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La Conquista de la Abundancia

Nuestra tarea pretende ir hacia esa multiplicidad de
experiencias relacionadas con la ensefianza y el
aprendizaje del arte del actor. Es como avanzar por
un terreno muy conocido que por momentos se
transforma en sombras. Todo estd alli a la espera de
ser reconocido, codificado; ofreciéndosenos al encuentro.
Como baqueanos avanzamos, mas por intuicién que
por certezas, por indicios, por rastros, por restos.
Tres direcciones posibles se abren.
Aquellas experiencias de campo, muy concretas, que
responden mds a una prepotencia de trabajo o a
necesidades de alguno de los actores sociales
~ involucrados, que a procesos estratégicamente
- pensados. Donde la obijetivacién y la reflexién
incluso parecen irrelevantes ante la propia
contundencia del trabajo. Desde el taller de teatro
de una cércel a las clases en un hogar de ancianos,
. como ofras cien experiencias de este tipo.
_ Vastas lagunas de mercado que van configurando
. nuevos modos de formacién y de desempefo
actoral, donde la resolucién efectiva y eficiente
marca la huella. Desde animaciones en eventos
empresarios y acciones de marketing directo hasta la
presencia de actores en variadisimos programas de radio.
Mltiples técnicas, encuadres, filosofias, métodos
para la formacién actoral que devienen de
reflexiones pedagégicas probadas en su longevidad
temporal o en su expansion geografica. Asi como
investigaciones y pistas en permanente y
presente construccion.
. A estos campos inferpelamos, aportamos, convocamos.
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HACIA UNA PEDAGOGIA

“Estamos llenos de miisica ajena”

Stéfano

e

enseﬁamos actuacién para recuperar la capacidad de
escucharnos, acto singular que incluye la experiencia de
escucharse. Un acto de percepcion.

El alumno inicia un viaje de conocimiento de su mate-
ria de expresion y de las posibilidades de dicha materia,
trabajo que tiende a la desobturacién de sus canales
expresivos. El trabajo del docente consiste en generar
espacios de permisividad donde el alumno pueda
escuchar las voces de su materia de expresion.

La aceptacion, la confianza, el crédito hacia nosotros
mismos y los demds, lo diverso, la diferencia.

La estética es una cuestion de hacer sin nombrar. Crear,
siempre se trata de crear (conocimiento).

S obre 1 as palabras
Escuchar y ver, mas que leer. Transitar.

Consideramos al texto como un mapa, una cartografia
existencial, no un modelo a imitar. Desarticulando las
preceptivas literarias con actos de presencia el actor
realiza la experiencia del relato, no lo re-presenta, lo
“hace” atento a la percepcion de lo que ocurre. Solo
proceso. Ningun resultado. Ver y oir lo que hay y no lo
que deberia haber. La tarea del alumno es precisar lo
que ve y escucha, precisar la accién, precisar lo que
percibe, no precisar el concepto, la idea.

Hacer la experiencia de la voz en performance.

Hay maneras de hablar que carecen de eficacia. La
experiencia vital en estas maneras se sustrae. Logica del

texto. Sentido abstracto. Lo
que se sustrae es la expe-
riencia. Sélo hay que poder
escucharla. No intervenir-
interpretar, apresurar senti-
do. Precisar. Recuperar la
capacidad de transmitir
experiencias por intermedio
de la palabra dicha. La
experiencia se Hace.

Qué quiso decir el
escritor? A nuestro enten-
der no es esto lo que hay
que aprender a escuchar
sino mas bien las resonan-
cias que se pueden tener
con el material como expe-
riencia en acto. Lo que pro-
dujo en otros tiempos es
materia de la historia.

Una voz desconocida nos
espera en cada obra que
abordamos. Palabras que
cobran vida en la experien-
cia. Transitar un texto no es
lo mismo que leerlo. Transi-
tar la experiencia que ese
texto porta es escucharlo.
No construir soportes mate-
riales en la accion para sig-
nificar. El actor no traduce a
su lenguaje especifico un
texto dado, es decir, a la
accién, sino mas bien lo
acciona, lo hace.

