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INFORME
TESIS DOCTORAL. OSCAR ALMEIDA

TITULO DE LA TESIS:
EL CONCEPTO DE CREACION COLECTIVA EN EL TEATRO
IBEROAMERICANO ACTUAL (DE 1995 A 2010)

La tesis doctoral de D.Oscar Almeida Monterde sepm abordaje
conceptual de todo un conjunto de practicas ardisty dramatargicas de
compleja sistematizacion, no sélo por su dispergenyrafica sino sobre
todo por la pluralidad de sensibilidades y apuegti@sconcurren en el

proceso.

El concepto de creacion colectiva ha servido deefto catalizador y
unificador de todas las propuestas analizadastarnesss, ya que los
distintos abordajes dramaturgicos estudiados tiareste concepto como
central tanto desde el punto de visto metodologeoo ideologico. Es,
pues, un concepto multiple en la linea expuestdogmistemas de
pensamiento de los que el investigador procedelgsetue el concepto

emerge.

El trabajo incide en la significacion de las metodéas de creacion
artistica surgidas al amparo de nuevos esquenEsdamiento
descentrados que ofrecen una diversidad de perspetanto en la
creacion dramaturgica como en la interpretaciéorattigualmente se
establece claramente cudl es la relacidén de estalolegia-ideologia en el

abordaje de problematicas sociales y politicas.



La tesis doctoral que aqui se presenta cumple jaicio, con todos los
requisitos de fondo y forma para proceder a suiact defensa como el

procedimiento otorga.
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INTRODUCCION

Creo que hay una contradiccién entre los intergsks necesidades del publico.
Lo que le interesa no es lo que necesita, y longeesita no le interesa.
Es necesario hallar caminos para hacer lo que néz@sinque se resista a ello,

de igual manera hay en el teatro una diferenciaesgkito y eficacia.

HEINER MULLER

Esta investigacion se ocupard de estudiar la Gnea€blectivd en el teatro
Iberoamericano, como un procedimiento de creacktéréca que desde los afios
sesenta, se ha venido definiendo como una prégtieanativa en relacion a las formas
tradicionales del quehacer teatral basadas endm&urgia literaria El objeto de este
estudio es mostrar finalmente la influencia de esteedimiento en las practicas del

teatro alternativo actual.

En la Creacion Colectiva el principal componente tdebajo ha sido la
Dramaturgia Actord] como un factor de contraste que ha permitido rsifiear la
puesta en escena actual, a través de un reordamandreativo y operativo en su

busqueda de proximidad social.

En el capitulo 1 Metodologia y fuentes de investigacibee comentaran los
recursos metodologicos y las fuentes documentadga pealizar este estudio. Si
tomamos en cuenta que en esta investigacion seire@am diversos documentos que
exponen los procesos de distintos montajes es&ni® Iberoamérica; los
procedimientos de andlisis en este caso estar@udm®&n elementos de apreciacion

técnica y operativa de las artes escénicas, casi€rén los procesos de creacion.

! La creacién colectiva define la creacién grupaledero, empleado durante los afios 60°s en lasswerrientes
del teatro Latinoamericano, donde se plantean igeie@n grupo las premisas de la creacion tesfealos aspectos
de esta dindmica surgen de las vanguardias expgdtas de los afios 60°s en EUA y Europa: Grotovigskiba,
Schechner, Brook, entre otros.

2 Este modelo de estructura dramética tradiciottaija primacfa intelectual al autor-escritor, fsi
frecuentemente adoptado por la practica del tedit@l y comercial. En ocasionesgesde el punto de vista de
algunos autores como un procedimiento asociado a intereses yanignos de produccion institucionales. Sobre
este aspecto revisaremos las observaciones dea IRigguez y Fernando Del toro, entre varios otros

3 Concepto generado desde los afios 60’s, a razvehiento: “Nuevo Teatro Colombiano” y adjudicad&mrique
Buenaventura, director del teatro experimental de(Ta&t.C.) donde el proceso de estructuracion yitesar del
espectéaculo se realiza experimentalmente a paitirabajo actoral, partiendo de premisas tematesisadas de
una investigacion previa. Segun Gerardo Luzariaga.



En este capitulo se presentara un cuadro sintetizawl las lineas basicas de la
Creacion Colectiva para localizar su funcionamierto las practicas escénicas

resefiadas posteriormente.

Como referente metodoldgico se emplearan algunaksdéécnicas del analisis
escénico de Patrice Pavis, donde particularmenseocaparemos (Pavis, 2007), del
concepto deAnalisis-reconstrucciéh para aplicarla en los trabajos escénicos por
estudiar. Pavis propone puntos de observaciongiamredarse a partir de los diferentes

elementos de una escenificacion.

Este trabajo se apoyara basicamente en referdribiaggraficas, hemerogréficas y
videograficas, provenientes de fuentes especializde documentacion sobre las artes
escénicas de Iberoamérica. Un acervo que ha sidarrddado por grupos de
investigacion de distintas instituciones culturayesniversitarias de diversos paises.

Algunas con mas de treinta afios de actividad.

Entre ellas cabe destacar. la Universidad de Gak#l Mancha (UCLM) de
Espafia, Universidad Nacional Autébnoma de México AWY, La Escuela
Internacional de Teatro de América Latina y el Bar(EITALC), el Centro de
Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y MagTecnologias (UNED) de Esparia,
el Centro de Investigacion y documentacion te&malolfo Usigli (CITRU) de México,
El Archivo Virtual Artes Escénicas de Espafa, laiviersidad Laval de Quebec,
Canada, la Universidad de Buenos Aires (UBA) deefAtma, el grupo editorial
Escenologia de México, el Centro Latinoamerican€dEacion e Investigacion Teatral
(CELCIT) de Argentina, el Centro Internacional devdstigacion teatral (TNT) de

Espafia, y las publicaciones de la revista “Conjui¢oCuba, entre varios otros.

El siguiente Capitulo 2.Genealogia del concepto de Creacion Colectizatara
enfocado a describir el origen y el funcionamiadcesta modalidad de creacién teatral
sefialando sus caracteristicas principales. Inieatenen el punto2.1 -Antecedentes
historicos y estéticos sobre el concepto de Creadifolectiva ; abordaré la
importancia del surgimiento de este tipo de pradiicnde el actor asume la funcion de
investigador-creador, ylonde independientemente de su labor interpretatteaviene

“En este tipo de analisis Pavis plantea la recocstin histérica de la representacion teatral &rphe diversos
documentos: Libretos escénicos, grabaciones ew viltrumentos de investigacion y critica especidéiz
entrevistas, documentos hemerograficos, etc.



metodolégicamente en su proceso como generadoortEimientd. Un movimiento

generado desde la década de los afios 60°s, eralosatorios escénicos de las
vanguardias teatrales en Europa y Estados Unidéotqwski. Barba, Schechner,
Brook, entre otros), como influencia de las ideasAdtonine Artaud, Bertolt Brecht,

Meyerhold, Stanslavski, Tadeuz Kantor entre otros.

En el punto2.2 Origen del concepto de Creacidon Colectipartiendo de la figura
del actor-investigador se explicard brevementeigimiento de la Creacién Colectiva
y su desarrollo en Iberoamérica a través de lastipad experimentales de Enrique

Buenaventura en Colombia asi como Augusto BoalrasiBentre otros.

En el punto 2.3Definicion y procedimiento de la Creacion colectisa explicara el
funcionamiento general de esta modalidad de tradefjalando sus etapas principales y
sus caracteristicas operativas y formativas, dasthcaquellos aspectos que desde la

mirada del lenguaje teatral resultan significativos

En el punto 2.Divergencias entre los procesos de Creacion Colacti Creacion
Teatral Tradicional se explicaran las principales diferencias entobhas$ practicas,
partiendo de criterios deoperacion- creacion y destacando la naturaleza de sus

diferentes procesos.

Partiendo de la nocién del actor-Investigador pode esclarecer esta divergencia

donde sera util revisar distintos conceptos de drargia.
Si tomamos como premisa inicial el concepto gerdgalramaturgia, entendido como:

[un ordenamiento estructural del material dramati€¢abula, accion, conflicto, personajes,
disposicion espacio-temporal, texto escrito, disoyretc en un texto draméatico]
(Hormigon, 2002, pag. 106)

Este ordenamiento, al materializarse en la escer@mvierte en lenguaje teatral:

creacion vocal, espacio fisico, movimiento, trazzémico imagen etc Haciendo

% El actor al desarrollar un proceso organizadoxpermentacion actoral, aporta nuevas solucionesgladisefio de
entrenamientos y recursos didacticos de la actnaa@emas de su funcion estética dentro de unsapee®scena.



palpable su reordenamiento discuriea la praxis, y donde el texto escrito es uno més

de los recursos.

De modo que si en la dramaturgia tradicional eorawestablece el sentido
discursivo y estructural del material dramaticoaads de un texto que rige un universo
configurado, donde el artista escénico es intéepoet dicha configuracion, en la
Dramaturgia Actoral el actor es el eje del planteato discursivo y la resolucion
escénica, mediante un proceso experimental quégcoafal material dramatico desde

el escenario como labor colectiva.

De esta manera la divergencia entreCtaacion Colectiva y la Creacion Teatral
Tradicional indica un cambio en la practica del teatro cop@neo independiente.
Por un lado I&Creacion Teatral Tradicionase suele ejerceen numerosas ocasionas
través de instituciones oficiales y comerciale®@mo un ordenamiento vertical y
jerarquico de funciones: Productor-Dramaturgo-Doeéctor-Publico; y con un

marcado interés en el resultado final como producto

A diferencia de l&reacion Colectiva -que se ejersebre todo en las agrupaciones
independientescomo un ordenamiento horizontal y participative sus funciones:
Actor-Director-Dramaturgo-Actor-Publico-Productor)y con interés en el proceso
creativo como generador de conocimiento ademasedaltado. Y donde la tarea del
productor es precisamente optimizar la integradéirpublico a dicho resultado.

Hay que mencionar que esta practica no desplga@$zncia del dramaturgo ni del
texto escrito, asi como tampoco pone en cuestibwaldr artistico de variadas
producciones que aun emplean la dramaturgia taaditi Simplemente se trata de
ubicar el surgimiento de otro procedimiento quepbaibilitado el redescubrimiento
creativo de algunos elementos del lenguaje escéagiocomo el empleo de otras
formas de organizacion humana en el teatro consmusda de proyeccion social.

La premisa esencial en este sistema de trabajogearlla aproximacion al
publico mediante un proceso de investigacion daidector aborda las problematicas
colectivas e individuales, acudiendo directamerés duentes tematicas y configurando

asi el dispositivo escénico de forma participativa.

® El lenguaje escénico supone la intervencion idgoidde los escenificadores, independientementauder
dramético.



En la los siguientes capitulos 3 al 7 seran phatte como ejes de reflexion y
analisis, algunos elementos de la Creacion Cokecfue al parecer afios después se
encuentran todavia vigentes y visibles en algumastipas contemporaneas del teatro
alternativo en Iberoamérica. Dichos ejes de raflexdstaran acompafados en cada caso
por un marco teérico para sefialar su reposicicgr@miante las nuevas necesidades

estéticas y discursivas del contexto actual, aydolanafirmar su fundamentacion.

Por lo cual en el punto 3-1Marco histérico de la escena alternativa Iberoamana
actual: (1995 a 2010)+eflexionaremos sobre dicho contexto. Un periodpatéicular
importancia por estar inmersas distintas transforon&s politicas- sociales-historicas e
ideoldgicas derivadagntre otros fenomenodel acelerado proceso de globalizacion en

Iberoamérica.

Tomando en cuenta la influencia de la sociedacgdeférmacion en la percepcion
del publico actual, que ademas de ser cada vezhai@sogéneo esta sumergido en el
oleaje del consumo y la vertiginosa multiplicacide la oferta de entretenimiento
electrénico masificado, que se distribuye en gradida por medio de dispositivos de
simulaciér en un mercado de efectos programados, cabe peggerias posibilidades

reales de acercamiento personal con el publico.

La fragmentacion, descontextualizacion y re-coni@itacion a las que esta sometida la
sociedad mediatica anula la posibilidad misma dénseligibilidad, en el sentido autbnomo
y reflexivo de la experiencia y de la conciencignitiva de un acontecer vitalSubirats,
2004, pag. 41)

Al observar las posibilidades de atencidén y paréicion activa del espectador
actual, donde las posibilidades de contacto humyaiedan restringidas o afectadas, las
coordenadas de accién de grupos humanos e indsvichfluyen en sus relaciones
modificando también su nocion de pertenencia qoiméo un estado transitorio en su

re-definicion de identidad.

Ante dichos procesos histéricos el teatro altevoatie Iberoamérica, especialmente
en el periodo comprendido entre (1995 y 2010),Xper@mentado procesos artisticos

cada vez mas autonomos probando nuevos procedamigribgrando asi comenzar a

" Emplearé el término simulacién en relacion al emte de simulacro, desde la visién de Jean Baattill



romper la inercia de los sistemas tradicionaleprdeluccion teatral al crear poco a

poco sus propios modos de creacion, formacion ygumdn publica.

De esta manera en el siguientes capitulos: 4 a @bsrdaran dichos aspectos
destacados de la C.C. propuestos como ejes deideflepara analizar y valorar su
influencia en procesos de creacion escénica astuatediante una seleccion de
agrupaciones contemporaneas de teatro iberoamericdonde se examinara su
relevancia en algunas de sus practicas. Estossejedescriben a continuacion en

relacion a los grupos seleccionados:

* EIl concepto de comunidad y participacion en la €éaColectiva actual de:
(Roger Bernat , Espafiase complementa con un caso adjunto sobre (Mapa
teatro en Colombia)

* EIl concepto de experimentacion escénica en la ©@reddolectiva actual de :
(Teatro de Ciertos Habitantes, Méxic®¢ complementa con un caso adjunto
sobre (Teatro La Candelaria en Colombia)

» El concepto de espacio escénico en la CreaciércBaeactual de: (Teatro Da
Vertigem, Brasil)Se complementa con un caso adjunto sobre (La Feta d
Baus en Espafia)

» EIl concepto de cuerpo en escena en la Creaciorctvaleactual de(Teatro
Yuyachkani, Pdl). Se complementa con una practica adjunta sobre la

pedagogia experimental en Yuyachkani.

En particular se trata de agrupaciones de teatesnativd; que por lo regular
trabajan desde posiciones de resistencia buscaader Hrente a un entorno de

insatisfaccion social.

En Iberoaméricacomo lo menciona Fernando De Teta relacion entre Politicas
culturales y practica artistica ha sido muy dedjgwaa coyuntura inestable sometida a

conflictos de intereses y en ocasiones a procedtosearbitrarios y anticuados:

8 Dentro de las agrupaciones de teatro independieatebraremos comdeatro Alternativoa las propuestas
teatrales, cuyas premisas artisticas implican @jenca aguda posicion critica en relacion a sueatsocial y
politico, replanteando constantemente sus medicsedeion.



. existe una produccion teatral anquilosada ybrargada, que ideolégicamente
revela una nostalgia de un pasado irrecuperableyddantasma que incluso puede llegar
a operar demagoégicamente sin quererlo. Al reclamnaa identidad que nunca ha existido

pero que siempre se ha considerado como existezriebasca dgDieguez, 2007, pag. 12)

El resultado de estos factores ha sido perdermghcto vivo con el publico, al tratar
de captarlo desde las iniciativas oficiales mediamia identidad impuesta y dirigida por

los medios de poder.

“En América latina la necesidad de mantener vivotegsltro como acto de convivencia,
como espacio de didlogo y encuentro, fue decisivia &lsqueda de nuevos temas, formas
de escritura y de produccién escénica. Esta urgemuipulso la creacion de los teatros

independientes y de la creacion colectividieguez, 2007, pag. 21)

Pero a pesar de las dificultades mencionadagdagaciones seleccionadas han
logrado definir una estética propia partiendo de@uosistencia critica, su trayectoria
profesional, asi como del impacto social de suggmtns. Donde hay que mencionar
como factor importante que se trata de grupos deenas de publicar sus reflexiones
sobre sus propios procesos de creacion, tambiésitlarmotivo para la realizacion de
estudios teoricos y publicaciones realizada poiliosainvestigadores y ensayistas

destacados que estudian la escena iberoamericamé ac

Para terminar en el capitulo &onclusionesme ocuparé de exponer los
resultados del estudio, sefalando la particularem@aan que dichas agrupaciones han
incorporado los procedimientos de Creacion Colactralorando la magnitud y el

sentido de sus propuestas, buscando subrayar kiciéwotécnica y operativa.

De esta forma podremos también examinar: como uasas generaciones de
creadores escénicos, se ha podido constituir camerigol de convergencia publica,
que mediante procesos artisticos ponen a prudbaaice entre: identidad colectiva e

identidad individual.
Segun Ulrich Beck (destacado sociologo aleman ogmbeaneo):

Vivimos en una era de riesgo que es global, indafidta y mas moral de lo
gue suponemos. La ética de la autorrealizaciorgydandividual es la corriente mas
poderosa de la sociedad occidental moderna. Elelgicjdir y configurar individuos

gue aspiran a ser autores de su vida, creadoresuddentidad, son las caracteristicas



centrales de nuestra eréBeck, 2000, pag. 215)

Por lo tanto en dichas propuestgsartiendo del marco teorico en cada eje de
reflexion, sera interesante apreciar la influencia mulémeficial de sus creadores, en
especial respecto a los modelos de creacion centapeos, para poder valorar sus

alcances creativos y discursivos como contraprdpsiele esos mismos referentes.

“Para bien o para mal, el teatro latinoamericano general, tal vez mas que cualquier
otro a nivel mundial, ha sido marcado por estétigapracticas escénicas europeizantes,
con lo cual no deseamos sostener que no existaradion teatral propia. El problema

no reside en lo que se adopta, sino en como seaLiil adoptado.’(Toro, 1996, pag. 13)

Existen ya estudios realizados en Norteamérica esadr fendbmeno teatral
latinoamericano y Espafiotagnbién conocido como peninsylay han sefialado la
percepcion generalizada que tiene el publico @agiom y centro-europeo, sobre el
teatro iberoamericano, ubicandolo como un prodwetético e incendiario por su
efervescencia politica y su misticism@ggun lo comenta Diana Taylor (destacada
investigadora Norteamericana de Artes escénicas).

Para salir de dicha categorizaciésegun esta autordos nuevos artistas escénicos
han abordado los problemas de la actualidad comitictos locales pero también como
universales, sin por ello caer en la evasion dgear ofreciendo su vision critica sobre

la condicion humana en el mundo occidental.
Sobre este punto Diana Taytambiénmenciona:

Asi como los sistemas de circulacion econémicosiltyrales experimentan un cambio
como parte de la globalizacién, nosotros tambiés wemos enfrentados a nuevos sistemas
de control y centralizacion en los que jugamos apeb. En el pasado los artistas viajaron
de los centros a las periferias coloniales (genmite en una sola direccion), y por ello
nosotros ahora vivimos en un ambiente de una magyat parecer, multidireccional

circulacion cultural.(Taylor, 2000, pag. 150)

Por lo tanto sera importante observar el procesasitailacion de las nuevas
creaciones esceénicas, que mediante procesos dstigaosdn se han desarrollado
buscando revitalizar las relaciones entre la esgemh publico, en su facultad de
proximidad colectiva.



Posiblemente la presencia de dichas propuestasiesséen lberoamérica ha
sido un importante motivo para la gestion de nu@spscios, de nuevos enfoques en la
formacion actoral, asi como la creacién de nueviddigns permitiendo una presencia
mas activa de las agrupaciones independientes @m0 @éintorno, como un medio

autonomo que busca consolidarse mediante posiibd&dde continuidad y autogestion.

Las caracteristicas de este fendmeno son variadfiegen un panorama rico en
posibilidades de reflexion.



PRIMER CAPITULO
METODOLOGIA Y FUENTES DE INFORMACION

La presente investigacion se realiza como un estgdbre los origenes y
caracteristicas esenciales de la Creacién Coleetivdberoamérica y su aplicacion
posterior entre 1995 y 2010en proyectos de creacion escénica reciente aglaigzcon

dichos procedimientos de experimentacion.

En un principio durante —Capitulo dos- este estuddindr4 un caracter
descriptivo y se destinara a esclarecer el origefungionamiento de la creacion
colectiva. Posteriormente se destinara a examanaplicacion de la Creacion colectiva

en las préacticas del teatro alternativo actual-i@Qbgs Cuatro al Siete -.

De modo que éste es un tipo de estudabre casos especificos de creaeion
que realiza un registro y presentaciéarica -basada en documentogara estudiar y

describir procedimientgsracticos,de creacion e Investigacion escénica.

Por lo tanto en este tipo de trabajo cobra vitgbartancia comprender las
motivaciones y forma de organizacién que ejercetotactores como directores en cada
proyecto escénico presentado, para comprender cplaotearon sus procesos
experimentales a través de variadas técnicas @ébaitoisqueda-observacion-registro y
seleccion, comprometiendo asi todos los recursbsaler y sus relaciones con los
otros medios de la escena, con la finalidad deirclas necesidades de cada proyecto,
formulando sus estrategias y resolviendo sus amestiientos mediante sus etapas de

realizacion. (Ver detalles en CAP 2).

En el ambito de la investigacion teatral, a dicposcedimientos practicos -
donde se experimenta y se reflexiona sobre el poogisme segun el concepto de

Alejandro Ortiz Bullé, se le conoce contovestigacion experimental-

En la investigacion experimental del teatro la me$a explorar y determinar ya sean
las causas y las razones por las que ciertas formemgrales poseen tal 6 cual
posibilidad expresiva, asi como también enconti@@vos paradigmas en la expresion
teatral sustentados en observaciones cientificasocpudiera ser el caso de formacion
y entrenamiento actora{Goyri, 1999, pag. 74)



Para poder realizar entonces un estudio adecudite ssta materia, hay que
observar detalladamente las acciones emprendidasgua agrupacion (actores y
director), examinando sus procesos de trabajo winseéo con atencion las aportaciones

y transformaciones de la Creacidon Colectiva ercaadidad.



1.1 Enfoque del Andlisis en relacion a las fuentee informacion.

Para ello debo aclarar que al tratarse de procestisticos donde las
motivaciones de sus creadores y sus variadas daramsfiones durante el proceso
implican ajustes y adaptaciones constantes, haamagsaria una postura de observacion
donde no se intente aplicar a dichas practicaseesag de analisis, que busquen
someter toda practica a modelos fijos infalibles, tanto en &spectos técnicos como
estéticos.

Por ello es precisamente importante ubicar el @ndel observacion para este
estudio. Hay numerosas teorias estéticas que abtarddra de artecomo contenidg

descifrando sus aspectos formales para revelardanaaje eomo discurso

En este caso al estudiar la Creacion Colectivggqrgo acercarnoshprocese
antes que al producto, tratando de indagar sudnamiento, y observando aspectos
técnicos de su trabajain la intencion de juzgarlos estéticamente

En todo caso hay que valorarlos como configurasianes ameritan mas una
descripcion de sus motivaciones y recursos cregtigae una interpretacion de su

impacto estético.

Es decir se trata de estudiarlos destacando swnmeshtacion, sus referentes y
motivaciones como produccion artistica, en lugasweecepcion como construccion de

significado.

Una de las corrientes de pensamiento contemporaneagarticularmente ha
postulado una mirada critica a los procesos litesar artisticos es la de Jaques Derrida,
a través de la teoria de Beconstrucci6h Y cuya perspectiva ha inspirado el
andamiaje tedrico de autores de diversos estudiétias. Una influencia que ha dado
lugar a textoesencialesa los que este estudio recurrira constantemerdmoCes el
caso de aquellos realizados por la Dra. lleanaugiggnotable investigadora de origen
cubano, especialista en artes escénicas de Ibendeargéquien se apoya en Derrida

entre otros referentes tedricos:

9 La deconstruccion es una critica al estructuralifrgocentrista, donde se sostiene que el discursmplica una
lectura univoca sino multivoca del sentido y doladevariables perceptivas del lector describen @itipticidad
interpretativa. Sobre este punto revisar: Mario ByrygEverarddreyes Garcia



La deconstruccion implica una practica filoséficapglitica aplicada a textos de la
lingUistica, la literatura, el arte, la religional filosofia, evidenciando los sistemas de

poder que los habitariDiéguez, 2009, pag. 11)

Dieguez ha investigado con amplitud la expresi@@misa latinoamericana y ha
elaborado textos de gran utilidad, entre ellos pgaciones y crénicas-testimonio de

procesos creativos donde se examina su funcion&mien

A este procedimiento se le ha llamado en ocasieDesmontajey consiste en
crear no solo registros escritos sobre las pré&ctisi@mo convocar a debates y
demostraciones en publico, donde los creadoresecsenv con especialistas mostrando

fragmentos de su trabajo.

Y si bien en sus textos no tomen-formaliteral- la vision critica de Derrida
como modelo, si crea a partir de él, pautas degamlén donde las posibilidades de

analisis son interesantes:

Los desmontajes tampoco implican estrictamente dewonstruccion, en el sentido
derridiano, pero el propdsito de desmontar procesadrales pone en tela de juicio el
sistema estructural al someterlo a la mirada de &S sin pretender perpetuar
modelos, colocando en el terreno de la discusiGolssistencia dura de las categorias,
poéticas, y de los sistemas cerrados de valoragipansamientgDiéguez, 2009, pég.
13)

Documentos gque son registros y resefias de proessésicos donde cobra vital
importancia tanto el rigor critico de sus autorema la participacion de sus propios
creadores, quienes ofrecen un punto de vista reflesituando sus probleméticas y

describiendo sus practicas.

Un procedimiento que también ya desde los afiontsetenia realizando
Eugenio Barba en sus llamadasmostracionesponiendo a la consideracion de los
interesados los procesos de elaboracién. Otra imadajjue se suma a las mencionadas
es elWork in progressdonde un proyecto escénico con tentativas deept@sion a

publico, presenta avances para ponerlos a discusion

En el contexto de la creacion teatral alternatherdamericana, los encuentros
del “EITALC” (Escuela Internacional de teatro de América LatinalyCaribg, han

sido también portadores de debates y conferenoieuables que permitieron la



reflexion sobre procesos esceénicos, de los cualésus escrito también textos valiosos

como los de Raquel Carrid, quien comenta lo sidaisabre dichos encuentros:

[.. mirar al teatro de otra manera : su engranajgdrno, sus secretos, su universo de

mutaciones y transformaciones: su artesanigCarrio, 1996, pag. 25)

Y donde es posible registrar una variada gama pgeriacias Utiles, tanto en el

orden creativo como de investigacion.

[...me parece mejor aun que los actores, pedagogtiegtores, puedan contar con un
material que no solo reflexiona, sino relaciona sosterios con acciones y

ejercitaciones especificas. A mas de la utilidaéicfica de este tipo de investigaciones,
estoy convencida de que ir4 creando progresivamentdidlogo mas complejo entre

“creadores” y “especialistas”.](Carrio, 1996, pag. 25)

De esta manera, como puntos de referencia queceosaa a las necesidades de
este estudio emplearé los planteamientos de P&azis en lo que este autor denomina

»10

“Analisis-reconstruccion™", y donde a partir del estudio de diversos doctiosen

recopilados sobre los procesos escénicos, se taqgers sus particularidades.
Citando al mismo Pavis:

“El analisis-reconstruccion se dedica especialmeateestudio del contexto de la
representacion, con la finalidad de conocer la maleza y la extension de los

contextos implicados”(Pavis, 2007, pag. 27)

10« analisis-reconstruccién se realjzest festumy retine una coleccién de indicios, reliquias éutieentos de la
representacion, asi como de las declaracionegeteiones de los artistas escritas durante la @eida del
espectaculo y las grabaciones mecanicas efectdadds todos los angulos, y todas las formas pe§ibéanda
sonora, video , pelicula, CD-ROM , etc) .



1.2 Instrumentos de Analisis

Los aspectos de observacion y organizacion paeaesstidio serdn propuestos

de la siguiente manera:

1) Analizar en cada caso la forma en que principasdiheas de trabajo de la
de Creacion Colectiva, se aplican todavia en lastigas contemporaneas de

teatro alternativo en Iberoamérita

2) Plantear las premisas mas importantes de la-@i€mas que se exponen

abajo, como medio para observar y verificar su vigeraciaal.

De esta forma, empleare también dichas premisa aoiterio para delimitar y
distribuir las lineas de investigacion, que coroesien a las practicas contemporaneas

mas relevantes del teatro alternativo en Iberoaagégue emplean este procedimiento.

Para responder a los aspectos del punto 1), seignanca continuacion las
principales lineas de trabajo de la C.C., mismas spi describen a continuaciéon en

forma sintética y servirdn como marco de observeeiblas practicas
1) Investigacion Previa
2) Investigacion experimental
3) Andlisis de resultados y planeacion
4) Composicion
5) Montaje.

Para responder a los aspectos del punto 2), seionanca continuacién las 4

premisas esenciales de la C.C. que seran abordadas practicas seleccionadas:

Y bichos aspectos de la C.C. se explicaran con detalé capitulo dos.

12 Este es un cuadro basico muy general, cuyo fuanitento que se explicara en detalle en el Cap.2lalsa
podran también observar muchas de sus posiblemntesiinternas, pero donde la estructura extemio general se
conserva.



El concepto de participacion y espectador activa@einculo comunitario
El caracter experimental del trabajo colectivo
El concepto de espacio escénico como ruptura coiotenas tradicionales

El papel del cuerpo en escena como objeto de Igngudtiple (polisémico).

Delimitando asi los ambitos de observacion y xéle sobre dichas practicas,

estructurando asi los contenidos de los capit@l@s 7 y destacando su relacion con el

contexto estético y discursivo actual.

Cabe mencionar que el nombre definitivo que emplenombrar los capitulos y

lineas de investigacion, deriva de estas cuatrmipes, aunque la forma en que es

nombrada arriba aun reside en su concepto tradiaien

Con estagquedaran conformadas entonces las siguientes Lileemwyestigacion para

este estudio. De tal forma que ubicare la selea#agrupaciones de teatro alternativo

actual, eon el criterio anterior para estudiarlas especificamente donde sus qadcti

Sus intereses y su trayectoria resulten mas vssibléinteresantes, correspondiendo a

dichas lineas.

Lineas de Investigacion
La propuesta entonces queda organizada asi:

El concepto de comunidad y participacion en la €éaColectiva actual de:
(Roger Bernat , Espafiake complementa con un caso adjunto sobre (Mapa

teatro en Colombia)

El concepto de experimentacion escénica en la @re&olectiva actual de :
(Teatro de Ciertos Habitantes, Méxic®¢ complementa con un caso adjunto

sobre (Teatro La Candelaria en Colombia)

El concepto de espacio escénico en la CreaciorctB@eactual de: (Teatro Da
Vertigem, Brasil)Se complementa con un caso adjunto sobre (La Feta d

Baus en Espafa)

El concepto de cuerpo en escena en la Creacidrctaleactual defTeatro
Yuyachkani, Pdl). Se complementa con una practica adjunta sobre la

pedagogia experimental en Yuyachkani.



La distribucion anterior €omo se ha mencionadse enfoca a destacar la relacion
mas cercana que cada agrupacion desarrolla combitodde trabajo: (el cuerpo, el
espacio .. etc.), pero donde todas emplean la ¥ d&sarrollan procesos artisticos -

descritos en las lineas de trabajo del purto 1

Si tomamos en cuenta que la Creacion Colectivaisg ientre los afios sesenta y
setenta del siglo pasado, y que a la vuelta deeveifios hacia el fin del siglo XX y
comienzos del XXI, han ocurrido en Iberoamérica luas significativos en términos
histdricos y estéticos, los puntos de analisidbardescritos se ocuparan de examinar la
forma en que las principales premisas y proceditogede C.C. se hacen aun presentes

en las practicas contemporaneas de teatro alteonati

El interés metodolégico de nuestro estudio es rmosgr comprender las
aportaciones de la Creacion Colectiva como una haadbade creacion que audn tiene
un impacto en la escena actual. Las caracteristieagste procedimiento de trabajo
seran detalladas en el siguiente capitulo.



SEGUNDO CAPITULO

GENEALOGIA DEL CONCEPTO DE CREACION
COLECTIVA

El presente capitulo busca esclarecer el concapoigal de esta investigacion: La
Creacion Colectiva. Y para ello sera necesario @mbxplicar un concepto esencial

gue le da consistencia a dicha préctica,: la Drarget Actoral.

De esta manera en los siguientes puntos se exptamdodla genealogia como la
definicion y explicacion de la C.C, detallando lm®cesos de Dramaturgia Actoral
(D.A), que le dan soporte a dicha préctica.

Asi, al ser un procedimiento de escenificacion gnogpone dindmicas muy contrastadas
con los modos de produccidon comunes se hace nicesgslicar su origen. Al

principio de este capitulo se expondran los antated historicos y estéticos de la C.C.
considerando las tendencias artisticas y contiaxies culturales que propiciaron su

origen y practica en el mundo y en Iberoamérica.

Posteriormente se explicaran sus etapas y procestsbajo, para finalmente
hacer hincapié en los factores que dieron lugaa divergencia entre las practicas
escénicas tradicionales basadas en la dramatusgitaey la tradicion literaria, en
contraste con los procesos alternativos de esceacifin que paulatinamente se
desprendieron de lo literario en busca de formas caécanas de contacto con la gente,
obligando a modificar sus practicas dramatiurgicasug procesos de creacion-

produccion.



2.1 Marco historico: Hegemonias de la Cultura Ofial en

Iberoamérica en el Siglo XX.

“Al principio, el teatro era el canto ditirambico...
Después las clases dominantes se aduefiaron ded feabnstruyeron sus muros divisorios..,
.. separando actores de espectadores: gente queygente que mira..”

AUGUSTO BOAL.

A lo largo del siglo XX segun lo expresa Juan Villegasarios paises
iberoamericanos vivieron procesos historicos domdscaron consolidarse como
estados nacionales e incorporarse a las dinamioadiales desarrollando mecanismos
ideoldgicos operados desde las instituciones yigarendo las coordenadas de la
sociedad civil, asi como regulando sus intereskgrales y definiendo los margenes de

una identidad colectiva concebida desde la opetaader.

Una de las caracteristicas mas evidentes de la matial fue la formacion de los
estados nacionales y con ella la de estableceramsigfinidores de lo Nacional]...[
Cada pais construy6 una imagen para consumo intgreon frecuencia, una diferente
para el consumo exterior. El proceso de construtcdé esta imagen es de larga
historia, pero en términos generales correspontieimagen que los poderes
culturales de cada pais querian proyectar de simogsy de sus intereses sociales,

economicos y culturalegVillegas, 2005, pag. 185)

Desde el punto de vista de Analola Santasargieron asi procesos histéricos
variados y complejos donde dichas sociedades lasimi sus correspondientes
modelos de cultura oficial y donde la actividadistidca estuvo regida por criterios

estéticos asociados a intereses delineados psiei@aalel poder

.., Se crea un proceso bajo el cual el objeto de ag convierte en un objeto de
consumo artistico que se califica a partir de sgdudentro de la jerarquia impuesta por el

pensamiento oficial de la époq&antana A. , 2010, pag. 75)



Asi la auténtica capacidad deepresentar a la sociedad resulté con el tiempo

una practica cuestionable, -como lo comenta elsitiyador espafiol Oscar Cornago-:

La desconexion del sujeto con la historia tiene gereno solo con la tan citada crisis

de la representacion, sino también con el sentitoiele no pertenencia a un espacio
concreto. Si la historia nacional ha quedado p&tafla en un monumento de la
memoria, la de fuera, la del mundo exterior, sebavertido en una imagen observada

en una pantalla(Cornago O. , 2011, pag. 271)

Considerando la apreciacion de Analola Santanaealcionar que los criterios
de legitimidad artistica, como herencia histérieatuvieron regidos a partir de la
burguesia ilustrada del Siglo XIXgue por lo regular se perpetuaba hacia el siglo XX
operando aun con parametros de juicio estético coiia y Baja Cultura. (Santana.
2010, pag.76), las posibilidades para instauramsdaesociedad latinoamericana tan
diversa culturalmente y por ello tan compleja, Itekba un desafio a la vez que una

arbitrariedad.

En el caso de Espafa el periodo de la dictadunaqdrsta (1939-1975),
precedida por la guerra civil —segun Ursula Azikngro un fuerte estado de suspension
creativa, en particular respecto a un tipo de deqtre originalmente busca orientarse
hacia la renovaciéon estética (Lorca, Unamuno, Veltdan, Alberti, Max Aub, entre
muchos otros), y donde la magnitud social del saétral también era un motivo de

basqueda.

No hace falta recordar qué consecuencias trae pa@ultura espafola. el estallido de
la guerra civil en 1936. En cuanto al teatro, esrbsabido que éste queda derrotado.
La muerte tragica de Lorca, la muerte de Unamunle-Inclan y el exilio, al acabar
la guerra, de Alberti y Max Aub, de Margarita XirgRivas Cherif y muchos mas
hombres de teatro, es el balance directo de la gudPero sus consecuencias no se
limitan sbélo a esto. Con la victoria del franquismge crea una situacién
particularmente dura para el teatro, sobre todo lea primeros afios de posguerra,
cuando el teatro ocupa un lugar marginal en la vidaial y cultural en EspaféAzik,
1983, pag. 6)

En el caso espafiokegun esta autoraun tipo de teatro oficial se enfoco a la
promocioén de los valores del régimen, dando despug al surgimiento de un

movimiento denominadd\uevo teatro espafoflesarrollado como abierta divergencia.



El Nuevo Teatro espafiol surge como un movimientaguadista en unas
circunstancias muy particulares. Existe entonceg&gpafia, en el campo de la cultura,
un dualismo mantenido desde la época de la guevibycque se debe a la division del
pueblo espaiiol entre los nacionalistas y los rejpabbs, entre vencedores y vencidos.
En el desarrollo del teatro contemporaneo, estasdin significa la existencia de dos
diferentes teatros: uno que tiene el caracter afigi profranquista y, si no es de
caracter obviamente propagandista, es un teatroezoial, y otro que queda al margen
de la vida cultural, como es el caso de muchos rastagealistas, o baja a la

clandestinidad, como es el caso del Nuevo Te@zik, 1983, pag. 6)

En algunas de estas naciones —desde el puntotdadeitawrence Chesney- las
iniciativas culturales oficiales, intentaron exreyg definir su lugar en el mundo y su
papel en la historia participando de los procegomddernizacion en linea semejante a
las sociedades desarrolladas, tratando de tomao oeig@rencia las politicas culturales
ejercidas en paises centro-europeos, al buscablexsta teatros nacionales con

proyeccién popular pero adaptada a intereses igieot® locales?

Instituciones que si bien han servido finalmentsm@amportantes promotoras
de la cultura teatral, -segun este autor- tambgm fancionado como espacio de la

cultura oficial en su rendimiento de cuentas comoontores de cultura.

[Lo que ocurre es que hasta ahora el arte se haliso influenciado por la
denominada esfera politica, y en ese sentido eudis artistico puso su énfasis en el
contenido politico]..[ Los cambios actuales tiendantransformar esta vision y a
descubrir lo que se conoce ahora como la funciditipa y la critica de la ideologia,
siendo ambos poderosos instrumentos de la estépoa, cuanto manejan en
profundidad el mas importante mecanismo de corstogial: la ideologia.](Chesney,
2007, pag. 11)

Tiempo después entre las décadas de los sesentas y ochentas det &n la
busqueda de una auténtica intervencion criticagirseRosalina Perales- surgié la
necesidad de hacer de la creacion artistica unciesga confrontacién poniendo a
prueba los modelos estéticos o ideolégicos quetaean obsoletos, desplazando su

margen de accion hacia los ambitos marginalesc@sio también mas alla de los

3 Hay que tomar en cuenta a este respecto el modEledtro Nacional Popular (TNP) de Francia, adhptalas
caracteristicas de cada nacion, ésto segun lasvabsmes deCHESNEY Lawrence Luis.



limites territoriales, poniendo en duda la soberadél Estado-Nacion como

delimitacién cultural y su actitud certificadoraidentidad.

La identidad es quiza el tema mas importante de jstiodo. Dentro del aura de la
desmitificacion que reina, se intenta echar a utol&l falso nacionalismo inspirado
por los gobiernos, para ahondar en las raices atités de cada paigPerales, 1989,

péag. 39)

Hacia finales de los afios sesenta —segun estaastoge también en el mundo
un espiritu de reflexion y toma de conciencia questionaba las contradicciones del
capitalismo como sistema hegemoénico y donde varadsctivos artisticos tomaron
también posturas radicales frente a fendmenos damobreza, el racismo y la guerra,
entre muchos otros factores que detonaron movitinas en varios paises. Este
contexto finalmente afecté al teatro Hispanoamedcaolviéndolo mas politizado y
didactico. (Perales, 1989, pag. 10)

La necesidad de una auténtica representacion gausettores marginales en la

escena se iba haciendo cada vez mas urgente.

Las relaciones entre este actor y su pasado —lidéstose van a plantear de otro modo,
porque este pasado empieza a hacerse dificil deBsw pasado oficial es cada vez
menos creible, y sin embargo hay cada vez masidadesde volver a hacerlo visible, a

medida que la historia vuelve hacerse presg@ernago O. , 2011, pag. 277)

Sobre este punto Enrigue Buenaventura, director laleTEC (Teatro
Experimental de Cali, Colombia), citado por Luzgdasefiala con toda claridad su

postura sobre esta necesidad de reivindicacion:

Lo que nuestros pueblos necesitan, dice, en stepoode liberacion, es poder utilizar
libremente las conquistas de la ciencia y del @edos colonizadores para desarrollar

su propia tradicién adormecida y enterradhuzuriaga, 1990, pag. 92)

De esta manera la practica del teatro de los afsentas fuera de los circuitos
oficiales, -siguiendo a Rosalina Pelaez- comenbhéacerse frecuente en Latinoamérica
enfrentando la falta de infraestructura y despldagde hacia las comunidades que en
muchos casos no tenian la minima nocion del tegaogue eran poblaciones que
dificilmente podrian acceder a los teatros nacemahsentados en las capitales 6 las

grandes ciudades y dondririosamente las clases popularesran representadagor



actores profesionales para explicarle a la clagBayadta su existencia como muestra de

orgullo por suautenticidad cultural .

Si antes el teatro se presentaba para la aristoerala oligarquia, o la burguesia, el
foco ahora es la clase media baja, el proletarialds, campesinos, los pobres, en suma
el pueblo. Y como estos no pueden llegar hastaald, el teatro va hasta ellos.
(Perales, 1989, pag. 35)

Por lo tanto la escena Latinoamericana comenz&eabalternativas. Y éste fue
el marco de gestacion para @Greacion Colectiva

La creacion colectiva se constituye junto a lashhg populares ahi donde existe la
confrontacion contra los poderes de la represiom;se instala en los espacios que cede
el sistema politico, el gobierno en turno, y norsmrpora a las formas del mercado
artistico.(Goutman, 1992, pag. 39)

En la Creaciéon Colectiva las formas de trabajtrabaambiarian drasticamente
al carecer de textos teatrales con tematicas digpscsobre sus conflictos presentes.

Se trabaja con un tipo de teatro marginal 6 expernital que se aleja de las tradiciones

del teatro mas comercial y de la cartelef8antana A. , 2010, pag. 17)

De esta manera la Creacion Colectiva, -segun loesgpAlberto Villagomez- va
a surgir como una estrategia teatral donde noeggesentaal pueblo, sino que se crea

y se recrea a si mismim situ-en su mismo entorno:

Investigacion y esclarecimiento de los problemasades en los lugares mismos donde
se encuentran con el objetivo de socializar pr@wdo la denuncia(Villegomez,
1978, pag. 123)

El caso espafiol no difiere de las motivaciones ideadgestacion, donde una
fuerte vocacion critica y formal de la escena, dtem también a la necesidad de

extremar sus formas de escenificacion como denwseigun lo sefiala Ursula Azik

En Espafia, la creacion colectiva se relaciona sdbo® en los teatros independientes
y normalmente tiene el caracter contestatario yuda respuesta politica hecha ante
una realidad no aceptadgAzik, 1983, pag. 9)



Buscando un concepto claro de lo que se conoci@ésenmomento como -
Creacion Colectivg podemos tomar la definicidbn de la Investigadoudana Maria

Escudero quién definié este procedimiento asi:

“Crear colectivamente es tomar un hecho mediantés juego de improvisaciones u
otro sistema. Es trabajar sobre el tema, encontnaa forma estética que lo contenga,
una forma correcta que lo exprese, mostrarlo al ljmdb El publico y los actores

discuten lo que han visto y hecho y la obra se fiwadli (Escudero, 1978, pag. 52)

Para ubicar y comprender las cualidades artistiéasjcas y las necesidades
formativas que esta tarea exigia en aquel momdabemos comprender las influencias
estéticas y discursivas del teatro experimentalagnizel mundial se estaba realizando;
mismas que permitieron que dichas generacionessgafbameérica lograran poner en

marcha este procedimiento, cuestiones para ddsamal el siguiente punto.



2.2 Marco histérico-Estético: Practicas del teatrexperimental en el

mundo y su influencia en Iberoamérica (1960-1980).

Durante la década de los afios sesentas, en diyeagges Europeos y también
en Norteamérica, surgieron tendencias artisticawamnsecuencia de la posguerra. En
ellas se plasmaron variadas posturas de pensamyiendacion que expresaron diversos
aspectos de la fragilidad humana en la sociedacemagdtanto en lo individual como
en lo colectivo. Pensamiento Existencialista, Neo Realismo en ek, chouveau
Roman en la literatura, Teatro del Absurdo, vanglias Situacionistas, entre otros
Movimientos que influyeron al teatro mundial creantuevas coordenadas para la
practica escénica y en especial para cuestioneplgntear la funcién del actor en sus

nuevas propuestas.

Hasta ese momento en la formacion actoral, siliidaia pasado por interesantes
etapas de transformacion estética, aportando niésaicas para el actor del siglo XX:
-Stanislavski-Meyerhold-Coupeu-Breghain se buscaba la sustentacion de la destreza

como consigna indispensabfe.

En algunos ambitos de produccion se seguia entatalia funcion del actor
como caracterizador psicoldgico y social de pexfiilemanos a través de su capacidad
para representar relatos escénicos convincentesdeEs actuacion eficaz como

producto interpretativé.

El entorno moderno de la racionalizacion (econonighesfuerzo) elevo la técnica a un
conocimiento funcional; ésta evidencia el dominie dpace eficiente el trabajo de un
actor. De la misma manera que la ciencia buscabangtiodo universal, el arte de
actuar pretendia su “técnica universal’, un conjantle principios y procedimientos

vélidos universalmente para los propésitos artisi¢Fediuk, 2008, pag. 132)

Una funcion que obedecia a criterios generalizhdsados en pautas formativas

que —segun lo comenta Elka Fediuk- venian corriefedmle siglos anterioréS.y que

1 Consultar tendencias artisticas mundiales y suenftia en Hispanoamérica en los afios ses¢heaales, 1989,
pags. 21- 24)

15 Consultar sobre historia de las teorias de actuaEidgar, Ceballos (1999).

1% 1dem.

7 Sobre este punto consultar la herencia de la®kescde formacion actoral europeas S XVIII-XIX. Hirediuk,
2008, pag. 117)



seguian circulando en ciertos auditorios occidentdbnde la valoracion correspondia a
la capacidad actoral para poner en escena un legadan de cultura teatral clasica
europea, donde las habilidades del intérprete eraloradas con criterios de

virtuosismo.

La actuacién se convertia en un arte del que sgizxiada vez mas y era destinado al

publico culto, sensible y conoced@Fediuk, 2008, pag. 123)

Pero en dicha época ante cambios sociales cadamész vertiginosos, se
diversificaron las audiencias, haciendo casi impesiy absurdo aplicar criterios

unitarios para homogeneizar el fendmeno de la oe@ey produccion del teatro.

La reordenacion de la sociedad asociada a la residlu burguesa y a la conformacién

de estados nacionales influy6 en la diferenciadénlos publicos segun las clases, los
intereses y los gustos, incidiendo en la generadénnuevas formas teatrales en
competencia(Fediuk, 2008, pag. 126)

Como seiial de ruptura fueron apareciendo —comggesa Felipe Rendon- las
primeras practicas escénicas que tendian hacieo¥anpdad social en circunstancias
donde las diferencias de clase y situaciones denarg estaban muy presentes. Un dato
interesante como antecedente histdrico de la Gnedcolectiva en Europa, lo sefiala

este autor:

Estamos hablando aqui de los tal vez primerosrerpatos de creacion colectiva que
produjo Joan Litlewood directora Inglesa, realizandlurante la Segunda Guerra
Mundial con actores marginales en los sétanos il te Londres donde vivian hacia
finales de los 40 a causa de la guerra, una Craa€idlectiva titulada “Oh que bella
guerrita”, en la cual reflejaban su interpretacid@e la realidad vivida por la guerra en

ese tiempo en EuropéRenddn, 2008, pag. 6)

En este contexto quiza la mayor influencia paréeatro mundial y el teatro
Iberoamericano de Creacion Colectiva, fue la apintade Bertolt Brecht a través de
Sus puestas en escena, sus textos teatrales;gi@mtedo por sus escritos tedricos y

sus conceptos sobre el papel del actor en un ntestoo donde las pautas de




identificacién actor-personaje-publicoeran cuestionadas, y donde el orden narrativo

de la puesta en escena se conducia mas haciatigtosematico que anecdéticd.

Uno de sus mayores aportaciones —como lo expresadedante Ana Goutman-
fue la idea de plantear un espectador activo earldg pasivo. La posibilidad de
distanciamiento actor--ficcion representadala ruptura de la intimidad escénioa -
mito de la cuarta pared que desde su punto de vista debia romper cdastante la
ilusion escénica para dar lugar al comentario del actor sobre agngecimiento
presenciado; una estrategia de objetivacion gua abrreflexién hacia el publico.

El actor brechtiano tiene dos momentos: en uno estia representacion y, en otro, se
ve actuar o se mira actuar, lo que significa actyaobservar una actitud critica para
gue el espectador pueda a su vez comprender y rjuf@outman, “Teatro y
Liberacion”, 1992, pag. 40)

Ya desde Edwin Piscator, el teatro politico cordésia a la concientizacion
publica venia tomando lugar, pero en el caso dechBrdas transformaciones
estructurales de la dramaturgia y la puesta emasfg@eron mas contundentes dejando
de lado ciertos principiosaristotélicos de la composicion dramatica. (Perales, 1989,

pag. 24)

De forma semejante, la reconocida compafiia te&imacesa-“Theatre du
Soleil” — dirigida por Arianne Mnouchkine, en sus prinsegdapas orientd su trabajo
hacia los barrios obreros de Paris mediante urérdoa de trabajo grupal. (Renddn.
2008, pag.6).

Pero en cuanto a la nueva cultura ddledtro de Grupo; como también se ha
nombrado a los colectivos teatrales independiente® de los principales referentes
para la nueva escena latinoamericana e interndcioeaon los teatros experimentales
europeos también llamados Laboratorios Escénicos” : encabezados por Jerzy
Grotowski; quien prescindiendo de los medios coraude la escena moderna:
(costosos dispositivos de ilusion escénica en Ifealista), y con la firme postura de
explorar los recursos esenciales y ancestralesctial, partié6 de sus propiedades fisico-
corporales, para investigar su naturaleza en unitarascético y riguroso, concibiendo

el teatro como una disciplina de autoconocimiento:

18 Consultar la influencia en Hispanoamérica de laigescénica de Bertolt Brecht : (Perales, 1989,2&)g.



El meollo del teatro es el encuentro. El hombre padiza un acto de auto-revelacion,
el que establece contacto consigo mismo, es dewr extrema confrontacion, sincera,
disciplinada, precisa y total, no meramente unafi@rtacién con sus pensamientos,
sino una confrontacién que envuelva a su ser iotegesde sus instintos y su aspecto

inconsciente hasta su estado mas luc{@votowski, 1974., pag. 51)

En forma semejante los experimentos escéenicos deutakantor buscaban la
configuracién de la escena desde puntos de pamidaocasioneseran no textuales,
partiendo sobretodo de imagenes y acciones intdivaesurgidas de los actores donde
el también figuraba como orquestadorW(&lopole-Wielopole), creando asi
espectaculosgue desde el punto de vista de Rosalina Pelgemponian una estética
muy particular y de enorme impacto para el teatnatemporaneo mundial. (Perales,
1989, pag. 30)

Sin duda una aportacion invaluable para la escamadia y también para el
teatro Iberoamericano, ha sido el Odin Tedftetgrupacion que bajo la direccién de
Eugenio Barba ha desarrollado un sistema de trabgjartir del lenguaje corporal y
fonético del actor, y quierbajo la influencia de Grotowskiconsiguié conformar un
lenguaje comun propio. Lo destacado del Odin Teaémetre otras cualidadesa sido
una cultura de grupo donde se ha logrado sisteanadiZrabajo del actor partiendo del
entrenamiento corporal y vocal personal, la immaeion y la dramaturgia

polisémica’®

Otra influencia notable fue la de los grupos Nortedacanos de teatro de
protesta y accion callejera, quienes a finaleodaiios sesenta, se hicieron presentes en
las grandes ciudades estadunidenses: Bread ancttPdaepPeter Schumann quienes
crearon dispositivos novedosos a partir de mufigaentes, o San Francisco Mime
Troupe, asi como las experiencias grupales de Riclsthechner y el Teatro

Ambientalista, 6 Julian Beck y Judith Mailina érLiging Theatre, entre otrds.

19 Un texto de referencia a manera de semblanza sbhxein Teatret es : Watson, 14n,(2000)

20 E| trabajo del Odin T. en Iberoamérica ha sido entado en diversos foros, a partir de sus constéateres y
conferencias en Latinoamérica y Espafia.

2 Consultar la influencia en Hispanoamérica de lapyestas escénicas del teatro norteamericano desgaot
(Perales, 1989, pag. 26)



Muchas de estos experimentos, independientementesuse inquietudes
discursivas y sus procedimientos de busquddade la corporalidad actorattomaba
ya un lugar destacado, también fueron definidasymar fuerte carga de referentes

visuales.

En una época que fue testigo de la expansion mutelias medios electronicos
de comunicacién y de la multiplicacion de la imagsmo recurso de expresion
publica, las artes escénicas absorbieron este fmdmo solo como un soporte visual
en forma de disefio escénico, sino también comaintogle partida definitorio para las
nuevas estructuras de escenificacion, -segun l@etarAnalola Santana- donde el texto
—dramatico-literaric comenzaba a declinar como eje principal de lastauen escena.

Asi, el arte conceptual comenzo6 a formar partaseites escénicas:

Sin embargo, es hasta la década de los setentaseueconoce al performance art /
arte conceptual / no-objetual como tal, continusateollandose en los ochenta y
adelante. Esta forma artistica se caracteriza par tsabajo con el cuerpo y su

integracion de comunidades marginales. Se desdepalabra como eje escénico y se

enfoca el cuerpo, los objetos y los soni¢8sntana A. , 2010, pag. 61)

En resumen éstoentre muchos otresfactores, influyeron al nuevo teatro
Iberoamericano, que en ese momento se inclinalbapomder tanto a sus necesidades
de legitimacion social, como a redescubrir su nuelacion con la sociedad occidental
europea y norteamericana, impregnandbap-su propia logica y necesidadete las

nuevas tendencias mundiales de creacion artistica.







2.3 Origen del concepto de Creacion Colectiva

[El cuerpo del actor] ...[El grado cero del teatro].
[Habitamos nuestro cuerpo, sin cuerpo no estarigmimspalabra no seriamos.
Soy lo que digo, estoy donde esta mi cuerpo.]

Marco Antonio de la Parra

Recapitulando, en las nuevas tendencias e inqegestéticas y discursivas que
originaron la Creacién Colectiva, podemos localizecesidades que desde el punto de
vista técnico de la actuacién, obligaban a empreade&ambio sustancial en la manera
de trabajar. -Segun Rosalina Peladez- hacia la dédados afios setenta en resumen la

puesta en escena alternativa iberoamericana poiigaetica las siguientes pautas:

Las técnicas utilizadas en Latinoamérica de 19671987 comprenden las que
desarrolla la creacién colectiva —improvisacion pajemplo- las del teatro

documental- presentacion de hechos reales a trdeésbjetos y situaciones veridicas-
las del absurdo- caos situacional y escénico, kdadcrueldad- violencia escénica- y
las de la teoria brechtiana. Multiplicidad de roldsl actor, transformacioén en escena,
interpelacion constante al publico y anti- estruatwaristotélica. (Perales, 1989, péag.

43)

Y en este marco de experiencias sobresalia unaraotiud reflexiva y practica
sobre el cuerpo en la escena, donde se iba desptagzbmodelo: escenario-sala / actor-
espectador, para desarrollar otras formas de prdadnbuscando la dimension estética
del teatro como Encuentre . como lo ha estudiado el destacado Investigador

Argentino Jorge Dubattjuien ha acuiiado el concepto de “practicas conlega.

Una experiencia que iba mas alla de la valoracg&nehtro como unGbjeto
artistico- terminado y sujeto a juicio estético. Es dediroducte. El encuentro6 —

“convivio” - implica un nuevo posicionamiento de los creadesegnicos.

Sobre éste fendmenale interesantes consecuencias las artes escénicas
alternativas no solo iberoamericanas, sino murelahay diversos estudios. Algunos
de ellos destinados a Latinoameérica, son los adig por lleana Diéguez quien

haciendo referencia a Jorge Dubatti, lo descriibe as



El acto capaz de convocar la aparicion de lo teltel encuentro de presencias,
reunién 6 convivio sin el cual no tendria lugar aontecimiento teatral(Dieguez,
2007, pag. 41)

Donde la presencia corporal, enfatizando el tiemppssente del encuentro-
intercambio, actor-publico, busca personalizar caglamas al espectador en lugar de
despersonalizarlo. Sacarlo del anonimato grupa pergularizarlo redefiniendo asi

su capacidad para descubrir una nueva posiciéa evidctividad.

Una dindmica que siguiendo a Elka Fediukequiere la presencia del actor ya
no como figura de cultoo-desprecie sino como motivador social, como catalizador
simbdlico de las necesidades publi€@sctor-nacleo de la persona, como activador de
la sociedad civil>. (Fediuk, 2008, pag. 138)

Un encuentro que sin embargo debe contener tanmlbErcondiciones de
subjetividad que implica una experiencia estétitmde el cuerpo del espectador es

parte vital:

El espectaculo debe ser tan medido que convierteiepo del espectador también en
maquina de gestos sin que el espectador se perEhteuerpo del espectador se
involucra pero su mente no. Su mirada mental vigiesitio donde se lee y se suefia y

se asocia librement¢Parra, pag. 47)

Una convencion de apertura actor-espectador vimttdacion poética y experiencia de

conocimiento mutuo que dejaria atras lo especwolativ

El arte no es la fuente de la ciencia, es la expwia que surge cuando nos abrimos
hacia los otros, la que nos confronta con ellosirade entendernos con nosotros
mismos: no con el sentido cientifico de recreazaltexto de una época en la historia,

sino con un sentido elemental y humg@rotowski, 1974., pag. 53)

Y en estas condiciones de proximidad aparecia |[@ranuevas propuestas
colectivas la necesidad de estudiar a fondo y @xpetar las posibilidades de gestacion
draméatica que comprometia al actor a ser el catdrdoodo: origen y final del acto

teatral.

Una facultad que de hecho, no era sino la recuigerae una funcién ancestral
del teatro como crisol comunitario, ya que desdantéggliedad venia desplazandose de

lo ritual a lo civil. De esta manera al ubicar eilgen de la Dramaturgia Actoral en



realidad hablariamos de redescubrir una primitivapipdad del teatro, que fue

desplazada, disipada y mecanizada a través dsttaii

Aungue en épocas anteriores la Dramaturgia Actwae llamara asi en cierto
modo se venia ejerciendo. Su principal atributo lfueapacidad de improvisacion, -
como lo destaca Gerardo Luzuriaga -: esa destigzdeaya al limite al actor a través de
su capacidad de observacion y su calidad de ledcao suma: una formaguda de
estar aqui-ahora. El presentpracticade como un vertiginoso posicionamiento del
espacio-tiempo: como captura del instante con bligmien la escena, pero también
como el momento circunstancial contextualizado a&s tensiones publicas de la

comunidad.

En realidad la improvisacion es una practica cuggectoria data del siglo XVI
a través de la tradicion de la&Cemedia del Arte donde a partir de una serie de
personajes fijos muy populares, los actores trbbajacon gran flexibilidad de
adaptacion y ejecucion, revitalizando asi el enttoazon el publico.

Género teatral italiano de farsa popular improvisaasada en personajes y
situaciones tipificadas. Se origin6 durante la déeae 1550 en el norte de lItalia y tuvo
vigencia en el teatro europeo durante dos siglos, mucho éxito particularmente en

Francia, donde fue conocida como la Comédie-Ita@(Rubio M. G., 2007, pag. 1)
En cuanto a la Comedia del Arte Gerardo Luzuriagaaiona lo siguiente:

Tal dramaturgia fue una autentica dramaturgia deoaes que establecié una nueva

relacion con un nuevo publicfLuzuriaga, 1990, pag. 111)

Su estudio en la Creacidon Colectiva influyé pararmyen de la Dramaturgia

Actoral como procedimiento de composicion escétiteaales.1989.pag.35).

En el contexto latinoamericano el estudio de estdidion dio referencia para
las dinamicas de trabajo actoral que se requepin, sin la intension de seguirlas
como tal. Esta implementacion asi como otras tésnidas aprovechdé Enrique
Buenaventura quien al frente del T.E.C. (Teatrceermental de Cali, Colombia), fue el
primero en acuiar el término:Bfamaturgia de Actdr para experimentar uno de los

procedimientos clave de la Creacion Colectiva.



La reconquista de la dramaturgia del actor es umadicién indispensable para la
creacion de una dramaturgia nacional y latinoamaria, y para la renovacion del
teatro en general, para salvarlo de ese sindrometah@ue son las repeticiones
multinacionales de un éxito. No se trata de cambas resultados sino de una

revolucion en la materia del quehacer teat(@uzuriaga, 1990, pag. 111)

El actor para Buenaventura era pieza clave al vedvereador de la convencion
escénica y quien permitiria prescindir de otropab#tivos escénicos que por su costo y

complejidad operativa resultaban imposibles y adissl

Habiendo buscado, desde fines de los sesenta,rearghje colectivo una solucion a la
critica situacion en que se encontraron él y supgr cuando perdieron el apoyo
oficial, conocia de primera mano la funcion primiaicdel actor en la construccion del

texto escénic@Luzuriaga, 1990, pag. 110)

Asi en el TEC el trabajo actoral como nucleo dedmposicion escénica, fue
también evolucionando hacia su intervencion me#ddic cuanto a las condiciones

previas de cada proyecto, surgiendo asi el pexrfActor-Investigador.

