte, y es eso lo
gue yo queria hacer en el préximo trabajo: un funeral, un réquiem de forma teatral para los Hombres de esta tierra, martires o
no, y para las pérdidas de esos mismos hombres. Luego, éstos conceptos se ampliaron a la idea de crear un trabajo que
reflejara mi deseo para con mi propio funeral y unas honras para la muerte del amor, que tanto puede aparecer en nuestras
vidas como el nacimiento del mismo.

Hecha esta aclaracion, no puedo sin embargo, dejar de mencionar ahora algunos aspectos fundamentales del autor y de la
obra propiamente dicha, que, aunque me aparte un poco de la narracion del proceso constructivo de la pieza teatral, los creo
fundamentales para completar este trabajo y el hecho teatral producido.

La siguiente exposicion es un resumen elaborado a partir de un escrito de Miguel Garcia Posada, escritor e investigador.

Ignhacio Sanchez Mejias murié en Madrid el 13 de agosto de 1934. Habia resultado alcanzado por un toro, en la Plaza de
Manzanares (Ciudad real) el dia 11. Federico Garcia Lorca (1898 - 1936) se encontraba aun en Madrid y pudo vivir de cerca
las ultimas horas de la larguisima agonia.

El poema debid de iniciarse en el mes de septiembre si se atiende a los versos: "El Otofio vendra con caracolas / uva de
niebla y montes agrupados".

En diciembre del '34 el autor anuncia a José Maria Cossio la publicacién del poema. En enero del '35 se encuentra ya el
original en la imprenta de Cruz y Raya. El 12 de Marzo, con motivo de la representacion nimero 100 de Yerma, el autor
efectla la primera lectura publica de la obra.

Ignacio Sanchez Mejias (Sevilla 1891, Madrid 1934) no era un "simple" torero. Fue una figura de la tauromaquia, aunque no
mayor, en una época en gue la fiesta alcanz6 su edad de oro con Joselito y Belmonte. No era un virtuoso del estilo, pero en
contrapartida poseia un enorme valor y practicaba con maestria la suerte de banderillas. En julio de 1927, duefio de una
enorme fortuna, se retird de los toros. Para entonces era muy amigo de escritores y poetas y habia dado muestras de su
inclinacién a las letras. Rafael Alberti fue el primer lirico de la nueva generacion literaria con el que entr6é en contacto. El ex
torero se entusiasmo con Géngora y con "la nueva poesia" y fue él quien organizo6 en Sevilla y en diciembre, el primer recital
del llamado grupo del 27 (el propio Lorca, Rafael Alberti, Miguel Hernandez, Pedro Salinas, Luis Cerneuda, Vicente
Aleixandre, Gerardo Diego, Damaso Alonso).

Desde 1927 a 1934, en gue volveria a los toros, la escritura y especialmente la dramaturgia teatral, centraron su interés.
Sanchez Mejias era pues, una gran personalidad. Encarnaba un modo de vitalismo que no esta aislado en la cultura de su
tiempo.

Lorca se habia formado en el clima taurdéfilo suscitado por la llamada generacion del '14, con Ortega y Pérez de Ayala a la
cabeza. Algunos escritores coetaneos, como Alberti o Bergamin, eran buenos aficionados. El poeta granadino, no, aunque
de cuando en cuando asistiera a una corrida. Pero la dimension poética (mitica y litdrgica) de la fiesta si le interesaba ya por
entonces como se ve reflejada en varios de sus escritos como el Romance de la corrida de toros en Ronda, de la obra
Mariana Pineda; Oda al toro de lidia; Sol y Sombra; Presentacion de Ignacio Sanchez Mejias en N.York; Juego y Teoria del
Duende (fragmento) y Ensayo o Poema sobre el toro en Esparia.

Cuando Ignacio Sanchez Mejias decide volver a los toros, tiene 43 afos y las facultades fisicas disminuidas. (Se ha dicho
que el poeta comento que el torero acababa de anunciarle su muerte.) El regreso fue triunfal, pero el diestro estaba cada vez
mas agotado. Algo de todo esto, transmutado en la condicion tragica del héroe, se filtra en el poema, en el emplazamiento
fatidico de las cinco de la tarde y en la voluntad de destruccion del torero; "Tu apetencia de muerte y el gusto de su boca".

Otros detalles situacionales se traducen en el texto. Pero la obra rebasa cualquier orientacion costumbrista. La realidad de la
corrida aparece desde el comienzo transfigurada en la vision ritual y mitica, que se conjuga con la elegia y la celebracion del
héroe.

Abstracta y concreta a la vez se presenta la muerte: abstracta, por su poder universal; concreta, por valerse del toro como
instrumento. La Plaza es el mundo, todos los relojes se detienen a la misma hora; la muerte representa el fin del tiempo.

Ella es la nada y destruye al ser, expresado en sus maximas virtudes en la figura del héroe. Lo destruye de modo absoluto,
mediante la aniquilacion fisica y el olvido. El poema es el escenario de la lucha entre el ser y la nada, desplegada en torno a
la victima.

A la perspectiva elegiaca se aflade una nota épica: el poema llora la muerte del héroe, pero también lo canta y lo hace en
términos propios de la epopeya. Dentro de esta riqueza de dimensiones, la obra se acoge a un canon genérico preciso: la
elegia funeral. Todos sus elementos se dan cita en ella, a excepcion del ubi sunt: presentacion del acontecimiento; lamento;
invitacion y magnificacion del llanto; panegirico y consolacion. Lo épico se manifiesta en la abundancia de elementos
narrativos, que incluyen la noticia, la lucha del muerto-vivo con su muerte y el elogio del héroe, y sobre todo, un conjunto de
motivos menos formalizados, que cristaliza en la transfiguracion mitica del héroe. Hay aqui un fondo de epopeya; la
muchedumbre que contempla o rodea al héroe; su condicion de "principe” de una raza antigua; su comparacion con el Cristo
yaciente de la semana santa andaluza; la convocatoria a " los hombres de voz dura" del campo andaluz, hasta alcanzarse la



transfiguracion dltima en el "andaluz tan claro, tan rico de aventura".

Los precedentes elegiacos de esta clase en la obra de Lorca eran poco relevantes, pero existe aqui un deliberado propésito
de restaurar el canon elegiaco de amplio aliento. EI poema extenso es, por lo demas, caracteristico de éste periodo. Es
inequivoco el termino que encabeza el titulo LIanto (de planto -forma de composicion elegiaca caracteristica del medioevo
destinada a recordar la memoria de una persona). Lorca no se limita a traducir este término medieval: huellas del viejo
género se dejan sentir en el poema.

El Llanto... es el poema mas completo de Lorca: representa la plena integracion de todos los elementos de su universo, la
sintesis de todos sus sucesivos registros estilisticos. El orbe andaluz ha pasado por el tamiz del mundo neoyorquino; de ahi
esa cosmicidad del poema, sobre todo en el segundo canto, "La sangre derramada": la amplitud de esta voz, que se apropia
del ritual taurino, la comunién con el mundo de los muertos, la meditacion sobre el destino del hombre y el canto a aquel o
aguellos que saben situarse en un nivel superior de actividad vital: " la madurez insigne de tu conocimiento"

Los saberes mitolégicos se dejan notar aqui en abundancia. El ritualismo se manifiesta en 1 (La cogida y la muerte) con el
emplazamiento horario, la traida de la sabana mortuoria y la indicacién de que la tumba ya esta preparada, todo ello delante
del coro tribal. En 2 (La sangre derramada) asistimos a la ceremonia del derramamiento de la sangre, con la intervencion
succionadora de la Luna, mientras la victima sube las gradas de la plaza, altar y circo del sacrificio. Nuevo Cristo, su sangre
corre ilimitada. En un sacrificio también inutil. Al final desde luego, s6lo permanece el desconsolado estribillo de la muerte
"para siempre" del héroe y de "todos los muertos de la Tierra". Nunca el agnosticismo del poeta se formuld con tanta
claridad. Su contradictoria religiosidad se decant6é en este momento del lado del paganismo, un poco como sucede en
Yerma. En contrapartida, quizas nunca exalto tanto los valores del vivir humano, que encontraron en Ignacio Sanchez Mejias
un claro ejemplo.

Génesis de A penar de toro

Comencé a pensar en este trabajo a partir del deseo de utilizar la tauromaquia, primero sus aspectos formales y técnicos, y

mas tarde, sus caracteristicas culturales, para construir lo que yo llamo la esencia dindmica de un espectaculo: aquello que

le da particularidad y homogeneidad al proceso creativo y a la forma resultante; aquello que fluye, muchas veces sutilmente,
por debajo de lo visible pero que da forma a un cédigo propio del trabajo y del proceso.

Hasta ahora he pensado los origenes de mis obras exclusivamente desde la forma y la tauromaquia es un arte altamente
codificado, atractivo y complejo que puede proveer muchisimo material en ese sentido. Ademas, ésta se enmarca en la linea
iniciada en obra La Boxe (2000) y luego continuada con El Giratorio de Juan Moreira (2001), donde este desarrollo sobre "la
esencia dinamica" se apoyaba en dos mundos o imaginarios, como son el boxeo y la rifia de gallos respectivamente, donde
el enfrentamiento y sus variables eran el nucleo principal.

Si la tauromaquia en particular y el enfrentamiento en general se revelaron como los apoyos formales para el trabajo, el
poema de Lorca vino a constituirse en el disparador y ordenador principal de los contenidos de la pieza. Disparador, pues
mis concepciones para la obra teatral de constituirse en un funeral general, en un funeral para el amor, en un funeral para mi,
en la narracion de la lucha del muerto por vivir, en una posible vision para la aceptacion de la Muerte y en la idea de un viaje
mitico hacia la misma, provienen del texto en si, de su estudio y de su resonancia en mi presente; ordenador, porque la clara
estructura de elegia que posee la obra poética fue la que guié la construccion narrativa de la obra teatral. En efecto, la
cronologia de los elementos que componen clasicamente una elegia funeral, que cité mas arriba, fue la que determind la
cronologia teatral de los sucesos de la obra, es decir, el relato de lo que sucede cuando alguien muere hasta la aceptacion
de este hecho, pasando por la negacién, el dolor y el consuelo.