=
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DE LA PERCEPCION

Por Fernando Orecchio =

La palabra en teatro es percepto (percep-
cién en devenir) mas que concepto.
“Estamos llenos de musica ajena”

No es s6lo una idea, sino fundamental-

mente una experiencia perceptiva.

territorio. No es una extension signifi-
cante que cuenta una historia, su puesta
en signos, la accién devenida lenguaje,
la accion que sustituye al lenguaje, la
accion como construccion que arrebata y
simplifica el sentido del texto y lo
monopoliza, lo traduce, lo calca, lo
“individualiza”. La accién mimética. La
accion que imita la conducta de otros,
siempre otros. El actor que cuenta con
acciones. Aristoteles.

Sobre el personaije
Ningin Yo en las circunstancias de otro: e
personaje. Ninguna interpretacion. El per-
sonaje, a nuestro entender. no es una enti-
dad individual, una construccion particular,
sino mas bien un acto singular, un agencia-
miento colectivo de enunciacion, una mul-
tiplicidad.

Creemos que una pedagogia “tecnicista”
fortalece la neurosis cotidiana, su “modelo
natural”. El Yo es su sujeto. La construc-
cion del personaje su objeto.

El Yo se construye una mascara. 5’6
El Yo deviene esa mascara.

Esa mascara “protege”™ al Yo.

El personaje se individualiza en
relacion con ese Yo que no deja
de imitarse a si mismo. No se
singulariza, lo que implicaria el devenir del
Yo a la multiplicidad de la experiencia
(personaje). En general se asocia un per-
sonaje a un individuo. El personaje,
entonces, como la biografia de un sujeto.
Obras con fotos.

El actor expresa en formas lo que nos
ocurre en la vida llevando la percepcion de S obr e 1
lo real més alld de los limites de nuestro
registro “cotidiano”, de los registros de un
Yo.

La accion nos sitia o nos sitia.

Para un alumno-actor la accion es la
objetivacion de sus posibili-
dades expresivas. Acciona para
dar emergencia a su materia de
expresion, no para “significar”.
El trabajo del actor sobre si
* mismo. Si hay copia, la accién

cumple la funcidn de ilustrar el

modelo; si hay mapa, la accion
es el viaje de conocimiento de una mate-
ria de expresion y sus posibilidades de
devenir forma de expresion. El mapa (a
diferencia de la copia) nos permite
orientarnos. Dionisos: “el que viene de
oriente”.

a vV o z
Un misico puede detenerse en un La y
escuchar su expansion, haciendo estallar
los cinturones de seguridad de una per-

Sobre la accion
Mas alla de las definiciones que puedan
hallarse, la accién es lo que hacemos con el
cuerpo. La accién reside en el cuerpo. Es su
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cepcion capturada en habitos conoci-
dos, “haciendo” devenir el La hacia
los bordes, hacia lo indiferenciado.
Un actor puede detenerse en una
vocal y en esta pequefia accion
“quedarse”, como el miusico,
escuchando el estallido de su expan-
sion. La presencia.

La voz puede ser el vehiculo hacia el
reconocimiento del cuerpo. Una voz
que en general esta al servicio de
estrategias discursivas, que ha perdi-
do su capacidad de transmitir expe-
riencias. Una voz que denuncia la
sujecion de sus cualidades expresi-
vas a un uso social pautado, la suje-
cion al lenguaje. Una sintaxis que
sujeta al sujeto en los estrechos
limites de la experiencia de un Yo.
Una voz que nos presenta una mas-
cara.

Una voz “particular”.

Una voz sin alegria,

Una voz que no canta.

Una voz sin voz.

Podemos oir la voz como vehiculo
de devenires que desbordan el pre-
sente cotidiano del sujeto, experi-
mentando zonas de lo humano
desconocidas. La voz en acto como
un lugar de conocimiento de nuestra
materia de expresion.

Sobre las técnicas
Las técnicas son necesarias, no sufi-
cientes. ;Qué técnicas son nece-
sarias? Las que permiten desactivar
aquello que interfiere en la “emer-
gencia” de la materia de expresion y
sus posibilidades. Tarea del actor es
hallar la manera de hacer.

Ritorpwello

Otras técnicas, sobre todo aquellas que con-
ducen a la “construccién” de personajes, son
nocivas para la salud actoral, en tanto nos
arrastran a un proceso mimético que “desterri-
torializa” nuestra capacidad de crear dando
ingreso al modelo, la copia. La creacion del
personaje corre por cuenta del creador actor y
no se aviene a normas este proceso.