[En Colombia en 1986,] .. [Buenaventura trabaja amés ahinco por la reconquista
del espacio escénico por el actor “requisito indispable para el desarrollo de la
verdadera dramaturgia nacional’. Es por esto quebrmya contantemente la
importancia decisiva para el actor, del momentogele éste deja de ser “Histrion”
para participar e intervenir “metodolégicamente” eal proceso de produccion:
“Dramaturgia del actor” (Rizk, 2001, pag. 222)

NOTA: La explicacion especifica de estos concegtdsatara en el punto 3.3

Finalmente, en linea semejante Santiago Garciaraefde: “La Candelaria” en
Colombia, buscaba desarrollar esa capacidad nmailéplel actor para forjar la doble
mirada, optimizando su formacién critica y sensgalbre su entorno pero ejecutada en
el presente mismo de la accidn escénica. Sobrepestdema Beatriz Rizk cita a

Garcia:

“La gran dificultad para el actor de nuestro tiemgs desarrollar su capacidad de
observacion, que desde el punto de vista de unsanclase le permita ver con una
nueva perspectiva la realidad y mostrar esa vigi@sde el escenario{Rizk, 2001,
pag. 222)



Esta capacidad exigia por lo tanto un nuevo entmardo que las escuelas
tradicionales de teatro no ensefiaban y que propana las nuevas agrupaciones otras
estrategias formativas. Esta es una de las razpmeistifican la influencia de Eugenio
Barba, entre otrosdirectores-pedagogadestacadosque han visitado con frecuencia a

los paises iberoamericanos.

Para Barba el involucramiento corporal del actoteeBramaturgia Actoral es
esencial ya que lo pone en contacto con las rdieds motivacion y con su capacidad

para erear un lenguajeque lo trasmita.

“ .. son los actores los que exploran y crean latena prima que va a plantar los

cimientos de la puesta en escena y no el escrifgvatson, 2000, pag. 119)

Donde la capacidad asociativa del actor en el pteske la escena, implicaba un
constante enfrentamiento para romper los bloquedas yesistencias culturales que el
cuerpo trae consigo. Razén para inclinarse porabljo individual donde cada actor

debe generar su propio auto-entrenamiento.

La preferencia de Barba por la improvisacion indival como base de su dramaturgia
proviene de su concepto de creacidn colectiva, [ders que las raices de la creacion
colectiva residen en las conexiones entre las as@mies mentales que un actor

establece con un tema dado y sus reacciones alanfgviatson, 2000, pag. 103)

Y finalmente un creador escénico de importanciern#cional, que ha
desarrollado todo un sistema de teatro como egiaatie participacion colectiva es sin
duda Augusto Boal, director brasilefio forjador deesas técnicas basadas en la
condicion marginal de la sociedagl oprimide y donde el teatro debia cumplir una

funcidn critica movilizadora y urgente.

Boal quien compartié principios y aciertos con &pgupaciones de creacion
colectiva, trabajo también esa funcién mdiltiple ¢fivea del actor en sus propuestas
aungue no le hubiera llamado Dramaturgia Actoralpmue sin duda la ejercia a través

de su concepto de actor-comodin. Luzuriaga citaa: B

La gran innovacion del sistema es la separacionagédr y del personaje. En palabras
de su creador, el proposito fundamental del sisteoraodin es “eliminar la propiedad

privada de los personajes por actores individual@gizuriaga, 1990, pag. 169)



En este caso la distancia actor-personaje es ara I@spuesta a los propoésitos
brechtianos de distanciamiento, ademas de plasteabncepto de actor como sujeto

activo inmerso en el intercambio escénico, en saifun movilizadora del espectador.

La optica del actor-comodin debe ser la del autoradaptador, quienes tienen
conciencia de la totalidad y trascienden el tiempel espacio. EI comodin tiene
conciencia de principios, medios y fines. Conoageshrrollo de la accion y el objetivo
de la pieza. Es omnisciente, magico, poliformocwdi En escena funciona como

maestro de ceremonias, juez, exégeta, conferengistzuriaga, 1990, pag. 174)

Por la tanto: también realiza una dramaturgia dera@oal definié otras muchas

propuestas de teatro con fines participativos, parestudio merece un espacio aparte.

Estas fueron las principales practicas que diereo a la creacién colectiva, -
y a la Dramaturgia Actoral como eje de su dinamam trabaje, donde el perfil
tradicional de actor se fue transformando, dandarla un teatro que se abria paso en

los medios alternativos. Las caracteristicas de psicedimiento se estudiaran en el
siguiente punto 3.3



2.3 Definicion y procedimiento de la Creacion coléwa.

La Creacioén Colectiva (C.C.) es el proceso de dficacion que se realiza en
agrupaciones independientes, donde los objetivgsrogedimientos creativos se
desarrollan en grupo especialmente a través dep@actoral y director, definiendo
tanto la estructura de la puesta en escena comprsaesos de creacion y donde la

principal meta es la proximidad social.

Existen tres caracteristicas generales basicaa @rdacion Colectiva que plantea el

Investigador Cubano Rine Leal:
« Texto en equipo alternando con la realizacion
* Realizarse y presentarse fuera de los espaciosigsctradicionales.
« Publico participante que abandona actitud pasiitaeal, 1978, pags. 126 - 127)

Dentro de la C.C. La Dramaturgia Actoral es el pddimiento de creacion
teatral donde el Actor funciona como generador @& &cciones escénicas que
determinan desde el principio del proceso crealawonaturaleza de los demas
componentes de la escenificacion, tanto los elersemtramaticos: (personajes,
conflicto, estructura, tema), como los elementamisos: (gestualidad, movimiento,
espacio, caracterizacion vocal, y la relacion aesmectador). Aportando tanto el

contenido como la forma de la puesta en escena.

Es decir: en este tipo de trabajo el actor es tenfoente de la composicidon
escénico-dramatica como intérprete de la misma.ld®tainto dicho proceso creativo
implica una doble participacién constante y diierada a través de distintas etapas de
trabajo.

Su funcidn concreta es proveer de recursos (ai@seenicas) que den
consistencia al espectaculo, pero sobre todo quaifan verificar y enriquecer las

hipotesis de su planteamiento teorico inicial.

Por lo tanto en este tipo de espectaculos la labtmral desarrolla tanto una
funcién investigadora como expresiva, ejerciendm labor integradora y estructuradora

donde se ponen a prueba tanto las interrogantesal@ision critica previa sobre una



problematica, como también la articulacion formahguaje escéniepque permita la

presentacion eficaz de un discurso en un cont@daldeterminado.

La principal diferencia de la D.A. con la dramatargradicional (literaria), es
gue en la primera el equipo actoral resuelve deemaareolectiva desde el mismo
escenario la composicién del espectaculo, y eredmrgla el texto dramatico es una
composicion ya constituida que precede a la escacqibn, establecida en un codigo

prefigurado en forma escrita y resuelta de maniedivdual-.

Esto nos obliga a observar la diferencia enteutdr-individuo autor solitario
y el individuo grupalautor colective, en cuanto a posiciones para percibir la redlida

y su incidencia en un contexto social especifico.

Como lo anota con claridad Francisco Garzén Céspatiesefalar un rasgo

esencial de la Creacion Colectiva:

La creacion colectiva marca la transicion histérieatre una estética personal hacia

una estética de la participacio(Garzon, 1978, pag. 4)

Por lo tanto hay que destacar que una de las pales facultades de este
procedimiento de trabajo teatral reside en su écdpaadinamica para intervenir en la
realidad como accion artistica, integrandose akxdieconstante que se construye, se
de-construye y se reconstruye a cada momento vastrdel intercambio: actor-
espectador. Dando lugar a la conviccion de no darsentada una sola version —
veridica de la realidad presentada en el escenario. Sohoitiendo que los

acontecimientos son coyunturas en movimiento sierspjetos a transformacion:

“La creacion colectiva permite renovar, actualizadar participacion constante,
adecuarse a los ambientes, niveles y condiciondgsdeiblicos masivos, enriquecerse
con experiencias, enmendar, agregar, suprimir egseanovar el lenguaje y darle mas
autenticidad y veracidad, abarcar cada vez masadggectos infinitos de la realidad
social.” (Galich, 1978, pag. 30)

Este proceso de creacidn se sostiene a travévelsal etapas de trabajo en las
que se desarrollan dinamicas de experimentaciceflgxron participativa, ejerciendo
una constante consulta sobre el sentido legitimaude hallazgos como proyeccion
social. En diversos foros latinoamericanos de GegChan discutido las etapas de dicho

procedimiento, una sintesis de este proceso esegr@pone Eduardo Vazquez Pérez:



Investigacion o analisis ---------- Improvisaciones------ Montaje de la obra.

Este es un esquema muy basico donde coinciderdogamientos de las primeras
propuestas de C.C. desarrolladas por sus iniciadard_atinoamérica :(Buenaventura,

Garcia, Boal, entre otros).

A continuacién propongo un modelo mas actualizade igptegra también un
enfoque que ha tenido enorme influencia en Latiyaa: la presencia del Odin
Teatret dirigido por Eugenio Barba quien ha pgtido en diversos foros en este
continente desde los afios 70°s. Su vision no despdapropuesta donde aparecen las
fases anteriores sino que las precisa aun mas. i@damhtegro puntos sobre
procedimientos de C.C. recopilados por Chris Batdwiina Bicat.

A continuacion propongo un desarrollo por etapassie procedimiento.
2.4.1 Primera etapa:nvestigacion documental previa.

Se trata de una aproximaciéon documental y reflexoravia al trabajo
experimental donde se deben plantear premisasadajdaro puntos de partida que
puedan mostrar los rasgos potenciales de la praiiemy el entorno social que se
quiere examinar, y donde la definicion de las idgasl ordenamiento de las

inquietudes con frecuencia se realizan a travésrddebate en grupo.

El elemento de trabajo que resulta de esta etaginsTheodor Shank- se
conoce como ldea incentiva- Y puede instrumentarse a través de textos (no
necesariamente dramaticos), imagenes plasticasyasomusicales y/o sonoros,
hasta situaciones escénicas de prueba planteadakdigector o alguien del grupo,
gue seran analizadas y propuestas como recursa@s lparsiguiente etapa

experimental.

Segun Theodor Shank los puntos de partida parairtssntiva son:
1) Ejercicios
2) Problema social, politico 6 estético
3) Texto 6 cuadro

4) Trabajo con materiales u objetos



5) Guibn escrito por alguien del grupf/azquez, 1978, pag. 144)

Estos recursos iniciales se han diversificado a dei la enorme amplitud de
medios de informacion actualeg donde podemos también agregar reportajes
periodisticos, motivos publicitarios, fotografiagncuestas, peliculas, canciones,
participaciones en blogs, etc.

En algunas ocasiones la informacion se recopildedfgentes directas recabadas
a través de comunidades especifidas grupos humanos sujetos a observacign
donde los datos se adquieren por medio de instiosete investigacion de campo:
(encuestas, entrevistas, test, etc:), En estosschay que considerar el estudio
sistematico de dichos materiales, empleando sysgsrderramientas de analisis por

especialidad: ciencias sociales, psicologia, fllesetc.

Hay que considerar también que en los inicios d&@ se desarroll6 una forma
de andlisis aplicada en ciertos casos a tex@rmaticos ya existentes. Una estrategia
gue consistia en abordar textos de teatro queadqaorimaterial sugerente, pero sin una

intension interpretativa sino solo para examinarigancia temética contemporanea.

Se trataba de extraer literalmente el material temético en bruto dehdic
estructura dramatica para someterlo a examen desdgerspectiva actualizada libre de
valoraciones literarias. Empleando diversos angdésbservacion: sociales, politicos,
psicolégicos, econdmicos, etc. El objetivo eraasacla luz el subtexte de la obra y

recuperar sus lineas teméaticas como ejes de aserigu

Segun Eduardo Vazquez Pérez existen varias modaBdpara trabajo

textual en la C.C.:
» Texto previo (primeras incursiones: Buenaventura)
e Texto colectivo por una comision del grupo

» Texto simultaneo a la puesta, con texto realizagtotpdo el grupo(Vazquez,
1978, pag. 141)

En estas modalidades permanecia el texto base ioicitode la reflexion, pero
a partir de éste el grupo proponia otro nuevo. Easiones se empleaban textos de

teatro clasico por su amplitud y profundidad tep#tiaunque finalmente solo se



tomaran como referencia de contenido sin tomawuenta literalmente elementos como

fabula 6 personajes.

En otras ocasiones se buscaba estudiar la esaudiamatica de dichos textos
como estrategia para poner a prueba un ordenamigmiminar de conflictos
draméticos. Es decir descubrir las fuerzas en pugramovia las dinamicas ético-
sociales que incidian en las problematicas de iestiedla investigacion previa en los

contextos implicados, pero enfocadas como puntestab a discusion.

Si la investigacién logra su objetivo, el resultasBrd un material mucho mas vasto que
el que puede incluirse en una obra de teatro. ®eiga entonces una sintesis desde el
punto de vista dramatico. En discusiones colectivas de quedar definida la
contradiccion fundamental del tema y un desmortajenismo debe conducir, como el
caso del analisis de la pieza escrita a la seletdi@ los nucleos draméticos.] .. [

esclarecer las fuerzas en pugnd\azquez, 1978, pags. 146 - 147)

Por lo tanto si tomamos en cuenta que dichas apamiones reflexivas
constituyen la perspectiva critica previa del paiy, su rigor tedrico no solo fortalece
sus posibilidades de precision discursiva, sinobtém su capacidad de afectar y
estimular de manera sensible al equipo creativogrg@do imagenes personales y
preguntas mas precisas y renovadas que incen@vandginacion creativa sobre un

fenédmeno social dado.

Si el grupo se decide a crear la obra, generalm@ai@ue no existe otra que trate del
tema que les interesa, entonces la primera fasa sam investigacion de caracter
historico-social y parte de la riqueza de sus resilbds estara relacionada con la

eficacia del modelo de investigacion seguitazquez, 1978, pag. 145)

Por ello segun Pérez Vazqueuan factor determinante para resolver: lagunas
tematicas, aproximaciones incompletas y/o procedespensamiento defectuoso,
consiste en orientarse desde la investigacion peyiartir de métodos comprobados. Y
sobre todo realizar una reflexion basada en un ramgia tedrico solido.. El
involucramiento exhaustivo del grupo de actores esta investigacion como
sensibilizacién y dominio del tema es fundamentalaprecrear 6 negar después las
hipotesis en la experimentacion. (Vazquez, 197§, p&3)

Al finalizar esta etapa de Investigacion previapt@ntea obtener unddea

incentiva que no es otra cosa sino la formulacion de lpstbsis de trabajo, que se



pondran a prueba en la siguiente etapa experimdotale los procedimientos de la

Dramaturgia Actoral entran en funcién.

De esta manera el grupo y el director-coordinad@armzan las sesiones
proximas de la etapa experimental. En ella es edelaccapacidad para plantear las
consignas de trabajo que parten de la Idea in@n@wntendidas como acciones
realizables a partir de las facultades actoralesvid@ndolos en  intereses
disciplinarios: (materialidad de los recursos detog es decir: gestualidad, voz,
corporalidad, espacio, movimiento, etc.

De esta manera los datos y conceptos tedricos rhathea convertirse en
estimulos de exploracién escénica, entendiendodiiea etapa experimental por lo
regular no busca necesariamente resultados estésowm aproximaciones sensibles

para cuestionar y dimensionar imaginativamentepuolblematica.

Las sesiones de exploracion actoral se diseflamskeghaturaleza de cada
proyecto a partir del criterio y sensibilidad des sntegrantes, su experiencia y sus
cuestionamientos, donde la seleccién de recursmsptiharios y las técnicas que se

requieran para realizarlos, dependeran en cad&oddes necesidades distintas.

En esta parte se consideran aspectos técnicosistitog para asegurar la
progresion adecuada de la fase experimental ash tmmplaneacion de sus objetivos y
sus recursos de registro y andlisis: (fichas y &os, videograbaciones, bitacoras por
actor, por director, por entrenadores, etc.). Témblas intervenciones creativas
interdisciplinarias si es que éstas son oportumgssicos, artistas visuales, y asesores

especialistas de distintas ramas.
2.4.2 Segunda etapanvestigacion experimental

La etapa experimental se lleva a cabo en sesioaelsngrovisacion actoral en
espacios propicios para ello. Por lo regular corarda en salones cerrados para ir
sentando las dindmicas de comunicacion y relacigativa de los participantes frente a

un material nuevo.

Desde un principio en todas las experiencias gegpdh relacion de los actores
entre si y estos con el director prueban su ¢dpdgara establecer una sintonia que

estimule la disponibilidad y su grado de involucemo, asi como la necesidad de



crear un lenguaje comun en relacion a disciplinee ge ponen a prueba: voz,
gestualidad, espacio, imaginacion, resistenciacratpetc. y su relacion a temas ya
determinados; propiciando acuerdos de trabajo bascan desde la preparacion fisica

hasta los niveles mas sutiles de relacion creatia director y actores.

Hay que recordar entonces nuevamente, que nosmefea una forma de trabajo
actoral donde el actor trabaja primero en la pets@ede ser portador de conocimiento,
donde su propio cuerpo al ser un organismo dotaglointeligencia, se vuelve
observatorio del entorno, que examina por mediosde facultades actorales la
naturaleza subjetiva de los conflictos humanos gjases, para después ser capaz de

objetivarlos y ponerlos en la balanza de la refliexgrupal.

Para desarrollar dicha funcién debemos recordaneas esa capacidad indagadora
del -Actor-investigador, donde sus habilidades implican disponer de welnie
conciencia corporal desarrollada, y donde su destse pone a prueba para trascender
las nociones de la actuacion tradicional (imitgtiygermitiendo recibir e intercambiar

(sin referentes estéticos previasyersas motivaciones del entorno en forma natural

La capacidad de “aprender a aprender” (BARBA), qaetbierta a nuevos aprendizajes y a
la permanente reorganizacion del conocimiento mrevia ensefianza de las técnicas
relacionadas con el cuerpo entendido como cuerpotenepone el acento en el

autoconocimiento: una dimension metacogniti#diuk, 2008, pag. 144)

De ahi la necesidad de entrenar y poner a su maednthmiento esa capacidad de

indagacién-discernimiento-distanciamiento.

Si la fase anterior (investigacion previa), fue eeritemente teorica, y dio como resultado
una hipotesis de trabajo, esta otra (improvisacjdngdiante la praxis, tiene como funcién
enjuiciar a la anterior. Este enfrentamiento debemglir los requisitos de seleccion

tomando en cuenta criterios cualitativg§azquez, 1978, pag. 149)

De modo que la atencion prestada a dichas sesiopdisa disciplinar la mirada
tanto para actores como para director y demasivwoeague participan en el proceso.
Las cualidades a observar y registrar desde luagarvmucho y tendran que ver con la

naturaleza del proyecto y sus cuestionamientos.

Desde la perspectiva del T.E.C. (Teatro Experimatgdl eatro de Cali) Colombia,

dirigida por Enrique Buenaventura, la improvisadiuscaba por lo regular descubrir lo



-no visible- de la realidad, haciendo una radiografia de losdicmnamientos y

mecanismos de la conducta social e individual.

En la Improvisacion los estimulos sirven de pui®sontacto entre la realidad esencial y

la aparente(Vazquez, 1978, pag. 98)

Y ahi es aqui donde se encuentra la funcion edeque le ha valido a la
Dramaturgia Actoral su eficacia y su alcance aitgu aguda capacidad para tomarle el
pulso a la colectividad como discernimiento actisus contradicciones y como un

observatorio de sus problematicas.

Para cumplir esta funcién las técnicas de improigsason diversas y se encuentran
en constante evolucion. En cuanto a la improviseEglipe Rendon, actor-investigador
colombiano menciona en torno a  “La candelarialina( de las compafias

latinoamericanas de mas tradicion en esta vertigltsiguiente:

[Podriamos decir que la improvisacion es un compertte destrezas adquiridas por el
actor mediante el desarrollo continuo y disciplioade su arte, siendo aplicadas de una
forma oportuna para la solucién de conflictos escésn de manera veloz, habil y eficaz].

.... [para el descubrimiento de las acciones y cotafi]. (Renddn, 2008, pag. 84)

Y respecto a sus aplicaciones especificas en e¢poade la C.C agrega:

[cabria decir que la improvisacion tiene dos momsntlave dentro de la creacion
artistica; uno seria en el momento mismo de lagngion

del espectéculo frente a un publico,] .. [el segunds aquel que interviene en la
creacion de la obra de teatro —arte—, donde el eegi4 en constante creacion a partir
de unos presupuestos establecidos y en beneficedeubrimiento de los incidentes,
situaciones, acciones, personajes y conflictogede¢b draméatico en pro de la puesta en
escena, o inventando estas mismas categorias pan@écion de la puesta en escenay

la dramaturgia textual en el caso de la Creaciérectiva.(Rendon, 2008, pag. 5)

Volviendo al caso del T.E.C. de Cali Colombia, lauen en sus técnicas de

Improvisacion la verificacion de la idea incentiven sus primeros afios tomando como



referencia un texto dramatico base para examirgangcleos dramaticos. Para ello una
técnica empleada fue la improvisaciépor analogia; donde el grupo proponia
provisionalmente su propia version —Hipétesis-repa las escenas seleccionadas del

texto base.

La improvisacién por medio de la analogia consistepresentar a los actores una
situacion semejante a la del ndcleo dramatico eslmgpero que recoja la
contradiccion fundamental contenida en él (cordhicEl éxito 6 no de ella, esta ligado
a lo acertada que pueda ser la analogia seleccianadb practico de la motivacion.
(Vazquez, 1978, pag. 148)

Para profundizar en los alcances del trabajo dotor@&sta tarea Buenaventura,
estudio y aplico ciertos conceptos de psicoanadipsyandose especificamente en el
método de la Interpretacion de la suefios de FRuigropuesta consistia en explorar el
contenido latenté, por medio de la asociacién libre de las percemsiode actor
durante las sesiones, tratando de descubrir yukmtiauna estructura de acciones

portadoras de evidencias, respecto a la naturdkeiss nucleos dramaticos.

El analisis (refiriéndose al psicoanalisis) tendéxito si se permite al sujeto, sin
censurarle nada, la expresion desinhibida de tddsselementos del suefio y de toda

asociacion libre(Vazquez, 1978, pag. 95)

Este tratamiento implica una labor interesante aeraydua por parte del actor, ya que
requiere poseer una enorme sensibilidad y capadi@adetencion, para rescatar y
procesar sus hallazgos localizando impulsos e ingggdratando de descubrir su propia

cadena de accion.

La improvisacion debe continuar hasta que se agttelas las asociaciones que es
capaz el actor. La labor del director y de los ae® no consiste en seleccionar las
mejores imagenes 0 escenas producidas sino iaemtiél hilo conductor que une a

todas las asociaciones librg&/azquez, 1978, pag. 96)

Otra de las variantes para retener y articulahdlazgos de este procedimiento
consistia en la dindmica deondensacion en la que los actores comprimian
selectivamente el material obtenido individualmesrebase al hilo conductor de sus

imagenes, como una estructura sintética de acci&sésomo también la derotacion-

22| contenido latente (Freud a veces dice "ide@mtas") es la verdadera experiencia -deseos, vagmue
motiva el suefio y el objeto de interés del terapentla terapia psicoanalitica.



, donde varios actores hacen a un solo rol 6 pajsod también donde un actor hacia a

varios personajes. (Luzuriaga, 1990, pag. 45)

La improvisacion si se realiza con libertad necésagngendra sus propias imagenes y
signos alternativos y puede inclusive cuestionaaradlisis textual previo. Propone no

impone(Vazquez, 1978, pag. 103)

Como resultado de estos procedimientos se puedéenasbrecursos de
discernimiento para confirmar o reconducir la dimkscursiva del proyecto, asi como
también para retomarla posteriormente en la etap@ainposicion, definiendo claves
para la articulacion escénica definitiva, pero gimm partiendo de secuencias
experimentadas, analizadas y seleccionadas porupb.gDe ahi que la técnica de
condensacion constituye una herramienta que ayuataa-investigador para retener y

organizar procesos que suelen ser fragiles e daiios.

Aungue cada agrupacion plantea en sus proyecttstasformas de notacion al
registrar sus procesos de experimentacion, exgsde formatos escritos simples y
pragmaticos hasta técnicas corporales elaboradasspatener vivo el registro de lo

acontecido.

Por ejemplo: La ficha llamad#@nralisis primarie desarrollada para sesiones de

improvisacion por “La candelaria”, donde Felipe B&m, menciona sus partes:

* Numero y fecha de la improvisacion.
» Autor (encargado o propositor) y titulo.
* Descripcion.

* Intenciones.

e Tema.

* Analisis.

* Mdsica.(Renddn, 2008, pag. 9)

De una manera mas sintética Grotowski sugeria ammaaf rapida para tomar el
apunte al terminar una sesidén, que consistia solodoblar una hoja de papel
verticalmente por la mitad dejando dos franjas camlmmnas y apuntar en el lado



izquierdo las acciones fisicas realizadas y deb kdekecho las imagenes percibidas a
partir de dichas acciones fisicas, un documentglsing Gtil para posteriores usos.
(Richards, 2005). Pero sobre todo desarroll6 puiosi para la estructuracion de -

acciones-signg<{entendiendo aqui como signo: claves de intraspek

El actor: debe ..[Ser capaz de articular el procestisciplinarlo y convertirlo en
signos, En términos concretos esto significa caoirstma partitura cuyas notas sirvan
como elementos tenues de contacto, como reacciankes estimulos del mundo

externo: a aquello que llamamos “dar y recibir{{zrotowski, 1974., pag. 185)

En realidad el registro mas confiable para estarlab el cuerpo mismo, ya que
posee una admirable capacidad para reelaboramascpor si mismas permitiendo la
posibilidad de registrar las imagenes percibidasuBrpo sometido a estados agudos
de atencion es capaz de despertar mediante acciomesustrativas, imagenes

inesperadas. Es capaz de visualizar y visualizassenismo.

En esta linea una de las aportaciones es la deh“Ozhtret”, quienes a través
de distintas técnicas de entrenamiento, han estdoulla creacion de nuevos
procedimientos tanto personales como colectivoa pearcreacion de estructuras de
movimiento partituras fisicas-donde la meta es poder crear secuencias derivadas d
las improvisaciones, como formas fisicas transitode gran precision entre la etapa
experimental y la etapa de composicion escénicear@o asi un registro vivo de lo
experimentado y cuya recuperacion sin tener alegodh estética, queda como una
pre-estructura de dramaturgia corporal y vocalrdgrae interés como material para ser

sometido a analisis.

En esta etapa experimental también se suele paneego la participacion del
director no solo como un coordinador que proporaserva, sino como alguien que
también interviene, planteando variaciones dedasignas de trabajo buscando nuevas

combinaciones y registrando las respuestas endastra

Dichas variaciones suelen tener un grado de rieggoque puede alterar el
equilibrio formal del experimento desviando su listed. Por ello su préactica implica:
rigor, tacto y creatividad, ya que en esta etapdirglctor tampoco cubre aun una
funcidn expresiva sino investigadora y su incorpitra debe respetar ciertos acuerdos
estables de la busqueda. Entonces dichas varisetdsben desarrollar como pruebas

anexas y sus resultados pueden llegar a ser nergsaintes y productivos.



2.4.3 Tercera etapaAnalisis

Esta etapa tiene como objetivo resolver la artaatadel discurso del proyecto
y sus posibilidades como dispositivo escénicojgraib de resolver dos problemas:

1. Realizar la relacibn comparativa entre lo experimén y las hipotesis
planteadas, buscando comprobarlas y/o redefini¢asiqpremisas de la Idea

Incentiva.

2. Reflexionar y proponer premisas estéticas que panmpotencializar los

resultados como lenguaje escénico, planificandealizacion.

Esto obliga a agudizar la mirada en dos experisngias que estan en juego: la
problematica social que se estudia y el lugar guretel sujeto social como espectador
de su entorno. Es decir reflexionar solekespectadorcomo sujeto participe de la
experiencia teatral y donde &rmacion previaes también un tema de estudio: el papel
que juega la informacion directa mediatizada en su comunidad respecto a sus

propias problematicas.

¢, Cuales son sus referentes estéticos y su margeong@ension e independencia
critica en la recepcion de informacion en su cdoféx sea esta artistica, periodistica,
televisiva etc. Nuevamente se trata de un tema coumyplejo y extenso, donde cada
proyecto puede variar sus propuestas y necesideslg® a este problema segun el

contexto y posicion critica que tenga al respecto.

De cualquier modo la finalidad es comprender y waotlas estrategias adecuadas
del lenguaje escénico donde el teatro juega unl pajigtico como instrumento critico y
no solo como informador de una problemética. Portdioto es indispensable la
capacidad de analizar y seleccionar el materiabmx@ntado para proyectarlo con

eficacia a través de un tratamiento escénico.

Los resultados de la improvisacién deben ser aadbs teniendo presente la relacion que

el grupo busca establecer entre la pieza y los@agderes(Luzuriaga, 1990, pag. 96)

Si partimos de la modalidad donde se toma un texse como referente tematica, la
mirada selectiva del director y el grupo tiene gastacar las secuencias donde las
acciones proyectan, contradicen o enriquecen lamipas de la hipétesis. En “La
candelaria” de Colombia este trabajo coordinado $antiago Garcia (Director -



fundador), retine las conclusiones que arrojan ttadaichas realizadas por sesion, el -
analisis primario- arriba descrito, para posteriormente convocar a aunién de
valoracion y conclusiones finalesandlisis secundarig- al terminar la etapa

experimental.

La dindmica del analisis secundario consiste emap@alar cada improvisacion con sus
respectivos puntos de desarrollo. Cada autor, seglorden en que se haya ejecutado la
improvisacion, sale para leer las observacionestatias en el cuadro, recordando y
aclarando, tanto inquietudes como apreciacionesladémprovisacion. Cuando ya han
pasado todos los autores desarrollados en el cuaglrdiace una ronda de opiniones en la
gue cada actor —voluntariamente— da su apreciaciorvaloracion de la etapa de

improvisaciones culminadéRenddn, 2008, pag. 8)

Ahora bien si partimos de la modalidad que tomataxto base como referente
estructural-draméatico, los criterios de seleccidienaas de evaluar las hipétesis en
cuanto a su veracidad teméatica, comprueban la iclghdramatica de las secuencias
como recursos esclarecedores y detonadores dendigcios, en relacion al concepto
de nucleos dramaticos arriba descritos; es dediefmicion de las fuerzas en pugna
para verificar su magnitud publica y sus posibdien de proyecciéon hacia las

comunidades implicadas.
Sea que el montaje final lo rescate como estruckefiaitiva 6 no.

Segun Richard Schechner :"La deconstruccion deextotcompromete no solo el analisis
de lo que el autor ha escrito- este es solo el @ripaso- sino un andlisis- via accion,
durante este andlisis activo los actores y el doe@acumulan un repertorio del material
que puede incluir el montaje de escenas originatesdas por el autor, alteraciones de
otras escenas y también material totalmente nuegado a partir de improvisaciones,

como también la eliminacién e incorporacion de peejes.(Watson, 2000, pag. 100)

Como en esta etapa se trata de discutir las pesbteategias discursivas y formales
del proyecto escénico, es primordial definir unatp sobre el nivel de acercamiento y
provocacion hacia el publico. Aunqueepito-, cada agrupaciéon y cada contexto tiene
su posicion al respecto, aunque una de las postarasines que prevalece y hacen
coincidir a las distintas agrupaciones de Crea€olectiva, es la conviccién de buscar

el papel activo-del espectador y esta facultad puede tener muehastes.



La activacion de los espectadores para que resesi criticamente y productivamente
ante el texto escénico propuesto, violenta todapeidn o “lectura” a tono con el proceso
de creacion, y asi empieza a generarse un nuevgadte participacion](Luzuriaga,
1990, pag. 105)

Implica tanto las propuestas donde se hace direct@nparticipe a los espectadores
en los montajes en forma de debate, por ejem. déinda de Augusto Boal, 6 como
también la que plantea un lenguaje escénico guaetts la imaginacion del publico
como libre asociacion, pero desarrollando recunsodustrativos. En esta linea figura

le influencia del “Odin Teatret” en Latinoamérica.

En este caso el criterio de andlisis de resultatbbda fase experimental esta
enfocado sobre todo hacia la capacidarporal-energéticdograda en cada secuencia
de acciones, y donde el criterio de selectividaglaetea mas sobre la busqueda de una
configuracion metaforica de las acciones fisicag gobre un tratamiento narrativo-

escénico convencional.

Poco a poco a través de una sintesis de las asooigsico-fisicas libres del actor basadas
en el tema, en la lectura del director, de lo quesarva, ambos tratan de encontrar la

expresion fisica ideal de la imagen mental conda gomenzdWatson, 2000, pag. 104)

Estos procesos dan como resultado una serie desid@des donde entran a
participar otros miembros creativos para planifiebproyecto: el productor ejecutivo,

disefiadores y el dramaturgo (en caso de requerirlo)

Entonces cabe mencionar que al tratarse de procagasaturaleza es la constante
exploracion-prueba y correccion de los recursogadescenificacion; en la creacion
colectiva no se realizan por anticipado las profsede espacio escénico, vestuario,

disefo sonoro, accesorios, etc.

Sino que se ponen a prueba en la siguiente etapmpesicion- para verificar su
eficacia a través de los actores. Este punto nwadifie antemano la logistica de

realizacion escénica acostumbrada en el teatricivadl.

Aqui el disefio de produccion no trabaja en fundércrear un producto estético -

apriori-, sino de posibilitar un proceso de creacion.



2.4.4 Cuarta etapa:Composiciéon

En la etapa de composicion se hace méas delicaddinjitdria la participacion
del director escénico y de los creativos (disefegjpasi como el dramaturgo.

Y aqui vale reconsiderar al dramaturgo, quien digypar en la C.C., lleva a
cabo una funcion importante y al mismo nivel queresto del equipo. No es un
integrante aislado y su funcién puede llegar a amobnorme importancia cuando el
proyecto en cuestion implica un nivel complejo @dgamiento escrito; hay montajes de
C.C. donde la palabra tiene una misién importarde gomposicion resulta una buena
estrategia; pero en todo caso su participacionedaesultado del plan expuesto por el

grupo.

La primera necesidad es formular un boceto de @satal escénica que pueda
darle consistencia al espectaculo, pero concebédaled ahora como una estructura
global y articuladora del dispositivo escénico enjgnto: accién-imagen-movimiento-
espacio-palabra-sonoridad-tiempo. Por ello lo proves discutir y resolver los modelos

de convencion esceénica a instrumentar segun |la&sidecles del contexto.

Hay montajes de C.C. que necesitan un tratamiedéctico por la naturaleza
de su auditorio, asi como hay otros que requieeasndenfoque mas agudo que ponga a

prueba la capacidad de atencion y asimilaciércarén el publico.

Algunos incluso se someten a la modificacion depeeticulo con la
participacion abierta de la gente a través del téebp otros implican distintas
estrategias para despertar la curiosidad activaspectador.

Si el teatro quiere ayudar a transformar el publiemmo pedia Brecht, tiene que
hacerlo desde las posiciones de los més interesadosso, Se regresa a uno de los
problemas capitales del arte de nuestra época: wgenj lo estético con lo util.
(Vazquez, 1978, pag. 140)

Hay espectaculos que han decidido abordar leyehdatcionales completas,
descubiertas en el camino de su Investigacién,casio otros al contrario mas
heterogéneos, que han sido estructurados comogesllide textos cuidadosamente
seleccionados e integrados a una convencion escéaguelta en cuadros plasticos de

acciones fisicas en lugar de la palabra dialogM#zquez, 1978, pag. 140)



De modo que la presencia de texto en el especté&sulariable y lo esencial es

dimensionar la estructura del espectaculo.

Cuando los conjuntos no construyen una “letra fjjdasan la seleccion en el eje de
acciones dramaticas. Sobre todas las diferenciadepws inferir que esta fase concluye
con la elaboracion del significante de la obra emfa dramatica- escrito o no- de lo que

luego seré el espectaculo teatr@fazquez, 1978, pag. 150)

Algunas compafias se han valido de modelos o gedra@maticas ya establecidas
para hacer contrapropuestas de las mismas, comlocaso de Enrique Buenaventura
en el T.E.C. de Cali Colombia, quien estudid a éolos modelos de analisis estructural
de (Ubersfeld, Gremais), y los conceptos de laidemrtanci&’) asi como las ideas de
(P. Weiss y suTeatro Documentoentre otros), para crear otras modalidades dajtrab

a partir de sus propias necesidades.

Aspectos destacados del modelo del TEC
1) Conflicto.

2) Dimensién colectivizada del Conflicto, en contrdpiggé al modelo actancial: sujeto
individualizado.

3) Configuracién elemental (universal-abierta) en lugde la totalidad estructural

(cerrada)

4) Atencion a las contradicciones internas de lasZaeren pugna: universo dramatico y
mundo exterior(Luzuriaga, 1990, pags. 101 - 102)

Desde la perspectiva de Buenaventura, la estruesg@nica se resolvia, otorgando
a los elementos escénicos su facultad significaiteacer directamente en el propio
escenario, concebido actoralmentesin referencia a planteamientos anecdéticos

precedentes.

Esta autonomia le permitia desarrollar su propiece®n de conflictos eje

paradigmatice y su propia articulacioreje sintagmaticq (Luzuriaga, 1990, pags. 101 -

Z E| concepto de actante es una forma de ser yaslrtexto; este concepto se refiere a aquel nearea, en
un relato, una o varias formas de ser o de hasele@r, uno o varios actantes. (Levi.Strauss, 011



102), es decir contenido y trama del espectaculo, percopaebidos como tratamiento

visual de la escenificacion:

El discurso del montaje (dice Buenaventura): “es discurso iconogréfico”, formado
principalmente por imégenes. Y la fisonomia estéitieoldgica y politica del grupo no
puede sino afectar la creacion de las imagenes nis@m® Con todo estas son
“polisémicas”, ambiguas, tienen una autonomia que s reducible ni traducible a

conceptos(Luzuriaga, 1990, pags. 101 - 102)

Esta fue una de las grandes aplicaciones y aponegidel T.E.C. en la estética de
la Creacién Colectiva Latinoamericana, motivada pas posibilidades de la
Dramaturgia actoral como catalizadora de una teddchmas libre y portadora de una
gestualidad propia. O sea: la capacidpdlisémica de los recursos de la escena; que
no es otra cosa que aquella propiedad que EduadovBky, llamé:multiplicidad
simbdlica de los objetos en la escenkiberando asi al cuerpo y al dispositivo escénico
de las funciones representacionales fijas del demtidicional, permitiéndoles una

funcioén poética.

Pasariamos entonces detuerpo-personaje-al -cuerpo-objeto- multiple, que
extenderia el uso de la unidad de tiempo haciaaanones escénicas mas versatiles a
través de diversas alternancias de espacio-acdoime el cuerpo siendo yauerpo-

polisémico-permitiria desarrollar una nueva agilidad nargativ

Hay que considerar que estos fueron recursos deeoibn escénica ya empleados
por los grandes directores de la segunda vanguardiBuropa: Kantor, Grotoswki,
Brook, asi como Barba entre otros; mismos que flamdgu estética como sintesis

simbdlica y la condensacion plastico-energéticacdetpo en escena:

Para Barba existen esencialmente dos niveles demicacion en el teatro: la significacion
y lo que él llama: La Sinestesia. La significacidertenece al campo de la semidtica e
incluye los significados intencionales y (a menadantencionales), que se pueden leer en
una produccioén. El nivel sinestésico de la actuacidor otro lado, se refiere al nivel de
comunicacion entre los actores y el publico quefiasa la significacion, como el ejemplo
de la tension corporal del actor en la audiencilyespuesta del publico a la sensacion 6

sensaciones producidas por una escena partic¥eatson, 2000, pag. 120)



Asi, la Creacion Colectiva en Iberoamericana deBariformas semejantes de
teatralidad como una forma de activar la imaginaaé@ sus auditorios tratando de
despertar la actitud pasiva del espectador.

De esta manera debemos considerar que los modelardposicion escénica
experimentados en este tipo de creacion fueromnaralose mas por las estructuras
Epicas: (como influencia de las ideas de Brechtejsg) (Perales, 1989, pag. 25) que
basaban su composicion en el desarrollo temaacmtérrelacion actoral y la sintesis
teatral a partir de metaforas visuales y documesnaiencia.

Podemos agregar la influencia de KANTOR como reterdAndrzej Zurowki, al describir
el teatro de Tadeuz Kantor, uso el término de Narsavisual. En esta descripcion,
Zurowki define la narrativa visual como un teatre gemantica no verbal basada en el
cuerpo 0 en la expansion visual, en lenguaje asiooig afectivo como el tipo de narracion

... que elude a la l6gica verbal lineal{\Watson, 2000, pag. 120)

Por ello la labor articuladora de la escena en .[a. Ge realiza al momento de
gestarse a si misma mediante el trabajo de: ditemttores y equipo creativo; tomando
el boceto estructural como hipotesis de trabajoa eacer los ajustes necesarios al
momento, y donde el apoyo del dramaturgo es \pti partiendo de las necesidades
in situ, mismas que surgen de kintesis teatralderivada de la capacidad polisémica
del dispositivo escénico resuelto en conjunto peqaipo.

Asi la realizacion del espectaculo va descubrienoposibilidades y estrategias en

el acto. Es decir el lenguaje escénisarge; no se disefia por anticipado.

El “Odin Teatret” en este aspecto también propare abnceptos que sirven como
posibles ejes de funcionamiento integral paragtesaculo al momento de apuntalar su

grado de complejidad narrativa:

Barba sostiene que la red de acciones puede caafigrl en alguna de las estructuras
argumentales basicas: encadenada o simultanea. strai@ura argumental encadenada
propone una harrativa lineal donde las accionesrapan encadenadas en forma causal,
como generalmente sucede en el teatro convencibaastructura argumental simultanea
ignora la linealidad y est& constituida por accisngue se desarrollan sin consideracion

alguna por su relacién causgWatson, 2000, pag. 118)



Es decir como asociaciones libres que rompen &idal cronologica permitiendo

al publico extraer o intuir el significado.

El mismo Barba siguiere unegquilibrio- entre ambas estructuras en un mismo
espectaculo, asi como también lograr un balanae déog niveles de comunicacion

arriba mencionados: significacion y sinestesia.

Esta etapa de trabajo en la C.C. se cierra coart&ipacion de los creativos hasta
llegar a las decisiones definitivas de la composiael montaje. El desarrollo de cada
implemento del dispositivo escénico implica un @tado de dominio y entrenamiento
por parte de los actores, dado que los dispositegsacio, objetos, vestuario efaelen
dejar de ser lo que sopara volverse simbdlicamente activos, lo cualezpiiere un
trabajo de repeticion y de precision constanteetdim de dotarlos de significacion. En
la medida en que el trazo final se establece, a®ep| se ensaya y se conduce hacia el

montaje final.
2.4.5 Quinta etapa:Montaje.

En esencia la etapa de montaje no presenta grafiigesncias en relacién a la
organizaciéon del trabajo teatral respecto a otm@snds del quehacer escénico:
formacion de equipos técnicos y distribucion fune® especificas para las
presentaciones, ensamble fisico de la puesta enaselaboracion de guiones técnicos,

distribucion de tareas para la logistica del esqpeidd, ensayos generales, etc.

Las necesidades de la C.C. en ocasiones recufieempasibilidad de resolver sus
espectaculos en espacios abiertos o espacios nermonales: sitios extrafiog por lo
tanto interesantespara el estrecho contacto con las audienciagspde reclusorios,
plazas, mercados, jardines, escuelas, o cualgtredugar alternativo. Que si bien es
una opcion también compartida por muchos tiposspectaculo, lo que hace particular
a la C.C. es la tentativa de optimizar la participa del puablico que puede llegar a ser
mucho mas que un simple juego participativo, yaigtenta responsabilizar al publico

en su capacidad de intercambio.

Este requerimiento implica resolver una logistispeeial de disefio espacial y

dispositivo actoral y humano para las dinamicasoagner.



El propésito principal de la Creacién Colectiva eestruir el muro que separa al publico
del actor y ofrecer una obra abierta que sea modifte y modificable, en una
interrelacion dialéctica que convierta la escena @m organismo vivo, tan efimero en
ocasiones como puede ser el problema de una coatigiiasta una noticia periodistica”.
(Leal, 1978, pag. 127)

De esta manera las necesidades de cada montaenpuatar enormemente segun
la propuesta. Un montaje escénico en general sanli@a serie de exigencias para
resolver toda suerte de adecuaciones tratandosdatae y enriquecer lo logrado en el
periodo de gestacion y elaboracion, por ello @rrigercido para solucionar los detalles

finales puede ser desafiante.

Y aqui cabe mencionar que la C.C., genera un tpespectaculo que implica una
alto grado de concentracion por parte de sus iaégs, ya que no solo se limitan a
presentar la escenain perder sus cualidades artistiegssino también a comentarla e
interactuar dispuestos a afrontar cualquier evéidady aspecto que complejiza su

ejecucion y resolucion formal.



2.5 Divergencias entre los procesos de:

Creacion Colectiva — Creacion Teatral Tradicional

Como hemos visto la Creacion colectiva se ha datsdo como una practica
teatral distinta a los medios tradicionales de r@ficacion en Iberoamérica. Las
caracteristicas mas notorias de este contrasteseionaran brevemente en el siguiente
punto, donde hay que considerar que al ser amdgrasgrminos disciplinariegpracticas
relacionadas con un fin comura puesta en escenadesarrollan actividades que en
ciertos aspectos se parecen, pero donde sus difeseiinalmente se manifiestan al
observar sus finalidades y su distinta naturaleg#stiaa; variando entonces sus

estructuras y condiciones de trabajo.

Para esclarecer y localizar dichos contrastesrianipio se definira brevemente
la dinamica de los procesos tradicionales de aveateatral, para posteriormente

senalar las diferencias con la C.C.

Como se ha mencionado en la Introduccion, deberbmsirula escenificacion
tradicional actual como una tendencia histérica idante en los procedimientos de
creacion y produccion teatral, que han venido fumando a partir de una organizacién
de trabajo basada en tareas especializadas y dafepar jerarquias y donde el punto
de partida es el texto teatral otorgando primatigectual al autor-escritor, y mediante
el cual tanto el productor como el director esagmnician la tentativa de un proyecto

escénico.

Durante el siglo XX esta dinAmica de trabajo sedioth hasta generalizarse en
el teatro occidental,como lo sefala Elka Fediuldonde el director escénico gano
posicibn como cabeza creativa de la escenificap&m bajo criterios discursivos del

autor y econémico-operative del productor.

La organizacion teatral racionalizd su operaciorfidiendo las funciones en jerarquias
subordinadas: el autor dramatico se convirtio eralstoridad en el sentido moral, sin
formar parte de la estructura teatral; el mayor gode le otorg6 al director del teatro
(productor o administrador de la empresa); el dicecde escena goza del poder en el
espacio del producto, es quien reparte las taredistecas y su funcion es coordinar y
controlar el trabajo de los “creativos” (escendgee, musicos, coreografos, etc.) y de

los actores, velando por la unidad de la offfediuk, 2008, pag. 161)



Desde el punto de vista histérico este conceptougsta en escena surge desde
el siglo XVIII y XIX como una herencia ideologicae da ilustracion y la tradicion
teatral de la naciente burguesi&egin lo comenta Juan Agustin Ressipartir de los
términos: “Mise en Scene” e ‘“Inszenierung” acufiadms Francia y Alemania
respectivamente, en la practica teatral europedaldastaco la aparicion especializada

del director de escena. (Rossi, 2006, pag. 212)

Aunque -para este autorla funcién en si, del director escénico ya seci&ge
desde tiempos remotos al considerar la participag@diversos sujetos que finalmente

organizaban la escena sobre las tablas.

Si hablamos de puesta en escena, no como expmasiieomo funcién, es decir como
toma de decisiones estéticas respecto a un espémtfci respuesta a esta cuestion es
que tal funcion es de origen remoto y se fundalatesarrollo histérico. Fuese quien
fuere quien tomaba decisiones estéticas sobre pécedculo, el brujo, chaman,

oficiante, sacerdote, poeta, escendgrafo etc. Cemcargado de realizar el trazo

escénico(Rossi, 2006, pag. 212)

Entendemos entonces en este orden de ideagjue el analisis del texto
dramaético, la investigacion historica, y las tardasnterpretacion global de la escena,
como tareas destinadas a la representacion teddtaltexto, comenzarian a ser
desarrolladas por una sola figura que iria comatzartomar poder como oficio.

Lo que va pareciendo a partir del periodo del rom@smo francés, es la
especializacion del oficio de director de escerafuncion 6 funciones que comprende
el montaje escénico habian sido ejercidas por uizna O diferentes personas. Pero lo

nuevo es la aparicion de un especialista, que lEvescenario un espectacu(&®0ssi,

2006, pag. 215)

Una figura concreta que historicamente surgio cosyjemplo de director
escénico en la escena europea del siglo XIX, fueugue Saxe de Meiningen, uno de

los primeros directores propiamente dichos.

Sobre dicha figura Juan Agustin Rossi cita a EGgédmallos :

Historiograficamente nos hemos situado entre mediadel ochocientos y finales del
novecientos, para delinear el sentido del arte @alireccion escénica, a manera de

toma de conciencia en si como oficio artisticoug garte de un dios padre fundador:



Meiningen y se ramifica en Antoine y Stansilavskiprimera trinidad para una nueva
teologia de renovacion teatral, que habra de cumdrse a través de los grandes

nombres del novecientq®ossi, 2006, pag. 225)

Segun Juan Agustin Rossi con el advenimiento dettdir escénico se deja en
claro la manera en que ciertas funciones de paatigdn y organizacion escénica
comenzarian recaer en una vision individualizade, -gegun este autercontrastarian

con practicas teatrales de épocas anteriores destdenirada no existia:

Para comprender lo caracteristico de este individuao 6 personalismo del director
de escena moderno, comparémoslo con el anonimattslémaitres du jeu” de los
misterios de la edad media. Es que ese emergéyadklpor oposicidn al “nosotros”,
que habia comenzado en el renacimiento, llegé apsigeo en el XIX y coincide 6 es
una de las causas de la aparicidon del director agm®Ecomo especialistgrossi, 2006,
pag. 226)

Por su parte Natacha Koss ubica a partir de ldafardel director escénico, el
advenimiento de la actuacion moderna partiendo destantin Stanislavski. Aunque
segun ella los antecedentes se situanaeBramaturgia de Hamburgo de Lessing y en
la paradoja del comediante de Dideratomo textos emblematicos de teoria teatral
surgidos en el siglo XIX y que marcarian respeatigate funciones y criterios estéticos
significativos para la posteridad. Del primer cas® derivaria la presencia del
“Dramaturg”- como consejero literario y teatral de una compafiien Diderot el
fundamento dondesegun la autorase sostiene que los grandes artistas son grandes

imitadores de la naturaleza (Koss, 2008, pag. 334)

El concepto de Modernidad que emplea) euanto a la practica teatraksta
apoyado en Jorge Dubatti, al considerar bajo €steito los valores fundados en el
progreso ilimitado de la educacion, la fe en larsoqacia de la razén y su consecuente

capacidad para enunciar verdades universales:

En el teatro este racionalismo esté sustentadaddda de un teatro util, en tanto se
constituye como fundamento politico del nuevo ¢teafue se articula alrededor de dos

puntos principales:

1.- la ilusién referencial, es decir, la posibilidale crear un efecto de realidad en la

escena (ya sea desde la puesta 6 desde la actyacién



2.- la puesta del drama al servicio de la exposicie una tesis que articula una

predicacion sobre el mundo soci@Koss, 2008, pag. 334)

Precisamente al resaltar la figura de Meiningenac@nimer director escénico
de la modernidad, Rubén Ortiz, destacado director y ensayista mexicaefiala los
rasgos de voluptuosidad casi militar empleadasasnplestas histéricas de dicho

director por su diagramacion del espacio y la caignan escénica de grupos actorales.

Ortiz se apoya en la vision de Michel Foucault saddrconcepto deepisteme
para comprender la naturaleza historica del hondmendida comorcalidad de objeto
separado de andlisis centrando asi la mirada de los primeros direst@scénicos
como liderazgos discursivos que examinan al homises determinaciones histéricas

por medio de una estética individual.

Una episteme puede considerarse un paradigma i.$ubsuelo del pensamiento, una
infraestructura mental subyacente a todos los hilesconocimiento sobre el hombre

en determinada épocdOrtiz, 2008, pag. 14)

En esta misma linea de ideas Ortiz encuentra ¢afasede Gordon Craig como
formulaciones con esa misma intencion; cita a Ccaigndo éste se refiere al teatro
como: -La maxima expresion de la inteligencia hunfanaJna idea expresada en: -
“El Arte del Teatro” de Craig*, que segun Ortiz es cuestionable al planteanjgeura

impetu casi profético.

Dentro de ese juego de espejos de lo humano, datieakumano que es el teatro, el
director de escena se posiciona como sujeto fungactumo duefio de la mirada
inaugural sobre un espacio objetivado, sobre ell sgaposara una posible explicacién
(biologica, econdmica, politica) del hombre, un hoenrepresentado a su vez por el

juego del actor(Ortiz, 2008, pag. 14)

Es decir: el director escénico como eje del pernsatmj orquestador de una
mirada dirigida, que sedes-dobla formando su propio universo, desarrollando la
puesta en escena comoel‘espectaculo de mi analisis del mundoUna mirada

paralela a la realidad:

El director de escena aparece, pues, en la actacilin del teatro en la episteme

moderna, como Sosias, ese doble desplegado deta &tasica- el de la ilusién 6 el



de la fabula- , que no estd ahi para organizar égaticibn de un cuento sino para
fundar un reino autonomo en el que el hombre quasieismo desplegado, explicado
bajo el discurso de la ciencias humanas en confimaon los devenires estéticos
(Ortiz, 2008, pag. 41)

De esta manera Rubén Ortiz ubica entonces al eslpectde dichos
emprendimientos teatralebajo el dominio estético del director como la ideal

proyeccion de si mismo donde-€yo habla por el nosotros’(Ortiz, 2008, pag. 17)

Por otra parte si nos centramos en el papel dab tdramatico en dicha
evolucion del teatro moderno, podemos encontsegén Domingo Adame, quien
basandose en José Luis Garcia Barrientaestaca la presencia de un teatro
textocentrista, que expresa un fendmeno de despieztpo tematico y formal al

constituir documentos que funcionan como sopodeudsivo.

De esta manera no es el dominio de lo teatral slado textual, donde el lenguaje
ejerce su hegemonia, ya que permite textualizajpmie peor, todas las realidades
teatrales (y no teatrales), transcribir las verbalg describir las no verbale6Adame,
2005, péag. 361)

De esta forma se confirmaban las funciones esjoeauilals de la actividad teatral
donde ahora el autoren términos generalesrealizaria una accidnprescriptiva

separada de la actividad escénica por si misma.

El autor es entonces un sujeto ausente. En lo comcee al concepto de dramaturgo
“el verdadero sujeto de la visiobn dramética es @éblico y es el dramaturgo el que se
ve obligado a identificarse con él, a ponerse etugar como alguien que hubiera pre-

visto lo que efectivamente solo ve el publigalame, 2005, pag. 361)

Y asi, partiendo del texto dramatico como documes® establecerian las
principales coordenadas teméticas y referencia@da guesta en escena, ademas de las
caracteristicas literarias y estructurales, de d@®ldesprenderia uno de los elementos
esenciales del teatro occidental modernoEl personaje, cuya presencia Domingo

Adame cuestiona y analiza a partir de la mirad&deert Abirached®”. Y donde el

%4 Robert Abirached ha publicado un interesante esttidiocrisis del personaje en el teatro moderng1994)
Espafia, ADE




punto a observar es la tradicion que entiende peesentacion humana en la escena

basada en criterios de semejanza.

El teatro occidental descansa en la nocion aristoééde mimesis: “representacion de
las acciones de los hombres”, y en el conceptordéastara™ existencia de un rostro

ausente en espera de otro que lo llgAelame, 2005, pag. 365)

Una herencia que ya contaba con antecedentes cpae-se expresaba arriba-
histéricamente ya estaban arraigados y fortalecmwslos planteamientos de siglos
anteriores® . En esta perspectiva la actividad actoral estaréaminada a la ejecucion
escénica, prescrita de antemangor el legado caracterologico del autor, pasguto

la adecuacion estética y discursiva del director:

El personaje preexiste al actor que lo encarnajiact interpreta. La encarnacion se
refiere a la funcion plastica y sensorial materzalda en un sistema de signos. El
cuerpo del actor se desrealiza sin dejar de pedenal mundo cotidiano, asume los

rasgos del personaje sin que estos dejen de s$ieidic (Adame, 2005, pag. 366)

De esta manerasegun los autores anteriorels actividad teatral predominante
desarrollada en el teatro occidental durante db skX, terminaria generando una
herencia de textos y estéticas escénicas persqalggestas desde la visidon particular
de sus autores y directoresenstituyendo géneros y “estilos” de escenificacique

conformarian un legado de repertorios y tratamgotmvertidos en patrimonio.

Un acervo que habria que conservarse y realizagskante procesos escéenicos
instrumentados por intervenciones especializadasindividualizadas, mediante
organizaciones jerarquizadas conocidas como compadatrales. En nuestros dias este

modelo -empresarial o institucionalen términos de realizacidn teatral sigue vigente.

Y entonces, desde el punto de vista operativo yaecexos en el concepto de
empresa, este tipo de procesos escénicos inictamaas con la eleccién de un texto
dramatico por parte del productor-empresario, haego delegarse al director; quien

estudia minuciosamente dicho texto considerandovstisdes discursivas, estéticas,

%5 aidea del teatro y las nociones del personajényasis, como actividad de lo imaginario sobre &,re
permanecieron sin mayores cambios en Europa lesspaimeras impugnaciones en el siglo XVII, y déspen el
XVIII, provocando un estancamiento en las formasrditicas, que no demolieron le edificio dramatiebteatro
aristotélico. Segun Adame.



literarias y estructurales, desarrollando en oc&siauna investigacion personal sobre
los elementos histoéricos, sociales, psicolégidtssdficos, etc. que requiera el texto en
cuestién, con la finalidad de captar la esenciglgamada en la articulacion estilistica

del autor en forma escrita.

Al comenzar el estudio de la obra el director tidmen abiertos lo ojos respecto a los
tres elementos presentes en toda obra teatral:erodd 6 tema, estructura vy estilo.
Finalmente debe reconocerlos y comprenderlos coalores literarios y teatrales.
(Candfield, 1991, pag. 5)

Para luego proponer un concepto de escenificaaérocando a un grupo de
colaboradoresequipo creative es decir los disefiadores que desarrollan susiestgs
a partir del concepto del director. Este asientmre®s su plan de escenificacion -
incorporando los disefios de sus colaboraderes un formato personal de trabajo
conocido como libro de direccién, que viene a deplan maestro de la puesta en

escen?.

Dicha propuesta se cotiza y se pone a considerat@brproductor para ser
autorizada y financiada. Una vez gestionados loarses econdémicos se plantea el
elenco de la obra y el plan de trabajo para ddtartos ensayos y la realizacién de la

produccion: los elementos escénicos previamente diseftados

Este modelo y sus etapas consecuentes las sirtetizdaridad Marisa De Ledn

de la siguiente forma:

Las responsabilidades del proceso de producciédigeen principalmente en cinco

etapas de trabajo:
* Preproduccién: (Definicién y financiamiento)
» Ensayos y realizacion (puesta en escena y congbijcc
* Produccion: (montaje en el foro, ensayos técnicgenerales)

» Estreno-temporada-gira: (comercializacion)

28 Aunque el libro de direccién es un elemento qgarads directores no emplean, 6 solo lo empleariestas
ocasiones y etapas de trabajo, el proceso de damarion parte de un plan previo que busca asel@@omposicion
global de la puesta en escena a punto de ser daltda.



» Posproduccion (cierre administrativo, registro yaiacion). (Leén, 2007.,

pag. 98)

En esta dindmica, la consigna creativa para elr aatoconduce desde un
principio, hacia una interpretacion del texto driomdy personaje(s) asignado(s) como
objetivos primordiales de estudio y asimilacion;l@enisma forma que desarrollara su

propuesta partiendo de las premisas artisticagigeitor y su equipo creativo.

[En el primer ensayo] se reparte la versién defiaitide los libretos, repertorios,
guiones, etc. y el director junto con el equipoisito de disefiadores expone el
proyecto, la propuesta del montaje, el conceptoégea y estético, asi como fechas,

términos y condiciones generales de contratadioaon, 2007., pag. 100)

Asi, en esta dinamica de trabajo el primer acereatnide toda la compaiiia
hacia la obra se realiza mediante una o varia®rseside mesa, donde se analiza a
fondo las cualidades del texto con la finalidaddentar su interpretaciéfi.eén, 2007.,
pag. 101)

El paso del texto a la escena se desarrolla mediantrazo escénico donde el
movimiento (disefio corporal y trayectorias, accgode conjunto etc.) por lo regular ya
esta vislumbrado por las pautas de composiciordidettor en colaboracion con el

coreografo (segun el caso), en un espacio previenaeseiiado por el escenografo.

El libro de direccién es la determinacion del maeno escénico] .. [ esta
determinacion consiste en tomar decisiones, primerge acerca de los lugares en que
se deben presentar las escenas una por una, y é&espeerca de donde, como y porque
habran de moverse los personajes de una lado jpd@i@ en zonas previamente
escogidas(Candfield, 1991, pag. 134)

En este aspecto, la libertad de movimiento delragtoel espacio es variable, -
puesto que para algunos directores al principio Ilde ensayos es factible cierta
exploracién creativa del actgrpero siempre bajo los limites de la concepcinénrica
del director, pues es €l quien finalmente tieneda de conjunto de la puesta en escena
—a partir del libro de direcciony por lo tanto de su estructura escénica, deoedainn
estilistica en la corporalidad y en el tratamierdoal, asi como del concepto visual del

espectaculo.



En resumen, el libro de direccion debe encerramattadinformacion necesaria acerca
de la representacion, para mostrar clara y compigate como debe escenificarse la
obra. (Candfield, 1991, pag. 131)

Hay que observar que este procedimiento pone éregasia responsabilidad del
actor, como el ejecutante de un profundo trabajocaeacterizacion mediante la
realizacion de acciones escénicas dirigidas hadiatérpretacion de un personaje cuya

naturaleza en buena medida ya esta concebida.

Los movimientos estan planteados para personagepama actores(Candfield, 1991,
pag. 142)

Curtis Candfield, ejerceen relacion al comentario anterior su rigor como
director y especialista de técnica de la direceigcénica en Norteameérica, sosteniendo
una postura estricta donde pareciera restarle paidad al actor,cosa que no ocurre a

ese extremo

Respecto al punto anterior, se pueden llegar ar tanmerosos enfoques,
respecto al concepto de libertad del artista esoéhin este tipo de practica se observa
la primacia a realizar productos escénicos queskchn por ofrecer un discurso y plan
operativo estructurado, mediante procedimientogreéscs donde lo principal es su

factura estética.

