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Prélogo

Cuerpos, Corporeidades y Ia Actuacion Contemporinea

Haber encontrado el cuerpo de la escena,
en el perfil de nuestra imagen, no significa tener el todo.

Vietor Fuenmayor

Todo empieza y termina con el cuerpo, no existen otras alternati-
vas cuando trabajamos con actores/actrices en el proceso crea-
tivo de la escena. Quiero iniciar con esta constate para internarme en los
textos de Escritos sobre la Actuacion Contempordnea, organizados por Narciso
Telles y André Carreira, que revisan y teorizan sobre diferentes metodo-
logias y técnicas de direccidn, para entender los cuerpos que se escriben
en el espacio escénico. Considero que las cuestiones, aqui profundizadas,
surgen del contacto con los cuerpos de los actores/actrices, como resul-
tado de la simbiosis de éstos con el espacio. De alli se desprende la preo-
cupacién por teorizar sobre estos cuerpos desde la actuacién contempo-
ranea, lo cual nos lleva a pensar sobre las relaciones del contexto donde
se interactua. De esta manera, la mirada de multiples creadores que nos
revelan sus confesiones cotidianas, desemboca en una propuesta abierta
que no puede ser encasillada en una categoria especifica, evidenciando
textos forjados en la escena por ese contacto diario del director con los
cuerpos, que, ademas, se escriben desde diferentes regiones del continente
con experiencias puntuales de Ana Kfouri, Anne Bogart, André Carreira,
Carlos Araque Osorio, Clara Angélica Contreras, Guillermo Cacace, Mar-
vin Carlson, Narciso Telles y Paola Irun.

Quiero hacer una referencia de tres aspectos —que realmente son
preguntas- y que vamos a entender en cada uno de los textos. La primera,
¢tenemos una vision interna del sujeto que explora el sentido de su cor-
poreidad?; la segunda, ¢el contexto cultural es referente a una narrativa
dispuesta a enfrentarse a un espectador o lector? Y, la tercera, sestamos
ante una dramaturgia del cuerpo que define la accién escénica? Creo que
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este ultimo serfa el punto mas importante a enfatizar, pues nos lleva a
cuestionar la teorizacion exhaustiva que intenta amarrar el pensamiento
de los artistas en categorias académicas.

En estas tres lineas se mueve este compendio de ensayos que hilva-
nan un mismo discurso por diversos caminos, vemos como, en primer
lugar, el cuerpo se transforma en el eje que dinamiza cada paso, cada frase
y cada propuesta estética, lo cual deja de manifiesto que el método de
trabajo no es uniforme, sino que se va adaptando de acuerdo con la visién
de cada creador en las regiones donde trabajan. Es pertinente hacer una
revision de las categorfas de cuerpo como centro tnico de investigacion
de cada artista, pues se torna un elemento de comprension de lo que se
vive cotidianamente. Para ello, podriamos recordar la visiéon lacaniana de
que este cuerpo no es solo una amalgama de 6rganos que tratan de sobre-
vivir, sino que se transforman en una serie de elementos sizzbdlicos que se
ubican en lo rea/ como respuesta a lo zzaginario. “Pero la puesta en escena
se transforma en un detonante complejo que se mueve y se unifica en
conceptos que vamos teniendo en comun, como es el caso de la corpo-
reidad (ese cuerpo activo/dinamico). Aqui podemos recordar lo que nos
indica Rocco Mangieri sobre la estructuracién corporal del actor/actriz:
que es resultado de lo intercultural, que se sumerge en su propio con-
texto, lo vive, lo acciona y lo representa en una extension de su imaginario,
creando una especie de “semiosfera” que lo nutre y lo lleva a reaccionar.
Aunque no vamos a profundizar sobre las semiosferas', si podemos en-
tender que las relaciones interculturales del cuerpo son el punto de partida
de los Escritos... pues entran en cuestionamiento con las conexiones y

! Tomo este término arbitrariamente de Iuti Lotman, porque nos puede ayudar a enten-
der que el cuerpo del artista se unifica con las fricciones del espacio cultural en el que
habita. Es por ello que vamos a presenciar una setie de elementos que parecen repetiti-
vos, pero son el resultado de experiencias que buscan abrir mano de su contexto para
compararse unas a otras, como lineas que se conectan entre cada uno. Por eso, para
entrar en esta sintonfa, tocamos lo intercultural de Mangieri (2021) que ve el cuerpo
como ese todo que se teje en acciones que encadenan en lo emocional y cultural. Mas
informacién en el trabajo Mangieri, Rocco: “Pandemics semiosfpheres and global net-
works: the space turn in Juri Lotman’s model of culture” (2021), presentado en el Semi-
otics in the Lifeworld 15th World Congtress of Semiotics/TASS-AIS. August 30 — Sep-
tember 3, 2022, Thessaloniki, Greece.
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corporeidades que friccionan los actores/actrices diariamente. Nos invita
a entender que esa rutina crea su propio universo, sumergiéndonos en la
diatriba sobre la artificialidad y su narrativa espacial.

Talvez podemos ir un poco mas lejos y adentrarnos en ese juego
entre lo interno y las corporeidades del actor/actriz, pero es necesatio co-
locar sobre la palestra las fisuras emocionales y culturales que podemos
encontrar. “El cuerpo en la escena es el resultado de este proceso de com-
prension de cada detalle que lo circunda, es decir, desde su corporeidad
involucra “su” piel, “su” cabeza, “sus” musculos/huesos/fluidos, asi co-
mo cada fragmento que lo integra, en relacion con el espacio, proyectando
su creatividad en una confrontacion entre lo que le resulta artificio (juegos,
ensayos, experimentaciones) y de su contexto real (lenguaje oral, gestual,
fricciéon con el cotidiano cultural). Entendemos que esta apreciacion del
cuerpo y sus corporeidades es lo que nos va dejando la fusién de concep-
tos artisticos, dispositivos escénicos, cuestionamiento de la presencialidad
o proximidad escénica (Geirola)* Lo liminal como estado estético, pero

2 Para Gustavo Geirola (2021) la presencialidad y la proximidad en la accién escé-
nica las podemos abarcar desde el proceso interior del actor. En primer lugar, la presen-
cialidad reafirma que la actuacién es un trabajo profundo de creacion. En tal sentido, sin
el juego y sin la posibilidad de explorar en sus propias corporeidades, el actot/actriz no
consigue entrar en la escena, no la conoce y no puede desarrollar su performance, por
eso serfa Gnicamente la extensién de su propio cotidiano. La proximidad es el hecho de
estar en contacto fisico, de sentir, de escuchar las respiraciones y la energfa del Otro a
escasos metros del actor/acttiz (polémica todavia abietta en algunos grupos académicos
sobre el teatro online o pandémico). Esta discusién es muy importante, pues cuestiona
estados de reaccién del cuerpo del artista, ya que las corporeidades si no se focalizan
pueden rayar en los espacios comunes del actor, en su cotidiano, sin sentido de pasar a
un siguiente estado de exposicion escénica. Sugerencia: sin pasar a un siguiente estado
de exposicion escénica, considero que el aporte para entender esta corporeidad entre la
presencialidad y la proximidad en el teatro pandémico, es lo que nos lleva a polemizar
sobre estos cuerpos de actor que van escribiendo en el espacio, sin obviar que es el centro
de atencién, para después dar paso a una relacién con el pablico que lo circunda. La
discusion entre presencialidad y proximidad nos dejara un saldo claro para definir esas
corporeidades del actor/actriz. Més informacién en: GEIROLA, Gustavo: “Teatro: vida,
sentidos y presencialidad. Conjeturas a propésito de la pandemia”. Argus-a N°® 42. Texto
online: https://www.atgus-a.com/publicacion/1607-teatro-vida-sentidos-y-presenciali-
dad-conjeturas-a-proposito-de-la-pandemia.html Acceso 20 de enero 2022.



https://www.argus-a.com/publicacion/1607-teatro-vida-sentidos-y-presencialidad-conjeturas-a-proposito-de-la-pandemia.html
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ante todo visceral (Diéguez)’, asf como las miradas del artista al accionar
su cuerpo en ese ambiente.

Escritos. .. nos arrastra a una segunda propuesta que es la del espacio
como condicionante de ese cuerpo en funcién de quienes seran sus inter-
locutores (publico/espectadores/lectores). Alli surge en cada uno de los
investigadores una pregunta: spuede el espacio condicionar los procesos
corporales?” “Teniendo como punto de partida estas corporeidades men-
cionadas anteriormente, son las relaciones entre espacio y percepciones
que las componen, y permiten que esta fusion sea el determinante para el
actor/actriz. Por eso, la premisa que se va hilvanando es la vinculacién
cultural en conjunto con el cuerpo como un todo que detona y plantea
formas de interpretacion especifica en cada caso. “Los autores aqui con-
tenidos se desplazan entre percepciones y fricciones del cuerpo en lo in-
ter-cultural, y nos ofrecen una lectura abierta de las etapas que atraviesan
como resultante de una travesia hacia lo interno del actor/actriz. Estamos
ante una pieza tedrica que se moviliza en medio de muchas preguntas que
se responden con la accién y las sensaciones del cuerpo, que comprende
que todo va a desencadenar en una dramaturgia caracteristica del oficio
de experimentat y probar en el cuerpo del actor/acttiz. Escritos. .. nos pet-
mite dilucidar que el cuerpo esta atravesado por esa serie de pulsiones,
dirfa Gustavo Geirola (2021), donde se crea una narrativa escénica que
surge de la complicidad de quienes le rodean y con quienes esperan entrar
en contacto. En ese sentido, la comprension de los cuerpos nos lleva a
aceptarlos como esa amalgama de huellas, vivencias, experiencias y cami-
nos sin final, que favorecen las discusiones y las necesidades propias de
quienes participamos de la escena.

La idea no es crear un laberinto sin salida ante la impresion de cada
uno de los creadores. Por el contrario, cada ensayo aqui presentado nos

3 Sobte lo liminal, es la teorfa planteada por Ileana Diéguez, la cual se enfoca en la apro-
ximacién y apropiacién del actor en el espacio, para transformarlo en un area de trabajo
donde se establecen las corporeidades y desarrolla sus experiencias estéticas. Diéguez,
lleana: Espacios liminales: teatralidades, performances y politica. 1°edicién. Buenos Aires:
ATUEL, 2007. Pag. 224.
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lleva hacia una revision especifica que nos abre un abanico de corporeida-
des resultantes de férmulas que son imposibles de repetir. Los Escritos. ..
“responden a esas preguntas, que nacen en la ansiedad y en la confusion,
al teorizar lo que el cuerpo esta escribiendo en el espacio, y comprender
el “oficio del actor”.

La tercera reflexion sera la dramaturgia corporal resultante en cada
registro, en el proceso de fusién del contexto cultural y su representacion
simbdlica, y, reitero, en los conceptos y dispositivos escénicos corporales
que seran aplicados para afinar o delinear ese cuerpo en el espacio. Pero
la verdad es que vamos a tener como objetivo la narrativa del espacio,
donde el cuerpo surge de la compresion y sensacion interna del actor/ac-
triz que lo conecta con su contexto cultural donde se alimenta y lo trans-
forma en un sujeto sumergido en complejo de valores y simbolos cultura-
les, siendo una fusién compleja de aspectos lingtiisticos, corporales y con-
ceptuales. Eso es lo que llamaremos en la actuaciéon contemporanea una
dramaturgia corporal, o el hilo narrativo en el espacio, en ese sentido, las
conexiones culturales estaran a disposicion de una actividad que lo com-
plementa en la escena. Un punto de relevancia y necesario de abordar es
el cuerpo como detonante de imaginarios desde el lenguaje: nada esta ais-
lado en la escena, la corporeidad no esta separada de las experiencias en
conjunto. Eserites... reflexiona sobre ese cuerpo expandido que actia en
un sistema de comunicacién compuesto de pulsiones donde esta inmerso
lo interno, por ello, es importante este registro de conversaciones, sobre
lo obvio, lo oculto, la gestualidad final de la escena, las reflexiones, las
nomenclaturas particulares, los términos que surgen de pasar una y otra
vez en este proceso energético creativo, los ensayos, las funciones, las
temporadas, lo online, la pandemia y la idea de experimentar siempre
frente a un cuerpo alerta. Aqui, de nuevo una duda que vamos a entender
y que se repite en cada ensayo, el cuerpo del actor/actriz se construye con
diferentes ideas y conceptos, desde cada frase que se concibe generando
su propia dramaturgia, donde podriamos usar el término polifonico, porque
los impulsos no son arbitrarios, sino que estan encadenados de una accion
a otra, para ser percibidos posteriormente en su ambiente cultural. Este es
un reto que nos impone cada texto, pues la corporeidad de cada caso nos
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lleva a una linea especifica en ese orden secuencial de la corporeidad, del
espacio y de la dramaturgia corporal.

Ana Kfouri, en Conmocion del cuerpo, revisa los focus moéviles que atra-
viesan el proceso creativo del actor/actriz en esa simbiosis que lo hace
parte del espacio, convirtiéndolo en el conglomerado de emociones que
concluyen en una gran corporeidad activa. Por su parte, Anne Bogart, en
Accidn consciente, trae una discusion recurrente acerca de los estados de con-
frontacion del cuerpo en la accién escénica, lo que nos deja de manifiesto
que hay una relacién inseparable entre practica y revision del cuerpo en
movimiento, en eso que ella denomina como la conciencia de la accién,
planteando una férmula que ayuda para su mirada generalizada como es
Avoiding/ Approaching/ Attaching  (evitando/acercandose/adjuntando) 'y
permite, de nuevo, entender que el cuerpo esta compuesto de sensacio-
nes”

Ahora bien, los siguientes textos van a centrarse en la terminologfa
patticular que maneja cada director/investigador de la escena. André Ca-
rreira, en Actuacion en agui y abora como practica disidente, polemiza con bas-
tante ahinco entre la accién y esencia del cuerpo en el espacio, coloca
como centro de la discusion al actor/actriz desde el primer ensayo, esta-
bleciendo alli un proceso de construccion y apropiacion del sujeto en la
escena después de experimentar ese juego de tensiones, que va a denomi-
narse texto/céntrico y espacio/ludico, para desembocat en un lenguaje
estético particular. En ese mismo tenor, Carlos Araque Osorio junto a
Clara Anggélica Contreras, con jRepresentar, presentar o ninguna de los dos? nos
enfrentan a un texto que polemiza sobre la terminologia interna del grupo
o del creador, que es el de Presentar o Representar el cuerpo, en una dia-
triba enriquecedora partiendo de la consciencia corporal del actor/acttiz.
Para ello, definen dos lineas amplias, la primera sobte cerpo/ texto, la se-
gunda fexto/ puesta en escena, que ayudan a ampliar el espectro discursivo
sobre las etapas que envuelven la creacion escénica” Y para cerrar esta
parte, Guillermo Cacace, en Performance y Actnacion, genera una provoca-
cién sobre la necesidad de salir de la rigidez de las categorias académicas
y de lo conceptual, y coloca en discusion el neologismo Presentificacion, que
nos ayuda a entender que el cuerpo en el espacio escénico es resultante de

vi
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acciones en un proceso que requiere de etapas que se profundizan y se
instalan en la conciencia corporal de los actores”.

Cerrando esta compilaciéon tenemos tres reflexiones que nacen
como el resultado final de la percepcion del director al concebir la obra
como un todo. Por eso, es fundamental la propuesta de Marvin Carlson,
con Desafios de la actnacion contemporanea, que es tal vez, un texto que nos
evidencia esa dualidad entre cuerpo y contexto, tomando cuenta de la pan-
demia del Covid-19 y sus consecuencias, ademas de entrar en una fisura
importante, como es la de la autobiografia o la autenticidad del actor, la
actuacion como hecho de realidad; y deja abierta esta discusion, sin olvidar
que, finalmente hay una escritura del cuerpo en el espacio. Narciso Telles,
con su Breviario sobre Actuacion (Escrito en proceso continuo) plantea un diario
de campo sobre los procesos experimentados por él y sus actores/actrices
desde una relacion 7 situ, es decir, una especie de compendio de frases y
pensamiento que atraviesan los cuerpos en su condicion interna y las fric-
ciones que surgen del proceso creativo. Cabe destacar que esta especie de
radiograffa interna del sujeto nos permite vivenciar estados emocionales y
cognitivos “de” y “en” la escena. Para concluir, Paola Iran en E/ Camino.
Decisiones Drasticas. Cimientos. Mi Vision (cuerpo, interaccion, sorpresa, accidentes,
riesgo y urgencia). ENBORRADOR. Ensenianza, nos entrega una biticora au-
tobiografica donde se sumerge en su papel de directora y actriz para cues-
tionar sus premisas y métodos creativos al renovarse, re-escribirse y re-
plantearse estéticas, asi como las formas de observarse. Para ello, entra en
una discusioén que difumina la verdad y lo ficticio dentro de su cuerpo, y
reafirma que cada proceso tiene sus caracteristicas corporales unicas.

Al pasar una y otra vez por cada pagina de este tomo, entendemos
la importancia de polemizar sobre los cuerpos de los actores/actrices, so-
bre las metodologias empleadas por los creadores para forjar nuevas for-
mas de trabajo, y, entender que cada experiencia es un complejo proceso
enriquecedor al tratar de definir sus dificultades comunes. Relevante com-
pilacién de Narciso Telles y de André Carreira que entregan una herra-
mienta epistémica densa, y necesaria sobre las percepciones de la actua-
cién contemporanea que permite develar el interior de los cuerpos, sus
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corporeidades, sus escrituras, y, donde el sujeto se escribe a s{ mismo. Es-
eritos... nos deja la ventana abierta, para entender que en el continente
todavia tenemos mucho por revisar y cartografiar dentro de nuestras cor-

poreidades escénicas.

Foz do Iguagu, julio de 2022

José Ramon Castillo
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Conmocion del cuerpo?

Ana Kfouri
Atriz, Diretora
PUC-R] - Brasil

lo Jargo de mi trayectoria artistica me he dedicado a la actua-

cioén, ya sea como actriz, en proyectos autorales, o como direc-
tora en innumerables procesos de creacion teatral y espectaculos traba-
jando con actores y actrices. También me desempefié como docente. Poco
a poco, desarrollé mi modo de orientar y acceder al potencial de los artistas
en diversos experimentos escénicos y terminé creando una técnica de en-
trenamiento, Focos Mdviles, que integra la investigacion de postdoctorado
en Artes de la Escena, ECO/UFR]J. Pensar la actuacién como centro en
los procesos de creacion teatral, solo tiene sentido si pensamos ese centro
como un lugar mévil, si visualizamos a la actriz y al actor siempre en mo-
vilidad, es decir, en un campo relacional, descentralizado. La actriz y el
actor como cuetrpos vagados y moviles, en sus andanzas escénicas, esca-
pandose por los bordes, convocando al otro y tensionando temporalida-
des, afectos, pensamientos, palabras, cuerpos, sonoridades, formas de es-
cucha. Deseo de suspension conjunta. Deseo de hablar, de oir, de pensar,
de moverse. Un centro impulsor izado por el bajo vientre, que abre paso
por todos los lugares soplando aires de artisticidad, pensamiento critico y
afecto. Un centro azn. Este concepto de Gilles Deleuze, que discurre so-
bre las diferentes lecturas del tiempo, es inspirador por la fuerza e imagen
que emanan... un desplazamiento agil y una imposibilidad de permanen-
cia en un mismo lugar. Aidn “es el instante sin espesura y sin extension,
que subdivide cada presente en pasado y futuro (...) La linea aidn es reco-
rrida por el instante, que no cesa de desplazarse y falta siempre en su pro-
pio lugar” (Deleuze, 2003, 169; 171). Como si cada punto diminuto crea-
do, excavado, cada camino abierto, cada trazo que las actrices y los actores

4 Traduccion Carolina Virgiiez - Revision: Noel Rosa
1
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dejan, fuesen pisadas e instantes de azdn. Agiles, fugaces, siempre yendo y
viniendo, atravesando temporalidades, siempre escapando, pero dejando
huellas, dibujos, memorias, afectos, sobre las tierras, sobre los muros, en
las rendijas, en las ruinas, bajo las aguas, en los aires del tiempo-espacio
de nuestra existencia.

Pensar la actuacion como centro en los procesos de creacién en
teatro me hace recordar también, necesariamente, al dramaturgo y artista
plastico franco-suizo Valére Novarina:

El actor no esta en el centro, ¢l es el tnico lugar en el que
transcurre todo. Todo ocurre en ély eso es todo. A menos
que dejen de hacerle creer que su cuerpo es un telégrafo
que transmite de un cerebro inteligente a un cerebro vigi-
lado (...) A menos que él trabaje su cuerpo en el centro.
Que se encuentra en algun /Jugar (...) en los musculos del
vientre, en los acentuadores ritmicos. (Novarina, 2005, 15.
Traduccion libre).

Novarina advierte contra las trampas del pensamiento occidental,
binario, hegemonico y opresort, en el cual la experiencia sensible y afectiva
es negada y subyugada a lal6gica racional. Es decir, la razén pensada como
algo escindido y superior al cuerpo, idea & cuerpo, concreto & abstracto,
teorfa & practica, que en el campo de la actuacioén recae de manera estre-
pitosa sobre la dicotomia cuerpo & palabra. Y, consecuentemente, esti-
mula la autoridad de un sujeto sobre la palabra y, por ello, el entendi-
miento del cuerpo como instrumento de expresion y la palabra como
mensaje. El abordaje reflexivo, ctitico y artistico del dramaturgo y artista
plastico es antes que nada corpéreo, sus textos entretejen pensamiento-
cuerpo, invitando a las/los actrices/actores a que trabajen en la materiali-
dad de la lengua, desafiando el aliento, convocandolos a otro modo de
pensar/hacer la palabra-lengua. {Novarina convoca a un cuerpo poten-
ciado e insumiso! Alinicio de su texto, Carta a los actores, Novarina advierte:
“Escribo con los oidos. Para actores neumaticos” (7) y como ¢l desea que
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los actores trabajen en el campo de la intensidad y no de la intencién, deja
bien claro de donde viene el habla:

la palabra forma antes que nada algo parecido a un tubo
de aire, un conducto de esfinter, una canalizacién con sa-
lidas irregulares (...) ¢Ddnde se encuentra el corazén de
todo esto? ¢Sera que el corazon es el que bombea, el que
hace circular todo? ... El corazén de todo esto estd en el
fondo del vientre, en los musculos del vientre. Son esos
mismos musculos del vientre que, presionando las tripas
o los pulmones, sirven para defecar o acentuar la palabra.
De nada sirve hacerse el inteligente, lo que hay que hacer
es poner a trabajar las tripas, los dientes y las mandibulas.
(8. Traduccion libre).

Centro corporeo significa bajo vientre, abdomen. Todo el pensa-
miento y practica, que devienen en mi técnica de entrenamiento Focos Md-
viles, que sera publicada en breve, se centran en el campo intensivo de la
actuacion, motivando a la actriz y al actor a hablar con el bajo vientre, y
no con la cabeza. El campo intensivo es un campo relacional, no dicoto-
mico, en el cual multiples fuerzas se entrecruzan, pulsan, trayendo vida en
toda su intensidad y transitoriedad, vida en peligro, en riesgo, siempre. La
vida con toda su latencia de muerte, su trazo tragico por excelencia, de la
dimension de lo inexplicable. Mi pensamiento y mi practica se originan
alli, en el asombro, pero también en la comprension de la vida como in-
tensidad. Vida y arte no se separan. La relacion entre el cuerpo y la palabra
en un campo intensivo (y no intencional, como serfa el campo de la ac-
tuacion en el universo dramatico, donde prevalece un proceso guiado por
la construccion psicologica) va a priorizar la intensidad en vez de la inten-
cion; el azar en vez de encadenamientos causales y evolutivos; la travesia
por el mundo de las palabras como experiencia inaugural y no como trans-
mision de mensajes u objetivos finales; el ritmo, la oralidad, la sonoridad
y los significantes en vez de un cierre de sentidos.
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Mi investigacion, en la que Novarina es un interlocutor fuerte, gira
alrededor de pensar y practicar la palabra y el cuerpo como un campo de
fuerzas, siempre en relacién y tension. Comprendo la palabra y el acto de
hablar como un lugar de potencia en la escena contemporanea y, para
pensar “quién habla”, concebi la nocién de cuerpo vazads, cuerpo-soplo,
justamente por el hecho de comprender que los cuerpos son insumisos a
las ideas o a cualquier otro intento de control o de poder sobre ellos.
Y también porque los cuerpos son atravesados por el lenguaje, sin con-
tornos fijos o definitivos, y jamas constituyen instrumentos de expresion
artistica. Lejos entonces del pensamiento dicotomico y hegemoénico, mi
investigacion se fundamenta en un campo relacional, donde la palabra es
inaugural e integra un complejo inconmensurable de apertura semantica,
que tensiona sentidos, sonoridades, misterios, silencios, afectos. Cuando
Novarina sugiere a las actrices y actores que trabajen sus cuerpos en el
centro, es porque él considera el habla como produccién de vacio y no
como comunicacién. “Los animales nunca hablaron, pero siempre se co-
municaron muy bien” (Novarina, 2003, 13). Al pensar y traer el habla, no
como dogma de la razén cartesiana, el/la artista genera un porvenir de
apertura de sentidos.

En la contemporaneidad podemos pensar la actuacién como una
actitud ético-afectiva que se produce de forma performativa, no interpre-
tativa. Actos de habla que tensionan contenidos éticos, afectivos y politi-
cos, muchas veces autobiograficos, narrativas atravesadas por denuncias,
dolores, decires, asombros, cuestiones relativas a urgencias contempora-
neas que necesitan ser debatidas y confrontadas, como el racismo estruc-
tural de la sociedad brasilefia, el feminicidio, la homofobia, cuestiones re-
feridas al género, o, incluso, la investigacion artistica por excelencia, difi-
cilmente se manifestarin en el ambito de lo dramatico. Es decir, si estas
cuestiones estan irrumpiendo desde el lenguaje, estan siendo excavadas en
el lenguaje, y no tan solo transpuestas a la escena, traeran consigo la pala-
bra y todo el universo semantico latente y rebosante de esos discursos,
generando la apertura de nuevas formas de vivir la vida y de actuar en el
mundo y en las artes. Principalmente en lo que se refiere al llamado a una
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escucha activa, que ya trae consigo una agudizacion de los sentidos, las
fuerzas de un devenir accion.

La actuacion asume en estos casos un lugar de centrifugador de ur-
gencias que necesitan ser puestas en juego en la vida y en la escena. La
actuacion escucha la voz de la calle, esta en la calle, aunque se encuentre
confinada en tiempos pandémicos. Aqui no hay lugar para la representa-
cion. Cualquier encierro escénico (que exige separacion de los cuerpos y
jerarquia de los saberes), es decir, cualquier encierro que nos impida el
interés y deber de mirar al otro no dara cuenta de algo tan contundente,
de la intensidad de la vida, de la escena actual, con demandas rigurosas y
exigencias definitivas para la formacioén de una sociedad mas justa, mas
humana, mas alegre y, por lo tanto, mas artistica. La representacion,
cuando se da en el teatro, remite a la linea continua y lineal de la historia
de la sumisién de los cuerpos a la idea o a cualquier otra forma de poder
y de autoritarismo, que perpetdan el intento de tener dominio sobre la
palabra, sobre las personas, sobre los sentidos, sobre el publico. Algo o
alguien siempre subyugado al mundo de las ideas. El ejercicio del poder
perpetuandose.