No es el aprendizaje de una receta técnica lo
que favorecera la independencia creativa del
alumno, sino mas bien el desarrollo de la con-
flanza en su materia de expresion y de la
responsabilidad indelegable de crear sus pro-
pios procedimientos y herramientas para via-
jar. La ensefianza artistica, a nuestro entender,
plantea la imposibilidad de generalizaciones.
Es un acto singular.

Es una aberracion pedagogica jerarquizar las
técnicas por encima de la capacidad creativa
del alumno. Las técnicas son maneras de hacer.
Y las maneras de hacer son de indole personal.
Claro que se puede delegar en otro y copiarle
la manera de hacer.

Qué ilusion la de creer que lo que quedo de la
experiencia de un creador es el conocimiento.
Su testimonio es un diario de viaje.

No el viaje.

El conocimiento hay que hacerlo.

Entonces se intenta “revivir” esas experiencias
y “apropiarselas transforméandolas”. Revivir,
término caro a la formacién naturalista con
ocultas resonancias religiosas. Ilusién. Siem-
pre sera una copia de copia, sobre todo cuando
lo que se intenta revivir es un estilo. El docente
entonces se limita a corroborar la correspon-
dencia con el modelo (técnico o estético, da lo
mismo). Limitara sus resonancias para dar
paso a la “preceptiva” como elemento organi-
zador del campo pedagégico, al deber ser. His-

-
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toria de la pedagogia en lugar de practica pedagogica.

Resonancias: Grotowski- Deleuze
Grotowski desactiva el personaje. No hay excusa. Pre-
texto. No hay modelo literario. Sélo (solo) el actor puede
hallar las maneras (técnicas) para fluir en formas.

Y un testigo despierto.

O mejor muchos.

Un grupo.

Un viaje.

No importa el tiempo que dure, hay viajes que duran mas
que otros y no es una cuestion de distancias. No habla-
mos de entrenamientos de ocho horas diarias, ni de elen-
cos ni de grupos de investigacion, ni de modelos. Ningtin
martirio, ningin “tendria qué”, ninguna deuda con
Grotowski, Stanislavski, Shakespeare o Discépolo.

El docente, testigo y parte del proceso, resuena. Testigo
del nacimiento de algo en el actor y parte de ese algo. Lo
creado.

El teatro como “simulacro” da cuenta de lo humano, de
otras quimicas de lo humano. El arte estd viciado de
ilusion. Como la vida. La ilusién se nutre de la falta y
desplaza hacia delante la experiencia de conocimiento.
La ilusion frustra. Es posible que no podamos sustraer-
nos a ella, pero podemos regular sus grados. Aprender a
regular la ilusién puede ser util para confrarrestar el
automatismo mimético. La compulsion a la copia. Y
encontrarnos con nuestra capacidad de crear formas
originales (lo original tiene su origen en un sujeto que
origina).

En la actuacion, lo eficaz es la presencia, no la ilusion de
presencia.

Devenir no es imitar. Devenir nifio nada tiene que ver
con reproducir la conducta de un nifio o hacerse el nifio
o “como si” fuéramos nifios. Tiene que ver con recordar.
Tiene que ver con la memoria. Con el cuerpo memoria.
Pero no recordar cuando éramos nifios, sino mas bien lo
nifio que hay en nosotros. Recordar la posibilidad de
nuestro cuerpo memoria de devenir nifio. Recuerdo del

porvenir, al decir de Gro-
towski.

“Vivir la vida de otro”. Creo
que no hay definicion mas
lejana del trabajo del actor.
Es todo un esfuerzo contra
natura.

Una pedagogia creativa no
imita, crea. No parte del Yo.
Sustrae lo Uno en favor de
la multiplicidad.

La pedagogia actoral centra
su atencion en las cualidades
expresivas del actor. Abreva
en su propia cosecha. No se
anticipa al des-cubrimiento,
a la creacion. Nada de
ensimismamiento del actor.
Ni un adentro, ni un afuera.
No “caracteriza”. El actor
actualiza su potencial expre-
sivo, su percepcion, su
escucha. Opera su propia
metamorfosis. Transita
intensidades distintas a las
cotidianas, velocidades dis-
tintas. El actor, en ella, no se
“identifica™ ni se “distancia”
reforzando su actividad
mimética. Se afecta. Detona
un efecto de manada. Esta es
su mascara: la posibilidad de
devenir multiplicidad, plano
de resonancia.