A continuacidon se describiran los contrastes maibles con respecto a la Creacion

Colectiva.
En cuanto al Concepto y practica de Autor:

Tal vez la primer diferencia que salta a la vistdaeC.C es quien y como realiza
la estructura y escritura del hecho teatral (dramgé). De antemano, las funciones del
dramaturgo como un profesional del teatro que coéabn la composicién dramatica de
una escenificacion y su expresion por medio dealalypa, es una actividad que se
sostiene en la Creacion Colectiva. Pero lo que @mitincipalmente es la nocion de

autor individual.

Como se mencionaba en el capitulo 1, la C.C nm$amnente desplaza, ignora,

0 menosprecia la presencia de la palabra ni el plgbdramaturgo en dicha tarea.



“La dramaturgia autoral y la creacidn colectiva sdimeas artisticas paralelas que no
tienen por qué devorarse una a la otra. Cada ueadisu campo y su funcion dentro de
un teatro revolucionario La Unica diferencia estd gue cuando la primera peca de

ausentismo, la segunda acude a llenar el vadi@alich, 1978, pag. 31)

El cambio consiste en el hecho de que el procgswsenalizade del autor
teatral, se desplaza hacia la dinamica participaipartiendo de referentes comunes -
investigacion previg y en ocasiones con una fuerte influencia detrgextos sociales
particularizados una vez investigados, y a pamirlas cuales y- para quienesse
escenifica, mediante un proceso experimental @dizdesde el actor (Dramaturgia

Actoral).

“En lugar del método doble del teatro tradicionalpnde un dramaturgo escribe el
guiodn aisladamente y otros artistas lo llevan aess; el nuevo teatro practica un
proceso unico donde el grupo mismo desarrolla kzaidesde la concepcion inicial

hasta la representacion terminadgVazquez, 1978, pag. 131)

Y este salto entre la vision individual y la coleat ha creado numerosas
posiciones de reflexion estética entre creadoreén@os actuales, puesto que supone

diversas transformaciones respecto a la finalidasito de la creacion teatral.

La dramaturgia no pertenece a una temporalidad e#su La dramaturgia, si es algo,
es una practica que nos capacita para sacudirnoslagefalacias intencionadas y
economias trastornadas basadas en la nocion devithdilismo.(Heathfield, 2011,

pag. 91)

Por lo tanto la funcién del dramaturgo en la Ci€nd la importante tarea de
asentar la posicién critica grupal sobre un tentaraenado, examinada mediante un
proceso experimental hecho por los actores, pacalar el material dramatico hacia su
estructura final. (Ver etapa de composicion cag-8hcion que precisamenten-dicha
etapa ya no puede realizar el actor al estar encamiraad®d preparacion de su rol

especifico en el montaje.



En cuanto al Concepto y practica de actor:

Asi, el trabajo del actor en la creacion colectieae algunos cambios, puesto que

se diversifica y se desarrolla mas alla de la fumde caracterizacion.

Deja de ser el simple ejecutante para convertirseelecreador de sus propios mundos, en
un elemento dinamizador para la construccion delotp .. [Se puede decir que en la
Creacidén Colectiva el actor pisa el terreno deleditor y el dramaturgo, los actores son los
encargados de realizar las improvisaciones queis&rnen construccion|Rendon, 2008,

pag. 12)

Desde luego esta caracteristica nos deja ver etfd @n la profesion de actor muy
distinta:

El actor es.....[ el coordinador de su propia propaeactoral, inventa los estimulos que

darén paso a su creacion total. El sistema pasiondg el actor espera de su director el

estimulo o la respuesta es abolido totalmente éhciebe de estar preparado integralmente

en su arte, N0 como un ejecutante, sino como wedore trasgresor y transformador de la

realidad en sus propuestas actorale§}endén, 2008, pag. 112)

De esta manera sus capacidades se encuentrandaaiemnte enfocadas hacia la

investigacion y la creacion, resolviendo otras selz@les de practica y autoformacion.

La negacion que la C.C. hace del mas recio teatiditional, es una negacion dialéctica.
El integrante del grupo no se libera de “exigencesisticas”, sino que adquiere otras

nuevas(Vazquez, 1978, pag. 151)

Al intervenir directamente en la investigacion flexion que formula el discurso
escénico, el actor requiere ciertas capacidadekeattiales, para observar, estructurar y
sintetizar la informacion, y luego poderla desdarch través de su técnica actoral. Por

lo tanto para esto es indispensable una constatipltha auto-formativa.

La operacidén del grupo difiere de una compafiia icsd de una instituciébn-empresa
moderna; dedica una parte de sus actividades akmagizaje en conjunto (en el mismo
espacio o con el mismo guia) y lo complementa studis de interés personal, lecturas
de amplio espectro y, a veces, con actividadesafdel grupo que suelen diversificar los
proyectos personale@-ediuk, 2008, pag. 144)



Esta modalidad de trabajo integral del actor difientonces de la formacion del
teatro tradicional por especialidades o técnicps@ficas, dejando atras la nocién de —
estilos ya establecidos de actuacion, puesto que latad&én estética en la C.C.
consiste en la capacidad para crear su propio ¥ga@egun la puesta en escena y su

contexto.
En cuanto al Concepto y practica de director:

La tarea del director es coordinar los procesoseflexion y creacion de un
proyecto desde una perspectiva colectiva, paraoluagualizar e instrumentar su
escenificacion. Y donde los materiales de busquitisa incentiva (ver punto 3.2.2) al

ser multiples, se diversifican en forma y fondo

—respecto a la préactica tradicionadonde la fuente del proyecto es siempre el texto

dramatico .

[El director]...[Con el tiempo se amplia entrando eampetencia con la autoridad
moral del autor, quien retorna a la literatura, mieas la escena se nutre de guiones,
esquemas 0 adaptaciones de textos literarios. Ewmiiacide con el movimiento de la
balanza hacia la “cultura de la imagen” que promciel alejamiento del teatro

textocentrista para acercarse al escenocentrigfégldiuk, 2008, pag. 161)

Asi al orientar los procesos de andlisis-invesiigaexperimentacion del
proyecto, eon especial atencion al proceso acteyate fundamenta conceptual y

estéticamente la puesta en escena.

El director ya no es un intermediario de entre Egjma escrita y la puesta en escena,
aunque todavia desempefia un papel importante. 8ciéfu es la de crear las
condiciones propicias (metodoldgicas y psicologicagsmra la creacion actoral.

(Luzuriaga, 1990, pag. 99)

Por lo tanto al estar asi reorientadas sus funsideeautoridad,desde el punto
de vista intelectua) su incorporacion creativa suele ser diferentés mbservadora y

receptiva.

El director se deja al extravio como un observadomo un espectador de las
improvisaciones, que organiza y da su punto deavitdro y enriquecedor. Sigue

siendo el guia del proceso, no como un inquisidadiciador, mas bien como un



estimulador principal. Es un miembro mas del grep® toma el trabajo de manera

mas compartida(Rendén, 2008, pag. 13)

Y en su momento toma la batuta definitiva para doar el proceso de
escenificacion, donde la composicion escénica fidakde el punto de vista operativo y

estétice requiere de su capacidad para asentar la visiralg

En cuanto al Concepto de trabajo grupal:

En las agrupaciones alternativas que trabajan €n, G distribucion de las

funciones suele tener otras dinamicas, donde laikdision del trabajo se realiza en

grupo.

Observamos en las relaciones de produccion/creaaibrproceso dinamico, abierto,

menos jerarquico gracias al modo multifuncional,degir alternando las funciones que

7

anteriormente determinaban el status dentro detr¢eanstitucién, 6 empresa. La
relacion con los publicos concretos se hizo méaseelsa y los espacios alternativos

favorecieron a esta nueva comunicaci@fediuk, 2008, pag. 138)
Donde las funciones suelen ser rotativas seguargtancias y capacidades.

Algunos grupos no reconocen ninguna diferenciawteibnes en el trabajo. Todo lo

crean en el mayor sentido de colectivismo. En olmgsfunciones son rotativas] ... [

7

Otros trabajan la primera fase de la creacion: Hlavestigacion ¢ andlisis — sin
distincion de oficio, y a partir de ese momentoacadal aporta al espectaculo a través

del medio mas adecuado para@®azquez, 1978, pag. 142)

De esta manera bajo dichos criterios de organimaclas agrupaciones
alternativas sostienen un concepto de participagign exige compromiso, formacion
constante y capacidad de adaptacion, tanto ensfuecids creativos como operativos,
para resolver los requerimientos de cada montajabkeciendo en forma colectiva las

estrategias adecuadas para cada escenificacion.
En cuanto al Concepto de espectador activo:

El teatro puede llegar tener una enorme capacidaddimilacion publica,
mediante estructuras abiertas y audaces que peratigspectador una libre asociacion

de sucesos cuestionando sus causas y repercusionegse a temas propuestos, en



lugar de recibir Unicamente interpretaciones teadi@s. Sobre este punto Gerardo

Luzuriaga cita a Augusto Boal a este respecto:

En el teatro tradicional, segun Boal, el espectadiaterlocutor silencioso, absorbe las
visiones acabadas del mundo, que corresponden glemente a la imagen que de él
tienen las clases dominantes. Esto en virtud deelj@spectador delega pasivamente

poderes en los personajes para que actien y haaeél. (Luzuriaga, 1990, pag. 185)

De esta manera la asimilacion del presente indalidu colectivo, de la
escenificacion es la clave para convocar sin irgdiationes el encuentescena-
publica

La activacion de los espectadores para que resm&i criticamente y

productivamente ante el texto escénico propuegitenta toda recepcion 6 “lectura” a

tono con el proceso de creacidn, y asi empiezareemrse un nuevo codigo de

participacion]. (Luzuriaga, 1990, pag. 185)

En la C.C las posibilidades participativas del mitben relacion a la escena y en

ocasiones dentro de la escena mismas un tema muy amplio que sera retomado en

capitulos posteriores.



2.6 Produccion y Gestion de la

Creacion Colectiva

Las necesidades operativas de la C.C en Iberoaandramn sido resueltas por
agrupaciones teatrales independientes, partieedadntemente de severas condiciones
socioeconOmicas a lo largo de su historia, y dgratelo regular sus posibilidades de
creacion y distribuciéon han marcado una distangieetacion a los circuitos oficiales y

comerciales del teatro.

Aunque también por otra parte hay que destacarvauas de ellas por su
vocacion social han experimentado un frecuenteactmtcon distintas audiencias en
entornos particularesen varias ocasiones comunidades especifitas encontrando
asi formas de relacion que han permitido dar sergidsu presencia, constituyendo

nacleos de trabajo comprometidos y autonomos.

Por lo tanto dichas agrupaciones teatrales se bastitiido como formas de
organizacién desligadas del modelo tradicionalrdpresa teatral. Como lo sefiala Jesus
Cimarro importante productor y gestor de artes escénicaEspafia:

Estas compafiias, llamadas asi por la alternativanival organizativo, econémico y de
tamafio numérico- que ofrecen a la empresa de p@dococupan un importante
lugar dentro de la produccién privada, al crear Enmayoria de los casos nucleos
estables de produccio(Cimarro, 1997, pag. 76)

Estas agrupaciones —desde la perspectiva de dete pesentan las siguientes
caracteristicas:

* Formadas por pocos miembros, con la opcion de angi equipo, -por lo regular

para resolver tareas técnicas- segun las necesglddecada montaje.

* La posibilidad de subsanar dichas necesidadesngi@mbros de la misma agrupacion
evitando gastos. En ocasiones siendo los mismosresctquienes adquieren
responsabilidades de gestion y montaje.

* Poco volumen de representaciones en un circuitextiéicion muy reducido.

2" En este caso podemos hablar en Iberoamérica ded'Megtro” en Colombia, 6 Yuyachkani en Peru, asioceim
trabajo de Roger Bernat en Espafia. Estos casos saramgn el cap. 4.



» Organizacion interna muy escueta en produccionsyribucion, donde se rotan tareas
entre los mismos miembros.

* En ocasiones cuentan con local propio para ensgi@imarro, 1997, pag. 76)

De esta manera podemos ver como los alcances ltesdigrupaciones dependen en
gran medida de la capacidad de compromiso y cag#mit de sus pocos integrantes ya
gue €omo menciona Cimarrplas tareas suelen ser rotativas y su impactdetener
relacion con: la formacion y experiencia de susgrdantes, la disponibilidad de tiempo
para realizar dichas tareas: produccion y gesfiara de sus tareas artisticay desde

luego sus contactos con circuitos de distribucion.

En general la figura del productor en la C.C. ssuentra estrechamente vinculada
con el proceso artistico, tanto para proveer lgsiegmientos de dicho proceso, como
para detectar su futuro impacto, y planear a tietapoestrategias de su proyeccion.
Chris Baldwin -guien junto a otros autores llaman “teatro de crgac, a este tipo de
procesos menciona que el productor debe tener una posespecialmente creativa y
solidaria con las tentativas de cada proyecto:

Jos productores de teatro a menudo se quedan pdaien orden la gestion y las finanzas
y solo intervienen cuando el director no puededtegg mas. Sin embargo, cuando se trata
de teatro de creacion, el productor necesita estanpletamente involucrado y totalmente
dedicado a asegurarse de que el proyecto puedarllagbuen término(Baldwin, 2002,
pag. 149)

De ahi lo importante que es para el productor serohbservador-activo,
permitiéndole adquirir una visioén periférica solee posibilidades de impacto de un
proyecto.

Todo esto demuestra que, para un productor, la d@seoncepcidn es crucial tanto en términos
de organizacién como de tiempo. Cuanto mas tieraggergja para completar esta fase, a la vez
que se nos da una fecha tope, mas facil sera larlgbe vendra despuég®aldwin, 2002, pag.
157)

De ahi que se deban cuestionar y resolver unadementosque desde la mirada

de este autaerse agrupan de la siguiente manera:

* Qué tipo de personas se necesitan

« Cuanta gente se necesita



¢ Cuando se planea hacerlo

* Qué tipo de espacio escénico se busca y para goédi publico esta orientado el
proyecto.

» Cuanto costard?
Quien puede estar interesado en aportar dinero eate proyecto y por qué?
(Baldwin, 2002, pag. 157)
De ahi que sea aventurado para este tipo de piliodescestablecer desde un
principio una estimacion de costos o calcular ltidad de recursos humanos, cuando
todo esta en juego durante la experimentacionabeisma forma no se puede saber el

tiempo que tarde un proceso experimental.

De cualquier forma la mirada del productor debarestenta a las posibilidades de
proyeccion en relacion a las posibles audienciasatgeto de buscar estrategias de

financiamiento. Baldwin sobre este aspecto mendmsauiente:

Cualquiera que sea la génesis del proyecto, comdymtor se debe estar completamente
convencido de que hay algo en la idea que atraei@ras personas. Una vez que nos
hayamos comprometido con el proyecto, se tendrapgusuadir a un equipo de teatro

completo: patrocinadores y sponsors, espacios ésagrgente de marketing y de prensa, y

al publico objetivo, de que este es un esfuerzosglgela pena(Baldwin, 2002, pag. 149)

De esta manera la procuracién de fondos se ddsasolla medida en que un
proyecto vaya esclareciendo su naturaleza creaivdenguaje; y descubriendo a su
espectador y su entorno de intercambio. Y dosdgin Baldwinhay que adelantarse a

calcular y buscar los medios propicios para cagaotlicho proyecto:

Para esto y como la mayoria de los proyectos, potdraente, se tendra que conseguir
tanto dinero como sea posible de promotores y donas que (ojald) daran dinero por
adelantado. Pero hay que recordar que estas orgaiones, ya sean de dinero publico o
privado, querran algun tipo de participacion endoe se estd haciend(Baldwin, 2002,
pag. 156)

Quizé por esto para el productor en la C.C., sedesafio captar el devenir de una
produccion que esta determinada por su caractdriaate, donde nada esta establecido
y donde hay que saber promover lo que aun no f@emea. Sin embargo debemos
recordar que numerosas agrupaciones no cuentda fignra del productor, siendo los

mismos integrantes quienes se encargan de redictes tareas.



El teatro alternativo tiene la costumbre de queotbtagan todo, porque no se piensa en los

recursos humanos especializad@erman M. , 2013, pag. 2)

Por lo tanto Cimarroante dicha problematica de operacidmenciona que dichas
agrupaciones tienen pocas posibilidades para asaleamporadas extensas y giras,
circulando en entornos reducidos, sin mucha capddi@ proyeccion, lo que mueve a
pensar que al enfrentar su dificil insercion en ¢osuitos de salas teatrales, se
presentan problemas como: una fragil conservaceopudblicos y escasas posibilidades

de subsistencia asi como dificultades para recojgerau inversion.

En relacion a dichos problemas de financiamientoaestrategia es importargé
papel que juega el distribuidor en este tipo dei@apgiones, para resolver una via de
ingresos para dichas agrupaciones. Sobre este pst@oautor cita a Juana Sanchez
respecto de este punto:

En cualquier caso es imprescindible, que haya ifleation en las lineas de trabajo;

este principio ideolégico incide directamente es fesultados de la produccion. Puesto
gue esta es en definitiva, a través de la distiiucla fuente primordial de ingresos

del grupo. [ ... ]. En este punto se encuentra undadepotenciales creativos del

productor, seleccionando los circuitos adecuadasapa distribucién del espectaculo.

(Cimarro, 1997, pag. 77)

Sobre este mismo punto, Francois Colbert y Manuehd@ado, partiendo de una

perspectiva del Marketing cultural mencionan laggte:

Para el caso concreto de las artes escénicas, Mdlf), afirma: las artes escénicas
por su primordial naturaleza artistica, requiererrinzipios de marketing (y sus
consecuentes procesos y técnicas) que sean adaptedes de su integracion en el
proceso creativo. Solo entonces se podra en ermontna audiencia para un
espectaculo escénico. Con todo, se descubre guerinsipios de marketing son

constantes, mientras que el proceso creativo esdinte (Colbert, 2003, pag. 25)

Sin embargo podemos encontrar que frecuentementadiemas de apoyos han
venido funcionando para financiar los bienes mal&si de produccion, incluso sin
considerar las ndminasdescuidando la difusion y sostenimiento de suwegmcion
mediante vias de distribucion, dejando asi que gesducciones tengan poca

continuidad, como lo afirma Mdénica Berman:



Por otra parte, todos los subsidios estan ligadds producciéon y no hay nada ligado a
la explotacion, me refiero a la temporada de funem Se produce mucho pero queda
ahi. No se piensa ni como, ni para quién, no segaieel modo de sostener un

espectéculo una vez que esté ligBerman M. , 2013, pag. 3)

De esta manera encontramos que en las producciomdEpendientes
generalmente se ocupa mucho mas tiempo en deaarasl proyectos que el tiempo
gue se sostienen en cartel, logrando una reducigeqrion al no resolver a tiempo las
necesidades de difusiébn y comunicacion, quiza @enisma saturacion que el trabajo
artistico demanda, quedando a la deriva las pdrggae@ mediano y largo plazo de un

producto escénico, como lo afirma Berman:

En lo independiente, autbnomo o alternativo qudieren fines de lucro en general, se

piensa mucho en la creacién y muy poco en la reéep@Berman M. , 2013, pag. 3)

El problema también ha sido el surgimiento de uangnumero de pequefias
producciones autbnomas, que son poco conscientss @etividad entre siper la
poca relacion inter-gremial entre los creadoreprovocando que dichas agrupaciones
pierdan de vista la proporcion entre oferta-compzée demanda y sus coordenadas de

distribucion.

El tema de los publicos tiene que ver también adlitigas culturales. Los subsidios
generaron una explosién indiscriminada de produce® que no estan acordes a la
demanda que hay de teatro. Entonces se producesfashje con el poco publico que
hay.(Berman M. , 2013, pag. 4)

Una de las razones que dificultan la proyecciotodeespectaculos alternativos,
es la poca visibilidad y accesibilidad para el mablPor lo regular la informacion para
el publico en este tipo de trabajos es confusacGets, pocas veces hay forma de
obtener datos certeros para el interesado. Sotr&esman agrega lo siguiente:

-¢ Y qué pasa con el pablico en el teatro altermétiv

-En ese caso hay un problema central, al que demamos “accesibilidad” para que

el espectador se acerqu8erman M. , 2013, pag. 4)



Para Berman es indispensable entonces que por ré& [pa agrupaciones
independientes tengan una postura de observacios @oasistente sobre las

posibilidades de demanda de sus trabajos.

En lo mas artistico, que tiene otros fines, el pemes diferente. No se trabaja al gusto
del publico, pero entonces es necesario ver conableser la relacion con el publico
potencialmente objetivo. [ ... ] Es necesario persauién esté dirigido el proyecto
gue se esta encarando. Es necesario acotar: pod@dircula este publico potencial,
gué radio consume, qué programa de television,diméos, es necesario saber de sus

consumos culturalegBerman M. , 2013, pag. 5)

De esta manera la investigacion y formacion deipobles una labor cada vez

mMAas necesaria para su desarrollo cuando se trgirajeesos experimentales.



TERCER CAPITULO

Marco historico de la escena alternativa Iberoamericana actual:
de 1995 a 2010.

Cuando ya todo es teatro, ¢ qué le queda entondeaib?

Roland Barthes.

Si observamos el contexto histérico H4ea afios setenta en que la Creacion
Colectiva se origin6 como forma alternativa de picmidn teatral, podemos observar
que las condiciones historicas de entonces marcasmun varios autores(Vazquez
Pérez Eduardo, 1978: 136-140),(Perales Rosalirgf:10), ( Villegas Juan,2005: 185),
un fuerte apego a posiciones de resistencia aveesdis politicas oficiales.

Y donde dichos puntos de vista expresan la manergue las estrategias de
operacién y los principios que movian a la C.Calemt encaminadas a tomar
posiciones de intervencion critica implementanda@éegamente una auténtica
representacion social, especialmente en los caw#exhas desfavorecidos de

Iberoamérica.

Ante los cambios historicos ocurridos en las trignés décadas donde las
condiciones politicas se transformaron notoriamelae formas de organizacion y
creacion de las nuevas agrupaciones alternativasati® que continlan ejerciendo la

C.C. han presentado cambios notables, como lo exdans Thies Lehmann:

Definitivamente hay un renovado espiritu de trabajo colaboracién, si bien de un
modo diferente al de los tiempos de la —creacidleativa- de hace algunos afos,
aunqgue solo sea por una idea menos utépica ddbajoacolectivo(Lehamann, 2011,

pag. 311)

En el periodo comprendido entre 1995 y 20d8see la perspectiva de Joel
Ortega Juarez se han registrado transformaciones historicas lleroamérica
enmarcadas por periodos de transicién de los guisiede la region hacia estados

democraticos,



En las docenas de procesos transicionales ocurraogl Ultimo cuarto del siglo XX,
tanto los que pusieron fin a dictaduras militares derecha en Portugal, Espafia y
Grecia en la Europa Mediterranea; las de las llaraaddictaduras proletarias o
democracias populares en el centro y el este earopdien la caida de las dictaduras
militares derechistas de Iberoamérica: Brasil, Angea, Uruguay, Peru, Bolivia,
Paraguay, sobre todo la dictadura de Pinochet erileCty ademés el fin de las
dictaduras militares en Centroamérica, si bien stagegion se dieron dos fendmenos
singulares: la Revolucion sandinista en Nicaragual yacto FMLN-gobierno militar
en El Salvador, en todos esos casos se transigistiamas y regimenes autoritarios a

su transformacion en democracié3uarez, 2012, pag. 5)

Asi se percibe que algunas de dichas sociedaddanvee etapas historicas

marcadas por dictaduras militares y condicionespas.

Por lo tanto se puede apreciaomo lo comenta Analola Santala manera en
que este proceso terminé modificando notablemestedndiciones de accion para las
nuevas industrias culturales, donde uno de losreetdeterminantes que ha influido en
dicho margen de tiempo, ha sido la participacibdacaez méas acelerada de las
sociedades iberoamericanas en los proceso de igltiéh. (Santana A. , 2010, pag.
17)

En esta nueva coyunturaegin Analola Santanal papel de las instituciones
oficiales como mediadoras de cultura se fue tramsfndo. La funcion de dichas
instancias como reguladoras del acontecer histgrnttaral ligado a contenidos
ideoldgicos cambid su orientacion, dando lugarpa@ss inéditos de mutacion donde
los nuevos individuos,transitoriamente carentes de representacion en egitido
politico-, se convertian en sujetos de emancipacion vaiantainvoluntaria, aunque a
la vez también en sujetos vulnerables de nuevamafrde regulacion 60 —

normalizacién derivados del nuevo orden mundial.

Fue entonces en este contexto donde las polite@#arales entraron en vigor
estableciendo criterios de mercado a cualquievidatl de intercambio. (Santana A. ,
2010, pags. 34 -50)



Asi, la historia entendida como representacion ctivke - como o expresa
Oscar Cornagogdestacado Investigador de artes escénicas de Espaliestar dictada
desde los medios oficiales se transformaba tratadedinplementar nuevas formas de

identificacion y aglutinacion social bajo pautasderaticas.

Estas reinvenciones de la historia, generalmentgradas en el acto Ultimo, se han ido
escenificando de manera siempre distinta. Uno ddlltmos intentos por encontrar un
final, y con él quizd un sentido, tuvo lugar en &®s setenta y sobre todo en los
ochenta. EI mundo (occidental) salia de una époearelvoluciones artisticas y
politicas, afios de experimentalismos estéticosdicaéidades politicas. Este periodo
marco en algunos paises de Iberoamérica y Eurogesd de las dictaduras militares
a las democracias. A partir de ahi se inicia un@@pde “normalizaciones” artisticas
e institucionales. Los nuevos gobiernos se enterrtieomo la vuelta a una especie de
normalidad dentro de la historia y el fin de agosllafios de ilegalidades politicas y
artisticas, que en algunos casos pasaron a serldegg en otros definitivamente

ilegales.(Cornago O. , 2011, pag. 226)

Quien ademas destaca esta particular situacionedelnithdividuo comudn se ha
venido encontrando paulatinamentagistado al no tener claros sus vinculos con el

contexto oficial.

Instituciones que no representan a sus ciudadanasdiiduos que no se sienten

representadogCornago O. , 2011, pag. 272)

Al observar esta experiencia de desvinculacién daidndividuo se encuentra
cada vez mas disperso, pero a la vez mas ceraasdwivilegios de la democracia, -
siguiendo la perspectiva de Oscar Cornagodemos localizar un espacio confuso de
reordenamiento en las nuevas sociedades. Un espaainitaciones que muestra por un
lado una nueva participacion civil pero por otrddaina integracién masiva a un nuevo
orden mundial que arroja al individuo ante nuevasrd@enadas existenciales y donde
los perfiles de identidad se han venido transfodoavertiginosamente, alterando el
sentido de pertenecia que anteegtin este auterse limitaba a conceptos como:

institucion-territorio-comunidad-nacion.



Este fenomeno de desvinculacion o transformaciolagiéormas de pertenencia
también lo aborda Néstor Garcia Canclirécenocido antropélogo argentifid quien

encuentra nuevos ejes que delinean la configuracéial actual:

La problemética no se reduce al dominio del terito6 de los apartados
institucionales. A veces, las relaciones actualesanfiguran como una sociedad de

redes (familiares, locales, regionales y trasnaeies).(Canclini N. G., 2009, péag. 2)

Dejando asi atras los esquemas tradicionales deipacion y marcando un
giro evolutivo importante hacia laveluntad del individuo como crisol de las

expectativas humanagtica de la autorrealizacion (Beck, 2000).

La institucionalizacion de estas identidades cdmtyid a un desplazamiento del campo
artistico hacia la primera persona, un —yo- proyeit, sin embargo, sobre un espacio
publico, es decir, social sobre el que no consigarstruir un relato representativo.
(Cornago 0., 2011, pag. 263)

Asi,- desde esa perspectivia posicion del sujeto inmerso en el deveniraldistoria
parece desincorporarse consujeto acritico del aconteceraunque también con la

posibilidad de re-definir su posicionamiento cdtaesde su autonomia ideoldgica.

. ser histérico no significa formar parte de unatbria, sino una manera de estar

frente a la historia(Cornago O. , 2011, pag. 283)

Esta posicion de objetividad que comenta Cornage,induce a un desdoblamiento
critico como actitud de reubicacién constante, fjnalmente es la posicion que él

considera deseable del artista contemporaneo.

Por lo tanto segun lo anteriorestas condiciones han motivado una perspectiva
diferente del creador escénico alternativo de &sentes generaciones al intentar
comprender, convocar y plasmar el lugar que ti¢medeziduo contemporaneo ante las
nuevas coordenadas sociales y existenciales dandestema gue como lo comenta
Luis Chesney esta profundamente individualizado y ha marcadpduta del orden
social.

2 Garcia Canclini se ha especializado en el estugllosifen6menos de Modernidad-posmodernidad emltizra
Latinoamericana, a él se le debe el concepthideédacion cultural- Actualmente es profesor de la Universidad
Auténoma Metropolitana en México.



El teatro en América Latina ha manifestado siempna gran diversidad cultural,
aunque también es visible su unidad, principalmémggdrica, no sincronica. Por esta
razon es que se puede hablar de momentos simig@esdnicos que son comunes en
todo el teatro continental. A partir de los afios/eota se evidenciara un cambio en la
escena, que coincide con la incorporacion de nuemgeptos econdmicos en toda
Latinoamérica, como se conoce este momento con n@ada del llamado

neoliberalismo(Chesney, 2007, pag. 26)

En esta situacion ysiguiendo la vison de Oscar Cornagma de las premisas
gue se puede observar en el artista escénico tegiedria resumirse asi :désde mi ..

en el escenario busco proyectar la resonancia deamiexto’- :

La reflexion que algunos artistas, y parte de leees en general, van a desarrollar en
primera persona a medida que avanzan los afios mavenede entenderse también
como un modo de replantear esa relacion con leohistque parece haberse perdido.
La reflexién va a comenzar por abajo, por el propierpo, por la historia personal del
artista. Hablar de uno mismo es una forma de retairsun horizonte historico. El

cuerpo aparece como un espacio-cero, de la hist@@arnago O. , 2011, pag. 278)

El punto de partida en esta lineaemo lo también lo sefiala Cornagua sido
escenificar la introspeccion abierta del actor camto publico, una practica que al
carecer de ficcion pone al desnudo y en extremredhdad de si mismo provocando
desde otra perspectiva el encuentro de intimidadedividuo actor- individuo
espectador, redefiniendo incluso la cotidianidad:omo también lo comenta Thies

Lehmann

Las artes escénicas tratan mas sobre la investigade la vida cotidiana porque es la
Unica que creemos conocer bien. Sus técnicas sendmda presentacién que de la
representacion, mas del arte de exponer realidgdés crear teatros de situacion, que
de representar ficciones dramaticas sobre ellas ngae esta practica no haya

desaparecido completamentf@i-ehamann, 2011, pag. 313)

Abriendo asi la posibilidad de redimensionar padity socialmente al sujeto
contemporaneo. Dichos planteamientos expresan @garbservaciones e inquietudes
destinadas a reformular el concepto dmmunidad en el teatro como lugar de
encuentro, como un espacio de relaciones que tepl#n posibilidad para re-descubrir

el interés comun y donde la experiencia particagpiodria volverse un modo diferente



de abordar las demandas tanto sociales como ex@&sque al paso de los afios —

segun Cornagosiguen sin resolverse.

A lo largo de los afios noventa son muchas las cgsagarecen haber quedado atras
en la historia de occidente, sus militares y golpesestado, sus revoluciones, luchas
sociales e ideologicas, y muchas las que se prasemn deslumbrante novedad. Pero ni
todo quedd tan atrds ni todo fue tan nuevo. Esteegan decir los escenarios cuando
vuelven a dirigirse directamente al publico, a emaer las luces para hablar cara a cara
con el otro, para dejar ver un espacio de relaceaates que una obra acabad@ornago,
2009, péag. 12)

En las Ultimas dos décadassegun Garcia Canclinise ha desarrollado una
importante proyeccion de la cultura Iberoamerichacia el contexto mundial a partir
del impacto de los medios masivos de entretenimjeademas del lugar protagonico
que ha tenido el uso de nuevas tecnologias ddédaracion en los afios recientes. Por
otra parte han tenido lugar numerosos movimientagratorios creando enormes
desplazamientos humanos principalmente desde Inéromm hacia Norteamérica y

Europa generado nuevas formas de adaptaciorcaltasas occidentales desarrolladas:

El desarrollo moderno de las sociedades iberoamaeads, y su parcial incorporacion a
procesos globalizadores, va acrecentando la impmitade otras formas de diversidad. A
las diferencias étnicas y nacionales se afaderrafiféas y desigualdades educativas,
movimientos migratorios que generan nuevas frastyraontinuidades entre residentes en
distintos paises, las conexiones de las industciasurales y las redes digitales que
propician nuevos modos de acceso e intercomunicgmdo también diversidades nuevas.
(Canclini N. G., 2009, pag. 2)

Desde la perspectiva de Zygmunt Baumaestacado socidlogo de origen polaco-
en el mundo contemporaneo se han presentado camipogantes en la manera en la
gue se desarrollan los vinculos humanos tanto efmddito laboral como privado,
partiendo de las nuevas transformaciones motivadados acelerados procesos de
individualizacion asi como también por las nuevasamiicas eada vez mas
vertiginosas de movilidad social, desplazando asi humerosasani@nos de una vida
gue era principalmente sedentaria en la sociedatEma occidental. De esta manera
los nucleos humanos movieron sus coordenadas t@auiextos cada vez mas inestables
en los estilos de vida e incorporacion social aitdo notablemente su sentido de

pertenencia.



Este fendmeno Bauman lo ha estudiado con detaliendpa acuiiado el término de

—Modernidad Liquidapara explicar dicha problematica.

La modernidad pesada mantenia el capital y el tjalokentro de una jaula de hierro de la
que ninguno podia escapar. La modernidad liviana $a dejado a uno de ellos dentro de
la jaula. La modernidad “solida “ era una época @empromiso mutuo. La modernidad
“fluida “ es una época de descompromiso, elusividadida facil, y persecucion sin

esperanzas. En la modernidad “liquida” dominan logs elusivos, los que tienen libertad

para moverse a su antojBauman Z. , 2002, pag. 129)

En estas condicionesegun Baumanlas relaciones humanas actuales también se
suelen realizar motivadas a vivir un presente giary evadiendo compromisos
duraderos y dejando atras la cultura del esfuetmnen otro tiempo permitié a otras
generaciones construir con el trabajo de afios gacaad patrimonial, permitiéndoles
valorar y sostener su capacidad productiva al fopagte de asentamientos humanos

mas o menos estables.

De modo que los conceptos deempo-espacioen la convivencia, que antes se
mantenian mas o menos homogéneos, ahora adquigeedimension(Bauman Z. ,
2002, pag. 129)

En nuestro tiempo ante las nuevas condicioredraterritoriales que como se
puede apreciar, se imponen como pautas del rearden@® social, la experiencia de la

convivencia -gue se torna interculturaly su relacion con el tiempo es distinta.

El encuentro entre extrafios es un acontecimiem@asado. Con frecuencia es también un
acontecimiento sin futuro (se supone y se espegagté libre de futuro), una historia que,
sin duda, no “continuara”, una oportunidad Unicaye debe ser consumada plenamente
mientras dura y en el acto sin demora y sin posteianes para otra ocasioBauman Z. ,
2002, pag. 103)

Desde esta perspectiva, podemos observar aspeammplejizan la conducta del
individuo actual, pero que también permiten diNieer y flexibilizar su ambito de
accion multiplicando sus posibilidades de ideraifién y asimilacion de referentes.

Y asi, este fendbmeno nos obliga también a obsdavananera en que las artes
escénicas se han veniddusionande dentro de un marco referencial distinto y

sumamente cambiante, donddesde el punto de vista de la investigadora megican



Elka Fediuk las nuevas dinamicas interculturales han marcagk/os ambitos de

influencia.

Desde su perspectiva las ofertas culturales degbdwndo han registrado y puesto
en practica nuevos dispositivos artisticos marcadoslicho orden intercultural.

Ya desde los afios sesenta una tendencia que éido al teatro mundial de
linea alternativa, habia sido precisamente eldestde tradicionesno occidentales
aplicadas a sus practicas experimentales: Arianneukhkine, Jerzy Grotowski, el
Odin Teatret, Peter Brook, Richard Schechner, esitaes, realizaron viajes a Oriente e

incorporado diversos aspectos en sus practicadiufe2008, Pag. 141).

Segun Fernando de Toro netable investigador chileno de artes escéniears
Iberoamérica la oferta cultural y en particular dacena alternativa también ha
experimentado importantes transformaciones pemmcitiediversificar y enriquecer

profundamente sus referencias estéticas y sus osalier creacion.

Tal vez la entrada a la dltima década del siglopkrmitird al teatro latinoamericano
sentirse parte de la comunidad internacional deltte, cuya identidad y vitalidad no
estara centrada en consignas de tradicion 6 modewchi sino simplemente en establecer su
propia identidad teatral, la cual solamente se muebtener al transformar las etiquetas en
practicas escénicas que merezcan dicho nombre, @smeaso de muchos espectaculos
actuales que confirman y atisban un marcado camb® esperamos se transforme en un
hecho extendido en los afios 90 en todo el congn@rdro, 1996, pag. 15)

Las recientes tendencias estéticas occidentalm®e-lo comenta Elka Fediukan
sido también motivadas por nuevas formas de persamilonde la reflexion del artista
sobre su propia creacién ha influido notablementsuequehacer artistico.

La relatividad, la incertidumbre, la indeterminanidéson los conceptos que atraviesan
la filosofia, la ciencia y el arte, el juego (azar)la arbitrariedad se incrustan en la
realidad y ponen en duda su existencia real; lajetibdad se ampara en la
experiencia, mientras la escena adopta los recursles la fragmentacion, la
simultaneidad, la yuxtaposicion y la autorreferencindicios de una operacion
artistico estética bajo el principio de repeticigrdiferencia (Deleuze)Fediuk, 2008,
pag. 139)



Es decir un nuevo marco de ideas gpartendo desde lo anterioha permitido el
reposicionamiento critico de las artes escénicde &% nuevos contextos. Pero
enfrentando también nuevas estrategias institulgsrte produccion culturakemo lo
sefiala Analola Santaragque cada vez mas se mueven bajo criterios deaah@ro/
donde precisamente la posicion critica y audazgienas escenificaciones, han entrado

en accién desde nuevas posiciones de resistencia:

En Latinoamérica [el posmodernismo] constituye vespuesta original y combativa, los

mddulos del logocentrismo colonizador, los ejensale descontextualizacion y generacion
de ambigliedad, desacralizacion paroddica y carnaeaiion de los discursos de orden,
conformarian un conjunto de gestos estético-pobtialternativos a formas de dominio que

no han perdido vigor(Santana A. , 2010, pag. 86)

Siguiendo esta perspectiva, gesde la mirada de Garcia Canchmodemos ver
como las nuevas estéticas de riesgo en la escemaaibericana han tenido que
enfrentar las estrategias de masificacion de ldssinias culturales, donde numerosas
instituciones emplean criterios de uniformizaci&égca muchas veces supeditadas a

valores cuantitativos donde los niveles de audeéemarcan la pauta. :

La autonomia creativa de los artistas se redujoltiém por las exigencias expansivas de
los mercados artisticos, cuando se pasé de lasrfamae amateurs y élites cultivadas a
los publicos masivos. Para espectadores conceltidfusreglas mediaticas, las busquedas
experimentales debian reubicarse obedeciendo aketiag, la distribucién internacional y

la difusion por medios electronicos de comunicadi@anclini N. G., 2007, pag. 52)

De esta maneraajo los argumentos anterioresse puede resumir que la cultura
oficial que anteriormente se venia rigiendo poereges patrimonialistas basados en
valores de alta y baja cultura y donde reinaba la estética del virtuosismo como
producto cultural (Santana, 2010, Pag. 18); halteque reorientar sus principios hacia

un nuevo contexto de competencia de mercados:

Un tercer factor que desanimé la creatividad fueateofia del mecenazgo estatal y de
los movimientos independientes de la cultura. Lafitipas privadas y publicas,

reconfiguradas bajo criterios empresariales, prigfion, en vez de la originalidad que
aspira a crear sus receptores, la capacidad de pecacion de las inversiones en

exposiciones y espectacul¢Sanclini N. G., 2007, pag. 58)



De esta manera habria que preguntarse : en unxtmrgae ha fomentado la -
espectacularizaciéde los discursos artisticos¢ qué tipo de experiencia estética sera
capaz de escapar de dicho dominio?.

Como posible respuesta a esta cuestion algunasugsigs del teatro
Iberoamericano independiente orientaron sus trabhgria un tipo de intercambio
culturaf®, pero a través de un equilibrio de influenciaseeht externo y lo interno,

entre-lo regional y lo universal-

Propuestas que incorporan nuevas formas de comdieption y produccion
escénica pero bajo claves estéticalimitiales”- como las ha nombrado la Dra. lleana
Diéguez, al sefialar ciertos estados fronterizossgysermean entre el performance y el

teatro.

Propuestas que logran proyectar sus escenificacibaeia el exterior, pero
partiendo de la relacion con sus comunidades @uigisa como vinculos culturales adn

indispensables. (Diéguez lleana, 2007: Pag.19- 51).

29En esta aspecto cabe mencionar a :Yuyachkani €n Mapa Teatro en Colombia, entre otros, como digsnbe
agrupaciones que aunque cuenten ya con proyect&macional, siguen partiendo de la accion coratnipara
desarrollar sus proyectos.



CUARTO CAPITULO

EL CONCEPTO DE COMUNIDAD Y PARTICIPACION EN LA
CREACION COLECTIVA ACTUAL

Como ya se ha comentado en este estudio, desdénisios la Creacion
Colectiva desarroll6 un fuerte interés por pongrueba la capacidad del teatro para
lograr un acercamiento vivo y consciente entrespeetador y su contexto, a través de
propuestas que permitieran al publico descubriedescubrir sus vinculos humanos,

redimensionandose socialmente en forma activa misdél acontecimiento teatral.

En la actualidad eemo también ya se ha mencionado arrileh sentido de

pertenencia del sujeto contemporaneo se ha veridsformando paulatinamente.

Desde la perspectiva de Amartya Selesfacado autor de origen Hindu,
radicado en Inglaterry la nocidn de lentidad descubiertaa partir del origen y
marcada por determinaciones comtamilia, etnia, educacion, religién, condicién
econdmica, posicion geogréfica etcse ha venido transformando con intensidad hacia
la nocion de tdentidad elegidadonde el sujeto es capaz de modificar y diveifsu
sentido de pertenecia partiendo de su voluntadiesponsabilidad y capacidad de

desenvoltura en un mundo multi-referencial.

De esta manera, complementando esta idea conda de Zygmunt Baumanun
factor de importancia para comprender el concemo-@bmunidad , radica en
entenderlo como un fendmenmdividualizadg cambiante y migratorig-de gran
complejidad que manifiesta profundas transformasorsociales al replantar la

identidad desde el ejercicio de su individualidad.

“Hombres y mujeres buscan grupos a los cuales petter, con seguridad y para siempre,
en un mundo en el que todo lo demas se mueve gsptazh, donde ninguna otra cosa es
segura[...] “mientras la comunidad colapsa, la itidad se inventa'{Bauman Z. , 2002, pag.
182)



como.

Siguiendo las reflexiones del escritor Amartya Seingen cuestionamientos

...¢€S necesario que nuestra identidad social seln@recisamente con un grupo?
¢Por qué no varios grupos con los que uno se ffiesmtde un modo o de otro?
"identidad plural” [...]. Cuando uno tiene que degaiiarse de una forma o de otra,
puede haber conflicto de lealtades entre la priaddjue se le da a la raza 0 a la
religion, a los compromisos politicos, a las obtigmes profesionales o a la amistad.
Descuidar nuestras identidades plurales a favoruda identidad "principal" puede

empobrecer mucho nuestras vidas y nuestro sentéldigo (Sen, 2001, pag. 4)

Segun Bauman las situaciones de endogamia querramcia los grupos

humanos en su origen limita la diversidad como typidad de eleccion:

La atraccion por la comunidad de los suefios corauiog se basa en la promesa de la
simplificacién: llevada a su limite 1égico, la sififigacion significa mucha mismisidad

y un minimo estricto de variedg@auman Z. , 2003, pag. 175)

De manera quesiguiendo a Amartya Senla actividad del sujeto que elige

también puede por el contrario estar influenciade g imperativo del consenso : -

..”"Hago lo que dicta la tendencia de mi contextplo que supone poner en riesgo la

autonomia participativa del individuo cuando la comidad ; por consenso y bajo

influencia de diversos factore®lige la opcidén de no tener que elegir.

En este marco y siguiendo las reflexiones de Baumaanrelaciones humanas

actuales cuando obligan al sujeto a ejercitar sanamia también lo orillan hacia la

confrontacion consigo mismo al tener que asimikrsbledad como posicion de

privilegio y riesgo:

Los miedos, ansiedades, y aflicciones contemposadeben ser sufridos en soledad.
No se suman, no se acumulan, hasta convertirsenencausa comun. Ni tienen

discurso especifico y menos adn eviddgigauman Z. , 2002, pag. 158)

Dejando asi, en este orden de ideasna contradictoria y compleja coyuntura

de relaciones donde al tener que esclarecer etisede pertenenciasebre todo en lo

referente a los lazos afectivqaueden presentarse desalentadores escenariesafed

Cuando las creencias, los valores y los estilos hsido “privatizados”, -

descontextualizados 6 “desarraigados”™, y los gsti@ue se ofrecen para un



“rearraigo” se parecen mas a un cuarto de moteleguun hogar permanen{Bauman
Z.,2002, p4g. 158)

Segun Gilles Lipovetski las relaciones hombre-sociedad parecen estar
polarizados, dejando ver al individuaislado pero a la vez “conectado’eonfundido

en el simulacro de sus particularidades

[‘..nos juntamos porque nos parecemos, por gueamos directamente
sensibilizados con los mismos objetivos existeegiaEl Narcisismo no solo se
caracteriza por la auto-absorcion hedonista sinankéén por la necesidad de

reagruparse en seres idénticos”(Lipovetzki, 1986, pag. 204)
Y donde el sujeto parece ser el causante de cigdtes publicos:

Se nos pide, como ha observado acidamente Ulriak,Bgue buscamos soluciones
biograficas a contradicciones sistémicas; buscantas salvacion individual de

problemas compartidogBauman Z. , 2003, pag. 169)

De esta forma podemos cuestionarnos la manera enpauicipamos en la
busqueda del bien comun desde las trincheras ideiladualidad, la forma de ser co-
responsables de nuestro entorno. Bauman a estectesponcluye proponiendo la
expectativa de redescubrir la capacidad de adeuintpromisos:

Si ha de existir una comunidad en un mundo de inhaidg, solo puede ser (y tiene que
ser) una comunidad entretejida a partir del compast del cuidado mutuo; una
comunidad que atienda y se responsabilice de lalitad del derecho a ser humanos y

de la igualdad de posibilidades para ejercer eseedeo.(Bauman Z. , 2003, pag. 175)

Entonces finalmente vemos como el concepto actealcamunidad sufre
constantes transformaciones, volviéndose pluralitisreferencial. Y donde el acto de
elegir puede también motivar al sujeto a ejercitar la convivencia yparticipacion
como una forma de redescubrirse a través de laedifa, segun lo expresa Elka
Fediuk asimilando el contraste como posibilidad de resisionar lo colectivo, y
donde el acontecimiento teatral puede entoncemplasn nuestro tiempo una peculiar

vocacion de heterogeneidad cultural. (Fediuk, 2p@8,141).

Por lo tanto si repensamos el concepto Participacion en las practicas
actuales del teatro podemos brindarle nueva atenCidn anterioridad se habia hablado

de la importancia del espectador activo como pstecial de la creacién colectiva.



Este concepto que desde los inicios de la C.Caseohsiderado un elemento
importante®®, se hace todavia presente en numerosas pracécastes del teatro

alternativo de Iberoamérica como se sefiala a aaadian.

Partiendo de la visibn de Jorge Dubatti respectu a&oncepto decenvivio
teatral podemos encontrar entonces una mirada reflexobaesla forma en que las
practicas de la escena alternativa actual, retasaculalidades del teatro como —
encuentre, confrontando los referentes del sujeto contedmpaw, con las
particularidades espacio-temporales del convivatréd, entendiendo su cualidad de -
acto de intercambioen relacion al presente y al lugar especificoeteuentro teatral.

Dubatti cita a Canclini en la siguiente forma

No se va al teatro para estar solo: el conviviouss practica de socializacién de
cuerpos presentes, de afectacion comunitaria io,whsignifica una actitud de rechazo
a la desterritorializacion sociocomunicacional projpda por las intermediaciones
técnicas (Garcia Canclini, 1995 Dubatti, 2012., pag. 2)

Sefalandosegun Dubattila tension cultural en la escena actual al coniéno-
lo real (que restaura la dimension teatral del “aqui grahen la percepcion mdaltiple
del participante) yle virtual-. (como dimension teatral ficticia pre-determinaiija y

univoca).

Es decir segun este auterhay una confrontacion entre la cultuia vivo-

contra la culturain vitro- (Dubatti, 2012., pag. 2)

Por su parte José Sanchis Sinistemratable dramaturgo y teorico del teatro
contemporaneo en Espafisefiala también dichas cualidades interactivgsedsepcion

en el espectador, en el presente concreto deteatial:

La recepcion de un espectaculo teatral, es un mwdeteractivo ..[...] . un sistema
basado en el principio de retroalimentacion, emnjed el texto propone unas estructuras
indeterminadas de significado y el lector rellersa® estructuras indeterminadas, esos
huecos, con su propia enciclopedia vital, con speegrncia, con su cultura, con sus
expectativas. Y de ahi se produce un movimierdgegel que genera la obra de arte 6

la experiencia estéticéSinisterra, 2007, pag. 15)

Over genealogia de la creacion colectiva CAP 2.



Asi, -en este orden de ideasl papel activo del espectador se ejercita nméelia
la recepcion y discernimiento durante el encuetdatral, a través de esa naturaleza
efimera del teatro donde todo desaparece en ladmepie ocurre eomo lo afirma
Dubattt :

Lo convivial exige una extremada disponibilidad acptacion del otro: la cultura
viviente es eminentemente temporal y volatil yskstidos (en especial la vista y el
oido) deben disponerse a la captacion permanentemewitante de lo visible y lo
audible, con el peligro de perder aquello que noegeetird, con el riesgo de pérdida de
la legibilidad y la audibilidad(Dubatti, 2012., pag. 2)

Patricia Cardona desde una perspectiva que profundiza en las cuddisla

organicas del encuentro escéniagrega:

Para vivenciar la conmocién estética, tanto el esap@or como el bailarin/actor tienen
un mismo punto de partida: la activacion de losgasos de ambos segmentos, -los
hemisferios del cerebro-. Juntos, permiten la ci@acal igual que la percepcidn

creativa.(Cardona, 2001, pag. 71)

Donde desde su punto de vistia introspeccién funciona como la facultad de
ver mediante el pensamiento activo de la escdpnaoeulto y subyacentedel
pensamiento cotidiano y su relacion con el otrorawvéls de ese intercambio de

descubrimientos personales:

Yo espectador leo esta partitura. Asensos, caidasides, profundidades estan en el
rostro, en los colores, en las telas. Interpretoese mapa mis propias caidas, asensos,
virtudes y profundidades. Me conduce la confesiéh dilarin/actor. Me confieso
secretamente. La alquimia que empieza en el espejmina conmigo. Y en ese
momento digo: “Yo soy tu”. Podria decir: “Tu fuistg”. “Yo seré tu”. (Cardona,
2001, pag. 71)

Finalmente esta dinAmica de intercambios que inggiala intimidad de la
introspeccion y revela posibles relaciones de gunjunos obligan a definir y optimizar
las cualidades de la escena como codigo de enouenino lenguaje y dispositivo de

intercambio.



De esta maneradesde la perspectiva de Dubattiparecen conceptos como: —
“micropoéticas* y —“campo teatral> que expresan nuevas formas para redescubrir las
-coordenadascomunales del encuentro teatral contemporaneo como estasteg

independientes ante la homogeneizacion cultural.

En el canon de la multiplicidad las poéticas coeniw no requieren alinearse en una
determinada escuela, tendencia o movimiento paraseptadas. La proliferacion de
mundos y la destotalizacion hacen que en un mismnmpae teatral trabajen con idéntica
aceptacion y reconocimiento grupos tan disimileg El.“canon de la multiplicidad”
es emergencia de las nuevas condiciones culturglese manifiesta como rasgo

compartido por las grandes capitales teatralesrdahdo. (Dubatti, 2012., pag. 2)

Asi, las micropoéticas son ejemplos de creaciorenésg bajo posturas de
resistencia gue este auter ubica como posiciones criticas frente a los naxlel

neoliberales.

Donde la capacidad rultipolar’- (la forma en que Dubatti nombra a sujetos
autonomos conectados desde sus diferencias), @lesdds estéticas impuestas por la
uniformizacion. Haciendo que la escena desde dliei@ de sus participantes descubra

sus propios codigos de relacion politica.

El teatro se configura en la sociedad actual comdipico instrumento de contrapoder
(Deleuze), de creacion de espacios micropolitidtesraativos para la construccion y el
desarrollo de otras subjetividades (Pavlovsky). Esacropoliticas se transforman en
armas contra el solipsisimo y el narcisismo intesivo, favorecen la religacion
social, el trabajo en equipo, la practica comunigarlo grupal. “No se va al teatro

para estar solo”(Dubatti, 2012., pag. 11)

Es decir el presente como encuentro y ordenamaenfiwesenciasy tetomando
la mirada de Hans Thies Lehmanna través de practicas escénicas que bustear*
el acontecimiento” en lugar de +epresentar- otro acontecimiento, que nos sustraiga

y donde la ficcidn nos represente:

Por lo tanto, sigue siendo esencial reconocer guedrdadera dimension politica del
teatro se encuentra no tanto en la tematizaciorcukestiones politicas candentes (las
gue por supuesto, bajo esta consideracion jno quedaluidas i), sino mas bien en la

situacion, la relacién o el momento social queeealtto como tal es capaz de construir.



El teatro debe ser considerado como una situaci®u estética debe derivar de este

concepto basicqlLehamann, 2011, pag. 314)

Asi, en base a este marco de ideas sobre los d¢oacdp eomunidad y
participacion, a continuacion explicaré los aspectos de Crea€Cidlectiva, que se

hacen presentes en la obra de Roger Bernat endspaii



4.1 Roger Bernat, Espaia

En Espafa la actividad teatral entre los afios dahgmoventa del siglo XX

tuvo grandes cambios como efecto de la transicidre da dictadura Franquista y el

inicio de la democracia. Los afios Ochenta marcanoa etapa donde numerosas

propuestas, especialmente enmarcadas en el teatro independjenisarrollaron

nuevos planteamientos estéticos generando inflaegrilas siguientes generaciones,

por sus formas de organizacion de trabajo y lav&cion del lenguaje escénico.

Durante la década de los 80 el rasgo distintivo teltro independiente espafiol es la
consolidacién de los nuevos lenguajes escénicohguneomenzado a vislumbrarse en
los ultimos afios del franquismo. Grupos como Elflals, Els Comendiants, Dagoll
Dagom de Catalufia o La cuadra de Sevilla, surgidoines de la era franquista,

ejercen un gran impacto en el conjunto del movitoiégatral.(Kassai, 2002, pag. 2)

En ciertas agrupaciones donde se ejercia el matkléeatro de grupe **

organizaciones mas horizontales que institucionadg® en ocasiones trabajaban en

base a creacion colectivase desarrollaron en los ochenta diversificandmés de la

creacion teatral donde sobresalieron virtudes risamles que textuales.

En resumen, la mezcla o el collage de lenguajeggmientes de medios ajenos al teatro
es el rasgo caracterizador y diferenciador mas ingotte respecto al teatro de corte
comercial y/o al teatro basado en el texto esguibo un dramaturgo. El resultado es un
teatro espectacular, un teatro-fiesta, un teatréeaawn teatro-performance basado en

el trabajo colectivo y no en un texto escrito pisente (Kassai, 2002, pag. 2)

Pero también segun José Antonio Sanchen esa época hubo un periodo de

normalizacion en el marco institucional de la adad teatral que propicié

reordenamientos contrastados en la oferta de las ascénicd® En este marco

31 Lo que hoy se llama teatro de grupo esta sélideafincado en una tradicién que, en los afios BD, -consagré
un nuevo modo de producir y crear, un modelo queenmonfundia con el teatro de aficionados, nilascompafiias

de molde europeo, encabezadas por actores consag&ubre este punto se puede consultar a SilvardaG

32 La tarea normalizadora, entendida desde el te®titucional consistia en ofrecer al publico upemtorio nacional

e internacional, en puestas en escena que pudienapetir con las realizadas por los grandes teptibkcos
europeos. (p:4).



algunas agrupaciones independientes ganaron terpgro también se generaron
intereses entre el teatro comercial y oficial, gasteriormente le quitarian espacio a las
propuestas emergentes. (Sanchez, 2006, Pag, 5).

Posteriormente durante la década de los noveml@skzentralizacion autonémica
provocé fracturas en la circulaciéon de las artesmisas dispersando la actividad
independiente. Siguiendo la reflexion de J.A. Sémcal aparecer la red de teatros
publicos permitio la competencia de teatro de mrediagran formato, desplazando las

propuestas alternativas.

La descentralizacion autondmica produjo una desestiracion del sistema, que
condujo al aislamiento. La red de teatros publidasorecid, desde su creacidon en
1992, la circulacién de grandes producciones o e&meIlos con proyeccion comercial,
pero dejo fuera, como no podia ser de otro mode pieducciones mas arriesgadas.
(Sanchez, 2006, pag. 9)

En este marco durante los noventa se gestaron siagvapaciones alternativas
gue al enfrentarse a un orden cambiante de paksiiés y aislamientos, crearon nuevas
estrategias de produccion, creacion y reflexion @woes el caso de “La General

Eléctrica” en Barcelona.

“La General Eléctrica”, colectivo teatral encabezado por Roger Bernat,
(Figura 1, ver anexoy, fundado a finales de los noventayenerd un giro distinto a las
relaciones de trabajo colectivo que se venian d#ksardo bajo el modelo de teatro de
grupo -que trabajaban en base a un equipo y elenco estdhlscando una nueva
estrategia de participacion a partir de colaboresoeventuales de artistas de diversa
indole, con el &nimo de crear un espacio de enaugntna peculiar forma de provocar

actos espontaneos de reflexion compartida, pangeciinhos en juego esceénico.

El caso de la General Eléctrica, fundada por RoBernat y Tomas Aragay en 1997
como un Centro de Creacién para las Artes Escénjcdssuales, es un buen ejemplo
del nuevo modelo de organizacion, que ha de moesrse lo inestable de un colectivo
de personalidades distintas que renuncian a unamigacion jerarquica clara, y el

peligro de llegar a una fijacion excesiva de suwegtra. (Cornago O. , 2012, pag. 1)



Bernat con “La general eléctrica” dirigio los signies espectaculos entre 1997 y

2001 fecha en gque esta agrupacion desaparecio.

= 10,000 kg. Premio especial de la critica 96/97
= Confort domésticoRremio de la critica al texto dramatico, 97)98
» Trilogia 70(Premio de la critica al actor revelacion, 99/00).

Como creador independiente siguieron:

= Que alguien me tape la boca (2003)

» La Buena Gente (2003)

= Amnesia de fuga (2004)

» Lalalala(2004).

= Dominio Publico (2008)

» Pura coincidencia (2009)

» La Conspiracion de la Primavera (2010)
= Please Continue (2010)

= DTD (2011)

= Pendiente de Voto (2012).

A lo largo de esta trayectoria Bernat —como €l mismenciona- ha venido
experimentando conceptos escénicos donde sus m®ritap funcionado mas como
propuestas, centradas en el intercambio y la pemoe [Udica entre sus participantes —
respecto al teatro mismo y otros intereses diseaossi que como espectaculos
estéticamente construidos, por ello la presencitorac en estos casos tiene
caracteristicas muy diferentes a las habituales.

La primer diferencia que tienen las propuestas dgeR Bernat respecto a las
corrientes tradicionales del teatro, asi como témisiertos aspectos recurrentes de la
Creacion colectiva clasica, radica en su ruptura lacactoralidad, renunciando a los

codigos del -mercado de la destrez¥®- , y donde esta4 presente un &nimo de

** Entendiendo por esto: las categorias y expectatwasines del teatro, en los que se espera debedenc
rendimiento como oficio profesional. Sobre estetpwe puede constatar partiendo de diversos aufdeshez,
Cornago, Santana, entre otros, la importanciaidelcgntemporaneo sobre profesién actoral, dondeidsva —
informalidad , que en ocasiones se hace presente en las ptapadiernativas, es una postura critica hacia la
hegemonia de las artes como patrimonio, y en laseguapitaliza el desempenio.



informalidad, de juego y azar, donde lo inestabimgerfecto, genera nuevas tensiones

artisticamente productivas.

Por lo tanto en estas practicas la actuacion q@edaleta a revision bajo
coordenadas muy propiasomo lo expresa el propio Bernaklgunos de sus trabajos
se preparaban con poco tiempo para obligar la midsil espectador hacia el proceso
del espectaculo como algo vivo y donde da&teralidad no tendria que resolverse en
términos de virtuosismo sino de busqueda, aprowelthda espontaneidad de la

imperfeccion.
Sobre esto el mismo Bernat agrega:

¢ Qué es lo que vale la pena poner sobre un es@gh& pienso durante un rato.

Luego otro rato, y finalmente me doy cuenta de lqugue me gusta poner sobre un
escenario es lo que no se mantiene de pie. Loaglaita no esté del todo formado, lo
gue es imperfecto. Quiza por esa razén rara vebajm con actores de método.
(Bernat, 2012, pag. 1)

-Segun José Antonio Sanchexd haber un fuerte interés en la gestacion ieeeat
mediante el didlogo y la aportacién imaginativaadeores, invitados y colaboradores,
Bernat empleaba su capacidad para situar dichagaapmes colectivas en una

dimensidn escénica informal y carente de granddocia:

Si Roger es virtuoso de algo, lo es sobre todadevencion formal y estructural. Tal
vez por ello deje tan claro que no le interesadar@ccion interpretativa de sus actores,
y que no le importa lo mas minimo estropear ehltu&bajo de sus colaboradores con
sSus propias intervenciones como actor, completguasla de sus amigoéSanchez,
2012, pag. 5)

En el trabajo de Bernat, podemos localizar el cotacde idea incentiva de la C.C.
clasica , precisamente bajo esta dinamica donde direatdores e invitados preparan
sus materiales previos para experimentar, re-apade entonces en forma de
tratamiento ensayistico, donde se parte de teneagoprcomo reflexién colectiva, y que

vendran a incidir en el dispositivo dramaturgito.