El mundo de las palabras necesita ser repensado. Hoy, los trabajos
y las cuestiones que estallan en la escena colocan la diferencia como prin-
cipio ético-estético, el habla vinculada a la accion, el pensamiento-accion,
el pensamiento-cuerpo, el pensamiento-suelo. Todo aquel que esté com-
prometido con estas cuestiones no actia mas con el fin de transmitir ideas
y emocionar al publico. De hecho, las personas se conmoveran mas al ser
alcanzadas por el golpe y la magnitud de la potencia artistica y la reflexién
critica. Hilda Hilst comparaba la violencia de la poesia a un golpe, es decir,
imposible de explicat. Ese choque corpdreo que la escena/vida pro-
mueve, y que nos desestabiliza, sensibiliza, estremece, también nos deja
sin palabras, perplejos, sin conseguir procesar nada. Ese silencio de pala-
bras esta repleto de voces que emergen repentinamente, haciendo resonar
otras danzas, otros dolores, otros saberes. Asi mismo, nos hace pensar,
actuar, percibir el mundo de una manera diferente. El choque torna com-
plejas las relaciones artista-publico, performer-intetlocutot/a, y resuena am-
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pliamente, convocando a cada uno/a a rever mundos, conceptos y valo-
res. A veces es tan rapida la transformacion que el arte puede proporcio-
nar, que la elaboracién del pensamiento ocurre un tiempo después. Sin
embargo, el pensamiento ya inicié su jornada en la experiencia artistica:
alli comienza a brotar, a moverse, a buscar otros caminos del propio pen-
sar, junto al sudor de los cuerpos, con el susto del golpe, con el choque
de los sentidos y de la conciencia alterada. Creo que una actuaciéon con-
temporanea trae consigo su ser en performance, en errancia, transbor-
dando y derramando afectos, sabores, saberes, buscando caminos para es-
tar con, como vemos, incluso, en las experiencias on/ine en tiempos de pan-
demia. Por otro lado, cuando nos encontramos en las aulas con estudian-
tes de teatro, nos damos cuenta cémo esos discursos hegemonicos y au-
toritarios inciden sobre las “cabezas” de jovenes artistas, y cuanto petju-
dican a las artes escénicas, atribuyéndole a los artistas la funcion de trans-
mitir mensajes, como si fueran instrumentos de expresion sumisos a las
ideas. Tampoco es posible decir que la mayoria de los trabajos escénicos
viene ocurriendo fuera del ambito de las intenciones. Aun tenemos mu-
cho por avanzar. Es necesario, cada vez mas, debatir en las escuelas de
teatro y universidades la inclusiéon de nuevas bibliografias, referencias, es-
tudios que abran otros lugares del pensamiento y de la practica teatral en
el campo intensivo, fuera de una concepcion psicoldgica y representacio-
nal.

Creo que la comprension de lo que podtia significar la palabra como
afecto, palabra-afecto, podria conducir, no solo a la actuacién, sino tam-
bién a todo el equipo de creaciéon de un trabajo escénico. Los procesos
inventivos son tantos y unicos en cada trabajo, aunque sean del mismo
grupo, que no viene al caso intentar dar cuenta aqui de alguno de ellos,
pero si se trata de pensar lo que podria ser el entorno de cada uno, el
dentro-fuera/fuera-dentro, lo que moveria a la actriz o al actor a querer
hablar. Vale la pena investigarlo. La creacién dramatdrgica involucra lo
colectivo, el estar con, la escrita de los cuerpos y de la escena, personas
atravesadas por las cuestiones que quieren plantear, escribir, inscribir, lle-

var a escena. La escritura escénica sera siempre multiple, agujereada, atra-
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vesada por las voces del entorno visible e invisible. Otras voces nos habi-
tan. También entrelazan temporalidades y nos provocan escalofrios. La
actuacion es el centro movil de ese engranaje de creacién y, en lo que se
refiere a la produccion textual propiamente dicha, son las actrices y los
actores quienes haran estallar la dramaturgia hacia recorridos nuevos de la
excavacion de la lengua, del habla, del lenguaje que esta por venir.
Actrices y actores principiantes, que, por ejemplo, comiencen sus
trayectorias trabajando textos de Hilda Hilst, Clarice Lispector, Ana Maria
Gongalves, Stela do Patrocinio, Qorpo Santo, Lima Barreto, Oswald de
Andrade, Plinio Marcos, Nelson Rodrigues, Joao Cabral de Melo Neto,
Ana Cristina Cesar, Conceicao Evaristo, Marcelino Freire, Grace Passo,
Marcio Abreu, Ricardo Aleixo, entre otros nombres de excelencia de la
literatura brasilefia, estaran en contacto con cuerpos textuales que deman-
dan voz, ética, actitud y no psicologia. Requieren lectura en voz alta y
reclaman un cuerpo-soplo emanando intersticios de lo humano, en una
mierdafiestaza deslumbrante de lenguaje. La/el actriz/actor percibira la
importancia de saber respirar, de ejercitar su aliento y sus limites, apren-
dera a leer mas despacio, a perdurar en el trayecto de la lectura, a tener la
experiencia de la lectura como una duracién, una travesia a ser realizada.
En ese proceso ella o ¢l va atravesando, o siendo atravesado, por los con-
tenidos, por los diversos campos semanticos que emergen de los textos y
va a percibir que no hay que tener prisa para comprender, que la bisqueda
de la comprension vale mucho mas que lo comprendido. Al escucharse,
iniciard una relaciéon con la propia voz, aprendera a relacionarse con la
palabra en toda su dimension, que se abrira ante ella o €l invitandolo a
ahondar en el mundo fascinante de las palabras con sus decires intermi-
nables, en sus silencios, mistetios. La/el actriz/actor se dari cuenta (aun-
que no lo pueda procesar aun) de la potencia de las palabras y se sorpren-
dera al verse atravesada/o por sus decires, sus dolores, sus saberes. Ella/¢él
aprendera a persistir en la lectura, aunque “no entienda” bien, a leer y
releer, para ir ajustandose a los caminos narrativos y a las posibilidades de
sentidos que las/los autores van ofreciendo. Asi, la actriz/actor tendra
una oportunidad increfble de alejarse de la herencia texto-centrista, euro-
céntrica (que entroniza el deseo y el saber dramatico que, a su vez, exige
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como unico camino de la actuacién la construccion psicolégica), y de re-
lacionarse con el mundo de las palabras con simplicidad, dirfa yo, en el
sentido de experimentar el acto de hablar y de escucharse, de hablar y de
dar a ver, pero también con sofisticacion, trabajando la palabra, elaboran-
dola, pensandola, sudandola, pero nunca tomandola como “natural”. La
simplicidad también es una conquista, esta en sintonia con el “quedarse
vacio”, algo tan importante, y que la actriz/el actor debe realizar a través
de técnicas de respiracion. Exhalaciones largas, lentas, sustentaciéon pro-
longada, respiracién en el bajo vientre, desafiando el aliento. Son varias
las fuerzas que cruzan la experiencia cuerpo-palabra cuando se trabaja en
relacién y no de manera binaria.

Antes de comenzar la travesia por la palabra es necesario estar vacio
de ideas preconcebidas, de querer crear un mundo antes de que éste sea
creado por el sudor y la potencia de los cuerpos, de querer erguir un suelo
continuo antes de que el camino sea excavado por la travesia de la crea-
cioén, que nos llevara a un estado de suspension, y no a un suelo seguro.
Es necesario ponerse en experiencia, en accién, en juego, rebelarse ante
un yo que comanda (que en el fondo es comandado). Vaciarse del querer
crear reglas, fijar sentimientos, contenidos y saberes. Estar vacio para po-
tenciar, también con la respiracion, los cuerpos vagados, 1a escucha atenta,
con simplicidad, desarme, coraje. La simplicidad tiene que ver también
con el estar en relacién con el entorno. De tanto sudar, experimentar con
la palabra, atravesar y ser atravesada/o por ritmos, sonoridades, sentidos,
sensaciones, poco a poco, el trabajo va siendo procesado, puesto que la
consciencia de la potencia del cuerpo esta en juego (primero como deseo
de experimentar, de la travesia; después como ciencia y pensamiento-
cuerpo). De ese modo, la actriz/el actor se va alegrando al percibir nuevos
saberes y sabores del cuerpo. Asi, las fuerzas de la simplicidad y de la so-
fisticacion se conectan, se cruzan, dejando paso a una actuacion osada, sin
miedo, desarmada, bonita de ver. Las fuerzas de la presencia y de la au-
sencia de los cuerpos vazados estaran, por lo tanto, en juego y en accion.
Este proceso podra dar paso a la irrupcién de una capacidad de imagineria
de si —ya que la actriz/el actor no se habia visto de esta forma todavia—y
de sus posibilidades de ir mas alla de los propios limites, de superarlos, a
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su tiempo, sin prisa y persistencia, ademas de la conquista de una concien-
cia de potencia corpérea. Siendo asi, la actriz/el actor no tendra que bus-
car en su imaginacién para hablar, sino que hablara para que su mundo
transpirado se abra.

Pensar y trabajar en los modelos regulados por la interpretacion,
inscritos en el campo de lo dramatico, desencadenador de estructuras cau-
sales, evolutivas y finales, ademas de la malhadada construccién psicolé-
gica, aleja a la actriz/actor de la palabra, ya que para interpretar ella/él
tendra que comprender a priori el universo pretendido. El @ priori retira a
quien esta hablando de la experiencia de trabajar con la materialidad de la
lengua, es decir, con sus texturas, sonoridades, fluencias, frecuencias y rit-
mos. Primero es necesario ejercitarse con la lengua, la boca, los musculos
faciales y los labios, la respiracion, la puntuacion, el aliento, para luego, al
hablar, abrirse a un universo semantico que estaba latente, pero no fijado
a las palabras (del papel o del Ipad/Iphone). Parece sencillo, pero las/los
actrices/actores tienen que darse cuenta de cuinto el universo dramatico
—entendido como unico— puede ser opresor y conductor de principios que
las/los hacen pensar que actuar es ser un instrumento de expresion para
emocionar al otro. Ademas, opciones textuales son actitudes politicas, ya
que los campos subjetivos estallan y amplian los campos semanticos en
actos de habla llenos de afecto, de actitud y de ética. El mundo de las
palabras es el mundo de las acciones, por ello, tenemos que ser exigentes
con lo que escogemos para hablar. Asimismo, tenemos que comprome-
ternos de manera estética, ética y politica, incluyendo en el mundo y en la
escena modos del pensar y del hacer que actien en pro de una sociedad
mas justa y descentralizada. El lenguaje es politico, por lo tanto, lo que se
escoge para hablar y de qué manera hablar es una cuestion contemporanea
urgente que tiene que ser debatida. La/el actriz/actor no debe autotizar a
nadie a que le diga qué hacer con su cuerpo, porque “no se le da 6rdenes
al cuerpo, ya que éste es el unico que sabe que tal elemento es para los
dientes, o para los pies, o con el vientre” (Novarina, 2005, 18).

Es muy importante que la actriz/el actor convoque al piblico es-
tando consciente de la potencia de lo que quiere hablar y hacer. El estar
con exige mucho trabajo, rigor, compromiso, mucha elaboracion. El deseo
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de agradar y de ser comprendido debe ser eliminado, ya que el/la artista
no tiene que facilitar la comprension, sino convocar a la gente a una escu-
cha mas atenta, a agudizar su sensibilidad para las cuestiones que estan en
juego. De ahi que es inaceptable seguir escuchando, por ejemplo, que los
artistas no piensan en el publico —muchas veces en el caso de trabajos
experimentales—, o que determinados trabajos se dirigen tan solo a un gru-
po de personas, o que los espectaculos son poco comunicativos, herméti-
cos. Dichas afirmaciones, son realmente, discursos opresores, elitistas
que, ademas de desmerecer, subestiman al publico, considerandolo sin ca-
pacidades intelectuales o sensitivas de comprender las propuestas escéni-
cas. Artaud ahonda atn mas en el tema cuando dice: “Existe el herme-
tismo en el que no se entra porque es cerrado, / aquel en el que se entra
y nos encietra, / aquel que nos invita a entrar para abrirlo que esta cerrado”
(Artaud apud Kitter, 2008, 214). Fisuremos, con artisticidad, con actuacio-
nes ético-artisticas, ético-politicas, ético-afectivas, esos discursos autorita-
rios, y hagamos un llamado para que el publico penetre al mundo de las
palabras.

Pensemos la actuacion, en el marco de lo contemporaneo, como
performary asi ya no habra confusion ni dilema entre actuar y representar.
Dejemos atras la representacion y el mundo de las intenciones, ya que
nuestra materia es el arte-vida, el teatro-vida, la palabra-afecto, el pensa-
miento-cuerpo, el pensamiento-suelo. Aproximemos, cada vez mas, los
modos de pensar y los modos de hacer en las artes escénicas, trabajando
en un campo relacional, intensivo, en el que revelaremos lenguajes artisti-
COS circunscritos en nuestros cuerpos vagados, politicos, espirituales, com-
pletamente insumisos y potentes.

Mientras que en un campo intencional sentir y llorar (el llanto que
se busca, principalmente en el audiovisual y en el teatro, y que tiene como
meta la reproduccién de la vida) estructuran la actuacién, y todo se crea,
se piensa y se hace para llegar a la emocién (del/de la actor/actriz, del/
de la espectador/a), en el campo intensivo sentir y llorar no son relevan-
tes, ya que no existe ese objetivo. Muchas veces lo que se hace, en caso de
que la emocién irrumpa (que es algo lindo, pero nunca sabemos en qué
momento seremos atravesados por ella), es dejar que el cuerpo llore, en el
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sentido de quedarse vacio; sentir que las lagrimas salen mezcladas con el
sudor de la piel, escurriendo por los poros, por los agujeros del cuerpo.
Hay que dejar que la emocion fluya, se desplace por los tiempos, espacios
y, principalmente, no sobrevalorarla, no desear atraparla. Es decir, no
apostar a las lagrimas como un goce de la actuacion, sino dejarlas que se
vayan para percatarse del actuar, hablar, estar con. El trabajo de respiracion,
en esos casos, es crucial. Recordemos que la emocién hace que la voz se
estremezca, se paralice, que el rostro se tensione, se desestabilicen las fuer-
zas del cuerpo (del bajo vientre) y se dificulte el habla. Existe mucha con-
fusion de parte de actores y actrices cuando lidian con los afectos. Muchas
veces, cuando son atravesadas/os por la emocién en una escena, ejercicio,
texto, dinamica, respiracion, temen estar actuando psicolégicamente. Es
una equivocaciéon. La construccion psicoldgica se estructura dentro de un
sistema de engranajes causales, evolutivos y finales. Cuando se trabaja mas
alla de esos principios, en otros territorios —que no son el de la represen-
tacion—, las sensaciones nos atraviesan, inevitablemente. En la actuacién,
los afectos, los contextos, los decires, los silencios, las memorias, todas las
relaciones que se dan con el otro, con el espacio, la materialidad de la
lengua, de los cuerpos, de los colores, forman una red compleja tensada
por campos semanticos, subjetivos, cognitivos, intuitivos, afectivos vy,
siendo asf, se da otra relacién y otro entendimiento de lo que es la emo-
cién, o conmocién del cuerpo, si asi le podemos llamar. La actriz/el actor
puede llorar, tener escalofrios, reir, temblar, sentir el cuerpo en su profun-
didad vazada, y eso no significa actuar desde la psicologia. Y mucho menos
transmitir sentimientos al otro. Esa idea —o peor aun—, el deseo de llevarle
un mensaje al otro, o sentimientos, o lo que sea, trae consigo una carga de
autoridad, como ya hemos dicho, del actor/de la actriz sobre el/la espec-
tador/a, o del/ de la director/a o del autor/a sobre la/el actriz/actor, y
del/ de la actor/actriz sobre la palabra etc. Es importante también que no
se confunda el campo de estudios del area de la psicologia, con la cons-
truccion por la via psicolégica —en el area de las artes en general y en las
artes escénicas en particular—.

Me gustarfa compartir aqui algunas cuestiones del campo de la sub-
jetividad, como trabajar con ellas, como enfrentarlas en el ambito de la
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escena. Me refiero a dos experiencias que vivi cuando estaba realizando,
como actriz, el proyecto El Discurso a los animales, que hacen parte de
un articulo que escribi en el libro Novarina en escena

Hay una parte muy bonita en “E/ Animal del Tiempo”, que expone el
sentimiento del personaje hablante en relaciéon a la muerte de su madre.
Me acuerdo que en los ensayos yo queria llegar a esa parte del texto. Para
mi, era una especie de homenaje poético que le podia hacer a mi madre,
presencia indeleble, que partié cuando yo tenfa 26 afos. Se trata de un
momento profundo de amor, de conmocioén, y también breve, porque en-
seguida Novarina, con bienvenido buen humor, se refiere a un Dios
bueno, presente en esa época La comprension politica, filosofica e histo-
rica de dicha referencia, que nos remite a Nietzsche, al humanismo, al
progreso, es fundamental para que la actuacion no se disipe en emocion
por el afecto del momento. El “Dios bueno” desplaza la intensidad del
momento por la manera irénica con la que es introducido, imprimiendo
humor a la escena, caracteristica presente e importante en la dramaturgia

del autor.

Animales, cuando mi madre muri6 y me perforé al medio
bien hondo, ya tenfa los cerebros azules en oscuro y el dia
negro de hojas. Pero Dios que era bueno en esa época lo
vio todo y puso, de nuevo, mi carne en su sitio: tuve mis
dolores, en el abdomen luz por todos lados intensamente,
la vida de repente, y yo, comencé imprudentemente a des-
plazar mi sujeto en el espacio existente. Aspirando el aire
de manera insensata y extirpando de cada materia todo el
aire sutil que su silencio contiene (Novarina, 2007, 21.
Traduccion libre).

Por otro lado, el texto La Inqguietud me trajo la presencia de mi padre
de manera muy fuerte. Me parecia que también era un homenaje, o una
forma de acariciarlo, de sentir, en mi vida, su presencia suave. Mi padre
partié 15 dias antes del estreno de la obra en el Espaco Sesc, en Rio de
Janeiro. Asi que, la sensacion de caricia, falta, nostalgia se dio de forma
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marcante. Novarina, en el texto antes mencionado, se refiere varias veces
a la figura del padre. Descubri en la palabra “pas’, el sonido de “ay”. Era
como si estuviera diciendo “pa7”’, con esa sonoridad prolongada del “ay”,
por primera vez. Y, de hecho, lo era. Nunca habia asociado “pa7” a “ay”,
es decir, al dolor. Recuerdo la alegria y emocion de mi director Thierry, al
escuchar esa palabra dicha asi, de esa forma...

Un dfa, al principio de los ensayos de E/ Animal del Tiempo, Antonio
Guedes me dijo: “Deja un poco de lado ese amor que sientes por Nova-
rina, Ana; es bueno que pelees también con él, eso te va a hacer bien”. Sali
del ensayo desorientada, pero esas palabras del director, resonaron fuer-
temente y fueron un estimulo a la apertura de nuevos caminos. Comencé
a ver el texto de otra forma. Algo comenzaba a nacer alli. El sentimiento
extrafio que tuve cuando el director me orientd, de manera critica y bien-
humorada, hizo que me relacionara, desde otro lugar, con el texto de No-
varina. Son cosas propias de una actriz. Quienes actian entenderan a qué
me refiero. Estabamos creando una figura hablante, y no un personaje en
el sentido tradicional. Para hacerlo necesitibamos un habla viva, sin des-
provista de sentimentalismos. Un habla potente de afecto, atravesada por
la musicalidad de las palabras, por el contenido filoséfico y critico de éstas,
por el ritmo y los humores de las frases, por las referencias histéricas,
literarias, por las temporalidades afloradas por memorias y reflexiones di-
versas. Por fin, un habla hablada que juega con el vigor del cuerpo, por su
respiracion y potencialidad poética. Cuidamos con esmero de los detalles.
La mirada tuvo una importancia fundamental en la construccion. El ejer-
cicio del habla incesante trajo consigo un enfoque que vislumbraba la crea-
cién de una imagen/figura escénica que buscdbamos, caracterizada por
una mirada “rendondeada”, es decir, como si los ojos pudieran ser mas
grandes de lo que son, configurandose asi, un espacio entre lo poético y
patético, entre la perplejidad y la simplicidad. Recuerdo también el dia en
el que Antonio Guedes me preguntd si yo miraba hacia abajo en el mo-
mento en que me volteaba de espaldas al publico. Le respondi que crefa
que si. Bl me pidi6 que no lo hiciera asi, sino que mantuviera la mirada en
la linea del horizonte, ya que cuando yo miraba hacia abajo —aunque lo
hiciera de espaldas y de manera sutil—, la escena “pesaba” y adquirfa un
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matiz psicologico, que nos hacia alejar del entendimiento que tenfamos de
ella. Otra cosa que recuerdo es el descubrimiento de una sonrisa leve, des-
pués de hacer un comentario humoristico sobre Dios, también con el ob-
jetivo de apartarnos de cualquier principio psicolégico en la actuacion:

Animales, muy joven tuve mi cuerpo excavado en vacio
todo lleno de errores. Seis ocho de cincuenta y dos: vi a
Dios con mis ojos. ¢Por qué estoy solo en la naturaleza
sin siete millares de animales semejantes? Lo conozco per-
sonalmente, excavé su rostro en un hueco grande formi-
dable: él me examina cuando paso adelante. Treinta y cua-
tro ocho de cuatro: Dios es de madera; siempre lo busqué
perdiéndome, sediento por no conocerlo ni siquiera de
nombre, lo buscaba en mis ocios, sin saber exactamente,
en los agujeros de la época, en los restos, en los mapas
viejos, en los paramos inclinados, en los andenes de las
estaciones de ferrocarril. Y era exactamente alli que él
yace. Ignorado por todos (Novarina, 2007, 15. Traduccion
libre).

Tenemos, entonces, que actuar conscientes de nuestra potencia (ac-
cediendo a las fuerzas del bajo vientre) y saber que los afectos profundos,
memorias, miedos, fantasias, sea lo que fuere, nos atraviesan en cualquier
momento. El no evocatlos es méds sano para la/el actriz/actor, ya que
estan siempre al acecho. Asi, con consciencia de dicha potencia, lejos de
afirmarse como el centro del universo, y de tener el poder de emocionar
y transmitir mensajes al publico, la actuacioén sera mas compleja, singular,
y revelara la profundidad inenarrable del ser humano, atravesado por sen-
saciones, asombros, espacios, en su mayor parte, pertenecientes al ambito
de lo inexplicable.

La relacién cuerpo-palabra debe ser practicada, discutida, ser parte
del trabajo diario de las actrices/actores, independientemente de montar
una obra. Es importante que tengamos el habito de leer en voz alta, de
acostumbrarnos al volumen de la voz, escucharla, y ejercitar el leer sin
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parar para comprender, ya que la comprension implica una red compleja
que tensiona cognicion, afecto, experiencia, intuicion, temporalidades, sin
orden cronolégico. Hay que tener paciencia con la lectura, no tener prisa,
dejar que el tiempo actie, tiempo para comprender. Muchos textos traba-
jan entre las sonoridades y los sentidos, trazando una linea muy tenue en-
tre los sonidos y los campos semanticos. Conducir la sonoridad también
compromete la relaciéon cuerpo-palabra, separandolos. Es visible cuando
la/el actriz/actor imprime un ritmo o sonido forzado, es decir, cuando se
originan de un pensamiento sobre el texto, o de una idea de como tiene
que ser realizado, o de la manera en que fueron entendidas las palabras
escritas. Pero sabemos que los sonidos, los ritmos, los sentidos se produ-
cen con el sudor de los cuerpos, de tanto leer, de tanto. Novarina es bas-
tante claro al afirmar que la actriz/el actor “encuentra un ritmo de tanto,
se decuplica por el ritmo —el ritmo se deriva de la presiéon y de la repre-
sion—y sale, termina siendo expelido, eyectado, material” (2005, 21). Por
lo tanto, tenemos que observar y fijarnos en todas las formas de control
que ejercemos (aunque no queramos ni nos demos cuenta) sobre el texto.
No solo el trabajo realizado con conduccién psicolégica evidencia un «
priori, sino también cualquier intento de ejercicio de poder sobre el texto
(que, de esa manera, separa el cuerpo y la palabra, inhibe la experimenta-
cién y el proceso de relacion entre el cuerpo y la palabra), debe ser com-
pletamente abandonado.

La construccion de una relacion entre la palabra y el cuerpo como
un campo de fuerzas es constituida por una practica y un pensamiento
que se tensionan, se mezclan, se entrelazan, dando a ver campos semanti-
cos y campos subjetivos a posteriori. Cuanto mas las/los actrices/actores
hablen reduciendo los campos semanticos —por el hecho de haber enten-
dido de una determinada forma— y quieran transmitir el sentido de lo que
entendieron, mas alejadas/os estaran de si mismas/os, y de sus campos
subjetivos por excelencia. {Estos solo se revelaran en el momento en que
se escapen de sus cuerpos vazados!

Siempre digo a las/os alumnas/os, a las/los actrices/actores que a
actuar no se ensefla. Ello serfa algo asi como querer articular o interferir
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en la locura de cada uno/a, escarbar sus misterios, fuerzas, miedos y de-
seos. Hstos seguiran existiendo y estallando en sus cuerpos, moviéndo-
las/los hacia la accién afectiva-efectiva sin que ellas/ellos quieran expli-
carlos. Sin embargo, se puede percibir la latencia en sus cuerpos, y esti-
mular a cada uno/a a danzar su propia danza, lo que genera una de las
mejores sensaciones en el campo pedagogico de las artes escénicas. Tra-
bajar en el campo intensivo es potenciar a cada uno/a para ahondar y
acceder a las fuerzas de sus cuerpos, pues solo asi podran escaparse de si.
De tanto volverse hacia adentro (con técnicas de respiraciéon y no con
psicologia —perdén por la insistencia—), de tanto ahondar vacio de si, un
soplo de exterioridad llega y hace que los cuerpos bailen en relacién con
el mundo, con el otro, con los colores, los saberes, los afectos, los senti-
dos, las luces, los sonidos, con las materialidades vazadas de mundos visi-
bles e invisibles. La vida dando a ver sus dolores, alegrias, asombros. Pero
técnica s{ podemos ensefiar.

Por ejemplo, siempre tuve mucho cuidado en como orientar y diri-
gir actrices/actores, preguntindome, como directora, cudl serfa la mejor
manera, o las mejores maneras de abordarlas/los en el proceso de crea-
cién, como estimularlas/los a construir un camino propio, de pensa-
miento y accién, como crear dinamicas para potenciar a cada uno/a en los
procesos, en los ensayos, en la escena. Poco a poco, percibi que un trabajo
profundo del cuerpo entendido como potencia —trabajo que me ha guiado
en todos los espacios en que actuo: el de actriz, directora, profesora e
investigadora— era el camino a ser seguido, excavado, ya que el cuerpo se
constituye en la diferencia. Asi, dedicarme a los cuerpos de las actrices/ac-
tores orientd todo mi trabajo de investigacion.

La técnica de entrenamiento para actrices y actores que desarrollé,
Focos Moviles engloba ejercicios de caracter técnico, de respiracion, corpo-
rales y vocales, mezclando cuerpo, foco, voz, espacio (practicas corporales
asociadas a dinamicas respiratorias, vocales, investigaciones espaciales, rit-
micas, visuales, textuales, pensadas con el objetivo de desarrollar agilidad
espacial, mental, ritmo, concentracién, memoria, coordinacién motora,
escucha atenta, precision, presencia/ausencia, capacidad de relacionarse
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con el azar, con el otro, de interactuar, y también de que cada uno/a dis-
frute potencialmente y poéticamente su soledad); también ejercicios sen-
soriales, tensando dinamicas textuales (habladas y escritas), sonoras, espa-
ciales, ligadas al campo de la intensidad; y actos de habla (cuerpo, palabra,
voz, el habla, sonoridad, espacio, tiempo, en tension y en relacion), traba-
jando con textos literarios y teatrales, que no se desarrollan a partir del
cierre de las relaciones intersubjetivas, o de encadenamientos textuales
causales. En fin, las dinamicas de Focos Mdviles exigen reflexion y practica,
con lecturas y discusiones de textos tedricos, con entrenamiento riguroso
de ejercicios técnicos (cuerpo, voz, respiracion), ejercicios sensoriales (di-
namicas trabajadas en el campo de la sensacion y de la intensidad) y actos
de habla (la palabra y el cuerpo entendidos como campos de fuerzas), no
necesariamente en ese orden, porque las fases se mezclan, actian en el
pensamiento y en la acciéon de las dinamicas. El alineamiento entre refle-
xi6én y practica fortalece la comprension de los contenidos tratados, ma-
terializa las reflexiones, potencia las dinamicas y, principalmente, hace que
el pensamiento transpire, se oxigene, palpite alegremente. Pensamiento y
sudor. Pensamiento-cuerpo. Pensamiento-suelo. Pero lo mas importante
realmente es estimular a cada uno/a a escucharse y a aprender a pensat,
producir su propio pensamiento, pensamiento-cuerpo, pensamiento-
suelo, pensamiento oxigenado y cuerpo vazado.