* Profesor de actuacion
Director de teatro
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Por Omar Fragapane *

Qué puede hacer la
ensefianza artistica alli
donde la vida parece no
tener demasiado sentido,
donde los objetivos son
demasiado proximos vy la
ambicion muy corta -no
mas que un momento
agradable con un chico 0
una chica para después
conocer la paternidad a
muy corta edad-.

Alli donde las perspectivas
son de unas pocas hec-
tareas de cemento articula-
do en pasillos laberinticos,
que también son un refu-
gio, funcioné una vez un
taller de teatro, en un
extremo marginal del
Conurbano bonaerense
(un sitio sin identidad),
pero podria haber sido en
cualquier lugar donde sélo
llega la sombra del Sis-
tema.

En el 3er afio de la
Escuela de Educacion
Media N°7 de Ciudadela,
dependiente de la Direc-
cién General de Escuelas

y Cultura de La Provincia
de Buenos Aires, ubicada
dentro del barrio “Ejercito
de los Andes”, tristemente
conocido como Fuerte
Apache, funcioné un taller
de teatro. No fue el
primero ni mucho menos el
ultimo en funcionar dentro
de un barrio marginal. Esta
es tan solo una de las tan-
tas experiencias.

Cual debe ser la funcion
del docente en este tipo de
contrato pedagdgico; cual
es el contrato pedagogico;
acaso el docente debe
orientar, extraer, clasificar,
mostrar que se puede,
abrir una ventana -aunque
sea pequenfa, al mundo-.
Qué da el docente, y qué
reciben los alumnos. Como
en todos los casos, la
situacion de ensefianza-
aprendizaje es Unica e
irrepetible, y totalmente
futil y las respuestas las
encuentra en el mismo
desarrollo del proceso. En
el trabajo con adoles-

centes marginales, el
docente esta expuesto a
sus propios limites; a ser,
él también, un marginal,
¢,como afrontar cada uno,
su propia marginalidad? La
vida del marginal no es
necesariamente la del
delincuente, aunque se los
asocie en demasia, pero si
tiene una mirada mayori-
tariamente endocénctrica,
cerrada en si mismo y que
no permite respirar.

En el afio 1996, llevé ade-
lante el taller, tal vez con
objetivos no muy clara y
pedagdgicamente formula-
dos; sélo con alguna idea
de aquello a lo que queria
llegar, pero la burocracia
institucional me obligé a
tener que volcarlos en una
planilla. Hoy puedo formu-
lar como comenzaron, y
cémo los hubiera querido
terminar:

Que el alumno logre:

- Expresarse a través del
lenguaje dramaético.

- Conocer y comprender el



lenguaje dramatico.

- Desarrollar su interés por
el teatro.

- Integrarse arménica-
mente en un grupo.

- Desarrollar su imagi-
nacion.

- Conocerse a si mismo.

- Participar.

- Hacer.

- Querer.

- Ser.

Era claro para mi, la
imposibilidad de llevar a la
formulacién de un objetivo
formal (inclusive hoy), una

Rito;g_g!;o

se trataba de unos chicos
que no esperaban nada
mas alla de lo que vivian
dia a dia, que no habian
tenido contacto con un
objeto artistico y que el
sentido de grupo estaba
depositado en |a “banda”,
con una mirada autorrefe-
rencial, de automargina-
cion, donde el afuera siem-
pre era visto como hostil (y
el adentro mortal, las
luchas entre bandas eran
corrientes, en las que
podia haber alguna

dar Hojalateria y en esas
mismas horas indtiles, for-
mara un grupo de teatro, y
digo formara un grupo
porque aunque el taller
revestia caracter obligato-
rio, era necesario que los
chicos lo aceptaran por
propia voluntad, de
manera de poder llevario a
cabo, mas alla de esa
obligatoriedad nada mas
que formal. Este proceso,
llevé todo el afio.