Fue sobre la base de ésta estructura y éstas ideas que comencé a construir el entramado de signos y asociaciones que
hacen a la dramaturgia general de la obra y al entramado de cada uno de éstos (Acciones fisicas, acciones vocales, textos,
dindmica del espacio, dinamica de los objetos y el espacio escénico, vestuario, légica luminica) entre si; como asi mismo, el
tema general de la pieza que se refiere a la lucha entre la Vida y la Muerte. Es evidente que si bien para explicar hago una
diferenciacion entre los aspectos forma y contenido, los mismos se encuentran muy relacionados y operaron muy
complementariamente en el desarrollo creativo.

2) Lamento. Proceso constructivo.
Los primeros pasos

El trabajo comenzo a finales de 1998, a partir de mi encuentro con la obra de Lorca. Tal vez no fue ese el momento puntual
en el que comenzo la labor de una manera sostenida o concreta, pero si en el sentido de que la idea, el disparador, comenzé
a echar sus raices en mi conciencia y a generar un estado de atencion sobre temas relacionados a éste. Este estado
primitivo, embrional del desarrollo del trabajo fue, y generalmente lo fue para mi en las demés puestas, un periodo muy
relajado y desestructurado de donde surgieron las ideas y asociaciones fundacionales que dieron lugar a lo que luego fue la
obra.

Fue en éste periodo donde surgieron los planos narrativos que me interesaban para sostener el poema de Lorca: la
universalizacion de eéste llanto ya no destinado a la figura particular de Sdnchez Mejias, sino a los hombres en general; la
relacion del toro y el torero en la arena como metafora de la lucha pasional entre un hombre y una mujer, y la muerte de ésta
pasion; la situacion de viaje que emprende alguien que fallece hacia el mundo de los muertos y la particularizacion de esta
idea en el viaje maritimo, inspirada en el encuentro de Eneas con Caronte en el Canto VI del mitico relato de La Enieda de
Virgilio y en una elegia escrita por Rafael Alberti, también en ocasion de la muerte de nuestro torero pero menos conocida
gue la de Lorca, donde las imagenes del viaje en barco, que por otro lado era la situacion de Alberti cuando Sanchez Mejias



fallece, son claras e intensas:

Por el mar Negro un barco
va a Rumania.

Por caminos sin agua

va tu agonia.

Verte y no verte.

Yo, lejos navegando,

ta, por la muerte.

O

Verodnicas, faroles,

Velas y alas.

Yo en el mar, cuando el viento
las apagaba.

Yo, de viaje.

T, dandole a la muerte

Tu dltimo traje.

También la idea de construir un trabajo artistico que reflejara el deseo para con mi propio funeral fue un disparador para
crear estructuras, asi como el enfrentamiento de Teseo con el Minotauro como representaciéon maxima de la lucha con la
Muerte.

Pasos sobre el papel

A comienzos del afio 2002, con la idea de comenzar a fundir éstas lineas mencionadas con la estructura formal de una
elegia, comenceé a escribir el guion literario de la pieza.

Hasta ahora, he construido los planos de la palabra de mis puestas a partir de textos literarios ya escritos, generalmente no
teatrales, de autores conocidos. Trabajo con los mismos como trabajo con los otros planos dramaturgicos de una obra, es
decir, construyendo secuencias, cortando, adaptando, escuchando no sélo los contenidos sino también las formas de piezas
o fragmentos que me interesan, gue resuenan en mi con relacion a una o varias imagenes o ideas como las que mencioné
antes.

Para esta obra pensaba trabajar solamente con la pieza fundadora del trabajo "Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias", pero en
el material de estudio y lectura que me acompafio en el proceso, comencé a encontrar mucha palabra significativa. Por otro
lado la multiplicidad de ideas que iban surgiendo como asociaciones, requerian del plano de las palabras méas elementos que
los que brindaba el poema fundacional. Fue asi como comencé a incorporar fragmentos de la elegia mencionada de R.
Alberti, "Verte y no verte", una cancion de Miguel de Molina, ambos en relacion con las ideas "maritimas”; Unos fragmentos
de poesia de J. Gelman, y la lirica de una antigua cancién brasilera, para darle palabras al tema de la muerte del amor; la
letra de un tango, "Alma en pena", para acompafar el sentido de la pérdida del cuerpo y el dolor por un amor perdido y
algunos escritos taurinos tomados de notas periodisticas y ensayos, para introducir ese lenguaje en la obra.

Fue asi como el plano literario de la obra fue tomando forma. Estas palabras comenzaron la darle "carne y piel" al esqueleto,
a la estructura dramatica conformada por la relacion entre un Funebrero (Caronte), un Hombre / torero y una Muijer / toro, que
se encontraban en algun lugar del Hades a despedir definitivamente a éste hombre que habia muerto a causa de la pérdida
de su amor con la mujer y llevando adelante entre los tres el ritual funerario que permitiera un buen "pasar al otro mundo”.

La variedad de los materiales elegidos puede parecer demasiado ecléctica, y en la particularidad literaria de cada texto lo es,
pero esto no tiene por que ser un obstaculo en la construccion de una pieza teatral pues éstas obras ingresaron en su
momento a otro plano o contexto, acompafiadas o acompafnando otros signos, otras relaciones particulares establecidas por
el hecho teatral, que permite que se construya una homogeneidad posibilitadora de su convivencia y complementariedad.

Pasos sobre madera

Luego de este tiempo de elaboracion propia y mas individual sobre el trabajo, me encontré en la sala de trabajo con los
actores. Comencé a ensayar con Walter Velazquez y Moyra Agrelo el 20 de Agosto de 2002. A Walter lo conocia desde 1997
y desde ese momento senti inquietud de trabajar con él. Luego, el tiempo se ocupo de preparar pacientemente este
encuentro. A Moyra la conoci primero como actriz de una forma vaga y luego como alumna mia, y en el comienzo del afio
2002, en un momento que no puedo puntualizar, me aparecioé su imagen para completar el trio de actores que tenia en mi
cabeza.

El desarrollo del trabajo se divididé en dos claras etapas: una primera, que se extendié desde el 20 de agosto de 2002 al 16
de octubre del mismo afo, y una segunda que comenzé el 3 de febrero de 2003 hasta el estreno. (4 de Julio del mismo afio.)

En el inicio de la primera etapa, el texto escrito de la obra fue dejado deliberadamente de lado, aunque obviamente las
imagenes, ideas y motivaciones para elaborarlo, también iban a aparecer en el comienzo del trabajo sobre las acciones
espectaculares, fisicas y vocales, asi como en el trabajo con los objetos y demas elementos escenograficos y técnicos.

La primer tarea tenia que ver con construir la esencia dinamica de la obra, el codigo de forma que yo queria, primero para la



mecanica de la actuacion, la calidad de las acciones fisicas y vocales; y luego, para llevarla a la puesta general.

Los puntos de partida fueron el enfrentamiento, y su modo de inteligencia, tomado desde el punto de vista del choque toro /
torero, y la calidad de movimiento o "danza" de éste ultimo y de la "embestida" del primero, ambos dentro del universo de la
tauromaquia. Un texto del cual hasta hoy desconozco su autor y que llego a mi de manera fortuita, me brindé una clara
imagen conceptual para la tarea practica que estaba encarando:

La corrida de toros es la representacion tragica, solemne y libertina de un engafio, de una apariencia. Como el amor. En ella
se lleva al mas alto punto de incandescencia la divisién, que produce en el arte y en el deseo, entre el ojo y la mirada, entre
"lo que vemos" y "lo que nos mira", y que, en consecuencia, forzosamente se nos escapa. Los toreros tienen la mirada fija en
el ojo del toro, porque este indica a cada instante la direccion posible del asta, es decir, de la muerte.

O bien el torero vigila con atencion lo que obstinadamente le mira, olvidandose de su arte para concentrarse en dominar a su
pareja antagonista, o bien olvida esa mirada para abandonarse y entregarse en cuerpo y alma al juego de arte y de
seduccion, que peligrosa y voluptuosamente se despliega.

La corrida, lugar de seduccion por excelencia, lejos de apuntar en un solo sentido, hace proliferar los significados en todas
las direcciones posibles, aviva los deseos y los odios, multiplica los equivocos y las confusiones, estimula las pasiones y las
interpretaciones divergentes.

A partir de estas ideas de engafio, seduccién, la atencidn sobre la mirada propia y ajena, la situacion de riesgo o peligro y el
transito cambiante entre los polos de dominador o dominado, comencé a trabajar y a elaborar, primero solo y luego en los
ensayos con mis comparieros, una serie de ejercicios, que si bien cambiaban en su calidad o forma externa, poseian éstos
conceptos como base comun:

A) Persecuciones. En este trabajo o ejercicio se establece un a distancia entre la palma de la mano de un actor y el rostro
de otro. Luego el que trabaja con la mano comienza a guiar, a partir de ésta, el movimiento del cuerpo del segundo actor. En
primer término se intenta mantener la distancia establecida al principio, que luego puede ser variada; luego de adquirido un
dominio sobre esta variable espacial, se busca ir modificando los dibujos de la mano en el espacio y las velocidades o los
ritmos de las acciones de las manos. Luego, se agregan stops o retenciones dinamicas, se varia la parte del cuerpo del actor
1 que guia al actor 2 como ser un dedo solo, el codo, el pecho, etc. A partir de ahi, también se establece que los actores
cambien de rol. Luego se puede incorporar un tercer actor de manera que uno guie a los otros dos, intentando realizar
diferentes acciones de guia con cada uno. Todas las variables que se incorporan requieren un tiempo para ser aprehendidas
por el sistema psicomotor del ejecutante, por lo tanto se trabajan por separado y luego se combinan en un continuo
entramado de acciones que construyen una trama, una dindmica y una calidad particular de desempefio y calidad energética.