Me gusta pensar la actuacién como una experiencia abismal, porque
si no es asi, no vale el riesgo. Actuar es estar en caida libre, entre el deseo
de ir, de lanzarse, de perderse y, al mismo tiempo, morir de miedo por
todo eso. Miedo de perderse. Escribi un articulo en el que me referia a ese
entre-lugar de la actuacion, al estar en escena entre el rigor y el goce. De
hecho, es una linea tenue, y cada actriz/actor, de acuerdo con sus subjeti-
vidades y experiencias de la vida y de la escena, se va perfeccionando en
el lanzarse, en ir al encuentro de lo que quiere hablar y hacer, poniéndose
siempre en riesgo, pero trabajando también con rigor absoluto. Actuar es
producir un campo de fuerzas —que tensa deseos, afectos, espacios, silen-
cios, saberes— que pone a la/el actriz/actor siempre en riesgo.
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Novarina es bastante incisivo cuando dice “(...) Pocas veces vi
carne humana, pocas veces of la lengua francesa, pocas veces of las con-
sonantes, los ritmos, pocas veces vi al actor entrar de verdad” (Novarina,
2005, 25). La experiencia artistica convoca a los artistas y al publico a estar
en un estado de suspension, y a entrar en dimensiones espacio-temporales
desorientadoras, que muchas veces traen la sensaciéon de ser intermina-
bles. Por eso, el teatro y el arte son fundamentales como pilares de poten-
ciacién de la sociedad, porque convocan a la gente a que salga del ensi-
mismamiento, en el sentido de un yo apartado del mundo, para integrarse
a lo colectivo, desarmados y al mismo tiempo en accién, ya que sus cog-
niciones, sentidos, sensaciones, memorias ¢ imaginacion se activan y se

entrecruzan con una rapidez abrumadora. Novarina afiade:

El titulo Ustedes que habitan el tiempo (...) se otigina/viene
del Salmo 49: “Ustedes que habitan el mundo”. Esto nos
trae una cuestion: ¢qué quiere decir habitar el tiempo? ;La
palabra no habita el tiempo? ¢Serd que se estd, a veces,
fuera del tiempo? ¢Sera que se es extranjero en el tiempo?
El titulo en latin es “ommnes qui habitatis orbens”. Me dio cu-
riosidad por saber como era el texto original en hebraico.
Como no sé hebraico, le pregunté a alguien que me dijo
que literalmente serfa “ustedes que estan de pie en estado
de suspension”. Me parece extraordinario porque todo el
tiempo hablo de eso con los actores: estar de pie en estado
de suspension, estar sobre otro suelo que no es el material.
El publico esta en suspension; la idea es retirar un poco el
suelo debajo de los pies de los espectadores de los actores,
estar en otro estado fisico, en otra gravedad” (Lopes,
Kfouri, Reys, 2011, 19. Traduccion libre) .

La imagen que Novarina propone es muy bonita. El teatro como
“estar en reunion y suspension”, algo que se amplia y se modifica de tal
modo, que hace que cada una de las personas presentes estén en contacto
consigo mismas y, al mismo tiempo, hacia fuera de si, y todos literalmente
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sin suelo, o en caida libre. Cuando esto sucede es maravilloso. Recorde-
mos que Novarina piensa la palabra y el habla como producciones de va-
cio. Ese movimiento de la palabra en el tiempo-espacio inaugura la expe-
riencia abismal que mencioné anteriormente cuando me referf al tema de
la actuacion, sobre el estar en relacién con el mundo de las palabras. La
palabra exige rigor. El cuerpo quiere gozar. Ese rigor impone repeticion,
hacer de nuevo, leer y releer, y una vez mas, experimentar el recorrido de
ir y venir, realizar la travesia de la lectura, de la escena, de las palabras
abriéndose, creando espacio, frecuencia sonora, sin puerto seguro. El goce
se da justamente ahi, en el riesgo de la experiencia, en el peligro siempre
inminente. La palabra como fuerza corpoérea llega para danzar, pero tam-
bién para exigir. No es facil danzar sin suelo, pero ese es el llamado que el
teatro nos hace. Dejar el cuerpo en conmocion. Erizado, sudado, pen-
sante, corajudo, transpirado, conmovido, en suspension.

El choque corpéreo que el teatro produce en el/la artista y en el
publico, ese vuelco de los sentidos que pone en juego a los cuerpos ex-
puestos, a flor de piel, es muy potente. Cuando eso ocurre, me remite al
arte como algo que interfiere directamente en el sistema nervioso, cuando
los trabajos son en el campo intensivo. A este respecto, el pintor Francis
Bacon, en entrevista a David Silvestre, menciona: “es algo muy dificil, de
hecho, muy dificil e intimo el saber por qué una pintura toca directamente
el sistema nervioso, y otra cuenta una historia en un largo discurso cere-
bral” (Silvestre, 1995, 18). El pintor agrega: “tan solo trato de hacer que
las imagenes sean, en la medida de lo posible, fieles a mi sistema nervioso.
No sé, ni siquiera, lo que quieren decir la mitad de ellas. No quiero decir
nada” (idem, 82). Los cuerpos en conmociéon —cuando esto sucede en el
teatro— envuelven, traen o llevan el pensar a otros lugares inusitados, en
los que el pensamiento-cuerpo se dilata, se distiende, se abre, y aunque
éste sea duefio de una amplitud de sentidos y sensaciones, en €l solo caben
presentimientos, sobresaltos, misterios, voces inauditas, incomprensibles.
No hay espacio para explicaciones. La experiencia artistica por excelencia
nos pone en riesgo, en caida libre, a quemarropa, entre la presencia y la
ausencia, entre perderse y encontrarse en otras dimensiones temporales,
espaciales, envueltas por cuerpos afectados y en conmocion.
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En los procesos de creacion y en las aulas se ven tantos cuerpos en
conmocion. jQué bello! No me canso de ver actrices y actores perdién-
dose y danzando con la soledad, en errancia, en experiencia, en accion. jEl
inicio de una trayectoria, las primeras experiencias son tan marcantes! Es
determinante que hagamos mas por las generaciones futuras, que las bi-
bliografias sean modificadas con caracter de urgencia, con discursos artis-
ticos multiples, reflexivos, nuevas técnicas de entrenamiento dirigidas a la
actuacion, que huyan de discursos jerarquizan-tes. También es impor-
tante realizar estudios y discusiones sobre teatro brasilefio que traigan a
colacién un pensamiento decolonial, lenguajes artisticos propios, otras
dramaturgias, haciendo vibrar en y desde el lenguaje contenidos de una
brasilidad plural, creando nuevos mundos de pensamiento y de accion di-
ferentes del pensamiento europeo, blanco, colonizador.

En lo que se refiere a la palabra propiamente dicha, hago énfasis en
la importancia de la inmersion solitaria de cada un/a, que contemple la
lectura de diversos textos de autora/es que hagan emerger contenidos de
y en el lenguaje. De igual forma, ejercitar de manera repetitiva y rigurosa
la relacién cuerpo-palabra, la respiracion con conciencia de potencia, el
pensamiento oxigenado, el coraje de abismarse, el deseo y actitud para
volverse hacia dentro para salir de si. Finalmente, trabajar, actuar en un
campo relacional, en la linea tenue entre presencia y ausencia, entre rigor
y goce, entre la potencia y el vaciarse, en el arriesgarse. Teatro-vida. El
teatro es una profunda experiencia de vida. Trabajar en el campo intensivo
del teatro es comprender la vida como intensidad, la palabra como campo
de fuerzas y el cuerpo como potencia vazada.

Las actrices/los actores deben intuir, ser conscientes, poco a poco,
de lo que quieren decir, poner en escena, y, también, deben saber como
hacerlo. Esta actitud trae consigo una consciencia ético-artistica —por lo
tanto, politica—, de cémo actuar en el mundo, en la vida, en la escena. La
actriz/el actor se da cuenta de la responsabilidad de querer hablar y ser
escuchado, y, también, de la importancia de pensar sobre estas cuestiones,
de elaborar maneras de relacionar sus modos de pensar y modos de hacer,
con excelencia. Al escoger los textos, los contenidos semanticos que se
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quieren compartir, las actrices/los actores estimulan y agudizan sus cami-
nos subjetivos, entrelazando campos éticos, estéticos y afectivos, poten-
ciando sus cuerpos vazados y politicos. Asi, actrices y actores asumen su
voz (pensamiento-cuerpo, pensamiento-accion) como contenido potente
en su relaciéon con el mundo, con la escena, y toman consciencia de la

importancia de su insercion efectiva y afectiva en la sociedad.
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ACCION CONSCIENTE?

Anne Bogart
Directora

University of Columbia/ STTI Company - EUA

Intentamos en vano describir el cardcter de un hombre;
pero una descripcion de sus acciones y sus realizaciones

va a crear para nosotros una imagen de su cardcter.

Johann Wolfgang von Goethe

La actuacion es la gramatica esencial del teatro. En su libro La
\Necesidad del Teatro, el filosofo Paul Woodruff define el teatro
como: “el arte por la cual los seres humanos hacen acciones humanas que
valen la pena asistir en un tiempo y espacio delimitados.” Una acciéon que
vale la pena asistir es el resultado de la colaboracién entre el actor y el
publico con una atencién compartida para la accién, mientras esfz esta
ocurriendo.

Recientemente asisti a una clase de mi colega Ellen Lauren que
ella llama "Hablando". En un momento de la clase, Ellen le pidi6 a una
actriz que simplemente se levantara del piso. Cuando la actriz comenzé a
levantarse, pude ver que algunos de sus movimientos eran automaticos,
inconscientes y, en consecuencia, me parecian vagos, mientras que otros,
en cambio, eran intencionales, tangibles e hiper visibles. En este ejercicio,
Ellen estaba introduciendo uno de los principios fundamentales del actuar
y del hablar. En la realizaciéon de la simple tarea de levantarse del piso,
pude ver claramente la relacién entre acciones conscientes, inconscientes
y la diferencia entre ambas. Ellen fue capaz de conducir la atencién de la

5 Traduccién André Carreira.
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actriz mas alla del inconsciente y de los movimientos no-intencionales,
proponiendo la siguiente cuestion: scémo la audiencia percibira sus accio-
nes? En respuesta, con su atencion puesta en el giro de su cabeza, o en el
cambio de su peso o en una pausa, el movimiento de la actriz se hizo
consciente para ella y, consecuentemente, se hizo visible para nosotros, el
publico.

Para entender consciencia — el hecho que pensamos y sentimos
que un mundo se muestra para NOSOtros — necesitamos mirar un sistema
mas grande en el cual el cerebro es solamente un elemento. Consciencia
es, no apenas algo que el cerebro alcanza por su propia cuenta, pero tam-
bién que surge de interacciones con el ambiente. Eso requiere la operacion
conjunta del cerebro, cuerpo y mundo. Consciencia es una realizaciéon de
todo el cuerpo en su contexto ambiental.

El componente inicial de la accién es la percepcion. La experiencia
de los sentidos, las percepciones, interactuando con el mundo circun-
dante, promueve la percepcion vy, por lo tanto, la consciencia. Percibir no
es apenas tener la sensacion, o recibir impresiones sensoriales, antes que
eso, es tener sensaciones que yo entienda. Acciones no conscientes pue-
den ocurrir sin la percepcién como progenitora. Percepcion es algo que
yo hago.

De acuerdo con la ciencia cognitiva, primero sentimos, luego re-
presentamos, posteriormente, planeamos, y finalmente nos movemos.
Pero la percepciéon no es pasiva, todo lo contrario, esta simultaneamente
situada en la accién y en el pensamiento. Yo no solamente asimilo el
mundo, sino también hago el mundo. Absorber el contexto inmediato es
parte de esa accion creativa. Yo siento, caracterizo, hago planes y después
de todo me muevo. En ultimo analisis, es la actitud que hace la diferencia.
La distincién entre algo que ocurre conmigo y algo que yo acciono cons-
cientemente, es la actitud. El pensamiento surge de la totalidad del ser
fisico cuando se esta dinamicamente comprometido con el ambiente.

El neurofisiélogo Rick Hanson define todas las acciones humanas

a partir de tres categorias motivacionales fundamentales: Evitar, Abordar
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e Incorporar’. Cada accién fue desarrollada durante la evolucion gradual
del cerebro humano. La estructura cerebral reptiliana cultivé la habilidad
de evitar, permitiendo que se pueda evitar las amenazas. El sistema limbico
de los mamiferos ampli6 la capacidad de aproximacion, esto es, el abordar
reforzando la potencial recompensa del aproximarse, mas que del evitar.
El cortex frontal de los primates aument6 el desarrollo del cerebro hu-
mano con la capacidad de zncorporar o atacar creando asi un sentido de un
“nosotros” como opuesto a un “yo”.

En nuestra vida diaria, tenemos tendencia a alternar entre estas
tres acciones en una forma sinfénica: evitando, aproximando y atacando.
En el constante montaje y re-montaje’ de estas acciones tenemos eleccio-
nes; en un momento en particular podemos o actuar de forma reactiva o
responsiva. La reaccion puede tornar amedrentador quien evita, violento
quien se aproxima y desesperado quien se apega. La acciéon responsiva
puede ofrecer ingenio y facilidad para nuestra lucha. Cuando responde-
mos mas que reaccionamos, evaluamos la situacion y decidimos el mejor
curso de acciéon basados en valores tales como la razén, compasion,
cooperacion o consideraciones éticas. Responder requiere intencionalidad
y actitud, y tiende a ser mas consciente.

En el escenario, lo que distingue una actuacién refinada de una
actuacion mediocre es la capacidad del actor de distinguir un momento,
una accion, de la préoxima. Diferencia es la clave. Mas que mesclar el mo-
vimiento en una sopa general, un actor de calidad marca la separacion, la
particularidad y la diferencia entre los milisegundos del tiempo que pasa.
Para tornar estos momentos visibles y tangibles para el publico, el actor
debe traer consciencia y actitud para cada instante y a cada accion, pun-
tuando el movimiento con una tranquilidad artistica.

¢ Nota del traductor — El trabajo de Hanson ejemplifica estas categorias diciendo:
evitar "palos", amenazas, penalidades, dolot; abordar "zanahortias", oportunidades, recom-
pensas, placer; zener apego a “nosotros”, proximidad, vinculos, sentimiento préximo. Ver:
https://media.rickhanson.net/home/files/SlidesFACES2010AwakenedBrain.pdf.

7 Nota del traductor — Re-enactment expresion que significa reconstitucién. Aplicada
a la performance art implica la re-presentacion de un trabajo performativo.
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Entiendo la necesidad de inaccién, de absorcion y polinizacién
cruzada. En mi propia vida intento permitirme periodos de lentitud y zig-
zags fértiles. Creo en ellos y comprendo el valor de la inactividad. S¢é que
estos zigzags, estos desvios y digresiones son lo que me permiten, even-
tualmente, actuar efectivamente y con actitud. Eventualmente debo des-
pertar de la inercia y salir de la rica y lenta acumulacién de la fertilizacion
cruzada y de las reflexiones asociativas para hacer claros y expresivos se-
fiales en el mundo. En dltima instancia la accién auténtica requiere exci-
tacion, estado de alerta y consciencia. Necesito tantos periodos de inacti-
vidad e intervalos de accién conscientemente deliberada.

Los humanos somos disefiados por la evoluciéon para la ilusion y
el auto engafo. Estoy sujeta a la auto ilusiéon y a un miedo general de
cualquier cosa que no sea habitual. Es facil para mi ser embalada por un
comportamiento vago e inconsciente, habitual, en vez de una accién cons-
ciente. Necesito contacto con otros, interaccion significativa y esfuerzos
compartidos para traerme para el momento presente. Necesito ayuda.

Aunque sea verdad que el habito es el principal enemigo de todo
artista, el habito también lo es, enfaticamente necesario para crear pro-
cesos, y es un ingrediente importante en el cultivo de. la accién consciente.
Habitos conscientemente formados son valiosos y necesarios para pros-
perar en la vida diaria, en la trayectoria de vida y como artista. El habito
es lo que nos ofrece la posibilidad de éxito a cada dia. El habito permite
que la practica acontezca regularmente. Cuando nifia, me enseflaron a ce-
pillar los dientes dos veces por dia. Habito. En la vida adulta establec el
habito del ejercicio diario. Leer libros se hizo un habito precoz que segui
persiguiendo y desfrutando. Aprender lenguajes o técnicas como actua-
cioén o direccion requiere una practica regular y consciente que me obligan
a salir de la lama, que Virginia Woolf llama de "el algodén del no-ser”.

En su libro Outliers, el periodista Malcolm Gladwell popularizé la
ahora omnipresente “regla de las 10.000 horas”, que ¢l buscé en la obra
del psicélogo sueco Anders Ericsson. Gladwell sugirié que, en todos los
campos de la actividad humana, las personas no se tornan especialistas en
algo hasta que tengan cerca de diez mil horas de practica. L.a nocioén es
atractiva, pero Gladwell no entiende la investigacion de Ericsson y dejo al
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margen lo mas crucial elemento en la receta de expertise: se debe practicar
con actitud.

Ericsson propuso que para que nos destaquemos tenemos que
nos comprometer con un “entrenamiento deliberado™, que envuelva un
constante esfuerzo personal para ir mas alla de nuestra propia zona de
conforto. Este entrenamiento deliberado usualmente demanda la asisten-
cia de un expert y pide constantemente esfuerzo personal que teste los li-
mites personales. No es cualquier tipo de practica que muestra resultados
consistentes. Ericsson distingue entre el entrenamiento deliberado y prac-
ticas genéricas, el entrenamiento deliberado esta dirigido hacia un objetivo
muy particular y requiere acciéon consciente.

Sin rigor o la fuerza de la consciencia en combinacién con un en-
trenamiento deliberado, yo puedo entrar en un ciclo de repeticién infinita.
Sin el propdsito de desarrollar habitos utiles, soy dejado a la deriva sofio-
lienta de una situacion vaga para otra, pasando por los movimientos, pero
no siendo totalmente parte de la accién. Para cultivar la acciéon consciente
necesito desarrollar habitos ttiles y un apetito por la practica, entrena-
miento riguroso y estudio. Habitos pueden tener influencias positivas en
la accién y acciones son una danza dinamica del organismo cono am-
biente. No final das constas como el yo vivo es lo que crea consciencia.
Las acciones son el canal entre la vida privada interior y el mundo externo.
Las acciones pueden ser el puente.

8 Nota del traductor: El “entrenamiento deliberado” - traducciéon de Deliberate prac-
tice -, se basa en la definicién de bloques de tiempo diatios para entrenar especificamente
algtin aspecto de una habilidad, hasta que se alcance un grado de dominio de esta habili-
dad. Este entrenamiento demanda rutinas de baja intensidad, mas que de picos, pues
supone la necesidad de tiempo para la absorcién de los resultados obtenidos.
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Actuacioén en el aqui y ahora como practica disidente

André Carreira
Director y Investigador
UDESC/CNPgq - Brasil

Para llegar a lo que no se sabe,
se debe ir por donde no se sabe.

Juan de la Cruz

scribo este texto pensando en los jovenes actores y actrices que

buscan en el teatro posibilidades de dialogo con el mundo, mas
alla del simple acto de representacion de personajes al servicio de los sen-
tidos de una determinada dramaturgia. Pienso en teatro que valore las po-
sibilidades de una escena promotora de experiencias, y busque el aconte-
cimiento como materia. Un teatro cuyo centro sea el crear consciente de
lo que ocurre en el aqui y ahora de la escena, es decir, en el momento en
el cual se instalan los procesos artisticos. En fin, un teatro que reconozca
que las fronteras entre el ensayo y la presentaciéon deben ser porosas y,
hasta fragiles. Por eso, busco pensar la actuacion como practica disidente
con relaciéon a los modelos de interpretacion y de direccion teatrales pre-
dominantes en nuestro contexto teatral.

Pienso este teatro como un proyecto contemporaneo a partir de
la nocién propuesta por Giorgio Agamben, segun el cual ser contempo-
raneo es estar en las fronteras de la cultura de su propio tiempo (2009).
Es decir, lo contemporaneo como tension con las ideas y las formas artis-
ticas que definen el tiempo en el cual se actiia, como mirada critica sobre
los conocimientos establecidos y como disidencia con relacion al saber de
nuestra época.

Considerando estas premisas el foco de este texto es pensar la ac-
tuacion como ejercicio disidente frente a los padrones que dominan las

29



Narciso Telles y André Carreira (organizadores)

salas de ensayos, los espacios escénicos y clases de actuacion. Asi, pro-
pongo abordar la actuacién como practica que fracture procedimientos y
certezas, poniendo en discusion las nociones que tratan de establecer iden-

tidades fijas para el fenémeno del teatro.
Actnar

Las ideas que discuto aqui se relacionan con una nocién de actua-
cién que sirve de soporte para mi practica creadora y pedagogica, es decir,
una actuacién que trata de no olvidar el aqui y ahora del proceso escénico.
Con eso no pretendo decir que no existan otras posibilidades de definir el
arte de actrices y actores, busco apenas establecer un punto de partida
para pensar posibilidades creadoras relacionadas con una actda-cién con-
temporanea, con una actuacion liminar que se desplaza sistematicamente
entre el representar y el presentarse.

Actuar, antes que apenas representar un personaje, es hacer fun-
cionar un pensamiento creativo en la relacion con los y las companeras de
escena, y también con el publico. Es un ponerse en una situacion de juego
que produce un campo ficcional sin velar el plano de la realidad que es el
propio quehacer artistico.

Por eso, la actuacion contemporanea es una condiciéon que puede
nacer en la representacion, pero que se realiza en procesos de ruptura de
esta representacion mediante juegos personales en ambitos colectivos.
Eso ocurre cuando se experimenta con energias y afectos, estando cons-
ciente de un aqui y ahora que sobrepone ficcion y realidad, sin privilegiar
de forma definitiva la fabricacién del espectaculo como producto final.

En escena la actriz/actor estd experimentando caminos, disfru-
tando de un modo de existencia habitado por la accién simultanea del
sujeto y del fingidor; este es un lugar en el cual funcionan el plano de la
presentificaciéon y el de la representacion. Como no es posible que el pet-
sonaje torne completamente invisible la actriz/actor como sujeto social,
representamos presentindonos como sujetos.

En toda representacion siempre existe una accién presente que €s
la propia experiencia del actor/actriz. Es la existencia concreta del actor/
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actriz como cuerpo, como sujeto que comparte con las otras personas de
la escena y con la expectacion, la materia que se construye en el teatro.

Actuar es hacer fluir en el cuerpo-mente intensidades que instalen
lo lddico. Sobre un estado ladico se puede crear el plano ficcional, pero
esta condicion esta anclada en la realidad de cada persona que hace teatro
y en la realidad de quien asiste. Por eso, la escena siempre se crea en una
doble dimensién. En el teatro vemos y experimentamos el hecho de que
nos reconocemos reciprocamente como personas que hacen y personas
que asisten sincrénicamente: la ficcién es una materia comun que facilita
tal encuentro.

Cuando vamos al teatro vemos las narrativas que nos cuentan,
peto sobre todo vemos como estas son contadas por las actrices/actores.
La materia del trabajo de quien actua es la accion y la presencia real en el
espacio. Por eso, las actrices y actores no pueden suponer que la unica
tarea que importa es representar los personajes tratando de ser un instru-
mento casi neutro para la construccion de la escena. La existencia concreta
de estas personas es clave en la construccion de la representacion, y es una

de las bases del fenémeno teatral.
¢Por qué buscar una actuacion contemporinea?

Proponer una actuacién contemporanea como meta de la investi-
gacion creativa no responde a un proyecto estilistico especifico, y no esta
relacionado con la eventualidad de un patrén estético determinado por la
invencién de una escena que parezca actual porque presenta inno-vacio-
nes formales. La base de tal abordaje es el deseo de instalar procesos de
discusién de nuestro quehacer teatral tomando el trabajo de la actuacion
como eje para, a partir de esa perspectiva, cuestionar nuestros procedi-
mientos de ensayo y presentacion, bien como nuestra relacién con el pua-
blico. Encarar esta tarea es trabajar con la posibilidad de asumir el desafio
de dudar de un teatro que se apoya principalmente en el objetivo de reali-
zar espectaculos como resultados terminados a ser ofrecidos al publico

para su consumo.
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Buscar una actuacion contemporanea no solo es posible como es
necesario para poder construir caminos para el teatro que enfaticen el ha-
cer y el asistir como experiencia del estar juntas. Para ir en esta direccion,
tal busqueda debe llevar la escena a sus limites, lo que implica comprome-
terse con el riesgo de fracturar el propio lenguaje. Imposible ser contem-
poraneo sin tensionar hasta sus limites las formas de hacer y concebir el
teatro. Incluso la idea del compartir el espacio tiempo, mencionada ante-
riormente, podria ser puesta en discusion.

La actuacion, elemento central de los procesos teatrales, es un
componente clave en la realizaciéon de proyectos que pretenden ser con-
temporaneos. Esta actuacion esta obligada a poner en duda algunos pila-
res del teatro que se firmaron a lo largo del siglo XX. Con eso quiero decir:
el personaje como totalidad a ser compuesta, la direccién como funcién
concentradora de las decisiones, el teatro como resonancia del texto tea-
tral, y la predominancia de los discursos logicos.

Nada de nuevo, diran muchas voces, y ellas tendran sus razones,
porque muchas experimentaciones hechas a lo largo de los siglos XX e
XXI siguieron caminos que produjeron escenas divergentes con relacion
a la preponderancia de las construcciones racionalistas del teatro. Es ver-
dad que a esta altura del siglo XXI estos elementos ya fueron cuestionados
en diferentes momentos y a partir de diversas perspectivas. La propia am-
pliacién del concepto de teatro es una prueba de seo. Si hoy podemos
crear a partir de la nocién de una escena expandida, es porque supimos
aceptar las rupturas como impulso para nuestro arte.

A pesar de eso ain tenemos, grosso 720do, como elemento predomi-
nante en los procesos de enseflanza de actuacion las premisas basilares del
teatro de la primera mitad del siglo XX, o sea, la formacién de actores y
actrices para la representacion de personajes a partir del dominio de téc-
nicas orientadas por poéticas ancladas en géneros teatrales especificos.
Todo eso sometido al régimen de la literatura dramatica.

No se trata de negar la representacion de personajes o de aban-
donar absolutamente el texto dramatuargico como elemento de la cons-
truccion teatral. Lo que propongo es pensar una actuacion que no sea
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obcecada con el régimen vertical del texto. Y a partir de eso explorar for-
mas de interferir transversalmente en la actuacion, en el propio momento
de la escena, formas que se apoyen en la experiencia de quien actaa.

Los modelos de formaciéon que predominan en nuestras univer-
sidades tienen dificultad para dialogar con procedimientos que no privile-
gian los abordajes racionalistas de los materiales dramatdrgicos. Un ejem-
plo de eso se refiere al modo como muchas veces se utiliza el libro Izzpro-
visacion para el teatro de la profesora estadunidense Viola Spolin, tan popular
en nuestro medio. A pesar de que el modelo técnico de Spolin también
sugiere posibilidades de trabajo considerando el foco en el aqui y ahora de
la escena, predominan en las clases de nuestros cursos de teatro, aquellos
aspectos mas racionalistas de tal propuesta. Asi, el impulso de la improvi-
sacion termina funcionando como herramienta de una posterior organi-
zacion logica de los sentidos ordenadores de las escenas y de la puesta en
escena. Entonces el pensar el aqui y ahora se transforma apenas en instru-
mento de la interpretacion, y no su condicion.

Como seguimos centrando la formacién de la actuaciéon en una
casi exclusiva perspectiva interpretativa, se da mas importancia a los ele-
mentos de este modelo que se apoyan en las preguntas racionalistas: don-
de, quien y el qué. Logico que eso esta relacionado con la tradicion mart-
cada por el método stanislavskiano y el principio de la interpretacién a
partir de los objetivos y el siper-objetivo, o super-tarea.

De este modo se privilegia la idea de que para actuar la persona
debe situarse de forma clara, dentro de una red de justificativas que con-
for-marfan una explicacién que serfa soporte de la actuacion. Segun esta
perspectiva no hay casi espacio para la casualidad del propio momento de
la actuacién y de las sensaciones del sujeto en la escena. El ordenamiento
logico de la situacion, la articulacion de las justificativas encontradas en la
narrativa preceden cualquier otra posibilidad de experimentacién.