En rasgos generales, la
inhibicién era muy grande,

situacion que en
el presente, veo
mas dificil que
en aquel
momento.

I

lo mismo que el
prejuicio. La
Unica ventaja era
la cohesion gru-
pal; la cual

La unica activi- A=
dad fisica que realizaban
los chicos era jugar a la
pelota y la intelectual, leer
-a veces- los textos obliga-
torios del colegio. Era casi
una norma que un alumno
repitiera varias veces, de
manera, tal vez, de
retrasar lo mayor posible,
el término del colegio y de
la adolescencia y tener
que afrontar la realidad de
vivir alli; o tal vez fuera por
desidia o por falta de
metas personales. Era una
norma también, que cada
afo tuviera una o dos
alumnas embarazadas en
el curso. El caso era que

muerte).

Ya hacia cuatro afios que
daba clases en ese colegio
como profesor de
Hojalateria, resabios de un
viejo plan de estudios pilo-
to llamado “Polivalente’.
Quise utilizar mi experien-
cia en el campo del teatro
para intentar mostrarles a
los chicos que ellos tam-
bién eran capaces de
hacer algo creativo, que
con certeza, no se espera-
ba de ellos; y quizas me
estaba poniendo a prueba
a mi mismo en mi rol
docente. La Inspeccién no
se negd a que dejara de

ofrecia la posibi-
lidad de que al lograr la
confianza de uno, se tenia
la de todos. Pude, més alla
de las bromas por ser visto
como un “profesor-bicho
raro”, obtener -y esto lo
digo desde el analisis del
presente- un voto de con-
fianza. Esto por supuesto,
luego de que también
hubieran situaciones de
oposicion y/o puestas a
prueba de parte de ellos
hacia mi (resistencias al
tener que hacer, pedirme
dinero prestado, etc.).
Quizas por estar ya metido
en la situacion y tener que
seguir adelante, decidi
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agregar a un desafio otro
mayor, de modo que opté
porque prepararamos para
una muestra final “Suefio
de una noche de verano”.
Si era cierto que tratan-
dose de una historia de
amor en donde habia
magia y fantasfa, tenia
algunos elementos a favor.
No tenia a favor los textos
de Shakespeare. Estas
palabras distaban muchisi-
mo de las de los chicos, de
modo que fue necesario
llevar toda la obra al
lenguaje de ellos, en tipo y

i2

situaciones, nada que
pueda sorprender en un
taller de teatro, pero aqui
adquiria otra dimension,
iban trasponiendo sus pro-
pios limites en referencia a
“su condicién”; no sélo
porque nunca se habian
preparado para realizar
una representacion y
exponerse a la mirada del
otro, sino porque jamas
habian realizado un hecho
creativo, estético y en
grupo. Poco a poco,
comenzaron a ver que
ellos podian aunque fueran

mismo vicedirector del
colegio, porque éste,
estando proxima la fecha
de la muestra, en una
oportunidad no nos habia
dejado ensayar. Esto, tam-
bién era nuevo para ellos:
pelear por construir.

El proceso que se fue
desarrollando durante el
ano tuvo sus similitudes
con otros proceso de
ensefianza-aprendizaje, en
donde los alumnos transi-
tan los conocimientos
hasta adquirirlos y como
en todo proceso de

dimension de los
textos, trabajo
que partia de las
improvisaciones,
seguia cuando yo

| ]

ensefianza-
aprendizaje de
esta disciplina
artistica en un
grupo en el que

lo escribia y ter-
minaba cuando ellos lo
pasaban en limpio para
tener el texto definitivo.
Pero lo que mas me atraia
era la adaptacion de llevar
el bosque encantado de
las afueras de Atenas al
laberinto de pasillos del
barrio, en donde, también
las cosas, y las personas,
desaparecian misteriosa-
mente, por arte de “magia”.
Poco a poco, los chicos
fueron queriendo lo que
hacian y lo que en un
comienzo les era ajeno,
fueron apropiandoselo: las
palabras, los gestos, las

de “alli”. Dejar de sentirse
un marginado tiene que ver
con sentirse capaz de
crear, y de creer.