B) Tentempié. Este trabajo esta inspirado en los antiguos mufiecos inflables con peso en su base. Estos mufiecos funcionan
fisicamente de manera que si reciben algun impulso externo, traducen ese impulso en desplazamiento de péndulo invertido y
luego retornan al estado de equilibrio. Este principio es el que tomamos para trabajar con el cuerpo de los actores. Dos
actores enfrentados; uno de ellos va impulsando, primero con sus manos y con diferentes intensidades, diferentes partes del
cuerpo de su compariero. Este Ultimo tiene que traducir de una manera verdadera ese impulso (F1) en un desplazamiento
(D1) que tiene una extensién maxima, relacionada con la intensidad del impulso recibido y un retorno al punto de equilibrio
neutro que es de fuerza y direccion similar pero de sentido contrario. Un actor trabaja sobre otro de manera continua y luego
se intercambia el rol; luego este cambio de roles se realiza pero sin marca ni aviso. Luego también le agregamos el bloqueo
de la accion de impulso y el contraimpulso del actor que bloqued. Una vez que logramos cierta continuidad, precision y
verdad en las acciones realizadas, comenzamos a modificar el punto de partida espacial de cada accion de manera de
trabajar sobre las variaciones en el espacio.

C) Toreos de tela (suertes de capa). Para este trabajo parti de la observacion de fotos de toreo para construir las posturas
observadas; luego lleve esas posturas al movimiento continuo en el espacio combinandolas y reaccionando, en cuanto a la
imagen interna, a un toro imaginario, y construyendo asi, una danza compuesta por la combinacion de unas pocas acciones
y sus muchas posibilidades de variacion en cuanto al espacio y al tempo. Luego, y ya emparentando mas el ejercicio con el
trabajo para la puesta, comencé trabajar con la actriz Moyra Agrelo ocupando el lugar de la imagen del toro y con la tarea de
embestirme. Luego introducimos al trabajo musica en vivo a partir de improvisaciones de nuestro masico Walter Velazquez a
las que nosotros ibamos reaccionando con nuestras acciones y entramados, que a su vez, realimentaban la musica de
Walter en cuanto a melodia y tempo. Si bien con este trabajo lejos quedé de lograr una técnica como la que posee un torero,
algunos elementos como la esencia de las tensiones corporales necesarias para las "suertes ", le dieron a mi trabajo signos
mas que suficientes para las necesidades de la puesta.

D) Trabajo vocal. Para el trabajo de este nivel de la actuacion nos centramos en la premisa de montar con precision, en
cuanto a duracién y forma, textos sobre las acciones o continuos de acciones que desarrollamos en los trabajos
mencionados, pues sobre esta manera iba yo a plantear el montaje de los textos escritos para la pieza. Por otra parte
ejercitarnos en el canto y en el descubrir las posibilidades arménicas de nuestras voces en conjunto fue una tarea que
llevamos adelante desde el principio.

Como dije antes, con esta serie de ejercicios, lo que busqué fue establecer un cédigo de comportamiento, un sistema de
acciones dado por las dindmicas que proponian estos trabajos, que a su vez se inspiraron en conceptos relacionados con los
contenidos de la pieza a construir.

Si bien éstos trabajos se dirigian, principalmente, a construir esta llamada dinamica esencial para el mapa actoral especifico
de esta obra y a desarrollar algunas calidades y patrones particulares, con éstos ejercicios trabajamos también, y
simultaneamente, sobre principios generales y fundamentales para construir un cuerpo vivo en escena como ser la precision,



la reaccidn, la conciencia sobre la utilizacion de diferentes tensiones en el cuerpo y la conciencia sobre el tempo y el espacio.
Por otra parte en el entrenamiento siempre trabajamos sobre el concepto de variacién constante de todas las variables que
intervienen en un ejercicio con el objetivo de llenar nuestras "cartucheras de recursos" y para que luego, a la hora de
construir o fijar un material escénico, se constituyan en verdaderas posibilidades de las que disponemos.

3) Magnificacién del llanto. Montaje.
La combinacion de pasos.

En la segunda etapa del trabajo, ya a comienzos de 2003, continuamos trabajando sobre los ejercicios antes descriptos, y
asi lo hicimos hasta casi el estreno de la obra en Julio, pero iniciamos en ésta etapa el trabajo sobre la parte escénica
propiamente dicha. En la primera parte de los encuentros realizdbamos el entrenamiento y en la segunda mitad comenzamos
con el montaje de lo que yo llamo la primera estructura, o estructura base del espectaculo, y que consiste en elaborar el
material escénico de toda la pieza escrita utilizando s6lo las acciones fisicas y vocales y unos muy pocos objetos, y con la
premisa de que este material crudo o despojado con relacion a la totalidad que implica una puesta teatral, funcione, de todas
formas, como tal. Esto quiere decir que la obra debe montarse s6lo con esos recursos y debe funcionar minimamente;
existiendo ya en esta etapa, ideas sobre el dispositivo escénico y objetos, éstos no se consideran y no se ensaya o monta
sobre la idea de algo que no esta.

Esto persigue el objetivo de que cada plano o etapa de elaboracion se constituya en un entramado dramaturgico sélido y rico
a partir solamente de sus propios recursos. Y luego, por ejemplo, a la hora de montar el plano de las acciones de los actores
con el de los objetos, se produzcan modificaciones interesantes y fisicamente (en el sentido de las tensiones) vivas y
sorprendentes. Desde ya esto responde a un modo constructivo en donde el armazdén signico final de una pieza no se
construye sobre la base de un Unico significado determinado a priori, sino que la base de este modo es ir tejiendo los
distintos planos dramaturgicos y tomando los resultados que se van destilando, que obviamente realimentan todo el proceso.

Comenzamos entonces con el montaje de esta primera estructura. La guia principal para realizarlo era el texto, y
basicamente el canon elegiaco, ya plasmado en el guion.

El texto esta escrito en escenas o cuadros, y a pesar de que el relato no es lineal, este se conforma con la sucesion de los
mismos. Abordamos la construccion de éstas unidades o escenas de forma independiente. Partiendo de los materiales que
trabajamos (ejercicios) para lograr esta "esencia dinamica" de la que antes hablé, comenzamos a elaborar partituras fisicas
de acciones fijas y repetibles apoyadas en la estructura del texto pero no en sus palabras de manera que la légica de las
acciones no graficara lo que decia el texto, y con la premisa de crear una légica propia de cada partitura asi como con la
intencién de que cada una de éstas secuencias fuera atractiva desde una perspectiva dinamica, es decir con relacion al
espacio, al ritmo y a la particularidad de las acciones. Las elaboramos grupalmente, o también, de manera individual y luego
montamos estas secuencias individuales.

Una vez que estas partituras fisicas estaban listas, montamos el texto de la escena correspondiente a cada una de ellas. En
un principio las acciones vocales tenian que coincidir con los impulsos, duracion y forma de las acciones fisicas. Es
interesante detenernos por un momento en este punto pues la mayoria de los textos utilizados son literatura de forma poética
que poseen un ritmo y una cadencia propia y por eso mismo se planteaba un dilema o la necesidad de tomar una decision:
Quedarnos en la "musica"” propia que traian las palabras, o escuchar la nueva melodia resultante del trabajo de montarlas
sobre unas secuencias de acciones con otro ritmo y construccién melddica dada por el movimiento. En un principio opté por
la segunda premisa, pues consideré gue, de todas formas, la construccion ritmica de los textos era lo suficientemente fuerte
como para no desaparecer del todo y que la interaccion de éstas melodias con las nuevas propuestas por las secuencias
corporales, podia darle una particularidad melddica coherente con la puesta.

Luego cuando los dos planos estuvieron unidos comenzo la tarea de ajustar, modificar y encontrar puentes de sentido entre
los mismos, de manera que sobreviviera la independencia de l6gica de cada uno pero buscando ahora, una complitud entre
las partes. Obviamente este proceso no es lineal o categorico y los dos planos comenzaron a influenciarse y
retroalimentarse, es decir la palabra comenz6 a modificar la accién y esta Gltima a producir modificaciones en el decir.

Una vez que teniamos dos o mas secuencias armadas o montadas (acciones fisicas + acciones vocales) y segun el guion
eran sucesivas, comenzamos a tejer los puentes entre las mismas. De esta forma pasamos a otro estadio de montaje, o sea,
entre partituras. Como expliqué antes, la consigna era trabajar con el texto y las acciones, pero en éstos primeros montajes
fuimos introduciendo los primeros objetos. El proceso de incorporacion de un objeto es similar al descrito con relacién al de la
palabra, es decir, el objeto y sus posibilidades se monta sobre una estructura ya fija de manera que al producirse la union se
modifiquen mutuamente y se enriquezcan. La clave es mantener en una primera instancia, la independencia de imaginario
(motivaciones internas que sostienen el devenir de algun elemento escénico como ser una secuencia de acciones fisicas,
vocales, el recorrido y trabajo de un objeto, etc.) de cada plano para luego ir produciendo el fundido de éstas lineas. Un
proceso de montaje entre dos planos podria graficarse desde una metafora geométrica, como dos paralelas que en algun
punto comienzan a tocarse y que un punto subsiguiente se hacen una.

De esta forma elaboramos una primera estructura de todo el material, utilizando acciones, textos, canciones incluidas en el
texto y algunos pocos objetos.

Cabe hacer algunas aclaraciones con respecto a términos que utilizo con bastante frecuencia y que tienen una razon de ser,
asi como su explicaciéon, pues para muchos pueden resultar obvios pero estan muy ligados a la forma de mi trabajo y creo
gue es necesario aclarar: En primer lugar cuando hablo de fijar o de partitura o secuencia fija, me refiero a la construccion de
un material escénico X que es elaborado muy precisamente repetible con el objetivo de tener un material claro de referencia
en la construccion creativa. La estructuracion precisa de este material es lo que me permite, justamente, poder modificarlo,



encontrar sus grietas, sus mejores posibilidades, etc. Se establece asi un didlogo progresivo entre una estructura fija y sus
posibilidades de variacidén y enriquecimiento.

Obviamente, hay un punto donde se determina el final de este proceso cuando se considera que el material esta "finalizado".