34 Sobre este punto ver las observaciones de Jos@iarBanchedonde habla decursos heterogéneos de
naturaleza ensayistica, en las primeras obras d@aBer



Este tipo de procedimiento lo desarroll6 sobre tedola peculiar serie de

montajes llamadosLa buena gente” (2003)(Figura 2)

No se trataba de espectaculos cerrados, sino deeptacion de materiales elaborados
con relativa rapidez durante tres semanas de trabp el proceso de creacion Roger
Bernat colabor6 con uno de sus actores habitudlean Navarro, y, en cada una de las

piezas y en funcién de un tema, con un invité8anchez, 2012, pag. 1)

Donde sus colaboradores e invitados participaronuea serie de producciones

realizadas en poco tiempo, basadas en una terpétic@amente propuesta:

Se parte de un tema general, se ensaya durantséreanas, se representa unos pocos

dias y se pasa a la siguier{terdofiez, 2012, pag. 1)

En términos de Composiciontro de los componentes de la C.C. clasicasulta
interesante ver como Bernat juega con libertadwecion, al adecuar las condiciones —
inestables de sus dispositivos informales de teatro, pagealohallar nuevas tensiones
naturales que mantienen viva la escena, es otnmafode aplicar una de las
caracteristicas importantes de la C.@:improvisacion, pero en esta ocasion, como
una cualidad accidental de la escena en vivo.

En la serie de montajeda Buena gente] existe un orden previo que sera
presentado para insertarse en la colectividad rgr y donde la implicacién
espontanea de sus colaboradores en plena preseni#uorta ese caracter experimental

del teatro colectivo.

En “La buena gente”una de las premisas importanteggin el critico de teatro
espafol Marcos Ordofieera que en cada montaje la gente circularaasgiistintos de
Barcelona, propiciando la ruptura de habitos dpéemdor comun para generar nuevas

experiencias de encuentro.

Locales casi secretos, espacios autogestionadtes Blarcelona subterranea, segun los
esquemas de la “psicogeografia emocional”: un plat® las lineas afectivas de la
ciudad. “El publico ird a barrios que no conoce gsgubrird lugares insolitos”. Un

lavadero reconvertido en estudio de musica eleasjrun bar oculto en el segundo
piso, un almacén, una sala de baile. Escenografameras, cuatro focos, kilos de

imaginacién.(Ordofiez, 2012, pag. 2)



Asi en esta serie de espectaculos una parte fumdainde su vitalidad consistié en
emprender estas escenificaciones casuales en @spaziteatrales de la ciudad de
Barcelona,eomo arriba lo relata Ordofiedlonde la gente al romper con sus habitos de
espectador de teatro convencional ya experimentalmosibilidad de abandonar su

inercia y descubrir otras en latitudes el hechémiso.

De esta manerasegun lo diche al redescubierto ambito urbano de Barcelona
como entorno inesperado, se sumaba el juego deipacton teatral de actores e
invitados, gue a decir de J.A. Sanchedestacaba por su velocidad y ligeregm -
carecer de profundidadaportando una dimension de fragilidad e inmediagee los

distinguia como agentes de vitalidad teatral:

Asociados a la levedad y la rapidez, aparece la idie |o fragil, de lo provisional, de lo

que teje y desteje, lo que se construye y decomestdejando tras de si un solo rastro.
Esa condicién de fragilidad formaba parte de lainiefébn misma de sus piezas de
resistencia, concebidas en tres semanas. Frutonddidlogo que se pretendia abierto,
destinadas a su representaciéon durante un cort@aspde tiempo y en lugares no

demasiado preparados para la ejecucion teaff@hnchez, 2012, pag. 7)

Asi se podria hablar de una especie de estéticdedenhfado, si consideramos la
profundidad del humor involuntario que nos presessa cotidianidad capturada o
eclipsada en Berngt donde las eventualidades al desnudo exponeneginos
humanos, que valen mas por su vitalidad testimgialpor su factura artistica.

Bernat se opone a falsear la realidabhterpretandola en lugar de solo mirarla.
Una desviacion que por inercia funda en nuestr&amion la condicion de codigo, y
donde la tarea de descifrarla nos obliga a creaspacio de especulacion, en lugar de
ejercer la simple accién de observar.

Los procesos rapidos de este artista, nos alejam dentido comparativo habitual,
si intentamos relacionar en forma directa, formdrdbajar, con las facetas de trabajo
clasicas de la C.C.. Ya que el suyo es un contixtoreacion alejado de toda intension
sistematica, y donde lo efimeradquiriendo y asumiendo toda su complejidask

sostiene mediante una vision lUdica e irreverente.

Algunas de estas caracteristicas aparecia&nd La La L4 (2004) (Figura
3), espectaculo, donde el propio Roger Bernat s&m al centro de una reflexiéon

escenificada sobre el creador, sus mecanismoslagdrque le rodeaban, y una serie de



intereses discursivos propios giendo él mismo quien formaba parte del elenco

compartido por dos de sus actores habituales: Agiaésus, y Juan Navarro.

De modo que segun José Antonio Sanchet limite entre realidad y ficcion
guedaba a la deriva, creando precisamente unateqsie obligaba al espectador a
atestiguar un acto ludico de auto-reflexion, doldenateria a tratar era Ipersona
misma que se encontraba al desnudo poniendo en mowuimiEs coordenadas

tematicas que le afectaban:

En La, la, La, La, La, La (2002) es el propio Barehque se somete a esta especie de
laboratorio de experiencias sociales: “Deseamos gl&scenario sea un espacio de
observacion. Nuestro objetivo no es re-producirdalidad, ni siquiera representarla,

sino conseguir que esta se exprese en un contdificia”. (Cornago, 2009, pag. 131)

De manera que “La La La La” se ofrecia como un mMagerio sobre si mismo, un
laboratorio de auto-observacion vuelto instrumemiblico. Intentando asi poner a la
intemperie la personalidad misma, dong®r—impulso de atrevimiento y riesgel

publico pudiera imaginarse a si mismo.

Y precisamente en esa misma linea de propiciarestims donde la materia de
escenificacion fueralLo real en el entorno escénico como objeto de observagion
auto-observacion, aparece afios despt@sminio publico” (2008), (Figura 4), un
trabajo donde Bernat practicamente invirti6 los gbep del teatro convencional
haciendo que fuera ahora el publico el centro dsdanificacion®

Este montaje consistia en reunir al publico enplaza y proveerlo de audifonos
y un aparato receptor inalambricge(nejante a los que se ocupan en los museos para
las visitas guiadgs Este publico comenzaba a realizar una seriecderses a partir de
lo que fuera escuchando,en su mayoria preguntas de distinta indole como las

siguientes:

6.¢,Has venido al espectaculo por iniciativa propié2 A LA IZQUIERDA.
7. ¢Has venido al espectaculo por obligacion priofes? VE AL CENTRO.

% cabe mencionar gue otro importante montaje de Bdorate el publico formaba parte de la escenificadidalLa
Conspiracion de la Primavera (2010), un montaje d¢adente participaba bailandsegun sus capacidadama
réplica de la conocida pieza coreogréafica de Pins&a siguiendo las indicaciones del grupo de Bepuatmedio
de recursos tecnolégicos.



10. ¢ Te has mirado en el espejo antes de venspaataculo? ALEJATE.

11. ¢Has querido dar una buena imagen? PONTE LA ®IA&N LA MEJILLA.

58. ¢ Tienes problemas econémicos? VE AL CENTR® mplaZa.

66. ¢ Piensas que las jerarquias son necesarias gagaas cosas funcionen? VE A LA
IZQUIERDA Y SENALA A LA ACOMODADORA

. (Bernat, 2012, pags. 2-3)

De manera que las acciones generadas por esteoomrgdo de publico en
accion, daba lugar a una coreografia subita edtildp en la que los espectadores se
miraban entre si en un evento que desarrollado ¢oego participativo.

Este trabajo se realizaba con la asistencia de gaia el publico, pero nunca de
actores ni elementos de indole teatral, dejanddeatubierto la fisonomia de los
espectadores creada a partir de las accionessfsatiaitadas por las preguntas, y donde

la gente se auto observaba en grupo.

El ciudadano convertido en narrador, y director, earedgrafo, son los puntos de
partida de la dltima investigacion de Bernat ennmra la figura del espectador y la
posibilidad de prescindir del actor como punto cahtlel espectaculqeuropapress.es,
2012, pag. 1)

Aqui el espectador se convertia en transformadoaatntecimiento, en tanto
que realizaba acciones libres dando respuesta arégmintas y formando distintas

combinaciones

El publico ha dejado de ser un espectador paradfammarse ya no en un participante
sino en un transformador del evento, de maneralgsiéactores de imprevisibilidad y
del aqui y ahora van a ser elementos comunes ea caxh de las obras que

representerfCruz, 2012, pag. 1)

Segun lo observado, Bernat creaba entonces unatinaia inicial como punto
de partida para motivar una dramaturgia final cagaawt la gente, experimentando en el
espectador una serie de dinamicas que provocastmas formas de reaccionar, elegir
e incorporarse a grupos eventuales, de esta maheyspectador en la medida que

accionaba configuralgrupos-minoria grupos mayorias

Hace afios que pienso que el teatro es el Unicocartereflexiona sobre lo que significa

ser una comunidad, sobre lo que significa la paéabrosotros”. (Bernat, 2012, pag. 1)



En alguna entrevista al propio Bernat le pregumtadmbre su relacién con los
procedimientos de Augusto Boal en relacion delreegtarticipativo y donde él

manifiestaba lo siguiente:

Dominio Publico se emparenta con el trabajo de Bopalgue se define y reivindica
como teatro y lo hace desde una perspectiva emdaed| espectador pasa a ocupar el
escenario. Sin embargo ya no atesora la voluntadneipadora del teatro brasilefio
sino reproduce sin modificarlas algunas estrateglada comunidad. Dominio Publico

enfrenta al espectador a su identidad en el colec(Bernat, 2011, pag. 1)

Los comentarios de Bernat sobre Augusto Boal, céspee Dominio Publico y una
comparacion sobre métodos de trabajo, nos reflmam este director veia reflejados
sus intereses en las premisas de Boal, aunquerapésitos distintos.

Desde mi punto de vista la inquietud de tomar dlipd como centro activo de
discusion y motivacion ciudadana es una necesidadquie trasciende contextos y
fronteras. Aunque el director Brasilefio enfocardrabajo hacia contextos marginados
en condiciones sociales y politicas apremiantesndeha buscado confrontar con un
publico urbano europeo e Iberoamericamparentemente democratizadante su fragil
capacidad de posicionamiento politico, un publicquéen resulta urgente estimular
hacia la participacion, enfrentandoomo dice el propio Bernatl espectador con su

identidad colectiva.

En “Dominio Pudblico” entonces el espectador comoemiiro de un
conglomerado, (Figura 5), perdia su anonimato ddadocara a preguntas que lo
ubicaban en las diversas fracciones de la coldeiiyiy quesegun el propio Bernatl

objetivo era una provocacion hacia la comodidads#eanonimato:

Segun Roger Bernat, el teatro, el teatro de arteomiario, lo mismo que arte de
accion que se mantiene en circuitos artisticosecarde efectividad politica inmediata,
ya que su publico no es susceptible de ser aleadimty a lo médximo que se puede

llegar es a una autoafirmacién complacier(®ernat, 2010, pag. 1)

En este trabajo se destaca la critica a las coadadsnculturales del ciudadano
medio occidental, acostumbrado a cultivar su imhliglidad, eomo bien los sefialan:
Bauman y Lipovetzki, entre otros-Y donde la agitacion propuesta por este trabajo,
supone la apertura obligada hacia los demas, yestdenamiento en minorias o

segmentos.



La experiencia entonces que se ofrecia al espegvadiicipante en estas piezas,
tiene una directa relacion con las propiedadesnizga de la vivencia corporal del
publico —retomando la vision de Patricia Cardona arriba memada donde su acto
de descubrimiento —in situ- podria generar una adienma de introspeccion y estar en
grupo, en colectividad.

“Dominio Publico”, fue entonces un laboratorio decaobservaciéon compartido. En
este caso lainvestigacion previade la C.C. clasica, se encuentra en la refleyi@h
dispositivo que construye Bernat sobre el fenonte@ublico, como eje de reflexion e
intervencion escénica. Y donde también aparecdmtdis tematicas orientadas hacia
una critica de las colectividades dirigidas paragisenso del confort.

En dominio Publico la forma espontanea en que séonnan grupos y subgrupos,
minorias y mayorias, deja al desnudo a la sociéwate a si misma en un juego de
espejo, como un mapa de sus vinculos micro-sociales

Si podemos interpretar entre las lineas de acdéie-C.C. clasicala necesidad de
experimentar y analizar los resultados, este memégulta un sugerente instrumento de

investigacion de las dinamicas sociales, pararesdores como para la gente.

Por otra parte “Dominio publico” como practica deacién colectiva fue una
experiencia escénica muy particular, que poniareeba un dispositivo de —
participacion situando al espectador ante el umbral de elecgiéns consecuencias,
cuestionando ala comunidad como identidad uniforme y pre-establecida. O&rdd
un ejemplo de practica escénica donde también s& @ prueba, el concepto de —
identidad elegidamediante la accidn legitima de los individuosapaonformarse en

NUEevVoS grupos.

En la mas reciente produccién de Roger BertRendiente de Voto” (2012),
nuevamentdas posibilidades de participacion del publico sgi@aban al maximo para
crear un encuentro donde el motivo de reunion sdraméa en experimentar las
condiciones y posibilidades de desempefio critico pdblico como participacion

ciudadana. (Figura 6)

En momentos en que la efervescencia politica daftaspnte la reciente crisis,
habia dejado en el ambiente de ese pais una imforiacesidad de cuestionamiento y
reflexion, y donde larepresentatividad de las instancias politicas oficiales habia

quedado duramente cuestionada, surgié en Bernas gadaboradores la inquietud de



explorar-mediante un peculiar encuentr@iertos puntos sensibles que responsabilizan
al ciudadano comun en su ambito cotidiano, creas@on juego participativo donde el
publico seria incorporado a un congreso politiccticio, para lograr que los
participantes dialogaran entre si, bajo una dinararganizada por el equipo de Roger

Bernat.

En este montaje se permitiria crear formas de delpaagrupacion de las
audiencias, en torno a una dindmica basada en miesgpreviamente elaboradas y
proyectadas en una pantalla para propiciar resgsteist situ- del publico, captadas y
procesadas por recursos computarizados. Sobrassteto Roberto Fratini comenta en

una entrevista de José R. Diaz Sande:

No hay actores ni mediadores. El publico esta saledica Roberto. El publico esta

solo con sus aparatitos para votar ante la grantpfia. Votan como quieran, sin tener
que estar guiados por un grupo politico. Cuandaéente llega no se define, pero en
base a sus respuestas se van configurando en gyupasbian de escafio hasta formar

un grupo mas homogénd&ande, 2013, pag. 2)

El espectador-participante al ser protagonistactele del encuentro, desde su
butaca responde a las preguntas formuladas medianteenu de opciones que opera
con un aparato a control remoto que tiene en sumsndday un tiempo limite para
responder y asi la computadora central relne ksuestas creando paulatinamente
categorias de opinién con las que finalmente sedmin grupos que parten de las

tendencias registradas sobre las inclinacionea derite.
Asi el propio Bernat comenta en dicha entrevista:

Las preguntas - prosigue Roger - llevan al propitblro a concretar afinidades
politicas. Pasan de un dispositivo asambleariora atas representativo. El interés de

las preguntas se mide por lo que provocan en la. ¢8ande, 2013, pag. 2)

De tal modo que en “Pendiente de Voto” las preguptaecen funcionar como
mediacion de contenidos, donde no se toman en auposiciones partidistas

relacionadas directamente con la realidad polétataentorno. (Figura 7)

En este proceso las preguntas varian en su leataradesde preguntas

meramente funcionales en cuanto a las reglas desi@n, como preguntas de cierta



aproximacion politica, pasando por otras de ordédicb que aportan cierta

informalidad al encuentro creando una atmésferasalgmne.

Cada publico escoge el recorrido que prefiere y @sion enorme queda reducido a
dos horas. Cada espectador en su butaca (escafiopuedaparatito” vota la opcion

gue mas le convence. Eso quiere decir que cadaeneshdiferente, aunque las
cuestiones planteadas estan preestablecidas. Hagsturerzo por estar fuera de la
Agenda Politica. Si cogemos los elementos mas o#&sleesos ya estan en las
Cémaras. Por ejemplo, hay temas como éste: ¢Cnaeedagcircuncision por motivos

religiosos debe ser sufragado por la Comunidad @By ¢Por motivos higiénicos?
Pues son este tipo de cuestiones que no defirmoelpolitico, pero hace que la gente

se especifique y no son discusiones etefSande, 2013, pag. 2)

Asi al término de cada sesion o funcion, son pabtlas las tendencias de
orientacion ideoldgica y posicion critica, depend del consenso medido en cada una
de sus etapas y preguntas de la puesta. Dond@#amtacion podra mostrar un grado
de representatividad distintoineluso su tendencia hacia la eleccién de distintos
regimenes politicesapareciendo publicadas en una pagina web deti&spso. Asi lo

cometa Bernat en entrevista:

Este es un trabajo que intenta comprender comorgan@a una comunidad para
entenderse a si misma y asi construir un sistengaogalquier grupo pueda tener:

asambleario o un gobierno de carcter mas autoigtaBernat, 2011, pag. 2)

De esta manera como idea original del proyect@réadores han buscado un
acercamiento o rescate del &mbito ancestral d@ngelébra desde tiempos remotos ha

sido espacio de expresion comunitaria. (Figura 8)

Y donde la participacion de la gente como dinardie@onvergencia publica se

ha manifestado, incluso motivando posiciones deoresabilidad.
Sobre esto los creadores destacan:

El Parlamento se puede traducir como "el lugar e ge habla". En ese lugar hay,
actualmente, espacio para toda la fenomenologiahddllar: conversacion, cotilleo,
confidencia, escena callejera, vituperio, debat#ucal, leccién, admonicion(Sande,
2013, pag. 1)



Si tomamos en cuenta las motivaciones con las apierkadores vislumbraron
el origen de este trabajo, podemos reconocer etcefde la efervescencia publica
cuando una serie de acontecimientos historicogdpigaron:el movimiento 15 M y
levantamiento de los Indignados en Espafia en 28dldre este aspecto ellos mismos

senalan:

Pendiente de voto salié del subconsciente del dhangpa Roberto Fratini - Profesor de

Teoria de la Danza en el Institut del Teatre deddkna -, y del director Roger Bernat
en la Plaza de Catalufia de Barcelona. Llegé ladg#hl5 M — recuerda Roger Bernat
- Roberto y yo estdbamos en la Plaza de Catalufianps aquellas reuniones como
otra opcion politica es posible, mas alla de laabkicida institucionalmente en el

Parlamento. Por otro lado, hace afios que trabajo este tipo de organismos y me
vino la idea de la Camara de Diputados: OrganiZas diputados deciden y hay un

protocolo. ¢ Por qué no trasladar el organismo ablip? (Sande, 2013, pag. 1)

De ahi que surgiera la inquietud de convoaesde una mirada teatral o
asociada a lo teatrala un encuentro de audiencias dispuestas a diadpgr@iendo las
cualidades de la palabra y el dialogo publico caspacio de encuentro reflexivo. El
poder de la palabra y la conversacibn como confoidnade consensos, donde el
publico fuera protagonista de la pieza: catalizadoeador de sentido.

Con este espectaculo queremos ver qué sucede miodtn, a falta de todo poder
efectivo, el papel de la palabra vuelve a ser ageelquisitamente, originalmente
politico, de convencer a quien la escu¢Bande, 2013, pag. 2)

Asi, volviendo a esa peculiar relacién o parenteswestral entre el teatro y la politica,
- Roberto Fratini sefala:

En sus inicios la politica se basaba en el prestidel decir. En cierto sentido la
politica era verdadera solo y exclusivamente cudodgoliticos se preparaban como
verdaderos actores. Se ha vuelto falsa en el ma@mengue, con la presunta verdad y
sinceridad democrética del drama como complice, [mditicos comenzaron a
comportarse como falsos espectadores, y como actfi@onados(Sande, 2013, pag.
2)

Y de esta manera para tratar de ubicar este traisagnico, en la controvertida

linea de denominaciones estéticas actuales, acugkr Bernat aclarando lo siguiente:



Se ha dicho que esto no es teatro sino una “perdioca”, Yo diria que no. El contexto
en €l se sitla es el del teatro més arcaico. Aafigente el teatro era una herramienta
para dibujar una comunidad. En la antigua Greciaestro y la democracia surgen al

mismo tiempo y esto no es cas@@hnde, 2013, pag. 2)

Afirmando este punto, aparece en la pagina welegfgctaculo publicada por el CND

(Centro Dramético Nacional) de Madrid, la siguieraiexion:

Llamados a interpretar el papel de espectador cerecho a censura: el parlamento es
el teatro de inmersion mas antiguo que existe. Albggn, como sucede a menudo en el
teatro de inmersion, las carencias draméticas de iotérpretes no se ponen en
evidencia mientras estos se limiten a desempefgrapel de espectadore&.n.d.,
2012, pag. 2)

Encontramos entonces posiciones que nos invitastiaglir entre una estética
de reivindicacion social y una estética del redesmiento de los vinculos humanos en
la cotidianidad, precisamentecomo una forma espontanea y compartida de posible

reivindicacion.

Si nos acercamos a las lineas de trabajo de ladgh.Cel caso de “Pendiente de
Voto”, el concepto de investigacion previade la C.C. clasicase puede localizar
claramente, como un instrumento indispensabledg@so, ante la necesidad de lograr
involucrar al publico en un juego tan exigente. étbc responder como ciudadano

consciente y propositivo.

Nuevamente como en “Dominio Publico” las audieneibser parte del evento, se
relacionarian en torno a categorias o subgrupgsndiéendo de sus respuestas. En
“Dominio Publico” eran solo movimientos, pero eretfdliente de Voto” se agrupaban
segun los resultados de sus decisiones registpatasd dispositivo computarizado, de
manera que los diversos subgrupos de opinion ssfaranarian ahora en fracciones con
compromisos de opinion, debate y resolucion.

En un sentido discursivo las categorias de respueskeliberadamente
predisefiadas ya establecen un orden politico establecidop peas alla del analisis
discursivo, lo que esta labor implica es un trabdgoinvestigacion y estructura -

dramaturgia de preguntas para configurar la dindmica del juego partitiyga



En este caso en “Pendiente de Voto”, la etapadalisis en la C.C. clasiea se
puede localizar en el dispositivo de presentac®megultados, que acompafiaban este
montaje, donde se podian apreciar las tendenciapid&n y resoluciones tomadas en
cada sesion, y que se ofrecen aun en una web eeloevJna informacion disponible
que el espectador podria tener interés de consolt@marla solo a juego, ya que se
trataba de un juego sobre el posible posicionamigmtlitico, pero en forma de
simulador. Dicha informacion serviria al propio gowle Bernat.

Este es un dispositivo escénico, muy particulaidedos recursos empleados por la
agrupacion de Roger Bernat, muestran una capadelateéspliegue técnico notable y
donde podemos ubicar la etapa de montaje de la €dino un elemento vigente y
productivo en cuanto al equipo de trabajo reunidogb director a través de Electrica
Producciones, sino por las necesidades logisticasimplica para poder volverse,
totalmente eolective a través del juego participativo y directo debieo.

El punto més radical dentro de las creaciones deaBepara centrarnos en el
concepto de comunidad y participacion proveniergdadC.C- fueron desde mi punto
de vista “Dominio Publico” y “Pendiente de Voto'siacomo la “Consagracion de la
Primavera”, montajes donde se pone a prueba etipoamiento del espectador,
respecto a las dindmicas culturales y politicaspémdo parte de un juego ludico y
reflexivo.

Para cerrar sobre dichas escenificaciones, si yjos permitimos retomar las
reflexiones de Hans Thies Lehmaregn cuanto a las nuevas tendencias del teatralactu

como compromiso social:
No encontramos tanto una vuelta al teatro sociahpmmetido, sino a todo tipo de
combinaciones, reelaboraciones, del trabajo docuaierestética del performance,
acciones y actividades, teatrales —tanto de la dazomo del teatro- en la exploracion
de la vida cotidiana(Lehamann, 2011, pag. 313)

Finalmente Bernat busca hacer de la realidadstadada al escenarioun
laboratorio desmitificador de discursos y codigescdmportamiento, que al funcionar
como sistemas de aceptacion y auto-aceptacion tealeaegulan el sentido de

pertenencia.



Y asi lo expresa en uno de sus ensayos:

El espiritu de mi trabajo es el de recuperar laétish de los hechos y los discursos.
Para ello he tenido que dejar de imponerme a lalided y aprender a crear las
condiciones para que ésta se expréBernat, 2009, pag. 307)

Haciendo del teatro un medio sugerente de conveigeoomunitaria y
participacion colectiva.



4.2 Mapa Teatro: proyecto C"Undua, Colombia

Como ya se habia comentado en la introduccion@agritulo 1 y con objeto de
complementar y enriquecer la reflexion, a partirlalgoresentacion de casos sobre la
vigencia de la Creacion Colectiva en las practidak teatro alternativo actual en
Iberoamérica, he elegido una serie de casos corspltanios para ampliar la reflexion

sobre cada uno de los conceptos centrales deiamtdissta tesis.

En este caso para afianzar el concepto de —Contuigzarticipacion- en la
escena contemporanea de Iberoamérica, propongaétammiesentar junto al trabajo de
Roger Bernat, la presencia de la agrupacion “Magatrd” de Colombia, quienes han
desarrollado en otras latitudes en el corazén dedamérica proyectos escénicos
multidisciplinarios donde la participacion coleetiy la accibn comunitaria son
relevantes.

Mapa teatro es una agrupacion artistica fundadk984, inicialmente en Paris
por los hermanos Heidi y Rolf Abderhalden, (FigQ)a quienes centraron su interés
desde un principio en abrir la practica de lassaggcénicas hacia nuevas posibilidades
de cruce entre diversas disciplinas, y donde tamlaérieron nuevas formas de
intervenir de manera critica, en diversas problaasitsociales partiendo de la accién

comunitaria.

Fundado en Paris en 1984 por Heidi, Elizabeth, Rbldlerhalden; artistas y directores
escénicos, Mapa Teatro es un laboratorio de arsistdedicado a la creacion
transdisciplinar. Mapa Teatro traza su propia cagtafia en el &mbito de las Artes
Vivas, un espacio propicio para la transgresionfidmteras —geograficas, linguisticas,
artisticas—, para la confrontacion de problematidasales y globales y para el montaje
de medios, formatos y dispositivos. Su trabajo gradia tension entre micropoliticas y
poéticas, archivos y documentos, mitologias ydites mediante laboratorios de la
imaginacién social y la creacion de comunidadesp@males experimentale$Mapa,
2012, pag. 1)

Cobrando asi una aguda y renovada vision critidesjy premisas y propuestas
estéticas, donde las practicas escénicas puedérsealpara instrumentar nuevos
dispositivos de relacion con la comunidad, estagapion ha podido replanteagemo

lo comenta lleana Diégueel teatro como laboratorio social.



Mapa Teatro es un laboratorio de artistas que reprda las nuevas estrategias
colectivas, diferentes a aquellas que animaron elew Teatro colombiano y

latinoamericano desde los afios sesefil@eguez, 2007, pag. 153)

Si bien la primer formacion de sus fundadores,l®egla cabo en Europa: —
Heidi inicialmente en disciplinas corporales conh@coq, Feldenkreis entre otros. Y
Rolf en estudios sociales en Suiza, para despuiésase al teatro y las artes visuales-
, ambos desarrollaron proyectos que finalmente areabievos vinculos, dejando atras

los modelos comunes de formacién artistica unitaria

La utilizacion de recursos procedentes de las adesiales como las escénicas,
atravesados por referentes literarios, mitolégicastropolégicos y diversos campos

tedricos, expresa la textura hibrida que caracirips trabajos de este colectivo.
(Dieguez, 2007, pag. 153)

Asi, complementando su formacion en Colombia, esgjeupacion decide

establecerse en dicho pais latinoamericano, redkzdesde el aiio 2000 una serie de

proyectos en la ciudad de Bogota.

Después de haber transitado durante muchos afodiferentes escenarios teatrales y
espacios no convencionales, Mapa desarrolla deddafie 2000, sus propuestas

estéticas en una casa en el centro de Bodgste espacio no convencional, concebido
como un laboratorio de artistas, en su mayoria @& es un lugar autbnomo de

autogestion, en el cual se desarrollan los proyedatisticos de Mapa Teatro, se

realizan residencias artisticas y se producen oldm®tros artistas(Mapa, 2012, pag.

1)

Las propuestas de Mapa Teatro se enmareatre-otras corrientes de ideasn
la estética relacional de Nicolas Bourrriad. Unasion critica sobre el arte
contemporaneo que estudia las condiciones de ionahiento que las practicas
artisticas pueden alcanzan a desarrollar en laalaad, (Figura 10), respecto a

contextos sociales concretos.

Este proyecto pone de manifiesto las estrechasimlas que pueden tener el arte y la
realidad, el teatro y la ciudad, la presentacionly re-presentacion, tuvo una

resonancia singular por sus caracteristicas e iggtiones, tanto en orden estético



como politico, antropolégico y sobretodo de ordemhno, relacional(Abderhalden,
2010, pag. 1)

En este caso el proyecto “C’Undua” realizado popaM&eatro, consistié en una
serie de acciones artisticas, colectivas y mutiplimarias sobre la demolicion y
desaparicion del barrio “Santa Inés El Cartucho’Bagota Colombia. Uno de los
barrios mas antiguos y populares de esta ciudaohgedvivieron miles de habitantes
con diversos oficios, aungque también grupos deagtazpor la violencia, traficantes de
armas y drogas, etc.

En una nueva y radical iniciativa oficial enfocaalaeordenar las condiciones
urbanas de la capital colombiana, entre el afio A3 este barrio fue arrasado para

construir ahi un enorme parque.

Este lugar, donde sobrevivieron durante décadaslare# de personas, entre
recicladores, bodegueros, hoteles, misceldneas,)giers comerciantes pero también
desplazados por la violencia, traficantes de drogae armas, fue arrasado entre 2000
y 2003 para convertirse en un moderno parque deudad, el Parque Tercer Milenio,

gue sera inaugurado en junio de 200dapa, 2012, pag. 1)

Santa Inés El cartucho es uno de los barrios fuodales de Bogota, que habia
sido continuamente estigmatizado por las autorslgdes habitantes de la urbe, como
fuente de mdltiples mitos y fantasias, al puntoqieedar finalmente identificado como
un sitio especifico de miedo.

Desde 1998 la administracion distrital de Bogot&idié llevar a cabo un
ambicioso plan de renovacién urbana que incluiaiste®es tan abruptas como
desaparecer dicho barrio. Una accién gsegun lo comenta Rolf Abderhalden

transformaria la configuraciéon del centro de eatdax. (Abderhalden, 2010, Pag.1,).

Con la decisién tomada en 1998, de demolerlo camplente, de hacer tabula rasa
para construir en su lugar un parque, un hueco ettbi de verde, se ha puesto fin a
una parte de nuestra historia, de nuestra histaaial y urbana(Abderhalden, 2010,
pag. 2)



Desde el punto de vista de este autor esta experienlminaria dejando en
medio de la ciudad y su historia, una zona sin g@gnmi memoria para la nueva
cotidianidad homogénea y global. (Abderhalden, 20Hg.1,).

Desde el comienzo de las acciones de desalojo plaédm de esta zona de la
ciudad y su enorme comunidad, Mapa Teatro se dedia@gistrar, e intervenir
activamente en sus distintas etapas, a través \o&sds dispositivos estéticos y

participativos. Sobre este tipo de experiencianbeRiéguez comenta:

Desmontando la concepcién del arte como accionrunstntalizada para la

produccion de obras, C'Undua fue generando espad@sencuentro y efimeras
communitas en las que convergieron otras subjetded poéticas(Dieguez, 2007,

pag. 154)

Para este grupo, dicha inquietud se centré endasidad de crear no solo un
testimonio abierto, sino también un vinculo nav@tHntrinsece entre sus propios
habitantes, para enfrentar la experiencia y la ment@ semejante colapso, y donde la
presencia activa de dicha comunidad aportaria wpeegion fiel de los hechos,

mediante la accion oral del acontecimiento.

A lo largo de esta experiencia “demoledora” en tedos sentidos del término, ibamos
tomando conciencia de que cada demolicibn de unuéfmhe iba borrando la
perspectiva de una memoria fundamental -. Fundatiate la ciudad. Una memoria
arquitectébnica y una memoria social, pero también patrimonio intangible,
constituido por una narratividad que no cuenta sgom la oralidad como fundamento
de existencial/Abderhalden, 2010, pag. 2)

En este sentido la accion artistica respondia met@sidad de propiciar un
espacio de encuentro para la comunidad del El Gartucomo protagonista de su
propia pérdida.

Asi fue cdmo surgié la propuesta de realizar uresfauen escena basada en el
mito de Prometeo Encadenado, pero en este casdabagosion del célebre director y

dramaturgo aleman Heiner Miiller.

-Segun lo relata Rolf Abderhaldempara él la historia de Prometeo se centra en
como: después de que los dioses castigan a Prometecoparles el fuego y darselo



a los hombres, encadenandolo a la piedra con elilagcomiéndole el higado y
Prometeo alimentandose de las heces del arji@almagen mitoldgica correspondia al
acontecimiento que tenian en frente: el espac&adeficio, el despojo, y la lamentable
condicion de sufrimiento de los habitantes del @dd en el momento de su pérdida.
(Abderhalden, 2010, Pag.2,).

En la version de Miuller existe un giro respectcaavérsion original, donde
Heracles al momento de liberar a Prometeo, ésteoyquiere irse de ahi, ya que se
encuentra acostumbrado al aguila y no sabe comdagpuiyir sin ella. Esta version,
segun Abderhalden terminaba siendo mas acertadadpaarrollarla con los habitantes
del Cartucho, porque expresaba su complejidadc@saadictoria actitud de miedo a la

libertad que podria estar muy presente en la catadrdel barrio.

Habia entonces que comprender asi la compleja sitieel de historias vy
necesidades personales que podria caber en la adude un barrio, que vivia
habitualmente entre la tension y la sobrevivenaianque en su propio terreno y
composicién social. Por lo que el concepto mismdilsertad quedaba abierto para

ponerse en cuestion.

Abandonar El Cartucho significaba para muchos de habitantes la posibilidad de
una liberacién, y al mismo tiempo, un destierroi legyamos al lugar con la intension
de proponer a un grupo de pobladores del barriotues posibles del mito.
(Abderhalden, 2010, pag..4)

De esta manera Mapa Teatro convoco a aomunidad experimentatomo la
ha llamado el propio Abderhaldenpara que representara una muestra de esa
heterogénea poblacion del barrio, y con ellos dekar el montaje de Prometeo
durante un afio, narrando ellos mismos su proptartds En este sentido partia de un
concepto empleado por el propio Miller de compreraddgeatro como kaboratorio

del imaginario social

Al final de este laboratorio que tomo la forma de-laboratorio del imaginario social-
como lo llamé Heiner Muller, se llevd a cabo un@im® de Diciembre del 2002 en una
barrio semi-destruido, un acto “performativo”, una@nstalacién-acciéon, con la
participacién de un grupo de habitantes: Prometéd\idto. (Abderhalden, 2010, pég.
5).



Esta aventura implicaba entonces la posibilidadedmventar la historia de
Prometeo, pero partiendo de la propia mitologia ldetio, misma que solo podria
configurarse y cobrar significado si partia dehesorias particulares de sus habitantes,
es decir reescribir el mito con su propio mito.

En el marco de representaciones donde se cruzanaginarios miticos colectivos vy
personales, Prometeo fue una performance sostepmlalas ejecuciones de la
presencia. A través de una elaboracion poética grassn los cuerpos y relatos de la

memoaria ejecutados por los propios habitantes peréss.(Dieguez, 2007, pag. 156)

En términos de procedimiento, este proyecto de ‘@agatro” ha tomado la
estrategia de crear una comunidagkperimental-dentro de la misma comunidad
afectada, configurando con ellos un laboratoriaute-observacion y expresion.

Una micro-comunidad que es inducida a desarroliar psopio codigo de
manifestacion frente a los acontecimientos, y ela &ea podemos ver como en
términos de Creacion Colectiva, en este caso ptjc-4o que originalmente
corresponderia a la investigacion previa y a logne¢éntos incentives estos se
encuentran en los testimonios de la propia comdnigia tiempo presente, en la

efervescencia del propio acontecer, brindando aténmles muy activos y emergentes.

Mas tarde esta agrupacion realiz6 el montaje dglirs#o acto de Prometeo,

ahora ante un territorio practicamente ya destr(kigura 11).

En esta ocasion los participantes delimitaron ceounsos simbdlicos los
espacios perdidos, creando asi cada participan@ntomno intimo de su memoria y

multiplicando la dimensién poética del encuentro.

Un afio mas tarde en una noche de diciembre de ZD®3resentdé Prometeo 2° Acto,
sobre las ruinas del barrio, miles de veladorasvigiron para delimitar nuevamente
calles y paredes de algunas casas de antiguosdrabit. En ausencia de toda huella
habiamos a cada uno de los participantes, escddagar mas significativo de la casa
algunos escogieron el dormitorio o la sala, otréd@&fio o la cocina, segun la relacion
gue hubiesen tenido con esos espacios. Instalahiperaese fragmento temporalmente
re-construido del barrio, los muebles y los objetssogidos y ahi, mismo, y ahi se re-
instalé a cada uno de los participantes por espatgaina nochgAbderhalden, 2010,
pag. 5)



Es decir un acto donde los objetos significativescdda habitante-performer,
regresaban al mismo barriogya demolide como un ritual de duelo, o como una enorme

ofrenda dedicada a un pasado dolorosamente degjoéRidura 12)

Memoria mediatizada y acto performativo de la meanoeescribiendo sobre un
espacio aparentemente borrado; reinstalacion sincbobe la memoria. Atravesada
por la tension entre universos miticos, experiengi@ales y estéticas, esta accion
generaba una antiestructura utépica en el mism@zon de la ciudadAbderhalden,
2010, pag. 156)

En el montaje de Prometeo, tanto en 1° parte comta €°parte, el dispositivo
realizado por dicha comunidad, configura su propiglogia, como ofrenda dirigida
hacia su propia pérdida.

Nuevamente aparece la necesidad de hacer que uajentaatral sea realizado por
la comunidad misma, pero en esta ocasion realizeolo® actos performativos, como
rituales colectivos donde la presencia de la gdetebarrio era testigo de su propio

acontecer re-significado, resultando una interesemfrontacion frente a si misma.

Nuevamente en el caso de Mapa teatro , las etapa$aoracion escénica de la
C.C. , reaparecen pero bajo una forma muy difergrdgeque en la creacion teatral
clasica de C.C. , el procedimiengunque basado en la realidade realiza como una
—re-presentacién de la misma, a diferencia de las acciones emptasdoor Mapa
teatro, donde sepresentandirectamente los hechos de la realidad, bajotesigna de
adecuar, las coordenadas del teatro, al aconteeeoayurre al desnudo. Por lo tanto en
este caso no hay nada que experimentar en térrdmoeactoralidad por ejemplo,
puesto que el elenco es la gente misma del puetxdohgy ficcion posible.

Las cosas son cosas, plenas de sentido. Si bienn@agrdua investigacion previa
por parte de la agrupacién, el proceso artistica s&s bien realizado como una re-
significacién de su propia suerte, de manera quesén caso hay una teatralidad en
términos convencionales manifiesta, sino una tiddich resultante de la expresion del
barrio, como recurso testimonialjna estética ya muy alejada de los términos de:

belleza-destrezacreando un significado vital propio, no discucsiio ornamental.



Posteriormente fueron realizadas otras accioneprdgecto “C’undua “, bajo
tratamientos totalmente interdisciplinarios: “Larigieza de los establos de Augias” y
“Testigo de las ruinas” (Figura 13)

. Ambos desarrollados con la intension de registlifundir y hacer participe de
la ciudad, el proceso de construccién del pargua gesaparicion de Santa Inés El
Cartucho, como comunidad y demarcacion humanal grineer caso lleana Diéguez lo

describe asi:

La instalacion integr6 dos relatos visuales, en dismpos y espacios: uno
museografico y cerrado —el museo de arte modernBatmta, ManBo- que funciono
como “lugar de paso”, y donde se proyectaba en pienrteal (el presente) la
construccion diaria del Parque. El otro, abiert@gblico “lugar de origen de la obra”,

en la zona del pargue en construccién —antiguo ibade Santa Inés El Cartucho-
donde se proyectaban los testimonios (el pasaddpsidabitantes de la Ultima casa

derruida. Ambas transmisiones se hacian simultaeege(Dieguez, 2007, pag. 157)

Y finalmente el segundo: “Testigo de las ruinasia wideo-instalacion dedicada
a presentar el registro completo del acontecimignkas etapas del proyecto mismo.
(Figura 14), este con la finalidad de viajar y ddir en otras latitudes el testimonio de

dicho acontecimiento.

En conjunto en el proyecto “C’undua”, “Mapa Teatre& aproxima a crear
dispositivos de cronica y reflexion abierta sobmeagontecimiento determinado, frente
a una comunidad especifica, dejando a un lado wiealéprma de simulacro social, y
donde lo dramétice no se escenifica, sino que es ya unsalidad de la realidad, una
tension que ocurre frente a todos.

La oralidad que expresa el proyecto “C'undua”, pueatresponder a la necesidad
de dar voz -sin tentativas politicas directas la comunidad para realizar un acto
significativo de recuperacidon y expresion. Acciomegcorria paralela a los medios
documentales, pero donde independientemente dehéeso, la experiencia estética
dota de significado personal y colectivo a los lsclsin por ello hacer a un lado su

lamentable condicién dramatica



Por lo tanto el concepto deomunidad y participacién, en el caso de los trabajos
de “Mapa Teatro”, y particular en el proyecto C'uadse manifiestan por si mismos,
ya que es propiamente el centro del trabajo. Ongénalidad de una accién artistica,
construyendo un vinculo consigo misma, para pastagnte proyectarse al publico en
general.

Inquietud por la ubicuidad como experiencia y ddign a transitar centro-
periferiaa el acontecimiento en dos espacios y dos tiempoade la comunidad en
este caso ya no solo era la poblacion del barino, Ia gente de la ciudad de Bogota

quienes fueron testigos de semejante acontecimiento

Asi “Mapa Teatro”, tiene una especial presencidaeascena Iberoamericana,
como una agrupacién que sostiene una configuradidtinta, a los margenes
tradicionales del teatro, presentando proyectosdelogl arte y la comunidad, se

encuentran bajo la consigna de una significativaqgigacion.



QUINTO CAPITULO

EL CONCEPTO DE EXPERIMENTACION EN LA CREACION
COLECTIVA ACTUAL

Como ya se mencion6 al principio de este capitrnafos recientes, la creacion
escénica alternativa en Iberoamérica ha orientadtvakajo hacia procesos artisticos
gue enfocan la actuacion como algo mas que unaaxtvédad interpretativa, y donde
la creacion colectiva como modalidad de trabajdéjado influencia.

Cuando dichas practicas no solo buscan desarmdatajes escénicos hacia sus
diversos auditorios, sino también reflexionar ynsfarmar sus medios de creacion, se
vuelven generadores de conocimiento nuevo queclesife, replantear paulatinamente
sus estructuras de trabajo y sus recursos formaesio lo mencionan adelante

algunos autores

Si bien en el quehacer teatral occidentdésde el punto de vista de Alejandro
Ortiz Bullé siempre se han cumplido multiples tareas de tigasdn que sustentan su
practica en el escenarianediante vastos y rigurosos trabajodichos estudios han
respondido a una necesidad central: poner a digposie la puesta en escena todos los

recursos de contenido y forma: texto, espacioueaeist, masica, atrezzo, etc.

Elementos que han sido objeto de numerosas ingesgiites de orden histdrico,
técnico y estilistico para la realizacidon de magdpatrales asi como la produccién de

material de apoyo pedagdgico.

Hay que observar entonces que dichas investigaismelen ser de naturaleza
pragmatica en relacion a la puesta en escendd documental -en relacion a su
manejo como acervoEs decir se desarrollan en los margenes de do gste autor

denomina como Investigacion aplicada: (Goyri, 1988). 72)

La investigacion aplicada es la mas comun de tagstigaciones que se realizan
alrededor de la practica escénica y también pueslecenocida como Investigacion
Tecnoldgica, la cual se propone resolver problemnaga solucion ofrecera nuevos
elementos en las técnicas de la creacion teatralséa en el campo de la composicion
dramética, como en el trabajo actoral, el uso dglacio escénico y hasta la utilizacion

de nuevas técnicas de iluminacién. E@Goyri, 1999, pag. 72)



Partiendo de las modalidades de Investigacion guerbpuesto Ortiz Bulle,
debemos considerar que dos de ellas se relaciooanlac practica escénica: la
Investigacion aplicada y la Investigacion experitaen Dejando a parte: la

Investigacion tedrica y la Investigacion Historica.
Y entendiendo que:

En la investigacion experimental del teatro la meseexplorar y determinar ya sean las
causas Yy las razones por las que ciertas formasaies poseen tal 6 cual posibilidad
expresiva, asi como también encontrar nuevos pgnads en la expresion teatral
sustentados en observaciones cientificas, comoegaudier el caso de formacion y

entrenamiento actoralGoyri, 1999, pag. 74)

Por lo tanto -en este sentidcexperimentar consiste en crear un espacio dentro
del espacio de la creacion donde el contenido ynkedios de expresion pueden llegar a

adquirir nueva fisonomia.

Y en particular eomo ya se ha dicho anteriormengé principal elemento de la
Creacion Colectiva que activa y regula la funcigpegimental de la investigacion es la
-dramaturgia actoral, donde el desarrollo de sesiones de trakmjpartir de técnicas
de improvisacion realizada por los actoresespecialmente cuando el objetivo es
observar mediante la practica organizada, la nataza misma de su trabajo: cuerpo-
voz-sonido-palabra:, ofrece elementos nuevos para su registro yidersion de
posteriores investigaciones, independientementsud@osible utilizacion escénica a

corto plazd®.

Para realizar dichos procesos hay que recordatagexperimentacion teatral a
partir de dramaturgia actoral, requiere de un @ actor que domine tanto sus
capacidades actorales como una particular capad&ladto-observacion que le permite

reflexionar y replantear su quehacer como procesmdocimientd.

Por otro lado, parece apropiado indicar que el hambal observar el producto de su
expresion artistica observa una parte de si misnab lyacerlo se modifica, en cuanto

modifica, por el conocimiento, la percepcion questiene. Esa es la importancia del

38 ver capitulo 3 - Segunda etapa investigacion rxeatal

37 Retomo esta cita del capl2a ensefianza de las técnicas relacionadas conezbo entendido como cuerpo-
mente, pone el acento en el autoconocimiento: imarnkién metacognitiva. Planteada por Elka Fediuk.



arte y a la vez, esa es la importancia del dedkrrdel conocimiento frente al
fendbmeno artistico y a la observacién de las caodes que influyen en su produccion.
(Thendn, 2002, pag. 14)

Surge asi la figura deaetor-investigador, como lo ha nombrado Luis Thenon
una modalidad de actor qusegun describeha trascendido en las Ultimas décadas tanto
en la practica de propuestas alternativas comoaereflexién actual que realizan

diversos especialistas.

-Desde el punto de vista de Kent Sjostrom- en digirocesos experimentales,
el actor realiza una aguda observacion de si midevando a cabo acciones de
introspeccion que ponen en movimiento importanegistros sensibles de indole
personal, mismos que se conectan con numerosagenefe aportando materiales de

gran riqueza para ser analizados.

Dichas caracteristicas personalésstimoniales en la actualidad han adquirido
una especial atencion como material artistico,osi dbservamos como parte del

fenémeno deindividualizacién que determina al sujeto contemporéfieo

Hay un conocimiento que es accesible principalmeetde la perspectiva del actor:
puede ser sobre el proceso de fisicalizacion 6 esdbs conexiones entre la vida
privada y el papel. Se trata a menudo de un trali@goticulado cuyo valor indirecto se
considera que reside en el encuentro de los actwada audiencia. Pero hay un valor
en la articulacibn de ese este conocimiento, danforque puede ser discutido,
estudiado y evaluado en otro &mbito que no esa@lantro del actor con la audiencia.
Aqui, el actor puede generar una discusion sobrioteacion de conocimiento en el

teatro y sobre su incidencia en la historia narra@@jostrom, 2012, pag. 2)

-En este orden de ideas- la experimentacion imphcareacion de espacios
propios para la observacion y retencion-memorigstegvaloracion de los procesos de
creacion que aportan conocimiento nuevo. Y sobde ta posibilidad de desarrollar
destrezas y procedimientos para lograr convertitenaes tedricos en materiales
practicos, utilizables mediante los recursos dedeién escénica,cemo lo sefiala

Sjostrom.

38 A este respecto retomar la idea planteada artdssde mi .. en el escenario busco proyectar &nancia de mi
contexto™, en relacion a la idea de Oscar Cornago sobret@l en primera persona, donde el primer referesie
cuerpo Yy la historia personal del artista.



Es decir,hacer de los conocimientos previos pregung&agerimentablesen

términos de acciones concretas:

Este conocimiento es antijerdrquico y pragméaticoaymenudo se constituye de
tradiciones fisicas y orales. La regla suprema pguagar cualquier problema es
pragmatica: ¢Qué hay en €l para el cuerpo?. Lasiésoy los métodos deben tener un
valor si trabajan para el entendimiento corporallags acciones fisicas del actor. Si
entorpecen el trabajo practico se ven como ejeosicintelectuales hostiles a la

intervencion fisica(Sjostrom, 2012, pag. 6)

Asi, el actor-investigador debe ser capaz de cfeamas de observacion-
retencién que permitan poner a prueba las hipétisisabajo, para poder descubrir -
desde su acervo vitalnuevas percepciones (conocimiento nuevo), created@sta

manera nuevos codigos de funcionamiento para &nasc

Desde la perspectiva de Gabriel Weigmtable investigador mexicano de Artes
Escénicasel actor puede funcionar como un crisol: objetls vez sujeto que muestra
los condicionamientos colectivos, donde su capdciddica en transformar lo general
en lo particular mediante acciones concretas: @npouparticular que se revela como

cuerpo publico, como resonancia colectiva:

La investigacion individual aborda un lenguaje cato. A diferencia de un lenguaje
blando y a menudo abstracto, el lenguaje concrgtera una conversiéon de los
instrumentos y material del discurso de la acciGon objeto de cuestionar nuestros
marcos conceptuales, cada persona puede reconoceo @lmacena testimonios de su
conducta que han demostrado encerrarla en condumtésmatizadas(Weisz, (2009,

pag. 96)

-Segun diversos autoregl perfil de actor-investigador es una modaliakzd
trabajo que hasta hace poco tiempo se ha orierdaddémicamente con un nuevo
enfoque de profesionalizacion, en el disefio de ramgs pedagogicos de artes
escénicasespecialmente en programas de posgrafmto a las nuevas necesidades de

trabajo multidisciplinario.

En los objetivos profesionales de los programasciicas sigue encontrandose la
formacion de actores y bailarines; la diferenciaeqgel paradigma Investigador —
creador ofrece reside en que al lado de ellos hparecido una serie de figuras que

estan asumiendo mayor relevancia: en lugar de bais se hace mas hincapié en la



formacion de coreografos, por otro lado la profeside actor se ha visto desplazada
por la creador escénico autbnomo, con capacidachpigsarrollar una investigacion

artistica en forma independien{@®érez, 2008, pag. 3)

-Segun Sjostronesta necesidad surge en un momento donde lagsfmvnas
de relacion y participacién en los proyectos esm@nidan cuenta de una cultura de
grupoque otorga cada vez mas importancia a los proegorimentales de creacion

artistica, donde el propio artista desmonta, reflexy pone a debate su creacion.

Pienso cada vez mas que la reflexion critica négdsimar en cuenta la dimension
tedrica, asi como la instancia documental y testii@iodel arte donde se manifiestan

las voces y miradas de los creadoi@iéguez, 2009, pag. 19)

Bajo estas coordenadas, presento a continuacidralehjo realizado por la
compafia mexicanaFeatro de Ciertos Habitantespara estudiar su trayectoria como
un ejemplo vigente de Creacion colectiva, dondeoakepto de experimentacion tiene

singular relevancia.



5.1 Teatro de Ciertos Habitantes, México

En México desde la década de los afios cincuesdggin lo comenta Rodolfo
Obrego6n surgié una singular inclinacidon por experimentar teatro bajo nuevas
coordenadas de escenificacion, a partir del grigmesia en voz altaconformada por
reconocidos escritores y creadores teatrales: Jos# Arreola, Octavio Paz, Juan José

Gurrola, Elena Garro, Héctor Mendozentre otros.

Ellos abrieron un nuevo espacio de expresion queenad en 1956 y desde
1959 se asentd en la “Casa del Lago” de la ciudadléxico. Un movimiento que
buscé darle otra presencia a la palabra en la agzatiendo de la poesia y donde los
recursos escenicos permitieron experimentar une derestilos y recursos inéditos en

el teatro en México(Obregén, 2006, pag. 58)

-Segun este autgr dicho movimiento dejé su influencia en el teatro
universitario de la siguiente década donde signieem marcha inquietudes de
experimentacién escénica, y donde una de las nleckes formales mas visibles giraba
en torno a la gestualidad corporal y el uso deh@spescénico. El teatro que precedia a
esta generacion y cuya presencia ha sido predoteirgurante muchos afos en la

escena mexicana ha sido el realismo.

Por lo que se refiere al teatro de influencia retdi la conquista de una habla “a la
mexicana “, firmemente enraizada en la dramatumdgh periodo pero vacilante aln en
la boca de los actores, puede contarse en entrensypres aportaciones. Pero en esa
forma de expresidn escénica, de fuerte influenaisteamericana Yy tendencia
psicologizante, el gesto se mantiene atado a Ipeiativos del estilo (la sujecion al

modelo preestablecido por el personaj€bregén, 2006, pag. 58)

Asi en la década de los sesenta, la presencia gicd/ide nuevos portadores de
ensefianzas y premisas del teatro mungiphfticularmente en el orden de la expresion
corporal reafirmé la necesidad de asimilar otros lenguafgsnicos frente el estilo

dominante que marcaba la pauta en los medios pet&sulo.

Por su parte el arribo de Jodorowsky a México, @59, introduce las corrientes
mundiales en boga: la revaloracion de los postutaddaudianos, la autonomia de la
escritura gestual planteada por Decroux, Lecoq wyr&at, entre otros; el valor

liberador del cuerpo, a la manera grotowskiana; ¥ empleo del gesto como



herramienta de provocacion, tal y como aparece leHappening y las practicas del
Living Theatre.(Obregon, 2006, pag. 59)

Esta etapa fue fructifera permitiendo nuevas coeasi que experimentaban a
toda costa bajo la pauta de nuevos referentesempdot de posiciones de riesgo. Sin
embargo —-como lo sefiala Obregéren un medio teatralcentralizado en la Cd. de
México y donde las condiciones de produccion y contiadidesde hace décadas ha
estado dominada por la produccion oficial y conaycio fue posible darle continuidad
a dichas creaciones. Algunos actores de dicha épigo#eron su paso en el teatro
comercial dejando una huella dispersa de aqueativesfcencia.(Obregén, 2006, pag.
58)

Aln en las décadas siguientes: durante los afiestaef los ochentduera de
los contextos urbanesio se estimulaba la creacion ni la permanenciagdepaciones

teatrales independientes, -como lo sefiala Franblagarro- (Navarro, 200%)

Lo mas comun habia sido siempre un sistema de jeeniaitarios donde cada
obra tenia un diferente equipo. Sin una culturdrdkade grupe, -como lo sefala

Obreg6n-, los pocos que habia se perdian de vista:

A diferencia de lo que sucedi6 en el mundo, doraie Iénguajes puros de la
experimentacion se recombinan con las formas tradaes; en México, hasta los afios
ochenta, los codigos corporales cultivados por Mimeatro, Grupo Tres, Sigfrido
Aguilar, Esparza, Pablo Mandoki, Rafael Pimentalre otros, se mantuvieron dentro
de un universo cerrado, creando una atmosfera dagamiento que termind por
asfixiarlos.(Obregon, 2006, pag. 61)

Sin embargo un destacado proyecto de experimentaeairal en la ciudad de
México surgié con la apertura durante los afiosnstdel Centro de Experimentacion
Teatral de INBA (CET) que se mantuvo vigente hgsiacipios de la década de los

noventa, eomo lo sefialan fuentes periodisticas

Un recinto que albergd numerosas propuestas ddatna la exploracion de

nuevas formas de creacion teatral, y donde paatioip distinguidos directores

39 En México, la creacién colectiva desarrollada emtextos populares ha persistido desde los afiestagiero a
nivel muy limitado en cuanto a sus recursos deqmoign, asi como en su profesionalizacién. Cabedastue sin
embargo el teatro independiente de labor comuaijtieine una fuerte cobertura en algunas regicelgzsads y
existen cooperativas dedicadas a esta labor. Aegpecto es recomendable consultar al Mtro. Fseadlavarro.



escénicos como: Abraham Oceransky, Julio Castliier Brook, Ludwik Margules,

Luis de Tavira, entre varios otf8s

La actividad de este centro, asi como la presedeianuevos festivales
internacionales de artes escénicas a principidesi@eoventa, multiplicaron el interés
por manifestaciones teatrales desconocidas en bé&tstentadas en dramaturgias
corporales, uso de espacios escénicos no convatesoy el dominio de la imagen

como punto de partida escénico.

-Segun Elka Fediuka principios de dicha década surgieron aireswvashares
para la infraestructura cultural en la ciudad dexigt& con la creacion del Consejo
Nacional para la Cultura y las Arfépermitiendo una modernizacién y revaloracién de
los criterios de distribucion artisticos, aunque &@ajo mecanismos centralizados y

oficiales.

Los casos son contados pero pese a un sistema atkicpion oficial
jerarquizado, como lo sefala lleana Diéguese han desarrollado directores que

mediante procesos de experimentacion:

En el contexto del teatro mexicano, de marcada itiéd psicoldgico-realista,
apegado al principio de organizacion jerarquica ldepuesta en escena, se han ido
distinguiendo algunos creadores que proponen updtes ‘en negatividad’, optando

por caminos menos trilladofiéguez, 2008., pag. 1)

Logrando realizar montajes cuyos conceptos escemeoten totalmente de
premisas estéticas contemporaneas basadas enstuaigad corporal renovada.

En aflos mas recientes, aquellos que nos corresppregenciar, la distancia entre el
gesto y el habla de la escena mexicana, se ahontla k& fisicalidad cultivada por
creadores como Abraham Oceransky, Mauricio Jiméderge A. Vargas, Ricardo

Diaz (que como tantos otros tropiezan con la difexlide tener lineas de continuidad),

40 El nuevo foro, dirigido por el maestro César P&ei, recibié el nombre de Laboratorio Teatral Foro
Independiente, en él se impartieron clases de dateatro a cargo de los maestros Lola Bravo, Ztdistillo y
Federico Castro. En 1972 el director Abraham Océgalesadapté como teatro inaugurandolo con la puest
escena de Simio. Hasta 1977 hospedd a grupostde ézperimental, adaptando su espacio tantotallaria como
en isabelino. En 1978 se llevé a cabo la primermdelacion al ampliar la capacidad de sus gradeilas
dimensiones del foro. En el mes de noviembre d& $8#0lvi6 a inaugurar con la obra Ubu Rey, cobdenpafiia
del Centro de Experimentacion Teatral, bajo la didetde Peter Brook.

41| a década de los afios noventa trajo una nuevacéngle bienestar y de posibilidades impensalnlés erisis
gue parecia desvanecerse. El 7 de Diciembre de &B8&vrio oficial publicé el decreto presidendal Carlos
Salinas de Gortari, sobre la creacion del ConsefioNal para la Cultura y las Artes.



y un teatro cuyas tendencias mayoritarias, ligadados cddigos supuestamente
realistas del cine y la television, implican la segién del cuerpo y la imitacion servil
del habla cotidiana(Obregdn, 2006, pag. 62)

Asi en este contexto hacia el afio 1997 cabe destacaparicion de una

agrupacion independiente que partiendo de nueVeentes estéticos, y la inquietud de

generar procesos artisticos multidisciplinariogmacion colectiva, ha venido realizado

sus montajes mediante largos procesos de expedoi@nmt “Teatro de Ciertos
Habitantes”(Figura 15)

Esta compafia dirigida por Claudio Valdés Kusedun lo expresa su propia

web): ha tenido la particularidad de enfocar graneddl trabajo desarrollando diversas

habilidades artisticas en la busqueda de un airistgral de la escena:

Sus proyectos son creados a partir de largos preEee gestacion, a partir de riesgos
y cuestionamientos especificos. Cada montaje explurevos lenguajes como,
resultado de la busqueda constante de renovaciénotéenido y forma. El trabajo

esceénico recae en artista multidisciplinario, actofisico-bailarin, en el uso de sus

facultades a toda su capacid&dHabitantes, 2012, pag. 1)

Los montajes realizados por esta compafiia songoestes:

texto

“Becket 6 el Honor de Div$1997)
“Monstruos y Prodigios” (2000)

“El automovil Gris” (2002)

“¢,Dbnde estaré esta noche? (2004)
“La Piel” (2006)

“El Gallo” (2009)

Desde su primera puesta en escéBecket 6 el Honor de Dits(basada en un

de Jean Anouilh), experimentaron nuevas cimuits de escenificacion, al

montarla en las escaleras del Convento del Carmela €d. de México,segun lo

42 Esta es una informacién redactada por la compaitia,aparece en el texto de presentacion en In@P@gcial de
la compafiia “Teatro de ciertos habitantes”



expresa su propia webdonde el elenco se sometié a numerosos peligrede el punto

de vista fisico.

Dicho montaje ya tenia como base una dramaturgidagor Gastén Yanes y el
propio director, y desarrolléen este caso un tipo de investigacién aplicada para
asimilar e incorporar con rigor elementos escéndmlssiglo XII, en un proceso que

llevé un afio de ensayos en dicho recirgeg(in lo expresa su propia Web

A partir de esta experiencizomo lo comenta su directorse consolido la

compafia con una fuerte voluntad de investigaciéanybio.