Dentro mismo del colegio,
el hecho comenzaba a
tener repercusiones ya que
los comparieros de otros
cursos los veian ensayar
en el patio, de modo que
comenzaban a tomar noto-
riedad entre sus pares, y
también entre sus otros
docentes llegando inclu-
sive, uno de aquellos que
mas se habia opuesto en
un primer momento, a
tener un “encuentro” con el

se pretende que
los alumnos desarrollen su
personalidad, se transitan
actitudes frente a los pro-
blemas, actitudes grupales
sobretodo, y en este grupo
en particular, en donde la
violencia era el contexto,
ese transito por actitudes
que sumaran para la
creacion, adquiria una
magnitud de la que, creo,
no tenian demasiada con-
ciencia, aunque tratara de
objetivarlo en palabras; tal
vez, tampoco tuviera yo
demasiado claro lo que
estaba tratando de hacer
por ellos, solo la distancia
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del tiempo, me ha dado la
posibilidad de poder
hacerlo concepto para
transmitirlo.

El dia de la muestra no
estaba seguro de como
fueran a salir las cosas.
Creo que en ese momento
tomaba conciencia de la
empresa que habia
acometido: hacer “Suefio
de una noche de verano”
en Fuerte Apache. Suena
surrealista, y lo era; ya que
esa experiencia quedara
para ellos como un suefo.
Si muchos al comienzo
creyeron que hacian el
ridiculo, al final del proce-
s0, la obra se habia con-
vertido en un objetivo gru-
pal, en algo que se debia
realizar. El trabajo estaba
hecho.

Tal vez alguno, a partir de
aquello, habra comenzado
a ver que habia algo mas y
haya quizas empezado a
leer, a sentirse un
desconocido dentro de la
banda, tal vez alguno haya
ido al teatro en alguna
oportunidad, tal vez alguno
se haya hecho actor.
Espero que a alguno, esa
experiencia, le haya salva-

ot
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do la vida.

Antes de que se presen-
taran frente a sus com-
parieros traté de hacerles
llegar que no importaba si
ese dia la obra salia bien o
mal, sélo importaba el
camino que habian recorri-
do; que tal vez fueran los
primeros en ese barrio en
tener una experiencia de
ese fipo; que las risas y
burlas que pudiera haber
de parte de los otros eran
producto del encuentro
frente a lo desconocido o
lejano, frente a sus propios
limites y miedos, como los
sintieron ellos en un
comienzo. Por lo demas, si
la obra salia bien o mal,
solo era anecdotico.

La muestra se realizd, y en
ésta los chicos llevaron
adelante la obra,
resolvieron los problemas
de olvidos y traspiés que
surgieron dando a enten-
der -tal vez mas que a
nadie, a mi mismo- lo que
habia formulado en los
objetivos iniciales, y vieron
como sus comparieros dis-
frutaron y los saludaron y
felicitaron al finalizar, fue
como espantar fantasmas

también para ellos. Pero
todo iba mas alla de las
palabras que pudo haber
escrito en una planilla,
pudieron ver que en ese
barrio podia haber una
salida distinta a la de morir
baleado en un
enfrentamiento por droga,
por una chica o por la mis-
misima nada; y esa salida
estaba vinculada con la
construccion en grupo de
algo que les hiciera ver
mas alla de esas paredes
grises, con escritos recor-
dando a los que no fueron
capaces de matar antes de
que los maten. Esa salida
estuvo, en ese momento,
en el arte escénico. Este
s6lo funcion6 como medio.
Podemos hablar de “Edu-
cacién por el arte”, de
“Terapia ocupacional”, de
la “Psicologia de los gru-
pos violentos”, efc., el
hecho es que vieron, al
menos por un instante, que
se podia creer en algo. Si
el taller sirvi6 para que
lograran ver al menos la
décima parte de lo que
escribo, mi trabajo no fue

en vano.
* Profesor de actuacién

I
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Existe la creencia de que la creacion de
la obra, la imagen visual en el disefio, la
forma espacial en arquitectura o la forma
pléstica en pintura es independiente de la
palabra y, antes bien, no la involucra en
modo alguno. Las concepciones sobre la
produccion de la obra visual en general
parecen estar dominadas por dos modali-
dades polares.