Otro término al que recurro frecuentemente es montar y/o montaje. Lo utilizo en su sentido cinematografico, es decir, de
edicién, y lo aplico al referirme a materiales escénicos, sea cual fuere el plano en el que estoy trabajando. Luego de
elaborado un determinado material, por ejemplo una secuencia fisica de un actor, trabajo sobre ella de manera que la puedo
cortar aqui o alla, reemplazar una accion por otra, un tempo de movimiento por otro, modificarle su direccion espacial,
agregarle un segmento de otra secuencia, sumarle un texto a determinada parte de esta partitura, en resumen, editar.
También trabajo bajo este concepto al unir dos partituras individuales, una fisica con una vocal, una fisica con un objeto, etc.

Por supuesto para trabajar de esta forma o bajo éstos conceptos, considero la creacion como un proceso constructivo, como
la sumatoria e interseccion de distintas etapas que sufre un determinado material, y no es bajo ningln punto de vista una
limitacién o una estructuracién rigida, sino todo lo contrario, éstas limitaciones son las referencias claras que me permiten
superarlas, buscar y encontrar variantes y posibilidades que reflejen mejor lo que quiero narrar. Es una especie de sistema
creativo donde el objeto creado no es la resultante de una inspiracion aislada sino de un proceso de realimentaciones y
estimulos direccionados, en donde el azar también encuentra sus mejores posibilidades.

Montaje de los objetos

Una vez montada esta primera estructura, comenzamos a trabajar sobre el plano de los objetos o los grupos de objetos, asi
como sobre el dispositivo escenografico que si bien estaban pensados desde el texto y la idea o tema general de la pieza
como signos que podian complementar los demas niveles dramatirgicos, poseian en su elecciéon un margen de
arbitrariedad. Esta arbitrariedad lo es o lo fue en realidad con respecto a la estructura del texto en si, pero muy coherentes
con sus propias lineas narrativas. El cajon o ataud que esta en la puesta es eso mismo, pero es también la barca de Caronte,
el encargado de cruzar a los muertos hacia el "mas alla" a través de la laguna Estigia en la mitologia antigua, particularmente
en la Eneida de Virgilio. Al mismo tiempo en el texto hay sobradas referencias a la Muerte como un viaje, y particularmente
como un viaje por mar o agua. En la obra, el personaje del torero / hombre muerto sale de su atald ya en el espacio del
Hades, o mundo de ultratumba, pero también acciona en ésta salida como un navegante que rema en su bote mientras le
canta a su mujer amada cdmo estaran conectados cuando él ya no esté.

El espacio escénico en el que montamos la primera estructura era un rectangulo de 5 m de frente por 4 m de fondo, el cual
decidi llevar a un cuadrado de 4m por 4my con una altura que fuera mayor a sus lados (puntualmente la altura definitiva fue
5,50 m limitada por unos telones que terminaban de configurar ese hueco o pozo pretendido) en alusién a que la accion de la
pieza se desarrolla ya en la "tierra de los muertos”, mas alla que en la pieza hay regresiones y saltos de tiempo, que pueden
ubicar fragmentos del relato en otro tiempo o lugar, como cuando narran los tres personajes, utilizando el primer canto del
poema de Lorca, como fue la muerte de éste torero/hombre. Por esto mismo aparece la idea del piso de madera o tablado
bien delimitado en recuerdo a un imaginario de danza espafiola y también de la arena de toros, que si bien no hay arena y no
es circular, el concepto de la limitacién del espacio de la lidia es lo que lleva adelante la asociacion signica. Por otro lado
aparecen las flores que cubren todo el piso del espacio escénico desde el comienzo y que provienen de la idea de un
material que sea la metafora de la arena, pero al mismo tiempo representa la tierra que se excava para enterrar a los
muertos, y el objeto en si, flores, con su clara significacibn como objeto de culto a los difuntos. Esto nos lleva a la eleccién
del color rojo para las flores, que proviene de la idea de mostrar durante el desarrollo de la obra y a partir de los objetos, lo
que llamé el camino de la sangre y que es otra manera de narrar en la pieza y de forma paralela, el recorrido de un cuerpo
desde que muere hasta la aceptacion de esa pérdida. En la obra, éste camino comienza con las flores arrojadas o paleadas
por el torero cuando sale de su ataud, la mancha de sangre que lleva en su vestuario, el pafiuelo rojo que le pone la mujer
cuando lo viste de torero y que luego es la capa de lidia del mismo, el libro donde esta escrita la historia del amor
referenciado en la obra y que es también el libro de la misa para el réquiem, las manchas de sangre en unas camisas que
conforman un telén de fondo de la pieza que en determinado momento se descubren y el vino con el que el torero brinda por
su muerte mientras se lamenta por el olvido de su persona que pueda sufrir su amada.

Otro objeto que realiza un camino independiente e integrado a la vez a lo largo de la pieza, es la guitarra, que si bien cumple
la funcion técnica de ser el acompafamiento musical de las canciones de la puesta, es un objeto extraido del texto pues la
obra comienza con otro poema de Lorca dicho por el personaje del torero/hombre que dice: Cuando yo me muera
enterradme con mi guitarra bajo la arena / cuando yo me muera entre los naranjos y la hierba buena / cuando yo me muera
enterradme si queréis en una veleta / cuando yo me muera...

Por ultimo, dos grupos importantes de objetos son las sillas pequefias y las piedras que aparecen en la obra. La idea de
trabajar con las primeras surgié de un deseo arbitrario mio de incorporar tales elementos y que fue luego asociado con las
sillas que se colocan en un funeral para las personas que van a despedirse del difunto y al mismo tiempo son la
representacion, junto con las camisas de los telones de fondo, de los muertos en general pues si bien la obra es un relato
particular, hace referencia y es un homenaje al sentido general de la Muerte.

Las piedras, en cambio, son una referencia clara y precisa presente en el tercer canto del Llanto por Ignacio Sanchez Mejias,
Cuerpo presente, donde este elemento es el gran simbolo de la muerte y la nada. La piedra destruye el ciclo de la
temporalidad. Tiene capacidad suficiente (es una espalda) para soportar los millones de lagrimas, las alegrias (cintas) y los
problemas y misterios insolubles (planetas). La piedra se apodera tanto de los elementos fértiles (simientes) como de los
neutrales (nublados). La piedra sélo produce silencio, una representacion de la muerte; no da nada sonoro, ni luminoso, ni
ardiente: solo la plaza inmensa de la muerte (sin muros). En la obra, las piedras cargan con éstos significados claramente



esbozados, ademas, en el texto dicho por los actores; pero son objetos que representan, también, la lapida de la tumba de
nuestro personaje y también, luego, al colocarlas junto a cada una de las sillas, las lapidas para "todos los muertos"”, en
referencia a los "muertos en su totalidad" que mencioné mas arriba.

En toda la pieza cada uno de los objetos se representa a si mismo y al mismo tiempo como metafora de uno o mas
elementos significantes. Esto se produce debido a la intencidn narrativa y la construccion de una dramaturgia de los mismos
gue posee un desarrollo propio y variado. Cuando un objeto que se introduce o hace su aparicion en la escena, lo hace como
un elemento que se suma a la intencién narrativa puntual, pero al mismo tiempo destila otros significados que complementan
la misma con la intencion de generar en el espectador una especie de "collage de sentidos" que son ordenados y
compuestos en su percepcion o en su registro. Con esto persigo que el espectador reciba lo que me propuse entregarle en
forma de signos teatrales, pero no de una manera univoca y cerrada sino desde una composicién heterogénea que genere
atraccion sobre el aparato receptor total del mismo (intelectual, emocional, sensorial) a partir de un conjunto de fuerzas
(signos) opuestas y complementarias.

En cuanto a la dramaturgia de los objetos especificamente, trabajamos con los mismos sobre diferentes niveles que pueden
variar en cantidad segun el objeto y su importancia en la pieza pero basicamente con todos trabajamos:

A) Un nivel de manejo o manipulacién. No nos limitamos al manejo cotidiano o0 comun que requiere cada uno, sino que
buscamos diferentes posibilidades y formas de acuerdo a principios que también utilizamos para el uso del cuerpo y la voz
como ser la precision, la construccién de opuestos en la relacién del cuerpo con el objeto, la operacién con ellos como si
manipularamos algun otro, la variacion de ritmos y la variacion del espacio en las acciones construidas con los mismos.

B) Un nivel de recorrido en el espacio y el tiempo de la pieza. Cada objeto realiza un trayecto espacial y temporal en la
obra, que esté en el resultado final ensamblado con los demas niveles, pero que en su origen es independiente y es
elaborado teniendo en cuenta no solo su significado y valor con respecto a la pieza, sino desde una perspectiva dinamica, es
decir, antes de comprender lo que un actor con un objeto X esta realizando o diciendo, tiene que ser atractivo desde sus
calidades formales de manejo, de ritmo y de espacio.

Las posibilidades de montaje con los objetos son variadas en general y asi lo fueron en el proceso de esta obra. Un objeto se
puede incorporar a una secuencia fisica ya elaborada; se puede construir una a partir del mismo; se puede trabajar con un
objeto, construir una secuencia y luego reemplazar el objeto por otro; etc.

Montajes finales.

Una vez trabajados e incorporados los objetos y la estructura base del dispositivo escénico, la obra comenzé a tomar una
forma mas acabada. Comenzamos a ensayar con el vestuario definitivo que esta basado estilisticamente en el mundo de la
tauromaquia pero sus materiales, telas denin, le da una interesante distancia. En un principio pensé junto con el vestuarista
Alejandro Baamonde, que lo realizariamos con telas y materiales mas cercanos a los tradicionales, pero que sin embargo,
para mi tenian que ser austeros pues el espacio donde se desarrollaba la accién era "bajo tierra" y de alguna forma teniamos
gue mostrar algo que referenciara al "trabajo” pues la pieza es un funeral, una accion litargica, una tarea, un conjunto de
acciones claras y precisas. Entonces pensé en la tela de jean para reforzar esta idea, inspirado en el origen de este material
como ropa de trabajo para los mineros y los buscadores de oro en el oeste norteamericano en el S XIX. Por otro lado, este
material, también muy asociado e incorporado a nuestra contemporaneidad, le quité al vestuario algin sesgo de
representacion de época o de reproduccién histérica que no concuerda con el sentido de la puesta.