Eso responde al eje de nuestra tradicion textocéntrica, que resiste
a lo Iudico como elemento generador de la escena teatral. Por lo tanto, no
es algo que se pueda superar de forma inmediata y completa, aun asi, po-
demos disentir, buscando procedimientos que nos lleven a las fronteras
de la actuacion.
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Descentramiento de la presentacion y el foco en el placer

Cuestionar los saberes establecidos en el teatro es algo presente en
nuestra tradicion en diferentes momentos, y reinventamos este arte todo
el tiempo. Investigaciones relativas a una actuacion contemporanea se ma-
nifiestan en un conjunto de intentos de situar el teatro en un lugar no
visitado, pues actuar desde una perspectiva contemporanea es llevar el
cuerpo a zonas desconocidas y, exactamente por eso, es algo dificil de ser
categorizado de forma clara.

Podemos percibir modos de actuar que nos desconciertan, nos
provocan, y exigen una apertura mental si queremos comprenderlos vy,
hasta para poder inscribirlos en el teatro. Quizas tengamos hasta que re-
definir este arte para poder considerar tales procedimientos como ‘actua-
cion’ teatral. Aceptar aquellas formas que nos escapan exige que nos abra-
mos hacia las mas diferentes hipétesis de lo que podria ser una actuacion
contemporanea.

Es interesante vislumbrar este territorio, pero buscar caracteris-
ticas de tal actuacion produciria un esfuerzo en vano ya que inmediata-
mente esta lista nos escaparia de las manos porque esta “identidad” serd
efimera. Aquello que hoy dfa puede ser algo rupturista e innovador, luego
puede transformarse en rutina, y asi ser incorporado a los modelos escé-
nicos estables. Por eso pienso esta actuacién contemporanea entendida
como condiciéon experimentada en contextos especificos, como algo en
transito, y no como un modelo que se pueda ensefar como técnica. Lo
que interesa es el principio de trabajo, el ponerse permanentemente en
una posicién de desequilibrio.

Considerando lo contemporaneo como aquello que esta fuera del
tiempo, o en las fronteras del tiempo, se puede percibir que en diferentes
contextos culturales (o teatrales) la actuacion sera contemporanea por ra-
zones muy distintas. Pensemos cuales son los saberes establecidos y con-
solidados que rigen nuestro teatro para poder empezar a averiguar lo que
se situa en los limites de ese saber. Ahi estaremos acercandonos a lo con-
temporaneo, porque como dice Giorgio Agamben: “contemporaneo es
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aquel que mantiene fijo la mirada en su tiempo, para percibir no las luces
sino la oscuridad. Todos los tiempos son, para quienes de ellos experi-
menta la contemporaneidad, obscuros”. (2009, 62)

Esta busqueda de lo obscuro, de aquello que no se percibe inme-
diatamente nos conducirfa a procesos de experimentacioén en la actuacion
que tendrfan como primer elemento desplazarnos del centro de la repre-
sentacion para la condiciéon del juego de la escena como centro del placer,

no apenas como instrumento de la articulacion de los sentidos.
E/juego y el placer

Siguiendo esta logica sugiero que el trabajo de la actuacion tenga
como unos de sus principales focos descubrir los elementos de placer y
juego que transforman los actores y actrices en los procesos de ensayo y
de presentacion.

El placer en este caso no es una cosa accesoria, sino axial que
puede estimular una experimentaciéon mas profunda y comprometida, y
que desplaza los cuerpos para zonas de riesgo. En vez de poner el acento
en la busqueda de soluciones para la formulacion del personaje, podemos
focalizarnos en el juego que nos conduce hasta las fronteras de nuestros
propios procedimientos de actuacion. Con eso podemos situar el trabajo
de la actuacion en el territorio ladico, lo que ofrece una enorme riqueza
para el proceso creativo y para la experiencia de los individuos que actdan.

Aun afirmando eso, me parece necesario decir que no pretendo
hacer una apologfa del juego como elemento salvador y alternativo para a
crisis de una escena de la produccion de sentidos. Pienso el jugar como
una condicion de desplazamiento de las practicas de la actuacién, una
forma de producir en las actrices y en los actores un movimiento que
desorganice la reproduccion de modelos interpretativos consolidados. El
elemento ludico y el trabajar con base en el placer pretende cuestionar la
idea de un teatro que hablarfa del mundo real a partir de una posicion
consciente y critica, y absolutamente, racional, pero que excluiria la expe-
riencia fragil de las propias personas que lo hacen.
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Tradicionalmente el trabajo con el juego es tomado como una
etapa acumulativa que prepara el representar. Pues el juego es pensado
prioritariamente como elemento de prospeccion para la puesta en escena
final.

Sin embargo, si el juego es considerado un elemento clave de la
naturaleza del acto teatral, actrices y actores podrian situar el propio placer
de actuar (jugar), de ponerse en las fronteras de sus identidades frente a si
mismas y al publico, como o componente estructurante del teatro.

Relaciono eso con la mirada del antropdlogo Jean Duvignaud,
quien en su libro E/ Juego del Juego, identifica el juego con la "posibilidad
de poner el mundo de punta cabeza ", es decir, de producirse una inver-
sién de sentidos y objetivos con relacion a la vida cotidiana. Para Duvig-
naud la condicién del juego implica en el riesgo del descubrimiento de
nuevos mundos, y de un ‘ponerse fuera del orden’ que pone en riesgo lo
establecido. Si el jugar en escena deja de ser solamente el elemento de
partida para la interpretacion, y constituye una condicion del trabajo — en
los ensayos y en las presentaciones -, tendrfamos la posibilidad de la aper-
tura de situaciones en las cuales estas personas podrian descubrir nuevas
posibilidades de actuar mientras se actda.

Eso ya implicarfa asumir una actitud de disenso con relacién a la
gran regla de la tradicion teatral occidental que descansa en la centralidad
del texto dramatuirgico y en la representacion completa del personaje. Eso
también apunta en la direccién de un disenso con relacion a la idea de la
funcioén transitiva del teatro.

El fil6sofo y semidlogo francés Louis Marin afirma que existe una
“doble dimensién del dispositivo [de la representacion]: la dimensioén
‘transitiva’ o transparente del enunciado [segun la cdal] toda representa-
cioén representa algo y la dimension ‘reflexiva’, u opacidad enunciativa, es
decir, toda representacion se presenta representando algo” (Marin, 1989,
87). Mientras en la funcion reflexiva existe una auto-representacion en un
nuevo objeto, que se afirma en su presencia, que es auto-suficiente sin
carecer de una legitimacién externa, la representacion transitiva sustituye
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la cosa ausente por un otro elemento. Eso implica que este elemento sus-
tituto sea tributario de la cosa sustituida, es asi, por ser transparente con
relacién a aquella, esta a su servicio.

La naturaleza del teatro implica que estas dos dimensiones existan
de forma simultanea, y dinimicamente predomina una u otra en los pro-
cesos de la escena. Sin embargo, el énfasis en la funcién transitiva en el
teatro pone quien actda a servicio de la cosa representada (el personaje, la
historia) limitando la reflexiva que no carece de legitimacion del perso-
naje porque serfa una representacion que se presenta a si misma represen-
tando la cosa.

El ensayo y la presentacion como espacios de la intensidad

El interés en la funcién reflexiva de la representacion tiene como
objetivo explorar la centralidad de la experiencia de quien representa (ac-
tua) como elemento principal de la practica escénica, por eso cuestiono el
servilismo al personaje. Tal mirada se refiere tanto al proceso de pre-sen-
taciéon como a las practicas del ensayo.

Para pensar un teatro contemporaneo quizas resulte aun mas im-
portante cuestionar nuestras practicas de ensayo que las propuestas de
puesta en escena que son, usualmente, el objeto de atencién cuando se
habla de lenguajes contemporaneos.

Al decir que podemos pensar un ensayo que sea totalmente dedi-
cado a probar formas para producir el espectaculo, sé que muchas perso-
nas cuestionaran gpara que sirve ensayar si no es para hacer el espectaculo
como algo definido y bien acabado?

Propongo que valoricemos el ensayo como practica teatral que
tiene un doble objetivo: crear materiales para ser llevados a la escena frente
al publico, y ser en si mismo una practica que tiene sentido como expe-
riencia artistica. Esta mirada se fundamenta en el reconocimiento del
quehacer teatral como experiencia de las personas que lo realizan, ya sea
como artistas o como espectadoras. Asi, ensayar y presentar, pueden ser
comprendidos como campo experimental, y ser valorizados a partir de
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aquello que ocurre entre las personas durante el momento que se com-
parte las vivencias, como acontecimiento de este estar juntas.

Cuando ensayamos apenas buscando materiales y formas de hacer
que seran consolidados en la puesta en escena, estamos dejando de apro-
vechar de modo amplio este tempo que nos ocupa mas que las presenta-
ciones, este tiempo de relacionamiento, de invencion de nosotras mismas,
un tiempo que puede producir un ambito de placer y juego. Y que también
es teatro.

Situar el ensayo en el centro de nuestra atenciéon es un modo de
desplazar la discusién de la contemporaneidad de los aspectos formales
de la actuacién, y de la puesta en escena, para establecer como foco los
procedimientos de creacion. El ensayo puede ser tomado como modelo
practico que cuestiona nuestra manera de hacer teatro, abriendo el camino
para un ejercicio contemporaneo de la escena. Podemos relacionar esta
perspectiva con algunos elementos que surgen de la Estética Relacional
tal cual Bourriaud afirma:

La posibilidad de un arte relacional (un arte que toma
como horizonte tedrico la esfera de las interacciones hu-
manas y su contexto social mas que la afirmacién de un
espacio simbdlico auténomo y privado) atesta una inver-
sion radical de los objetivos estéticos, culturales y politicos
postulados por el arte moderno. (1998, 4)

Estas ideas seran contradictorias con los procedimientos de la in-
dustria cultural, pero también con las lineas generales de nuestra tradicion
que siempre dan una importancia infinitamente mas grande para el espec-
taculo como objeto final. En estos contextos todos los esfuerzos del
equipo creador estaran puestos en alcanzar algin tipo de perfeccién a ser
ofrecida a la mirada del puablico, pero para eso sera necesario dejar, de
algin modo, en un segundo plano las diferentes experiencias individuales
de las personas que participan del proceso. Sin negar la necesidad de llegar
al espectaculo como un mecanismo que funcione frente a las audiencias,

porque eso es criar una nueva instancia de la experiencia, se puede buscar
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una intensidad en el proceso de los ensayos sin que eso sea apenas una
herramienta que visa la concretizacion final del espectaculo. Tal intensidad
puede atender también a la tarea de instituir espacios y tiempos de la ex-
perimentacion personal, del estar en juego con las otras personas.

Existen varios ejemplos de practicas teatrales que tienen ese eje
organizativo. A pesar de parecer siempre secundario y de menos prestigio
los teatros de amateurs o las practicas en los cursos de teatro, son ejemplos
en los cuales el eje de la actividad esta posto en el estar haciendo, en el
compartir los momentos de creacion, en el aprendizaje. En estos casos se
cuida de las presentaciones, pero sabiendo que eso es parte de un proceso
continuado de convivencia que predomina sobre otras instancias del hacer
teatro.

Tomo estas referencias para reivindicar aquello que existe de mas
comprometido en estos modelos, es decir, el elemento vincular. Pero tal
cosa no es particular de un teatro amateur o comunitario, esta es una ca-
lidad que puede ser identificada en grupos tales como el Odin Teatret,
Cricot 2 de Kantor, el Yuyachkani o el brasilefio Lume, entre otros. Estas
agrupaciones que se profesionalizaron, estructuraron sus trabajos a partir
de la naturaleza de su vinculacién y no a partir de metas de creacion de
espectaculos con el fin de atender determinada demanda de publico.

Podemos pensar el espectaculo como continuidad del ensayo, y de
cierto modo, como una consecuencia del ensayar, del estar juntas, pero
somos formadas para pensar que los ensayos son estructurados y reali-
zados como resultado de un proyecto de puesta en escena que esta pre-
viamente establecido, quizas en el texto o en la mente de quien dirige. Por
eso, considero importante, una vez mas, cuestionar el racionalismo de los
procesos de construccion de espectaculos, porque el proyecto conduciria
a una secuencia de acciones (ensayos) que estarfan orientadas a producir
elementos que permitirfan que lo proyectado adquiera la mejor forma po-
sible, funcionando como objeto para la interface con la audiencia.

La nocioén predominante sobre el ensayo es que se trata de una
instancia de creacién que visa experimentar materiales que permitan una
seleccion, cuyo principal objetivo es dar a la direccion la posibilidad de
constituir un objeto — la obra terminada —, que sera ofrecida al publico
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como cosa lo mas terminada posible. Discutir esa nociéon abre un abanico
de posibilidades para la investigacion de lenguajes y de procedimientos.
Pensar el ensayo como instancia en la cual el teatro ya existe como arte,
aunque el publico todavia no esté presente, es considerar que el equipo de
creacion esta siempre presenciando el teatro como fenémeno. Este punto
de vista viene de una negativa a considerar que el teatro ocurre solamente
cuando se estd en una presentacion oficial frente al publico que no parti-
cip6 de los ensayos. El teatro empieza en los procesos internos de las
personas que participaron del proceso creativo, y luego se realiza como
experiencia corporal en el espacio, ya sea frente a sus pares en los ensayos
como frente las audiencias. Tenemos varios “aqui y ahora” en los cuales
nos instalamos en estos procesos.

Pero, para sostener la hipotesis de la experiencia teatral como un
hibrido ensayo / presentacion es interesante buscar un punto de vista no
binario que evite separar estas dos intensidades del actuar. En una critica
a las ontologias duales que oponen forma/sentido, alma/cuerpo, tedrico/
practico, vida/muerte, las autoras Ana Levstein y Matfa Laura Pellizzari
hacen percibir que este binarismo confronta los términos tomando uno
como puro y el otro como secundario, ruina o accidente. Las mismas au-
toras observan como Derrida indica que “este segundo termo no viene
del exterior para deteriorar al primero” (2015), pues lo que los definen es
su entrelazamiento y mezcla. Por eso, “las fronteras como limites que se-
paran incluyendo y excluyendo, lo hacen a partir de leyes (la ley como
limite y el limite como ley) el exterior constitutive que enuncia la clausura, al
mismo tiempo que se excluye de lo que se incluye”. Consecuentemente:

el limite participa sin pertenecer (..) y queda dentro y fuera
al mismo tiempo. El hecho de que la ley no sea ni total-
mente exterior ni interior da lugar a una oscilacién o am-
bivalencia que permite la no-clausura del sentido, la in-
completud. Siempre hay un "resto" que "resta" (rester en
francés es al mismo tiempo "permanecer” y "restar". Esto
es, algo que segin una logica paradoxal permanece reti-
randose). (Levstein e Pellizzari, 2015, 2)
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Ensayo y presentacion pueden ser pensados a partir de su ambi-
valencia, en la cual operan el mostrar y el realizar auto-percibiendo el pro-
ceso de creacion. Asi, la idea de resto, o residuo gana una dimensién prac-
tica que estd relacionada con la bisqueda de procedimientos que permitan
las diferentes experiencias — actuar, asistir — resten, o permanezcan en las
otras personas. Si ensayamos con la intensidad del mostrar (al publico) y
presentamos como la intensidad del no saber (del ensayo), quizas sea po-
sible ponernos en una situacién francamente abierta en el aqui y ahora.

Es comun que las personas interesadas en un teatro experimental
hablen del teatro como encuentro, pero es importante no olvidar que se
hay encuentro, el primer encuentro ocurre entre las personas que crean
en el ensayo. Esta es un momento del acontecimiento y de la experiencia,
y eso importa mucho cuando desplazamos nuestra nocién teatral de la
pura representacion para algo hibrido que contempla los elementos per-
formativos de la escena, que enfatizan la funcién reflexiva de la re-presen-
tacion. ¢Porque hablar de teatro como experiencia se realizamos los ensa-
yos apenas como forma de llegar a la finalizacion del espectaculo?

En el caso de la actuacién esta idea es fundamental como base
para la construccion de procedimientos de ensayo que no concentren to-
dos sus esfuerzos unicamente en los descubrimientos de formas de cons-
truir el objeto del espectaculo. El desarrollo de acciones que tengan como
eje las relaciones, o sea, el estar con y el crear con, es clave para poder
pensar una actuacién contemporanea. Eso es asi porque no es posible
imaginar un actuar en las fronteras del teatro, si no somos capaces de lle-
var nuestras propias nociones de ensayo y presentacion a una zona expe-
rimental, de modo que ese momento del trabajo ponga en riesgo lo que
sabemos del teatro.

Ensayar una obra es ensayarse a si mismo/a como actriz/actor, es
ensayarse como director/a, es ensayar nuestra forma de pensar y hacer
teatro. Cuando se ensaya se esta haciendo teatro, por lo tanto, se esta ha-
ciendo mundo.

También podemos pensar nuestras presentaciones a partir de estas
cuestiones. Solamente una légica productivista puede separar de forma
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absoluta el ensayo del espectaculo teatral como objeto artistico, y aceptar
que tal objeto tendria absoluta autonomia con relaciéon a los acontecimien-
tos del ensayo.

Reivindicar ensayos y presentaciones como un territorio hibrido
implica considerar fundamental los movimientos de desplazamiento que
las personas participantes puedan realizar en estas experiencias. Eso su-
pone valorar la porosidad entre los materiales ficcionales y los materiales
personales de quienes participan de la escena. También constituye un as-
pecto clave en este caso a hipotesis de que lo ficcional sea instrumento de
la experiencia personal, pues si el espectaculo puede provocar la apertura
de condiciones para la experiencia entre los/as espectadoras, ensayo y pre-

sentacion lo hara con el elenco.
Actuar en el aqui y abora y la idea de convivio

Estas reflexiones sobre la naturaleza del ensayo y de las presenta-
ciones piden que se revisite la idea del teatro como encuentro o como
ceremonia social.

En los dltimos tiempos el término “convivio” he hizo comun en-
tre los y las investigadoras teatrales en el Brasil, principalmente por estar
asociado a una reivindicacién de una ontologfa del teatro, que suena en
discursos que reivindican y valoran el teatro como arte singular. Varias
publicaciones del autor argentino Jorge Dubatti expresan su deseo de tra-
zar una filosoffa del teatro, pues afirman que existe un proceso de “des-
definicién” del teatro, lo que podriamos entender como una amenaza que
resultarfa “de la emergencia de acontecimientos artisticos fronterizos
desde el inicio del siglo XX”. Partiendo de esa percepcion de algo se puede
perder en el teatro, Dubatti aboga por un “rescate del convivio” (2007, p.
14).

La supuesta “desdefinicion” del teatro que Dubatti busca evitar,
no parece representar un peligro importante cuando aceptamos nuestra
arte como algo vivo que dialoga con las tensiones creativas que atraviesan

42



Escritos sobre la actuacién contemporanea

nuestro tiempo. ¢Quién necesita de un teatro bien definido, se lo que im-
porta para quienes crean, antes que una definiciéon ontoldgica, es la crea-
cion artistica en si, como practica y modo de construcciéon del mundo?

Un teatro basado en la experiencia del aqui y ahora (del ensayo y
de la presentacion) debera enfrentar el desafio de correr el riesgo de “des-
definirse”, porque eso es propio de un arte vivo que se realiza en nuestros
Cuerpos, en nuestro estar con otras personas, y justamente por eso fre-
cuentara las fronteras del lenguaje y de la tradicion. ;Podemos compro-
meternos con el teatro como experiencia y, anticipadamente emprender
un proyecto teodrico cuyo eje es delimitar una identidad estable para el
teatror

En el momento actual nos deparamos con un fenémeno teatral
complejo y multiple que nos conduce mas en direccion a la idea de una
escena expandida y fronteriza, que a la estabilidad de un concepto de tea-
tro cuya delimitacién ontoldgica resista a la “desdelimitacion histérica”.
Por eso estamos obligadas a pensar la actuacién asumiendo que dejé de
ser importante identificar, por ejemplo, diferencias claras entre el teatro y
la performance, y que podemos superar la confrontacién entre represen-
tar/presentat.

Los procesos de fusion de lenguajes someten el teatro a presiones
creativas muy estimulantes. Es importante aceptar el desafio de explorar
las practicas en el aqui y ahora, y considerar el ensayo como practica artis-
tica que nos permite intensificar las discusiones a cerca de la naturaleza de
las experiencias escénicas. De esta forma también podemos ampliar nues-
tra idea de espectaculo teatral, y, probablemente, podremos comprender
mejor la diversidad de modos de actuar que van sobreponiéndose y re-
fabricando aquello que llamamos de Teatro.

Este ultimo aspecto es fundamental para pensar nuestras prac-ti-
cas. Y eso debe ser valorizado como un elemento que permite que la es-
cena teatral se renueve porque no se defiende reivindicando su identidad
tradicional, sino reafirmando su capacidad de ponerse en el filo del
tiempo. Esta escena puede ser contemporanea porque no se acomoda en
los saberes establecidos de su propio lenguaje, sino acepta mirar para en
la oscuridad del tiempo buscando las luces casi invisibles (Agabem, 2009).
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La comprension del actuar en el aqui y ahora “supone reconocer
cuales elementos de nuestra propia materialidad — fisica y mental — se re-
lacionan con el actuar en el teatro” (Carreira, Zechini, 2020). Eso debe ser
vinculado con la singularidad de la experiencia que es un elemento clave
en los procedimientos de actuaciéon. Consecuentemente, “quien actia
debe considerarse responsable por producir las tensiones creativas que ha-
ran todos los materiales vibrar dentro de una estructura poética, es decir,
dentro del acontecimiento que sera el espectaculo” (Carreira, Zechini,
2020, 506), pero también debera estar comprometida/o con las tensiones
vitales que el ejercicio produzca, cortriendo el riesgo de ser transformado/
a en el proceso. Esto sera realizado a partir de la percepcion del aqui y
ahora como el ambiente en el cual toda actuaciéon cobra vida, y se proyecta
tanto en la produccién de ficcién como en la practica social y relacional.
Eso demanda la discusién de abordajes de una técnica apenas transitiva,
por lo tanto, debemos apostar en los elementos reflexivos de la represen-
tacion teatral.

Una actuacion que se sostiene en el vivir el aqui y ahora implica
en una mirada que busca comprender — y también desfrutar —, todo lo que
esta ocurriendo mientras se trabaja con la ficciéon. De esta forma, se puede
efectivamente crear interfaces entre el representar y el presentar de modo
consciente, llevando la escena mas alla de la funcién transitiva. Esta ac-
tuacioén supone vivir la experiencia singular del actuar como centro del
trabajo creativo. Por eso, es fundamental pensar esta actuacion a partir de
la busqueda de lo maximo de intensidad, considerando los momentos de
los ensayos y presentaciones oportunidades para profundizar las relacio-
nes con los materiales de la escena, y las posibilidades de juego con las
otras personas que participan del proceso (Carreira, Zechini, 2020).

La busqueda de la intensidad en los procesos de creacion puede
ser un componente central de la escena siempre que sea pensada como
una fuerza que desequilibre y dinamice el ensayo, y la puesta en escena
como vivencias en la materialidad de la escena. Cuando se juega el juego
de la actuacién, dejandose afectar por lo que produce el propio juego,
emerge una actuaciéon que ya no esta absolutamente al servicio del texto o
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de la direccion. De este modo escapamos de los modelos que buscan so-
luciones totalizantes de la puesta en cena, en las cuales cumplimos el papel
de piezas de una maquina, y ampliamos las posibilidades de hacer que la
actuacion funcione como fuerza realmente creativa; una fuerza que nos

transforma y también puede transformar el teatro.
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¢Representar, presentar o ninguno de los dos?

Clara Angélica Contreras Camacho
Directora, Actriz y Investigadora
Universidad El Bosque/ V' endimia Teatro — Colombia

Carlos Araque Osorio
Actor, Director e Investigador
ASAB/ Vendimia Teatro — Colémbia

Representacion/ Presentacion

Hoy por hoy este debate entre representar y presentar cuestiona
la escena contemporanea y por ello nos interesa profundizar
en estas discusiones y también plantear un punto de vista desde nuestro
entendimiento y nuestra practica.

Es importante destacar que segin Patrice Pavis reconocido autor
francés que ha realizado un estudio, para nosotros riguroso, sobre la ter-
minologfa que envuelve el acto teatral. En su primer diccionario (1984)
no plantea la definicién de presentacion, quizas porque para la época no
era importante este término. Pero si dedica varias paginas a la definicién

de representacion:

El teatro forma parte de las artes de la representacion igual
que la 6pera, el cine o la danza, pero también la pintura, la
escultura o la arquitectura. Estas artes se caracterizan por
el doble nivel: lo representante — la pintura, la escena, etc.
—y lo representado — la realidad figurada o simbolizada.
La representacion es siempre una reconstitucion de algo
diferente: acontecimiento pasado, personaje histoérico, ob-
jeto real. [...] pero el teatro es el tnico arte figurativo que
se “presenta’ al espectador solo una vez, aunque utilice
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como medios de expresion los de una multitud de siste-
mas exteriores. (422)

Vemos que el autor coloca entre comillas “presenta” y se puede
deducir que este parrafo hace referencia a la presentacién como una ac-
ci6n de mostrar algo que no es real frente a un publico. La academia de la
lengua espafiola define presentar como mostrar, exteriorizar, exhibir, ense-
fiar, descubrir, entregar, lucir, exponer, ofrecer, regalar, dar, anunciar,
comparecer, apersonarse, acudir, asistir, aparecer, acontecet, suceder, po-
ner en presencia de alguien, entre otros. Vemos como para una sola pala-
bra aparecen un gran nimero de sinénimos que vistos en contexto dife-
rentes tiene sentido por si mismos. Pero en el teatro también son validos
y casi podrian equiparse con verbos para que la actuacion sea desarro-
llada.

En el ambito teatral se ha estudiado con mas entusiasmo el asunto
de la representacién que evoca directamente una accion real que suscita
una accion imaginada.

La presentacién solo ha sido tema de importancia en la contem-
poraneidad y es resultado de las rupturas sobre el texto, el personaje, la
accion que ya en las vanguardias del siglo XX se pretendfan; ahora, tene-
mos una ruptura que ha marcado parte de finales del siglo XX y continia
en el XXI y es la relacion con el espectador; desde sus inicios el teatro es
en la medida que exista alguien que presenta o representa y otros y otras
que observan, este espectador silencioso y casi siempre anénimo ahora es
participe, espectador activo, asistente, testigo, complice, critico entre mu-
chas otras calificaciones que se le han dado a ese que observa. Todas
estas rupturas han llegado al cuestionamiento de la propia esencia del tea-
tro, se ha creado una distancia entre la presentacion y representacion, ese
espacio que las separa cada vez es mayor a veces una distancia irreconci-
liable, distancia que no solo cuestiona, sino que en el peor de los casos
niega. Pensando de una manera positiva y proactiva es posible que la es-
cena contemporanea teéricamente construya argumen-taciones robustas
que defiendan la presentacion o la representacion segun sea el caso, pero
en la practica el asunto se mide de otra manera y es alli donde queremos
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situarnos, para entender desde la practica la dicotomia entre presentar/re-
presentar.

Ahora bien, en el dltimo diccionario de Patrice Pavis “De /a perfor-
mance y el teatro contempordneo” (2014) el autor define presentacion desde el
entendimiento del estilo presentacional recurriendo a Goffman (1956).

Este estilo de la puesta en escena busca efectos de teatra-
lidad, lejos de toda imitacion exacta de la realidad. La reali-
dad es distorsionada, abstraida, tratada con exageracién y
hasta con exceso. La actuacion rompe la ilusion de diri-
girse directamente al publico. El espectaculo (escenogra-
fia, vestuario, musica, luces) va en esta misma direccién
de la artificialidad y la intensificacion de los signos. Tam-
bién se trata de la presentacion de sf mismo, una referencia
a la identidad propia [...] (288).

Entonces la presentaciéon no es imitacion, pero si se alimenta de
efectos teatrales; mientras la representacion evoca o demuestra la realidad,
la presentacion es real. Surgen algunas preguntas que quizas podamos res-
ponder con Pavis, ¢puede existir una presentacion de la representacion?
¢Se puede decir que las dos acciones, tanto representar como presentar
ocurren en un tiempo real, tiempo del publico, espectador, asistente, par-
ticipe?

El intento de responderlas nos lleva por otros escenarios del co-
nocimiento como la semiologia y desde esta perspectiva vamos a intentar
responder nuestras inquietudes.

Como ya lo habfamos expuesto, la dicotomia, como la llama Pavis,
entre representacion/presentacion es un tema de la contemporaneidad,
hace 20 afios se entendia la representacion como la accién de mostrar algo
frente a un publico y la presentacion como esa accion de mostrar. En estas
condiciones, una era consecuencia de la otra.