Consideramos el cambio como la herramienta primadrgiara el desarrollo del

espiritu artistico. Esta investigacion va enfocadgue cada montaje evite al maximo
repetir modelos o hallazgos anteriores. Al misrempo, cultiva el pulimento, a través
de procesos largos de gestacion, nutridos de lamempcia acumulada en direccion,

produccion, equipo creativo e intérpretg$iabitantes, 2012, pag. 1)

La clave del trabajo ha sido la firmeza de dicheestigacion previa como
soporte para la articulacién del proceso de cad#aje donde la exploracion grupal es
fundamental. (Kuri, 2011)

En “Monstruos y prodigios” segunda produccioén estrenada en el Festival de
Cadiz, Espafa en 2000, el punto de partida fuedabda peculiar historia de los
castratti,a manera de cronica-semblanza presentando sugrajgehistoria de la Opera
mundial. Ofreciendo askegun lo expresa Analola Santanana fuerte critica a los
medios hegemonicos como herencia cultural, dondedédormacion humanaal
servicio del virtuosismo artisticoera permitido, abriendo con esta puesta en edaena
discusion sobre losexcesos y justificacionegticos y estéticos en el arte occidental.
(Santana, 2010, Pag. 61)

De “Monstruos y prodigios” se centra en la apregi@n de los castratti a través de la
historia. La narrativa en si se construye a padil discurso cientifico y racional. Se
narran diferentes sucesos con respecto a estosuti@st de Opera, desde la separacion
de lado de sus padres a temprana edad hasta ekpoode entrenamiento y su triunfo

en el ambiente artistico de su ép¢Bantana A. , 2010, pag. 186)



Lo particular de este montajesegun lo expresa Analola Santariae partir de
la inquietud de escenificarse en forma de conféaedejando de lado el interés por una
estructura dramatica convencional, y donde la néaesleteatralizar, una estructura
tan inusual llevo a la compairiia a experimentarsani& de posibilidades desde el punto
de vista formal, buscando plasmar sus intereseurdisos en un lenguaje escenico

concreto. (Figura 16)

En cuanto a la puesta en escena “De Monstruos yligros” es fruto de nueve meses
de ensayos. Como sefiala el director, el montajevest cargo de los mismos actores,
quienes, junto con el propio Valdés Kuri, se enaang de transformar lo que en
esencia era una conferencia a un género mas tedtrdl ..la produccion final refleja,
mas que nada, un proceso de dramaturgia de puest@seena con base en las
experimentaciones de los propios actores y susowigaciones frente al tema central
(Santana A. , 2010, pag. 88)

En el trabajo de teatro de Ciertos Habitantestdpaede investigacion previaomo
ya se ha mencionadoes una de las consignas indispensables paestaaipn de sus
proyectos, y que coincide con las etapas de tratmja C.C.

Otra de las caracteristicas destacadas en estpaagm, que se relacionan con la
C.C. clésica, es el hecho de partir de motivacianes podrian hallarse en recursos
variados comoideas incentivas segun la C.C.-, para iniciar sus procesos. Bgut
lo regular no parten de un texto dramatiemmo ya se pudo observar en el caso del
montaje anteriot, pero que también se hace presente en el sigugsipiectaculo de su
trayectoria y que se expone a continuacion.

La cuarta produccion de la companiia fgBxdnde estaré esta noche?”(2004)
(Figura 17) Un montaje que aborda la historia de Juana de peco desde una mirada
particular, -como lo sefiala Claudio Valdés Kurspecto que en primer lugar los llevo
a buscar una referencia estructural que funciooam@ aproximacion dramaturgica

sirviendo de apoyo para el desarrollo del procepermental. (Kuri, 2011)

Tomamos como base estructural la seleccion de nmomsde la vida de Juana de Arco
qgue incluyé Bernard Shaw en su Santa Juana. Deoddarfamaturgo me interesé
principalmente la eficacia con la que expone estagicado conflicto medieval en seis
escenas y un epilogo. Mas no me interesaron lostiomamientos que plantea ni su

brillante ironia politica desarrollada al final de obra. (Kuri C. V., 2009, pag. 152)



En “Donde estaré esta Noche”, el tipo de procesondtirgico, muestra cierta
semejanza con algunas practicas de la C.C. clasioarelacion a algunos montajes
realizados por Enrique Buenaventura en el TE@ende también se empleaba un texto
teatral inicial como baseestructural, que finalmente serviria de acercamiento critico
al contexto y necesidades del nuevo montaje.

En este caso Valdés Kuri, toma el texto de Ber&draw, pero solo como punto de
partida, —el ordenamiento preliminar de conflictos dramaticgsie se menciona en
cap3°sobre la C.C. clasieapero solo para despegar hacia sus propias &uatines,
dejando de lado las pautas discursivas y literatiglsescritor Inglés, respecto a la
historia de Juana de Arco.

La compafia, entonces desarrolld para este trafsggin lo expresa su propia
web: una investigacion en la que se cuestionaba giifgiado actual de dicho
personaje emblematico en la historia occidental, buscando principalreetas

resonancias personalesiateriores de esa historia para la agrupacion.

El texto fue desarrollado a manera de entregas al@gicas paralelas al trabajo de
improvisacion con los actores. El resultado fuetnayecto en seis escenas que va de lo
exterior —historico e informativo- a la confrontdai interior personal. De esta manera
Shaw estd muy presente en las primeras tres esgeai@s posteriormente dar paso a
los parlamentos escritos por Ma. Teresa Dal Pemtdaen su busqueda del personaje
como en la seleccion de secciones del procesdgorfdstoérico, y finalmente en lo mas
confrontador y sutil, que fueron los textos “diabatl en proceso de canalizacion
"solicitados” ex profesqKuri C. V., 2009, pags. 152- 153Figura 18)

En el caso de Ciertos Habitantes, en “Donde estaté Noche”, uno de los
elementos que en este caso especifico, funcionewian idea incentiva, empleando el
concepto empleado en la C-Gue el uso de la psicologia transpersonal, ceracde
sensibilizacién, para propiciar el proceso intrasipe deseado por el grupo, donde las
inquietudes estaban enfocadas principalmente kaaisgtoconocimiento.

En este caso el empleo de dicha disciplina psiccdogmpleado por el director,
al tomarse como procedimiento de experimentacidorac le permitia, mediante
sesiones y ejercicios realizados por una espdeialis dicha disciplina, revelar las
motivaciones e impulsos de los actores sobredssnancias internas que les dejaba
esta historia. (Valdés Kuri. 2009, Pag.151)



Cabe mencionar que desde hace tiempo una de ks lite investigacion y
experimentacién escénica que se desarrollan exagbtalternativo, parten de procesos
de -autoconocimiento®® como procedimientos introspectivos donde el adéscubre

en si mismo una fuente de material personal pdv&no colectivo en el escenario.

En el tercer capitulo ya se habia hablado de diphasticas en la creaciéon
colectiva, al hablar de las técnicas empleada€pague Buenaventura (TEC de Cali

Colombia). Y donde la referencia previa de estosguimientos era Grotowsky:

Estimular el proceso de auto-revelacion, llegandasth el inconsciente, pero
canalizando los estimulos a fin de obtener la r@accequerida(Grotowski, 1974.,

péag. 89)

Como parte final, luego de dichos procesos intrcdpes realizados por
“Ciertos Habitantes” en su experimentacion, decir del propio Valdés Kuri en
entrevista-recurrieron entonces acenvertir todos aquellos registros personales, en
recursos teatrales bajo las pautas estéticas vrdigas de la puesta; habiendo antes
pasado por minuciosos analisis de los resultadda ééapa de improvisacion actoral

tanto individuales como colectivas. (Kuri, 2011)

Este trabajo implicaba desde textos hasta paditwarporales. Otra de las
semejanzas de este montaje, con la C.C. clasiesamente respecto a los trabajos de
Buenaventura en el TEC, es el uso de la psicolbgisada en Freud) para implementar
y analizar los resultados del proceso experimergahque al parecer con cierto interés
de desciframiente

De esta manera los procesos internos eran rea@nia través de elementos
concretos de naturaleza escénica, buscando démamoddiante la practica y el
entrenamientofermas-para -materializarse y crear vinculos que pudieran extender lo
interior hacia lo exterior colectivamente, dandgauasi a los textos definitivos del

montaje.

En este punto el texto se encaminé a la intencithtipal de la obra: una invitacion a
escuchar nuestra voz interior, a asumir a nuestrergero y traspasar nuestros limites,

venciendo al inico enemigo verdadero: nosotros mesiiduri C. V., 2009, pag. 156)

43 para ampliar este concepto también se puede tanabitiramaturgo y psicoanalista argentino EduBaldovsky,
quien ha desarrollado el psicodrama y también mt@pto de estética de la multiplicidad, entre cdmtaciones,
como el concepto de multiplicacién dramatica.



En este caso por ejemplo, al realizarse la escera@mfrontacion militar entre
los ejércitos de Francia e Inglaterraegun la versibrmetaforizadadel grupo, la

propuesta basada en su experimentacidancionaba asi:

La escena se solucioné con una confrontacion musieainstrumentos de batalla,
(Figura 19)elegidos por casualidad para mover energia y pradvibraciones que se sienten
en el cuerpo. Cuatro largos cornos suizos, consamsdos bajos y profundos, se enfrentaban a
penetrantes gaitas que entonaban diversos himnoiemales, apropiandose uno y otro bando
el favor de Dios, en un vaivén de nacionalidadépgcas que debian de recordar una y todas
las batallas(Kuri C. V., 2009, pag. 156)

Cabe destacar como para este grupo, los procesgpdementacion actoral, estan
desarrollados a partir de objetos concretos corcliades el elenco habra de entrenar
arduamente hasta poder adquirir un dominio compieto través de ellos poder crear
una serie de asociaciones personales que resutsnevinteresantes para el proyecto.

Dichos objetos por lo general son instrumentos caless, pero de caracteristicas no
tradicionales y utilizadas en forma inusual, ya nejgs de la intencién de crear con
ellos “musica”. Funcionarian mas bien como recurses introspeccion e inter-
comunicacion sensorial entre el grupo.

Los actores segun comenta Valdés Kyridurante todo el proceso de
investigacion previa y experimentacion debian temerrelacion constante con ciertos -
objetos concretes con los cuales involucrarse profundamente hashtguiar un

dominio.

En numerosas ocasiones se trataba de instrumenisisates, pero también se
proponian —€osas” muy particularesque sonaran o tuvieran cualidades de proyeccion

y transformacion.

Esto les permitia crear a partir de los objetos sopios codigos personales
como recursos de retencion, que en el camino dselsisnes experimentales se iban
abriendo hacia lo colectivo hasta galkgunos de ellos-pudieran quedar configurados
en lo escénico, como es el caso de las propiedamhesas de la voz y su profundidad
en lo inconsciente. Como lo expresa Maria TeredaPBeo, actriz boliviana invitada

por la compafia para desempenfar el papel de Juana:



Las vibraciones y los arménicos de los cornos énasistibles y yo buscaba con la voz
acercarme al sonido que ellos emitian, investigandmbién como hacer para

diferenciarme del mismo. Era una especie de navégaonora(Pero, 2009, pag. 164)

Por lo tanto el cuerpo en este tipo de procesad esntro de todo eomo lo comenta
Valdés Kuri. No solo como eje de la accion ademas de elenpastico, sino
sobre todo como recinto de sensaciones donde nelsiganotores internos que

en este montaje habria que poner en movimientgu&i20)

. contamos con la ayuda del bailarin y maestroddeza butoh: Diego Pifion. La
asesoria de Diego seria la clave del tono y movitoienternos(Kuri C. V., 2009, pag.
159)

Una de las particularidades de dicho proceso fue q@un partiendo de
motivaciones tan personalese buscaba generar un acontecimiento colecomde la
construccion de personajes nacia del encuentréivaresspecifico del grupo, dejando

atras el concepto de caracterizacion:

En los otros procesos de trabajo, en las otras slijae encaré, creo que la mayoria de
mis personajes “existen” desde que aparecen ennes(mas alla del desarrollo real

que puedan llegar a tener a lo largo de la obra).

Porque de algin modo los veo, tienen cuerpo, exjzaa mi. En cambio, esta vez el
personaje se fue armando y dibujando solo y ex@unsénte durante el transcurso del

espectaculo. En el desarrollo de la historia quersgestra(Pero, 2009, pag. 163)

En particular se trataba de un concepto personaje tan abierto planteado
por el director y el gruppque aprovechaba las referencias locales y umilsrpara
fundirlas buscando queesta trama de Juana de Arcpudiera ocurrir en cualquier
parte. Por lo tanto empleaba deliberadamente lestas naturales de los actores con

inclinacion intercultural: Bolivia, Italia, Iran, &kico..

Con el grupo nos preguntamos: quien seria hoy @nJdana? Y también buscamos
imaginar que hazafia de nuestra época contemporaaeda comparable con la de ella
en aquel entonces. (Una joven campesina de Chiapgsfia chiquilla en un disturbio
en la Ciudad de México pidiendo hablar con el ptesie de su pais o de los Estados
Unidos? jPidiendo algo imposiblejPero, 2009, pag. 161)



En este montaje también cobraria relevancia laepois de ciertos objetos que
formaban parte de la escena; no solo por sus ad@sisonoras y visuales sino por lo
heterogéneo de sus origenes y caracteristicasos;ogaitas, bolas percutivas “taca-
taca” -un juguete popular mexicanasi como un elemento tan especial como lo fue la

armonica de cristal. (Figura 21)

Un extrafio y delicado instrumento musical del plyibarroco propuesto por el
director para la actriz en el personaje de Juaegin lo expresa Teresa Dal Pero-
quien buscaba experimentar con ella una fusionilal@ciones entre la armonica y su

v0z natural.

En la obra, la arménica de cristal solo aparecefiabl, durante el proceso que se le
hace a Juana, y representa sus voces (y su caphdidacapacidad para oirlasjPero,
2009, pag. 165)

En suma: eomo lo sefiala en entrevista Valdés kurin proceso que dejé para
la compafia un caudal de experiencias, exigiendades entrenamientos y una intensa
relacion experimental con sus recursesanejo de objetos e instrumentos musicales
fuerza y gestualidad corporal, voz, construccidonsiteaciones y acciones escénicas
etc- Todo ello para aportar materiales escenificablessi poder configurar un

dispositivo colectivo en funcién de un discurso.

La propuesta para nosotros actores y para el pabterminé siendo muy sutil y, creo,
muy dificil. ¢Quién de nosotros logra diferenciamtre tanto ruido interior, su
verdadera voz interna, su profunda necesidad?. @i cpdemas logra atenderla y ser
consecuente con ella? La confianza, la determimacdrasadora de Juana se
volvieron el ndcleo del trabajo y una gran apuegtaa nuestras vidagPero, 2009,

pag. 167)

El Gallo (2009), (Figura 22),es una produccion de reciente aparicion donde el
eje del trabajo fue abiertamente experimental, tpugsie en este caso se partio
directamente de tentativas del grumegin o comenta en entrevista Valdés Kuyi
donde nunca hubo como antecedente ningun textibcesnrconcreto, sino la necesidad
por parte del elenco de explorar como tema prihdig® procesos mismos de la

creacion escénica.



Para cristalizar dicha aventura se invitd al ma&idgtanico Paul Barker, quien
desde un principio y atento a toda inquietud deeemrpentacion acepté hacer la
composicién musical, interviniendo en proceso cmativo al paso de gestacién de la

creacion misma, que realizaba el grupo sin ningdea previa del montaje.

El resultado seria entonces una puesta en escemarige operistico, pero
deliberadamente sarcasticdlevada a cabo por un grupo de actrices y actqQues -
someterian criticamente a observacida cultura del virtuosismo en el mundo de la

Opera.

Donde la trama presentaria un registro de expéagnerisis y confrontaciones,
asi como respuestas creativas que vive un grupartantes desde la audicion hasta el
dia de la presentacion de algun evento llevaddba can un minimo de tiempo y un

maximo de stress, como lo sefiala la pagina weh dedma compafiia:

El Gallo cuenta a través del teatro, la musica yralvimiento, los multiples avatares
gque enfrentan un director-compositor y un grupadetantes, al pretender montar una
obra de estreno en solo dos semanas para presantarlun concurso de ensambles

vocales(Habitantes, 2012, pag. 1)

Un aspecto importante a destacar en este esperggid ausencia de la palabra
-en el sentido tradicional para emplear en su lugar el uso de codigos ifmsét
inventados con una estrecha relacién con la mishkiagjo una intensién abiertamente

lidica, como lo comenta el periodista Claudio Selan

Con un didlogo ininteligible pero perfectamente poemsible por los sentidos;
asistimos a los miedos, desesperaciones y éxitos dgupo de actores/cantantes que
se esfuerzan por complacer a un director que lomiete a multitud de pruebas,
provocando en ellos desasosiego y rencillas québa@m a lo largo de los primeros

ensayos(Sandoval, 2010, pag. 1)

Es decir una vertiginosa cronichufa - sobre un proceso de escenificacion operistica
donde la ausencia de la palabra serviria para agéslaaconvencionalismos discursivos
y detonar de una maneraguiza mas radical e instintivael problema de la
comunicacién entre los miembros de dicho grupop peostrando a su vez las formas
mas primitivas y audaces para interactuar entre Bfponiéndose juntos a las

dificultades personales y comunes. (Figura 23)



Una Opera para actores que ofrece la posibilidadpdesenciar la intensidad de un
proceso creativo, antes que la obra sea estrenpais posteriormente asistir a dicha
presentacion. En la realidad como en la ficcions lmtérpretes estan expuestos,
llevados al méximo de sus posibilidades vocalega$ y emocionales, enfrentandose
con limitaciones, miedos y anhelos, tanto propims\@ ajenogHabitantes, 2012, pag.
1), (Figura 24)

Los testimonios de los procesos de creacion sisglemateriales regularmente
escondidos para las audiencias, cuando funcionar amnsumidores de productos
acabados. Y sin embargo son etapas plenas de otadianes que revelan aspectos
especialmente interesantes, sobre la condicion hareafrentada a la necesidad de
aceptarse como desafio en espacios de tiempo aoidpriSobre este punto amplia el
periodista Manuel Zavala en una nota sobre estnd®acion:

De hecho, la audicidon y el proceso de ensayos@saptemente la parte mas intensa de
una produccién teatral, y sin embargo, la audiensialamente ve el producto
terminado, con todas las arrugas planchadas, laseguridades e inhibiciones

encerradas bajo una capa de sinceridad forza(#avala, 2012, pag. 1)

Ante la naturaleza multidisciplinaria de este mmtias capacidades del elenco
los obligaron a abrir criterios y asumir riesgoéiando sus capacidades con objeto de
articular el tratamiento musical que exigia esabdjo -aln con su naturaleza basada
en parodia, donde ademas los testimonios personales ddl, &tiyentado a la deriva
de las intensas contingencias del proceso creatdsyltaban parte medular de “El
Gallo”. Sobre este punto también comenta Zavala:

El Gallo requiere una especie de actor completametierente, uno con un sentido
mas profundo de lo que significa el compromiso, gue esté comodo con explorar y

exponer sus asuntos personal@avala, 2012, pag. 1)

De esta manera, como ya se ha mencionado arribatahiento vocal en este
montaje, obligd que la voz se convirtiera en untrimsento exploratorio de fue
desarrollado como espacio de busqueda, una indegawmbre las resonancias y
contradicciones internas de los personajes. Aresfeecto el periodista Evan K, agrega

lo siguiente:

.. Encontrar desde si mismo una forma de su prepia(la que emiten sus cuerdas

vocales y la que los distingue como artistas esocéj brillar sobre las tablas a coro y



en solitario; hurgar dentro para extirpar y exponesus propias debilidades vy
finalmente desecharlas en un acto de purificaciénowciliacion. Algunos cuadros

escénicos, breves e intimg&van, pag. 1)

Y donde la gestualidad corporal jugaria entoncepapel primordial, al estar
intimamente ligada a la voz -epyos efectos la modelariarsiendo asi el cuerpo el
recurso expresivo mas cercano y directo para eliquibEs decir una aventura de
afectaciones y estados abstractos e intensos dengsmaria un lenguaje no verbal
fuera de soluciones ilustrativas. Se tratd entodeasna presencia actoral que pondria a
la orilla de lo discernible lo que normalmente ad&mos como histrionisma. Como

asi lo comenta Evan K:

...... muestran a los personajes refugiados en si rajigmm histrionismo que va de los

devaneos operisticos a la intimidad de la miradadta. (Evan, pag. 1)

En este caso el histrionismo mostraria esa condicion limitrofe de los

condicionamientos publicos encarnados en el cudgpactor-cantante; como escudo de
guerra frente a las contingencias del oficio esménCuerpo de Histribn que seria
sacrificado para adquirir una nuevepiermis emergidadesde la profundidad de su

proceso de confrontacion. (Figura 25)

Finalmente un aspecto importante de dicha puestseena es el manejo del
espacio escénico, donde un dispositivo abiertandagpojado de cualquier ilustracion
escénica ofreceria un ambito completamente nelfiralespacio central rectangular
rodeado de musicos y con la presencia en primeopdal piano del maestro director.

Sobre este aspecto Evan K comenta lo siguiente:

Un escenario que no nos regala referencia alguna e la de una sala de ensayos
musicales, que luego se trasformard en cuadrilgteoma de exorcismos y tierra de

nadie.(Evan, pag. 1)

O sea una convencion de espacio multiple, dondeulaerabilidad de los
procesos de gestacion se encuentra sefialada pmsagcluminicos, y donde la

evolucion de acontecimientos se realiza desderaetwion actoral.

Asi “El Gallo”, ofrecié un proceso creativo expueseatralmente por medios
multidisciplinarios, como via de auto-observaci@yistro y depuracién de resistencias
personales, donde se enfatiz6 la necesidad deacémtactividad de la compafia en un



tratamiento de experimentacion cada vez mas cangirdo partiendo de dinamicas

grupales y colaboraciones externas bajo un espigitiesgo.

En “El Gallo” el proceso escénico es el centroatidf tema y accién misma que
gueda al desnudo, y Ciertos Habitantes, convisftesie espectaculo en una radiografia
de su propia naturaleza creativa, donde el ojo rerpatal pasa a voltear el

microscopio hacia si mismo.

A lo largo de su historia la compafia “Teatro dertos Habitantes” se ha
encaminado a prolongados procesos de escenificaaiotecir del director, que
suponen una fundamentacién previa muy sélida ddadelaridad tematica y las
intenciones discursivas, permiten aportar criteciasos para seleccionar y sintetizar lo

esencial ante la vastedad y riqueza de recursos.

El proceso fue muy complejo y ahora, a la distanlbaaprecio como tremendamente
enriquecedor. Seria larguisimo recapitular como dubue enfrentar multiples
situaciones y duras luchas de egos para lograzfedinte una temporada, asi como

giras nacionales e internacional@suri C. V., 2009, pag. 154)

De esta manera el tipo de proceso de creacionts@eaanpleado por “Teatro de
Ciertos habitantes”, como lo comenta Valdés Kuritiene la particularidad de
desarrollarse en una forma de organizacion dondedisefiadores y entrenadores
forman un equipo adjunto, que siempre camina @arakente al proceso actoral. Y
donde los actores con su investigacion y experiaogim, aportan la materia prima, que
dicho equipo adjunto habra de organizar y canajizdao con el director.

La etapa de andlisis de resultados frecuente en la C.C. clasican el caso de
Ciertos habitantes, no es un proceso a realizdorema del todo grupal, sino que era
una labor desarrollada por el grupo de creativosl yirector, seleccionando las
secuencias y materiales mas interesantes y factiiea integrarse a la propuesta
definitiva** Este trabajo -a decir por el propio directerera un trabajo que debia ser
priorizado y visualizado por el equipo externo,emés no estaban en escena y darian

finalmente unidad al conjunto esceénico.

4 En base a entrevista realizada a Valdés Kuri.



“Teatro de ciertos Habitantes” es una compaifia deéica su trabajo a
contextos amplios de publicocomo lo afirma Valdés Kuy debido a su actual
cobertura internacional, realiza proyectos con mirada principalmente sustentada en
reflexiones y enfoques mas universalistas que dscabajo un concepto de
experimentacion donde los aspectos formales impligaa exhaustiva depuracion

estética.



5.2 Teatro la Candelaria, Colombia

Siguiendo la inquietud por registrar y reflexiorsobre procesos escénicos,
donde la experimentacion es uno de los aspectdsaleny vigentes de la C.C. en
nuestro tiempo; y complementando la presentacion de “Ciertos hatltéa™,

presentaré brevemente a la companiia tedteaCandelaria”, de Colombia,

La Candelaria, es un grupo teatral colombiano futdlaen 1966 en Bogota por
Santiago Garcia y un conjunto de intelectualesyprientes del teatro experimental y
del panorama cultural, entre los que se encontrabatores, directores, pintores y
escritores. Santiago Garcia (1939- ), dramaturgalisector de escena colombiano.
Nacié en Bogotd, y después de graduarse como awajajt estudio en el Berliner
Ensemble en la entonces Republica Democratica AlemA su regreso a Colombia se
vinculé a la Universidad Nacional como profesor celnanimo de desarrollar una

empresa de teatro experiment@olis, 2014, pag. 9)

Es otro ejemplo mas de un quehacer artistico ddadmvestigacion y la
creacion van de la mano, y donde es posible verdgade hace varios afios y hasta la
fecha, se desarrollan en Iberoamérica procesosxg@erimentacion escénica que

emplean procedimientos de Creacion colectiva.

Esta compafiia encabezada por el Director Santiagoigsse ha dedicado a la
creacion teatral, como una forma de intervencidticar con un solido compromiso
social, y con mecanismos de trabajo que centramtsués en hacer del teatro un

espacio de investigacion, reflexion e intercamioio su comunidad.

En un pais como Colombia que ha sufrido a lo lalgsu historia, desarrollarse
bajo duras condiciones sociales y politicea, Candelariaha generado una fuerte
necesidad de vincularse con su comunidad, enmarcargltratamientos escénicos con

elementos de su identidad local.

La Candelaria esta comprometida al repertorio, dperimentacion, y la discusién de
los elementos fundamentales de la creacion ardiskt grupo de teatro La Candelaria
se inscribe dentro del llamado nuevo teatro col@nbj el teatro colombiano
contemporaneo representa cada vez mas y con mas fillecompleja situacion de un
pais profundamente perturbado, producto de una tems crisis politica, social y

econbdmica, dificilmente explicabl&olis, 2014, pag. 9)



ParalLa Candelarialos recursos populares, son elementos tradicisngie
definen la personalidad de un contexto ayudandictadigrupacion a comprenderlo y
sensibilizarse con él. Para poder asi buscar yriexgetar, a través de procesos de
creacion colectivg las claves idoneas de contacto con la gentenifpendo a estos
altimos estimular su sentido de pertenecia y tamlai¢osibilidad de observar en forma

critica su entorno.

A través de una exploracion continua del folkloies situaciones y los personajes
populares, han creado varias de las obras més ceedaras de Colombia, (algunas
creadas con su método de “"creacion colectiva")akefilo las agudas problematicas

sociales y politicas de la sociedad que les ro@®alis, 2014, pag. 9)

Esta capacidad de experimentacion y su capacidadirselacion con los
contextos populares de Colombia, les ha permitidnaggse una sélida reputaciéon

nacional e internacional.

Las obras nacionales del repertorio, la busquedandevos lenguajes expresivos y la
produccion de imagenes del entorno, reconocibles gdgpublico han transcendido

hacia adentro y hacia fuera. Numerosos festivales dundo se interesan por La
Candelaria y decenas de investigadores visitamgrapo para estudiar los procesos de

montaje, las metodologias de trabajo y las ob(aslis, 2014, pag. 9)

Sin embargo mas alla del empleo de recursos loedtadicionales como
elementos de identidad, Para Santiago Garciguien desde un principio de su
trayectoria mostraba ya una importante influenciel teatro brechtianela creacion
artistica ha necesitado abrirse a todas las coaddsndel conocimiento para encontrar
referentes estéticos que le permitieran desarrlal@apacidad critica y artistica de la

compafia.

Como reflejo de dicha influencia, desde los prireeaios en la historia de la
compafia, Santiago Garcia se encontraba montaimdegras las obras de

Brecht: ‘Galileo Galilei” y “La buena alma de Tsé-Chuantionde finalmente

llegaron a descubrir la necesidad de crear unaatteigia propia partiendo de
las necesidades del grupo, proceso que culminé etoacercamiento a la
creacion colectiva, como procedimiento idoneo pasmolver sus inquietudes.
(Viviescas, 2012, pags. 14-15)



Para ese entonces este tipo de procedimiento glaelsticiéndose presente en la

escena mundial y también en Colomb@gnde como comenta Felipe Rendyga se le

habia otorgado a Enrique Buenaventura el titulpideero de este método en dicho

pais.

El teatro experimental de Cali Colombia (TEC), adabeza del maestro Enrique
Buenaventura, desarroll6 lo que él llamé Métoddteacion donde la autoria textual
era de su autoria, aunque era el resultado dert@gstigaciones realizadas por todo el
grupo. Pero es el teatro La Candelaria el grupo gobrevive y revitaliza la utilizacion

de dichos procesos artistico- teatral@@endon, 2008, pag. 89)

Segun las palabras del propio Garcia el interéslgsarrollar la creacion teatral

como experimentacion, estaba estrechamente estinplar los procesos colectivos de

creacion que se ponian en practica en diversasdes.

En una entrevista realizada por Victor Viviescamtiago Garcia sefala lo siguiente:

Vimos que debiamos hacer nuestras propias obrakgyupo resolvié volverse autor.
La creacion colectiva tenia mucha eficacia en Franen la experiencia de Arianne
Mouchkine con el Teatro del Sol. Y entonces nasalaons por ahi. Para eso nos ayudé
mucho el taller y la experimentacion a partir deot@wski: que el actor se vuelva autor
sin convertirse en el centro del espectaculo, yusb de la herramienta de la
improvisacion. Esta manera de entender a Grotowsls sirvi6 mucho(Viviescas,
2012, pags. 14-15)

Esto también les permitio re-descubrir las poslhdies del teatro, desarrollando

y potenciando con libertad los medios estrictamergeénicos,-sin la condicion

obligada a descifrar y depender del discurso e imago textuat abriendo entonces

camino a nuevos tratamientos, como es el casoawparalidad y la palabra, donde su

empleo diversificado podria integrar nuevos praoéshtos. Asi lo sefiala el propio

Garcia:

Los lenguajes no verbales, que se pusieron de neodajaban muy bien en la creacién
colectiva. La mayor parte de las improvisacionegs—+has interesantes— no eran el
producto de un libreto, sino del hecho de que aiielg, 0 a un grupo, se le ocurria
inventar una escena, muchas veces cantada o habéadgerigonza —pues lo

importante no era el didlogo, sino la accion de tamtradicciones en las situaciones



concretas—. Mas tarde venia el trabajo sobre l@odios, trabajo que algunas veces

se hizo después de los estren4viescas, 2012, pags. 14-15)

Un ejemplo de aplicacion de dichas inquietuded eas® de la obra:El Paso”
(1988), un montaje desarrollado casi en su totdlal&ravés de un lenguaje de acciones
sin palabras, y donde un dispositivo de acciorsésa$ bajo un tratamiento cotidiano, se
afianzaba por una sélida construccion de caractepesnunicacion actoral, llevadas a
cabo en un espacio fijo y en una sola unidad deptelineal. Garcia comenta sobre esta

experiencia:

.. [ Pero buscamos nuevamente la independenciadeséd verbal con “El paso”, y
regresamos otra vez al reino de la gestualidad. pBko” es el reino de los lenguajes
no verbales: de los ademanes, de las miradas,dsusurros, de los murmullos.] ... [ ..
la busqueda mas importante de “El paso” fue el gudracer una obra aristotélica, es
decir, una obra que tuviera unidad de lugar y ésmpo, cuyos personajes fueran muy

elaborados.(Viviescas, 2012, pags. 14-15)

Y es asi comdLa candelaria”, se ha desempefiado partiendo de la C.C. a lo
largo de su trayectoria, pasando por distintasastéjasta la actualidad, de manera que
en el perfil de los nuevos proyectos se integranugvos referentes estéticos, como lo

sefala Felipe Rendon:

La Candelaria ha producido en estos 42 afios de ajmhninterrumpido once
Creaciones Colectivas, contando el mas recienteemst de la ultima: A Titulo
Personal; ademéas de esto, cuenta con un sinnUnudyee da experiencia donde se
destacan la publicacion de los tres tomos de Tegriaractica del Teatro, bajo la
autoria de maestro Santiago Garcia, y la mayoriasde dramaturgias colectivas e

individuales resultantes de los procedd¥nddn, 2008, pag. 89)

Para Santiago Garcia cada nuevo periodo en el éavistorico implica en
términos de creacion artisticauna nueva forma de relacién con el publico, viegn
reflexiva sobre la realidad y por lo tanto el eroplie nuevas claves en el desarrollo del

lenguaje escénicRendon, 2008, pag. 90)



Como parte de este replanteamiento referencighé-&enddn sefiala en torno al

montaje ‘A titulo personal’lo siguiente:

Este es un momento en que el teatro La Candelatéa@mprometido en la busqueda
de nuevos lenguajes para la escena, donde conviafadiferentes propuestas de las

teorias postmodernas en el artfRendadn, 2008, pag. 90)

“A titulo personal” (2008). (Figura 26) es entonces un montaje queabreflexionar

sobre el fenomeno de la comunicacién contemporanea.

Es una reflexion escenificadague emplea las mismas pautas formales en que se
expresa el fendmeno es decir la discontinuidad de los lenguajes ataxdis,
sumergidos en la vertiginosa dinamica de la inteéag a través de la multiplicidad de
espacios alternantes, donde las audiencias saoredacen complejas situaciones de

simultaneidad. (Figura 27)

“[A titulo personal” es una obra de cardcter expeental, que pretende con el aporte
colectivo de sus miembros, explorar el campo def@maciéon y las comunicaciones
de nuestro mundo contemporéneo. ] ... [ “A titulogmral” es una obra misteriosa
que se refiere a nuestra realidad compleja, mudéfaca, fractal, atenida al azar y a la
contingencia. Es como un juego dislocado, peroreghas y pautas como todo juego,
con el que el grupo creativo bajo la direccion dat&ago Garcia, tiene la intencion de
reflejar una realidad esquivay perturbante coadios evidentemente artisticos como
la fantasia, la innovacion y una de las caractéce® mas luminosas del arte

contemporaneo: la ambigtiedad(Candelaria, 2012, pag. 1)

Al tratarse entonces de una exploracion que selidgaphacia los procesos
mediaticos de la comunicacién y donde el protaganés el lenguaje mismq el
material de trabajo en este caso esta impregnaglajnd deliberada subjetividad,
mediante una estructura que hace uso de recurdastmaaicionales de escenificacion,
rompiendo con el uso convencional de elementos c@@sonaje, espacio-tiempo y

unidad teméatica:

Sin un hilo conductor ni una cronologia en la higpsin personajes preponderantes y
sin una tematica Unica y directa, el Teatro La Gelada se lanza al vacio con un
experimento que, de cierta forma, rebasa sus aasigexploraciones(Candelaria,
2012, pag. 1)



De esta manera el modelo dgersonaje como piedra angular ineludible de la
identidad y el contexto, queda ya trascendido pw wision mas plural sobre las
posibilidades de asimilacién donde el video (areesido por el grupo) entra en accién
como medio de desdoblamiento. Convirtiéndose asiuea nueva aportacion,
definiendo una estructura dramaturgica que cuestiodeja atras las nociones de: -

principio- medio- fin. Como lo sefiala Paola Villamarin:

[El montaje tiene un elemento inédito en el grugorideo, al cual la agrupacién habia
tenido cierta resistencia. Con é€l, La Candelariasawe para hablar de los multiples
'yo' que tenemos adentro. Entabla didlogos o etdraientos entre ese personaje que
aparece en pantalla y el que esta en escena, ciam gomparte el mismo rostro. Son
videos austeros, de tipo casero, que impulsanda @k que la obra esté '‘contaminada’
por las percepciones de cada uno de los persongjes['El video responde a la
exploracién de un lenguaje menos unitario -agregalio-. Eso en la dramaturgia se
traduce en que no haya personajes, sino entidade®qtran y salen. Y en que no haya
una linea de accion dramatica continua. Siempre bayrompimiento. No hay un
principio, un desarrollo y un final. No se sabelaiobra se acaba o no se acaba".
(Villamarin, 2011, pag. 1)

En el caso de “A titulo personal’ la Candelaria 6dgjtras los tratamientos
acostumbrados, renunciando a conceptos clasicos: cpersonaje, fabula y estructura
causal- para orientar su busqueda hacia lo queag§anGarcia llama:dramaturgia
fractal-. En este sentido las etapas de C.C. tomaronntesian la etapa de analisis, y
sobre todo en la composicién, donde los modelosartieulacion de la escena se
aventuraron hacia las posibilidades de lo aleatorio

Por lo tanto aqui lainvestigacion previapara la realizacion de este montaje, -
en contraste con las realizadas en la €.Clasica, el grupo recurrié al estudio de una
serie de lecturas y referentes de distintas disaiplhumanisticas, que formaron una
vision panoramica sobre la realidad actual y lasvas formas de percepcion artistica
sobre el acontecer. Y no solo un estudio sociasallt de algin contexto

particularizado.
Es asi como lo describe Felipe Rendon:

Segun las observaciones hechas durante los mesesgwjel proceso, puedo decir que
comienza con una investigacion de unos presupuesbasos que en este caso serian:

Fisica quantica. Presentacion y Representacion krteatro, abarcando todo lo



concerniente a las teorias del teatro posdramatizonde fueron clave textos como: La
Paradoja de la Representaciéon de Corinne EnaudéduTeatro Posdramatico de

Hans-Thies Lehmann, y las memorias del Coloquierm@icional sobre el Gesto

Teatral Contemporaneo. El performance en el teati.si mismo, donde convergen
temas como la autorreferencialidad, el arquetiptectvo y la memoria; para esto fue
atil el texto: El cerebro y el mito del Yo de Rdddllinas.(Renddn, 2008, pag. 91)

Como resultado de dicha documentacion, de lasxiefies y las jornadas de
experimentacién, el grupo recurri6cemo ya se menciono arribal empleo de la
narrativa fractal, un recurso que se enmarca emdaietud por experimentar las
posibilidades la libre recepcion multireferencial dspectador. Como lo sefiala Rocio

Pérez:

La Candelaria ha ido evolucionando hacia trabajogs experimentales en sus
creaciones, utilizando una narrativa fractal y dej@ que el publico componga la
unidad dramética, acercandose a fronteras liminadasel hecho escénico, un ejemplo
de esto es su obra: “A Titulo Personal” es una oloi@ caracter experimental, que
pretende con el aporte colectivo de sus miembrsgdpear el campo de la informacion
y las comunicaciones de nuestro mundo contempordeolo que la obra no esta
estructurada a partir de una linea temética naivat sino por el contrario, se
compone fundamentalmente de mdltiples fragmenta®od, mondlogos, sensaciones,
aparentemente enlazadas al azar, pero que en aghlidnforman una unidagSolis,
2014, pag. 10)

En dicho proceso de experimentacién cada actorrddiaha una parte de su
historia, como una indagacion autoreferencial, leolibertad de abordarse a si mismo
mediante una exploracion de profunda intersubpdiyj e introspeccion, en un tipo de
trabajo actoral que iba mas alla de la simple jpm&tacion, poniendo a prueba los

elementos del lenguaje escénico:

El tema inicial fue la fisica cuantica y lo impdsilgue es probar el misterio de la vida.
Y con esos dos vinieron de la mano la fragilidaclyyo y el otro'. Cada actor

desarroll6 su propia pequefia historia. La idea emarar qué elementos de
autorreferencia podian volverse arte. A veces siny 8olo con muasica o con baile. A
veces planteando una sensacion o un sentimiefids 'ue para interpretar, esta es

una obra para senti(Villamarin, 2011, pag. 1)



En este sentido la singularidad del actorsemismo-como motivo de busqueda
y creacion artistica, deja atras la estrecha funaile intérprete, abriendo las
posibilidades de la construccién de la personaesebescenario, como posibilidad de
construir con el publico posibilidades mas direaasun imaginario comun. Rocio
Pérez Solis comenta sobre dicho enfoque que porngréamtica Santiago Garcia lo

siguiente:

A sus 73 afos el maestro Santiago Garcia transiteeeel teatro de la representacion y
el teatro de la presentacion en el sentido en gseaktores y actrices logren ser mas
gue parecer o0 presentar mas que representar y dueledel director sea el del
espectador constante capaz de vislumbrar la retacidginal entre actores-actrices y

personajes-personagSolis, 2014, pag. 10)

Entonces una de las razones para el empleo dadilfdad fue el interés por
experimentar la simultaneidad, donde se alterrapdacepciones en un tratamiento no-
lineal. Un recurso gue desde el punto de vista del propio directorti@gn Garcia se

relaciona finalmente con el cubismo:

Procuramos que no hubiera una unidad narrativa,osimna fractalidad —y no
precisamente una fragmentacion. Son fractales queenrefieren a un cuento, sino a
una manera de ver el tiempo-espacio de un moddneal] como una posibilidad de
visiones simultaneas de ese mismo tiempo. Es e ta técnica cubista, que consiste

en tomar un objeto y mirarlo por muchos lad@4viescas, 2012, pag. 28)

En esta misma bulsqueda por actualizar los mediogemporaneos de
escenificacionLa Candelariase ha arrojado cada vez mas a dejarrdpresentar la
realidad social como un relato discursivo (con pseas propias), bajo una linea
anecddtica-histdrica tradicional, para simplemesuieesentarla, ahora bajo una nueva

estrategia mediante un dispositivo plastico y silimbdnas abierto.

En esta linea aparece finalmente en la trayectwiasta agrupacioiSOMA
MNEMOSINE”, (2012), un espectaculo de caracter performatice,hgusurgido como
un homenaje que la compafia le brinda a su dirgctmdador Santiago Garcia.
Dirigido por la actriz Patricia Ariza, y donde secaentra muy presente la relacion del
teatro con la tecnologia, y en particular, la pneseespecial del cuerpo, como objeto

de reflexion. (Figura 28)



Al hacerse homenaje a Santiago Garcia, tambiénase homenaje a la
compafiia misma, y asi se recorren las premisasat@Entjue acompafaron la busqueda
y discurso de la agrupacién a lo largo de los afjodpnde los planteamientos vy
replanteamientos estéticos del cuerpo cobran uar lingportante: EI Cuerpo social
(Figura 29)

Un concepto, que se convierte en un recurso tangibimanera demateria
poliformica —, que recuerda la idea de cuerpo-objeto bajoal#tapde tratamientos

polisémicos.

En esta creacion colectiva, el cuerpo de actoresclyices es metafora del cuerpo
social, es una manera de rastrear la violencia @pa durante décadas sobre sujetos
individuales y colectivos, por ello aparecen rasgagobiograficos de los integrantes y
el grupo, asi como imégenes cuya fuerza expressimpolica esta sustentada en el

performance, la instalacion y la accidn plasti¢@ssa, 2014, pag. 1)

Como parte de un proceso de experimentaci@nyeste caso la incorporaciéon
de recursos multimedigFigura 30), se busca abordar el acontecer publicon nuevo
orden estético, donde la realidad nacional y la ar@&rhistorica han sido elementos de
reflexion y discusion constante €a Candelaria pero que en esta ocasion cobran un
nuevo sentido al ser presentados hacia el puldmomas apertura, motivando el libre
discernimiento, a través de un lenguaje planteamooclluvia de estimulos, para

generar una reconstruccion personal.

La puesta en escena fragmentada, con recorridostpean la luz, la muasica y el
cuerpo, es una provocacion para que el publico @alsu interpretacién, y como es
rica en intencionalidad, permite al espectador aaotos signos y codigos de la escena

con la realidad nacional y la memoria histori¢g@ssa, 2014, pag. 1)

Los recursos tecnolégicos empleados generan uagdiaonde la tecnologia,
deja ver su papel social actual al presentarsenaissho justo como mediador en la
voragine de nuestro tiempo, como un motor que exgleliversifica estimulos bajo un

nuevo fendbmeno de percepcion multiple.

En “Soma Mnemosine”,“La Candelaria” buscO desarrollar otra forma de
experimentacion e investigacion del espacio esoémimpliando su perspectiva hacia
dichos dispositivos multimedia, quizd mas formaineovadora que en sus etapas

anteriores, empleando recursos estructurales ftistindonde nuevamente la —



composicion en términos de C.C.- responde a busgugdipales mas arriesgadas, y
donde subyace la conviccion de tocar la sensibiigteial, pero desde tratamientos mas
subjetivos.

En una entrevista periodista, Patricia Ariza comengste respecto lo siguiente:

“Para mi los elementos multimedia son signos de egindo contemporaneo, la gente
vive muy influenciada por la television, agui qumos poner esos elementos al servicio
de la dramaturgia, eso es lo que queremos prop@ummas de querer hacer un
homenaje al Maestro Santiago Garcia” Concluye RadriAriza, directora de la obra.
(Ossa, 2014, pag. 1)

Estas recientes escenificaciones, marcaron ladentta la Candelaria a terrenos de
enorme subjetividad, emprendiendo un nuevo horezdainde el lenguaje escénico —
composicidén, ya no trabajan en funcién de situaciones emégegeante comunidades
especificas, aplicando discursos directos y coosretomo lo fueron los trabajos de la
C.C. tradicional , sino esta vez se aposto por tocar fiboras mésopales, donde los
puntos de contacto con el espectador, tendieroma Hacinquietud de explorar y
compartir las posibilidades de lo autorreferendiil. recurso que en particular puede
lograr estimular de una manera ya muy diferentmaginario colectivo.

Es asi como la trayectoria dea Candelaria nos sirve de referencia para
comprender y comprobar la aportacion de la Cread@tectiva en el teatro
Colombiano, y donde la experimentaci@iendo uno de los elementos centrales de

dicho procedimientg se encuentra vigente en las practicas actuelésedoamérica.



SEXTO CAPITULO

LA EVOLUCION DEL ESPACIO ESCENICO EN LA CREACION
COLECTIVA ACTUAL

Una de las consignas destacadas de la creaciotticalen décadas anteriores
fue la necesidad de salir del entorno oficial deeesicacion buscando una
aproximacion mas directa con el espect&af donde la meta fue poner a prueba los
espacios tradicionales fomentando otro tipo deci@aespacial mas uniforme con el

pubico.

Hay que sefalar que en las Ultimas tres décadas) skosé Maria Paz Gagda
aplicacion de la tecnologia en los medios de cooawn a nivel mundial ha
transformado el lenguaje escénico dejando una enamfluencia: la evolucion de la
imagen y los dispositivos digitales, asi como plaeteamiento del cuerpo como objeto
escénico, creando una gran inquietud hacia la empetacion e innovacion en casi
todos los ordenes del espectaculo:

Las viejas y nuevas tecnologias audiovisualesslge aniquilar y desterrar, de
despreciar 6 profanar el viejo y sagrado teatro, genen a su servicio para
complementarlo y potenciarlo, renovando su esaityr su discurso esceénico,
ofreciéndole posibilidades técnicas o artisticasstha ahora inéditas, nuevas

posibilidades expresivas al espectaculo en vivio gieecto.(Gago, 2005, pag. 154)

Pero a su vez -desde el punto vista de José Antonio Sanchembién
evolucion6 el enfoque de agrupaciones que desderpesde resistencia buscaban la
transgresion de lenguajes dando lugar a nuevasfoda escenificacion, y donde el uso

de los espacios escénicos también comenzariaiatsarisformaciones.

Lo que si se produjo a lo largo del siglo XX fuetentativas de transgredir normas
socialmente asumidas como necesarias para la existelel teatro y, que, sin
embargo, no afectan a la definicion misma. Alguesisategias:

a) Interrumpir la construccion de la ficcion mediana puesta al descubierto de los

mecanismos que la construyen. Brechtianismos.

48 ver capitulo 3, cita de Rine Leal sobre las darésticas generales basicas para la C.C.



b) Anular la dimensién espectacular e invitar ghestador a una participacion fisica
mA&s 0 menos extrema. Teatros rituales y teatroasigde herencia artaudiana.

c) Poner en cuestion la transformacion medianteefauncia al virtuosismo y la
exhibicion de un «mal acabado». Informalismos.

d) Trasladar la representacion teatral a espaciosiales no dispuestos a su recepcion.
Activismos y/o propuestas IUdicéSANCHEZ J. A., 2012, pag. 9)

En la actualidad a los espacios escénicos alteasatjue no emplean recintos

comunes se les conoce comegpacios escenicos no convencionales

Esta modalidad, Marcelino Duffawe€onocido director escénico urugugya

define como:

"aquel lugar donde se realiza un hecho teatral g gale de los cAnones del escenario

clasico, fundamentalmente del escenario a la italia frontal".(Laitano, 2012, pag. 1)

Hay ocasiones en que estos espacios son recirgogeatonicos cargados de
una memoria histérica que puede ser rescatablévenas protagdnicos si el concepto

artistico lo permitéLaitano, 2012, pag. 1)

Pero en todo caso son escenarios que brindan mschesones conceptuales y
tratamientos escénicos que van desde la aceptdei@u naturaleza originalobjetos
arquitectonicos, o urbanos, por ejemplo. con funes concretas-ubicando la escena
en términos naturalistas, hasta la ruptura de festtepresentacionales creando otras

posibilidades de percepcion.

El cruce de lo teatral y lo performativo, sumaddaamultiplicacion de posibilidades

espectaculares de las nuevas tecnologias, ha dagis B una diversidad que no cabe
en la antigua categoria de teatro, pero si en uncepto ampliado de artes escénicas,
entendidas como artes de la comunicacion directeeeattor y espectador en cualquier

contexto social o mediatic(Banchez, 2012, pag. 2)

De esta manera, en dichas propuestas se buscaillestiencapacidad de libre
asociacion y soltura de movimiento para el publisggun lo comenta Bernadette
Laitano, al permitirle circular y desplazar la miradaredltiples direcciones en base a

la idea del montaje: escenarios simultaneos, nelosrdirigidos o no dirigidos etc.



Es decir multiples recursos donde las distintagstenas y combinaciones de la
percepcion liberan al espectador volviéndolo sugtoerador de imagenes propias
(Laitano, 2012, pag. 2)

En este aspecto uno de los conceptos que ayudam@ender el fenébmeno de
las nuevas teatralidades alternativas destinadapacios escénicos no convencionales,
es el de—"teatro en el campo expandide’planteado por José Antonio Sanchez

(destacado investigador espafiol de artes escéniqgagen define asi este concepto:

El teatro en el campo expandido encuentra sus roedat las propuestas de aquellos
artistas que se han rebelado contra la condiciériafideica del medio, con esa doble
asociacion a la falsedad o al poder, y han pretdodiescatarlo de los salones
aristocraticos y burgueses y concebirlo como uraeispconcreto de accién, como un

espacio de vida o como un medio de generacion kidee(SANCHEZ J. A., 2012,
pag. 2)

Y en este orden de ideasiguiendo a José Antonio Sancheabe destacar que
dichas propuestasen términos de provocaciérplantean un desafio a las formas
comunes de categorizacion de la cultura teatralimeome, otorgando entonces un lugar

preponderante a su capacidad de articulacionrdiseul

Es preciso liberarse de la tirania de los génerdeatfo dramatico, danza
contemporanea, danza clasica, danza teatro, teabroico, circo) para atender a los
discursos. La discusién no es sobre géneros sibhpestiscursos. La multiplicidad de

los formatos tiene su limite en la coherencia dediscursos(Sanchez, 2012, pag. 6)

Dentro de este concepto deampo expandidopodemos ubicar una de las
manifestaciones escénicas que expresan la colirdantre el teatro y la denuncia&] -
intervencionismeodonde los colectivos teatrales recurren a tomampestivamente un
espacio para crear una repentina presentacion iescérera de las modalidades

conocidas propiciando mediante el desconciertoiphést posturas en la gente.

El teatro de intervencion, es decir, los modosa@ndue el enmascaramiento, el juego
dramatico y la gestualidad pueden resultar efesticamo medios de sefializacion 6
visibilizacién de problemas 6 conflictos en elmmsdmbito en que estos se producen:

en el espacio publico, laboral o priva@®anchez, 2012, pag. 6)



De esta manerasegun lo anterior podemos ver que existen propuestas que
desarrollan conceptos teatrales dedicados a geneesas coordenadas de recepcion
partiendo de espacios escéenicos no convencioyaddsmrdando contenidos cargados de
una memoria comun y un significado social puestbservacion critica. Tal es el caso
del colectivo: Teatro da Vertigem de Brasil, unauggcion donde es relevante el
trabajo de creacién colectiva destinado a la erpartacion de nuevos espacios de

escenificacion.



6.1 Teatro da Vertigem, Brasil

La nacion Brasilefia entre las décadas de los ozlydns Noventa —desde el
punto de vista de Emir Sader- , vivio los efectosdpcidos por una dictadura militar
que durd veinte afios, que se distinguié por susores represoras aplicadas a
movimientos de resistencia. La crisis economicéodafnos ochenta —segun este autor-
llevé al pais a la descomposicion social aceleraiadpobreza, la desigualdad, la
marginacion y la violencia, siendo estos efectoy wmigibles en los contextos sub-

urbanos.

El Brasil que salié de la dictadura, 21 afios desyuwefa un pais diferente de aquel de
1964. Las organizaciones democréticas y populasdsdn sido duramente golpeadas.
La prensa habia sido depurada de los 6rganos deigeda. (No olvidar que la
resistencia en la prensa fue hecha por la llamadmpa nanic®, por si sola una
denuncia de la prensa tradicional.) El pais se hapansformado en el mas desigual

del continente mas desigual del mun@ader, 09, pag. 3)

En este contexto — desde el punto de vista derfsil@arcia- el teatro brasilefio
alternativo en las décadas ochenta y noventa edighdo a un espiritu de
reivindicaciéon social, donde las propuestas esaénicon posturas emergentes
desarrollaban una constante reflexion y observaciitica y artistica. Mismas que
solian estar asentadas en las periferias de |lamdes, desde donde registraban el
malestar social y formulaban sus escenificaciomesedacion a temas publicos y
populares.(Garcia, 2012, pag. 27)

s

Hacia la década de los noventa, contexto en ehgui® ‘Teatro da Vertgem’
las nuevas generaciones de creadores escénicomttes nacieron bajo la influencia
de importantes agrupaciones que la década anteidan dejado una enorme huella en

la historia del teatro brasilefio.

Y en este aspecto destaca la obra de uno de ladares, investigadores y
tedricos mas importantes de Brasil y del mundo: ustg Boal, quien a través de su
pensamiento y técnica teatral enfocada a los graposiidos, desarroll6 el teatro como

herramienta de transformacion social.

46 Es decir: clandestina.



-Segun comenta Fabiana Frayssinet- hacia 1986dgoagreso a Brasil tras un periodo
de exilio, dirigio el “Teatro Arena” desde dondentioué su busqueda estética y

metodoldgica. (Frayssinet, 2012, pag. 1)

Tanto el teatro de Arena como el Teatro Oficinggesar de la evidentes diferencias
entere si, trajeron a la experiencia teatral un t@m de asociacion complice,
ideoldgica, artistica, representado por elencosejies movilizados por la decisién de

abrir nuevos caminos y conquistar nuevos publ{€earcia, 2012, pag. 27)

También una institucion de referencia en la hiatoel teatro brasilefio de los
ochenta fue “Teatro Galpao” de Belo Horizonte, ageupacion que desde 1982 se fue
acreditando hasta ser uno de los colectivos coadagrde la etapa de la post-apertura

politica.

Proceso que se desarrollo principalmente durargedanda mitad de la década
de los ochenta. En relacion a dicha agrupacionMestigadora brasilefia Silvana Garcia

comenta:

Nacié como teatro de calle, comprometiendo su tteper con una combinacion de

elementos de la cultura popular y con técnicaserisegGarcia, 2012, pag. 27)

Y finalmente estos nuevos movimientos de teaterrativo también acogieron
con fuerza los modelos de creacién colectiva quesyaban presentes en otras naciones
latinoamericanas desde los afios setenta, funcionemeo una herencia quesegun
Silvana Garcia, ya era considerada&lasica”, pero donde algunos de sus principios
originales resultaban utépicos y tenian que repsas@ropiciando en la practica una

diversificacion en sus formas de aplicaci@@arcia, 2012, pag. 27)

Otros grupos representativos en la década de dosnta fueron: “Asdrubal
Trouxe”, “Trombone”, Pod Minonga”, y “OrnitorrincoAdemas de directores notables

como Antunes Filho y Gerald Thom#&Sarcia, 2012, pag. 27)

La nueva generacion de colectivos que viniera edéleada siguiente, manteniendo la
I6gica contraventora, invirti6 su energia en la tiente de la contracultura. Fue un
momento que valorizd el experimentalismo formal gmdtico, y amplid,
consecuentemente, el repertorio de procedimientosréacion y producciofGarcia,
2012, pag. 27)



Este fue el entorno donde Teatro da Vertigem. em Baulo comenzd su
actividad en 1992.

Realizaron en primer lugar un periodo de investiyadedicada a reflexionar
sobre la naturaleza del teatro, replanteando sweptm de formacidén actoral, y
emprendiendo una particular asimilacion metodokbgiara esclarecer sus necesidades

y procedimientos.

No nacié como compafia sino como un grupo de estutiiterminado a transponer las
ensefianzas de las ciencias —como la mecanicaigita fclasicas- al aprendizaje del

actor y la comprension del fendémeno teatf@arcia, 2012, pag. 29)

Durante este tiemposegun lo sefiala Silvana Garejase concentraron en
desarrollar variadas formas de entrenamiento, bdscaraducir e instrumentar sus
intereses basados en premisas cientificas hadémglaje teatral, empleando también
técnicas de movimiento como: Laban, contact-imfalolenkrais, et¢Garcia, 2012, pag.
21)

Como resultado de esta etapa el director de Igpagrdn Antonio Araujo, logré
desarrollar un procedimiento que él mismo llafObservacion activa*, donde se
enfrentaba al actor a dudar de los hechos en tiggnggente partiendo de sus cinco
sentidos, como una forma aguda de involucramieritmir@ando prejuicios y

sometiendo todo a prueli@arcia, 2012, pag. 31)

En “Teatro da Vertiguem”, podemos de antemano @@EmMprocesos semejantes a
la C.C. eomo en las premisas clasieasl elegir comenzar con unavestigacion
previa, donde en forma grupal se realizaron una congidtecriterios e intereses

tematicos y estéticos de todos sus integrantes.

La trayectoria de Teatro da Vertigem tiene la paldridad de emprender
procesos largos de investigacion. En la primergaetde produccionen particular
respecto a sus tres primeros montajles resultados fueron significativos a pesar del
tiempo empleaddGarcia, 2012, pag. 29)

Cronologia de obra:
e “O paraiso perdido” (1992)

« “O livro de Job” (1995)



»  “Apocalipsis 1,11" (1995)

* “BR-3"(2005)

* “Historia de Amor” ( ...)

e “La ultima palabra y la penultima” (2008)
* Dido e Enéas (2008)

» Kastelo (2010).

El grupo durante su primera etapa a la vez querrddisha la investigacion
sobre los medios expresivos del actor, realizaba neflexion conjunta sobre sus

inclinaciones teméaticas.

Finalmente segun Antonio Arauje descubrieron la necesidad de abordar sus
inquietudes mas profundas a través de una rewvisitioa sobre la mitoldgica cristiana;
asi que en primer término partieron del poema de Milton “El paraiso perdido”
(Figura 32), asi como del “Génesis biblico’entre otras lecturaspara comenzar a
darle forma a lo que vendria a ser llamada la 6§fd biblica”; conformada por los tres
primeros montajes: “O paraiso perdido” (1992), i@d de Job” (1995), y “Apocalipsis
1,11” (2000).

Sobre esto Silvana Garcia cita al propio Araujo:

“La eleccion recayd sobre lo sagrado: era necegsagncontrar un asunto que
provocase en nosotros una fuerte reverberacioneydialogase con nuestras angustias

y preocupacionefGarcia, 2012, pag. 29)

Hay que tomar en cuenta que desde las primeras d#eascenificacion de este
proyecto, -segun lo expresa Silvana Gareiga habia intencion de dejar los recintos
teatrales y provocar el acontecimiento escénicorafude las convenciones

acostumbradas.

Por ello aparecié junto al proceso de investigatacGedontemplacion de recurrir a

espacios no convencionales, buscando nuevas sigagbara encuentro con el publico.



Cada una de las piezas de la trilogia biblica sestibuy6 en el encuentro de esas dos
acciones: la investigacion y la eleccion de un lugamanticamente fuerte que otorgo

cuerpo y estructura a la dramaturgia de la ol§zarcia, 2012, pag. 34)

Es muy interesante como para “Teatro Da Vertiguela”dramaturgia actoral
respondia a la relaciébn experimental entre el éspadema, dando lugar a lo que
Silvana Garcia llamo6 una dramaturgia del espaciouna modalidad que desde mi
punto de vista amplia el concepto de -dramaturglaadtor- , de la C.C. clasica, que
trabajaba aun preferentemente en funcion de el@menmo: tema, personaje y fabula.

Esta dinamica la confirma Antonio Araujo al men@pren estos casos sus
prioridades de estructuraciériema-actor-publico-espacig segun las exigencias del
recinto de escenificacion. Es decir una forma dabéscer desde la raiz, la organicidad
del espectaculo en la matriz del entorno. Dandaposiguiente, una forma de dotar de

significado al espacio, en su relacion con el @bl

En “O paraiso perdido” (1992), la obra se llevéalaen una iglesia catélica
tradicional en Sao Paulo (Figura 33), permanecieddi@ante 6 meses y donde la

agrupacion llego a tener fuertes conflictos cordiesotos(Garcia, 2012, pag. 30)

Construida como espectaculo procesional “O Pargisodido” narraba la pérdida del
plano celeste y el exilio en la tierra. La narragiéstaba conducida por la figura del
Angel Caido. En total, once actores presentabaguién de treinta y cuatro episodios,

econdmico en didlogos pero extenso en expresidmagenes(Garcia, 2012, pag. 30)

Este montaje sobre todo era una reflexién sobi@dglidad de la existencia, expresada
en un lenguaje metaférico y a veces abstracto,aquevechaba las posibilidades de
despliegue para generar distintas lecturas de diahar confrontando discurso y

espacio. (Figura 34)

Los actores aprovechaban todo el espacio del temgdsplazando el mobiliario,
abriendo 6 cerrando areas de juego, y conducieraiosus cantos al publico en torno
de altares y confesionarios .También se utilizabadtructura aérea del coro y de los

pulpitos(Garcia, 2012, pag. 27)

En el siguiente espectaculo: “O livro de Job” (19% escenificacion se llevo a
cabo en un hospital fuera de servicio, donde imptgaban también una dinamica de

procesion, conduciendo al publico por una seriespacios convertidos en estaciones.



-Segun Silvana Garcial objetivo aqui era contar el drama del homieneotb y
su conflicto con Dios. Asi que durante el trayessgoinstrumentd una dramaturgia del
espacio que enfatizél-recorrido del hombreen busca de Dios a través del sufrimiento
—gue en este caso relacionaba la dimension miti¢aedato biblico con la dimension
tragica, partiendo de la exclusion que padecenrelofermos de SIDAculminado asi el

trayecto en el quir6fano de dicho recinto.