Comenzamos también a ensayar con las luces que montamos de una manera muy rapida con artefactos de iluminacion
cotidiana. (Bombitas incandescentes, lamparas Halospot, y un cuarzo de baja potencia). Realizamos un primer guién de
luces sobre la estructura del material ya montado, y sobre la base de un concepto de luz tenue, célida y de generacion de
algunas sombras. Luego fuimos trabajando sobre este guion, modificAndolo, cambiando intensidades y alguna posicion de
proyeccion con relacion a necesidades o decisiones que ibamos tomando en las pasadas.

El dispositivo escenografico fue terminado y quedd constituido por un tablado de madera de 4 m de lado, con dos telones
laterales de 4m de largo por 5,50m de altura, y dos telones de fondo de 1,50m de ancho por 5,50m de alto, dejando por lo
tanto en el centro de la cara posterior del tablado una puerta de 1m de ancho, por donde, en la obra, el Hombre/torero es
retirado de la plaza luego de morir, y por donde regresa en forma de alma.

El trabajo fue elaborado en su primer estructura en un espacio de 5m frente por 4m de fondo. Esta disposicion fue en un
comienzo arbitraria y escogida simplemente para tener un punto de referencia y con la clara intenciéon de comenzar por un
espacio que sabia que no era el definitivo para encontrar en el pasaje hacia el verdadero espacio, limites y modificaciones
gue me pudieran dar elementos para el trabajo, basicamente la energia resultante de la necesaria condensacién de las
acciones y desplazamientos de los actores. Ese metro de diferencia entre el espacio inicial y el definitivo result6 ser al
principio muy significativo por la dificultad que nos plante6 la reorganizacion del material, y luego muy rico, justamente, por
las cualidades que le sumo al trabajo, la realizacién y el resultado de esa tarea.

El dispositivo se complet6 con dos telones con camisas blancas manchadas de sangre que conforman algo asi como un
collage de la universalizacion de la muerte de nuestro personaje, y que son descubiertos (pues al comienzo no se ven) en un
momento preciso del espectaculo cuando la mujer da inicio al 2° canto del "Llanto...", en una clara situacion de lamento por
la muerte del Hombre/ torero recién ocurrida.

Quisiera referirme también al trabajo con las canciones que aparecen en la obra, que si bien las trabajamos como lo hicimos



con los textos, merecen un apartado. Las canciones cumplen una funcion lirica pues sus letras forman parte del guién
literario y estdn muy relacionadas con el mismo; y una funcion melédica en referencia a la formacion musical del autor del
“Llanto... Federico Garcia Lorca. Por otro lado, y desde un plano mas objetivo o formal, me interesa utilizar la muasica en su
forma mas concreta como un recurso mas para construir riqueza y variaciones en un espectaculo teatral.

Como dije antes, las canciones fueron incorporadas primero desde el guion literario a partir del sentido de sus letras. Si bien
las cuatro canciones que aparecen en la pieza, estan, a diferencia de otros espectaculos del Muererio, ejecutadas
claramente como tales, el montaje realizado con ellas va mas alla de una simple ejecucion. Al igual que cuando trabajamos
con una patrtitura fisica, una partitura vocal o un objeto, con cada cancion buscamos crear un secuencia vocal rica en
variaciones y complejidades. Todas las canciones, que pertenecen a otros autores, fueron modificadas en su tempo,
armonias y en algun caso, en su melodia. Al mismo tiempo se modificaron a partir de su montaje con las acciones: aparecen
en relacion con las versiones originales, nuevos silencios, variaciones de intensidades y ritmo y superposiciones de otras
voces Y textos en simultaneo con el objetivo de crear mas lineas de fuerza al interior de las mismas y crear asi mayor
atraccién a escala sonora y riqueza de elementos para aportarle a las escenas donde se encuentran. La dindmica de este
trabajo surgié de manera natural y consistid, en casi todos los casos, en mi propuesta de la cancion a partir de mi
seguimiento con el guion y en la posterior elaboracion de arreglos, propuestas y modificaciones realizadas por el musico y
actor de la obra Walter Velazquez, que luego volcaba en los ensayos para que las trabajaramos todos juntos.

Por otro lado, una vez montadas todas las canciones, encontramos en la partitura sonora general de la pieza, una relacién
entre los sonidos y los silencios, que mucho tenian que ver con el temay el clima que queriamos sublimar, para lo cual s6lo
tuvimos que estar atentos y resaltarlos adecuadamente.

Luego, con todos los planos ya definidos, comenzamos a realizar pasadas completas del material para ir encontrando las

amalgamas, los puentes y todas esas pequenfias lineas entre los diferentes componentes y signos de la obra con el fin de

tejer la unidad de la misma. En eso se centrd, entonces, el trabajo en esta etapa final, en los detalles, en los "porques”, en
los pequefios sentidos y en la atencidn sobre las nuevas respuestas que nos devolvia la conjuncién del material.

He estado hablando de los diferentes estadios del trabajo e intentando explicar el sentido de su independencia entre si, asi
como de sus relaciones, que de alguna manera dan cuenta del proceso particular de trabajo que utilizo basandome en una
idea constructiva entre los diferentes planos dramaturgicos de la pieza. Efectivamente, en el analisis como en la practica,
traté de separar y desarrollar por separado la independencia de cada uno de los elementos de la obra teatral con el objetivo
de que el montaje resultara plagado de signos y fuerzas diversas que contribuyeran a crear una atencion total sobre el
espectador, y por su parte, en la narracion tedrica que ésta forma dé cuenta de éste mismo modelo de la manera mas clara
posible. Pero no puedo dejar de aclarar que en el proceso de elaboracion esta independencia no signific6 compartimientos
estancos y el trabajo sobre cada uno de los niveles de la obra se fue nutriendo de otros y realimentando de manera dialéctica
durante el proceso estableciéndose un diadlogo entre los mismos que muchas veces, y a medida que el trabajo avanzaba,
hizo que los limites se hicieran poco perceptibles o desaparecieran justamente y como un devenir l6gico para que la unidad
de la obra se hiciera presente.

Con respecto al resultado final de una obra elaborada desde esta perspectiva, sé que corro el riesgo de perder por
momentos esa preciada posibilidad de didlogo constante con el observador debido justamente a esta cantidad de fuerzas y
signos, pero prefiero trabajar sobre un espectador que puede ser estimulado sensorial, emocional e intelectualmente de una
manera activa, y no en un espectaculo que entregue todo su caudal signico ya resuelto y terminado. Asi mismo, es una
forma o un proceso de trabajo en el que creo profundamente desde mis convicciones artisticas y la cual seguramente esta en
desarrollo en mi camino teatral. El dia en que la tenga totalmente resuelta, posiblemente la abandonaré.

4) Panegirico y consolaciéon. Conclusiones y proyecciones.

El espectaculo se estrend el 4 de Julio de 2003 y ya han pasado unos meses desde entonces. Como precisé al comienzo, el
trabajo no finalizé en ese momento. Si, tal vez, su proceso constructivo mayor, pero en la relacion de la obra con el publico,
la pieza y sus componentes reciben nuevos estimulos y respuestas que vuelven al interior de la misma produciendo
modificaciones, reflexiones y develamientos. En efecto, el trabajo continta. El Teatro se manifiesta en la conjuncion
obra-espectador y los lazos, puentes o0 energias que se tejen en ese didlogo no son posibles antes del estreno o de una
situaciéon de presentaciones regulares. Es que la unién de todos los elementos e ideas de una elaboracién creativa debe
madurar como conjunto; es como una buena comida. Todas las ideas, conceptos, motivaciones, herramientas y técnicas, son
los ingredientes y uno puede ser un buen o mal cocinero segun como utilice esos mejunjes, pero al margen hay un tiempo
gue no es activado por el director o los creadores, es el tiempo de maduracion, del asentamiento. Pero sin embargo, si existe
una tarea aqui, y es la de estar atentos para captar lo que va destilando el "preparado” y verificar su coherencia con las ideas
centrales y fundacionales.

En ese estadio se encuentra la obra; la independencia de sus planos, lo disimil de las ideas sustentadoras, la separacion en
el trabajo para cada elemento de la obra, estan, ahora, fundiéndose en un conjunto que intenta sostener que el "Todo no es
igual a la sumatoria de las partes".

Para construir esta pieza, asi como el escrito que da cuenta de este proceso creativo, me inspiré en el canon elegiaco, una
estructura material para dar cuenta de lo intangible, de lo que me acosa y me moviliza como ser humano.

¢, Pues que otra cosa es este camino, sino una sucesion de momentos que nacen y mueren encadenandose en una fina y
continua relacion? Es el contenido de este proceso que desborda desde su individualidad hacia los demas recovecos de mi
existencia; y ya la materia de lo narrado es también la forma de hacerlo, y ambas son, también, mi vida misma. Y en ese
camino de naturales nacimientos y fallecimientos, una etapa deja lugar a la intuicion de una nueva. En efecto, con esta obra
cierro un ciclo que estuvo dado por muchas simetrias tematicas y formales. Lo que viene no lo conozco del todo; sélo sé que
es una proyeccion de los cadaveres de mis huellas y que lo que yo tengo que hacer es simplemente caminar y estar atento al



camino. "Chiecos sara" (b)

NOTAS:

(a) El espectaculo A PENAR DE TORO, réquiem teatral basado en el Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias de Federico Garcia Lorca, se estrené el 4 de Julio de 2003 en
el Espacio Callejon de la Ciudad de Buenos Aires. Conté con la siguiente ficha técnica:

ACTUACION: Moyra Agrelo, Diego Starosta y Walter Velazquez.

ESPACIO ESCENICO: El Muererio Teatro.

VESTUARIO: Alejandro Baamonde.

ASISTENCIA DE DIRECCION Y TECNICA: Pablo David Duran / Miguel Mango.

DISENO GRAFICO: Alejandro Vazquez.

PRENSA: Paula Simkin & Daniel Franco.

PRODUCCION GENERAL: E| Muererio Teatro.

DRAMATURGIA Y DIRECCION: Diego Starosta. (Volver)

(b) En dialecto piamontés, " algo acontecera" (Volver)

GLOSARIO

panegirico, ca adj.
1 Encomiastico, laudatorio.
2 m. Discurso o poema en alabanza de alguien.

canon m.
1 Regla o precepto.