Estamos de acuerdo con que la “presentacion” es la accion de
mostrar algo a un espectador y esta presentacion teatral en la contem-
poraneidad esta constituida por una variedad de matices que ponen en
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debate grandes postulados de la escena. Desde Grotowski, incluso antes,
se tenfa claro que el acontecimiento teatral sélo era posible en la relacion
escena — espectador. Este postulado no ha cambiado, lo que ha cambiado
es el rol que se le ha otorgado al espectador, ahora es participe lo que
indica que ya no es sélo alguien quien observa, sino que interviene directa
y activamente sobre la escena. En el centro del debate se encuentra la
discusién sobre la creacién o no de personajes, asunto que tiene una rela-
cién directa con la actuaciéon y por la forma como se concibe desde la
puesta en escena. Lo representativo hace alusiéon a mostrar algo que es
creado. La presentacion se relaciona directamente con el hecho de mostrar
desde lo que se es, sin ningun tipo de ilusion.

Segun Cipriano Argtiello Pitt (2015) la teatralidad continua vién-
dose desde la relacion entre un actor y un espectador en este sentido el
acontecimiento teatral siempre estara preocupado por buscar esa comu-
nicacién, para que esto ocurra de la forma mas fluida y concreta posible,
los sujetos que realizan la accion teatral (actores y directores) trabajan ar-
duamente para lograr ese objetivo comunicativo, aqui encon-tramos un
elemento fundamental en el teatro y es “la repeticion como posibilidad
de recuperacion de una experiencia ya vivida y vuelta a vivir. Razoén por la
que- en la repeticion- lo que aparece es la representacion de la vivencia.
Esto implica volver a vivir una experiencia pasada” (68). Para este autor
la repeticion es la que genera representacion.

En la contemporaneidad tanto la “presentacién” como la “repre-
sentacion” son acciones que ocurren frente a alguien que observa, la rela-
cién con ese que observa puede variar o mantener su rol de obser-vador,
pero lo mas importante a destacar es que en la “presentacién”, lo que
ocurre no es necesariamente una ilusiéon o evocacion de algo, mientras que
en la “representacion” la intencidn si es evocar lugares, situaciones, per-
sonajes. Claro que esto no es una regla, pues la contemporaneidad intenta
romper reglas como lo hicieron las vanguardias en su momento. Por eso
es posible, incluso, ser participe de una representacioén/presentacion,
donde mezcla todos los elementos y rompe con los componentes de es-
pacio, tiempo y fabula.
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Para esta reflexion es importante entender y descifrar la dicotomia
entre “presentacion” y “representacion”, dicotomia que podria ponerse
en duda en las cada vez novedosas propuestas escénicas. Ahora pasamos
a otro de los temas que nos interesa, la investigacion y la creacién, donde
también se han querido buscar dicotomias intentando separar dos accio-
nes que en definitivamente pueden cabalgar juntas en especial desde la
practica escénica.

Participacion

Algunos marcos teoricos y referenciales que conciernen a los cri-
terios de presentacion y representacion centran el debate contemporaneo
sobre si se asume una puesta en escena a partir de estados emotivos y
sentimentales, se construye personajes o se indagan otras alternativas.
Todo parte de preguntas como: gse puede repensar la escena contempo-
ranea desde la representacion o presentacion, participacion o segregacion,
interpretacion, la caracterizaciéon de un personaje?, ¢o se crea en la escena
sin pensar en estas opciones?

A pesar de no reflexionar sobre estos dilemas, al salir nuestra creacion
a la luz publica, no se puede escapar a que desde unas miradas criticas
nuestra obra sea percibida, sentida y vista desde una de estas aristas. El
teatro contemporaneo casi que exige una investigaciéon sobre posibles re-
laciones entre los personajes, entre el personaje y el actor/actriz que lo
interpreta, pero fundamentalmente el analisis se puede centrar en las rela-
ciones que se establecen con aquello que denominamos publico, par-tici-
pes, testigos, espectadores o conviviantes.

Reflexiones sobre una de las formas con las que Jorge Dubatti
(2012) define el convivio:

Llamamos convivio o acontecimiento convival, a la reu-
nién, de cuerpo presente, sin intermediacion tecnoldgica,
de artistas, técnicos, y espectadores, en una encrucijada te-
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rritorial cronotoépica (unidad de tiempo y espacio) coti-
diana (una sala, la calle un bar, una casa, etc. en el tiempo

presente)”. (35)

¢Se tratarfa entonces de un acontecimiento creativo, en el que se
representa un personaje en la escena o un/a actor/actriz que emplea ele-
mentos como vestuario, mascara, objetos, para construir un universo in-
cluyente? Si la puesta en escena es concebida como un convivio, donde
la existencia real del participe es un elemento primordial y necesario, no
podriamos hablar de teatro de representaciéon o presentacion sino de par-
ticipacion. Esto implica que el/la actor/actriz patticipa de un suceso que
incluye unos complices que no son espectadores tradicionales, pues es con
ellos y que construye el acontecimiento. Por eso quizas sea impor-tante
estudiar algunas otras opciones que permite en teatro en la contempora-
neidad.

Indagar si en el proceso de actuacion contemporaneo, ¢chablamos
desde el actor/la actriz que interpreta un personaje o del/la performer que
se descifra a si mismo/a, cuando el concepto de didlogo asociado al teatro
dramatico que pretende una conversacion dialdgica esta puesto en duda?
Si optamos por la participacion o intervencion directa, donde los especta-
dores ya no son simples voyeristas como ocurre en la escena tradicional
en la que se conversa por medio de didlogos mas o menos comprensibles
para que un publico mas o menos sensible asimile desde su silla lo visto y
pueda o no estar inmerso en el conflicto que se desarrolla en la escena,
claro..., si logramos interesarlo en lo que ocurre en el escenario.

En la escena contemporanea no se pretende que el discurso sea
dirigido a personas pasivas, sino a entidades individuales, identificables y
reconocidas como personas con caracteristicas y condiciones especificas.
No se emite un discurso para esperar una respuesta de un asistente ano-
nimo, sino a personas qué desde su ingreso a ese lugar llamado teatro,
recinto o lugar del acontecimiento, se perciben y sienten incluidas en el
acontecimiento, pues son seres que significan y sensibilizan, que estan pre-
sentes y que pueden tomar la opcién de participar o no el suceso.
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No se trata de cuerpos como depositarios de las palabras y los
textos, sino de cuerpos que sienten, vivencian y perciben desde otras op-
ciones diferentes a la racional que se limita a escuchar el texto para com-
prenderlo y lograr si es posible o no emocionarse. Cuando es importante
todo lo que ocurre en el lugar del acontecimiento, el teatro contempora-
neo adquiere entonces caracteristicas de metalenguaje, como algo macro
y total que lleva al participante a participar. Ya no es fundamental repre-
sentar en un lugar y un tiempo determinado, donde una historia cotidiana
conduce los hilos del drama. Es el acontecimiento esté-tico lo que en reali-
dad importa y lo que conmueve, desestabiliza, pretende transformar y esto
no puede definirse en términos de presentacién o representacion.

Existen nuevas busquedas que entrecruzan la investigacion con la
creacién y en las que se indaga sobre visiones contemporaneas de lo que
antes definfamos como personaje teatral, sin importa si esté vigente o se
encuentre en crisis. Si bien el concepto de personaje esta puesto en duda
en la actualidad, en procesos de creacion investigacion no tendriamos por-
que remitirnos solo a la idea de construir personajes para la escena y po-
drfamos denominar esta actividad como la acciéon de “crear personajes”.
Vale la pena preguntarnos, por qué hablamos de creaciéon. Aunque en apa-
riencia crear podria significar lo mismo que construir; cimentar tiene una
relacién mas concreta con el oficio, con el hacer, mientras que crear tiene
una relacion especifica con la imaginacion y la sensibilidad, que no siem-
pre estan determinadas por el hacer.

Cuando exploramos un teatro de participacién se convierten en
directrices importantes preguntas de esta indole: ¢como se concibe y cual
es la practica de la/el actor/actriz en la construccion o creacién de un
personaje para la escena? y ;como influyen la experiencia individual y per-
sonal en su vivencia en el escenario? Para aproximarnos a posibles res-
puestas centremos el analisis en las relaciones existentes entre la presen-
taciéon que se realiza por medio de los estados sensitivos y cognitivos del
actor o la actriz y que comprometen cuerpo, pensamientos, sentimientos
y sensaciones, en contraste con la representacion que se lleva a cabo por
medio de la interpretacion y que tiene como objetivo construir personajes

para la escena.
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Es sustancial esta diferencia, dado que son dos formas de asumir
el cuerpo en vida en el escenario. ILa primera esta argumentada en las teo-
rias del teatro posdramatico y del papel que juega una/un actor/actriz en
sus formas procedimentales y la segunda se sustenta en las teorias del tea-
tro dramatico y la importancia del texto para el proceso de montaje o de
puesta en escena. En estas posibilidades se instalan cuestiones sobre la
eventualidad de participacion del publico-testigo en el proceso de puesta
en escena y se intenta comprender su relacién en el suceso teatral que
aborda ese espacio liminal entre mundo real y el espacio sensitivo subya-
cente entre el territorio de la afectacién y el de la presencia, donde el per-
sonaje o la persona identificada y percibida por el publico; ¢le interpela o
le invita a participar?, o Jes el publico-testigo el que posibilita el aconteci-
miento?

Estas inquietudes generan otras preguntas: scomo repensar el
concepto de actuacioén en la escena contemporanea?, ¢lo analizamos desde
la presentacion o desde la representacion, desde la interpretacion o desde
la caracterizacion? El teatro contemporaneo propone diversos plantea-
mientos para intentar comprender si en la actuaciéon contemporanea ha-
blamos desde el/la actor/actriz que interpreta un personaje o del/la pet-
former que se descifra, conmueve, aloja en el acontecimiento y muestra a
si mismo otras alternativas de vida en la escena.

En la actualidad el héroe o la heroina no siempre son el centro del
suceso teatral, incluso pueden tender a desaparecer o por lo menos a mu-
tar en otras formas y opciones. El protagonista es incierto y en algunas
ocasiones lo que re-aparece en su reemplazo es el coro consolidado como
un dispositivo mucho mas poderoso que esa entidad dudosamente defi-
nida como personaje. Al ponerse en duda el personaje también se cues-
tiona al protagonista.

Ese actor/esa actriz-performer puede jugar con ser él en la escena,
o distanciarse de s{ mismo creando comportamientos extrafios, chocantes,
ridiculos, ladicos, parcialmente indescifrable, pues en la pretensiéon no es
que se asuman como personajes perfectamente definibles, pero no siem-
pre como actot/actrices que se confiesa ante el publico.
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Al retornar a los mecanismos primordiales de la teatra-
lidad, no ha hecho otra cosa que demostrar claramente la
dificultad de apartar completamente a la mimesis para re-
solver la crisis de la representacion: si nos fijamos con de-
tenimiento, los dramaturgos mas recientes mas que des-
truir al personaje han quebrantado su definiciéon burguesa
y su condicion literaria. (Abirached, 2011, 18)

Varias de las propuestas escénica del presente optan por que las
personas asistentes, participen o intervengan ya no como simples espec-
tadores u observadores, sino como actuantes que co-ayudan a configurar
el acontecimiento. Por eso se habla de publico-participe o espectador tes-
tigo que, si bien conserva la caracteristica del publico, no es anénimo en
el espectaculo y construye vivencialmente en el acontecimiento, entonces
se constituye una forma de comunicacién mediada por la poiesis, la poesia
puesta en vida, contemplada, atestiguada y co-creada por todos los invo-
lucrados.

¢Pero esa ansiada desaparicion de un publico pasivo se da en un
teatro de presentacion o de representacion? Partimos de que el testigo esta
asociado a un teatro de participacion, donde el personaje se niega a desa-
parecer. Sin embargo, esto podtia ser una especie de contradiccion porque
la participacion se plantea desde él; “yo hago, digo, estoy a-qui”. De he-
cho, el actor o la actriz, pasan a ser mas importantes que el personaje, ya
que se trata de llevar a la escena, no situaciones o sucesos ajemos a los
involucrados, sino que en el acto de presentar se exigen eventos de since-
ridad y honestidad.

Tengamos en cuenta que en la escena tradicional los personajes
conversan por medio de didlogos mas o menos comprensibles, para un
publico espectador pasivo, pero que en las posibilidades de la escena con-
temporanea no se pretende un discurso dirigido a espectadores como en-
tes homogéneos, sino a personas con identidad propia, seres reales de
carne y hueso, con sus opiniones, que se pueden manifestar a partir de
sentimientos y emociones y que expresan sensaciones vivas en la escena;
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claro, sin la intencién de manipularlo u obligarlo a participar en lo que no
quiere.

Otro elemento de la puesta en escena contemporanea es el replie-
gue de la sintesis o de la complejidad dramatuargica, pero sin pretender un
discurso homogéneo, ni significar en una sola direcciéon. No es interesante
que todos los participes entiendan perfectamente el suceso o que lo ocu-
rrido en el acontecimiento sea vivenciado de manera de igual forma por
todos/as.

Se espera que el participe tenga la capacidad de decodificar el su-
ceso, descifrando muchas de las acciones e imagenes en las que esta invo-
lucrado. La decodificacion se basa en la comprension de signos y simbolos
auditivos, sonoros y visuales, donde los espectadores emancipados no re-
quieren de una historia unidireccional y tienen capacidad de construir, vi-
venciar y elaborar su propio relato o crear su propia narrativa, relacio-
nando aquello que ve y vive con su vida, sentimientos, deseos y anhelos.

No es tan importante entender como sentir o aceptar, sino sentar
una postura, y ese sefitar una postura no es necesariamente construir un
discurso politico o ideolégico, sino propiciar que cada participe se proyec-
te en el acontecimiento y abandone el territorio donde es complaciente
con lo que ya sabe y pueda optar por convertirse en critico, porque lo
fundamental es que quien participe pueda concretar su acciéon presencial

en el suceso:

Para proponer un camino de florecimiento del acto per-
formativo, partimos, que una experiencia escénica debe
trabajar con figuraciones y ficcionalidades indivi-duales.
Para que esto suceda, es muy importante que el actor
pueda moldear como “arcilla”, su ser, antes y durante el
proceso creativo en curso, experimentando las consisten-
cias de la “arcilla”; y su maleabilidad antes de la expresivi-
dad buscada”. (Bya Braga, 2014, 54).

El actot/la actriz crea con su sangre y su espiritualidad y con la
imagen poética que deriva del conocimiento de su cuerpo poético, por

56



Escritos sobre la actuacién contemporanea

qué lo mas importante es retornar al cuerpo como centro de atencion;
para ello se acude a la presencia fisica y corporal, al movimiento transi-
torio, al cuerpo manejado con precision, desfachatez, desvergiienza, pero
con conciencia de siy de los otros/as. Un cuerpo que significa y sensibiliza
al mismo tiempo, no un cuerpo como depositario de la palabra o del co-
nocimiento, sino un cuerpo-signo, un cuerpo-simbolo que crea un dis-
curso disimil al racional, que significa y trasmite independiente del texto y
de la razén.

Sin duda hay un debate sobre la crisis del personaje, de la accion
y la puesta en escena. Participamos de propuestas que buscan una trans-
formacion profunda del hecho escénico, donde las acciones rechazan la
teatralidad, y buscan una especie de ritual contemporaneo, donde lo sa-
grado tiene que ver con lo arcaico.

Quizas la pretension sea demasiada, pero se desea regresar a esta-
dos oniricos, niveles instintivos y subconscientes, buscando un teatro casi
que religioso, mitico, magico y fundamentalmente vivencial, retoman-do
las raices de lo ancestral, primigenio y originario, pero sin la pretension de
hacer religién con el teatro, por ello miramos hacia la ceremonia, misterios
y drama tribal poetizados.

El culto a la poesia es el paradigma a seguir en el proceso de mon-
taje y para ello se debe intentar desaterrorizar el manejo del cuerpo del
actor/actriz-performer, contamindndolo con el del participante-testigo y
generando el atrevimiento pues lo importante no es divertir, sino sacudir
por medio de un teatro de accion directa que convierte el lugar del suceso
en una especie de organismo vivo, social o cultural.

Es vital asumir una estrategia para confrontar y cuestionar esa di-
cotomia entre esas dos formas de teatro que en apariencia se encuentran
en dos polos opuestos y que son el teatro clasico-dramatico y el teatro
posdramatico-performativo, donde el primero supuestamente se argu-
menta en la representacion y el segundo en la presentaciéon. Ambas formas
intentan convergencias interesantes como la relaciéon arte-vida, ficcion—
realidad, presencia-ausencia, estado—personaje.
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Para lograrlo es necesario entender cuales son los comportamien-
tos, intenciones, busquedas, deseos y anhelos en la contemporaneidad, de

actores/actrices tanto en el teatro dramatico como en el posdramatico.
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Performance y actuacion

Guillermo Cacace
Director

Universidad Nacional de las Artes/ Estudio Apacheta
Argentina

Introduccion

All the wotld's a stage, and all the men

and women merely players...

William Shakespeate's As You Like It

Insiste en mi un particular interés por estudiar /a actuacion ya no a
través de los soportes que la evidencian usualmente (teatro, cine,
television, etc.), sino como objeto de estudio en si mismo: el cuerpo de
quien actia como sede de una practica artistica cuyas derivas ha creado
y/o ha sido funcional a los soportes mencionados. Soportes que han con-
tenido la experiencia de actuacion pero que no tendrian por qué atrapar su
potencia en tanto perspectiva de efectuaciéon en ambitos inéditos.

El arte contemporaneo desde fines de siglo XX hasta la actualidad
ha tenido hitos que lo definen. Uno de ellos es a la afirmacion de lo perfor-
matico.

La performance, queriendo instalarse en un mas alla reivindicativo
de Ja accion en relacion al teatro o en relacion a las artes visuales, ¢se pro-
pone como un ambito donde podriamos pensar el trabajo del actor? Las
premisas del performer parecen colaborar con esta suerte de emancipacion
de sus soportes que pretendo para la actuacion.

En la figura del performer se libera a la actuacion —por los propios
rasgos de la performance— de ciertos yugos a los que fue quedando sometida.
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Dichos “yugos” son los que tratan de asociar la experiencia de actuacion a
ciertas obligaciones entre las que se destacan crear un personaje y/o dar
vida a un guién/texto previo. A continuacién, veamos, de manera compa-
rativa, el encapsulamiento en el que la tradicion fijé la praxis actoral y lo
que, con gran beneficio para el arte de la actuacion, disloca la performance.
De donde lo performdtico podra ser una cualidad con la que observar cual-

quier actuacion.

Actor Performer

e DParte, en general, de un e Un texto de literatura drama-
texto y mas excepcional- tica o guion nunca es pre-
mente de un mero dispara- misa de creacion. Incluso
dor de creacién previo a la puede no haber texto al-
configuracién de obra. guno.

e Compone un personaje con e Pueden existir o no persona-

fuerte 16gica identitaria. jes. De existir una légica
identitaria, no encierra a la
construccién del actor en
conductas previsibles.

e Representa. ®  DPresentifica.

e Articula una ficcion. e lanocién de ficcion es
puesta en crisis. Esta esta-
llada la nocién de realidad.

e Lo politico se explicita en el e La produccién de un pre-

discurso. sente en actos del cuerpo es
politica por proponer un or-
den alternativo para lo insti-
tuido/hegeménico.

e s logocéntrico. e Trata de no armar centros o
situaciones de centralidad en
su composicion.

El cuadro que presento no carece de cierto esquematismo, pero
lo cierto es que de manera “didactica” ubica el lugar en el que la tradicion
dej6 situada la tarea del actor. Incluso podemos sostener que la mencio-
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nada tradicion releva esta caracterizacion de lo que han sido los campos
mas visibilizados del trabajo actoral ya que, como diremos mas adelante,
diversas vanguardias teatrales y cinematograficas han intentado erosionar
el estado del problema segun se lo describe en la primera columna.

De lo dicho se desprende que el cuadro no es —por si existiese
alguna duda— representativo ni del total del universo de la tradicion del
trabajo actoral, ni de la modalidad de todo performer. Magro favor le harfa
al campo de las practicas y de la conceptualizaciéon sobre el arte si la re-
flexion aportase rigidez categorial. Lejos de inventar o reforzar categorfas
vincularé algunas nociones ya puestas en circulacién en el ambito de los
estudios teatrales y performaticos para analizar con mas recursos lo que
en un sentido tradicional podriamos llamar “la tarea de quien acta”.

Desde los estudios de la performance una de sus maximas represen-
tantes, Marina Abramovi¢ dira:

El teatro es falso, hay una caja negra, ustedes pagan por
una entrada y ven a alguien que representa la vida de otro;
el cuchillo no es real, la sangre tampoco es real, y las emo-
ciones tampoco lo son. La performance es exactamente lo
opuesto: el cuchillo es real, la sangre es real y las emocio-
nes son reales. Se trata de un concepto diferente. Se trata
de la verdadera realidad (Abramovié, 2010 en Danan,
2016, 17).

Nuestra primera objecion a tal afirmacion podria ser: squé auto-
riza a la performer a considerar que la falsedad o nivel de representaciéon que
describe define la condicién de “lo teatral”? :No sera este alejamiento de
lo real un devenir posible de lo teatral mas que su propia condiciéon? Abra-
movi¢ necesita definir un territorio y hacerlo mediante una exclusiéon que
facilite su meta. Lo inclusivo requiere asumir lo complejo. En tal contexto,
para la mencionada artista, quien actda es puesto a falsear una realidad,
reducido a lo meramente representativo. Es el referente de una verdad
que ya no esta ahi, spero es esto necesariamente as{?
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Puedo aseverar que la experiencia de actuacion es capaz de crear una
realidad no representativa, que cuando tiene lugar configura un aconteci-
miento. Abramovié, es dable inferir, establece un estatuto de lo real y lo no
real valiéndose de imagenes que provienen de un estereotipo de lo teatral,
de un estereotipo de la actuacion, de un teatro y de un actor situados en
un tiempo detenido. Admito que es un teatro que se puede ver hasta la
actualidad, pero que es mas la repeticién de una férmula institucionalizada
que aquello que pueda dar cuenta de su “estar siendo”. Es decir, de su
movimiento.

Tal vez st el teatro hubiese asumido su compromiso ineludible con
la accién hoy no tendria tanto sentido hablar de performance, pero la im-
pronta logocentrista gané cada vez mas terreno y el teatro se fue convir-
tiendo en una empresa al servicio de la literatura. Cdmzo hacer cosas con pala-
bras de John Austin (1962) es un texto fundacional en el territorio de la
performance. Luego, el titulo citado podria definir la sempiterna tarea del
teatro y los actores. Pero es justamente su calidad performativa lo que el
teatro perdié y lo que muchas vanguardias teatrales intentaron recuperat.
Abanderados de dichos intentos han sido desde Stanislavski hasta Artaud,
pasando por Grotowsky y tanto otros. Ellos detectaron una palabra vacia,
advirtieron que el teatro se convertia en el instrumento de ilustracion de
lo literario y, por diferentes caminos, combatieron esa deriva que atentaba
contra una escena que acontezca.

¢Podriamos considerar que cuando Abramovic se sienta en una
silla frente a 750 personas que van pasando de a una por esta situacion y
la gente pasa por allf para conectar con su mirada ella no actaa? ¢Quién
tiene la ultima opinién sobre qué es actuacion y qué no? En la medida en
que la actuacion habilita una entrada para otrx en el marco de una con-
vencion, ¢no es ya es actuacion? Es decir, alguien hace algo y alguien lo
percibe —no sélo lo mira— en el marco de un evento artistico, ¢dicho encua-
dre no le da ya una dimension de actuacion que no necesariamente implica
la existencia de cosa alguna a representar?

Abramovi¢ asocia la actuacién no representativa a la performance.
Para la performer serbia lo que hace quien actia serfa lo que comtinmente
podemos llamar “fingir”. Eso la anima a decir entonces que el cuchillo es
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falso, la sangre es falsa, las emociones son falsas. ¢;Subyace en esa descrip-
cion la idea de engano, de mentira? Nos avisa que los actores nos mienten,
pero no asi Ixs performers.

Hay un cuchillo, sangre y emociones en la escena final de La pro-
fesora de piano, dirigida por Haneke (2001), en la que Isabelle Huppert ve
marchar a su amado hacia una sala de concierto. ¢El nivel de verdad cap-
turado en el film serfa el logro de una buena simulacién o asistimos a algo
que allf esta pasando?

Y por fuera del soporte cinematografico, también en el teatro, ha
habido cuchillos, sangre y emociones que estremecieron a la platea por la
realidad alli materializada.

Luego, se trate del cine, del teatro o de una performance, hay un
cuerpo que puede quedar guarecido en artificios que ilustran ideas en la
produccion de presencia o bien cuerpos —valgamonos de un neologismo
solidario a mi proposito— presentificandose. Es decir, produciendo un nivel
de presencia que instala una verdad otra. Relevan un plus. Sin duda, es
esta verdad otra, aquella que, de manera muy esquematica, quiere referir
Abramovic¢ en la cita que recogi #t supra.

De lo afirmado hasta aqui quedan expuestas varias cuestiones,
pero nos interesa ahondar en una de ellas:

¢Es el campo de la performance un soporte menos cristalizado para
la experiencia actoral o la performance se constituye mas que como un nuevo
soporte como un punto de vista que describe una calidad particular del
“estar en escena’’?

Al tiempo que intentaremos indagar en esa pregunta creemos que
es necesario seguir discutiendo un marco que nos permita reflexionar so-
bre los términos real, realidad, ficcién, verdad. Términos todos extensa-
mente estudiados pero que muchas veces no terminan de articularse en
los escritos sobre la especificidad de lo actoral.

Me parece que puede dar cierta claridad para lo que estudiaré en
este escrito, tomar dos casos que exponen dos modelos de actuacion bien
distintos y desde ellos pensar estas cuestiones. Un modelo de actuacion
tradicional o canénico, para ello citaremos a la ya mencionada Isabelle
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Huppert. Y, finalmente, un modelo de actuacién bastante inasible cuyo
representante sera Batato Barea, referente indiscutido del under portefio.

Desarrollo

La historia de la actuacion ha sido siempre la historia del teatro. Si
las celebraciones dionisiacas —hoy podemos decir— tenfan la impronta de
una gran performance y alli se suelen ubicar los inicios del teatro, el teatro
habria nacido de una experiencia performatica que fue deteriorandose en su
impronta ritual para ceder paso a su sacralizacion a través de la impor-
tancia que fue ganando el /ggos en dicho acontecimiento. En E/ origen de la
tragedia Nietszche (1987) ubicara este deterioro de lo dionisfaco en las pri-
meras producciones de Euripides. Hablara del inicio de una etapa socra-
tica para la actividad teatral.

Ahora bien, acorde al eje de nuestra reflexion, la actuacién en sen-
tido estricto tiene un origen menos estudiado. Porque voy a afirmar que
existi6 actuacion antes de existir teatro. El teatro serd la instancia que sa-
craliza la actuacion, siendo ésta un bien colectivo que hoy serfa necesario
profanar, en términos de Agamben (2005). Es decir, la existencia de un
cuerpo creando una realidad paralela a la cotidiana —aquello que solemos
llamar ficciéon— a través de acciones fisicas y con el fin de modificar alguna
circunstancia vital que no lo satisface, es una conducta de lo humano de
la que los rituales religiosos o el teatro se apropian muy tempranamente.
La historia de “las primera veces” que algo fue hecho indicaria que mu-
chos, en tal estadio, ignoraban qué estaban haciendo o en qué devendria
tal acto y qué identidad adquiritfa en el tiempo. Que hoy la institucionali-
zacion de la actuacion parezca indicar que se actia cuando en el ambito
de los audiovisuales o del teatro alguien hace funcionar un texto de carac-
ter dramatico, coloca a la actuacion en total dependencia de narrativas a
cuyo servicio cobrara entidad. La formacion actoral y las practicas actora-
les que solemos apreciar como tales abonan a consolidar esta matriz de
comprension para lo actoral. Dicha especificidad se desprende de una ob-
servacion cuantitativa: la del territorio mas frecuentado por la actuacion.
Claro que “lo observable” es aquello que los dispositivos permiten ver en
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relacion a lo observado y —en general— dichos dispositivos tienden a na-
turalizar algunas practicas, clausurandolas en aquello que no desestabilice
la mirada. Una actuaciéon pensada como conducta propia de lo humano y
desbordando las superficies que usualmente la contienen pasa por inad-
vertida o forma parte de lo impensable, de lo indecible. En definitiva, este
supuesto origen del teatro —tal como lo entiende la academia— no es teatral
y mucho menos teatral es la actuacion. De tal manera, la actuacion se ubica
en la trama de los vinculos diarios, se tenga o no conciencia de ella, y la
produccion de actuacién como practica artistica, es decir, en términos dis-
ciplinares, serfa la tarea que algunos desarrollarian con conciencia de dicha
construccion.