Entonces los recursos “naturales” del espacio cpdnico en este casacemo

lo comenta dicha autoraaportaban un entorno sugerente para su discurso:

El ambiente frio y ascético del hospital, con subifiexio blanco, (Figura 35) —unico
elemento escenografico- realzaba el contenido dielrdy el desamparo sugerido por el relato
biblico (Garcia, 2012, pag. 34)

Es asi como la elaboracion de la estructura dramaomo lo comenta Antonio
Araujo- se articulaba partiendo de las necesidades deignl tema-actor-publico-
espacio, y donde el trabajo colecti¥ocumplia la tarea de organizar las escenas en

funcioén de las exigencias del lugar:

El espacio afecta a la dramaturgia, que tiene qee i®escrita y adaptada a las

condiciones arquitectdnicas especifi¢aAsaujo, 2011, pag. 220)

Motivando que el concepto y el discurso, estimuaarear ahi tratamientos escénicos
para amplificar el nivel perceptivo del publico pesto a dichos recintos (Figura 36),

como lo sefiala Silvana Garcia:

La rehabilitacién de espacios publicos deshabitagbglesvio de la funcién usual —en
caso del templo-, exige un ajuste de foco sobre espacios, como si repentinamente
fuera posible verles las entrafias. Pasear por uspltal vacio, lleno de ecos y residuos
de existencias pasadas, ya nos impone otro modandar y mirar, mas lento mas

reflexivo(Garcia, 2012, pag. 38)

Este tipo de experiencias donde el publico salsuweutina y sus habitos de
consumo cultural, le permiten redefinir el entoumbano en relacién al teatr@omo lo

sefiala Antonio Araujocitando a la investigadora Silvia Fernandez:

47 La Creacion colectiva en el “Teatro da Vertigemt@wwio Araujo la comprende y organiza como trabajo
colaborativo.



...... espacios reales, concretos, que preservan loigiessdel uso publico y colocan al
espectador en una zona fronteriza entre la ciudaa featro provocando, en ultima

instancia, -una inversion de la geografia humaf#raujo, 2011, pag. 220)

En el siguiente montaje “Apocalipsis 1,11” (1998jgura 37), se continud
empleando la estrategia de intervenir espaciositacfionicos para desarrollar en este
caso la version del Vertigem, sobre las visione$dticas de San Juan apdstol, halladas

en el nuevo testamento concluyendo asi la trilb@phca.

Esta puesta en escena consistio en presentardases proféticas de dicho
personaje en su busqueda de la nueva Jerusaléncqeda particularidad de que en
lugar de representar a San Juan como eje narraste, seria transfigurado en un
migrante del norte de Brasil, situando al hombmawo en busca de la tierra prometida.
(Garcia, 2012, pag. 38)

El entorno elegido para este trabajo seria entonoes carcel. (Figura 38)
Originalmente se pensaba realizar en un refornmateabitado y que contara con la
participacion de auténticos reclusos, pero las raasides no permitieron esta

posibilidad, de manera que tuvo que llevarse a eahma carcel desocup&ta

Joao, el personaje principal sirvio de narradoa@ara realizar su trayecto con
el publico a través de los corredores humedos yolieites de una carcel real. Donde,
—segun lo sefiala el mandato biblico del apocalidsikl, cuando advierte: “Lo que
veas escribelo en un libro y mandalo a las sielesigs™, Joao debia emprender su
mision y travesia con el publico como testigo y ptioe para cumplir tal encomienda.
(Garcia, 2012, pag. 35)

Durante el trayecto que va del lugar de degradadeélrclub bailable) al escenario del
juicio final, la dramaturgia de Apocalipse 1,11 esa paulatinamente todos los
sentidos contenidos en el edificio carcelario —luga exclusion, punicién, pérdida,
humillacion,- condiciones personificadas en lasifags grotescas que desfilaban por el

espectaculdGarcia, 2012, pag. 38)

8 Finalmente Apocalipsis 1,11 se estren6 en 1998narunidad presidiaria desocupada y solamentactones del
grupo.



Lejos de presentar las elasicas escenas alegoériCasque representarian al
infierno, segun Silvana Garciala obra mostraba imagenes discordantes sobre el
mundo actual como infierno, sustratos marginalé8desil suburbano sumergido entre
el caos y la violencia. En la primera parada aparec lo alto a varios metros del suelo
la imagen de una nifia tierna colgada de una bargundaregaba flores con agua -

sonriende enseguida les prendia fuego.

En otra escena dentro de una pequefia habitacionucancama, Joao era
acosado por una atractiva chica desnuda conocidia @mra como “La novia”, misma
que él rechazaba, y acto seguido, salia debaja c&ma un intrusoquien en la obra
era nombrado “El sefior muerto se trataba de Cristo coronado de espinas, nqroe

actitud perezosa abordaba a Joao sin tampoco ccen@ry también era rechazado.

Posteriormente en otra escena Joao era drogadotwatto por el “Angel
Poderoso”, quien le daba la mision de salir a dstihonio del fin de los tiempos. Se
continuaba entonces con él la peregrinacion, dehgsiblico subia por una serie de
escaleras oscuras bajo un bombardeo de musiceotetdumos religiosos y luz negra,
hasta dar con una discoteca llamada: “Nueva Jemsalin salén en penumbra con una

decoracion “Kitsch” del ambiente suburbano brasilefi

En ese sitio —segun lo relata Silvana Garcia- sgodia una pasarela donde la
bestia (Angel poderoso), presentaba un show datadsarcasmo cruel: (por ejemplo):
en una escena algunas parejas de actores y acprodssionales del género
pornografico, realizaban actos de sexo explicitestidos con trajes indigenagn otra:
un personaje llamado: “La Talidomida de Brasilyna corpulenta adolescente
paralitica en una silla de ruedagecitaba con dificultad las primeras lineas de la
Constitucion brasilefia, y aséntre otras mas eran presentadas en tono semejante,
pleno de obscenidad y blasfemisegliin comenta Silvana Gareigque transitaban en
un estado limite entre el shock y la risa. Una gpasicion frenética de escenas
discrepantes que se distinguian por su teatralidad,contenido parddico y sus

numerosas alusiones politicas.

Hasta que de pronto se desplegaba en el salén wmerosa intervencion
policiaca, donde agentes acompafiados por perrdsrabpn a los personajes recién
presentados, y desnudos con las manos en la raitzg Bevaban con fuerza, a la vez

gue desalojaban al publico de esa sala para irdibak “hombro con hombro”, hacia



un largo y oscuro pasillo bajo el ruidauténtice de puertas de hierro que se abrian y

cerraban con fuerZa

-Segun Silvana Garciaese era el momento en que cobraba significadartzelc
como un espacio de pesadilla que irremediablememéia a los sétanos en los afios
de la dictadura militagGarcia, 2012, pag. 6Este trayecto conducia al publico hacia el

lugar donde se llevaria a cabo el juicio final.

Estamos ante un patio interno de gran altura, cdcpor dos pisos de celdas, las de la
segunda planta alineadas junto a un pasillo colgarEn uno de los extremos una
puerta de hierro gigantesca, en el otro, una eseal@mbién de hierro, uniendo las dos

plantas, Aqui transcurrird el juicio finglGarcia, 2012, pag. 6)

Los personajes capturados eran sacados de las eeldan pasando de uno en

uno ante el juez para recibir castigo, y dondelpica vez el puablico podia participar.

Por ejem. En el juicio a la “Talidomida de Bragil adolescente paraliticajos
jueces repartian algunos huevos a los espectagarasgue se los tirasen al personaje, -
como hacian ellesquienes la dejaban destrozada, cayéndose y totalbhuceando la

constitucion brasilefia.

En otro momento del juicio por ejem.: “La noviala chica desnuda de Joao,
delirante bajo el efecto de la cocainara humillada por el juez quien orinaba encima
de ella para después ser ejecutada. Y asi, de amaaprejante otros personajes mas

pasaban para ser humillados y estrangulados cqrdosdimientos mas brutales.

Al final, tras un disputa entre el Juez y el Angetieroso donde se enfrentaban
discutiendo con citas biblicas, el Juez se ahorcahaencido que no habia salvacion,

mientras que el Angel poderoso se escapaba.

En la ultima escena“el epilogo”- Joao ya librado del miedo, se sentaba en el

suelo a compartir un cigarrillo con el “Sefior maéitCristo con corona de espings

49 Hay que mencionar que en estos espectéculos étpaisistente es reducido, como lo comenta SilGaraia en
relacion al trabajo de AraujoStis espectaculos son productos elaborados artesendd, que exigen una relacion
intima con los espectadores. Por ese motivo, aisgd son numéricamente restrictivas admitiendoocmr@ximo
sesenta espectadores por sesion



para finalmente pasar a abrir la gran puerta gegaatde metal y dar paso a la salida del

publico finalizando la obrgGarcia, 2012, pag. 6)

Es asi como el espacio escénicoreado a partir de una intervencién
arquitectonica; es transformado en espacio de encuentro entreormges Yy

espectadores, proponiendo numerosas sensaciones.

Un entorno que -segun lo comenta Araujo- por simoise impone, pero por

otro se vuelve vehiculo de un discurso:

En otras palabras, necesitamos, para esa fricciGm skntidos, un espacio de
representacion con fuerza auténoma, que pueda ardecde igual a igual con el

ndcleo teméatico de la obi@raujo, 2011, pag. 220)

Al confrontar la ficcion ante un espacio tan impaeesemanticamente fuerte,
como lo llama Arauje la escena puede debilitarse, por lo que se vegauad a

trascender esa relacion y ser subvertida por teatekad.(Araujo, 2011, pag. 221)

Posteriormente y hasta la fecha la compafia hancawo desarrollado mas
proyectos mediante la exploracion de espacios ngetwionales, y probando nuevas
tematicas mediante nuevos dispositivos escénioosp due el caso deBR-3“(2005).

Un montaje que implicé una larga y detallada ingesioén ya que implicaba
para el grupo viajar desde Sao Paulo hacia el dertrasil en la frontera con Bolivia,
rescatando memorias y estudiando sus comunidadeatencion, puesto que ahora la
nueva ambicién consistia en crear unélistoria”™ de Brasil en forma de recorrido

fluvial. Esta etapa de Investigacion duré dos afos.

El planteamiento era hacer la cronica de tres geimres de ese pais siguiendo
el relato de familia, de una mujer del Noreste qtee traficante de droga. Un relato
donde la-“La Familia’-, funcionaba como metafora de un pais; donde etae=staba
en el tema de la identidad como algo fluctuante, mocion siempre en movimiento.
(Garcia S. , 2009, pag. 35).



La particularidad de este montaje consistid enajuespacio de escenificacion

seria el rio “Tiete”, es decir el rio que cruzaiadad de Sao Paulo. (Figura 39)

Este rio-eomo lo sefiala Silvana Gareitiene toda una significacion histérica al
estar relacionado con la colonizacion, y que ats®aencuentra ya contaminado

ofreciendo atmosferas y situaciones encontradasefioizaban el discurso del grupo:

..., la cuestién de la identidad adquirié un nuevegse desde el presupuesto sentido de unidad,
se avanzo hasta la nocién de una unidad fluctuameransito. Algo que obtendria dimensién
metaforica al escogerse un rio como espacio denifaz@cion. No un rio cualquiera sino el
principal rio que atraviesa Sao Paulo, célebre gor papel en la historia de la colonizacion
(Garcia S. , 2009, pag. 32Figura 40)

En este proyecto los espectadores al anochecabaiajen un barco por el rio
haciendo paradas en distintos puntos donde sentpréparadas una serie de escenas e

imagenes. (Figura 41)
Cosa que implicé un desafio logistico y profesigraaa esta agrupacion:

Los espectadores acompafan los episodios desaedbr de una barcaza que hace
un recorrido de algunos kildbmetros. Ademas, sobreaadal del rio se desplazan las
voadeiras (embarcaciones) que transportan velozenehbs actores a los lugares de la
representacion, y los detritos que boyan y dari@luna siniestra imponencig§Garcia
S., 2009, pag. 32)

Desde la mirada de Silvana Garcia, el rio se coiaven testigo y protagonista
de esa historia donde era necesario que el piddiamnfrontara con esa realidad de la
historia y del presentela- ciudad degradada desde la perspectiva de untoslgios

mas contaminados de Brasi{Garcia S. , 2009, pag. 34)

Asi, podemos apreciar que en las primeras produeside esta agrupacion, existe
una cuidada intencion para seleccionar los espacexando al publico a experiencias
donde la sensorialidad va de la mano con una eg#nt critica. Como es en este caso,
en “BR3”, donde la posibilidad de percibir una esieacion transitando sobre un rio, -
ya es de entrada una provocacion a los sentijdgee lleva en si un contrasentido

deliberado, al confrontar toda mirada esteticist@donista.



Al seleccionar un rio, que es uno de los mas canthos de Brasil, y donde mas
all4d del encanto de la aventura la experienciaiposer una agitacion critica, esta
agrupaciéon ponia en movimiento los sentidos y abmamiento del publico en funciéon
de un discurso reflexivo sobre la historia de emsaam. En este caso se pueden aplicar
con claridad los sefialamientos de (Laitano, 20H®). ), expuestos mas arriba
donde se habla de la presencia y protagonismo clatae cargados de memoria

histdrica, con la intencion dee-significarlos.

Kastello (2010) fué un montaje muy comentado pevdi hasta sus ultimas
consecuencias las implicaciones de riesgo y des#fgisticos, que implicaban el uso
de espacios no convencionalds, anterior segun las resefias que atestiguaronalich
escenificacion En este caso el grupo eligié el conocido texwativo “El Castillo” de
Franz Kafka para ser adaptado y sometido a undaberacion colectiva bajo la

tentativa de articular una version teatral y coqeranea del clasico texto literario.

El castillo narra la historia de un personaje lldm&K” -contratado como
agrimensor por una gran instituciénquien hace lo posible por adaptarse a la esfera
humana de dicha organizacion. El busca ser recooqur las autoridades del recinto,
mismas que -en una oscura, hermética y extrafia estratificaciéa alojan en las

laberinticas dimensiones de dicho recingbCastillo” - .

“K” asi, intenta comprender sus extrafios cédigoscdmportamiento y la
normatividad que regula a todos los empleados, perto consigue y finalmente se
encuentra a la deriva, en la incertidumbre y coa @norme sensacion de extravio,

hallandose constantemente observado y excluido.

Partiendo entonces de dicho argumento, el grupticsa la tarea de organizar
una puesta en escena, donde tomaran relieve lascmmes actuales de individuos y
empleados de una gran empresa, en su experienitiaca al estar sujeta a las
modernas relaciones laborales; donde las estnctdas de control que ejercen sus
directivos, parecen no estar muy lejos del espagiixiante y confuso que ofrece el

texto original de Kafka.



Para este proposito el resultado fue plantear aespacio de escenificacion, las
instalaciones reales de una moderna empresa de la ciudad de Sao FBuasil).
(Figura 42)

El montaje se realizé entonces en el edificioSIESC”, una institucion ubicada
en la conocida avenida Paulista, en el emblemaaazon financiero de la gran

metrépoli brasilefia.

El dispositivo consistia en que parte del elencadesplegaba en andamios
colgantes suspendidos en la parte exterior, sebi@hada del edificio; y por su parte,
el publico era trasladado al cuarto piso del recipara ver la obra desde sillas
giratorias, y donde parte importante de la esa&tion se realizaria mirando al elenco
—suspendido afueraa través de las ventanas, realizando movimiegroscasiones de

alto riesgo.

“Realizadas en el exterior del edificio SESC potoaes sobre plataformas limpiar
ventanas moviles, la obra fue vista por una audeérsentada en sillas giratorias
diseminados a lo largo de un espacio de oficinadesuso en el cuarto nivel del

edificio. (Brennan, 2013, pag. 1)

De esta manera le puesta en escena respondiaiapositivo casi acrobatico
como recurso para multiplicar las tensionescena — publicoy donde el desafio a la
gravedad posiblemente metaforizada en podéFigura 43), encendia e instrumentaba
las implicaciones de tomar a fondo el riesgo d&b aceador, lo que quizd podriamos
nombrar: Vértigo en el mas auténtico sentido de la palab&obre este punto James

Brennan comenta:

Los evidentes riesgos de estar suspendidos poesahleron mas enfatizados por los
actores, que, con una extrafia ausencia de aprefensiltaban de sus plataformas

colgandose de sus arneséBrennan, 2013, pag. 1)

Aparece asi la condicion de caos y desequilibrin@experiencias que orillan a
perder el control de si mismos entre los personaggyendo a los ejecutivoSe hace
asi presente, entonces la inercia impuesta quequiBbem y separalos espacios
comunes Yy los espacios restringidos de la cotidaghiurbana, para resaltar las
estructurasdominio-observaciGncomo un ejercicio eculto- del poder y estimulado

por la rutina de la velocidad.



El objetivo es lograr una intervencion urbana evada los miedos que requiere la vida
diaria, en virtud del control social a la que esi@srexpuestos. [ ... ]. La frescura de las
corporaciones se evidencia con esta separacionc@sio el individualismo del mundo
moderno. Las prisas de la vida cotidiana no nospemn dar debida atencion a las

cosas. [ ... ].(Brennan, 2013, pag. 1)

Espacios verticales que frecuentemente no son\@wkeEs pero que nos hacen
sentir observados. La conducta comun de los empdean Kastello parece mostrarnos
una expresion de la individualidad-conformista eamporanea. (Figura 45) la inercia

del miedo impasible y la necesidad de experimeax@arurgencia un poco de libertad .

El escenario plantea un impacto que causa nuestrido critico hacia la realidad,
provoca la percepcién sobre el valor de la libertadas barreras que la vida nos
obliga a afrontar, para que podamos aplicarla busdga una reflexibn, como

experiencia en nuestra vida diarigBrennan, 2013, pag. 1)

Este dispositivo por lo visto nos remite al ejaride la exclusion inducida
desde el poder al dividir las esferas humanpsgblico-escenacomo lo afirma la

siguiente nota de Octavio Diaz:

"Kastello" sigue esta linea de uso de alternativepaeios (0 uso alternativo de
espacios, como usted elija). Basandose en el lidwoKafka, podemos afirmar sin
rodeos: la Asamblea viene a controlar; pensandeletastillo y a riesgo de acercarse
a un alerdn, concluimos que la exclusién es tambigtema central de la obra. Une
los tres puntos, tenemos: los actores estan exaduiletl edificio, el edificio, la sala de
conferencias, actuando sobre los ejes de balanafa pablar asi de realidades muy

diferentes entre los empleados de la misma empie&z, 2013, pag. 2)

Enfatizando asi la situacion de anonimato y la side€ de contacto. (Figura 44)
como condicion limitrofe entrepersonaje—sociedayl escena — publicoy generando
con esto un nucleo de tensiones, que bien podtarda postura critica del grupo,
invitando a reflexionar sobre el tema de la reildadion social, que es una de las

lineas discursivas frecuentes de “Vertigem™-

“Como el protagonista, también luchamos por logcantacto significativo. Afirmando
su compromiso de explorar escenarios alternativasde realizar la obra, Teatro da

Vertigem mantiene una vocacion social fuert@Brennan, 2013, pag. 1)



De esta manera el tema de distancia— queda al descubierto para observar y
reflexionar sobre los dispositivos de esta agrupaajue en su empleo de espacios no
convencionales, re-significa por lo regular las posibilidades expresivas erdle
auditorio y la escena, bajo condiciones extremasjeeucion actoral, permitiéndonos
quiza redimensionar espacialmenta distancia, como una ruptura del sentido de

pertenencia.

Dado que el trabajo era una adaptacion del castiloKafka, Castello, esto no parecia
inadecuado, puesto que la obra estd marcada ponluerente sentido de la distancia.”
(Brennan, 2013, pag. 1)

El proceso de creacion de “Kastello”, requirid wumstante tarea de sintesis
respecto a la fuente inicial: el texto narrativo Kigfka. Resolviendo un dispositivo
conceptual para poder asi instrumentar y explatadispositivo visual, superando la —

tradicional intencion de plasmar la fabula textual del reiedafka.

Segun lo expresan los siguientes documentos, habilaero que lograr

esclarecer un concepto visual sobre la relaciombne-maquina. (Figura 46)

Asi lo expresa Mark Bouillondramaturgista y adaptador de dicho montaje,
quien por otra parte trabajaba con “Vertiguem” paro futuro montaje, a cargo del

dispositivo audiovisual’:

Al principio del proceso, el grupo queria hacer wdaptacion libre de la novela El
castillo, Franz Kafka, y también discutir el esgectio de la sociedad contemporanea.
[..] Sin embargo, cuando tomé la dramaturgiagelipo dio un giro: queria centrarse
mas en la sociedad contemporanea, y Kafka novédealguedado atras. Consciente de
gue teniamos una deuda moral con el gran autorlderhetamorfosis” y “El proceso”
(después de todo, ¢por qué llamar el espectacusteka? ) , A sugerencia de Antonio
Araujo, quien actuaba como dramaturgo principaleste proceso (la direccion era de
Eliana Monteiro ) , rescatd a los surrealistas y farrativa angustiada del “Libro
Suefos” , de Kafka , con algunas imagenes muy pedsy de como el cuerpo humano

estaba siendo tratado como una maquitsauillén, 2012, pag. 1)

Teatro da Vertiguem al ser una compafiia que cdevius planteamientos
conceptuales en desafios espaciales, se incli@dvegt en estructurar su puesta en
escena en un entorno por demas ambicioso y sugetarfachada y el interior de un

edificio, obligando asi a desarrollar no solo umanthturgia que sostuviera este



dispositivo, sino desde luego también resolver atd@mente su implementacion

operativa.

Desafios y dispositivos radicales que agudizarolantad critica y creativa del
grupo sobre la base de tomar al publico por soaprésntativa que quiza esta vez
podriamos nombrar como unastética de lo extrernoBeth Néspoli sobre este punto

comenta lo siguiente:

Kastello radicaliza la tendencia del vértigo deeirtencién urbana y ocupa otro
espacio inusual. Esta vez la actuacion sera en ngamio en la fachada de la Sesc
Avenida Paulista(Néspoli, 2012, pag. 1)

Pero continuando con los requerimientos dramatdsgipara este proyecto se
abordo el proceso mediante dramaturgia actoralngproceso colaborativo guiado por

Bouillén.

En “Kastello”, el orden de ideas iniciales y elfague grupal recayo, en la
necesidad de acercamiento a la actual sociedadrdeimo, donde el comportamiento
social se encuentra controlado y automatizado gsorcbndiciones laborales modernas.

Es interesante como en este caso la dramaturgpaakcdurante el proceso
experimental emplea dinamicas de desplazamientaciedprelacionadas con recursos
testimoniales de los propios actores, para comsasii secuencias que habran de ser
seleccionadas y depuradas poco a poco.

Asi, en esta forma se pueden destacar las etapasxplerimentacion, analisis y
composicion propias de la C.C., desarrolladas en trabajpair pero con la asistencia
de un dramaturgo que articularia y organizariébsdtio final.

Este montaje consistié en usar una técnica expetada por él y basada en
procesos de Robert Wilson (..) , donde se trabgjartr de exploraciones en forma de
itinerarios creativos para cada actor. Bouillonicgpldicho procedimiento para este
montaje. Este procedimiento de dramaturgia ackwakaliza a través de entrevistas al

elenco a partir de recursos testimoniales.

. con ciertas acciones se engendraba una escrigg@nica y palabras para que
todos pudieran ejercer durante los ensayos, seeeistaba individualmente a cada
actor y actriz, considerando todos los personajase gstaban implicadogBouillon,
2012, pag. 1)



Se hacian conjuntagersiones, que podian ir esclareciendo las distintas rutas

para dar orientacidon y consistencia a la compasiftital del libreto.

En todo proceso se puede y quizds debe escribirsenaencia de tres escenas, con
indicacion de las acciones, las palabras y las paras musicales, ademas de los tres
marcos disefiados por la persona para cada una de dscenas con el fin de
materializar en imagenes que se encuentra a lazalle ese miembro del equipo en
particular. Se trata de un primer borrador de tresiones que podrian ser muy
eficientes en los procesos de colaboracion, satmle entre los miembros confundidos
acerca de lo que quieren experimentar en sus ocoeasi individuales, l6gicamente, sin
perder nunca la frescura de las improvisacionesspegadas que aportan los

testimonios personalegBouillon, 2012, pag. 1)

Segun lo comenta Bouillongemo también algunos testimonios del elenieo
agitacion de estados creativos provocO cambiostaates antes de poder asentar el

dispositivo definitivo.

Después tiramos todo y empezamos a escribir elegprborrador de la dramaturgia.
Fueron en total nueve hasta las dos semanas dedpliéstreno. [ .. ]. Era una especie
de ejercicio de la alteridad: hasta que finalmeste le dio a todo forma de texto. .
(Bouillon, 2012, pag. 1)

Finalmente en el caso de “Kastello”, se hace pteskn capacidad analitica y
conceptual de Teatro Da Vertiguem, para proyectaséa puesta en escena, una de las
herramientas indispensables en los tratamientoaciedps del teatro moderno:la
proxémica. Que en este caso responde a la necesidadl@gar intencionalmente el
sentido de encuentro y reuniénpresente en las practicas tradicionales de tata
C.C. como en el teatro experimental reciente, coéndo asi al publico en un
dispositivo que buscaba mas biereunir, “dividiendo” a la gente para expresar e
instrumentar A sitw- las politicas de exclusion contemporaneas, quaaggfiestan en
la obra de Kafka. Es decir: crear ambitos des-incorporacionprogramada, mediante
la estratificacion vertical de un edificio como &fetra del castillo kafkiano.

Y asi podemos ver, en conjunto, como la realizadérun espectaculo como
“Kastello” , ha implicado para dicha agrupacion la necesigagaher en movimiento
multiples recursos que se enfrentan al caos ydasigad de poner a prueba y depurar

sus procedimientos, donde al parecer nada eshiefa}i cada nueva escenificacion



exige rigor y una profunda capacidad cooperativen paistalizar sus procesos de

creacioén colectiva.

En la trayectoria de “Teatro Da Vertiguem”, la wiga y sentido que tiene el
espacio RO convenciona) como elemento de provocacion publica es indisigyty nos
permite localizar con claridad su semejanza cdb.(a clasica donde la transgresion
del espacio formal “oficial” del teatro, respondi@a un reposicionamiento politico
Entonces aparece muy visible su reincidenciaocestrategia de trabajo. Espacios re-
significados estética y politicamente.

Esta compafia ha realizado una notoria trayectemiael teatro alternativo
brasilefio de la actualidad, donde el nucleo deahajo ha partido de la creacion como
colaboracién, y donde es indispensable lograr woasistenteorganizaciér’ para dar
como resultado escenificaciones tan audaces, y-lippmendo honor al nombrese

conviertan en“Vertiginosas- experiencias.

%0 para profundizar sobre las estrategias de orgzfizaolectivas del Vertigem, consultar: (Araujo12)



6.2 La Fura Dels Baus, Espafia

Para complementar la reflexion y referencias, sdérevolucion del espacio
escénico en las practicas contemporaneas del tedrocreacion colectiva en
Iberoamérica, presentaré brevemente algunos apswides la actividad de “La fura del

baus” en Espafia.

Una compaiia teatral dedicada desde hace mas @éid¥a la creacion de
espectaculos en espacios no convencionales, y dpadearte de su practica ha estado

centrada en procesos de creacion colectiva.

Esta agrupacion sin duda ha tenido la particuldriia emplear procedimientos de
C.C., pero enfocados de una manera muy libre, mediascenificaciones que han
funcionado mas como espectaculos, con influenci@meativa, y dondeno todas sus
propuestas responden a premisas dramaturgicasasasatho primer necesida@én un
sentido critico sobre problematicas sociales.

Sus dispositivos mas bien se configuran bajo umgimagio mitolégico, no carente
de contenide, y con intenciones de percepcion y reflexiorsrbéen universalistas.
Esta cualidad,ereo yo- puede ser un motivo de impacto para conquistdieadias
mundiales.

Desde su inicio en 1979 La Fura Del Baus, realizarss proyectos escénicos en
espacios muy particulares. Al comienzo se presemten las calles, ya que dicha

agrupacion desde sus primeros afios dedico su @beada creacion de animaciones.

La Fura inicia su andadura como grupo de animacitncalle actuando en distintos
pueblos y ciudades de Catalunya. Esta primera ethparia 5 afios y en ella el grupo
experimentd con muchos de los rasgos estéticodugge constituirian su lenguaje.
(Baus, 2013., pag. 2)

Asi, los procesos de C.C. en esta compafiia harradostina clara tendencia a
configurar, a través del empleo de la dramaturgiaral, dispositivos ludicos donde la
prioridad es desatar un contacto mas vertiginosengorial hacia el publico, afirmando
asi sus inquietudes performativas, y donde laqgipaiiion se orienta mas hacia lo —
dionisiacq- que hacia lo apolinea. De esta manera se justifica que el entrenamignto

destreza de sus actores, se distinga por ejecscideealto riesgo en condiciones



extremas, -ycon una peculiar vinculacion circensedonde tal provocacion pueda

despertar en la gente fascinaciéon por sus acclames de adrenalina.

Sobre este punto podemos afiadir, que los intedsda agrupacion fueron
creciendo, posiblementepara experimentar con la capacidadalgansion perceptiva
del publico, mas alla del caracter festivo que suele dominarlan animaciones
callejeras comunesy asi finalmente poder ampliar las posibilidadesursivas de sus

escenificaciones.

Inicialmente La Fura dels Baus se especializé esioaes de teatro y animacién en la
calle. Aunque artisticamente La Fura no presentgbandes diferencias con otros
grupos que en aquel momento compartian escena etivaly, esos primeros afos
fueron el caldo de cultivo de lo que sucederia déspcuando la compafiia se

especializé en un lenguaje propio y perfectameiiéeathciado(Baus, 2013., pag. 2)

Y donde en principio podria caber el concepto derdetotal (Gropiusy,
(Sanchez, 1999) , como la blusqueda de una expiriemeolvente,aunque fuera de un
edificio teatral, y donde la multiplicidad del objeto visual powara una nueva forma

de relaciéon con el acontecimiento.

Afos después se encaminaron a realizar escentfiezgidonde definitivamente
partian ya de un conceptperformative (Martorrel, 2004, pag. 387) intentando bajo

intenciones de riesgo, una relacion mas intensakpablico.

“La Fura dels Baus “ no es ajena al mecanismo depkxformance, ya que su

trayectoria responde a la historia de esta: Unanmer fase de acciones donde el

®1 El teatro total fue concebido por Piscator y Gregiesde 1927, con la idea de construir un retéatoal pero con
espacio envolvente, dotado de modernos recursois®écy donde el espectador pudiera desplazairsdan
mediante un juego de alternancias realizadas eogits/os escénicos yuxtapuestos. Sobre este gerjoede
consultar a José Antonio Sanchez en (P. 262)

%2 para comprender lo performativo, recurro a FidttMguien propone las siguientes definiciones sebmncepto
deperformancesntendida de dos maneras:

1.- Como experimentacion de las posibilidades fésttmla persona que realiza una accion practicegpoual
determinada, como trabajo corporal que implicaipgura de la pasividad con el espectador.

2.- Como acto artistico que parte del cuerpo didtartomo soporte para buscar los limites fisiesmismo y
desarrollar, a partir de esa idea, un nuevo leeguaj



recurso fundamental es la de impactar brutalmeatednsibilidad del espectador para
gue este desvele (tedricamente) su capacidad sehgarormalmente desarrolladas en
espacios no convencionales en un formato equiparablla de las instalaciones
artisticas.(Martorrel, 2004, pag. 388)

En esta linea, la agrupacion estrena “Accions”(1.988a performance que se
realizaba en espacios amplios, abiertos o cerradogle el publico circulaba en varias
direcciones, a la deriva entre una serie de escendsas que diversos personajes eran
arrasados por descargas de pintura, a la vez tpeerofs bajaban colgados con arneses
frente a una enorme superficie de plastitammbien bafiados de pinturg creando con

el cuerpo mosaicos pictoricos en vertical.

..... en su obra Accions, aparece una lona que vaéulose de pintura ante los ojos
de los espectadores, aplicando la misma técnica Rpiock cuando se pinta a si
mismo, o Ives Klein cuando cubria de pintura elrpaede la modelo para que luego

guedase marcado sobre un lienzo como si de unlgadeatara. (Rodal, 2014, pag. 5)

Y asi para finalmente presenciar a varios sujetdsngs vestidos de traje,
corbata y maletines tomaban a golpes de hachataomaéuil reciente hasta destrozarlo
por completo. Todo en tono de violencia, y con cer@ania riesgosa y provocativa con

el publico. (Figura 47)

[ Los curiosos se agolpan alrededor de un cochendwa «¢Ha empezado ya?»,
pregunta una mujer. «No sefiora», le responde unidéc «Es que como esta todo el
mundo y no se ve nada...». «Ya se apartaran» st con una sonrisa picara.] ... [
Un hombre trajeado sube al techo del coche. Blardbesl hacha da un grito de guerra
y la masica vibrante sube de volumen. Sin piedadhbmbres trajeados destrozaron el
vehiculo(Martorrel, 2004, pag. 388)

Este performance se hizo popular y comenzé a eir@n diversos espacios del
el mundo entero. Posteriormente, realizaron mostegeno: “Suz/O/Suz”, (Figura 48),
y “Tier Mon” (1985), donde ambos montajes obtuuvretm notable impacto, logrando
también posicionar a esta agrupacion en circuitasionales e internacionales, y
proyectando su capacidad artistica, basada en sasmue ellos nombraron como —

lenguaje furere.

[Tan sélo un afio después del estreno de Accionsigpania presentdé Suz/O/Suz, que

suponia la segunda entrega de la Trilogia. Con edpectaculo La Fura cruza



fronteras e inicia una gira internacional de mas280 representaciones, la mas larga
que el grupo ha realizado en toda su historia.] La [Trilogia se cierra con Tier Mon,

quizas la mas oscura y pesimista de todas las @stps que La Fura habia propuesto
hasta ese momento. Si Suz/O/Suz reflexionaba ebhoenbre en abstracto a partir de
la ritualizacion, Tier Mon se referia al poder, @slmecanismos de dominacién a partir

del alimento, la energia o la feMartorrel, 2004, pag. 388)

Esta popularidad les permitio trascender hastamiopde ser invitados en 1992,
para realizar un espectaculo que formaria partewdito de inauguracion de los Juegos
Olimpicos celebrados en Barcelona ese afio, y bitiaso de un vasto despliegue de
recursos técnicos, a través de mecanismos muy ratiim bajo una muy particular

estética basada en enormes mufiecos y objetos taddgran tamanio.

La busqueda ha caracterizado desde sus origertesbeljo de La Fura dels Baus. Con
motivo de la celebracion de los Juegos OlimpicosBdecelona 1992, la compaiiia
recibié el encargo de concebir y desarrollar un esaculo para la ceremonia de
apertura de la cita olimpica. Mediterraneo, marnaiico fue la propuesta de La Fura
dels Baus a un publico de miles de millones degoexs de todo el mundo. Desde este
momento el grupo comienza a explorar las posibileta de los especticulos

concebidos para un publico masiviRodal, 2014, pag. 5)

El -Lenguaje furere (Figura 49) , consistia en el uso de una serie de
componentes escénicos, que por su fuerte naturglezaasiva de contacto con el
publico, iba encaminandose hacia umatética performativapero basada en grandes

dispositivos espectaculares:

El “lenguaje furero” se caracteriza por la utilizaen de espacios no convencionales,
masica, movimiento, aplicacibn de materiales orgésie industriales, incorporacién
de las nuevas tecnologias y la interaccién coniblipo durante el espectaculBaus,
2013., pag. 1)

Desde el punto de vista de Asuncion Berndrdez Rquelemos enmarcar la
personalidad expresiva de La Fura Dels Baus eneat&ica de grandes dispositivos
ludicos, llevados a escena en un momento dondeattess escénicas estaban
experimentando una enorme influencia del lenguggeal, asi como también grandes

desafios técnicos. (Figura 50)

, €n plena época de notables replanteamientogcestét



Los trabajos de La Fura responden también al fem@rde espectacularizacién que se
ha venido produciendo no solo dentro del teatrmo-sle una vida cultural devoradora
de constantes sorpresas- que ha hecho que autores ©Ornar Calabresse o Jean
Baudrillard hayan ' teorizado sobre una nueva ésaéépropia de los afios ochenta que

definen como "neobarroca» y obscefiRodal, 2014, pag. 5)

Y es precisamente en ese sentido, donde uno deldogentos esenciales que
desde sus origenes particulariza a la creacidénctode El espacie, sobrevive
convirtiéndose en un entorno propicio para atrggfrentar al pablico, ante una lluvia

de estimulos que transforman su sentido de expéctgdectura de las artes escénicas.
Sobre el tema del espacio Asuncion Bernardez Rsaffela lo siguiente:

Lo interesante, provocador y revolucionario de Lard es la utilizacion del espacio
esceénico. El espectador no se sita en un lugaradcofrente a la escena, sino que se
encuentra en una dimension dindmica y cambiantes kpu obliga a resituarse
continuamente: debe estar atento y se ve incesantenhostigado por sus propios

sentimientos de sorpresa e inquiet(Riodal, 2014, pag. 5)

A este elemento podemos también sumar la impogameilos objetos y las
sensaciones empleados por éénguaje furere, como un fuerte motivador de

experiencias para el publico.

La revolucién del espacio pasa por la revoluciénl@mercepcion de los sentidos que
son estimulados continuamente, pero no sélo acuéllds intelectuales como la vista y
el oido, sino también los «sensuales» como el taced olfato, fin que consiguen
guemando algunos materiales como una bola de pagajando al publico distintos
objetos para que pueda tocarlos o sentirlos, comele&aso del agua caliente vy fria, el

yeso, etcéterdRodal, 2014, pag. 6)

Para que este tipo de lenguaje pueda ser realeadoda su magnitud, se requeria
entonces de un equipo de actores, acrObatas yrmer® quienes faera de una
formacién teatral tradicional pero con una indiscutible técnica, pudieran sestéas
exigencias de ambiciosos dispositivos escénicogui@ 51), pero también de proyectar
al publico esa capacidad de atrevimiento y trarssgme que la estética de La Fura Dels

Baus necesitaba.



Por lo tanto, dichos procesos de creacion colesituaron al actor en el centro

de la formulacion y experimentacion de los disposit

..... un ambiente de creacion colectiva donde elractl autor constituyen una misma
entidad y donde el actor desarrolla y crea a pad& su propia esencia dramatica.
(Baus, 2013., pag. 1)

Y donde también como parte del desafio, el uso adelrpo —empleado
profesionalmentepero con voluntad de desprenderse de habitoscestd culturales,
permitiera liberarse y liberar al espectador dsdsltemores frente a la aventura de

recibir fuertes experiencias sensoriales.

La inmersién en el “lenguaje furero” se inicia madie ejercicios de desinhibicion que
liberan los participantes de sus vicios escénicogrores y los abren a las nuevas

propuestas de La FuréBaus, 2013., pag. 1)

De esta manera, y tras varios afios de aciertougernsas escenificaciones,
donde experimentaban desde propuestas operigdiasts, dispositivos publicitarios, la
agrupacion logré concretar otra de sus mas costwshiiones: tener una embarcacion
maritima de gran formato para convertirla en eseemadltiple, que pudiera viajar por
puertos importantes del mundo presentando sus téspéxs. Asi fue como nacié el

proyecto “Naumon” (2004). (Figura 52)

La busqueda de nuevos ambitos para la escena gada@asen con solvencia a su
trayectoria artistica y estética, llevé a La Furalsl Baus a adquirir un antiguo barco
carguero sobre el que debia de construirse el prtmyeNaumon. ElI barco,
acondicionado como escenario 0 como nhucleo paraaépulos, ofrecia distintas
posibilidades escenograficas y detond una seriegpectaculos, de distintos formatos,

centrados en la idea de viaje, de espacio escétiimrante.(Baus, 2013., pag. 1)

En el imaginario furero, surge entonces la necdsida cruzar fronteras,-
geograficas y sensorialesdonde puede cobrar significado en la actualidad |
experiencia del movimiento, si relacionamos esta aventura con el concepto de
modernidad liquida de Baumandonde lo flotante como metafora de la vida
globalizada, desde el punto de vita de este auforma parte del comportamiento de la

sociedad contemporanea, este multiple proyectomgscpodria tener relevancia.



Una nave tiene elementos simbdlicos. "Es tambig@nmetéfora de las emigraciones,
sobre todo de la idea de intercambio, de conocitnignde viaje iniciatico"(Baus,
2013., pag. 1)

Pero ademas de la inquietud de experimentar uneanm@nera de cruzar los
horizontes culturales, para ellos este proyectoifsigba enfrentar nuevos desafios
técnicos y artisticos, que cada vez los distannialedos tratamientos convencionales:

"Un barco es un icono interesante. Mas que lagigdhacer una especie de mausoleo
(con la construccion de un teatro convencionalyidienos jugarnos todo a una carta y

tener un barco, algo més efimero pero que pued&enfucho mas.(Jiménez, 2012,

pag. 1)

En su primera etapa el proyecto Naumén present) dseenificaciones con
inspiracion mitolégica y en forma de trilogia, qoerrespondian al uso de distintos
espacios y experiencias dentro y fuera de la erabiént. “Matrias” (dentro de la
embarcacion), “Naumaquia” (Figura 53), (sobre labaroacion), y “Terramaquia’

(fuera de la embarcacion en plazas y calles).

Y donde la experiencia del lenguaje escénico vise&afundia con la inquietud

de expresar la complejidad cultural de los meszhpguisticos:

Segun la agrupacion catalana, la «Naumon» (micr@vadranscultural flotante) es
«una republica independiente que esté fuera dedeslacion terrestre y sélo acepta las
leyes del arte transversal, del intercambio cultyrda creacion colectiva». Su idioma
es el portofranco, «el lenguaje simple y sinceradasdesde siempre en los puertos
maritimos para establecer cualquier tipo de intentdo y compuesto por palabras
chapurreadas de italiano, catalan, francés, sualdéistellano, inglés, griego, arabe,
portugués, malindi, rus, chino, vasco e hindi»,uynsoneda es el flosti -un flosti

equivale a tres eurosfJiménez, 2012, pag. 1)

De esta manera este gran proyecto logré abrirseinoanpor aguas
internacionales visitando distintos puertos, esgpawnte del mediterrdneo, asi como

otras nuevas latitudes maritimas:

El Naumon ya estuvo en Beirut, Génova, Venecidjohisy otros puertos de paises
como Israel. En Espafia ha estado en Barcelonagde gn el Mediterraneo y donde
participé en mayo pasado en la inauguracion delurrde las Culturas, y en otros

como SantandefJiménez, 2012, pag. 1)



Finalmente en una nueva etapa del proyecto Naumémo parte de una
iniciativa destinada a la comunidad artistica deciladad de Barcelona, se esta
realizando un programa para que diversas agrupeiodependientes puedan también

hacer uso de sus espacios y realizar presenta@ong@ss.

Ahora mismo se cuece una dindmica entre colectignuen ojo en las buenas
producciones independients...tal vez con ciertasisfen la estética emergente...pero
nada de moderneos!! . Cada promotor tendrd unaalezes su programacion en este
espacio con el fin de crear una caldo de cultiveméo entre los artistas locales y asi
extender la nocioén de redes culturales en nuestrdad! portuaria, BarcelongBaus,
2013., pag. 1)

Como se puede observar, en las practicas de LaDelsaBaus la evolucion del
espacio escénico es un elemento destacewive-las premisas de la C.C. clasicque
se refleja, ya desde el principio de su trayectoomo un aspecto de transgresion y
estrategia. La orientacion que esta agrupacioa letdérgado al uso del espacio, consiste
sobre todo en situar al espectador como co-credelta experiencia estética; como un
observador interactivo y auto-dinamico.

Ya que una de las caracteristicas en varios dedpsctaculos de La Fura, por su
composicién y su amplio despliegue, ha sido cretades de simultaneidad escénica,
mediante un tratamiento que multiplica en el egpatistintos focos de atencion,
permitiendo que el espectador pueda elegir haamgealdnirar. Motivo que convierte
precisamente al espectador en sujeto auto-dinamhicale el espacio es materia fugaz,
mutante y transformable.

En este sentido podemos ubicar las practicas decestpariia como provocaciones
de intercambio activo, donde: tanto la selecciéesEcios, como el reposicionamiento
constante y la interaccion espacial escena-puldesostiene a través de una agitacion
de imaginarios, que enmarcados en dispositivos ldgittbs universales, pueden

propiciar formas personales de re-significacionteraccion para la gente.

La Fura Dels Baus, una agrupacion teatral Catalgmanuy acreditada en el
medio internacional, que después de varios afiosJob@do concretar grandes
proyectos escénicos, mediante procesos colectimodedel espacio es un elemento de

experimentacion constante.



SEPTIMO CAPITULO

LA EVOLUCION DEL CUERPO EN ESCENA EN LA CREACION
COLECTIVA ACTUAL

Yuyachkani, palabra quechua que significa

....... “estoy pensando”, “estoy recordando”.

El empleo de la expresion corporal en el teatrdid¢ranal -segin Eduardo
Vazquez Pérezpodria orientarse principalmente hacia la comstan ficcional como
identificacion; hacia la capacidad de caracterirarperfil humano designado por un
referente literario bajo una l6gica mimética; emtcaste con las necesidades de la

Creacion colectiva, como lo comenta Eduardo Vazquez

El objeto primordial de tales experiencias es cguoseun nivel de expresion personal
lo mas elevado posible (que concede una gran irapoid a la expresion corporal) vy,
en el terreno de las relaciones con el publico,suafiectos de provocacion opuestos a

la identificacion que suele perseguir el teatradicaonal” (Vazquez, 1978, pag. 135)

Por ello si atendemos a las transformaciones deltara teatral que a lo largo
del siglo XX, se venian gestando en el mundo airpdd variadas propuestas
alternativa®®, esta nocién de cuerpo en escena comenzé a tapertantes cambios
hacia las dltimas décadas:

Surge, entonces, un teatro cuya referencialidach@sptemporal esta cuestionada y
cuyas acciones no siguen los codigos de la vidalieof y las convenciones de la
realidad teatral dominante, sino que generan syjaarticulacion y estan abiertos a
significados potenciales multiples e indeterminadosteatro metaférico cuya marca
es la jerarquizacion de la presencia corporal deltaa , la importancia de las

sensaciones, la discontinuidad de las accionegdaterminacién 6 ambigiedad de las
coordenadas espacio-temporales, la anarquia yrignfientaciones de las identidades,

que vuelven problematica 6 imposible la identifibacdel espectador, para convertir

%3 Sobre este punto, retomar : Antecedentes his®yi@stéticos de la C.C. , del CAP 2.



la escena en un espacio de exploracién sensoriatuitiva, y de identificaciones en

conflicto(Mirza, 2001, pag. 35)

Aproximandonos al ambito de la escena contemporaSegun Hans Thies
Lehmann el trabajo corporal de linea alternativa comieamtonces a alejarse de los
referentes literarios como descripcion interpretgatipara experimentar desde otro
angulo las posibilidades del cuerpo por si misnmacmateria de conocimiento, como
espacio de pruebas para reinventar convencionemieas, incluso algunas veces
desligado de la nocién de personaje y redefiniecajmacidades como: gestualidad,

movimiento, escucha y vocalizacion.

Mientras la representacion dramatica tradicionalsde Lessing hasta Stanislavsky
intenta crear la impresion de un comportamiento ttmal”, este sentido se abandona
aqui a favor del principio, de alguna manera brémho, de exposicion consiente de un
lenguaje, muchas veces artificial y —en paralele-uh repertorio preciso de gestos y

movimientos del cuerp@.ehamann, 2011, pag. 319)

Donde parte de esta facultady -aspecto primordial dentro de la creacion
colectiva radica en su cualidad exploratoria dptesente como acto de discernimiento
critico entre lo publico y lo privado, en lugar stdo cumplir una funcién interpretativa
de materiales escritos, bajo la linea de un discuwsnstruido en pretérito
dictaminado por el autor. (Vazquez, 1978, pag. 13dbre este aspecto la Mtra. Nieves

Martinez Olcoz -nvestigadora y docente espaftotdirma lo siguiente:

Hay un intento de proceso, de suceso escénicoajieega con la referencia —si con la
memoaria- en la produccién de un universo semariopio, con el efecto de lo real,
con la experiencia mas decisoria de lo real. Exgecia que no puede ser reducida a lo
gue ya sabemos, sino que tiene que ocurrir. Laitpaat corporal es el area de
conocimiento donde el lenguaje puede quedar codecta esta cualidad de la

experiencia(Olcoz, 2000, pag. 221)

Asi el cuerpo investigadersurge como una idea que manifiesta la inquietud d

auto-observacion, alternando con el dgerpo ejecutante



Una necesidad exploratoria qugegun lo comenta Patricia Cardordgstacada
investigadora mexicana de artes escénica®mete al cuerpo a deshabilitar 6

reconsiderar sus inercias culturales enfrentandie$conocido:

Digamos que el comportamiento exploratorio es lesma que la curiosidad, un
impulso irresistible que nos conduce a investigadésconocido 6 por el contrario, a

revitalizar o redescubrir lo familiafCardona, 2001, pag. 59)

De esta manera el perfil formativo del actor entedtro alternativo en
Iberoamérica,como lo comenta lleana Diéguese fue definiendo con la influencia de
numerosas propuestas de agrupaciones independoumesntre los aflos ochenta y
noventa desarrollaron procesos de entrenamientavestigacion paralelos a sus
creaciones esceénicas, partiendo de la inquietuddescubrir desde el cuerpo nuevas

coordenadas teatrales:

Una parte importante del teatro latinoamericano d&s ultimas décadas ha
desarrollado sus creaciones a partir de las escaisucorporales de los actores, de las

improvisaciones Yy hallazgos escénicos. Creo quendeion de performance text

7

basada en el trabajo performativo- en el sentidoeggxcucién actoral, 6 incluso de
representacion- puede dar cuenta de las teatrakdazbrporales que desde los ochenta
se fueron desarrollando en América Latina y endas habia que recoger el impulso

revitalizante del Odin Teatret y de Eugenio Bafbaguez, 2007, pag. 27)

Y en este nuevo ambito de creacién, la funcionesgmtacional del cuerpo
quedo ampliada al enfrentar el vacio como vocaridagadora, mas que su funcién—
representante Afirmando asi su capacidad creadora de lengudjesonvenciones
escénicas donde siguiendo las premisas de Enrique Buenaventlaa referencias
conocidas quedarian puestas en duda, y donde epocugiedaria dotado para

multiplicar sus recursos comeuerpo objeto-polisémied*

La carencia narrativa es germen de teatralidéidieguez, 2007, pag. 27)

Pero més alla de la capacidad de contastmantice que el cuerpo en escena

puede establecer con el espectador, hay que védsraosibilidades sinestésicasdel

%4 Retomar lo referente a las cualidades polisémicda €.C. segiin Buenaventura, en el CAP 2.



propio cuerpd , cuando consigue relacionarse con el publico cposibilidad de

rescatar una de las virtudes ancestrales del tg#érdanza:l-a energia.

En este aspecto son numerosas las investigaciareedan realizado actores,
bailarines, coreégrafos y directores escénicoda &€l mundo incorporando distintas
disciplinas corporales a las artes escénicas. &stncaso, por su relacion estrecha con
el teatro iberoamericano, hay que mencionar laggaation de Eugenio Barba vy el
Odin teatret como referentes destacados, ya quetofundizado en el estudio de las

propiedades sinestésicas entre la escena y laidagaeceptiva del espectador:

En la dramaturgia de Barba existe un intento coais@ de dirigirse a la percepcion de
la audiencia, a los érdenes psicoldgico y mentaludianeamente, porque advierte que
el mosaico de tensiones de un actor se comunioada® espectadores a través del
sistema nervioso central (es decir sinestésicamgntie la semantica (es decir a nivel
de significadqWatson, 2000, pag. 124)

En esta linea de ideas, podemos seguir las obgmmeacde Patricia Cardona -
quien a través de la reflexion sobre las funciooegnicas delctor y bailarin pone

en relieve la importancia de la estructura de aesdisicas (partitura corporal):

La estructura ofrece al espectador las bases bioldgicao intelectuales de la
percepcion. Sin ella, la mente humana deterioreapacidad de retencion y de lectura.
Una obra no tiene posibilidad de instalarse en lanmoria del espectador sin tensién
estructural, y sin la organizacién de las energiesporales, como de impulsos

emocionalegCardona, 2001, pag. 38)

Es decir: una articulacién energética que moviliaa puentes de accion-
reaccion entre el ejecutante y el publico. Una cade motivaciones que permite la
percepcion profundasin mediaciones culturaleentre ambos, logrando un contacto

mas instintivo y sensible:

Los pensamientos se convierten en reacciones clgsoy las tensiones organicas en
reacciones afectivas. Por las dos vias se llega @edibilidad escénica, a la fuente de
la excitacion que es el origen de las accionesyd@acciones que manejan el bailarin y

el actor.(Cardona, 2001, pag. 33)

%5 Retomar lo referente a los niveles semantico ystis&Eo del CAP 2:



7.1 Yuyachkani, Pera

Bajo estas coordenadas formativas, inquietudetastélineas de investigacion,
y partiendo de un riguroso trabajo, la compafiarakaruyachkani, Institucién
independiente radicada en Lima Peru, desde los séiesita hasta la fecha se han
mantenido al frente de una larga labor de expeiiac&n teatral y vinculacion
comunitaria, emprendiendo distintos proyectos docideulan lo mismo saberes de

origen europeo, como tradiciones populares.

Si bien los procesos de entrenamiento planteados@uotowski y Barba, han sido

referencias importantes para el teatro latinoamano, los actores de Yuyachkani
también se han plantado como escuela la rica digadscorporal y escénica existente
en la cultura popular peruana. Las fiestas, carfasa musicas y danzas de las
variadas regiones andinas han sido fuentes de figpaeson y aprendizaje para sus

trabajos escénicoieguez, 2007, pag. 71)

De manera que el desarrollo de esta agrupaciorahi@m@ en sus creaciones
escénicas, de motivaciones estrechamente relagsnamh su contexto social y con
determinaciones historicas que hicieron urgentéosma de postura a través del arte
teatral. La investigadora de artes escénicas |IBadguez cita al propio Miguel Rubio
(director titular de Yuyachkajyia este respecto:

Los procesos de investigacion asumidos por Yuyachka se han planteado como
laboratorios estéticos cerrados a la vida, sino poometidos con problematicas
comunitarias, concibiendo el hecho escénico com@mmanera de proyectar lo que el

grupo va pensando respecto al mome(idieguez, 2007, pag. 71)

Pero para ubicar mejor el surgimiento de dicha @agidn, primero hay que

sefalar sus antecedentes particulares en el comesiano de las artes escénicas.

Durante el siglo XX —como lo sefiala Rosalina Pelée el teatro peruano hubo
una fuerte influencia espafiola de caracter coststabmue después transitd hacia el
teatro realista en los afios cincuenta con la entrada de la inflieeistanislavskiang
para posteriormente en la siguiente década rdaibifluencia de Bertolt Brecht, misma



que contribuiria a un cambio sustancial en el ¢edé dicha nacion. (Perales, 1989,
pags. 233 - 236)

Por otra parte segun esta autorehubo siempre una oferta de teatro comercial
enmarcado en salas establecidas de Lima, la gapdal una postura inmutable al
servicio de los gustos burgueses. Ademas de urm teaiversitario que desde los afios
cincuenta se venia desarrollando con fuerza auenuenbitos minoritarios realizando

montajes de autor con bagaje intelectual para publico restringido.

Para finales de los afios sesenta comenzo una woove enfoques cuando se
comenzaron a conocer las propuestas de la creamactiva provenientes de

Colombia:

De Colombia arribo a fines de los afios sesentaistema de creacidon colectiva,
método que se utilizo a lo largo de la década dealidos setenta marginando al autor
dramético, cuyas obras no se escenificaban. En ditada impero el teatro politico-
social, (de creacion colectiva) inspirado en lagasbde Brecht, mentor y tedrico del

nuevo teatro popular peruar(@erales, 1989, pag. 232)

En la década de los setentaegiin comenta dicha auterase conocio a
Grotowski; y algunas agrupaciones que ya emplepbaaipios de creacion colectiva y
de tendencia experimental, comenzaron a trabajdrase a sus teorias. Para que a
finales de dicha década se conociera un referesetgcil para las practicas del teatro

reciente de Peru:

... fue la llegada de Eugenio Barba en 1978 a la maede Ayacucho, lo que
transformoé la década, lo que transformo la dltichécada del teatro peruano, [ ....]
crearon una corriente de teatro del cuerpo qudeanctualidad se yergue como las

mas fuerte y homogénea del Pdferales, 1989, pag. 232)

Ademas de estos importantes referentasme ya antes mencionaba lleana
Diéguez las artes escénicas en Perl siempre han gozaduadsultura popular propia,
partiendo de las tradiciones andinas, mismas amepse han dejado una fuerte huella
en las creaciones escénicas en todos los érderesadactividad en ese pais. (Perales,
1989, péags. 233 - 236)



Asi, el apogeo que cobro el teatro peruano desdafios setenta hasta la fecha
ha sido el producto de dichos referentes, de lakesise puede destacar la actividad de
numerosas agrupaciones que en buena medida efandiallamadacultura de Teatro
de grupe®®.

Las agrupaciones mas destacadas son: “Yego”, ‘@ &atsamble”, “Ayllu”, y
“Mesa de Teatro” que después derivéd en “Teatro iNEItAdemas de una agrupacion
que durante cierto tiempo se desarrolld bajo prsnisemejantes a las de
“Yuayachkani”: el grupo “Cuatrotablas”dirigidos por Mario Delgadeg ambas,

propuestas orientadas hacia la reivindicacion kocia

-Segun Rosalina Perales-, esta tendencia de tadtmativo con vocacion
social, que ya venia desde los setenta abriendmsén@ en forma independiente,

perseguia desde entonces un discurso muy definido:

Las obras y los espectaculos giran como noria ematca los mismos temas: la
identidad, que parece ser una preocupacion de togosla ancestral desintegracion

étnica que parece ir en acens(Perales, 1989, pag. 243)

De esta manera partiendo de dichas experienciagpgcttivas, la creacion
teatral de Peru se vino a confrontar con el nuewttexto historico que se desato
durante la década que comenzaba (los afios ochdejapdo una fuerte huella en la

linea actual del teatro peruano.

Las condiciones historicas del Perl entre los adbenta y dos mil  segln
fuentes periodisticasestuvieron marcadas por las consecuencias dguerea interna
que durante ese tiempo convirtié a dicho pais,seerario de confrontaciones entre las
Fuerzas Armadas -encabezadastre1990 y 2000por el presidente Alberto Fujimori-
y grupos militares revolucionarios que perpetradiversos atentados terroristas. Y
donde ambos frentes dejaron a su paso numerosdslg®ethumanas y cientos de

desaparecidos a lo largo de veinte afios de canflict

En el periodo entre 1980 y 2000 la sociedad perugunedé convertida en un violento

escenario. La poblacion civil, primero en el campluego en la capital, fue objeto del

% El nombre “teatro de gruposeguin Rosalina Peraless atribuible a Eugenio Barba. Aunque en Per(paoimos
sitios de Latinoamérica no fue empleado “literalte&rsino adaptado a nuevas condiciones.



fuego cruzado entre los senderistas, las fuerzamadas y los insurgentes del

movimiento revolucionario Tupac Amaru (MRT@)ieguez, 2007, pag. 68)

El clima de tensién vivido durante esa época quadécada en una sociedad
gue terminé haciendo del miedo una rutirmmo lo expresa mas adelante Rebeca
Ralli, actriz de Yuyachkanit donde las consecuencias psicoldgicas en susahtdstse
caracterizaron por un profundo dolor, el descotmigta impotencia ante la cantidad de

muertos y desaparecidos.

A los afos ochenta en el Peru se le conoce cordédada de la violencia. [....] Segun
la comision de la verdad, el numero total de vieSnentre muertos y desaparecidos
que dejo la guerra interna que desencadend Sendeminoso (y en menor escala el
Movimiento revolucionario Tupac Amaru MRTA) conih estado y sus Fuerzas
Armadas fue de 69,280, de las cuales el 75% pestaree las poblaciones indigenas

quechuas de los Andes y las comunidades ashanitecdes selva(Gutierrez, 2006,

pag. 1)

Asi, ante una realidad que desplaz6 la cotidianipacifica, segun Miguel
Gutiérrez los grupos intelectuales y artisticos respondietauscando abordar ese
doloroso presente y tratando de discernir la sibmaque se vivia para tomar una

postura al respectqGutierrez, 2006, pag. 1)

La vida diaria se plagaba de eventos desafortunadoso lo relata la propia

Rebeca Ralli:

Era el afio de 1989. Y, ¢(Como era mi ciudad?, Lighi pais?. Perl. La poblacién
entre dos fuegos: de un lado las fuerzas armadat;otto, Sendero Luminoso y el
MRTA (Movimiento revolucionario Tupac Amaru). Lincdydad sitiada: tanques del
ejército en las calles, estado de emergencia: tatpigueda de diez de la noche a las

cinco de la madrugadgRalli, 2009, pag. 30)

Estos acontecimientos desatados desde 1980 prowogaa persistente actitud
de critica en esta agrupacion teatral. La trayecintistica de “Yuyachkani” (Figura
54), estd muy marcada por la guerra, por la urgeteiresponder a la incertidumbre y
al miedo, misma que se puede comprobar en algunéssdroducciones de estas dos

décadas (1980-2000), donde realizaron a través tealro variadas acciones



participativas. En ellas se dieron a la tarea destrar, acompafar y ayudar a restituir

moralmente la lucha de la gente que perdi6é a snsidiaes en el conflicto.

Cronologia de Obra:
* “Pufio de Cobre” (1972)
* “LaMadre” (1974)
» Allpa Rayku (1978)
* “Los Hijos de Sandino” (1981)
e “Los Musicos Ambulantes” (1983)
* Un Dia en perfecta Paz (1984)
» Pasacalle Quinua (1984)
« “La Madriguera” (1984)
« “Encuentro de Zorros (1985)
» “Baladas del Bienestar” (1985)
* “Contraelviento” (1989)
» “Adios Ayacucho” (1990)
*  “No me toquen ese valse” (1990)
* “Yuyachkani en concierto” (1992)
* “Hasta cuando corazon” (1994)
* “Serenata “ (1995)
e “Retorno” (1996)
* “Laprimera cena” (1996)

. “Pukilay” (1997)



« “Cambio de hora” (1998)

* “Yuyachkani en fiesta” (1999)

«  “Antigona” (2000)

« “Santiago” (2000)

« “Hecho en el Perq, Vitrinas para un museo de la ane‘h(2001)
* “Rosa Cuchillo” (2002)

e “Sin titulo técnica mixta” (2004)

« “El Gltimo ensayo” (2008)

« “Con-cierto olvido” (2010)

Con esta trayectoria la agrupacion ha experimentdo@rsos tratamientos
escénicos, muchos de ellos concebidos como creacléativa a traves de sus distintas
etapas. En este estudio solo me acercaré a algunugjes donde se va generando una
nueva estética corporal mediante la investigacgm@mca, mostrando la evolucion del

tratamiento corporal.