2 Ley, decision o regla de la Iglesia establecida en un concilio.

3 Catélogo o lista. Especificamente, catalogo oficial de libros religiosos considerados normativos de la fe.

4 Parte de la misa que comienza con el Te igitur y acaba con el Pater noster.

5 Libro que usan los obispos desde el principio del canon hasta terminar las abluciones.

6 Modelo que se considera perfecto en su especie. Particularmente, el de la figura humana que retne unas proporciones ideales. Gran importancia adquirid el fijado
por Policleto (s. -IV) a propésito de su Doriforo.

7 Cantidad que se paga por el disfrute de alguna propiedad, especialmente del Estado.

8 Cantidad que se paga por unidad métrica del producto extraido de las minas.

9 En imprenta, letra de 24 puntos.

10 Composicion de contrapuntos en que las voces entran sucesivamente y repitiendo el canto de la anterior.

11 pl. Derecho canénigo.

elegia f.
Composicion poética de origen griego formada de disticos. En sus inicios fue un canto finebre, aunque pronto tuvo contenido patridtico, amoroso, politico, etc.
Posteriormente, el término se aplico a cualquier poesia inspirada en sentimiento de dolor o melancolia.
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" ... Sale el cémico tercero (que hace el papel de Luciano, sobrino del duque), se acerca, le
quita al dugue la corona, le besa, le derrama en el oido una porcién de licor que lleva en un
frasco, y hecho esto se va. Vuelve la duquesa y hallando muerto a su marido, manifiesta gran
sentimiento. Sale Luciano con dos o tres que le acompafian, y hace ademanes de dolor;
manda retirar el cadaver, y quedando a solas con la duquesa, la solicita y le ofrece dadivas;
ella resiste un poco y le desdefia, pero al fin admite su amor. Vanse"

Construccion de la maquina del tiempo

Si hablamos del tiempo en el teatro no estamos hablando del tiempo de los relojes. O tal vez si. Pero si lo hacemos, es solo
para dominarlo, para desmembrarlo y convertirlo en otro, o para liberarnos de €l en la busqueda de un tiempo diferente, que
nace en el escenario y se expande a través de la platea hasta penetrar y modificar la percepcién temporal de cada
espectador. El teatro es un hecho que tiene lugar en el pasado. La misma fugacidad de la obra teatral, su irrepetibilidad, la
convierten en materia del tiempo, y como toda labor realizada por el hombre, se trata de un tiempo que es pasado; por lo
tanto de un tiempo inasible pero susceptible de ser modificado con los mecanismos de la memoria. Para comprender la
deconstruccion del tiempo en el teatro, debemos remitirnos a algunas obras que nos dan indicios de este oximoron
metafisico, la base de esta maquina que construiremos con el cuerpo de los actores en un proceso de laboratorio. Porque
hablar del tiempo en el teatro es hablar de metafisica. De una metafisica, sin embargo, que parte de lo material y es creada
por nosotros mismos, es decir, por el actor dirigido, por el trabajo a través de su cuerpo, que es la base de toda
experimentacion teatral. Si partimos de la idea de que el tiempo cronolégico es una convencién, podemos concluir que esa
convencion puede ser modificada libremente, con el Unico limite de la luz y la oscuridad: o sea, hay dia y hay noche. Pero
nosotros trabajamos dentro de un teatro, por lo tanto podemos prescindir incluso de esa variable éptica. Si estableciéramos
gue una hora dura no sesenta sino ciento veinte minutos, habremos provocado un importante cambio en el tiempo
convencional. Del mismo modo en que podemos cambiar el tiempo externo, podremos intentar cambiar el tiempo interno
dentro de nuestra gran maquina, el teatro, donde trabajamos con nuestras pequefias maquinas: los cuerpos de los actores.
Porque la evolucion fisica de la materia, tal como la concebimos -nacimiento, crecimiento, madurez, vejez y muerte- no es
una consecuencia del tiempo cronolégico, sino del movimiento continuo. El universo evoluciona y se metamorfosea no por el
tiempo, que no existe fuera de nuestros relojes, sino porque esta en permanente movimiento. El tiempo para el hombre es
una acumulacion de recuerdos, es memoria. Y esa acumulacion, que conlleva la decadencia y la desaparicion del cuerpo, se
realiza a través del movimiento, desde el imperceptible movimiento de los atomos hasta el paso que damos para avanzar en
una calle. El trabajo con el cuerpo del actor es una automatizacion ritual del movimiento, y es logrando el dominio y
mecanizacion total de ese movimiento como podremos crear y descrear el tiempo.

La construccién de la maquina del tiempo requiere la maxima concentracion corporal, una implosién energética que
mantenga los limites del cuerpo y que se rija por severas reglas: movimiento preciso, respiracion sistematizada, control de
los ojos como parte de la maquinaria corporal, energia dosificada y segmentada en cada uno de los movimientos; la voz
como expresion sonora del esfuerzo fisico. La maquina puede -y debe- repetirse hasta el infinito, teniendo en cuenta que en
teatro la repeticion no es identidad, sino cambio. Y la repeticién de la maquina del tiempo significara la modificacion misma
del tiempo. Porque el movimiento crea la ilusién del tiempo, y la repeticion crea la ilusién del movimiento.

Mencioné la necesidad de estudiar algunas obras literarias o especificamente teatrales, para comprender como algunos
autores lograron la construccion de maquinas del tiempo, al menos en la escritura. Es dificil saber, dada la irrepetibilidad de
una puesta en escena, si algunos creadores como Shakespeare, lograron también hacer funcionar estas maquinas en sus
representaciones. Cuando Aristételes en su Poética habla de las tres unidades, plantea el indicio de una formula alquimica
que nunca ha sido develada en su completa magnitud. La duracién de la obra representada en coincidencia con la duracion
del hecho narrado, o del conflicto sobre el escenario, es solo el resultado, la parte visible, de un proceso muy complejo en el
cual los actores logran, desde el escenario, introducir al espectador en un abismo temporal totalmente independiente del
tiempo convencional, y que lleva sus vidas enteras, sus mentes y sus espiritus, al tiempo que se esta generando en el
escenario, los implica en una dimensién que se expande en todo el espacio teatral. El teatro es todo el teatro.

Préspero, el titiritero de la isla donde vive con su hija Miranda, con Caliban y Ariel, y donde hace naufragar al barco con su
hermano y el rey de Napoles, es un mago del tiempo. Préspero modifica el tiempo para llevar a cabo sus planes: restablecer
el orden que él considera justo, retrotrayendo la historia y redisefidandola desde un punto de partida que habia quedado
superado por los eventos. Esta es solamente la manipulacion temporal que lleva a cabo Shakespeare en el plano de la
ficcion propiamente dicha, me refiero a la ficcion de la historia de Prospero. La gran manipulacién shakespeareana en La
Tempestad entra en el plano del metateatro y lo trasciende. Al concluir la representacién, Prospero da vuelta la cara a los
personajes-actores de la obra y se dirige al publico, arrojandolo en una voragine centripeta que lo lleva inmediatamente -0
gue lo hace tomar conciencia de que ya ha sido llevado- al nicleo de la ficcidn teatral, al pedirle que lo "libere” con su



aplauso. Préspero no es un solamente un personaje-actor, el director de esa gran puesta en escena que es la tempestad
organizada por su magia en la isla, sino que es también el director del teatro, de un grupo de actores que estan poniendo en
escena esa obra, y al implicar al publico es también el director de todo lo que esta sucediendo dentro de ese edificio que se
llama teatro, y de todas las personas que alli se encuentran. Prospero-Shakespeare convierte la isla en su escenario, el
escenario en el teatro, y el teatro en el mundo. Al inventar un orden y por lo tanto un tiempo en la isla donde llevara a cabo
sus planes, Prospero-Shakespeare inventa un orden en la puesta en escena, en el teatro, y en ese orden y en ese tiempo
hace precipitar a todos los espectadores. Son los espectadores quienes deberian pedirle la "liberacion”. Si La Tempestad es
la Unica obra en la cual el dramaturgo inglés respeta la regla aristotélica de las tres unidades (rigurosamente, la unidad de
tiempo), es también la Gnica obra en la cual perfecciona y lleva hasta sus ultimas consecuencias la maquina del tiempo.

Marcel Proust, en su obra En busca del tiempo perdido, crea otra maquina del tiempo, en un juego que no es teatral sino
especificamente literario, o sea de relacion bilateral escritor-autor. Proust hace que su personaje viaje en el tiempo a través
de llaves sencillas como el comer una magdalena o aspirar el perfume de las lilas. Esta maqguina, que no puede llevarse a lo
teatral porque no permite la modificacion temporal exterior (2), no deja de ser una manipulacion del tiempo concebida en el
arte y perfectamente desarrollada en la novela. Sin embargo, se acerca a lo teatral en la concepcion del tiempo como materia
que puede ser transportada, reconstruida e incluso modificada a través de un mecanismo, que en este caso se llama
recuerdo. Fernando Pessoa, en su Unica obra teatral, El Marinero, construye un laberinto temporal a través de un juego con
los verbos. El verbo es una palabra que indica accion, y segun la Biblia es la palabra que pronuncia Dios para encarnar la
vida en el universo y en el hombre. En El Marinero, Pessoa hace las veces de creador, de manera aparentemente caprichosa
y hasta contradictoria, manipulando los verbos. Los permanentes saltos temporales que realizan las tres veladoras en su
conversacion son solamente el telén que esconde la gran revelacion de la obra: el tiempo se puede manipular, y
manipulandolo se puede modificar la realidad, y hasta crear una realidad nueva hacia la cual transportarnos. En esta obra
Pessoa habla de teatro, indudablemente, pero habla de teatro con un sentido trascendente: reconoce al teatro el poder
demiurgico sobre el tiempo, y por lo tanto sobre la materia. Las tres veladoras cuentan la historia del marinero, que naufrago
solitario en una isla inventa en su mente una patria imaginaria a la cual finalmente se trasladara. Pero esta conversacion es
solamente la excusa que utilizan las tres mujeres para hacer caer al espectador en la verdadera telarafia de la obra: el viaje
en el tiempo. La noche que dura la conversacion de las veladoras es la hoche en el teatro, y la patria imaginada por el
marinero es sélo un suefio comparada con el lugar a donde ellas han llevado al espectador, al lugar en que han convertido
todo el teatro, y por lo tanto el mundo. Pessoa demuestra en un texto que se puede dominar al tiempo, y es el teatro el medio
para construir la maquina que nos permita hacerlo.