Sobre la base de lo hasta aqui afirmado, la indefinicién de la no-
cion de performance, el atributo de efimera que algunos le asignan y el ca-
racter politico/activista que para otros tiene, nos permite el ejercicio de
desidentificar la experiencia de actuaciéon de la reduccion de potencial que
la tradicion teatral le ha otorgado. Ahora bien, sen qué consistirfa dicho
potencial? Considero que la actuacion tiene el poder de discutir a la rea-
lidad su condicién de tal. Estarfamos hablando de un arte que podria des-
mantelar la realidad como verdad univoca al construir realidades paralelas
cuyo nivel de verdad compita con las construcciones de artificio, con los
simulacros que intentan circular como realidad. Si la verdad que trae una
escena tiene fuerza de acontecimiento y la vida cotidiana monta endebles
escenas con las que desmiente lo real, el poder de un cuerpo procesando
poéticamente lo que se resta a la realidad expondria muchas de nuestras
actitudes como meras ficciones de supervivencia, que el psicoanalisis la-
caniano ligarfa al territorio de lo zwaginario.

A través de la actuacién, los ecos de lo rea/ contarian con dos vias de
emergencia: 1) su procesamiento en la construcciéon de realidades alter-
nativas, 2) la construccion de realidades que —carentes de flexibilidad para
mutar segin los movimientos de lo vivo— se fijarfan en estructuras per-
manentes con las que intentarfan hacer pasar lo ilusorio como verdad uni-
voca.

En el marco de estas ideas se diluye la nocién de ficcign. Sobre todo,
cuando la fuecidn serfa el término con el que designar la construccion de lo
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falso. Ese engafio que —de manera muy basica— supone Abramovi¢ cuan-
do compara featro y performance. Es decir, cuando actuar no establece
vinculo alguno con lo real, que serfa lo mismo que afirmar: cuando la ac-
tuacion no establece vinculo alguno con lo imposible, ya que lo real esta
desligado para siempre. Claro que desligado para siempre no implica que
el humano no necesite convocarlo una y otra vez a modo de dialogo entre
abismo y sentido. Lo complejo es que no existe una “intenciéon” de vin-
culo con lo real que lo haga tramitable, no existe método, no existe técnica
y si existen estrategias para hacer pasar lo falso como verdadero con y sin
conciencia de ello. Solo existen estrategias erraticas y la descripta inesta-
bilidad, la descripta ausencia de certezas otorga una ética a la tarea, en este
caso, de quienes actian y/o de Ixs performers. La radicalidad del problema
no reside en hallar la performance que materialice lo enunciado. La biasqueda
podtia pasar por la fuerza con la que se puedan diluir los regimenes de
percepcion y el casillero de acciones preestablecidas que operan como
destino eficaz de lo que es inhibido de pronunciarse en su mas genuina
singularidad. Admiramos de muchos artistas la capacidad de crear esa
realidad que irrumpe de modo disruptivo en el régimen de lo dado y nos
permite habitar ofros posibles. Incluso puede pasar que el punctum de su obra
no sea sencillo de apreciar. Alli nuestra mirada se fascina con un resultado,
con una obra en su concrecioén, pero una percepcion no colonizada por
lo normativo y el acto que se anim6 a trascender lo esperado son lo invi-
sible que sostiene esa punta de iceberg que tal vez el teatro o el museo
luego exhiban como trofeo de caza. Teatro y/o museo como mecanismos
sociales de legitimacion de lo artistico disruptivo serfan muchas veces los
que debilitan aquello que la obra misma puede venir a desestabilizar en el
macizo de la costumbre. El maridaje entre producciones alternativas y ex-
hibiciones de tales producciones en los sitios sobrecodificados para la
apreciacion de lo artistico suele deteriorar el valor de la obra en tanto ex-
periencia. La metafora de tal hipdtesis es el zooldgico. No obstante, los
movimientos ecologistas parecieran dar pasos mas fuertes en relacion al
mundo animal que la circulacién de obras en relacion a sus instituciones.

Ahora bien, hagamos lugar a los casos elegidos valiéndonos de lo
reflexionado en el parrafo anterior.
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Si queremos presenciar una actuaciéon de Isabelle Huppert — hasta
donde sabemos— tendrfamos que ir a un teatro o a un cine. Si queremos
ver una performance de Abramovi¢ serfa muy factible tener que ir a un
museo. Pero si querfamos (el pretérito alude a su fallecimiento) ver la pro-
duccién artistica de Batato Barea bastaba con descubritlo yendo a com-
prar el pan.

Claramente los casos son muy distintos y en cada uno se trata de
artistas que asumen notables niveles de riesgo y compromiso en su tarea.
No entendemos uno mejor que otro. Nos interesa investigar las diferen-
cias.

Puedo apostar a que dentro de la formalidad de los dispositivos
de actuacion en los que se mueve la actriz francesa, su cuerpo formula
cierta suerte de oasis performatico. Es decir, dentro de un campo de re-
presentacion ella presentifica. 1.a puesta de Medea de Euripides que Jacques
Lasalle crea para Avinon en el 2000 la tiene como protagonista, pero el
trabajo del director no aporta mas que cierta suerte de estetizacion monu-
mental de la tragedia. Sin embargo, su aparicion parecia borrar todo el
artilugio y poner entre nosotros un estar encarnado. Directores como Bob
Wilson en Quartett de Heinner Muller (presentada en el Teatro Odedn de
Paris en 20006), Krysztof Warlikowski en otras tantas piezas (en 2010 en
Un tranvia llamado deseo y en 2016 en Fedra, por citar algunas) han contado
con ella porque tal vez sepan que es complejo que la formalidad de sus
sistemas de puestas amordace al animal/Huppert. Otro tanto podemos
decir de directores de cine donde la exigente factura visual no ahoga la
voracidad de la actriz cuyo impacto en La profesora de piano bastaria para
demostrar estas afirmaciones.

Es factible que, sin el encuadre del cine, el teatro o el museo, la
actuacion de Huppert resultase insoportable. Esta dado que al tiempo que
estos espacios de exhibicién debilitan la actuacion también sean el soporte
que la hace posible pues, al menos hasta la fecha, qué encuadre brindarfa
al artista la confianza para lanzarse hacia una realidad cuya calidad vacia
de significado el acto y deja espiar la consistencia del sin sentido, seste
sinsentido se deja mirar a los ojos? En tal direccion aun nos encontramos
muy lejos de una convivencia social que arme condiciones de posibilidad
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para emergencias artisticas en lo cotidiano y en este punto hablaremos de
Batato Barea. La impronta performatica de los artistas citados revela un
caracter tan extraflo como perturbador y son dichas caracteristicas las que
creo harfan imposible manifestaciones de tal contundencia por fuera de
una convencion que avise: “quédese tranquilo, se trata de una obra de
arte”.

Llegamos entonces a Batato Barea (a quien en adelante nombra-
remos s6lo como Batato) y podemos decir que, si bien venia de una for-
macion tradicional, que actuaba no solamente en sétanos del under, no
obstante, él/ella llegd a concebirse como obra de atte. Tal como en la
nocioén de performance llegamos al punto de no poder definir de qué se tra-
taba esa “accién”, esa “practica vital” que sucedia en ella/él. Ya no aplica
la categoria de actor, actriz, tal vez tampoco la de performer. .. Tal vez tam-
poco la de sujeto en tanto sujetado. Algo se ha desujetado y convida o
contagia a ser artista a quien se relacione con su modo de estar en el mun-
do. Quiero decir que no se trata de una excentricidad a ser observada. No
se exhibia, se dejaba ver y quien lo vefa también lo creaba. Es mas, Hum-
berto Tortonese, actor argentino y compafiero de Batato del movimiento
under desarrollado durante los ’80 en Buenos Aires, comenté alguna vez
en una reunion que a Batato se lo sigue creando permanentemente entre
quienes creen recordarlo. Quien veia a Batato entraba en una actividad
que se configuraba con leyes blandas y muy cerca de la donacién. Cuando
hablo de la no espera de beneficio a cambio de dejarse ver, hablo —sin
idealizar— de que al menos en lo inmediato no instalaba el modus operandi
canoénico del intercambio teatral. Intercambio que ya esta inscripto en las
l6gicas del capitalismo. Logicas que también Batato habra tenido que ha-
bitar en términos laborales, pero, al ser obra las veinticuatro horas, las
excedfa.

Que une se cree como obra demanda que a quienes me interpelen
en la extrafieza en la que aparezco frente a los demas: negarme, instalarme
en el plano de lo abyecto o, por un momento, salirse de si para hablar un
leguaje otro. Uno que no reposa sobre la lengua. Vale la pena destacar que
si tomamos el caso de Batato y su via de presentificarse es desmarcandolo
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de la mera provocacion con la que individxs o movimientos szobs se exhi-
ben desde cierta suerte de excentricidad con la que refuerzan un narci-
sismo gozoso, de una acciéon que no va mas lejos de un aullido de reco-
nocimiento cuyo tramite empieza y termina en tal accion.

Lxs artistas antes citados, menos ain en el caso de Isabelle Hup-
pert, no podrian considerarse performers en sentido estricto. Pero en sen-
tido amplio la idea de performance describe una calidad de la accion que
recupera para la experiencia de actuacion un lugar de produccion de presencia muy
descendido en algunxs actores y actrices. Ver a Huppert fumando un ci-
garrillo con la vista extraviada hacia la nada en Home (2008) o ver a Batato
mover al viento su larga cabellera mientras suena algiin tema de musica
popular en el Parakultural durante los ’80, son experiencias de sentido que
no dependen de un significado que explique lo que alli esta o estuvo su-
cediendo. De aquello que no podemos dudar, a pesar de la enorme dife-
rencia entre ambos artistas, es de que ambos estan presentes en lo que
hacen y que tal condicién plantea una concepcién de lo bello que permea
la separacion entre vida y arte. Podriamos observar en vivo, o a través de
un documental, cémo una mujer del norte argentino prepara un locro.
Algo de esa accidén nos convida al goce estético, algo de esa acciéon nos
revela un sentido que no es intelectualizable. Ese encuentro en el que
tanto la mujer como nosotros creamos juntos una percepcioén del mundo
compartida depende del nivel de presente que alli esta teniendo lugar.
Como en muchas performances nada representa a otra cosa y no obstante
hay un comportamiento restaurado.

Huppert y Batato en el mas alto ejercicio de su praxis no ascienden
a una proeza circense que fascine la demanda de show. Tampoco descien-
den a las profundidades de un lugar esencial. Ambos artistas ahuecan la
linea divisoria arte/vida y la vida puede ser pensada como hecho artistico.
De tal modo, el estar viviendo es factible de ser poblado de epifanias que
no tienen superficies de exposicion reservadas para tal fin. Epifanias que
no tienen un tiempo agendable. Algo queda formulado artisticamente sin
marcos especificos, sin normativas que habiliten su emergencia. Asi, el
artista comenzarfa a competir con cantidad de performances cuya condicion
de posibilidad serfa la puesta en valor de un presente en la singularidad de
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territorios cuya particularidad es imprescindible para que el evento sea
unico y, en un mismo movimiento, sensibilice con realidades no idénticas.
Esto equivale a decir que en los momentos de mas alto nivel de presencia
no hay actuacion. La mujer del norte argentino hace su locro y su nivel de
presencia habilita un desarrollo artistico del cual ella no es conciente (el he-
cho no es su lectura, su lectura es ya otro hecho). Es posible que otras
mujeres cocinando no alcancen esa performance. Es posible que estas tres
mujeres logren lo que logran gracias a una ausencia de conciencia en rela-
cion al acto. No existe la especulacion de algo que se hace para otro. Si-
tuacion que es mas accesible de ser comprendida en el caso de la mujer
nortefa, porque Batato y Huppert saben que alguien mirard su produc-
cion, tienen conciencia del acontecimiento artistico que intentan formular.
Claro que esa conciencia previa puede diluirse en la consistencia del acto.
Luego, la intensidad de ese presente opera con mayor capacidad de conmo-
cion por el olvido de esa mirada externa a la accién que por tenerla en
cuenta.

Huppert desarrolla su carrera en cine y teatro. Estos soportes de
la experiencia de actuacion seran marcos que, al tiempo que se proponen
como encuadre para la creacion, son estallados cuando lo creado alcanza
su éxtasis y, luego del mencionado éxtasis, el marco se recompone (acontece
en términos zizekianos). Una dinamica similar se dio en la carrera de Ba-
tato, con la diferencia de que, estallados los marcos, las esquirlas del esta-
llido se mudan a su cotidiano y progresivamente ira desapareciendo la di-
visién entre obra y vida. El punto de éxtasis comentado sera el grado mas
performatico de la actuacién y, en el caso de Batato, su vida toda se tor-
nara una gran performance. E1 cuerpo de Batato en acto desborda cualquier
tipo de discurso. Es un cuerpo producido en la contundencia del acto que
se instala en la realidad modificandola. Lejos de una posicioén logocéntrica,
su relacion con el lenguaje se disloca permanentemente en alianza cada
vez mayor con la poesfa. La presencia de Batato entre nosotros no era un
discurso en relacion a temas de género, insisto: era un acto. Se configura
desbordando los discursos, las significaciones y tal vez la potencia radical
de su devenir tiene uno de sus mayores méritos en lo indescifrable de esa
diferencia desde la que circula dejandose co-crear.
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Conclusion

Desde la perspectiva que estamos intentando bocetar, la perfor-
mance €s un aporte sustantivo al campo de la actuaciéon porque nos permite
corrernos de los esquemas en que la tradicién ha pensado la experiencia de
actuacion. En tal perspectiva podemos decir que la realidad misma es una
construccion ilusoria, una escena, que comparte rango con lo que canoni-
camente se pens6 como la escena a cargo de actores. Volvemos a la cita
de shakespereana: “El mundo es un escenario y los hombre y mujeres
simplemente actores”.

Luego, no hay una realidad, hay multiples realidades de diferentes
modos de procesamiento de lo real. Realidades paralelas. La realidad de
los suefios, la realidad de los mitos... No solamente habria tantas realida-
des como existencias, sino que en cada existente habria diversas realidades
que se materializan cuando dicha existencia entra en contacto con Ixs o-
trxs. Multiples escenas se estan creando todo el tiempo y en medio de ellas
Ixs performers —todxs Ixs artistas de la actuacion— habitan una de esas esce-
nas con conciencia de estar haciéndolo. La escena que se consagra como
obra es una escena entre otras escenas que no registran que lo estan sien-
do. No tendrian interés en registrarse como tales, pues no forman parte
de un acto que se ofrecera a otrxs como practica artistica. Esa conciencia
les permite a performers y a quienes actuan comprometerse con la posibili-
dad de darse las condiciones para asumir riesgos que exploren por qué
vias dar solidez a niveles de presencia que, puestos a actuar desbaraten,
desde su produccion poética, lo que la media de los seres humanos que-
remos entender como realidad. La paradoja sera que la conciencia que liga
Ix performer con el riesgo arma una voluntad con la que entregarse a la ac-
cion, pero para la plenitud de dicha accion tendra que soltar esa conciencia
que, de modo contario, operara queriendo controlar los resultados de la
efectuacion del cuerpo en acto.
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¢no estamos precisamente afiorando la presencia, no es
nuestro deseo de tangibilidad tan intenso, debido precisa-
mente a que nuestro entorno cotidiano estd tan centrado
en la conciencia? En lugar de tener que pensar, siempre e
interminablemente, qué mas podria haber, a veces parece-
mos conectar con un estrato de nuestra existencia, sim-
plemente, quiere las cosas del mundo cerca de nuestra piel
(Umbrecht, 2005, 112)

El plano de /o conciente es la punta de lanza de una configuracion
meramente discursiva que no tiene efectos transformadores sobre la reali-
dad y que, por lo tanto, enlaza paupérrimamente lo real. “Campafas de
concientizacién”, “tener conciencia de”, “ser conciente”, todo el tiempo
escuchamos la apelacion a una conciencia a la que se le supone un atributo
modificador que, lejos de tenerlo, posterga u oculta la necesidad de ope-
raciones que realmente puedan relevar algunas problematicas, hacerlas pre-
sente. Conocer el dafio que hace el tabaco no evita dejar de fumar. “Con-
ciencia de...” es sinénimo de “conocer acerca de...”, con la ilusiéon de
que dicho conocimiento evita el dafio que generarfa no tenerlo. La técnica
actoral ha basado gran parte de su arsenal pedagogico en concientizar a
quienes se dedican a la actuacion acerca de las operaciones que hacen
cuando actdan y esto no ha arrojado mejores actuaciones. En general, di-
cha conciencia es un refugio para el pensamiento cartesiano que intenta
disimularse en ciertas ideas psicoanaliticas como las de “hacer conciente
lo inconciente” para con ello superar la compulsién a la repeticion. Al
interior del psicoanalisis queda clara la diferencia entre latente y mani-
fiesto. Esto permite entender que algo que queda de manifiesto para el
sujeto ya no es algo latente, pero lejos estamos de que esté operando una
transformaciéon con la que algo inconciente pierda su condicién de tal.
Todo el movimiento “new age”, todo el mercado de la autoayuda también
apoya sus posturas en la importancia de “tomar conciencia de...”. Desde
mi praxis como director de teatro y docente de actuacién puedo afirmar
que dicha “conciencia”, que quien actia cultiva en la mayoria de los casos,

Ix pone a especular con qué se esta viendo de lo que hace, desarrolla en

74



Escritos sobre la actuacién contemporanea

quien actia cierta suerte de fe cartesiana consistente en: “si conoce y/o
piensa en las motivaciones de su personaje podra otorgatle mayor verdad
a su actuacién”, etc. Finalmente, dicha conciencia refuerza los controles
del yo sobre lo que produce y pone a quien actda a ilustrar lo que entiende
que la situacién dramatica significa. Observo que es justamente cuando
dichos controles ceden en querer regular la actuacion, cuando realmente
tienen lugar los mayores niveles de produccion de presencia. Es restaurar la
conducta de juego lo que opera actuaciones que revelan una realidad poé-
tica. El cuerpo jugando en estado de escucha plena a aquello que la situa-
ci6n dramatica invita produce un tipo de actuacién que consiste mas en
asumir algo propio de lo humano que en creer en metodologias sobre la
conciencia mecanicista de como se actta. El juego opera desregulando la
actuacion y en simultaneidad crea reglas blandas que tienen por objeto
poder volver a jugar.

El folklore sobre “la buena actuaciéon” defiende lo creible como
un valor. Lo creible, al igual que con un billete, puede estar en manos de
un astuto falsificador, un imitador. Cuando la verdad en escena es sin6-
nimo de “parecido ala realidad” queda inhibido todo campo poético. Por-
que lo que comunmente se esta entendiendo como realidad son acuerdos
de una época y de un territorio en particular que eyecta fuera de si todo lo
que no se le parezca a la concepciéon de mundo en la que se guarece y en
donde lo real entra solamente por las fisuras que esa concepcién tendra.
Alguien que actia en estado de disponibilidad ladica serd la nocién de
actuante que mas nos acerque a un performer. Una vez mas las ideas de
punctum y estudinm (Barthes, 1990) nos asisten en este escrito. Tanto Isabe-
lle Huppert como Batato Barea instalan ese tipo de actuaciéon que por
inquietante podriamos relacionar con el punctum, incluso cuando dentro
de su propia produccién en una obra pasen por instancias ubicables en el
plano del estudium. La actuacion ligada al punctum siempre debera librar la
batalla de la aceptacion por parte del publico masivo y, acorde al contexto
en el que se presente, ganara o no esa batalla. El punctum siempre estara
mas ligado por su naturaleza a lo que la performance inestabiliza en el orden
de las convenciones. El punctum, al convocar algo del orden de lo real,
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vuelve a dislocar una compresion de la realidad a la que intentabamos afe-

rrarnos.

76



Escritos sobre la actuacién contemporanea

Bibliografia

Agamben, G. Profanaciones. Adriana Hidalgo editora, 2005.

Barthes, R. La cdmara licida. Nota sobre la fotografia. Paidos, 1990.

Danan, J. Entre Teatro y performance: la cuestion del fexto. Ediciones Artes del
Sur, 2016.

Freid, D. y Meier, U. Home. Box Productions/ Need Productions, 2008.

Heiduschka, V. y Haneke, M. La profesora de piano. Wega-Film, MK2, Les
Films Alain Sarde, 2001.

Nietzsche, F. E/ origen de la tragedia. Alianza, 1981.

Taylor, D. y Fuentes, M. (comp.) (2011). Estudios avanzados de performance.
Fondo de Cultura Econémica, 2011.

Taylor, D. “Hacia wuna definicion de performance”, 2001.Consultado en:
www.deartesypasiones.com.ar/03/doctrans/performance.doc.
2001.

Umbrecht, H. U. Produccion de presencia. Universidad Iberoamericana,
2005.

Zizek, S. Acontecimiento. Sexto Piso, 2016.

7


http://www.teatroalsur.com.ar/libro.html
http://www.teatroalsur.com.ar/libro.html
http://www.deartesypasiones.com.ar/03/doctrans/performance.doc.%202001
http://www.deartesypasiones.com.ar/03/doctrans/performance.doc.%202001




Escritos sobre la actuacién contemporanea

DESAFIOS DE LA ACTUACION CONTEMPORANEA'’

Marvin Carlson

City of New York University

ientras escribo estas palabras, en el verano de 2020, la pande-

mia del corona virus forzé las personas en todas las partes del
mundo a repensar sus certezas sobre casi todos los aspectos de la vida
social y cultural. Entre las practicas culturales mas afectadas por la pande-
mia esta el teatro, que en su forma tradicional dejé esencialmente de exis-
tir. Casi tan pronto los teatros comenzaron a cerrar alrededor del mundo,
artistas del teatro comenzaron a explorar posibilidades, se es que algo del
arte podria ser preservado y desarrollado bajo las nuevas condiciones. Los
teatros de Europa Occidental, en particular, han preservado por muchos
afios el registro visual de sus producciones, entonces una gran cantidad de
material archivado fue ofrecido al publico. Otro tipo de teatro muy co-
mun, ahora disponible es una variedad de performances en Zoom, donde
actores individuales, cada uno de ellos en sus lugares de cuarentena, pre-
senta un texto creado realmente para ser presentado por un grupo de ac-
tores en un unico lugar para una audiencia en vivo.

Aunque una gran capacidad inventiva ha sido mostrada en la crea-
cién de tales performances, no conozco nadie que considere que estas
sean un sustituto adecuado para el teatro tradicional. La interaccién en
vivo que la situacion actual ha probado, es esencial para esta experiencia
—no solamente la interacciéon en vivo entre actores, pero, igualmente im-
portante, entre audiencia y performers. Se hizo claro, se alguna vez hubo
dudas, que el cuerpo vivo del actor, presentandose para los cuerpos vivos
de los observadores, constituye la irreductible esencia del teatro.

En este momento la cuestion basica que enfrentan los artistas del
teatro si es posible recuperar la esencia del teatro cuando el contacto social

9 Traduccion André Carreira
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es desestimulado o totalmente prohibido. Una respuesta posible es nega-
tiva. La pandemia forzé la sociedad a considerar mas profundamente sus
presupuestos sobre como las sociedades y las culturas operaron antes de
esta crisis, y este proceso de reexamen llamé la atencidon para cuestiones
como las desigualdades sociales y raciales, y la distribucion y accesibilidad
a los cuidados de la salud. Una nueva consciencia se desarrolld sobre que
operaciones culturales son esenciales y cuales son, en ultimo analisis, ar-
bitrarias. En el microcosmos del teatro, eso se hizo cada vez mas visible
que a co-presencia fisica de los actores y audiencia es algo esencial para
este arte. Imitaciones digitales o filmicas, aunque sean habilmente realiza-
das y tecnologicamente avanzadas permanecen esencialmente cinemato-
graficas, que es una poderosa e importante forma de arte en si misma,
pero no es teatro.

¢Eso significa que mientras las personas no puedan reunirse, no
habra teatro? Esta es una cuestion dificil, yo pienso que la respuesta es si.
Pero también es verdad que seres humanos son esencialmente sociales, y
mientras las personas no puedan reunirse, una parte fundamental de la
humanidad estara perdida. Inevitablemente, de una forma u otra, el con-
tacto social volvera, y con eso inevitablemente alguna forma de teatro, lo
que intrinsecamente relacionado con las dinamicas de contacto social.

Puede ser que nuestra sociedad no retorne a los inmensos y caros
teatros tradicionales que estan tan intimamente ligados al capitalismo tar-
dio. Puede ser que el teatro de este siglo tome otras formas, mds intimas,
basadas mas en la comunidad, mas flexible en la ubicacién y tamafio. Pero,
sea cual fuera la forma que los teatros tomen, esta claro que tendran que
ofrecer un espacio fisico compartido entre los cuerpos vivos de los actores
y del publico, que estamos comenzando a entender que no es apenas esen-
cial para la dinamica del arte, como esta relacionada con una necesidad
humana bésica a punto de garantizar que de alguna forma este arte conti-
nuara mientras la sociedad humana exista.

Los desafios que la actuacion enfrentara en el futuro inmediato
sera encontrar caminos para reestablecer esta dinamica dentro de los pa-
rametros proporcionados por la lenta reapertura de la sociedad. Uno de
los dltimos tipos de teatro a recuperar, se es que alguna vez eso ocurre,
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sera el teatro comercial de masas, con sus precios astronémicos con asien-
tos muy ajustados. Actuar en el futuro inmediato estara ciertamente, cen-
trado en espacios pequefios y mas informales, y con relaciones mas inti-
mas entre actores y publico.

Varias tendencias importantes en los afios anteriores a la pande-
mia permiten suponer que este tipo de desarrollo, y ofrecen desafios par-
ticulares para la actuacion post pandemia. Dos de ellas en especial bastante
vinculadas a la relacion entre el actor y su papel, y el actor y el publico. Un
de ellas dice respeto al cambio de conceptos de la relacion entre actor y
espectador. Desde el Renacimiento hasta el final del siglo XX, esta rela-
cién se mantiene basicamente la misma, aunque el teatro fuera intimo,
para apenas doce personas, o para una amplia sala de 6pera para mil es-
pectadores. El modelo basico tenfa dos espacios articulados, uno dedicado
al publico y otro para los performers. Atras de cada uno de estos espacios
estaban, frecuentemente, otros espacios — /lobbies, bares y bafios para los
espectadores, depositos, salas técnicas, camerinos y quizas, salas de ensayo
para los performers. Ni la audiencia, ni los performers tenfan normal-
mente acceso a estas salas secundarias reservadas para los otros, pero las
operaciones del teatro demandaban que el publico estuviera habilitado a
ver los performers mientras los dos estan en sus espacios primarios. Pero,
apenas para verlos, y no para contactarlos fisicamente. Una variedad de
barreras reforzaba esta separacion. La mas comun es el arco del proscenio
y el foso de la orquesta, pero existen otras barreras reales y psicologicas.
Légico que existen instancias ocasionales en las cuales los performers in-
vaden el espacio de la audiencia o personas del publico, invitados o no,
invaden el escenario, pero eso es invariablemente visto como algo excep-
cional, como actos transgresores.

En el teatro contemporaneo surgieron varios desafios para este
sistema tradicional, permitiendo o en realidad demandando diferentes re-
laciones fisicas entre espectadores y actores. Uno de los ejemplos mas cla-
ros es el teatro inmersivo, en el cual los actores y la audiencia dividen el
mismo espacio fisico. Es mas comun que los actores lleven con ellos un
tipo de burbuja psiquica que excluye los espectadores, aun cuando estos
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estan proximos lo suficiente para tocatles. Asi, como ocurre frecuente-
mente en el teatro inmersivo, dos actores pueden dialogar entre si y con
uno o mas espectadores, que ellos hacen no ver. Obviamente mantener el
mundo imaginario de la obra bajo estas condiciones presenta un desafio
particular para los actores contemporaneos. Siempre existié una conven-
cién general que se actiia como se la audiencia no estuviera presente, aun-
que hasta en el teatro tradicional esa convencion sea interferida por artifi-
cios como el discurso directo al publico, o la pausa para risas o aplausos.
En el teatro inmersivo, no apenas la risa del publico debe ser ignorado
por los actores, sino también los cuerpos fisicos del publico cuando, por
ejemplo, estos deben ser gentilmente alejados para poder desplazarse para
otro espacio.