Contraelviento (1989), fue un espectaculo concebidmartir de la imagineria de
algunos personajes de una danza tradicional adidimada “Danza de la Diablada”,
donde figuran ciertospersonajes de caracter siniestro y perversBsta danza se
escenifica en la Fiesta de la Candelaria de Punesta referenciasegin lo comenta
lleana Diéguez se sumoé la informacidnteatralizada proveniente de una de las
masacres de la guerra sucia, matanza de los Socecopy en particular basandose en

los testimonios de la Unica sobreviviente de dichgedia.

El proceso de dicho montaje reunioé aspectos ethiogsaantropoldgicos, miticos y
sociales, y siguiendo el comentario de lleana Diégueintd al espectaculo de
elementos plasticos, dancisticos y teatrales bajonuevo caracter hibrido que

comenzaban ellos a experimentar.

....trabajando estructuras draméticas en registroicoity dotando al cuerpo escénico a

algunos personajes del imaginario andino. [...] Pailéos la teatralidad fue definiéndose



como “accidn escénica”, como cadena de accionds gensaciones escritas en el espacio.
(Dieguez, 2007)

Al enfrentar un momento de tensién en el contegtias de dicha escenificacion, -
segun lleana Diégueezl grupo descubrié de esta forma un disposiide subversion
carnavalezca”,lleno de sensualidad y expresividad donde seat®ala evidencia de

los muertos en la guerra real.

la densidad metaforica en el tratamiento del temiaclando también un didlogo con el
momento que vivian, hicieron de “Contraelviento” auwento complejo(Dieguez, 2007,
pag. 72)

Aun asi con un tratamiento donde se enmascaralpalitico, ocurrieron ciertos

incidentes inquietantes:

Durante el proceso creativo los miembros de estectivo vivieron amenazas de ambos

bandos: de los senderistas y de las fuerzas nelitael estaddDieguez, 2007, pag. 73)

Asi, se puede observar en el proceso de creac®lCahtraelviento”, como esta
agrupacion ha partido de una festividad tradiciopaluana: +a danza de la
Diablada’-, para desarrollar a través de ella, un procesoinestigacion previa- ,
orientada como discurso critico, para aplicarseérésamente a un acontecimiento
doloroso.

De esta maneracemo proceso de creacidon colectivéa agrupacion realiz6 una
recopilacion y analisis de informacion, proponienclmmo idea incentiva dicha
festividad peruana, para desarrollar desde ahi reflaxion y adaptacion critica,

enfocada a ese hecho, partiendo de elementos ¢esiies de la poblacion.

En “No me toquen ese valse” (1990) (Figura 55)raleajé sobre la base testimonial
de la actriz Rebeca Ralli a partir de experiengEssonales particularmente
registradas en una serie de cartas escritas en espital donde ella siempre tuvo
presente el contexto de la violencia y su particitgotencia al respectd.Su proceso
en términos discursivos profundizaba sobre la eapeia del miedo, partiendo de la

inmovilidad corporal.

°" Rebeca Ralli, por motivo de una lesion sufrida engleroceso creativo permanecié convaleciente den@atto
meses, de los cuales dos eran de inmovilidad.dMaral aislamiento fue detonador de un imaginaréativo muy
particular para ese proyecto.



Como en las creaciones anteriores el cuerpo segrtoduciendo un fuerte discurso, pero
evidenciando el estado acotado del ser, en alysaé#tica a una situacion de incertidumbre
y miedo. [ ....] el cuerpo expresaba su estadoagilio de dindmicas era un indicio de las
acotaciones cotidianas, de los desplazamientositagales, de las incertidumbres
existenciales, que la violencia generalizada estatovocando en la vida de las personas
(Dieguez, 2007, pag. 74)

La construccion de esta propuesta escénica se@ealitravés de una serie de
materiales que tanto la actriz como Miguel Rulab director), fueron recopilando,
estudiando, y experimentandocartas personales, definiciones del diccionario,
fragmentos de textos de Ledn Felipe, Quevedo, h|Sdrakespeare, canciones criollas
tradicionales peruanas, entre otrpgara conformar una propuesta que segun Cesar
Brie (citado por lleana Diégugz reflejaba en la agrupacion un interés por
construcciones draméticas basadas en experiembgsubjetivas, transitando entre lo

épico y lo lirico. (Dieguez, 2007, pag. 74)

El espectaculo comienza con una danza en la inidadilque sugiere la resurreccion de
los personajes, y con la frase de Amanda: “Sierdgta enoche heridas de muerte las
palabras.(Ralli, 2009, pag. 31)

Segun comenta Rebeca Ralli, como peticion delireen lugar de una actuacion
explosiva, recurriria a la contencion actoral y a una dtangga que evitaria la
secuencialidad anecddtica, recurriendo a la yusiagm de fragmentos autbnomos y
canciones. Proponiendo para esto un espacio mipana acentuar el tratamiento
corporal de la actriz: un tabladillo sobre el cRabeca Ralli apareceria en silla de
ruedas, junto a un actor tocando bateria y guitgiRalli, 2009, pag. 3gFigura 56)

El cuerpo como un escenario donde suceden losnsentios, las ideas, la memoria. El
cuerpo inmovil —aparentemente- el pais inmévikwdrpo fragil, dolido, cantante, el seno
descubierto, exponiendo una intimidad violentada,vuelto a cubrir con dignidad. El
cuerpo puesto de cabeza en una silla de ruedassarple las piernas. El pais de cabeza,
fragil, mostrando sus heridas y laceracioriggRalli, 2009, pag. 31)




Para lograr este resultadsegun la actriz fueron vitales otras motivaciones, que
ademas de las fuentes testimoniales vy literariesesitaban tomar lugar; y se trata de
precisamente de aquellas localizadas erwedrpo mismode ella como actriz, en ese
acervo silencioso que es determinante para logramées de “Yuyachkani” explorar,

donde la atencion entrenada y la intuicion ayudamesar el camino:

¢,Como trabajaba en 19897 ¢ Qué hacia con mi cuerpai?Chi-Po: segmentar el cuerpo,
conectar movimiento y aire, mirar el centro de manwm, buscar la precision del

movimiento. Esta era una busqueda disciplinadegloed. Pero también me dejo llevar por
la intuicién. Entonces me provocé bailar musicagé: ¢ para que?. No importa, eso pide
el cuerpo(Ralli, 2009, pag. 31)

Segun confiesa Rebeca Ralli para ella no era mosié$conectar las experiencias
del proceso creativo de su vida cotidiana, asiebgseriencias vividas: el hospital
ortopédico, los recuerdos familiares relacionados-walses de la nifiezel temor a las
explosiones de la guerra, la soledad y la necesidagsperanza, dotaban al cuerpo de

un acervo vital inevitable:

Todo ello no solo esta en la memoria olfativa, émagtvocal, sino creo que se instala en el
cuerpo, Yy luego se transforma en acciones distidéakas que le dieron origgiRalli, 2009,

pag. 31)

De manera que dichos materiales se someterian prageso de dramaturgia
actoral donde la capacidad de estructuracion escénicandép también de una
direccién que debia escuchar, observar y orga@&dorma de -trasladarlos™ a
escena organizandolos mediante acciones. A egpectesRebeca Ralli cita Miguel
Rubio:

El develamiento de la fabula no es lo mas impoeasiho la atmdsfera que se intenta a
través de las situaciones que provocan sus preggngara lograrlo tejiendo los materiales
con énfasis en el ritmo, el cambio de situaciot@ssimultaneidad de las acciones, la
precision, el silencio, la mirada, la condensacidglel movimiento, la quietud, la
inmovilidad; buscamos crear algo cercano a una fatmcurrencial, no logica pero donde,

sin embargo, algo ocurr@Ralli, 2009, pag. 31)



Posteriormente este trabajo logré ser presentatto largo de América Latina,

Estados Unidos y Europa.

De esta manera se puede observar, como en “No aquertcese valse”, se parte
como -dea incentiva de variados estimulos personales y colectivosdelaestaca la
necesidad de crear un paralelismo discursivo ¢éagreondiciones politicas tan tensas, y
ciertas circunstancias personales.

En este caso estructuradas por la actriz y el tdedajo una composicion
heterogéneapeor lo diverso de sus fuentesy en forma de collage poético con ciertos
recursos de orientacion épica.

Aqui, el cuerpo sometido a un estado dentencion, se convertia en metafora
social, plasmando la impotencia vivida en el cottesocial y politico. Euerpo-objeto
polisémice y revelacidn de referentes personales y aleaogoe buscaban conectar
con un imaginario colectivo donde el dolor fuerenaede reunién. El cuerpo de la
actriz, experimentaba entoncemn-si mismg las posibilidades delotro-, como un
semejante colectivizado.

En “Antigona” (2000), nuevamente se trabajé padtr la construccion de una
dramaturgia actoral, en este caso de Teresa dRaltie se retomaria el texto clasico,
empleandolo como referencia estructural y tematieap partiendo de necesidades
propias, para presentar con esta historia la dureriencia de los muertos y
desaparecidos de la guerra en Peru.

en febrero del 98, luego de mas de quince afiosideainterna, afios viendo las imagenes

de mujeres llorando, exigiendo en todos los rinsordel Per(, buscando a sus

desaparecidos cuando la dureza de todo lo vividia c@bre nosotros como un manto
negro, cuando ya no soportdbamos la opresién dehaio, la presion de la dictadura que

hacia del silencio un habito ya: es entonces qugukliy yo decidimos abordar la
busqueda de nuestra Antigofialli, 2009, pag. 31)

Los personajes de Antigona, Ismene, Tiresias yr@eea@omo lo comenta lleana
Diéguez eran interpretados por la misma actriz, a pddiun trabajo de condensacion
actoral, sintetizando y teatralizando las transiegoentre personajes, apoyandose en el
manejo de la voz y los objetos (Figura 57), parétipliear su funcién simbdlica, de la

misma manera que el cuerpo se convertia tambiébjeto y sujeto de creacion.



El proceso creativo de esta Antigona implicéd un lanpabajo de investigacion. Teresa
Ralli experimentd comportamientos escénicos desdeatralidades —el noh japonés- por
ejemplo, exploré relaciones y trabajos con objgiasa contar una historia, y sobretodo
incorpord las experiencias que como ciudadana ysqest habia vivido y continuaba

viviendo(Dieguez, 2007, pag. 76)

El manejo de los objetos tuvo un lugar significaten este montaje; durante su
proceso experimental la actriz comenta haber tegigo probar, defender, y desechar
diversos recursos, para quedarse con las solucinasssugerentes segun el perfil de
cada personaje 6 necesidad narrativa, ya que hsogigada uno de ellos a un objeto

distinto:

El abanico se vuelve la daga de Creonte; la sedaet®l Noh se convierte en la estructura
dentro de la cual comienzo a hacer caminar a Crepobn esa solemnidad y lentitud, pero

capaz de dar un salto si lo necediRalli, 2009, pag. 67)

De la misma manera empleaba una tela muy grandejaae a un sudario para
ubicar a Antigona, y con la misma tela demarcab#dgos en el escenario. Asi
como un elemento muy importante que cobraba digessgnificados; la silla.
(Figura 58)

Ella es mi tumba mi talamo, mi balcén, es el peagora quien miro sentado alli, es el
hermano muerto, es una explosion de furia, la ¢arnitel recuerdo amoroso, la venda que
heredada de Edipo, cubre los ojos de Antigona, l@mmén abraza delicadamente por la
cintura, es una danza salvaje por la presencia aogble de la muerte. Es, sobre todo la
espera, la espera, esperar. Mi compariera en ladsalelel espacio vaci®alli, 2009, pag.
73)

Un proceso donde también la actriz afirmé aspedéosu concepto vocal al tener
gue resolver escénicamente diversas voces, y danebgeriencia adquirida en la
etapa experimental, le permitié encontrar clavesa peforzar este trabajo, como el
empleo de lavoz-narrador, que le permitia crear una mediacion logrando una
especial expectativa de interlocucion con el auiditg las otras vocegRalli, 2009,
pag. 73)

Entonces comencé a valorar que la accion de lalgal no en su significado sino ademas

en su propio sonid¢Ralli, 2009, pag. 67)



Dichos recursos entonces al integrarse y sincrosezarticulaban una secuencia de
movimientos donde la actriz debia de optimizar eadion de euerpo-multiple

(Figura 59), dando sentido al relato, sin perdevigi&a su posicion de actriz-mediadora,

en relacion a lo presentado.

Yo, la actriz, tomo el espacio descubriendo en cam#a a alguien, un mundo, y con un
grito, un movimiento, una palabra, de pronto ENTR®Otro estado, soy ella, Antigona, 6
soy Creonte, o soy Tiresias. Siento mis ligamentos,espiracion cambiar, mi columna
disponerse, automaticamente para recibir el estddootro. Mis pies se conectan con la
tierra de otra forma, cambiando el peso del cuerps.como un trance instantaneo, una

iluminacion. Y sin embargo es también distancidseovacion, porque entiendo lo que esta
pasandqRalli, 2009, pag. 68)

Bajo este tratamiento escénico el discurso de éstpuretomaba la experiencia de
los testimonios concretos de la guerra en Parspecialmente de las mujeres que

perdieron a sus seres queridos y que se reportaoomo desaparecides

En algunos casos habia testimonios y expresione®lde tan particulares, que le
permitieron a Teresa Ralli rectificar como actrobi®e algunos lugares comunes que
existen al abordar acontecimientos tragic8egun cuenta ellaes frecuente relacionar
a Antigona con expresiones de altivez y fudaando este personaje enfrenta al mundo
buscando cumplir su propositdPero ante el testimonio de una mujer peruanauuee
que aprender a leer, e ir a la escuela para paieesolver asuntos legales sobre la
desaparicion de su hijo, su mirada sobre la proftiesn social de su entorno, se
modificd y enriquecio el montaje:

Su vida entonces se transform6 en otra cosa, ellaontaba eso. Y mientras lo hacia su
apariencia, toda su imagen, toda su gestualidacheta una fragilidad increible. Y sin

embargo ella tenia una fuerza dentro de si que madobiar a los cuarenta y cinco afios,
cincuenta, todo el horizonte de su vida.[...] La @&l es mucho mas compleja. Muchas

veces la fragilidad encierra una vida secréRalli, 2009, pag. 68)

En base a este y otros testimonios, el personafmtigona en la version de Teresa
Ralli, fue tomando forma:



Mi Antigona es fragil, hasta la voz se le quiehma voz suave no acostumbrada a las
confrontaciones ni exigencias. De esa fragilida@ quinca pierde va emergiendo una

determinacion que no tiene f{Ralli, 2009, pag. 68)

Asi, apoyandose en un procedimiento experimentalrdmaturgia actoral por
analogia¥, tanto la actriz como Miguel Rubio, con la colamén de José Watanabe,
desarrollaron la dramaturgia definitiva del espadi® donde la tragedia griega servia

de marco para transmitir la fuerza y urgencia datexto inmediato:

La tragedia que habitaba en la historia griega sbia instalado en la vida de muchos
peruanos. Si el gesto de Antigona habia emergittawes de algunas mujeres en las
gue el amor pudo mas que el miedo, el silencisaehe representaba el estado de una
sociedad civil acosada por la violencia y el estat¥oterror.[ ...] Cuando la actriz
realiza el enterramiento escénico de la mascarflartuoria de Polinices, la accién es
una acto ético y ritual simbdlico. El rito fiunebgeie sucedia en escena condensaba un
anhelo real: enterrar los cuerpos de tantos sereeriglos desaparecidos en aquellos

afos.(Dieguez, 2007, pag. 77)

En “Antigona” se adapta el sentido argumental detrémedia griega, para
conducirse y condensarse, en la metafora sociaksguelvia urgente en el contexto
politico y social de los peruanos. Donde desta@antérminos de empleo de G.Cel
trabajo de eomposicion escénica, compartido entre director y actriz,adasen -
dramaturgia actoral y el empleo sintético de objetos bajo un tratamaigpolisémico.

En este caso la actriz exploraba el cuerpo comarseanultiplicador de personajes,
y donde las distintas necesidades vocales del gimyda obligaron explorar y
experimentar la voz desde el punto de vista datison

Aqui la funcién de actor-narrador, como mediadorvocal y corporal, determiné
la convencion de la obra y la efectividad discuagjue necesitaban.

Entonces en “Antigona”, se observa un tratamierdmparal que permite re-
encontrar las intenciones de @.€. clasica, en su necesidad de ver en el cuerpo, una
convencion escénica que ponga a prueba las coowvesciradicionales:un cuerpo

polisémico en accién

%9 Retomando los métodos de Enrique Buenaventura. (FAP 2



En este caso para la actriz, las necesidades testles de su dispositivo de
acciones, tuvieron que implementarse con expeaencigor, para dar como resultado
una partitura corporal compleja, desde el punteista kinésico como proxémico.

“Yuyachkani” abordd aun en otros montajes, teméci@nadas con la guerra,
donde la busqueda de un tratamiento corporal,védrele procedimientos de creacién
colectiva, era relevante. Entre ellos cabe destédRarsa Cuchillo” (2002) (Figura 60),
donde la Actriz Ana Correa realizé también un vastaceso de exploracion sobre el

caso de los desaparecidos:

La actriz habia mantenido como idea basica la peolidtica de una madre que mas
alld de la muerte continuaba buscando al hijo desepido. Tal nucleo no solo

desplazaba la ficcion al universo inmediato dedalrtal era la situacion del contexto-
sino que al ser corporizado en una accién escémjaaaba nuevas dimensiones

simbdlicas y politicagDieguez, 2007, pag. 87)

Este montaje tuvo la particularidad de motivar ontacto vivo con la gente
convirtiendo al acto teatral en una ceremonia mikza simboalica, al ser escenificada

en mercados Yy diversos lugares publicos de las colades de Peru.(Figura 61)

Ana Correa construyé una partitura en la incluiaaudanza y una especie de
ablucién ritual, esparciendo entre los pobladores agua florida por ella
misma preparada: “esta accion se convierte en urdo ade sanacion y
limpieza. La gente recibe los pétalos y el agua Yos frota en los brazos y la
cara. La gente se acerca a Ana incluso despuéa éention le piden un poco

de agua bendita y florg®ieguez, 2007, pag. 81)

Aqui se plante6 de otra manera la necesidad dedabda problematica de los
muertos y desaparecidos de la guerra; esta vezantedin dispositivo que busco la
posibilidad de presentarse erespacios no convencionalgsacrecentando vy

dimensionando asi el impacto social del teatrospa&os publicos.



Y es que finalmente en “Rosa Cuchillo”, el tratambdecorporal se desplaza hacia la
ritualizacion del espacio publico, donde la corpfideal ganaba una nueva posicién de
contacto directo con la gente, dando nueva fueftzguarpo como medic de
intercambio simbdlico y energético. A este respecidemos reflexionar también, sobre

el valor y vigencia escénica del cuerpo en el asgalico.

Contemporaneos a dicha obra, siguieron: “Hechol éegl, Vitrinas para un
museo de la memoria” (2001), y “Sin titulo técnmita” (2004). (Figura 62) Ambos
trabajos de orden multidisciplinario y realizadoscentextos urbanos y-por lo que
comenta lleana Diéguezon el interés puesto en la denuncia, ya quereseptaron
junto a colectivos artisticos de la ciudad de Lenmo actos de resistencia.

El primero, en forma de instalacion escénica dolamke cuerpos de los

integrantes de la agrupacion se exhibian en vérigacentros comerciales:

Aquellas vitrinas exhibian situaciones de la al@itica cual si fueran niumeros de
feria, y devenian pantallas vivas donde se carnzabh el espectaculo nacional, en
una apropiacion kitch, de mitos, reelaborando fagirdel imaginario popular
(Dieguez, 2007, pag. 84)

El segundo més radical aun, consistia en una agciémostraba los cuerpos de
los actores cubiertos de escritura corntienzos informativos-para ser leidos por

transeuntes, y donde se abandonaban las convesicomeines del teatro.

Durante el proceso de Sin Titulo, técnica mixtdotores se enfrentaron a al reto de
no actuar: no representaban caracteres ni pers@)agno estar, crear una serie de
imagenes y pequefas situaciones.[...]. Los cuerpas textos de lo real se mezclan en
las teatralidades actuales para que la memoria@bare y la condicion humanista no
sea un tema en los discursos literar{Rseguez, 2007, pag. 7.7)

Las practicas escénicas de Yuyachkani, entoncekejaref el empleo de
procedimientos de C.C. clasica, donde destacariaufacion de propuestas a partir de
elementos testimoniales, personales y colectivas,aplicacion de exploraciones
actorales a partir de dramaturgia actoral, y déiselgo la articulacion de sus trabajos

con marcado énfasis en el lenguaje corporal.



7.2 Entrenamiento y pedagogia en Yuyachkani

Finalmente como parte de una larga trayectoria ®Eperamentacion y
vinculaciéon social, lograda a través de distintésves y tratamientos escénicos,
particularmente dotados de rigurosos dispositivaparales, Yuyachkani, desarrollo
también encuentros de caracter pedagogico donalgetlvo consistio en compartir su
experiencia y procedimientos de trabajo con actales distintas latitudes de
Iberoamérica.

Encuentros, que mas que ser simples *“talleres”,delolas agrupaciones
participantes facilitaran sus técnicas de trabaja/minaron como Rotables
experiencias vivas de experimentaei@on orientacion pedagdgica. (Figura 63) y

donde el vinculo con la comunidad era fundamental.

Tal es el caso del | taller de la EITALC (Escueigeinacional de Teatro de la
América Latina y el Caribe), celebrada en La Hallanba, entre Septiembre y Octubre
de 1989, donde Miguel Rubio y Teresa Ralli, coadin un taller en el que pondrian a
prueba su metodologia de trabajo, buscando propigiaintercambio creativo que
concluiria con la presentacion de una escenificagara presentarse a la comunidad.

La resefla de este encuentro ha sido escrita pouneR&prrid distinguida
investigadora de artes escénieaguien presenta en detalle las particularidagedicho
proceso, texto que citaré para poder comentamsi@spectos de la vision pedagodgica
de Yuyachkani, como proceso de creacion colectiva.

La propuesta consistio en tomar como punto dedazanin texto del escritor
uruguayo Eduardo Galeano “La memoria del fuegotapgue a partir de este, se
pudieran generar multiples formas de relacion mr@aen las que cada actor o actriz
llevaria a cabo una indagacion personal con sweriastcon su memoria social, pero
ademas proyectada como experiencia de intercantléctivo con el resto de sus
compaferos.

....... un proceso de investigacion a partir de la nréartustérica social y personal del

actor. Buscando una diseccion de las relacionesegalas por el grupo de

participantegCarrié, 1996, pag. 31)



Es decir un micro proceso de investigacion escémécaaracter experimental,
realizado durante un mes, y donde la pautas fovamtiestarian ya muy lejos de los
esquemas tradicionales basados en ensefianzay fjatematicas, sino mas bien en
adecuaciones, muy particularmente enfocadas a tarateza del proyecto y los
participantes, pero desde luego basadas en ure dmrsaberes y técnicas reunidos
durante afios por los maestros de Yuyachkani, ycedpente aqui destinados a
generar procesos de busqueda en el actor.

No se trataba de impartir e imponer técnicas, mésoestilos de representacion; sino

provocar una experiencia de intercambio, de cortioidn, con un marcado caracter

pedagogico. Una experiencia compartida, donde ceadal aportara su mundo de
vivencias, suefios, emociones e ideas en un espakidn de investigaciorfCarrio,

1996, pag. 31)

Se trataba de abrir una linea de exploracionesluorando cuerpo, voz y
experiencias del actor para crear un espacio diotmaciones y vinculos. Donde la
palabra seria solo punto de partida con el text@dkano... como diria Carrid: -

Interrogar al texte a través de la memoria sensorial, fisica y eamadide los actores.

..era la necesidad de un entrenamiento del actde yina nueva dramaturgia . Pero
también del reconocimiento tactil, sensible delaegp los cuerpos y las voces; las
pequefias historias y ejercicios que identificabtmmicada uno: un objeto, una cancion,

danza 6 pantomimgCarrio, 1996, pag. 31)

Al final del proceso, la presentacion del resultatm seria entoncesun
espectaculo en términos estrictosentendido como una obra teatral con la mirada
puesta en la factura estéticasino la presentacion de un montajpie expresaba
abiertamente un proceso de experimentacion donde su naturaleza seria abierta en
términos de “proceso en marcha”.

Y esta es una de las premisas de trabajo queglistina Yuyachkani, y que han
sido desarrolladas a través de los afos, la cadmicke tomar el texto escrito como un
estimulo o literal que despierte un dispositivo corporal propio,nyay alejado de
intenciones ilustrativas, como lo afirma lleanadbi€z:

La nocién de escritura escénica, que caracteriza paoducciones de este colectivo,

acentua la praxis corporal como productora de telktlad, sin necesidad de que se

represente fehacientemente un texto préldaeguez, 2007, pag. 70)



En este caso el eje tematico giraria en torno a Idéntidad” y la “memoria
colectiva”, pero para también funcionar como urfeex@én sobre la creacibn misma,

como asi lo expresa Raquel Carrio:

...No se trataba de armar un espectaculo, sino deguar una diseccion profunda de
relaciones, los medios y las vias que pueden canaum espectaculo teatralCarrio,
1996, pag. 31)

Desde el punto de vista metodoldgico, este encuettligé por lo tanto a los
instructores a formular procedimientos que propacigposibilidades creativas sin dejar
de cuidar la produccién de conocimiento nuevo, erseguimiento riguroso, donde la
tentativa principal estaba encaminada a descubdisgutir la respuesta sensible del
material propuesto, despertando los instintostaxisde los actores.

Estos impulsos eemo lo comenta Carriono podrian florecer bajo una
mecanizacion metddica y estable. Ya que el caudaltigo de cualquier actor siempre
esta a la deriva ante una inesperada serie de determinacionestisalsj, y donde una
intervencion organizada de estimulagcursos experimentales de la investigacion

implementada por los instructoreslebia permitir ser cambiante.

Significa que plantearse el problema de “métoda6mo repeticion, como adopcion
acritica o reconstructiva en esencia traiciona elnger postulado de los grandes
maestros (Artaud, Barba, Meyerhold, Grotowski): Bdsqueda, la indagacion, la
experimentacion continua a partir de dos vias: laindlacion de un “saber”

preexistente (métodos, técnicas, experiencias ianés), y su utilizacion — no

reproductiva- para el hallazgo de nuevas vias agenes(Carrid, 1996, pag. 31)

Uno de los criterios centrales para estableceadasuaciones metodoldgicas es
la asimilacion del contexto;participantes entre si y auditodp para asi poder
dimensionar las posibilidades de contacto y rew@adel actor consigo mismo, con sus

compafieros y finalmente con la comunidad elegida.

Obviamente supone una relativizacién de las comsept'operaciones “. Debe tenerse
en cuenta que el término “asimilacion”, no refieaeun concepto de copia, traslacion

mecanica o o indiscriminada de elementos modéliso®) a la apropiacion activa,



creadora de aquellos elementos que resulten opesagn otra dimensién cultural, en

otro contexto(Carrio, 1996, pag. 31)

De esta manera resumiendo las etapas de este ipneoed Carrio las organiza

de la siguiente manera:

En general, se trata de un proceso acumulativo,ddeacion variable (segun las
circunstancias y objetivos del grupo, la naturalelealos materiales de trabajo u otros
factores) en que el actor — a nivel individual yeotivo- acumula ideas, asociaciones,
imagenes, sensaciones de todo tipo (visuales, asnoitmicas y olfativas) en un

proceso continuo de interaccioné€arrio, 1996, pag. 31)

Y una vez pasando la etapa de reconocimiento deérialatextual original,
(material escrito), se buscaba comenzar a matekli en el cuerpo de la siguiente

forma:

La organizacion de fases del proceso queda resuasia

a) Entrenamiento “general” (cuerpo, peso, equilibri@spiracion, desplazamiento, voz)

b) Entrenamiento “aplicado” (a condiciones especificade la enunciacion:
movimiento/texto

c) Dramaturgia del espectaculo (personajes, fabulaij@t, sentido de la accion(Carrid,
1996, pag. 35)

Por lo tanto el trabajo se enfocaba a la elabanacié secuencias corporales
mediante una relacién indirecta con el texto, canténtativa de estimular las
capacidades y posibilidades del actor, al comiexmno un desafio técnico del propio

cuerpo, para ir asi detonando progresivamente ewongentido personal a lo que hacia:

Técnicamente hablando, se refiere a la articuladgi@énacciones que componen un cuerpo
en movimiento, trazado o desplazamiento del cuemo, el espacio: alternancia,
yuxtaposicion, fluidez, no necesariamente portaderun “significado”. Sin embargo,
frases minimas (textos seleccionados) “operanddjreda secuencia corporal crearon,

particularizaron, un sentiddCarrio, 1996, pag. 31)



Y asi se iban generando adecuaciones: secuene®c--t personajes, donde las
coordenadas preliminares del texto escrito, ibampereciendo pero bajo una nueva y
personal expresion originada por el actor.

El texto actuaba como un primer estimulo que prabacuna respuesta generalmente

indiferenciada, global, exterior del “personaje” (rjer del pueblo, hombre trabajador,

nifio, animal, etc). Figuras reconocibles pero deguina manera realeg¢Carrid, 1996, pag.

38)

Por lo que se observa en dicho proceso, entondestel seria solo una referencia
confrontada con los resultados de la exploraciorrparal, incorporandose
posteriormente a la partitura definitiva. Aparedenasi el empleo de una de las
dinamicas recurrentes de la C.C.,alalisis de resultadegyenerado con ellos a través
de una sintesis, unacemposicidn final ya articulada en la escena mediante una
relacion horizontal entre cuerpo y texto.

Y donde el sentido de personaje en este tipo dguieds, se encontraba ya lejos del
proceso tradicional de perfiles humanos represestatkdiante la caracterizacion.

En lugar de los tradicionalegpersonajes-, aparecieron mas bien figuras vivas
mutables, en un dispositivo escénico basado ematantiento que mediaba entre la
neutralidad y la idiosincrasia comunitaria, ejemcdo esa capacidadgincrética que

distingue a las practicas de la creacion colectiva.

En todo caso se aplicaba un sentido personal espectivo de experimentacion
sobre dichas figuras reconocibles es decir de orden publicg y donde la misiéon a
toda costa para cada actor participante seria g@reeprueba a si mismo, como una
aguda experiencia de autoconocimiento, que diema@sultado el poder articular y
presentar escénicamente sus resonancias inteasasids en dichos perfiles publicos.

Un teatro que solo es posible desde una crisignatde la subjetividad, de una lectura que
no pone nombres, que no marca la representaciéro@iperiencia directaOlcoz, 2000,
pag. 222)

Lo importante de un proceso asi, donde las teattile trabajo se realizan mas en
funcién de una necesidad formativa, que la obliyade lograr una factura estética, es
gue se genera una auténtica busqueda de relacioss tanto a nivel introspectivo



como de participacion intersubjetiva, creando fimaite una experiencia de
conocimiento.

Se trata de trascender los tratamientos des@ppara dar lugar a lecturas mas
libres, donde los elementos de contaeszena — espectadguermitan al auditorio

desarrollar en forma mas personal, nuevas posadidis de un imaginario comun.

En este proceso de investigacion y descubrimieptofundizacién y claridad,
fragmentacion e integracion, de lo esencial noasScbnstruccion” externa, visible,
aparente, sino el hallazgo de reacciones y nexsrins, no visibles, que sin embargo

expresan lo esencial del persondjearrio, 1996, pag. 39)

En una parte inicial del proceso de exploraciéactbr va creando una partitura
corporal neutra, donde instrumenta y explofssiecamente sus posibilidades y sus
resistencias, transformandola paulatinamente eresimactura cada vez mas depurada,
misma que posteriormente le permitira: integrativacy profundizar subjetivamente el
material propuesto (texto, perfiles de persondg®), basta lograr finalmente detonar en
ella ciertos significados que tomaran forma conaadrescénico, articulando asi una

estructura de sentido.

De alguna forma, la secuencia de movimientos editamun trazado neutro, no
cargado de un sentido especifico. Pero la repaticidntinua de la secuencia del texto
“operando” sobre la sensibilidad del actor, van pdgtiendo la progresiva
profundizacion y enriquecimiento de un trazado ialicComo una “cala” en los
resortes internos que nos permiten una expresivighstinta. De hecho, el
entrenamiento “cuerpo/texto” en un proceso de parfthrizacion progresiva esta
funcionando ya no como “preparaciéon general”, simstrumento de investigacion de
la sensibilidad y los medios expresivos del actarnanivel més profunddqCarrio,
1996, pag. 39)

Como vemos la funcién esencial de los actoresqyaatites en el taller eomo
proceso de aprendizajes descubrir y organizar sus tensiones natucale® material
escenificable, pero también como experiencias eralpes de entrenamiento —
productos nuevos de conocimientague bien pueden retomarse o volverse a
experimentar tal vez no sistematicamentgara poder ser aplicados a otros procesos de

experimentacion, con sus nuevos contextos y pétidades humanas.



En este aspecto se cumplia una de las tentativhstigas de la cultura del cuerpo
tanto en la C.C. como en las tendencias experateentle la actualidad: trabajar con el
cuerpo antes que nada comwmateria, es decir; objeto de conocimiento y medio de
contacto hacia los otros, revelandolo a uno misn® lgs demas, para identificar e

implementar después sus propias necesidades decpray.

Estamos ante procesos que se implementan a trav@stenamientos donde el
cuerpo por si mismo es un espacio vital de busquadate, autoconocimiento y
expresion, y donde la metodologia se ocupa de rantelps diversos materiales
propuestos:textos, perfiles de personajes, documentos inaRig) etc —permitiendo

finalmente nuevos resultados como configuracionéectvas.

De esta forma una metodologia que “dilata” los sdos, activa las percepciones, los
impulsos, la capacidad de riesgo y resistencianémoria y el sentido de las relaciones
(espacio, cuerpo, voz, sonido, etc.) es la condipiéra que emerja, organicamente, el
universo propio de fabulaciones: la memoria dejosiel cuentero, la mujer del pueblo,

el pregonero, el nifio, el guerrero, el danzante, @arrio, 1996, pag. 39)

Una de las caracteristicas esenciales de esteftale@ue se partiera de materiales
testimoniales de los participantesjismos que en términos de C.C. funcionaban como
idea incentiva, asociados al material escrito propuestbtexto de Eduardo Galeano
para con ellos poder articular un breve resultademficado.

Desde el punto de vista de Raquel Carrio, Yuyadhkarravés de una sélida
trayectoria basada en procedimientos de CreacidecB@, ha logrado ser un
referente en la cultura teatral de América Latipartiendo de una vision critica y

estética, donde el trabajo corporal del actor tespecial relevancia.

Creo que es justamente la propuesta cognoscitivestética de Yuyachkani. Ni facil y
pretenciosa ignorancia del mundo, ni desconociriete sus valores propios, sino
sintesis orgénica, coherente, de los mejores dexfaesion teatral contemporanea. A
las ganancias ya “clasicas” de la creacion coleeatien Latinoamérica (investigacion
socio-cultural, conquista de espacios no tradiciesa formas de comunicacion,
estructuras “abiertas”) se suman la importancia cedida al entrenamiento actoral

como parte activa de la investigacioriGarrio, 1996, pag. 39)



De esta manera como experiencia de un micro-praessanico, enfocado a una
necesidad de aprendizaje y generacion de conodimikenagrupacion Yuyachkani, en
esta ocasion ha empleado recursos de C.C., padaeresn forma intensiva durante un

mes, una doble necesidad: un dispositivo de pedagogreacion.



OCTAVO CAPITULO
CONCLUSIONES

Para finalizar, a continuacion presentaré mis aem@hes generales,
comenzando por destacar algunos puntos en comureryueentro, en las practicas
resefladas y en particular respecto a la vigencla @eC. en funcién de sus etapas de
trabajo.

Los procedimientos de Creacidon Colectiva en eldellieroamericano actual —
partiendo de las practicas estudiadamuestran una presencia indiscutible, pero sin
duda intermitente. No se han sido integradas camaometodologia en si, sino como un
marco de referencia e influencia, partiendo de sidades particulares, y tomando
elementos variados, pero donde en ningun caso pezde una aplicacion sistematica

de dichas etapas.

La Investigacion previa, es practicamente en ted#ss experiencias escénicas,
una base indispensable. Se trata sin duda delteogocumental y reflexivo que ha
podido cimentar emprendimientos artisticos de latgeacion. Pero sus formas de
implementacion son muy variadas, incluso entrepldticas dentro de una misma

agrupacion, donde cada proceso —desde luego- padesirategia diferente.

Se puede observar por ejemplo que existe en alguo@Esones una orientacion
critica hacia contextos sociales muy definidos,obsjtuaciones de conflicto: -
Yuyachkani”, “Mapa Teatrty Roger Bernat , asi como teméticas concretas de indole
grupal o personal:“Teatro de Ciertos Habitantes”, “Fura Dels Baus”, La
Candelaria”, asi como acercamientos a contextos historicspgcios significantes: -

“Teatro Da Vertiguef

En todos los casos considero que han sido Investigas previas emprendidas
con rigor y amplia vision artistica, que ha derivah escenificaciones memorables y
cuyas bases se han gestado durante afios. Inclusste aspecto, en los primeros
procesos breves realizados por Roger Bernat get dritico respondia a la necesidad
de no formalizar o academizar, sus intereses reflexivos. Pero donde finalmente

altimas escenificaciones sin duda implicaron ygdarmprocesos de documentacion.



Los procesos experimentales han sido de la mismaafgracticas emprendidas
con metodologias muy propias, y donde puedo dedtzaiguientes puntos en comun:
una clara tendencia al empleo de la dramaturg@alcidejando que la configuraciéon
escénica parta de los impulsos directos del eleBtoempleo de procesos donde
predomina la detonacién de estimulos a partir detpo, el espacio y la voz, en lugar

de la palabra, como principio ordenador.

El empleo de muy variadas técnicas y aplicaciomekadmprovisacién, en las
dindmicas, tanto de entrenamientos, como de la&pces en la escena. Puedo destacar
en este caso el diferente significado en “La Car@€l o “Yuyachkani”, de lo que
implica 4a improvisacion en los procesos de exploracion corporal, a difgeede las
dindmicas en algunos montajes de “Teatro de Cidtalsitantes” o Roger Bernat,
donde ka improvisacion, llega a ser el nacleo mismo del acto teatmlsitu- y donde

la participacion del publico es fundamental.

La etapa de analisis de resultados que en loso#ide la C.C. clésica,
preocupaba a agrupaciones, como el “TEC” de Eeariwenaventura, o “La
Candelaria”, donde reinaba un rigor profundamerg&dico, en sus practicas. Pero en
las agrupaciones resefiadas cuya obra es mas eca@etd etapa se va tornando como
un aspecto tan solo auxiliar; ya que para ellgsusgle observar que dichos resultados,
van siendo moldeados de una forma mas flexiblers&aginecesidades y expectativas

de sus escenificaciones.

Es decir, estas practicas recientes ya no respoadiajar un consenso colectivo
y objetivo de sus etapas de experimentacion, pegiid sobre sus dispositivos finales.
Hay que destacar que en este caso, esta labostazatia a un grupo de colaboradores:
-los creativos para recuperar sus procesos y disefar sus menEajeeste caso destaco
las experiencias relatadas por “Teatro de Ciertaiteintes”, “Yuyachkani”, asi como

los procesos colaborativos de Antonio Araujo ergti@Da Vertiguem”.

Las etapas de composicion y montaje, son las etajes por ser de indole
general, ya que no son privativas de la C-Gino de cualquier forma de escenificacion,
no revelan casi ninguna coincidencia en las prastiesefiadas, que pueda se pueda
destacar como reflejo vigente de un acervo metgimoni sistematico, en el teatro

iberoamericano actual.



Se puede observar sobre este punto, que casi ladagscenificaciones
estudiadas tienen formas totalmente propias yntistj en el manejo, duracién y
empleo de referentes estéticos, y logisticos smrducciones.

Es decir en términos decemposicién y montajeen cada uno de los procesos
presentados, ponen en juego, ya no tanto sus psoce#s busqueda, sino sus
necesidades muy concretas de resolucion escén@nde cada una tiene su estética
propia. En este aspecto el dispositivo final dentlente de Voto” de Bernat, nada tiene
gue ver con la factura escénica de “Antigona”, dgathkani, y sin embargo en ambos
coinciden en el sentido y vocacion comunitariaae trabajos, aspecto que los vuelve ,

-desde mi punto de vistmuy vitales como creaciones colectivas.

En cuanto a las premisas de la C.C., debo desjaeaos elementos en comun
aparecen en forma predominantiesde mi punto de vistan los siguientes puntos: La
comunidad y participacion, es una constante quetipainente todas las agrupaciones
han tomado con gran conviccién. En ocasiones caordaencia de participantes no
profesionales y publico implicado, como es el cdso“Mapa Teatro” y las ultimas
escenificaciones de Roger Bernat, pero tambiénaepotlerosa vocacion social de

“Yuyachkani”.

Otro punto que debo resaltar es la inquietud deloexp espacios no
convencionalesgue sigue estando presente en las practicades;tyadonde no se solo
tienen que ver con espacios abiertos o signifioaticomo lo ha desarrollado “Teatro
Da Vertiguem”, sino también en los montajes en @spacerrados, pero bajo pautas

distintas en “Teatro de Ciertos Habitantes”, “Yuykani”, y “Mapa Teatro”.

Y donde como ya se ha mencionado, en los anterwaygsulos, la necesidad de
cuestionar el imperativo rmonofocal del teatro de cajaa-la italiana, ha sido
profundamente cuestionada por la Creacion Colebtgta la fecha.

Y finalmente la presencia evolutiva del cuerpo @&edcena contemporanea del
teatro Iberoamericano, es creo yo, una fuente penta de cambio y busqueda, y una

predominante herramienta de reflexion, asi comexgéoracion técnica.



Como se ha podido apreciar, en casi todas las aitiep estudiadas, existe la
inquietud investigadora del cuerpo como elementparselo de la nocion
representacional, sino comamateria presente y transformable del “ser”, es una
constante en el teatro contemporaneo, no solo ekidn colectiva, sino en ambitos

mas abiertos.

Al reflexionar sobre dichas observaciones, y sabd®, bajo esta percepcion
personal, donde a la vuelta de meses de trabaptedwerollado sobre la vigencia de la
C.C. en el teatro Iberoamericano actual, me enouepte si bien existe una presencia
en las practicas actuales, esa presentitermitente creo yo responde a aspectos
coyunturales en la formacion y difusion, que se straefragmentada, sobre estos

medios de creacion, y donde hay variadas fractieasformacion y continuidad.

Reuniendo lo observado, la Creacion Colectiva baroameérica, ha sido en
varios casos una referencia importante y conscigntangible como proceso de
escenificacion. En esta situacion puedo destachmaandelaria”, en Colombia, y
“Yuyachkani”, en Peru, “Teatro Da Vartiguem”, enaBil, y “La Fura Dels Baus” en

Espana.

Es decir agrupaciones que ubican y nombran abierite este con este
término a sus practicas. En otros casos como los traka@icos de Roger Bernat en
Espafa, “Teatro de Ciertos Habitantes” en Méxictiylgpa Teatro” en Colombia, ni
siquiera lo mencionan como tal, aunque en formgaizas inconsciente o involuntaria,

se hace presente en sus practicas, como ya sathaati en las paginas anteriores.

Este aspecto me hace pensar en la dispersa infidrmdormal o académica
que suele haber en contexto lberoamericano, sasrgrocesos experimentales de
escenificacion. En este ambito van y vienen inw@at pedagdgicas y artisticas, que a
nivel independiente desde hace décadas funcionatal -vez sin saberlo con
procedimientos fundados en la creacion colectip sin que mucha gente incluso
profesional, estudiantes y/o espectadores lo tengasiente. Casi no se investiguan
sus fuentes y procesos, y hay pocas ediciones sap@n documentacion digitalizada

en versiones actualizadas sobre estos temas.



Por otra parte considero que la Creacion colecBumalberoameérica si bien ha
dejado una indiscutible influencia en las practidakteatro actual, especialmente en el
teatro independiente de linea alternativa, muasta distancia también en términos

discursivos.

Es decir la fundamentacion de sus procedimientiogles, ya no se sostienen
ante los cambios estéticos, sociales, politicapldatjicos y econdmicos ocurridos en
las ultimas décadas. Las caracteristicas de dichApgios €oyunturales ya se han
comentado en distintos momentos de este trabajo, que ahora destaco es que
finalmente, mas alla de los diversos cambios histéricas espiritu de la colectividad
como una forma de vinculacion artistica y socigusipresente y quizagn afios muy
cercanos ha retomado fuerza ante la dltima crisis econansocial y politica ocurrida

en el mund®.

De esta manera destaco a continuacion algunasvabasres que reflejan a mi

parecer las transformaciones ocurridas.

En afios recientes las practicas de la colectivatedl arte, ha resurgido como
una forma urgente de enfrentar la crisis de lastigad neoliberales en el mundo.
Emprendimientos que estan buscando reparar vincstasales liberandose de

mecanismos arraigados.

En este resurgimiento se ponen en juego toda desdeas y estrategias para
actualizar necesidades y referentes compartidosdogrsas comunidades, y poder
generar nuevas formas de vinculacion social doresjsrcite la participacion en

variados 6rdenes. Como lo comenta Claire Bishop:

Al margen del discurso del espectaculo, el arteadanzada de la ultima década ha
presenciado una renovada afirmacion de la coledtidi y una denigracion de lo
individual, que se ha vuelto sindnimo de los vaatel liberalismo de la Guerra fria 'y
su transformacion en neoliberalismo, es decir,piactica econémica de los derechos

de la propiedad privada, los mercados libres \iled comercio(Bishop, 2012, pag. 1)

% Me refiero desde luego a la crisis de mercadosriatgonales que desde 2008, ha sacudido las vidasgeas de
amplios sectores de la comunidad internacionahndd actualmente se discuten las condiciones despecia de
los modelos de desarrollo occidentales. Un dehzs ge amplio margen que amerita otro espaciotddies



Al parecer esta reapareciendo la inquietud porrdaa la colectividad como
ejercicio critico de accion social, desafiandonarcia del individualismo,que es el
engranaje mismo de nuestra sociedad aetyay asi lo expresa claramente Gilles
Lipovetski quien centra su atencién en eareisisme como un fendmeno social de la

actualidad:

.... una nueva forma de control flexible y autogestitn que socializa desocializando,
y pone a los individuos de acuerdo en un sisteromlspulverizado(Lipovetzki, 1986,
pag. 135)

Asi, los nuevos colectivos intentan romper eseoraatismo de sujetos
sometidos a formas predisefiadas de socializacdmgedla oferta de libertad quiza
funciona mas como un espejismo de abierta convi@empie como una autentica
capacidad de eleccion e intercambio. Sobre estto fDlaire Bishop cita al filosofo
Jagues Ranciére tomando de su ensayo, “Los usda democracia” (1992), lo

siguiente:

La participacion auténtica, argumenta, es algo ifge: la invencion de un -sujeto
impredecible-, que momentaneamente ocupa la dalféprica o el museo, mas que un
espacio rigido, de participacion localizada cuyatrapoder es dependiente del orden

dominante (Bishop, 2012, pag. 1)

Si nos remontamos a décadas anteriores (60°s )) d@lssiglo XX, en
Iberoamérica la tendencia artistica hacia el cofisoto operaba en ocasiones como una
urgente y frontal postura politica, ante el ordemphante de instituciones oficiales que

actuaban como verdaderas hegemonias reguladocatiu@.

Pero en este momento, aun en las nuevas sociedatsocraticas®, donde el
arte todavia no se logra escapar del todo de laemfia de los modelos oficiales
centralizados y todas sus formas de control; ypastcipa de la multiplicacion global
de los referentes, las comunidades virtuales ydeshilidades de intercomunicacion;
donde el arte como herramienta critica se alimgntatroalimenta de interacciones

diversificadas a través de medios informaticos.

Como ha apuntado Paolo Virno, mientras la vanguardistérica se inspiraba en, y
estaba conectada con, partidos politicos centralizg -las practicas colectivas
actuales se conectan a la red descentrada y heteemy de que compone la

cooperacion social y posfordista(Bishop, 2012, pag. 5)



Si bien en décadas anteriores algunas agrupactmésatro -entre ellaslas
mismas que abrieron camino a la Creacion Colectf@C.), se confrontaron
directamente con las hegemonias oficiales estalalgcias agrupaciones actuales ya no
dirigen su accion necesariamente hacia los sistetaapoder, sino que fomentan —
horizontalmente el pensamiento critico y la practica artistic@mo una forma
colaborativa de repensar en activo nuestros vieadgiales hacia nuevas perspectivas
de desarrollo.

Esta experiencia de descentramiento cultural selepwer expresada en la
diversificacion de auditorios, donde lo comunitaréoes mas bierplural-, y las nuevas
necesidades de interaccion para las comunidadagisi@as escénicos, implican ampliar
sus formas de convocatoria social por medio delsp®sitivos. Ante estas condiciones
de -multiplicidad surgen asi nuevas necesidades awwilidad que hacen de la

experiencia artistica, un ejercicio que busca deli@r nuevas estrategias y dinamicas.
Por lo tanto podria destacar La aparicién de losgsos colaborativos:

En nuestra sociedad actual, donde diversas disagplde conocimiento se
encuentran cada vez mas sometidas a criterios dmduey especializacion del trabajo,
y donde cada vez mas se fortalece la cultura dengetencia mediante vertiginosas
condiciones de movilidad; la capacidad de part@pa permanente para las
agrupaciones artisticas, se ha venido complejizaadgunto de restringir sus
posibilidades para responder a compromisos de |aegm, dando lugar a proyectos de

corta duracion.

Los procesos colaborativos en artes escénicas mad@efinirlos como practicas
colectivas donde la distribucion de trabajo se mleda aun por especialidades, con
equipos que pueden llegar a ser cambiantes, pelizdedose en estructuras —
horizontales y no en sistemas jerarquicoverticales, del teatro tradicional. A
diferencia de las dindmicas planteadas en la d&Sica, donde muchas tareas eran
rotativas eon intenciones democratizadoras/ realizadas por un mismo equipo,

predominantemente estable.

Un ejemplo destacado sobre esta forma de trab&barativo, es la que realiza
Teatro Da Vertiguem, como lo expresa su propicctiireAntonio Araujo:



En esencia, esta claro, estamos afiliados a alguteoos principios fundamentales de
la creacion colectiva, pero los practicamos en fardistinta. La principal diferencia se
encuentra, exactamente, en esa conservacion ddulasones artisticas, y en la

garantia de su existenc{éraujo, 2011, pag. 223)

Por lo tanto como una estrategia para sosteneregimgy artisticos de linea
alternativa con intereses de trabajo colectivo,hsa@ comenzado a promover y
generalizar, mediante participacionesnultidisciplinarias, donde las acciones se
realizan por medio de intercambios, que optimizas tecursos humanos y sus
practicas, a partir decelaboraciones parciales y en periodos breves, generando en
gran medida procesos y productos escénicos conafosmmenos ambiciosos y de

alguna manera menos costosos.

Otro ejemplo de practicas escénicas con dinAmigiabarativas, fueron las que
realizaba en procesos breves Roger Bernat en Baggetn sus primeros montajes con

“General Eléctrica”.

Y uno de los cambios recientes se puede perciblagpracticas de la C.C. son las

transformaciones en la llamada cultura de “Grupo”.

Precisamente ante las vertiginosas transformagitmsoricas recientes, que
han terminado afectado las relaciones de produceidmales, las dinamicas de
participacion colaborativa, se ha generalizadasrptoducciones de C.C., contrastando
con la busqueda de permanencia de los grupos estdbl creacion escénicgue si
bien adn existen, se trata en muchos casos de agpes ya acreditadas en los
circuitos artisticos-.Por lo tanto son pocas las oportunidades paraolesto/os de las
nuevas generacionegn las condiciones actualesl alcanzar a desarrollarse de la

misma manera.

Como ya se ha mencionado en el Cap. 3 de esteieskasl agrupaciones de
Creacion colectiva, inicialmente se desarrollarorgean medida bajo el modelo de la
llamada —tultura de grupo®. En lberoamérica se han destacado algunas coagpafii
teatrales por sostener durante afos, equipos pemeasn con una gran disciplina,
experiencia y capacidad de compromiso, mantenigigbntes a sus integrantes. Bajo
este perfil, se pueden destacamtre las agrupaciones presentadas en este estudio
“La Candelaria” en Colombia y “Yuyachakani” en Pesabre todo por lograr conservar

sus elencos estables durante varios afos.



Pero en otros casos podemos ver como: “Teatro @eto8i habitantes” en
México, “Teatro Da Vertiguem” en Brasil , RogerrBat en Espafia y “Mapa teatro en
Colombia” entre varios otros han logrado cuidar y sostener principalmentaus s
equipos creativos, pero ademas manteniendo uneclkeatcolaboracion con actores y
actrices, eomo colaboradores frecuentegpero ya sin la obligacion de permanecer
como elencos estables. Es decir sin caer en sinesiendogamicas que pueden asfixiar

su crecimiento artistico volviéndose auto-referalesi.

Precisamente a este respecto puedo destacar agmmga@odn teatral que
actualmente circula en Iberoamérica, en la lineacdsacion colectiva, y que
principalmente se destaca por su perseverancia,unanmuy abierta capacidad de
gestion: “Residui Teatro”. Una compafia formadaialinente por un grupo de actores
Italianos, radicados en Madrid Espafia, mas la gi@aiiion activa de miembros
espafnoles y latinoamericanos, logrando sostenepreyecto, que partiendo de un
nacleo formado por algunos de sus miembros origiae suma la dinamica de sus

colaboradores, en un ambiente multicultural. (Mgurs: 64 a la 71)

“Residui Teatro” trabaja principalmente en la linda teatro fisico, con una
variada formacion, especialmente asentada bajanflaencia y entrenamiento de
miembros del Odin Teatret. Su linea de trabajorsEmta hacia acciones de asistencia
social en diversas comunidades urbanas, el ddsarmel proyectos teatrales con
discapacitados, asi como también su perticipacaoials en comunidades distantes

como es el caso de la zona de refugiados Sahatanisjuienes trabajaron en 2010.

Esta agrupacién, combina la creacion de proyectidstiaos propios, con la
imparticién de talleres y sesiones de entrenamiantivel intermedio y profesional,
principalmente orientados al empleo del cuerpo cprmipal herramienta de creacion.
Su espacio de trabajo actualmente es sede parargrozi de capacitacion, con
pedagogos destacados como Julia Varley, RoberterCdElse Marie Laukvik del
Odin Teatret, asi como Vladimir Olshansky, maestro de la dscugsa de clown y

miembro del Cirque Du Soleil, entre varios otros.

®! La informacién adicional sobre esta compafiia sdguensultar en el anexo correspondiente, al final
de este trabajo, donde se transcribe completantrevista realizada a sus miembros en 2012.



Su participacion artistica y docente se ha hecbegnte en diversos paises de
Europa, Asia y América Latina, como: Alemania, i¢talPortugal, Espafia, Irlanda,
Rusia, México, Colombia, Argentina, Uruguay, Nigara y el Salvador, como también

Marruecos, La India entre otros.

Lo particular de esta agrupacion, es que a mi pamacestra la transicion entre
la -cultura de grupey las dinamicas actuales de participacion difieegia, sin por ello
perder en absoluto su orientacion artistica y sodatlicada a la experimentacién del

teatro como un espacio de inclusion social y foiGraartistica.

En forma semejante han aparecido otras estrategi@ectivas de creacion
teatral: se trata de iniciativas individuales deo®@as y actrices, que generan procesos
autonomos de creacidn escénica, en colaboraciondgectores y creativos, para
afianzar y definir sus propuestas, pero donde ilocgal ha sido el ejercer procesos
personales deinvestigacién-creacion aplicando procedimientos dalramaturgia
actoral, para materializar sus puestas en escena coposqué creativos eventuales. A

este tipo de proyectos se les ha nombrado: espémséenipersonale§?.

Tal es el caso, del actor mexicano Gerardo Tre@lgunien realizé un proyecto
escénico llamado “Autoconfesion” (2003), en colaoain con el director Rubén Ortiz,

y la agrupacion “Gomer, Caracol exploratorio”, eexito. (Ver figuras: 72 a la 75)

Un proceso que si bien tom6 como punto de parfidex¢o: “Autoacusacion”
del escritor aleman Peter Handke, este actor getragdun proceso experimental, sus
propias partituras de movimiento y voz, pasale posteriormenteintegrar el texto de

Handke, y bajo un planteamiento discursivo abspiatde personal.

En un proceso semejante, también se puede mencoteractriz brasilefia
Denise Stoklos, quien realizd una propuesta unypats de caracter performativo,
llamada “Desobediencia Civil" (1997) asi como muchos otros actores y actrices, que

dejando atras la dependencia de los sistemas diiqmion teatral habituales, han

62 Aunque en términos estrictamente técnicos, atigstele escenificaciones, se les suele llamar —togoé-, lo que
se destaca en este caso, son las dinamicas d@nraaalizacion y distribucion, que han venidaadionar como
alternativas de emprendimiento artistico persoastid la iniciativa de los propios actores.

83 Mas informacién sobre este montaje en: (Taylod030



tomado la determinacion de emprender sus propiogeptos, en forma personal,
generando sus propias investigaciones y procesegpirimentacion, para concluirlos

en forma colaborativa.

Aunque debo también considerar que existen otrafestaciones del concepto
de dramaturgia actoral, que trabajan en otra raugistintas aplicaciones, distintas las

presentadas por la C.C.

Respecto a las diversas formas en que se han aksidor los procesos
experimentales del teatro alternativo en Iberoacta¢de destacan los procedimientos de
dramaturgia actoral realizados a partir de la Gdégacolectiva clasicaprincipalmente
atribuidos a las practicas de Enrique Buenaventerael TEC en Colombiapero no

fueron los Unicos que aplicaron dicho método.

El trabajo de Buenaventura principalmente estatemtado bajo las premisas de
la creacion colectiva como un teatro comprometidoiadmente, con una posicion
critica de influencia brechtiana. Pero en otrasuld¢s de Latinoamérica, afios después
se desarroll6 también otra forma de concebir y exyntar la dramaturgia actoral: se
trata del “Teatro de la Intensidad”-desarrollado en Argentina principalmente por el

director y psicologo Eduardo Pavlosky.

En este procedimiento las etapas de la C.C. seegmera dicha propuesta pero
sus tratamientos y objetivos son distintos. Aundambién se realizan procesos
colectivos de creacién, en dkatro de la intensidadla investigacion esta orientada
hacia un enfoque profundamente introspectivo, ddasléécnicas de experimentacion

estan sostenidas desde una perspectiva psicol®gicaprincipios lacanianos.

Aunque seria imposible en este momento exponeardofeste tema, me limitaré
a describir algunas caracteristicas, apoyado pooliservaciones de Gustavo Geriola,
guien sefala algunas diferencias entre ambas ct@sieel Teatro de la Intensidad y la

Creacion Colectiva, como lo expone a continuacion:

Es de la experiencia latinoamericana de la que ipagpara alcanzar otra forma de la
dramaturgia de actor que tiene ya desarrollos intaotes también en América Latina;
se trata de lo que ha comenzado a denominarse aifédigde los planteos sobre lo
dramatico y lo posdramético- teatro de la intensiddeatro de estados o de la

multiplicidad.(Geriola, 2011, pag. 1)



En el Teatro de la Intensidad las manifestaciondgs/acentes en el trabajo
experimental del actor, no pueden alcanzar a geresadas por el lenguaje, pero se
hacen latentes en el comportamiento, y es ahi dehdetor puede ser un vehiculo de
observacion, donde mas que plantearse como mediondenicacion, se asimila como

—cosa , como objeto mismo del acontecer.

[Decir lo que creemos o lo que queremos decir; adds: intentar decirlo todo es
siempre un espejismo del yo.] ... [Esto no implidayi@mente, que esos espejismos,
esas imagenes, esas ficciones que montamos sobsearario, no den cuenta de la
realidad, pero no es tan seguro que estén dandmtaude lo real, en el sentido

lacaniano.(Geriola, 2011, pag. 40)

Al presentarse el actor comomateria misma de las afectaciones
circunstanciales, su presencia y depuracion esgénien el caso del Teatro de la
Intensidad no establece dispositivos descriptivos, ni miot&i Ya no representa una
realidad social escenificada bajo tratamientos s@iows, sino que muestra al actor al
desnudo en estado puro, para transmitir su comd@&dincertidumbre, suestado de
inasibilidad, donde la dificultad de comprenderlo a travésna dectura codificada
desde posiciones culturalmente convencionales, mmasevolatil y quizd mas profunda
su percepcion. En esta tentativa se trata de nstéanifesa fragilidad oculta llamada por

Geriola: fantasma:

En el teatro como en el psicoanalisis, no se tdgacomunicar algo, con los grados de
radicalidad o critica social o politica que se qguge con las identificaciones o

distanciamientos que resulten necesarios, tal coomre en la creacion colectiva, sino
de atravesar el fantasma, tarea que los integradtddeatro de la intensidad hacen en
los ensayos y, a su vez, proponen con sus esplstatypublico y que, por tal motivo,

podria denominarse, para cada experiencia particudd fantasma civil de la nacion.

(Geriola, 2011, pag. 1)

Por lo tanto se trata de una experiencia escémgarafunda intersubjetividad,
donde los elementos referenciales del publico seempoa prueba, en un teatro
experimental de corte mas abstracto. En este aasi@rencia de la C.C., la etapa de
investigacién previa como definicion tematica, yjobana mirada especialmente
reflexiva desaparece; dando lugar a un trabajodguana forma mas radical pone en

movimiento #n situ, los sentidos del actor.



No suele haber investigaciones, ya que no se tlatana idea, de un tema organizador
gue da sentido, que es externo a cada uno de lmseacdel colectivo, sino de una
imagen, un significante, que no tiene sentido yregeiere de un trabajo doloroso de
desbrozamiento por asociacion y transferencia; recpso es méas subjetiv(izeriola,
2011, pag. 1)

De esta manera, el Teatro de la Intensidad, dat@wenotras necesidades que
se hacen presentes en el teatro contemporaneoedsathérica, donde los registros
sensibles entre lo publico y lo privado, estamuiz& precisamente sumergidos y
localizados en comportamientos profundos, en Igsratos y yacimientos escondidos
de multiples inercias mecanizadas de la sociedadalacdonde el fenomeno de
individualizacion ha terminado por regir las dindas de intercambio de numerosas

comunidades, especialmente las urb&has.