En la cinematografia argentina hay un ejemplo clarisimo de construccion de una maquina del tiempo: se trata de El crimen de
Oribe, la pelicula codirigida en 1950 por Leopoldo Torre Nilsson sobre una adaptacién de un cuento de Adolfo Bioy Casares.
En esta historia un viudo demora la muerte de una de sus hijas repitiendo cada dia de manera obsesiva los ultimos minutos
de la muchacha enferma antes de que quedase al borde de la muerte. La maquinaria funciona con precisién hasta que un
intruso la destruye introduciendo una variante, y la joven muere. Este ejemplo sirve s6lo como idea, porque el cine es
exclusivamente narrativo, y carece del poder de modificacion de la realidad con que obra el teatro.

La construccion de la maquina del tiempo es una de las claves del trabajo teatral, y hasta que no se ponga en
funcionamiento estaremos concibiendo un teatro plano, al que le faltan dimensiones y que carece sobre todo de una de sus
caracteristicas esenciales: el poder de penetrar la mente y metamorfosear al espectador y a su mundo.



"Entra Adela. Mira a un lado y otro con sigilo y desaparece por la puerta del corral. Sale
Martirio por otra puerta y queda en angustioso acecho en el centro de la escena. También va
en enaguas. Se cubre con pequefio mantdn negro de talle. Sale por enfrente de ella Maria
Josefa."

Flamenco y experimentacion.

¢, Puede permitirse el flamenco niveles de experimentacion que comprometan las formas estructurales de su
lenguaje?

"Bésame el Cactus"” se llama la obra creada e interpretada por la artista espafiola Sol Pico, presentada en el IV Festival
Internacional de Teatro de Buenos Aires. En la puesta, se hace "uso" del flamenco de una forma bastante peculiar: la
intérprete baila por tangos en zapatillas de punta.

Arrebato, desmesura, desborde; y todos los hijos que se nos ocurran de los sustantivos de la pasién, ayudan a pintar este
cuadro verborragico -porque el cuerpo y el movimiento también pueden ser verborragicos, desbordados de textualidad -
llamado "Bésame el Cactus". Emociones expuestas en el campo escénico -campo de batalla- donde el honor vale mucho
mas que el miedo, y no se deja intimidar por ningun pudor. "Lo que deba ser, serd" pareciera dictar la sentencia asumida por
esta mujer, "...que se adentra en un territorio de pinchos, espejismos y demas trampas mortales... donde cada acto vital
supondra un nuevo riesgo..." Pero, ¢tiene otras opciones? No, no las tiene; aunque si tiene, y no es poca cosa, la posibilidad
de mostrar su fragilidad: "¢ Alguien quisiera quemarse conmigo?", pregunta la heroina con voz trémula.

Si tuviésemos que inscribir esta obra en algun géleeponts yealitdad, debarfamendiudotadassasfejashdeiddgnteangriaja (erdas de
artes esceénicas, conformada por el entrecruzamiento de diferentes lenguajes que, si bien pueden mencionarse uno a uno a
los fines del andlisis, al momento de ver la obra forman un todo irreductible. De estos lenguajes y técnicas, podemos nombrar
a la danza clasica, la danza contemporanea, el flamenco, el teatro, la técnica del clown; entre otros. Estos cédigos estan
tomados como insumos y herramientas, pero también como los argumentos y sentidos que circulan y construyen "Bésame el
Cactus". Son lenguajes, pero no en el sentido instrumental del término, no son exclusivamente tecnologias 'utilizadas' para
construir otra cosa, son también los significados, 0 mas bien, los significantes que se constituyen como sentidos en si
mismos: en este caso, tanto la danza clasica como el flamenco, estan puestos en el lugar de los argumentos. Qué quiere
contar una mujer que, anclada en sus zapatillas



cactus y "ejecuta una coreografia” reconocida en los movimientos de la danza clasica
gue se instituye como la prueba de sortear las espinas. ¢,Por qué bailar en zapatillas de
punta en medio de los cactus? ¢Qué hay mas alla de la evidencia formal? En este
momento, sumamente poético, de una estética visual realmente bella, la mujer habla
de si misma en relacion con los "supuestos peligros” que hay que enfrentar, a ciegas,
sin abandonar la dignidad. Pero, quiza, también hable la danza de si misma, de su
lenguaje como un cédigo que a la intérprete se le presenta bajo las percepciones de
una experiencia de enajenacion, que la enfrenta a las posibilidades del dolor, como un
mandato extremadamente riguroso y disciplinar. Un juego de tensién interesante que
pone en relacion una técnica de baile determinada y un contexto escenogréfico (el
jardin de cactus) que no pertenece al universo de ese lenguaje, y que por esa
contradiccion, lo desestructura produciendo sentidos contrapuestos.

En el caso del flamenco, también podemos referirnos al trastocamiento de sus
aspectos formales y a la emancipacion respecto de su rol instrumental de cddigo usado
en funcién de otros argumentos. Podriamos decir que aparece como una técnica
enrarecida en su apariencia formal (la intérprete baila por tangos en zapatillas de
punta) pero intacta en su contenido pasional.

No es casual que la secuencia de flamenco sea la uGltima escena de la obra. En el
momento en que ya no quedan estrategias, ni trucos, ni ningun otro intento fallido de la
protagonista por agradar a su publico -porque "Bésame el cactus"” es, ni mas ni menos
gue la demostracion continua de un afecto en busca de su correspondencia; la
interpelacién al otro para hacerlo complice de la propia desesperacién- aparece la
danza flamenca con su impronta introspectiva, cansina, sufrida... Atributos de un baile
gue pareciera representar, en cierta forma, la condicion de lo verdadero, de las
emociones mas descarnadas.

Deciamos que, el baile flamenco llega en el momento justo, el momento en el que la protagonista ya ha transitado por varios
lugares y se ha enfrentado a muchos de sus temores. Entonces, abatida, se deja y se abandona a esta danza como si fuera
atravesada por ella, en este sentido se refuerza la idea de su caracter de verosimilitud, el cuerpo habla como una suerte de
medium, y por eso, porque sélo es mediacion, la subjetividad se borra y aparece la misma danza, el mismo lenguaje
hablando de si mismo. Esta escena, de extrema sinceridad y profunda belleza, deja a la platea absolutamente conmovida. La
intérprete baila flamenco en zapatillas de punta y lo hace de una manera indiscutiblemente flamenca.

Podria decirse, entonces, que el nucleo de significaciones que construye el universo de un lenguaje puede trascender los
estereotipos de sus formas.

Con un sentido del humor muy particular, que predomina a lo largo de toda la obra, Sol Pic6 habla del amor, el desamor, lo
femenino, la soledad, la fragilidad, los temores; entre otros delicados asuntos. Esta "mujerbicho" -asi define al personaje el
programa de mano- transita por los lugares extremos, merodea los bordes de lo desconocido, los tienta, agotando sus
recursos, pretendiendo ganarle terreno a ese mundo que se desconoce, pero que se intuye como posible.

Una mujer armada y desarmada a la vez, que se presenta si misma como la antiheroina.

Una mujer que habla de su desesperacion, de la urgencia de su deseo, interpelando a esa masa indefinida de espectadores
que la observan. Ultimo esfuerzo de bufén herido.

Una mujer que se asume protagonista de una escena fallida, batalla perdida de antemano, pero batalla a dar, de todos
modos, con la misma intensidad, aunque se sepa con certeza que al final, hagas lo que hagas, como dice la amiga Julieta,
"siempre lloveran tomates del cielo”.

Entrevista a Sol Pic6

- ¢ Quiénes fueron tus maestros?¢ Como fue el recorrido de una formacion profesional tan diversa?

- Empecé estudiando la carrera de danza clasica en mi pueblo, Alcoy, paralelamente a la de flamenco, con una auténtica
maestra que ya me introdujo de lleno en el mundo de la sensibilidad del clasico y el rigor... Imagino que como era muy joven,
me calo bien hondo. A partir de ahi, Barcelona, Paris, Madrid... estudiando todas las técnicas estudiables en el
contemporaneo. De nuevo en Barcelona, trabajé con una formacion de artistas bastante peculiar, se llamaban Los Rinos, ex
miembros de La Fura dels Baus. Con ellos entré en un mundo de arte total, de mezcla sin pudor de diferentes disciplinas
artisticas. Empecé a fusionar, de una manera muy instintiva, todas las técnicas aprendidas. Recuerdo que tenia un paso a
dos, muy sensual, con un cerdo vivo...

Después hice mi primer solo de 20'. Tenia necesidad de expresar o que me estaba pasando. Mi intencion, cada vez que
hago algo nuevo es avanzar. Creo que los mensajes, 0 lo que me mueve a crear, siempre es consecuencia mas o menos



directa con el momento que estoy viviendo o alguna situacién que me ha marcado recientemente.

- En el caso particular de Bésame el Cactus da la sensacién que nadie podria estar en tu lugar... ¢, Como abordas los
procesos creativos?

- Cuando tu te lo guisas, tu te lo comes. Muchas veces te lo produces e incluso, te lo vendes, se hace tan tuyo que es muy
dificil la transmision a otra persona, mas por un extrafio pudor que otra cosa. Yo creo que todos somos perfectamente
sustituibles. En el caso de Bésame el Cactus, hace tiempo que me hago esa pregunta, pero aun no me decido...

Encaro los procesos creativos con mucha ilusion y con un cierto grado de excitacion. Una sensacion parecida a cuando
emprendes un viaje hacia un lugar desconocido. Al principio, paso muchas horas encerrada sola en el estudio, pasando por
todas las fases habituales: dudas, retrocesos, depresiones; todo te parece horrible... Me muevo mucho para encontrar
material fisico nuevo, escribo todas las ideas que van apareciendo y van consolidandose. Posteriormente, van entrando en el
proceso todos los colaboradores, y empezamos a cocinar todos juntos.