Esa relacion es dentro do teatro inmersivo ain mas compleja de-
bido a la convencion llamada de "uno-a-uno” segundo la cual los actores
interactian directamente con las personas de la audiencia, fisica y/o ver-
balmente, extendiendo de hecho su burbuja ficcional para incluir estas
personas del publico en la situacion. Hasta en la mds famosa produccion
de teatro inmersivo, S/kep No More de la compafifa Punchdrunk, que re-
quiere que los espectadores se mantengan en silencio, usen mascaras neu-
tras y no interactuen con los performers, permite ocasionales “uno-a-uno”
en los cuales performers llaman alguien de lado, remueven su mascara vy,
brevemente, interaccionen con él. Todo esto esta bajo el control indivi-
dual del actor, e eso agrega complejidad para su creacién. Algunas expe-
riencias inmersivas van mas alld y estimulan interacciones extensivas entre
la audiencia y el performance. En Speakeasy Dollhouse presumiblemente
ambientado en un bar ilegal de Nova York durante la ley seca, las danza-
rinas y otros clientes del bar se mesclan durante la noche con el publico
(estimulado a asistir al performance con ropas de la época) e interactian
como personajes con ellos. La improvisacién de los personajes cambia
constantemente, y eso obviamente demanda un conjunto muy diversas de
elementos de preparacion y técnicas diferentes de la actuacion tradicional.

La segunda tendencia que noto en el teatro contemporianeo que
presenta nuevos desafios para el actor esta relacionada con este concepto
diferente del espacio teatral, pero ain mas con una base fenomenolégica
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mas general. Y eso es el creciente interés en se llevar material real para el
teatro, una practica que penetrd el escenario moderno a partir de diferen-
tes direcciones. En design escenografico el aumento del realismo durante
el siglo XIX estimul6 primero el desarrollo de medios complejos de ilu-
sién — produciendo efectos de atardecer, caidas de agua reales, incendios
reales en edificios. Luego vinieron las representaciones de obras en loca-
ciones reales — florestas reales, castillos reales, salas de estar verdaderas —
un tipo de performance comunmente llamada de sie-specific, del cual el tea-
tro inmersivo es un descendiente.

Mientras la escenografia del teatro se movia para el mundo real
con el performance site-specific, los textos teatrales y el lenguaje hizo un
movimiento paralelo con el crecimiento primero del teatro documentario
que lleva a la escena materiales encontrados en fuentes tales como trans-
cripciones de juicios o documentos oficiales, y el teatro literal, que pone
en escena entrevistas grabadas y conversaciones. Revelar el discurso real
es de hecho muy diferente del drama cuidadosamente estructurado, aun-
que se trate del teatro mas realista.

En paralelo a estos experimentos con lo “real” y el lenguaje “real”
surgio el interés en la presentacion de personas reales en el escenario — el
actor sin el personaje. La cuestion de la realidad se hace particularmente
compleja en el caso del actor, que, al contrario del perro o del sillon en el
escenario, no percibe que esta apareciendo como otra cosa. Una vez mas,
la mayor parte de la historia del teatro procuré desviar la atencioén de los
actores reales; los vestuarios, las mascaras, el maquillaje, el lenguaje y los
gestos estilizados contribuyeron para eso. La invasion de la persona “real”
- una linea olvidada, un estornudo inesperado, un accidente de escenario
- fueron considerados tropiezos, ignorados tanto cuanto posible por el
actor y por el espectador.

Algunos desarrollos en el siglo pasado, nuevamente conectados
con el crecimiento del realismo, hicieron esta situacién mucho menos
clara. Buffalo Bill fue un pionero e importante ejemplo de un performer
que conscientemente mezclé su personaje con su vida real, y al final del
siglo XX la mayor parte de los performances solo fueron creadas por mu-
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jeres, artistas gays, y miembros de varias minorias étnicas que eran o afir-
maban ser autobiograficas. Estas personas aparecian en el escenario no
como personajes, sino como ellas mismas, buscando la autoridad para ha-
blar como representantes vivos de un grupo em particular. Tales perfor-
mances ponen en discusion lo que es el proceso de actuacién. Tradicio-
nalmente la respuesta serfa “alguien representando ser otra persona”, pero
lo que ocurre si no hay esta otra persona, ¢y el actor representa a él mismo?

Atn mas dificil para analizar en estes términos son los performan-
ces modernos, una importante parte de la escena experimental, en la cual
no-actores aparecen en el escenario, usualmente como cierta version de
ellos mismos. Muchos artistas y companias reconocidas del teatro experi-
mental, entre ellas Rimi Protokoll, She, She Pop, y Jerome Bel, crearon
importantes trabajos con tales personas. Rimi Protokoll los llama de “Ex-
perts de la Vida Cotidiana”, evitando el término actores, pero no la para-
doja. Cuando She She Pop, en su version de Re/ Lear incorpord en su
puesta en escena los no-actores abuelos de las actrices para representar
sus abuelos, y articulan el performance alrededor de conversaciones ver-
daderas sobre relaciones reales, salguien esta actuando? ¢No se puede de-
cir que la situacioén en si, el publico asistiendo, y hasta los menores ajustes
en los movimientos, y en el discurso por causa del publico, leva el perfor-
mance de la vida real para la teatralidad? De cualquier forma, que se res-
ponda a estas preguntas, esta claro que el crecimiento en importancia de
lo “real” plantea nuevos desafios importantes para la actuacion. Eso en-
vuelve no solamente un dilema perene de la actuacion — ¢cual es la relacion
entre actuacion y no-actuacion? — pero, ain mas fundamental, el desafio
sobre que serfa realmente la actuacion.

Estas principales areas de experimentacion e interés, es decir, la
relacién psico-fisica entre el actor y el publico, y la relacion psico-fisica
entre el actor y la persona del escenario — fueron hasta cierto punto sus-
pendidas en 2020 con el eventual desaparecimiento del teatro en vivo, al
cual ambas 4reas estin intimamente relacionadas. Pero, con el retorno
inevitable de ese teatro, en cualquier forma, estas areas seguramente vol-
veran para estimular y desafiar futuros actores y teéricos de la actuacion.
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Breviario sobre la actuacion
(escritos en proceso continuo)

Narciso Telles

Alctor/ Investigador
UFU/CNPq - Brasil
Niicleo 2 — Coletivo de Teatro

En los diccionarios de la lengua portuguesa, el verbo ACTUAR
tiene, entre otras, dos tipologias que nos interesan para este bre-
viario. La primera estd ligada al oficio o funcién propria del actor/actriz,
que es desarollar su trabajo en espacios donde la representacion esta pre-
sente como lenguaje. Y la otra es tener la accién como célula fundamental
de tu trabajo.

Partiendo de estas dos tipologias y experiencias diversas como artista
y investigador teatral, compartiré un conjunto de breves — apuntes — sobre
la actuacién, por efimera, precaria, conmovedora y transitoria que deba
set, al fin y al cabo, la actuacién es una condicién en que morir y renacer

tiene lugar en presencia presente, como los escritos deste breviario.
Breves, afio 2022

Actuar es revelarse continuamente;

La Mirada del otro transforma un gesto cotidiano en un gesto de ac-
cion;

Actuar aqui-agora y con todo delante de la mirada del otro;

En la actuacion todo el teatro es fisico, ya que siempre interviene el
cuerpo. Sucede en la carne;

Actuar es una posibilidad de poner a la humanidad del actor en des-

equilibrio;
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En la actuacion, el cuerpo deve ser sensible, poético, vibratil, preca-
rio, atento...pero no puede prescindir del deseo de actuar;

Actuar es movilizar el deseo de...; es ponder el cuerpo en riesgo de...;
es expornerse por complete al encuentro con...;

La presencia del actor nace de su axé y kawapacha;

Actos o dispositivos de actuacion: escucha, percepcion, imaginacion,
emocion, deseo, palabra, memoria, tension, magnetism, atencion, actitud,
juego, intencion, artificialidad,

Elementos o dispositivos de una actuacion brasilefia: swing, encanto,
alegria, histrionismo, ancestralidad;

Actuar es instituir un estado de inestabilidad, de aperture, es para re-
lajar el culo;

Actuar es encontrar la palavra en la literature y datle carne viva en
movimiento;

Actuar es producir palabras no escritas;

jActuar es ser como Hamlet!

Actuar es vivir el momento poético en estado de plenitud absoluta;
es establecer ausencias en presencia; es ensayarse en el mundo; es inventar
un mundo posible; es el estado relacional en potencia; es adentrarse en lo
desconocido con cada nuevo dia de trabajo;

¢Es profano actuar? O es afirmativo? Un espacio de resistencia en
existencia

Actuar es reterritorializar los cuerpos nasculino, bixa, trans y feme-
nino en campos imaginarios e imaginables.

Actuar es promover derives y asociaciones de textos y temas

Actuar es enfrentarse a la palabra con fuerza y vulnerabilidad

Es poner los musculos en movimiento

Actuar es dar y dar, y dar no duele, lo que duele es resistir (Amir
Haddad)

Un acto de soledad dentro de un juego colectivo y palpitante

Actuar esc rear/habitar/construer/encontrar personajes? O estabe-
lecer lineas de fuerzas con la ficcién?

Es el inconsciente encarnado

Es un acto disidente
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iUn grito! ¢O serfa el grito la expresion de algo que lo motivé?

Alcanzar estados de ser inalcanzables, no como virtuosismo, sino
como hermosura

Es negarse a vivir en el cuerpo impuesto, en el sexo impuesto

El poder de lo incierto, un salto al vacio lleno de posibilidades

Actiar es...
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El Camino. Decisiones drasticas. Cimientos.
Mi Vision (cuerpo, interaccion, sorpresa, accidentes, riesgo y
urgencia).

ENBORRADOR. Ensefianza.

Paola Irun
Directora — Grupo EnBorrador
Paraguay

No sé si puedo establecer como una afirmacién concreta de si
existe una actuacion contemporanea o no, o cuales son sus ca-
racteristicas. Puedo si, compartir lo que para mi hoy significa actuacién y
sobretodo como el camino que fui andando para llegar hasta el hoy, in-
forma directamente mi visiéon personal de la actuacién.
Existen muchas teorfas, tendencias e incluso la unién, yuxta-posi-

cién o dialogo entre las mismas.

Conocer y analizar.

Analizar y probar.

Probar y experimentar.

Desde lo basico de Stanislavski, pasando por Grotowski, Meyer-
hold, Biomechanics, Artaud, Chejov, Lecoq, Laban -por supuesto Brecht-
llegando hasta el teatro de imagenes de Robert Wilson, Viewpoints, Su-
zuki, Bausch, Lepage, podriamos nombrar demasiadas corrientes y mez-
clas que informan a métodos, herramientas y caracteristicas de la actua-
cion. Partiendo de la base de que este escrito no busca ser tedrico sino
experiencial, considero que existen inumeras técnicas actorales (contem-
poraneas, anteriores, y las que vendran); pero todas las personas son dis-
tintas. Y ahf radica la gran diferencia: lo que nos define a cada persona
como unica. Personalmente, defiendo la creaciéon de la técnica propia. Y
a eso solo se puede llegar habiendo explorado todo lo que hay a disposi-
cion. Para romper las reglas, hay que conocerse todas. Lo mio tiene varios
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pilares; pero todos orientados hacia la bisqueda permanente de LA VER-
DAD. A esa verdad llego fusionando lo personal y lo ficticio, donde lo
primero dota de verdad a lo segundo.

Recuerdo un precepto comun en décadas atras cuando me dijeron...
“Tus problemas y todo lo que te pasé en el dia se dejan fuera del escenario.
Se dejan en la puerta”. Muy por el contrario, con los afios fui experimen-
tando y perfeccionando como traer todo al escenario sin dejar nada afuera,
logrando que esa puerta directamente no exista. Esto no tiene que ver con
utilizar la “catarsis” en la actuacion, sino con aceptar y utilizar la carga
personal, la vida vivida, y el estado particular en un momento especifico
al encarnar un personaje, cualquiera fuere. No solamente como una carga
interna, sino también externa, e incluso dentro de la dramaturgia. Ne-
gando mi contenido personal, siento que estoy mintiendo. No me veo
convirtiéndome en un personaje apagando mi ser, no lo puedo hacer.
Como ese concepto antiguo, para mi, de “composiciéon” actoral de perso-
naje, donde se compone desde la forma. Una forma intelectualizada. Me
veo adoptar un personaje desde yo misma y con todo lo que cargo a cues-
tas. Cargo mi vida, cargo ese momento exacto, ese presente irrepetible y
cargo al personaje al mismo tiempo. No se separan.

E/ comienzo del caminho

Hablando del camino empirico que me trajo a formar mis concep-
tos hoy, soy actriz desde que tengo memoria porque practicamente naci
en un escenario, de la mano de mi madre que ya lleva una carrera de actriz
de mas de 50 afios. Pero justamente esta es la razén primera por la cual
me costé mucho y me llevé mucho tiempo elegir al TEATRO y dedicarme
al TEATRO de lleno.

Mucha presion.

Mucho auto juzgamiento.

Mucha carga de un apellido ya con historia dentro de una comunidad
teatral muy pequefia.

Mucha inseguridad.
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Hui de mi destino deliberada y sistematicamente. Negué y desvié
todo lo que me llevara hacia eso que era inevitable; pero que no queria
aceptar. 10 aflos me sumerg{ en una carrera en television, detras de cama-
ras. Pero “el bicho” de la actuacién siempre estuvo ahi. De hecho, empecé
actuando frente a camara, mucho antes de pisar el negado escenario. Fi-
nalmente tomé una decision. Decision drastica.

Como fueron todas las decisiones a partir de ahi. Todo drastico y
de raiz. Como también siento deberfan ser todas las decisiones creativas.

No creo en los términos medios.
No creo en los grises.
No creo en las medias tintas.

Decidi dejar todo, incluso mi estabilidad econémica y dedicarme
enteramente al TEATRO. Pero todo ese camino y todo el estudio que
realicé mientras caminaba, en realidad constituye un PROCESO DE
CREACION. Cada evento, cada negacion, cada desvio, es parte de una
investigacion construyendo no una carrera en TEATRO, sino constru-
yendo mi propio TEATRO, del cual quiero ser parte.

Mis primeros pasos en la escena teatral fueron como actriz. Mas
adelante sumé los roles de Directora y Dramaturga. Una actriz que POR
FUERA cumplia respetuosamente con el modelo del cual era parte y eje-
cutaba cada papel a la perfeccion segun indicaciones. Siguiendo las reglas
establecidas. Pero POR DENTRO, estaba llena de preguntas, las cuales
contradecian totalmente aquel modelo. No tenfa las respuestas, pero eso
fue sedimentando mi proceso creativo actual, que tiene que ver con LAS
PREGUNTAS. Todo se basa en las preguntas que me hago y la busqueda
de las respuestas, llegue 0 no a encontrarlas. No encontrar una respuesta,
es también una respuesta.

Por dentro, tomaba decisiones en silencio en funcion a la creacion
de mis personajes.

Por dentro, anhelaba una libertad que me permita no censurar mis
impulsos.

Por dentro, rompia reglas establecidas y en silencio iba creando

nucvas.
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Por dentro, luchaba contra todo lo que implicaba una falta a la
verdad que en ese momento para mi se establecia como tal.

Asf llego a formular mis primeras palabras claves en la actuacion
(En silencio. Por dentro):

PREGUNTAS - LIBERTAD -IMPULSO - VERDAD

Todo esto me llevo a explorar dentro mio, maneras de concebir la
actuacion no sélo desde la actuacién misma, sino a través de la dramatur-
gia y la direccion. Buscando escribir lo que querfa actuar, buscando poner
en escena lo que me gustarfa ver. Sedimentando también asi, lo que pos-

teriormente llamaria la diferencia entre

EL ACTOR-ACTRIZ INTERPRETE y el ACTOR-ACTRIZ
CREADOR/A

Otra decision drastica: me fui del pais (2006)

Volvi a soltar todo y dejé el Paraguay en busca de nuevas PRE-
GUNTAS vy respuestas. Empiezo una maestria multidisciplinaria en
Nueva York, Sarah Lawrence College. Al ser multidisciplinario dentro de
una educacion superior de “liberal arts”, tuve la oportunidad de crear mi
propio programa buscando siempre todo lo nuevo, todo lo que no sabfa.

Y todo era nuevo aparentemente.

Y no sabfa el idioma. Lo entendia y podia comunicarme de manera
muy basica; pero no sabia cémo actuar en inglés, sentir en inglés, mucho
menos encarar una dramaturgia desde el inglés. De ah{ a una formacion
multidisciplinaria, no tenia idea. No entendfa cémo iba a lograr el poder
expresarme actoralmente en un idioma que no era el mio y poder rescatar
en medio de eso la LIBERTAD y la VERDAD. Sentia que iba a mentir
de comienzo a fin. Que habia viajado miles de kilémetros y dejado todo

atras, para mentir.
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Mentira.

Miedo.
Verglienza.
Impotencia.

Mais inseguridad.

Armando mi programa, encontré la clase EXPLORACION IN-
TUITIVA E IMPULSIVA DEL TEXTO, el titulo mas largo de toda la
lista de clases. Como no entendia lo que significaba, significaba un desa-
tio, y fue por eso la primera clase en la que decidi inscribirme sin pensar
dos veces. Esta clase transformo todo, le dio sentido a2 mucho, cambié mi

cosmovision. .
Cimientos

Edwin Sherin (1930 - 2017) el profesor. Su primera frase fue “To-
do lo que aprendieron hasta ahora de lo que creen es la actuacion, todas
las técnicas, teotias, todo, dejan afuera de la puerta. Aca no les va a servir.”
Con s6lo eso, todos mis sentidos se despertaron. La puerta se volvié a
nombrar, pero en este caso, representando otra cosa que me estimulé mu-
cho mas.

Basicamente Ed nos impulsaba a explorar el texto desde otro lu-
gar. El cre6 una técnica y un ejercicio de exploracion que la acompana,
investigando junto con uno de sus hijos, neurocirujano, cémo funciona el
cerebro y en qué parte del cerebro reina la razon y en qué parte la emocion.
Basicamente, sostenfa muy irreverentemente, que la razén deberfa tener
poco o directamente nada que ver en el momento de la actuacién. Mo-
mento en el cual, las emociones deberian liderar las decisiones sin mucho
analisis del pensamiento. L.a emocionalidad por encima de la intelectuali-
dad.

COMO DEJAR DE PENSAR EN EL MOMENTO DE AC-
TUAR

93



Narciso Telles y André Carreira (organizadores)

Lastimosamente, Ed no llegd a dejar por escrito sus ideas. Pero
todo mi trabajo y yo misma somos su vivo legado. Y este articulo es mi
primer intento oficial de ponetlo por escrito, y al hacerlo rendirle un ho-
menaje.

Todo consiste en explorar los textos desde otro lugar, partiendo
el proceso en dos partes: La primera, es decir el texto linea por linea de
manera NEUTRA sin movimiento, y posteriormente expresando con el
cuerpo en el espacio como me siento en ese momento, no el actor/acttiz,
sino la persona en el aqui y ahora. En funcién a cada linea o mas alld de la
linea. La segunda parte, es unir el texto con la expresion a través del
cuerpo al mismo tiempo y abandonando la neutralidad. La forma res-
ponde solamente a lo que se siente en ese momento, dejandose llevar por
los IMPULSOS del “aqui y ahora” independientemente a como el texto
sugiere ser dicho. De esta manera, se exploran esos IMPULSOS que a lo
largo de nuestra vida misma fuimos aprendiendo a tapar, incluso censurar.
Evitamos con esta técnica, el “preparar” la escena, el predisponernos a
algo, ya sea un estado o un tono, que viene de un analisis previo del texto.
Evitamos la construccion de un personaje desde la razon, la l6gica, y de-
jamos que nuestras propias emociones empapen de una VERDAD mas
pura el material que estamos interpretando. Donde las emociones no se
“actuan” sino que las emociones son, y se expresan con total LIBERTAD.
Implica el dejar de “pensar”, el aprender a vivir realmente el momento,
no unos segundos antes, donde preparamos la siguiente linea, o unos se-
gundos después donde juzgamos la linea que acabamos de tirar. Recono-
cer ese presente y poder vivir dentro del mismo por mas cadtico que apa-
rentemente se nos manifieste.

Explorando de esta manera la actuacién, se suceden acciones y acti-
tudes en los personajes que no se podrian haber “pensado” de manera
previa. Sorpresas que, al ser arraigadas en una VERDAD personal, enca-
jan sorprendentemente en el universo de la obra en cuestion, generando
nuevas capas de contenido “impensadas”. Ed, también muy irreverente-
mente, afirmaba que de por si el texto ya estaba escrito por una persona.
Esa persona ya impregno su ser y sus emociones en las lineas escritas. Por
lo tanto, reproducir lo que ya esta escrito, genera redundancia. La riqueza
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esta en descubrir sorpresas que estan mas alla de lo que ya esta escrito, a
través de esta exploracion personal.

Constantemente durante el entrenamiento se escuchaba la frase:
“No actuies!! Senti. No pienses!!”. Existen muchas técnicas contempora-
neas que celebran la “no actuacién” como ser la técnica Meisner, solo por
dar un ejemplo (salvando también diferencias); pero en su momento esta
forma de acercarme a la actuacién significé un giro decisivo. Habia en-
contrado alguien que explicaba con palabras concretas, lo que yo venia
haciendo en mi camino hasta ese momento, en silencio. Y decidi explorar
mas a fondo. Al no poder apoyarme en el idioma, tenfa que apoyarme en
otras herramientas, en mi cuerpo, en mis emociones. Casi como una ma-
nera de sobrevivencia; pero que fue poniendo otros cimientos ain mas
fuertes en ese proceso creativo de construir mi concepcién de teatro, no
so6lo en la actuacion, sino en la dramaturgia y la direccion.

Explorando de esta manera no solo la actuacion, sino mi manera
de escribir y comunicarme, me ayudé a entender mi proceso creativo en
otro idioma. Ed siempre me preguntaba, “en qué idioma estas pensan-
do?”. Al principio la respuesta siempre era, “en espafiol”. Lo cual aca-
rreaba un proceso intelectual de traducciéon no solamente del texto, sino
traduccion de emociones y traduccion de reacciones. La cabeza no se apa-
gaba, segufa pensando y realizando un proceso previo a cualquier accion.
Entrenandome con estos ejercicios, como me tomaba mucho tiempo li-
diar con los idiomas, recurria directamente a mi cuerpo como medio de
expresion. Era inmediato porque era lo que tenfa mas a mano para ejerci-
tar el PRESENTE. Entonces ¢l me preguntaba, “sYa estas sofiando en
inglés? Cuando suefies en inglés habras traspasado una barrera”.

No recuerdo el momento exacto en que empecé a sofiar en inglés;
pero si recuerdo el momento en que me di cuenta que algo cambid. Ya no
pensaba en espafiol, pero tampoco en inglés. El idioma dej6 de ser una
eleccion consciente y se convirtié en algo natural. Las decisiones no esta-
ban arraigadas a un lenguaje, o un proceso racional de traduccion. De re-
pente, me di cuenta que yo simplemente existia. Y existi en el momento
en que dejé que mis emociones lideren mi camino sin racionalizar en qué
idioma las palabras salfan de mi boca o de mi pluma. Existf al comprobar
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que necesitaba dejar de PENSAR tanto. Estos conceptos plantados en mi
por Ed Sherin, se fueron sedimentando con los mios hasta llevarme a una
manera particular y personal de ver la actuacion y todo proceso creativo.
Con estos cimientos, fui creando mi propia montafia. Confiando en mis

emociones, impulsos, intuicién y en mi cuerpo.
M vision — El cuerpo

Cuando utilizamos el cuerpo de manera impulsiva, el cerebro se
apaga inmediatamente; Y cuando dejamos de movernos, se enciente. Al
encenderse, todo lo pre-concebido nos aprisiona por completo, entonces
la creatividad carece de LIBERTAD. Y los juzgamientos nos invaden.
Juzgamientos en funcién a mi misma, al personaje que intento habitar, y
al texto escrito. Nos alejamos del presente, “pensando” en un pasado, de
cuando, como y por qué el texto fue escrito; o en futuro de coémo se veria
mejor o qué serfa mas efectivo.

El presente queda inutilizado.

En ese momento en el cual nos damos cuenta que estamos exis-
tiendo sélo en nuestras cabezas, es cuando debemos recurrir al cuerpo y
al movimiento. Esto no significa danza, ni mimica, ni tampoco moverse
por moverse. Significa permitir al cuerpo moverse de acuerdo a lo que se

esté sintiendo en ese momento preciso.

A veces implica una reaccién corporal entera o parcial.

A veces implica un gesto inesperado.

A veces implica un desplazamiento completo.

A veces implica una accién hacia otro personaje.

A veces implica sélo un leve movimiento del dedo mefiique.

Imposible de predecir o de imponer a la expresion impulsiva e
intuitiva del cuerpo, una regla que englobe esta practica. Porque estamos
lidiando con cargas personales y vidas personales, totalmente distintas
para cada actor/actriz. Donde cada cuerpo también carga con una historia
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de vida distinta y, por lo tanto, la calidad y tono de expresiéon en movi-
miento es distinta. El cuerpo es capaz de expresar ain mas de lo que las
palabras dictan o las circunstancias supuestamente lo requieran. En el
cuerpo habitan las emociones y no el intelecto pre-concebido. Por lo
tanto, es crucial entenderlo y habilitarlo como nuestro primer vehiculo de
emociones, confiando en su eficacia. Al movernos, el cerebro trabaja de
otra manera. Al no movernos, el cerebro vuelve a la funcién casi dictato-
rial de la razon. Ese lugar en el cual existimos la mayor parte del tiempo,
en nuestro dia a dia, razonando hasta el mas ultimo detalle.

Planificando

Analizando

Juzgando

El antes

El después

Rara vez el presente

¢En qué parte del cuerpo sentimos la angustia? ¢En el pechor ¢En
el estébmago?

Deberiamos explorar eso

¢En qué parte del cuerpo sentimos la rabia? ¢En la garganta?

Debetfamos explorar eso

¢En qué parte del cuerpo sentimos la impotencia? ¢En las palmas
de las manos?

Deberfamos explorar eso

¢En qué parte del cuerpo sentimos el amor? ¢En las puntas de los
dedos?

Deberfamos explorar eso

También deberfamos explorar y comprender que no solamente
estamos respondiendo a nuestras emociones, sino que estamos en presen-
cia de otros cuerpos. Mi cuerpo no existe sélo, esta el cuerpo de la otra
persona con todos sus IMPULSOS y toda su carga personal también a
cuestas. Nos toca responder nuestro cuerpo y también a lo que nos brinda
el resto. El “escuchar” en escena, no solamente se refiere al texto, sino
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también al movimiento. La causa y efecto corporal instintiva e impulsiva
es fundamental.

M: Vision — Interaccion y sopresas

Existe un concepto teatral denominado “interaccion” dentro del
cual podriamos incluir estas “sorpresas” o situaciones impensadas. La In-
teraccion es todo lo que ocurre entre los actores. No esta en lo que hacen
los actores, que serfan “acciones”. La interaccion dota de VERDAD, de
mundo y vida escénica a lo que esta escrito, y no esta en el texto. (Aunque
habria que hacer la salvedad que algunos dramaturgos incluyen o sugieren
interacciones en sus textos; pero no es la generalidad). Estas interacciones
son parte de la exploracién actoral. Lo que yo propongo es realizar esa
busqueda a partir de los impulsos e instintos PERSONALES del actor o
actriz que, unidos al personaje, generan un mundo insospechado con an-
telacién, no generado intelectualmente.