Pero entonces, pasando a otro nivel de impact@ $obtemas de este trabajo de
tesis,en general consider@ara concluir que las practicas del teatro experimental en
Iberoamérica, expresan un estado de crecimientivwoe pero que contrasta mucho
con su capacidad de proyeccion y continuidad, cuameénos en relacion a dos

problemas fundamentales: La formacion artistica gapacidad de distribuci®n

El primero es un problema que compete desde ludge medios académicos,
independientes o institucionales, en relacion acameeptos formativos, sus perfiles
profesionales y sus relaciones con el mercado dabdonde aun existe una enorme
dependencia de los modelos de formacion artistedicional, y donde los nuevos

procedimientos experimentales van apareciendo cmmanentitud®.

Es notorio en este aspecto, que casi no se enenentorporadas aun a los
planes de estudio, procedimientos experimentale®da creacién colectiva, asi como
también-las que inicialmente proponia Augusto Boantre varias otras estrategias

semejantes, mismos que ya cuentan con afos deenqer

% Sobre este fenémeno podemos apoyarnos desde ispagiva humanistica, en las observaciones itiea
autores como Bauman y Lipovetsky, ademas de UBetk. Quienes ya han sido citados en este estudio.

% Quiero mencionar que ambos son problemas de ampligen de complejidad, y que por lo tanto no iaten
explicarlos en estas observaciones, sino soloifacadlgunas de sus caracteristicas.

% Sobre esta problematica, revisar: (Fediuk, 2002)



En esta medida considero que hay una desventajambeimiento y formacion
critica para las nuevas generaciones, si solo sigual vez por inercia irreflexivap
intereses de insercidon a mercados garantizadi@ssola repeticion de los sistemas de

ensefianza-aprendizaje convencionales.

En el segundo aspecto, en el terreno de la gest®rmproyectos teatrales
experimentales, hay un problema que en buena mexidgpete a instituciones y
espacios teatrales, donde existe una enorme desadmn, o desinterés, para
comprender y resolver las caracteristicas logstjicareativas de dichos proce¥os

Ya que en la actualidad se sigue dando prioridath gprogramacion y
financiamiento de proyectos desarrollados bajo elleto de produccion piramidal, -
donde por ejemplo es frecuente que se privilegisrpfoducciones con texto dramatico

y disefio de produccion ya resueltos por anticipadhire otras exigencias

Pero sin duda, este también es un problema de d¢oacion y actualizacion,
gue compete a los mismos creadores, en cuanto Gamacidad para formular sus

estrategias de gestion y proyeccion.

Considero que es indispensable optimizar las gmsdes de autogestion y
organizacion interna de las iniciativas artisticdternativas, frente a las nuevas
coordenadas sociales politicas y econémicas, deemike vez se hace mas urgente hacer
que el caracterirdependientedel teatro experimentalle- haga honor al nombre
descubriendo y también propiciando su autonomiail yefecacia operativa, para la

creacion de su propio espectador.

En el futuro, tal vez resulte conveniente y frectif incursionar en estudios de
recepcion teatral, tomando el caso de alguna obra particular, enriquecer la
perspectiva histérica de la relacion teatro-pubbcalesdoblar la vinculacién entre el
teatro y la interculturalidad a fin de adentrarse & perspectiva de la “otredad”, asi
como incursionar en la etnografia de los publiopstros enfoques mas vinculados a la
teatrologia, pero que coloquen al espectador como de los centros de atencion.
(Jimenez, 2000, pag. 74)

Los nuevos lenguajes escénicosih los experimentales,-... que no por ello

deben resultar obtusepueden redescubrir caminos eficaces de proyecpeno para

%7 Las caracteristicas de esta problematica se aberdahpunto 2.5 del CAP 2, de este mismo estudio.



esto es esencial repensarlos e instrumentadosne estrategias de insercion
regenerando una relacidon activa con sus nuevosendds culturales y sus nuevas

posibilidades técnicas

El teatro como disciplina artistica se enfrenta a oontexto que le exige, como
condicion de existencia, la busqueda de nuevasuasips tematicas y en el uso y expresion de
su lenguaje, de la teatralidad, entendida como $&neia del arte de la representacion

manifiesta a través de la exploracion de distirgaigticas teatrales(Jimenez, 2000, pag. 112)

Para esto vale la pena romper con las inerciasopanlas por modelos
institucionales de produccion artistica, cuyosedts de acreditacion estan basados en
el —capital de la destreza obtenidaya sea en forma de textos dramaticos existentes
acreditaciones consumadagremios y distinciones en circuitos culturales t&énbya
consumados pero donde rara vez se pone atencién a la fidsidbide nuevos circuitos,
con publicos de nuevas generaciones 0 bajo probtEmasociales latentes, y donde
cabe la oportunidad de repensar, experimentarnyooar de otra forma a individuos y
ciudadanos, desde las posibilidades del arte oatecClaire Bishop comenta al

respecto:

Debemos reconocer al arte como una forma de aetiveekperimental que se traslapa
con el mundo, cuya negatividad puede servir de @myn proyecto politico, (sin
cargar con la responsabilidad Unica de vislumbramoimplementarlo), y — mas
radicalmente debemos apoyar la transformacion preya de las instituciones
existentes invadiéndolas transversalmente corsidago atrevimiento se relacione con

(y a veces sea mas grande que) el de la imaginacidstica.(Bishop, 2012, pag. 4)

Y no solo se trata de acciones que sean emprengmlasas agrupaciones
independientes de teatro, sino también es indésjie la creacion mas activa de redes
inter-gremiales, que puedarclectivamenteromper con la inercia de desinformacion
del espectador promedia;autivo de los medios masivppara asi de tratar de ampliar
sus referentes, y poder paulatinamente condudittstés hacia otras ofertas culturales,
con informacion atractiva y oportuna que dignifigfleeonsumo teatral en los circuitos

independientes.



Como un Comentario final quisiera agregar:

En una cultura capitalista occidentalizada dondehwos bienes culturales se han
desarrollado a partir de categorias patrimonialjssa suelen aplicar criterios de valor
estético, Unicamente a productos que ofrecen nasesaingibles y medibles de su
mérito a través de la técnica, desarrollando smsemle organizacion del trabajo
artistico, mas atentos a asegurar la calidad detmkerminado su factura estética

gue sus aportaciones como experiencia de intercaynde conocimiento.

El valor estético es impuesto sobre el objeto dipde la mirada del sujeto que lo
percibe, la cual ha sido condicionada culturalmeatasociar lo estético con lo bello.
(Santana A. , 2010, pag. 90)

Esta nocion de juicio estétical-volverse costumbredonde el espectador
participa con actitud de ez y cliente-, puede lamentablemente empobrecer sus
posibilidades de sensibilizacion y pensamiento,nmede de favorecer intereses de
mercado, donde también los creadores tienen se. part

Tan pronto como la dramaturgia entra en el marcstitncional, el dramaturgo esta
obligado por ética a preguntarse: ¢Qué movimientizs asimilacion puede estar
legitimando mi trabajo?, ¢hasta qué punto no esahun instrumento de las fuerzas

organizativas y tecnocraticas que estan fuera decanirol?. (Heathfield, 2011, péag.
93)

En suma, desde mi punto de vista, ante las refiesi@anteriores, la Creacion
Colectiva aportdé en Iberoamérica otras estrategjiasnativas, gue sin contraponerse
forzosamente a la creacion tradicionalograron acercarse en forma independiente a
nuevos segmentos de publico que estaban fueraatgemoficial, renovando actitudes
y haciendo del teatro un espacio de encuentreeecarnbio mas vivo y proximo para la
gente.
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ANEXO 1

ENTREVISTA REALIZADA A TEATRO DE CIERTOS
HABITANTES (Septiembre 2011)

OSCAR ALMEIDA (0O.A.) La compaiiia inicio con algun equipo actoral ya

establecido?

CLAUDIO VALDES KURI (Teatro de Ciertos habitantes) (C.V.) No de hecho yo

tenia en mente un proyecto que era “Beckett o elbkde Dios”, que venia intentando
hacer muchos afios antes, y convoque a un grupode a&ctores, de los cuales solo
uno era conocido con el cual creci como actor ydesas eran desconocidos y los

invite a hacer este proyecto.

OSCAR ALMEIDA (0O.A.): Regularmente como se ha dado la idea inicial de los

proyectos? ¢ Inquietudes del director o inquietudiegrupo?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes):En un principio eran proyectos mios pero esta
ha venido cambiando con el tiempo, de modo quejeonplo ahora “El Gallo” nace de
una anhelo del grupo o de una necesidad grupal.

OSCAR ALMEIDA (0O.A.): La compafia realiza una Investigacion documental

previa sobre los temas o puntos de partida queesoenificados?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes):Si de hecho la investigacion es una de las
partes mas importantes y de las que mas tiempontopta ejemplo para el primer
proyecto es algo que yo tuve en mente trece artes,grara “Mounstros y Prodigios”,
una investigacion de tres afios ya con los actdtaigamos que han sido dos o tres
afos antes de abordar el trabajo escénico siepoga cuando ya esta trabajando en

la escenificacion se continua la investigacion garen rumbos distintos.

OSCAR ALMEIDA (O.A.): Dicha investigacion implica solo intereses temaiao

también estéticos?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Han sido las dos, pero en ocasiones ha regido,
intereses tematicos personales, preocupacionesticnamientos, o motivaciones
personales, y en otros proyectos ha sido una bdagileforma, mas estética. Digamos
en particular por ejemplo: “Beckett “ ... era unadpieda personal, compartida con el



grupos posteriormente, “Moustros y Prodigios”, yia un poco mas en el seno del
grupo, como una investigacién sobre preocupacipeesonales, pero “El Automovil

Gris “ fue una investigacion de la forma, del sonid

OSCAR ALMEIDA (0O.A)): Es dificil diferenciar el fondo de la forma. ¢ Tinsaeras

que existe un orden prioritario?. Por ejemplo eteesaso ¢ el sonido te pueda llevar a
un cierto contenido un cierto tema?, y de prontd @bscubras un cierto tema, una
vigencia publica? . Ahora que mencionabas eso.gpemplo, porque he encontrado en
algunas ocasiones, que desde el punto de vistatiwoea@so sucede, cuando las
imagenes son las que te llevan ciertas cosas queeetecupan y no al revés como a

veces se piensa.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Si estoy de acuerdo creo que no hay una linea
divisoria, porque ademas el arte parte de cualguaige. Puede nacer de una imagen, yo
recuerdo que ha habido obras que tengo en mernitaeagen, ni siquiera podria tener
sobre eso una claridad de contenido. Y entoncesyaletras de esa imagen y voy asi
descubriendo que hay de tras de esa necesidadneesdéigar qué pasa con esa imagen,
0 con esa idea, esa frase. Sin embargo considergpara mi ha sido primordial el
contenido, siento que cuando he trabajado la fdranaido con la intencién de crecer
como artista de tener un lenguaje mas depurada @atregar contenidos de una
manera mas eficaz. Y desde luego al publico hayeqtregarle forma y contenido de

igual calidad.

OSCAR ALMEIDA (O.A.): Bien te comentaba esto porque suele haber unanerae
en las raices de este tipo de proyectos donde efmotela dramaturgia actoral, y en
toda la cultura de la creacién colectiva en Latinm&ica, en particular en Brasil y
Colombia, cuando tuvieron mucha fuerza en su in@iolos afios sesenta y setenta,
donde habia una serie de consignas politicas Yampromiso social tan fuerte, y
donde esta era una de las reglas: lo primero esoatenido, el sentido social, y donde
la forma seria solo lo que respondiera a la necadide comunicarte con un auditorio
que no habia y en ocasiones que no conocia siqueergatro. Entonces en esa
perspectiva la siguiente pregunta es: Investigaedes el auditorio al que se dirige un

proyecto?.¢, Es para ustedes un aspecto importasésoandario?.



(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Digamos que para nosotros el publico o el
auditorio es para nosotros primordial. Porque &megs conscientes que le estamos
hablando a alguien. No es un discurso que habé&naubs sigue, a ver quién lo
entienda. Sin embargo no pensamos especificamepte grupo 0 a que comunidad va
ir, porque también se ha ido abriendo nuestro andjtde tal manera que ahora nuestro
publico se encuentra en cualquier parte del mubDdchecho hacemos muchas acciones
donde participa la gente, sin embargo no pensamebmiblico de cierto lugar. Y si. El

mensaje esta dirigido a alguien, tiene que teneaaé.

OSCAR ALMEIDA (O.A)): ¢ Pero digamos hacen un estudio?, ¢tienen alguna idea
del interlocutor, estudiandolo en forma metddicd®.han dirigido en alguna ocasion a

algun sector en especial?.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes: No en absoluto, porque de hecho seria
imposible, nuestras obras se presentan en todalégscenarios. Lo mismo en grandes
festivales de gran renombre en Europa, pero dd fguaa, las mismas obras con el

mismo contenido, se han presentado en poblacionggequenas, en palenques. Seria
imposible definir a quien le hablamos, definir cl@amestamos construyendo las obras a
quien le vamos a hablar. Porque la vida de la cdmapss asi, de hecho vivimos de dar

giras.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Como se ha resuelto el criterio para convocar alipq

actoral cuando aun no se ha definido el perfil eigbectaculo ni los personajes?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Esto es interesante porque no ha habido nunca
una busqueda a manera de audiciones. Somos genena@ste trayecto nos hemos ido
encontrando. Y donde nuestros intereses son se@gsjlaomo es el caso de Maria Teresa
Dal Pero, (del Teatro de Los Andes), o Fabrina MetbKaveth Parmas, el actor irani,

0 sea tenemos gente de varias partes del munderyed camino nos hemos ido
encontrando, descubriendo que tenemos cosas sé@sejqne queremos estar juntos, y
eventualmente han venido a México a vivir o a tl@b&or otra parte ha habido en todo
esto mucha intuicién, porque la mitad de la gente gst4 en la compafia no son
actores de formacién o musicos de formacién, di@mha habido musicos que se han
convertido en actores y actores que se han codeeen musicos. Entonces el ir

conociendo a la persona ha sido la estratsgisestrategia.



Sin embargo hay ciertas caracteristicas que sdbresen las personas, mas su
disposicion, porque no es facil estar en proyecteseste tipo. Mas allad de las
capacidades que tengas o no, sino la disposici@ spstengas para mantener el

proyecto.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Si sobre todo si como dices hay que hacer invastiga
de tanto tiempo. Y supongo que no debe ser fadiénms retener. Sabemos que en
México no se pagan los ensayos, no sé si ustedekpupero en todas partes esto es
un gran problema. Como han vivido esta situaciomaeda han vivido, han tenido
supongo que crisis en este aspecto. Yo creo quecede los grandes problemas en la
creacion experimental y en la creacion colectiviaa posibilidad de tener un equipo

estable,

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Si ese es un punto esencial en un trabajo de
grupo, el poder mantenerlo. Y en efecto no se pdganensayos, suelen ser un
promedio de un afio de ensayos, todos los dias dmonramio de trabajo. Y hemos
podido crear un sistema de prioridades, todo muralmaja, excepto los pocos que
trabajamos aqui en la oficina. Pero cada uno tigtatas labores, distintas maneras de
sacar dinero. Pero finalmente le damos prioridattadlajo de conjunto, al trabajo de
grupo. Pero definitivamente hemos pasado por mamsemtuy dificiles, ha habido
también un proceso de decantacion, ha habido quienehan podido sostener su
participacion y han tenido que ir saliendo. O dbsen que sus intereses francamente
son distintos después de haber estado un tiempo.af@tunadamente hay un grupo
gue ha logrado eso, un sistema de prioridades,edandompairiia es la prioridad de
todos. Y donde lo atractivo es tener un espaciadelsus capacidades pueden ser

utilizadas al maximo.

OSCAR ALMEIDA (0.A): Durante el proceso como se ha articula el discuteda
puesta?..; A partir del criterio del director o arfiade discusion grupal?.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:También eso ha ido cambiando, parte de la
filosofia del grupo es el cambio de un trabajo @ & mas que se pueda, es decir
procuramos no repetir formulas ni hallazgos antesioclaro esto es una utopia, al fin y
al cabo uno se repite sin darse cuenta, pero absrfeay una intencion de no hacerlo, de
tal manera que tematicas y estrategias del ensayim @ambian. Pero en cuanto al

discurso, propiamente no hay una discusion en gcopao tal, yo trabajo a partir de



improvisaciones, donde yo preparo el marco en quas a desarrollar, para finalmente
convertirse en una co-creacion, porque entonceléselirso va a aparecer con lo que
vayamos encontrando juntos, pero no hay una distssibre hacia dénde va todo. Yo
hago estrategias para conducir, pero ellos no shheila donde vamos generalmente,
aungue sea una obra pre-escrita, porque ellos enc&so no saben siquiera que
personaje van a hacer. Vamos trabajando las espentamas generalmente, pero si, es
un trabajo de co-creacion definitivamente, dondé08b del trabajo esta basado en las
improvisaciones que creamos, y de ahi sale el iscly asi partiendo de todo el

material reunido, se forma el montaje.

OSCAR ALMEIDA (0O.A): Ustedes llegan a tener un disefio del proceso exeertal
(sesiones de exploracion) se realiza en grupo?® smn especialistas convocados por

el director?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Se planea con los creativos que son parte de la
compafia también, ya hacemos las estrategias prgdarante los ensayos. Se hace al
principio una planeacion muy basta, pero siempie aserta a cambiar, a lo que ocurra
en el momento. Pero también en camino de crecimidatla compaiiia, los mismos
actores se han ido convirtiendo también en patéos creativos, que acompafan el
trabajo, al elegir el entrenamiento, fisico, vodalyisualizacion y concepcion, se va
dando en los mismos actores también, porque somis0s que estan en escena,

dentro y fuera. No todos desde luego, pero si algarticipan en esta doble funcion.

OSCAR ALMEIDA (O.A): El trabajo de improvisaciones tiene prioridad teroaty/o

estética?..

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes/ Ambas pero si he notado que el principio rector
de estas improvisaciones es el tema. Y de heclas fad cuestiones estéticas tienen que
ver con la busqueda tematica. Es decir se desarralha serie de experiencias,

improvisaciones, donde hay una blUsqueda estéticaypmuesto, pero basadas en el
tema. Y hay algunas que si son de capricho, puedeirsa danza o algun tipo de

interpretacién vocal, que son totalmente estéticague hay que estudiar desde el

principio y hay que entrenarse en ello.



OSCAR ALMEIDA (O.A): Te preguntaba esto porque al ver un video sobre sus
procesos de trabajo, aparecian por ejemplo, unaesée instrumentos musicales
inusuales. ¢Recibes propuestas directas de tusesctjue quieran trabajar sobre un

material especifico, o solo son ideas tuyas.?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Creo que parten de ideas mias pero que son
desarrolladas por ellos, es decir yo doto en opasidos instrumentos, pero la
exploracién esta en manos de ellos, incluso algodet componer ellos sus propias

piezas con esos instrumentos.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Existen referentes metodoldgicos estables pardididas

improvisaciones o sesiones de exploracion?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:No, para bien o para mal, yo como carrera no
estudie teatro, sino que estudie cine, aunqueagtipaba teatro en forma libre ya desde
los 10 hasta los 17 afios. Pero mucho de la metgidoteatral, que aprendi, fue con
Miguel Angel Gaspar, y el grupo “Carpa Theater” Adestria, al cual perteneci algunos
afnos. Luego al montar el primer trabajo “Becket bl@enor de Dios”, donde conoci a
gente como Kaveth Parmas o Claudia Mader, queipdocha sido una compafiera co-
creadora fundamental en todos los trabajos, ellbittn venia de toda aquella
experiencia de “Carpa Theater”. Y esas han sidoimflisencias directas, de donde me

he nutrido para dichos aspectos metodolégicos.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Se realizan improvisaciones con caracter introspect
para detonar el contenido del espectaculo o soln@sensibilizacion actoral?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes: Ambas cosas sin embargo, el trabajo de
introspeccion esta adquiriendo mayor importanclgricipio esa introspeccion era un

trabajo mas general pero ha ocurrido, por ejempldE Gallo”, que este tipo de

exploracién era el eje fundamental del montaje ddamesde luego la blsqueda tocara
todos esos puntos personales, pero que en estet@dsoese proceso pasara a
convertirse en un acto creativo. Esa es una péitd,gorque si no la busqueda solo se
puede quedar en una especie de terapia, y no edtgpara la persona, pero esa
experiencia debe convertirse en algo: en musichaée o en una expresion singular, y
es ahi donde el trabajo se vuelve mas interesamtisydificil, y es justo donde debes de

tener un equipo que esté dispuesto para trabajesicotimidad.



OSCAR ALMEIDA (O.A): Como recupera el equipo actoral el material de lo

experimentado para evitar su dispersion u olvido?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Bien, esa es mi responsabilidad, yo tomo
registro absolutamente de todo. La libreta siengsté llena, recurro mas al lenguaje
escrito, y no tanto a las fotografias y menos awdao. Registro todo lo que ocurre no
solo lo que pasa durante los ensayos sino haskasetescansos y en las actividades
fuera del salon de ensayo, que son muchas. Heraas p@regrinaciones, a un boliche,
o ha habido cenas etc. Y yo siempre estoy apuntéodio lo que ocurre. Ahora el

registro de los actores es emocional de manera tpbora de montar, yo les pido algo
que ya sucedio y ellos lo tienen, porque ya loerom y es algo a lo que se llegd por
algun proceso, finalmente como no son cosas taadiatas, hay un registro emocional
en el actor, que lo puede recuperar, y si no seerepas condiciones para que se

refresque 0 recupere ese momento.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Bienpero al tratarse de experiencias tan fragiles, #su

ustedes a algun tipo concreto de dispositivo denabn desde el actor, para no perder
las etapas exploradas?. Hay que ver que en ocasisaeabren intervalos de tiempo
muy largos entre las exploraciones y el montajeste es entonces, un punto en
general de dificultad para algunos creadores: laasacion de tener que empezar de

nuevo.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Es interesante la pregunta, y no me lo habia
planteado de esa manera. Bien: existen dos tipantlenamientos o busquedas que
van a quedar finalmente en juego. Por una partedcubay alguna disciplina sobre la
gue tenemos inquietud, la ensayamos todos losydvascreciendo poco a poco hasta
que todos logren tener cierto dominio. De manem &gi, esta se articula como una
forma de asentar los hallazgos dentro de las éstascde esa disciplina, afianzandose
por la repeticién diaria. De manera que la otradesir lo que yo apunto e intento
recuperar, las propongo solo en cosas que sé gpeesien recuperar. Esto entonces
implica hacer que los actores se entrenen en atpecdico, algo que sirva de

estructura.



OSCAR ALMEIDA (0O.A): En las premisas de improvisacion se formulan tambié

nacleos dramaticos o escenas ya delimitadas paeatar en la estructura definitiva?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Es como una mezcla pero la mayoria no esta
delimitada, siempre de pronto hay algunas imagemssclaras pero son las menos. En
realidad son como células tematicas que tienereoentrar su lugar, lo que yo hago es
abordar todos los temas, antes de abordar cualgglisonaje o situacion especifica, del
tal manera que el actor no haga ninguna preconmepods temas se exploran de forma
libre, y ademas todos exploran los asuntos de t@ilos tema es para cierto personaje,

todos finalmente van a pasar por esos temas.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Mencionaba esto porque aunque el tema de los posces
de exploraciéon y las improvisacion es muy vastg, lna punto en el que es necesario
resolver aspectos estructurales, y donde en ocasi@@ toman nucleos dramaticos,
como estrategia paralela a la exploracion, parargse o delimitar el material de las
posibles escenas, rumbo a la estructura finaledglectaculo.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:;También eso ha ido cambiando, al principio yo
tenia un texto pre-escrito, en comparacion pangie, a ahora “El Gallo”, donde no
tenemos nada, y donde fue precisamente la intem@lboompositor musical, comenzar
desde cero y un grupo de actores dispuestos garabesde cero. Y en esa ocasion
aparecieron los anhelos musicales de todos, yuesel founto de vista para comenzar a
construir algo. Sin embargo ha cambiado muchisarestrategia y cambia cada vez, yo
nunca podria decir:asi se trabaja en generallo que si podria decir sobre la
improvisacion es que se da toda en un marco deergfas, es decir es una
improvisacion muy planeada. Siempre he pensadoegueas rica una improvisacion
con reglas que sin ellas. Si no tardarias muchisim@® en construir un discurso. Y para
esto el rango de experiencias de improvisacionsntingtado, es amplisimo y asi me

gusta que sea.

OSCAR ALMEIDA (0O.A): ¢, Como se analizan los resultados? ¢En grupo al teami
la fase experimental? ¢O los realizas Unicamentediino director? , existe algun

modelo de cuestionamiento?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Lo hago yo con los creativos, no con los

actores, no permito que los actores racionalicerhetho no dejo que hablen muchos



los actores, prefiero que me muestren las cosésgan que me las cuenten o me den
discursos sobre las cosas, porque existen ciertosea discursivos que se gastan todo

en explicar.

OSCAR ALMEIDA (O.A): La seleccion de secuencias-y recursos-que resuléin
proceso de exploracion se lleva a cabo en gruponoeetre creativos: director-

dramaturgo?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Por el grupo de creativos definitivamente, en
cuanto al dramaturgo de igual forma ha ido camluaed el primer montaje el autor
era Jean Anouhill , donde obviamente no habia miagelacién, en “Moustros y
Prodigios”, hubo un trabajo bien interesante cage®&uri, donde nos pusimos un reto,
-que a él le costdé mucho trabajde escribir una conferencia, y no una obra dedea
que fue dialogada a través del proceso de impraeisas. Pero inicialmente la obra era
una conferencia que podria leerla una sola pergdrialorge y yo escribimos los temas
y él iba a los ensayos, y a veces traia algunanascque hacian falta. Luego vino el
automovil gris donde todos los actores y el pianisimos creando esta banda sonora, y
fuimos haciendo todos juntos el script y donde sodscribiamos y yo los revisaba
cambiando y depurando etc. En “Donde estaré esthéNpoel texto lo escribimos entre
Mari Carmen Gutiérrez, una terapista que colaborbal proyecto y yo. Esto porque
ella es Psicologa Transpersonal y maneja el tratsimide canalizacion, que estabamos
empleando en torno a Juana de Arco. Posteriornvami€’La Piel” que era una obra a
parte, porque en ella invitamos a Miguel Angel Gasp que nos dirigiera, con sus
propias ideas, pero en ese proceso estaba Ximeraahkt®e en la dramaturgia, quien
también siguid nuestra consigna de partir de ceque no escribiera nada, a que
asistiera al salon de ensayo. Ella iba mucho &danes y asi fue desarrollando la

estructura dramaética.

Y finalmente vino “El Gallo”, la 6pera en la quentamos con Paul Barker como
compositor, y donde yo me puse contramaturgista , y en la cual mi tarea era
ordenar lo que ellos hacian. Pudiendo observaneesocomo otros trabajaban con mis
actores durante mucho tiempo, y sin fungir direetat® como director. Y ver de ahi
gue empezaba a salir, que empezaba a formarseegta®ra una obra que habla de un

proceso.



OSCAR ALMEIDA (O.A): Y en este caso en el proceso con Paul Barker, kicad

ya estaba escrita?.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:No, como te decia partimos de cero. Paul me
buscd en ocasiones anteriores para colaborar erpedggentandome obras pre-escritas,
lo cual me parecié poco interesante. No porqueimierta valor sus obra sino porque no
me sentia conectado a ello. Y entonces lo invibacer algo partiendo de cero, y algo
curioso es que precisamente en la compafia, divitados cuatro son actores y
Gnicamente dos son musicos. Por lo que Paul tueodgdicarse a crear musica para
actores, que en un principio lo vio como un obdtagudespués se dio cuenta que era
genial, porque el actor no tiene el miedo del naidie equivocarse, o del cantante al no
colocar bien la voz, mientras el actor se avientada. Entonces fue escribiendo para
sus voces y con base en los hallazgos de lo queiacyo pude darle ideas de
dramaturgia. Casi todo lo que pasa en el “Gall@yroé en la realidad. No en esa
dimensién; no se agarraban a golpes como se veseana& pero ciertas pequefnas
irritaciones o diferencias sucedian, aunque enmbinaes mucho mas amables porque
se trata de una compafia funcional, pero exissi@o, hubo que hacerlo mas grande y
exagerarlo. Y entonces los actores le dotaron destestos sonidos, con los que Paul
escribié y también esa mezcla de idiomas, que ypagte de la naturaleza de la
compafia por las distintas razas u origenes dealdigipantes, se daban esta mezcla de
colores de idiomas distintos, asi que el hizo lintesis de estos sonidos e este guion
inventado que es ahora el texto de “El Gallo”.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Como se ha dado la recepcién de la dramaturgia ya

escrita, en el equipo actoral en relacién a lofldyos de la fase experimental?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Siempre digo que en esta compafia hacemos
una sola lectura, desde la primer obra que montamos cuando no sabiamos que
seriamos compainiia, en el primer ensayo a leerrbasenti: -esto no esy senti esta
necesidad de trabajar ya en todos los 6rdenes: éisi@, en el vocal, desde el
principio. Generalmente el texto no ha estorbadgymlo hago llegar poco a poco, a
veces son unas frases, a veces es el tema de maeeraunca llega un legajo que tiene
que aprenderse y que tienen que decir una partedifiay del sistema tradicional que
tienen que estar mucho tiempo racionalizando y wfsspener que pasar a escena, es

una fractura muy violenta y entonces yo procuro egeese vaya dando. De modo que



va llegando a pedazos o cuando el tema ya estamagyado llega el texto, pero llega
el texto de una escena pero no llega el texto cetmpDesde mi primera obra yo retire
el texto después de la primera lectura y lo fureaggndo después de haber explorado
los temas, finalmente ya de forma cronoldgica.eésictor ya tenia la impresion de que
tenia que aprenderse algo, ya estaba aprendidtyuigaamanera. Eso si evito a toda
costa la memorizacion. La memorizacion puede tgaandes problemas, a veces trae

codigos emocionales que luego hay que quitar.

OSCAR ALMEIDA (0O.A): Como se ha afrontado la solucién estructural del
espectaculo (composicion)? Que elementos creesrfugttales? : escena-fabula-tema-

discurso-tempo-ritmo-duracion-proporcion del cortpitonfiguracion espacial?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Bueno la pregunta es vastisima y podriamos
dividirla por partes. Pero yo te podria dar unagemque ayudaria a solucionar. Yo veo
la puesta en escena como una partitura con susmMesNos: tin presto, un largo ..etc

y generalmente hay una conciencia de ello, unarvigieneral de todo esto. Sin
embargo se procura que todos los 6rdenes estétidsna esto yo le llamo elemento
de conciencia. Que el actor este consiente dekiespaonsiente del trabajo en grupo,
consciente de lo que estad enviando al publico, ddcmodo que contenido y forma
logren tener el mismo valor, ambos tienen quela par. Porque solo si la forma es
seductora te permite dar un contenido. El contenplky se-es dificil. Tienen que ir de
lamo, no podria decir cual es mas importante. Aargjuambién aprecio que el teatro
en general esta perdido en la forma, el 95% estdidee en la forma: formulas
originales para sorprender, donde los contenide=dgiu ser pobres o ni siquiera

considerados.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Ya que hablas de una estructura musical, como treslu
lo musical a lo dramatico en términos de espaciaerpo. Para lograr que el

espectaculo no se caiga.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Claro hablar de una partitura es una metafora,
per que nos puede ayudar a comprender el hechaljesitre sus caracteristicas tiene el
ritmo por ejemplo, que es importantisimo en unasfauen escena, se siente cuando el
hilo se afloja y pierdes al publico, pero iguahgeprofundidad, amplitud, altura, etc...

todo esto tiene que ver con el espacio, podriamosngrarle susimil- .



OSCAR ALMEIDA (0O.A): En algin momento te ha servido como punto de @aléid
nocion de conflicto, en el sentido tradicional, derhay dos fuerzas que se contraponen

para lograr tensiéon?.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Es interesante esto que dices, porque si bien he
escuchado antes ese asunto del conflicto, desquieraunca lo he considerado. Incluso
creo que puede haber teatro sin conflicto. Quizalgin momento de nuestras obras ha
estado presente el conflicto pero no ha sido ebmétero para nosotros lo que termina
teniendo relevancia y proporcion dentro de la esitra, es lo poderoso de las imagenes
creadas por el equipo actoral. A la vez de un dendie balance, en relacién a los
hallazgos obtenidos por todos, esa es otras deosas que determinan si algo se

sostiene 0 no se sostiene.

OSCAR ALMEIDA (O.A): Que referentes dramaturgicos o estructurales ertcagn
gue globalmente en relacién a toda la trayector@ald compafia te hallan marcado

para desarrollar tu imaginario escénico.

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Fijate que lo he pensado y no los encuentro
como tal. Desde luego honro a mis maestros. Peclava& del trabajo esta mas alla de
hablar de estilos o corrientes. Quiza tiene quemds con esta busqueda de cambio,
porque los referentes se convierten en —otros-dmabordamos una tematica nueva.
No hay un referente previo, aunque por supuestmswentemente lo hay, no hablo de
gue hagamos la creacion Unica que viniera de la-maa..no me atreveria jamas a

afirmarlo ast sino que no hay referentes concretos, ni tampoeoblisqueda de estilo

ni firma. No creo que vaya con mi caracter ni @sto de la compafiia, entonces la no

busqueda de un estilo propio, hace que los refesarstén cambiando siempre.

OSCAR ALMEIDA (0.A): Qué lugar tiene para el grupo la capacidad poétiealos
objetos en escena y en particular la posibilidaétmma de cuerpo-objeto?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantes:Para mi los objetos merecen mucho cuidado,
nosotros procuramos que nada este en escena qea rasolutamente indispensable,
somos muy austeros. Cada objeto en escena estadaly potenciado por el actor,

donde se guarda una relacion con el objeto, y atisan muy pocos los objetos que
empleamos, asi como la presencia de escenograftasesiula, ademas de que la

presencia del actor es lo mas importante. Para mids me interesa es esa capacidad



del actor de convocar fuerza de manejar energiatrder la atencion del espectador,
como le sea posible. Asi el cuerpo del actor ezefro del trabajo. Y desde luego es
muy importante la plastica del cuerpo, creo quaresentido estético que se da de una

manera innata: ese poder de atraccion del cuerpmegimiento en el espacio.

OSCAR ALMEIDA (0O.A): Que opinion tienes de la formacion actoral en Méxen

relacion a las necesidades actuales del teatroioqoietud experimental?

(C.V.) (Teatro de Ciertos habitantesYo lo que veo es que el actor mexicano, tiene a
la mano su cuerpo emocional, y recientemente bhjwafisico, como una asignatura
mas. Pero las carencias musicales son muchaseseesentido a nivel mundial estamos
muy rezagados.Personalmente creo que deberian abolirse las ascdel teatro, en
sentido de que deberian hacerse escuelas desagsst@nicos. No mas estudiantes que
dedique afios de preparacion exclusivamente en tidwms, y en ademas espacios
pequefios donde no alcanzan a proyectar emocionog® anivel. Pero el centro del
problema es que la formacion interdisciplinariane$a, cosa que solo en contadas
ocasiones es resuelto en quienes complementanrswadiéon afuera. Hay mucho
talento, pero no entrenado a fondo y considero apl®en ser cantantes, bailarines,

musicos y actores al mismo nivel.



ANEXO 2
ENTREVISTA REALIZADA A RESIDUI TEATRO 2012.

OSCAR ALMEIDA (0O.A.) La compafia inicio con algun equipo actoral

conformado?

VIVIANA BOVINO (Residui Teatro) (V.B.) La compafila no comenz6 con un
equipo actoral, empez6 con personas que queriadi@asteatro y que comenzaron a
formarse. En realidad nadie de nosotros viene deagademia de teatro y entonces lo
que hicimos fue empezar a trabajar con un direct® en un principio era Paolo
Vignolo, ademés de organizar talleres con variogstnas europeos y también de
ameérica latina, para formarnos con ellos. Y cotieehpo vimos que esa era la forma de
componer la compafiia, hasta que ya siendo Gregamacuzi el director, nos
propusimos elegir las disciplinas en que nos istdya profundizar para entonces buscar
maestros: cantantes, directores, actores, baifaraobatas, maestros de disciplinas
muy diferentes, a quienes invitAbamos a dar talldPesteriormente nosotros mismos
comenzamos a dar talleres a otra gente, y asirs@ena especie de escuela que

empezaba desde las mismas necesidades y exigdad@sactores.

O.A. (Entrevistador): ¢Como se ha iniciado regularmente la idea inicial deada

proyecto?. ¢ Son inquietudes del director o inquietles de grupo?.

Ignazio Abbatepaolo (Residui Teatro) (I.A.) Pues todas nuestras producciones se han
originado como inquietudes personales como tamdess de grupo. Algunos trabajos
comenzaban a partir del actor y al hablarlo codirelctor se iban desarrollando. Todas
estas producciones que hemos hecho juntos, cadaeutna involucraba realizando
distintas tareas: como actor, en la iluminacionyalquier otra cosa, de forma que eran
realizadas por todos, excepto en nuestras prinpeoasicciones donde las ideas eran de
nuestro primer director Paolo Vgnolo. Desde quegGrio tomd la direccion artistica
de “Residui”, siempre hemos tenido una charla disausion, antes de empezar el
trabajo, para encontrar un objetivo, una idea cqroum tema que fuera comun. Como
en el caso de la ultima obra “Horrror Circus”, argue trabajamos sobre una idea que
tenia que ver con todos los horrores del mundaieyega una inquietud muy comuan que
tenia ya cuatro o cinco afos esperando para diéadardPero también hemos trabajado

todos en proyectos como “Almas”, donde habia sab actriz, o “Cero Cero Clown”,



donde solo hay dos actores, y en los que tambidmm sgpoyado estos trabajos hechos

como impulsos personales, pero donde toda la camparayudado a desarrollarlas.

GREGORIO AMICUZI (Residui Teatro) (G.A.) La inquietud que impulsa la
creacion, puede ser personal o colectiva, percaando es personal hay una discusion
intermedia que es colectiva, antes de ir al trab@gmo. Por ejemplo en producciones
donde hay un solo un acto que queria trabajaresd@dema, habia una charla donde se
exponian las inclinaciones hacia ese tema, queod& @mportar de cada uno a ese
proceso, aungue solo hubiera una persona en edestigasiempre nos permitia estar

conectados todos como compaiiia, aun cuando losscipogiaran en tareas técnicas.

(V.B.) (Residui Teatro): A la par de estos proyectos pequefios o0 persorfaésa
espectaculos que fueron procesos de investigaciGtoetextos sociales o culturales,
que si fueron proyectos mas grandes que involuoratiada la compafia. Y al mismo
tiempo las inquietudes personales también se miantem una linea, se movian dentro
de un campo que trataba del interés de la compefia la transformacion social a
través del teatro y del teatro como medio parad#voalgunos temas, o también el
encuentro con otros maestros en nuestros viajesejBmplo en nuestro espectaculo
“Los Cuentos del Mundo”, era una inquietud persalf@mide yo queria hablar sobre
nuestras ideas sobre el pueblo Saharauis, per@sdigr esto estaba el viaje en que la
compafia habia ido a trabajar con los refugiadbpukblo Sarahui, y entonces no era
una idea que solo hubiera nacido de mi, sino qera@e habia también una inquietud

grupal.

O.A. (Entrevistador): La compafiia realiza una Investigacion documentalip sobre

los temas o puntos de partida que son escenifiegados

G.A. (Residui Teatro): Si, siempre ha habido una investigacién, una vezpeatido y
elegido el tema, hay un tiempo en el que cada uestar en el procesone solo los
actores, investigan sobre el tema. Pueden ser librogsobe teatro, peliculas, musica,
dibujos, textos, lo que sea, es decir todo aquple pueda detonar el tema en el que
estamos trabajando. Asi todo eso se trae al gripmgue no todo se queda, se logran

tener una serie de herramientas de las que disgpdada compafiia.

De ahi pueden salir cosas que directamente ayuwatanlpgar a la puesta, o también a

veces solo aportaciones que ayudan a generar @gnani@ colectivo sobre el tema. Es



una fase intermedia antes de llegar al trabajoode ¥ sala. Asi a partir de esta
investigaciéon podemos compartir las ideas indiieligue cada uno logra formar sobre
ese tema, el punto de vista de cada uno. A veadepuas ideas son discordantes pero
eso igualmente nos ayuda a ampliar el criterio agimario colectivo sobre el tema.
También hubo otra forma de proceso, como en eldados Saharauis, donde el grupo
fue al Sahara, a trabajar con la comunidad, y egtoyo a Viviana para después
continuar con la investigacién. Aunque ya habiauafd parte importante comenzada

por solo haber estado ahi.

(V.B.) (Residui Teatro): Y también por ejemplo en algunas situaciones lolgraos
hecho, como en el caso de “Horror Circus”, ha smlee como parte de la
documentacién de los mismos actores, consultaptras personas por correo pidiendo
contribuciones para saber lo que era lo que elf@oebr para cada uno, o0 que nos
aconsejaran obras, videos, etc. conformando ergomge grupo que nos iban
alimentando en la busqueda. Y también en otrasaess trabajabamos el tema con
otras personas durante talleres que no involucraoactamente a los actores de la
compafia. Por ejemplo, en “Correspondencias”, @lguto pedagdgico que realizamos
ahora en Junio, donde trabajamos el tema con difssegyrupos, y asi entonces hemos
ido mirando la capacidad de creacion de metafoaaso tdramatirgicas como de
acciones teatrales, a través de distintas perspaias examinar que pasaba, que se

movia, que ocurria en los alumnos.

O.A. (Entrevistador): Dicha investigacion, ¢implica solo intereses teméaticos o

también estéticos?

G.A. (Residui Teatro): Las dos cosas. A veces, depende directamentendalléeobra,

y asi se decide su estética. Y en otras ocasidnevés, es una eleccion previa por
ejemplo en “Cero Cero Clown”, queriamos trabajan @ lenguaje clown. Y asi

comenzamos con ese lenguaje comenzando la inva@étigdPero en otras ocasiones
durante la investigacion documental misma, tema adwmsa que tipo de lenguaje
estético llevariamos a la escena. No tenemos unaafestablecida de trabajo, no hay
decisiones hechas, estas decisiones siempre quddarias. Practicamos las dos
formas, en una ocasione apostamos a trabajar coacien y elementos elasticos, a

diferencia de “Horror Circus”, que se dio durarddrivestigacion, por ejemplo ahi, la



eleccion de los elementos televisivos surgieroramter el proceso, no se decidieron

antes.

(V.B.) (Residui Teatro): Otro aspecto es qua estar acostumbrados en trabajar a
partir de la creacion personal como actores. Tantta dramaturgia de la accién, como
en la composicion, se ha generado una estéticanarde los actores, donde el rol de la
direccion es limpiar y limar, y sobretodo guiar ¢tasacteristicas propias de los procesos
personales. Asi entonces es dificil que se establezestética de un espectaculo desde

antes. Quiza en la técnica pero no en la estética.

G.A. (Residui Teatro): Aunque también influye en ocasiones, como en & daslos
elasticos. Al trabajar con ese elemento desde mgipio, con la estética que puede
generar por si solo ese elemento, ya se esta dedmiuna parte de la estética final de

esos espectaculos.

O.A. (Entrevistador): ¢Pero no ha habido algun cas®n el que durante algun
tiempo desarrollen una técnica y trabajen estrictarante para investigar sin tener

idea de si de ahi va a salir algun espectaculo?

G.A. (Residui Teatro): Si también, en la mayoria de las veces si. Comdadac
principio, durante el recorrido de formacion, anpipio se exploraban lenguajes pero
sin tocar la posibilidad de utilizarlos directaneenY a veces si alguien quiere utilizar
ese resultado lo hace, pero eso ha ocurrido mugspaeces. Ese fue el caso de cuando
estudiamos con el Maestro Vladimir Olshansky. Fuengro el encuentro con el
maestro, estudiar con él y después de afios, npsiggmos emplear la técnica Clown

para la siguiente produccion.

O.A. (Entrevistador): Ustedes investigan el audit@o al que se dirige un proyecto,

es un aspecto importante o secundario?.

(I.LA.) (Residui Teatro): En general siempre hemos tenido la idea y la vatude que
nuestras producciones sean dirigidas hacia todw dg publico. Y esto ha sido
resultado de trabajar en zonas diferentes del muewlve Italia, Espafia y américa
latina, entonces no podiamos construir un espdot@ewa un cierto tipo de espectador.
Quiza en algunos se separaba el publico infantil pdilico adulto. Si lo hemos
discutido en varias ocasiones, como en el casdHderdr Circus”, se pensaba mucho

hacia qué publico habia que dirigirlo, e inclusoestudiaba si el publico era mas



intelectual, 0 mas joven, etc. Pensamos que nupe@ica debe resultar interesante,

tanto para una abuela de 90 afios que no sabd kEsaribir, que para un joven filésofo.

G.A. (Residui Teatro): Si generalmente es asi, aunque hubo un caso, graplg en

un espectaculo llamado “Laura C”, que era una cedde aspectos del sur de ltalia. Y
en esa ocasion nos preguntamos durante el proceleajdimos traducirlo para traerlo
de Italia a Espafia. Porque ya habiamos detonadoaginario que era muy distinto, y
habia diferencia entre lo que podria distingugdate en Calabria, que lo que percibias
en Espafia. En ese caso habia que trabajar en castadar lo que pasaba en esa
precisa region geografica, donde quiza el munddier® ni idea de lo que pasa ahi,

vivir en un pueblito donde hay ..... en el sur dédta

(V.B.) (Residui Teatro): Bien aunque esto que se menciona sucede en unadsegu
fase de la compafiia, porque en un principio la editigse ocupé mucho en trabajar en
espacios no convencionales, y entonces en esa gpat® de lo que haciamos estaba
muy orientada a lo que era el teatro sensorialhiYsaque pensar sobre el publico no
llevaba tiempo en discutir y proyectar, ya que aadpie prepararlo para el tipo de
espectaculo al que se iba a enfrentar, por ejefilggamos a montar espectaculos que
duraban cuatro horas, y entonces elegir a la ggmeiba a asistir a la obra era un
asunto bien cuidado. En una ocasién hicimos una ehruna torre de 8 pisos, para
grupos de 25 espectadores, donde tenian que camik#ometro y medio. Asi que en
el teatro sensorial no cuestionabamos bastantpolsibles reacciones del publico. El
asunto era mas delicado, habia que calcular quer bao la gente que no aguantaba y
queria salir antes de tiempo, por ejemplo en uraiée metiamos a la gente en un
enorme laberinto donde habia de fondo una sinfd@iBach, y quienes queria salirse,
era un problema como sacarlos. Eso marco despeésiados a las obras que tenian
gue viajar y donde teniamos que resolver las qusagjemplo tanto para el publico de
México como de Alemania. Ademas esto ha condiciorladdramaturgia, por eso el

trabajo se fue dirigiendo mas al trabajo del cueqgp® al de la palabra.



O.A. (Entrevistador): El disefio del proceso experimntal (sesiones de exploracion)

se realiza en grupo? o solo con especialistas coo&dos por el director?

G.A. (Residui Teatro): Pues segun la necesidad y las condiciones que t&ne
compafia en cada proyecto, se calcula el tiempossgumiede destinar a ese proceso,
entonces el director planea las etapas de creqo®ise pueden realizar, y asi segun las
necesidades del proyecto se planean la intervend@mespecialistas. Entonces las
sesiones especificas las planea el director, incango los materiales que necesitamos.
Por ejemplo en las ultimas etapas de “Horror Citdaspista de audio que esta en casi
toda la obra, nosotros la empledbamos desde eltaaleento para entrar en tono, etc.
También hay procesos donde el actor debe investigatregar un resultado, se trata de
un proceso personal donde quizd se establece @mpk. -en un mes se tiene que
obtener esto .- , asi el actor tiene un espacio mas personallel@h actor tiene la
libertad de decidir los puntos de partida para caae un texto, una mausica..etc.
Posteriormente al pasar a la escena colectivantégriacion de cada parte la debe
planear el director para que todo resulte mas argaAunque hay ocasiones donde las
escenas también se resuelven en grupos y no séwnda individual. Entonces no hay
una receta pero casi siempre coincide en que r&tipid hay una etapa de exploracion,
otra de reunion - direccion, y finalmente otra gieweturacion hacia al final. Aunque en

esto varia segun el proyecto el tiempo destinatha una.

O.A. (Entrevistador): Respecto a estas tres fases, ustedes han resodi® [bs

elementos o han tenido por ejemplo la colaborag&algin dramaturgo.

(V.B.) (Residui Teatro): En nuestro caso el actor propone y el director soadno
corta lo que hace, uno sino que lo lleva a otr@aidug entre ambos se construye la
escena. También hemos tenido la participacion das gbersonas por ejemplo en
“Horror Circus”, la primera fase de trabajo se hiznAlemania y estuvimos trabajando
con una dramaturga alamana como también con otlebaradores que nos ofrecian
textos y nos hacian observaciones. Y en otra atgsidticipd Francesco Beltranni, un
dramaturgo que colaboraba con Gregorio en “Si tavipie morir mafiana”, donde él
asistia a las exploraciones, y construia el teatostis ideas pero a partir de lo que iba

pasando.



G.A. (Residui Teatro): Es un poco circular el proceso, ha habido casagieryo como
director he tenido imagenes e intentado meterlas) o que otras veces hago es
proponer un espacio en términos conceptuales ticest@&onde el actor tiene libertad
de moverse y proponer cosas. Y partir de esas pstgmiyo cambio y voy adaptando.
Se trata de un trabajo muy circular. Y en esto ayp iada establecido. Pero ha habido
otros casos donde el actor ya trae una idea hpohajemplo la escena final de “Horror
Circus “, surgid en los tiempos muertos que teni@avia, en la primera etapa en
Alemania, mientras trabajamos con los actores alema ella exploraba sola. Cuando
presento su propuesta yo solo integre ciertos eine/ esa escena se quedo hasta la
propuesta final mucho tiempo después. Pero si. tlagnomento que como director
cierro el proceso de exploracidon y comenzamosaa, fij donde ya todo debe quedar
concluido para repetir y pulir. En esta parte lasas se van resolviendo ahi mismo en
forma activa, en la escena. Ya no hay espaciodiscatir nada, el dialogo es en accion.
Con nosotros la discusion es solo al principiodaje, en la etapa de investigacion,
cuando todos compartimos las ideas, después ya no.

(V.B.) (Residui Teatro): Esta es la forma de trabajar de la compafiia, noosatros
partimos de ideas pensadas. Nunca empezamos paoplejde ideas como: “Me
gustaria un personaje que camine en una cuerda ftmjando un Bandoleon .:.”para

esto la exigencia es“Hazlo”...”"muéstralo” ...- trabajamos en accion siempre.

O.A. (Entrevistador): Como recupera el equipo actoal el material de lo

experimentado para evitar su dispersion u olvido?

(V.B.) (Residui Teatro): Repitiéndolo, durante los procesos de creacionsy la
sesiones de ensayo, tenemos un cuaderno dondarassrtodo, separando por un lado
la parte técnica, y por el otro la experiencia dom. También hacemos dibujos y en
algunos casos hemos utilizado el video y todo esoayuda a sostener el recuerdo.
Entonces el proceso es elegir y repetir y es guentes un trabajo de entrenamiento
bastante constante de la memoria corporal y estoitgeque la parte fisica se pueda

asimilar, pero lo que es clave es la repeticion.



O.A. (Entrevistador): Cuales son los referentes metlologicos estables para

disefiar la exploracion, es decir procedimientos yétnicas concretas?

(I.LA.) (Residui Teatro): En general la aproximacién metodologica que sierhpraos
tenido han sido bastante cercanas al mundo denleadaor lo menos en el comienzo
fue asi, empezando con nuestra primera maestragrafa Colombiana que fue Martha
Ruiz. Al mismo tiempo entrdbamos en cuanto alaestmundo de la accidn fisica con
referencias entre Grotoswski y el Living TheaRartiendo de eso fuimos descubriendo
un sentir mas profundo de nuestro cuerpo. El toatisico de exploracion de estructuras
la entrenamos con el maestro mexicano Luis Ibae Ese un tipo de nos resultaba
mejor, aunque las raices de nuestros tipo de emiientos han venido de la
metodologia del Odin Teatret, acompafiadas coni@@saonstantes de danza. Con el
pasar del tiempo y de entrenamiento constante,s/ope una estructura de un minuto,
que antes nos llevaba una hora tenerla, ahoraddenps tener en unos cuantos
minutos, manejando tanto la intensidad, calidadmp@dn de la pieza construida.
Cualquier necesidad de modificar y profundizar giemva a lograrse si ampliamos
recursos, frecuentemente hemos tratado de enyar@rocer nuevas técnicas, y donde

lo principal para nosotros ha sido trabajar en #otatal a partir del cuerpo.

G.A. (Residui Teatro): Al principio a mi me interesaban las técnicas enespués ya
no me interesaba solo la técnica sino los maegueda impartian y en esto yo veia
mucho el tiempo que le ocupaba poderlas desarrallarabajar con esa técnica.
Finalmente lo que empleamos ha sido lo que el ghapeenido adaptando partiendo de
lo que deja cada proyecto, es decir la forma quadsptaban a nuestras necesidades.
Estos materiales el grupo siempre los van modifioatrabajando hasta decifeste
ejercicio es la verdad en este momento, aqui ahoyajue puede ser muy distinta al
maestro que la impartié. Porque finalmente de rsidee la técnica en si, sino la
utilidad que tu le das a esa técnica. Para gfimtgona, para que repitas todos los dias
ese ejercicio. No trabajar para la técnica, sidjad malabares, no importan los
malabares sino lo que estos te dejan en el culfgaso de los afios que hemos estado
trabajando con las distintas técnicas llega el nmonen que ya no pertenecen al
maestro que las ensefo, sino del interprete quendageja. Y si, quiza la linea, la
tendencia es: Barba 6 Leqcoc, como en el caso aldinvir , el maestro que trae toda la

escuela Rusa. Las técnicas se transforman a tlaviés personas.



(V.B.) (Residui Teatro):Y es que como te decia antes como nadie de nos@nis
de una educacion formal en el teatro, al ser nosotnismos artifices de nuestra
formacion y entrenamiento, nos propusimos tomaradid, desde tap dance hasta
acrobacia. Pero con el tiempo hemos ido dirigiemaestra formacion de grupo a partir
de las ensefianzas de los maestros, para luegoaetdoatencion en técnicas que las
tomabamos mas como principios en lugar de forn@asitando la intencion estética de
la técnica por si sola, y empleando sus princifigisos, adaptandolos al cuerpo para
investigar sus reacciones. Asi ibamos seleccioteloosas que merecian la pena de

seguir entrenando.

O.A. (Entrevistador): ¢(Como se ha afrontado la sokion estructural del
espectaculo? (composicién) ¢ Que elementos creesdamentales? : ¢ Actor, escena-
fabula-tema-discurso-tempo-ritmo-duracion-proporcién del conjunto-

configuracion espacial?

G.A. (Residui Teatro): El punto de partida siempre ha sido la propuedtadter, es el
principio que detona otras imagenes. De ahi comienzelacionar, a hacer sinapsis,
acercando ciertas cosas por ejemplo musica u eleosentos, donde lo que yo quiero
probar siempre volvera al actor en alguna formd.d&snueva cuenta el actor detona
una nueva imagen, haciendo lo que hablabamos antess algo circular este proceso
con el actor. E intentado que estas ideas o im&gssan circulares conmigo mismo, lo
que veo vuelve al escenario. Y como algo muy petses que todas las propuestas
actorales las intento valorar a nivel de ritmo,amigar partes ritmicas, para obtener el
conjunto. Yo intento escuchar todo a nivel musigai ese conjunto me detona por
ejemplo: objetos,qué hacer con estos objetos ahorBespués con la luz, etc. Y en
general hay siempre que tener en cuenta para damas abordando un tipo de
lenguaje, cual es la importancia del tema ahijrenTambién considero que como vas
construyendo vas mirando desde distintas miradame la referencia de Barba donde
dice- primero, tapa tus ojos y miralo como lo mira iggo, después tapa los oidos y
miralo como lo percibe un sordo, luego como lolrecin nifio y finalmente ve como lo

percibe un intelectual. Para tratar de abarcasst@amiradas.



O.A. (Entrevistador): Que importancia tienen para é grupo los objetos en escena y

en particular la posibilidad poética de cuerpo-objeo?

(V.B.) (Residui Teatro): Es muy importante, nosotros nos hemos acercadalsjo
con los objetos gracias a nuestra relacion comakymaestros, en especialmente con la
maestra mexicana Alma Bernal, con quien hicimosailmajo muy importante. Con ella
elegiamos lo objetos buscando su sentido a niag&l ireaginario, simbdlico, buscando
animar los objetos, dandoles una voz, y no soldasrmobras para nifios que hemos
realizado sino también en las obras para adultos.objetos deben tener una razéon y

una vida, se vuelven una extension del cuerpo.

G.A. (Residui Teatro): Una de las cosas que mas destaco del proceso coaektra
Bernal ha sido la relacion que logra obtener erambn el objeto. Y esa relacion puede
ser o muy superficial o muy emocional. Terminaniéado distintas repuestas en el
actor frente a los objetos, hay algo de azar etifi=Tion oculta entre ambos, una
conexiéon. Un misterio. Y si se logra intensificaogla gente lo percibe y despierta su
mirada. Los objetos tienen historia y se deberaléeion estrecha que se debe tener con

ellos.

(V.B.) (Residui Teatro): Y también es importante la busqueda de ese olgaetmta
memoria vamos a sedimentar en él, el imaginariocgmstruimos alrededor de él. Asi
ese objeto se va cargando de significado que foinartrascendiendorespecto a la
vida real. En esto no se puede perder detalle y cuidado,ceeas que luego de un
proceso ya no puedes sustituir. El personaje tamdéséa en todo lo que utiliza y en

todo lo que viste porque es su vida.

G.A. (Residui Teatro): Desde la busqueda de los objetos, cuando ya tadedrado

en un proceso, al momento de salir a conseguicdaas para una produccion, uno
puede llegar a la obsesion, porque sabe que eserdl® no puede ser cualquier cosa.
Uno debe estar abierto y sensible para saber eaco@uando estas desde un principio
involucrado asi en esa busqueda, seguramente cardenma fuerte relacion entre

ambos.

(V.B.) (Residui Teatro): Otra de las experiencias que vivimos con Vladimir
Olshansky aunque desde una forma mas clown, ftraleljar con cosas que no son tan

comunes, que no tienen una forma concreta, que uedlem cerrar facilmente



significados. A mi esto me dio mucha idea parardeltax mi lenguaje en la Obra “Los
cuentos del Maiz”, ya que eran cosas que al na teme forma reconocible, podian
seguir transformandose y transformandose como &sopajes mismos. Y esa e

entonces un manejo de objetos en otra linea, ertiptr de busqueda.

O.A. (Entrevistador): Que opinion tienen de la fornacién actoral en relacion a las

necesidades actuales del teatro experimental?.

G.A. (Residui Teatro): En términos generales no lo sé, en cuanto a nueistiaria
personal, nos pasO una vez que buscando actorkgem@de conocimos a un actor en
Italia egresado de una academia de formacion tedfisica, quien comentaba que
algunas cosas le funcionaban con mucha velocidadyna logica precisa en la que él
estaba acostumbrado defendiendo como debian fuanciBero fuera de esto, después
de cuatro afios de estudio, estaba totalmente perddiitiendo que luego le llevo
otros cuatro afios para quitarse de encima, quithrssu cuerpo toda esa formacion,
porgue solo lo limitaba. Era un entrenamiento tprdéa una forma muy bien hecha,
pero solo funcionaba para ese lenguaje, fuera ae/@$0 le servia para nada. Sobre
todo porque lo que le interesaba, que era desamsellen el teatro experimental, esta

formacién solo le termino estorbando.

(V.B.) (Residui Teatro): De hecho nos ha pasado, hemos tenido alumnos en los
talleres que vienen de las escuelas profesionatpgeysaben hablar muy bien pero no
saben moverse, y no saben como manejar sus mandejue el teatro puede ser una
forma organizada de relacionarnos con la realiglaghtonces es aqui donde hay que
estar lo mas abiertos, lo mas atentos posible hacialidad, y donde no se trata solo
de juntar técnicas y hacer cosas relacionadas Icateo, sino hay que estar situados
con lo de afuera. Que es lo que miras, que tees@erde que te alimentas, como
alimentas tu alma, que eliges, de qué forma vigadin son muchas cosas. Claro que
para un actor intérprete estas cosas quiza no ferptanto como lo son para un actor
creador, quien desde un principio construye suipnoaterial, su propia estructura, que
contribuye para la composicion del texto. Quieragarder afrontar esto, y es entonces
donde tiene mucho valor como conduces tu vida,tguapasiona, como te relacionas

con todo, porque se trata de un compromiso total.

Y finalmente asi te conviertes en un conector danundo, donde tiene mucha fuerza

lo que traes, y donde las técnicas estan para coreo, que tomas del mundo y como



se lo devuelves a partir del lenguaje teatral. é5ar no solo se trata de utilizar una
técnica u otra, o cuanto tiempo entrenas, sinobi@s-coma es que entrenas, ya eso
tiene que ver principalmente con lo que eres téoQue erResidui Teatrdo que nos

ha ayudado como compaifia ha sido el haber venidanu@tos de trabajo muy
distintos. Esto nos ha permitido hacer conexiomeslineales en relacion a lo teatral,
buscando visiones mas transversales, posibiliddidastas de estar en escena. Y donde
algo esencial es la capacidad de adaptacion, sstag importante para poder entablar
una légica de adaptacion, porque puedes aprendgudoquieras pero como puedes
seguir transformado y transformandote, sino esdsi@apaz de adaptarte, es ahi donde

sobrevives como actor.



ANEXO 3 RECOPILACION FOTOGRAFICA

El concepto de comunidad y participacion en la Creadn Colectiva actual de:

Roger Bernat, Espaiia.
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El concepto de comunidad y participacion en la Creadn Colectiva actual,
“MAPA TEATRO”: PROYECTO C 'UNDUA”

(Figura 10)
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El concepto de experimentacion en la Creacion Coléea actual de: (Teatro de

Ciertos Habitantes-México).
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El concepto de experimentaciéon en la Creacion Coléea actual, TEATRO
LA CANDELARIA (Colombia)
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La evolucion del espacio escénico en la Creacionl€ctiva actual a partir de:

(Teatro Da Vertigem de Brasil).
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La evolucion del espacio escénico en la Creacionl€ctiva actual ‘LA FURA
DELS BAUS “(Espafia)
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La evolucion del cuerpo erescena en la Creacidon Colectiva actual deTeatro

Yuyachkani de Peru).
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La evolucion del cuerpo en escena en la Creacién IEctiva actual,

Entrenamiento y pedagogia en Yuyachkari(Peru)




Residui Teatro (Italia — Espafia, 2000 - 2015)
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Auto-confesion, Laboratorio Exploratorio Gomer (México 2003)
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