- ¢, Qué es lo que pretende decir esa mujer de Bésame el Cactus?

- La pretensién de esa mujer, esa extrafia mujer, es superar su propio miedo, sus propias angustias a la hora de enfrentarse
ante cualquier situacién de la vida. Ante el amor, por supuesto... Da la sensacion de que quizas se aferra con demasiada
desesperacion al amor. Ya sabemos que cuanto mas miedo tienes, mas te atrapas y las consecuencias de ello no suelen ser
muy buenas. El miedo no nos deja ser libres y sin libertad es dificil caminar tranquilo por la vida.

- Respecto del clasico y el flamenco, ¢,como trabajaste con estos lenguajes? ¢ COomo es eso de bailar un tango en zapatillas
de punta?

- La escena del "jardin", que es el nombre que le doy al momento del clasico, la bailo como una secuencia de maximo riesgo
por la problematica de llevar una venda en los 0jos. Creo que nos movemos por el mundo sin ver mas alla que lo que
tenemos delante, como ciegos. El hecho de utilizar la técnica clasica como recurso es algo que aparecio de la pura intucion.

Las zapatillas de punta fusionadas con la técnica flamenca es algo que hace tiempo vengo utilizando. Un buen dia senti la
curiosidad de volver a usarlas. Me empecé a mover, primero utilicé muasica disco y luego aparecio una buleria que me
entusiasmaba de manera que la intenté bailar con las puntas. Casi me mato, pero desde ese momento, empez6 a salir la
esencia de esa extrafa fusion.

Tengo que decir gue es un lenguaje en el que sigo experimentando porque me resulta bastante delicado. Todas las técnicas
aprendidas estan ahi, el cuerpo las tiene retenidas en su memoria fisica y cuando me dispongo a moverme van apareciendo
, van viniendo.

- ¢, Cuales son tus opiniones sobre el flamenco en la actualidad? ¢ Coémo fue recibida la obra, alli en Espafia?

- Yo soy una enamorada del flamenco en todas sus expresiones: cante, baile... En general, tanto el mundo de los mas
ortodoxos como el de los menos, me interesa, y siempre descubro aires nuevos. Me siento mas identificada con personajes
del baile, en concreto. Por ejemplo, hay una bailaora que me encanta y me parece de lo mejorcito: Eva la Yerbabuena... Ella,
siendo una de las grandes, no le vio reparos a lo que yo propongo con esa forma de acercarme al flamenco... Creo que eso
va en gustos, y en la capacidad de entrar en nuevos lenguajes de cada espectador.

En general la acogida es sorprendente, pero buena. De hecho, en estos momentos, estoy en contacto con un bailaor de
flamenco para crear una pieza donde €l baile en su especial estilo, y yo con las puntas, en un intento de paso a dos. Esta
todo muy tierno y no quiero dar mucha informacién por si acaso... Ya sabes, si se habla antes de tiempo de algo que todavia
no esta, jmal aguero!
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Rodolfo Fenoglio

Rodolfo Fenoglio es santafesino (de Elisa, Departamento Las Colonias) y vive en Salta desde hace algo mas de veinte afos.
Durante més o menos todo ese tiempo ha hecho teatro, en calidad de actor. Integra el grupo teatral La Sardinera del Norte
y colabora con el grupo de danza-teatro Numen. Actualmente se encuentra trabajando en el proyecto de investigacion
Teoriay Préctica en la Produccion Teatral Contemporanea, con una beca del Instituto Nacional del Teatro.
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Marina Vazquez

Marina Vazquez es actriz, Master en Gestidén Cultural, docente de actuacién de la Escuela Provincial de Teatro de Santa
Fe, Argentina y Vice-Directora de dicho establecimiento educativo.
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Tucuman, Argentina.
manojodecalles@hotmail.com

Manojo de Calles
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Edgardo Dib

Edgardo Dib tiene 35 afios, es santafesino, teatrista (actor, director, dramaturgo, docente). Actualmente escribe y dirige La
casa del campo (allegro pianissimo), una versién actualizada de "Tio Vania" con el grupo De las artes. Han sido
espectaculos anteriores del grupo La casa de Bernarda Alba, La verdadera historia de Margarita y Armando, ¢ Quién nos

quita lo bailado?
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San Martin 473, Rosario, Santa Fe, Argentina.
Tel.: +54 (341) 421-3980
laboratorio@elrayomisterioso.org.ar

http://www.elrayomisterioso.org.ar

El Rayo Misterioso
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Maximo Gomez

Maximo GOmez es profesor Adjunto de la catedra Técnicas de Actuacion lll de la Licenciatura en Teatro de la Universidad
Nacional de Tucuman. Se desempefia también como profesor de las materias Taller Integrador Teatro y Lenguaje
Dramatico en el Profesorado en Artes de la Escuela de Bellas Artes de la U.N.T. Es investigador categorizado del CIUNT y
codirector del proyecto de investigacion La hibridacion de los lenguajes artisticos, caracteristicas y problematicas del
arte contemporaneo en Tucuman. Como docente teatral ha dictado Asistencias Técnicas en las provincias de Jujuy y de
Santiago del Estero a través del Instituto Nacional de Teatro. Actualmente esta realizando una Maestria en Artes Escénicas
en la Universidad del Estado de Santa Catarina, Brasil e integra en esa universidad el proyecto de investigacion A formacéao
de teatros de grupos como construcao de identidade, dirigido por el Dr. André Carreira. Desde el afio 1991 dirige el
grupo de teatro Caverna con quien realizé presentaciones en Festivales nacionales e internacionales. Como expositor ha
participado de Congresos de teatro en la Argentina y Brasil, pais con el que mantiene una fluida comunicacion tanto en la
produccion como en la investigacion teatral.
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Tel. +54 (11) 4773-4443

Origenes e historia

El proyecto independiente El Muererio Teatro fue fundado en 1996 por Diego Starosta luego de haber trabajado con
maestros como Guillermo Angelelli, Manuel Hermelo (La Organizacion Negra) y Daniel Casablanca (Los Macocos), y en
respuesta a la necesidad de construir una historia, la propia, dentro del universo de las artes escénicas y/o performativas.

Una linea independiente y autbnoma en donde, sin embargo, éstos maestros asi como las grandes tradiciones de los
maestros del teatro universal, se constituyen en una presencia activa y fundamental para la busqueda de una expresion
propia, complementada con la realidad de cada uno de los integrantes del grupo.

Los objetivos principales del grupo son la produccion y representacion de espectaculos, la ensefianza y transmision de
conocimientos y experiencias a través de talleres y seminarios, y el intercambio y contacto con otros grupos y/o personas de
las artes escénicas en general.

Espectéculos realizados (Afios de estreno).

2003: A PENAR DE TORO. Un réquiem teatral basado en el Llanto por Ignacio Sanchez Mejias de Federico Garcia Lorca.
2001: EL GIRATORIO DE JUAN MOREIRA. Version libre del folletin de Eduardo Gutiérrez.

2000: LA BOXE. Una dramaturgia de la vida en 12 rounds.

1999: LOS VALIENTES DE LOS TRES RIOS. Espectaculo de textos y canciones.

1998: INFORME PARA UNA ACADEMIA. Basado en el cuento homénimo de Franz Kafka. Representado en la actualidad.
1997: LAMENTOS. Sobre poesias de Juan Gelman y del grupo.

1996: DO. Sobre textos de Yosho Yamamoto, Rudolf Steiner y Diego Starosta.
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Marisa Hernandez

Marisa Hernandez es integrante e intérprete del Grupo Recua de danza-teatro de Santa Fe, Argentina.Técnica en
Comunicacién Social, se encuentra actualmente desarrollando su trabajo final de tesis de la Licenciatura en Comunicacion
Social con Orientacion Cultural, Educativa y Cientifica sobre las Vanguardias Artisticas de pcipio. del Siglo XX. Productora
periodistica, redactora y editora de la seccion Nuevas Tendencias de Contratiempo, revista de Flamenco de Buenos Aires.
Se desempefia ademas como agente de prensa y asesora en Comunicacion Integral de Proyectos Artisticos.
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Tel.: +54 (261) 437-7864

La Compafia Experimental Los Toritos nacié en Italia en 1999. Trabaja en la investigacion de laboratorio sobre el cuerpo
del actor, en la busqueda de un modo de hacer teatro que no sélo explore todas las posibilidades corporales, sino que
también modifique la mente y provoque una metamorfosis en el tiempo y por lo tanto en el espacio del proceso teatral. A
partir del trabajo orgénico, se busca la total mecanizacion y a su vez la desarticulacion de todas las técnicas, la
autoreelaboracion corporal de cada uno de los actores, y de todos en un proceso grupal. La experimentacion en el texto se
desenmarafa en el organismo del actor, que despuntla y subvierte su metabolismo para generar una energia capaz de
mover, sacudir y hacer estallar la mente del espectador.

Los Toritos puso en escena "Odisseus” (Roma); "Renfield, vasallo del conde Dracula”, "Vidrio Laura Color Color No", y
"Tridimensional Magdalena" (Mendoza), todas escritas y dirigidas por Daniel Fermani. Algunas de sus obras han sido
elegidas entre las mejores presentadas en el Festival Provincial de Teatro, cuando aun la compafiia participaba en festivales
de competencia, y su ultima obra fue nombrada entre las mejores del afio realizadas en Mendoza. Particip6 en el 1l y llI
Festivales de Teatro Experimental Victor Garcia, realizados en San Miguel de Tucuman.

Los Toritos realiza sus laboratorios cerrados y abiertos en el Centro de Investigacion y Experimentacion "Argonautas”,
de Mendoza. Los integrantes de la compaifiia, dirigida por Daniel Fermani, son: Florencia Duranti, Mariana Mora, Paola
Quiroga, Luca Di Carlo y Gastén Gomez.
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ANDAMIO

CONTIGUO
]

Tel.: +54 (342) 155 093 541

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.
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