Tomando todos los elementos que conformar una obra, podemos
dividir entre significados y sentido. Siendo los significados, todo lo que
podemos significar (valga la redundancia), lo que vemos y entendemos
porque nuestro cerebro puede decodificar y dotar de significado. Ya esta
ahi. Ya lo reconocemos. Luego esta el sentido, que no se refiere a la “in-
terpretacion”, debido a que la interpretacion de lo que vemos sigue siendo
el cerebro significando lo que tenemos enfrente. El sentido va mucho mas
alla, y es lo que no vemos, lo que no podemos entender, y no podemos
explicar. Y cuando no lo entendemos, el cerebro busca desesperadamente
esa significacion, también mas alld del significado. El sentido es la ilusién
que creamos y damos a nuestros mundanos significados. Hacemos teatro
para crear sentido. Y lo que no podemos explicar, genera emocion. Las
interacciones y sorpresas que ocurren en la actuacion, mas alla de los tex-
tos y las circunstancias establecidas por los mismos, entran en el campo
del sentido. El sentido hace crecer al personaje. Y la exploraciéon INTUI-
TIVA e IMPULSIVA PERSONAL, convierte a la actuacion en genera-
dora de sentido y no sélo en la representacion de la forma del texto.
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Es comun malentender estos preceptos, asumiendo que lo que se
insta es a cambiar la esencia de una obra, a tomar esa libertad e incidir en
los acontecimientos de la dramaturgia. Pero no es asi. El ejemplo basico
y rapido que doy en mis clases, consiste en imaginarse que el teléfono debe
sonar y el personaje lo debe atender, porque en esa llamada se introduce
una informacién crucial. Entonces, no significa que el actor o actriz, si-
guiendo sus INSTINTOS vy su presente, no va a atender el teléfono por-
que esos instintos le o 1a llevan a en ese momento correr desaforadamente
en circulo por el espacio. Si esa llamada no se atiende, la obra no puede
continuar. El actor o actriz siempre va a tomar el teléfono en el momento
exacto. Ahora bien, de qué manera toma el teléfono, fisica y emocional-
mente, y como recibe esa llamada y esa informacion, es lo que estarfa in-
formado por sus IMPULSOS y su momento presente personal. De igual
manera, cada funcién sera distinta, cada noche de funcién tiene un pre-
sente diferente, un “aqui y ahora” quizas opuesto al anterior. El teléfono
se tomara siempre, y la llamada sera recibida siempre.

Adhiriendo a mis primeras palabras identificadas previamente y

construyendo mi propia vision, surgieron otras:

PREGUNTAS - LIBERTAD - IMPULSO -
VERDAD

INTUICION - PRESENTE - LA NO PRE-DISPOSICION
(el aqui y ahora)

EMOCION VS RAZON  ELNO JUZGAMIENTO  EL NO
PENSAR

CUERPO VS. ANALISIS INTELECTUAL
SORPRESA / INTERACCION PERSONAL

SIGNIFICADO VS SENTIDO
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No creo en que la visiéon propia de cada persona sobre la actuacion
o el teatro llegue a un final definitivo. Personalmente, por lo menos, no
creo llegar al momento de decir, “hasta aqui llegué”. Es una suma conti-
nua de descubrimientos y aprendizajes. Poseo hoy una caja de herramien-
tas donde reinan el IMPULSO y la INTUICION en el “AQUI Y
AHORA” desde un lugar PERSONAL-que muchas veces ni siquiera tiene
que ver con el personaje- pero que encaja maravillosamente y a veces hasta
magicamente. Confiando siempre en las propias sensaciones, sin dejar
nuestra vida personal atras de la “puerta”. En mi caja de herramientas no
existe el “trabajo de mesa”. A excepcién de quizas una primera y unica
lectura en el caso de estar trabajando un texto ya pre-existente. El resto,
es todo producto de un trabajo de laboratorio en pie, corporal, emocional
y de continua exploracion.

M Vision — Los ensayos

Me fui dando cuenta la manera en que el AQUI'Y AHORA afecta
el desarrollo de la VERDAD en los ensayos y por ende, en la repeticion.
Surge entonces la gran pregunta: ;cémo hacer que una accién o interac-
cién totalmente impulsiva producto del presente, pueda reproducirse sin
perder su frescura del momento? No existe una respuesta concreta, asi
como no existe una manera de inducir un IMPULSO o de direccionar el
INSTINTO. ¢Entonces como repetir un momento sin “actuarlo? ¢Sin
mentir? Es uno de los trabajos mas delicados, sutiles y por lo tanto, mas
dificiles dentro de esta manera de concebir la actuacion. En el momento
que forzamos un evento nacido de esta manera impulsiva y PERSONAL,
e intentamos la repeticion intelectual; es cuando “actuamos” demas, o “ac-
tuamos” una emociéon. En ese momento, perdimos total VERDAD. Los
ensayos en si entonces cobran otro valor y otro significado. Me alejo del
“ensayo repeticiéon” y me concentro en un “ensayo exploracion”. Dentro
del cual, no se busca la repeticion que lleva al estancamiento de situacio-
nes, sino que se ahonda continuamente en los IMPULSOS e INSTIN-
TOS, emocional y corporalmente, descubriendo capas y capas de interac-
ciones y reacciones distintas en cada ensayo.
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Con el trascurrir del tiempo, he descubierto (nada nuevo, pero en
su momento fue revelador) que las emociones y el cuerpo tienen una me-
moria muy distinta a la repeticioén intelectual que se vuelve mecanica.
Tampoco tiene nada que ver con el conocido re-usado concepto de “me-
moria emotiva” que no incluyo en mis exploraciones. Al confiar en este
tipo de busqueda, algo inexplicable ocurre (quizas porque justamente no
se sedimenta en la intelectualidad), y es que las decisiones actorales se van
estableciendo de manera natural e inconsciente (como fue para mi, pasar
del espafiol al inglés y viceversa). Sutiles diferencias se suceden dia a dia,
dado que la carga personal varfa dia a dia.

M Vision — Accidentes, riesgo y urgencia

Total apertura hacia los accidentes. Todo, absolutamente todo lo
que sucede en la exploracién e incluso en funciones ya al publico, es ma-
terial a ser utilizado. Concebimos como accidentes, las situaciones que se
suceden inesperadamente, que incluso poco o nada tienen que ver con el
objeto de exploraciéon en ese momento. En mi visién, estos accidentes
van directamente ligados a la exploracion de las INTERACCIONES;
pero los accidentes dan incluso un paso mas alla dentro de lo inesperado:
Los accidentes son aun mas azarosos y menos conscientes. También mu-
chas veces son el resultado de una fuerza externa, ajena al actor o la actriz.
Un evento, circunstancia, alguna cosa que interrumpa el devenir de la crea-
cion. Se convierte en una interrupcion creativa. Cualquiera fuera su origen
o naturaleza, estos accidentes son bienvenidos. He creado obras enteras
en funcion a un accidente revelador. O también me ha pasado, que obras
en proceso de creaciéon no encontraban ese centro del cual sostenerse, y
fueron accidentes los que dieron sentido a todo y unieron todas las piezas.

Teniendo en cuenta todos estos conceptos dentro de mi caja de
herramientas, serfa imposible concebir un trabajo de construcciéon en fun-
ci6n a lo PERSONAL (que la mayoria de las veces dejamos fuera de nues-
tros procesos), y a los IMPULSOS e INSTINTOS (que consistentemente
reprimimos), sin que esto implique un tremendo riesgo como actor o ac-
triz. Esta exploracion nos ubica en un lugar en extremo vulnerable. Y al
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arriesgarnos a exponernos asi, he aprendido, nos lleva a descubrir incluso
rasgos particulares como personas, que desconociamos. Entonces es ahi

que estamos creando realmente algo,

sin repetir modelos
sin apoyarnos en trucos teatrales
sin mecanizacion de técnicas

sin hacernos cargo

Tomar ese riesgo es fundamental para ahondar en personajes, tex-
tos y también como personas. Sin riesgo, vivimos eternamente en un lugar
cémodo que nos aplana, nos estanca y superficializa. El riesgo viene de la
mano de otro concepto muy importante que es la urgencia. Todo, abso-
lutamente todo lo que hagamos, deberfa estar impregnado de urgencia.
De lo contrario, no tiene razén de existir. Para un personaje deberfa ser
urgente tanto atender el teléfono, como confesar su mayor secreto. Si una
decision en escena no esta impulsada desde la urgencia, no tiene razén de
existir. Ahora bien, la urgencia no implica intensidad en la accién o en la
manera de decir un texto. La urgencia es un concepto abstracto que viene
desde dentro. Una decision impulsada por una fuerza interna. Es INTER-
ACCION. Da SENTIDO. Juntando el riesgo con la urgencia en cada de-
cision a tomar, sea cual fuere hasta las mas minimas o las mas absurdas,
dan como resultado un trabajo actoral completo y verdadero. Y esto llega
hasta el publico, contagiando directamente esa urgencia que se traduce en
una fuerte conexion con espectadores, para quienes finalmente hacemos
lo que hacemos.

Con todas estas apreciaciones expuestas, mis palabras identificadas y
conceptos, aumentan. ..

PREGUNTAS - LIBERTAD - IMPULSO -
VERDAD
INTUICION - PRESENTE - LA NO PRE-DIS-

POSICION (el aqui y ahora)
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EMOCION VS RAZON EL NO JUZGAMIENTO EL NO PEN-
SAR

CUERPO VS. ANALISIS INTELECTUAL
SORPRESA / INTERACCION
SIGINIFICADO VS SENTIDO PERSONAL

ENSAYO EXPLORACION MEMORIA DE LAS EMOCIONES
Y EL CUERPO

NO TRABAJO DE MESA ACCIDENTES

URGENCIA RIESGO

ENBORRADOR — Dramaturgia Actoral

Con esto llego a la actualidad, dentro de mi compafiia de teatro
experimental ENBORRADOR teatro en construccion, donde el rol del
actor o actriz es de creadotr/a y estd ligado directamente a la dramaturgia
y a todo proceso creativo.

ACTOR/ACTRIZ INTERPRETE VS. ACTOR/ACTRIZ
CREADOR/A

Este es un concepto que me ha traido un montén de criticas den-
tro del sector teatral. El malentendido radica en creer que al “elevar” al
actor-actriz a un rol de actor-actriz creador/a, estoy desmeritando al ac-
tor-actriz intérprete. No estoy descalificando, estoy afiadiendo una carac-
terfstica mas que implica que ademas de interpretar, se puede crear. Esta
también establecido que todo trabajo de interpretaciéon conlleva creacion.
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Se esta creando un personaje que, hasta ese momento, no existia. Total-
mente de acuerdo. Mi diferencia radica en la manera de crear. Dramaturgia
actoral.

ENBORRADOR es una compafia que, a través de un método,
crea obras originales en donde actores y actrices son creadores directos de
su propio material. Se genera una colaboracién entre direccion, elenco,
dramaturgia, en la que todos los y las integrantes del elenco son escritores,
escritoras, dramaturgos y dramaturgas. Y la sumatoria de las herramientas
citadas en este escrito, junto con las palabras y conceptos claves, son parte
del laboratotio creativo. De esta manera, el actor o actriz, no solamente
crea interpretando un personaje, sino que es creador/a activo/a de toda
la obra. En las producciones de ENBORRADOR el elenco esta definido
como ELENCO CREADOR, sin diferencias en cuanto a protagonismo
o personajes especificos. Difiere de una creaciéon colectiva, ya que la di-
reccién mantiene su caracter provocador durante todo el proceso, tanto
en cuanto a la creacién de nuevo material como en la transformaciéon de
material ya creado; y mantiene su pluma dramaturgica al final, dandole
forma definitiva a todo lo creado, estructura y puesta en escena. Y esto

construye mi concepciéon de artista teatral, integral, creador/a.
Ensenianza Actoral

Finalmente, al hacerme la pregunta de si el actuar se puede ense-
flar, me remonto nuevamente al comienzo del camino y me hago otra
pregunta. ;Me lo ensefiaron a mi? Y sinceramente debo decir que nadie
me dijo exactamente cémo hacerlo. Cémo pararme en un escenario y...
actuar. Yo fui siguiendo el camino de las PREGUNTAS que me surgian
al estar ya actuando. Si, maestros y maestras me han brindado un sin fin
de herramientas, técnicas, teorfas y hasta trucos. Mucha teorfa he leido, en
muchas técnicas me he entrenado, muchisimo he observado. Muchas de
estas herramientas quedaron en mi propia caja,

Otras fui desechando
Otras fui transformando
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Otras me las inventé

Cuando doy clases, me cuido de decir que yo no ensefio actuacion.
Considero a mis clases, un espacio de creacién, investigacion, exploracion
y experimentacion. Pero si, defiendo la formacién en la actuacion. Porque
la Ginica manera de encontrar tu manera de actuar, atada a tu vision teatral,
es conociendo lo que ya fue afirmado anteriormente. ;Qué existe? ¢Qué
se hizor ¢Qué se descubrié? ;Qué preguntas ya fueron hechas? ;Qué res-
puestas ya fueron encontradas? Y a partir de ahi, generar el camino propio.
También defiendo el entrenamiento. Porque, lo que la actuacién es y lo
que conlleva no es un concepto cerrado, sigue evolucionando. Nuevas he-
rramientas y nuevas maneras de expresion siguen apareciendo en movi-
miento continuo. Nuestro entrenamiento deberfa tener esa misma conti-
nuidad y constancia. Hoy estamos ante un total cambio de paradigma,
teniendo al teatro parado ante la pandemia del COVID-19. Necesitaria
otro articulo para analizar la disyuntiva actual entre teatro presencial y tea-
tro online. Sin entrar en ese tema bastante sensible, estamos ante la deci-
siéon de pausar o continuar. Yo opto por no pausar. No he pausado mis
clases e incluso he inventado nuevos espacios de exploracion virtual. Den-
tro de los cuales por mas que el teatro se encuentre atrapado en pantallas
y camaras, siempre mantengo el objetivo de intentar salvar u honrar la
teatralidad de alguna manera. El ritual ha desaparecido, no sabemos hasta
cuando; pero podemos generar nuevos rituales. Al tener mi énfasis en la
creacion, creo firmemente en seguir creando con las herramientas que te-
nemos a mano en este momento. Y asi ir descubriendo nuevas formas,
nuevos SIGNFICADOS y nuevos SENTIDOS. Y por supuesto, las for-
mas de actuacion se ven afectadas al existir hoy sélo ante camaras. Esta-

mos ante nuevos escenarios.

Nuevos desafios
Nuevas concepciones
Nuevos procesos

Por ende

Nuevas PREGUNTAS.
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Narciso Telles y André Carreira (organizadores)

Yo insto a continuar buscando las respuestas. Sea cual fuere el

futuro del teatro, que nos encuentre creando.
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AUTORAS Y AUTORES

Ana Kfouri

Es diretora teatral e atriz. Doctora em Artes Visuais por la UFR], profesora
del Curso de Artes Escénicas de la PUC-Rio. Actualmente esta realizando un
postdoc em el PPGAC ECo UFRJ. Em 2017 abri6 el Centro de Estudios Ana
Kfouti, CEAK, dedicado a la investigacion y practica artistica. De 1992 a 2013
integré el cuerpo docente del Taller de Actores de TV Globo. Autora del libro
Lancou Forgas de um corpo vazado (editorial 7Letras y PUC-Rio, 2019). Recien-
temente, cred o canal CEAK en Youtube. @ceak.anakfouri

Anne Bogart

Is an American theatre and opera director. She is currently one of the Ar-
tistic Directors of SITI Company.She is a Professor at Columbia Univer-
sity where she runs the Graduate Directing Concentration and is the author of
four books of essays on theater making: A Director Prepares; And Then, You
Act; What's the Story; and The Art of Resonance. She is a co-author, with Tina Lan-
dau of The Viewpoints Book, a "practical guide" to Viewpoints training and devis-
ing techniques.

André Carreira

Licenciado en Artes Visuales (UnB, 1984), Doctor en Teatro por la Univer-
sidad de Buenos Aires (1994) e Investigador del Consejo Nacional de Investiga-
cién (CNPq) desde 1997. Profesor de Programa de Postgrado en Teatro de la
Universidade do Estado de Santa Catarina y Programa del Mestrado Profissional
em Artes. Miembro del Marvin Carlson Theatre Center Shanghai Theatre
(China). Director teatral. Autor de los libros: Teatro de Invasion: la cindad como dra-
matnygia (Documenta/Escénica, Arg: 2017); Atuagio por Estados: Pritica de pesquisa
¢ criagao cénica (2019); Teatro Callejero en Brasil y Argentina (Nueva Gene-racion,
Buenos Aires: 2003); Meyerhold: Experimentalismo ¢ 1 angnarda (E-Books, Rio de
Janeiro: 2007); entre otros. Autor de articulos en peridédicos como Conjunto
(Cuba), TDR y Revista Kappa (EEUU) Territorios Teatrales y Telén de Fondo
(Argentina), Urdimento, Sala Preta, Revista Brasileira de Estudos da Presenca
(Brasil). Investiga sobre experiencias teatrales en la ciudad a partir del concepto
de la ciudad como dramaturgia, y también sobre procedimientos de actuacion

teatral en la escena contemporanea.
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Narciso Telles y André Carreira (organizadores)

Carlos Araque Osoério

Actor, director e investigador teatral. Es Maestro en arte dramatico y Doc-
tor en Artes. Dirige el grupo Vendimia Teatro. Es docente de planta de la Facul-
tad de Artes de la Universidad Distrital. Asistente de direccién de Theodoros
Terzopoulus, del grupo Attis Theater de Grecia. Forma parte de la International
Unversity Theatre Association, (AITU_IUTA). Dirige el grupo de investigacién
“Estudios de la voz y la palabra” de la Universidad Distrital orientando los pro-
yectos: El texto Teatral y la Accién, Lenguaje, pensamiento y accion, El espectro
que soy yo y la Accién en Stanislavski. Entre sus publicaciones se destacan Ce-
remonial y Ritual Muisca, Dramaturgia en el teatro de los Muiscas, Voces para la
escena, El teatro estd en la calle, Teatro en Accidn, pro-puestas pedagogicas,
Dramaturgia en Diferencia, Teatro poshistérico. Pertenecié al comité editorial
de las publicaciones; Materilerilero, Malabares, Escenario Abierto, Revista ASAB
y SCNK. Pertenece al comité editorial de la Revista indexada, “Calle14”, de la
Facultad de Artes de la Universidad Distrital.

Clara Angélica Contreras

Directora Teatral egresada de la Facultad de Artes-ASAB, Universidad Dis-
trital Francisco José de Caldas, con Maesttia en Educacion de la Universidad
Pedagdgica Nacional, Doctora en Educacion de la Universidad Federal de Ubet-
landia-Brasil. Es docente de la Universidad El Bosque, también es docente en el
area de voz hablada de la Universidad Distrital francisco José de Caldas, facultad
de Artes-ASAB. Como investigadora ha centrado su atencién sobre la formacion
en direccion teatral, la experiencia, el curriculo, descubriendo dife-rentes meto-
dologfas de ensefianza-aprendizaje del arte teatral en el escenario universitario.
Como creadora, pertenece al grupo Vendimia Teatro de Bogota desde el 2003,
con el cual ha desarrollado gran parte de su actividad artistica ininterrumpida,
participa en una colectiva de mujeres de teatro de calle “Vale la pena ser calleje-
ras”. También pertenece al consejo editorial de la revista digital brasilefia Rascun-
hos- Caminhos da pesquisa em Artes Cénicas y es colaboradora de la Revista Univer-
sitaria Hojas de la Universidad El Bosque.

Guillermo Cacace
Director y docente. Profesor Titular de Catedra en las materias Actuacion
IV y Actuacién Frente a Camara del Departamento de Artes Dramaticas de la
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Universidad Nacional de las Artes (UNA). Es también doctorando del Docto-
rado en Artes de la UNA. Director del Estudio Apacheta y de los espetaculos:

Serfa una pena que se marchitaran las plantas, de Ivor Martini¢. Grupo Escena
Utrgente. Gral. Roca, Rio Negro. Amor de cuarentena (ficcidn sonora en sus ver-
siones de Argentina y Espafia), de Santiago Loza. Parias (version libre de Plato-
nov de A. Chejov), Teatro CTBA (Sala Casacuberta). El mar de noche de San-
tiago Loza, Apacheta Sala/Estudio, NUN Teatro. La crueldad de los animales
de Juan Ignacio Fernandez, Teatro Nacional Cervantes Mi hijo sélo camina un
poco mas lento de Ivor Martini¢ en Apacheta Sala/Estudio, Teatro El Picadero.

José Ramon Castillo

Director, dramaturgo y docente. Director de la Compania El Incinerador
Teatro (Venezuela); Director de la Companhia EntreFronteiras Teatro (Brasil)
desde 2019; Doctorando en Sociedade, Cultura e Fronteiras pela UNIOESTE;
bolsista CNPQ 2021-2023; Fundador del Grupo de Investigaciones “Proyecto
Fronteras: Teatro en las Fronteras” (Venezuela-México). Docente ASOCIADO
de la Universidad Nacional Experimental del Tachira (UNET)-VENEZUELA
2002-2019. Mestre en Literatura Comparada de la UNILA-2019 (Brasil), Magis-

ter scientiac en Literatura Latino-americana y del Caribe de la Universidad de

Los Andes 2004 (Venezuela). e-mail: josecas99(@gmail.com

Marvin Carlson

Is an American theatrologist, currently the Sidney E. Cohn Distinguished
Professor at City University of New York, and also previously the Walker-Ames
Professor at University of Washington. A largely collected author, his work co-
vers mainly the history of theatre in Europe from the 18th to the 20th century.

Narciso Telles

Actor, director y investigador teatral. Postdoc em Teatro (UDESC, 2012),
(UAM - Mexico/Universidad Castilla de la Macha - Espanha, 2017). Es profesor
del Pregado en Teatro, del Programa de Posgrado em Artes Escénicas en la Uni-
versidade Federal de Ubetlandia (UFU). Investigador del CNPqy GEAC/UFU.
Integrante del Nucleo 2 Coletivo de Teatro -Uberlandia-MG - Brasil. Actda en
las obras: Patrio Poder (Dir. André Carreira); Fritzl, Agonista (Dr. Rafael
Michelichem — Dramaturgia Emilio Garcia Wehbi); Tempos de Errancia (Dir.
Dirce Helena de Carvalho — Dramaturgia Rosyane Trotta). Autor del livro Cuer-
pos em actuacién (Paso de Gato, 2020). @nucleo_2
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Narciso Telles y André Carreira (organizadores)

Paola Iran

Directora de Teatro. Egresada en la carrera de teatro de La Escuela Teatro
MI. Master en Bellas Artes para Teatro multidisciplinario de la Universidad de
Sarah Lawrence en Nueva York. Es creadora fundadora de la compaiifa de teatro
experimental En Borrador teatro en construccién que lleva 10 afios de labor en
el campo nacional, con mas de 12 espectaculos creados y también internacional
presentandose en Nueva York, México, Brasil y Chile en diversas ocasiones.
Como docente también tiene una catedra a su cargo en la Universidad Nacional,
FADA Facultad de Arquitectura y Diseflo, “Proyecto escénico integrado I y I1”.
Co- fundadora del espacio conversatorio Mujeres de Teatro en resistencia a la
pandemia 2020.
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Publicaciones de Argus-a en su sello Erosbooks:

Martin Giner

Tres escenarios improbables. Dramaturgia del humor

Gladys Ilarregui
E/ amarillo inandito. Poemas a Ucrania

Gustavo Geirola
Dedicatorias

Sonetos y antisonetos

Gerardo Gonzalez
Soave I ibertate

Otras publicaciones de Argus-a:

Alejandra Morales

Representacion de lo femenino en el teatro chileno
Rearticulaciones

Alicia Montes

Literatura erdtica, pornografia y paradeja

Gustavo Geirola

Lacanian Disconrses and the Dramaturgies

Gustavo Geirola
Introduccion a la praxis teatral.
Creatividad y psicoandlisis

Marfa Cristina Ares
Evita mirada
Modos de ver a Eva Perdn:
las figuraciones literarias y visuales de su cuerpo
entre 1992 y 2019




Gustavo Geirola

Los discursos lacanianos y las dramaturgias

Eduardo R. Scarano (compilador)
Racionalidad politica de las ciencias y de la tecnologia.
Ensayos en homenaje a Ricardo |. Gomez,

Virgen Gutiérrez

Con vog, de mujer. Entrevistas

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares, compiladoras
Régimen escipico y experiencia.
Figuraciones de la mirada y el cuerpo
en la literatura y las artes

Adriana Libonatti y Alicia Serna
De la calle al mundo
Recorridos, imdgenes y sentidos en Fuerza Bruta

Laura Loépez Fernandez y Luis Mora-Ballesteros (Coords.)
Transgresiones en las letras iberoamericanas:

visiones del lenguaje poético

Maria Natacha Koss

Mitos y territorios teatrales

Mary Anne Junqueira
A toda vela
E/ viaje cientifico de los Estados Unidos:
U.S. Exploring Expedition (1838-1842)

Lyu Xiaoxiao
La fraseologia de la alimentacion y gastronomia en espariol.
Léxcico y contenido metafirico




Gustavo Geirola
Grotowski 59y yo.
Una lectura para la praxis teatral en tiempos de catdstrofe

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares, comps.
Cuerpo y violencia. De la inermidad a la heterotopia

Gustavo Geirola, comp.
Elocuencia del cuerpo.
Ensayos en homenaje a Lsabel Sarli

Lola Proafio Gémez
Poética, Politica y Ruptura.
La Revolucion Argentina (1966-73): experimento frustrado

De imposicion liberal y “normalizacion” de la economia

Marcelo Donato
E/ telon de Picasso

Victor Diaz Esteves y Rodolfo Hlousek Astudillo
Semblanzas y discursos de agrupaciones culturales

con bases territoriales en Ia Araucania

Sandra Gasparini
Las horas nocturnas.

Diez; lecturas sobre terror, fantdstico y ciencia

Mario A. Rojas, editor
Joaguin Murrieta de Brigido Caro.
Un drama inédito del legendario bandido

Alicia Poderti

Casiopea. V'ivir en las redes. Ingenieria lingiiistica y ciber-espacio




Gustavo Geirola
Suerio Improvisacion. Teatro.
Ensayos sobre la praxis teatral

Jorge Rosas Godoy y Edith Cerda Osses
Condicion posthistorica o Manifestacion poliexpresiva.
Una perturbacion sensible

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares
Politica y estética de los cuerpos.
Distribucion de lo sensible en la literatura y las artes visnales

Karina Mauro (Compiladora)
Abrtes y produccion de conocimiento.
Experiencias de integracion de las artes en la universidad

Jorge Poveda
La parergonalidad en el teatro.
Deconstruccion del arte de la escena

como coeficiente de sus miiltiples encuadramientos

Gustavo Geirola
E/ espacio regional del niundo de Hugo Foguet

Domingo Adame y Nicolas Nufiez
Transteatro: Entre, a través y mds alld del Teatro

Yaima Redonet Sanchez
Un dia en el solar, excpresion de la cubanidad de Alberto Alonso

Gustavo Geirola
Dramaturgia de frontera/ Dramaturgias del crimen.
A propdsito de los teatristas del norte de México

Virgen Gutiérrez
Mugeres de entre mares. Entrevistas




Ileana Baeza Lope

Sara Garcla: icono cinematogrifico nacional mexicano, abuela y lesbiana

Gustavo Geirola
Teatralidad y experiencia politica en América Latina (1957-1977)

Domingo Adame
Ms alld de la gesticulacion
Ensayos sobre teatro y cultura en México

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares (compiladoras)
Cluerpos presentes.
Fignracones de la muerte, la enfermedad, la anomalia y el sacrificio.

Lola Proafio Gémez y Lorena Verzero / Compiladoras y editoras

Perspectivas politicas de la escena latinoamericana. Didlogos en tienpo presente

Gustavo Geirola

Prascis teatral. Saberes y ensenanza. Reflexiones a partir del teatro argentino reciente

Alicia Montes

De los cuerpos travestis a los cuerpos ombis. La carne como figura de la bistoria

Lola Proafio - Gustavo Geirola

[Todo a Pulmin! Entrevistas a diez, teatristas argentinos

German Pitta Bonilla
La nacion y sus narrativas corporales. Fluctuaciones del cuerpo femenino en la novela
sentimental urugnaya del siglo X1X (1880-1907)

Robert Simon
To A Nagao, with Love: The Politics of Langnage through Angolan Poetry

Jorge Rosas Godoy
Poliexpresion o la des-integracion de las formas en/ desde
La nueva novela de Juan Luis Martinez
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Carlos Maria Alsina
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Florianépolis

Falas sobre o coletivo. Entrevistas sobre teatro de grupo

Aqis Ncleo de Pesquisas Sobre Processos de Criagdo Artistica
Florianépolis
Teatro e excperiéncias do real (Quatro Estudos)

Gustavo Geirola

El oriente deseado. Aproximacion lacaniana a Rubén Dario.

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Amiérica Latina
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Gustavo Geirola
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Gustavo Geirola
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Arte y oficio del director teatral en Amiérica Latina
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