Por un lado esta aquella que querria
asimilar estas producciones a la creacion
de la obra de arte y admitiria, cuanto
mucho, que las operaciones que las
hacen reales responden al manejo de un
«oficion, a un saber hacer, es decir, a un
saber eminentemente técnico y practico.
Segun esto, tanto en la produccion de la

pAlAbRa
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Desde hace algunos afios se ha instalado en el mundo de la formacién y la
produccién teatral una suerte de discusién u oposicién entre la imagen

y la palabra. Es indudable que ambos elementos son constitutivos del
fenémeno teatral sea por su inclusién mutua o porque el mismo

planteo que excluye a una de ellas legitima a la ofra.

La nota que compartimos a continuacién, si bien focaliza

especificamente las artes visuales, nos parece, no sélo extensiva, sino de vital
importancia para el arfe teatral. También nos permite

aportar a la reflexién sobre algunas dimensiones de la formacién

actoral tales como la percepcién, la imaginacién, la creacién y en definitiva
en qué consiste el proceso del conocer para un actor.

Por Carlos Federico Savransky *

forma como de la imagen, se trataria de
un tipo de practica de la que, por lo
habitual, esta ausente la reflexion in-
telectual y por lo tanto el discurso, y se
suele defender la presuncién, mas o
menos arraigada —pero no del todo
infundada—, de que la creacion es un
acto imprevisto e irreflexivo, al que se
suele calificar, la mas de las veces, como
«intuitivox, sin que se justifique con pre-
cision qué significa este término, pero,
por sobre todas las cosas, que no hace
lugar a ninguna mediacion intelectual
que la anticipe. La reflexion del artista, o
del creador de la forma, pareceria estar
ausente o ser incompatible con la pro-
duccion de su obra. Si se reconoce que



hay algun tipo de pensamiento o refle-
Xion previa se sostiene que se trataria
mas bien de un «pensar con imagenes» o
de un «pensar mediante formas», que se
hacen presentes a la manera de repre-
sentaciones interiores, antes que de un
pensamiento categorial o conceptual
estructurado segtin un orden verbal o
lingiiistico tal como habitualmente se
entiende que transcurre todo proceso de
reflexion en el que media nuestra facul-
tad de juzgar. Se reconoce que en otros
actos, ya sea de otros 6rdenes discipli-
nares independientes de la creacion de la
forma o de la imagen visual o atin por
fuera de las disciplinas constituidas, los
sujetos viven en un mundo lingiiistico.
Pero ambos 6rdenes soélo estarian vincu-
lados por yuxtaposicion, coexistirian de
modo azaroso o aleatorio en un mismo
espacio y tiempo. Aunque el sujeto de
produccion de la obra esté sumergido en
un universo lingtiistico, inmerso en la
discursividad verbal, su hacer poético de
la forma o de la imagen, cuando de ello
se trata, no le deberia nada a la palabra.
Asi seriamos, de manera alternativamente
excluyente, o bien sujetos del lenguaje,
del discurso o bien de la forma y de la
imagen. No sin cierta razon, de esta pos-
tura se desprende, al mismo tiempo, casi
por deduccion, que si somos sujetos de la
reflexion no lo somos de la practica y
también el error de creer que nuestra
practica no le debe nada, a pesar de ello,
a nuestro pensamiento. Entre la operacion
de hablar y la de dibujar o de pintar for-
mas, entre escuchar la palabra del otro y
ver una imagen nada habria en coman.
Cuando se enlazan estas dos operaciones
es porque, antes del enlace, cada una
existiria en su autonomia, encerrada

en su modo propio de hacer aparecer
la significacion y, por ello, s6lo como

complemento una de ofra o bien

se busca que el texto diga lo que la

soporte una de otra como cuando —[

imagen por si sola no muestra. Es -——

lo que sucede con el cuadro y su titulo, la
foto periodistica y el epigrafe, la imagen
publicitaria y sus soportes verbales. Del
enlace entre ambas operaciones se encar-
garia nuestra facultad intelectual que
operaria aquella sintesis que permitiria
reunir en una nueva significacion mas
amplia, completa y rica lo que por sepa-
rado no alcanzaria un igual grado de
diversidad en los matices. Tal concepcion
solo concibe a la produccion de la forma
y de la imagen como independiente de la
palabra. La solidaridad entre una y otra
seria el efecto de una composicién, una
sintesis intelectual.

La otra modalidad, en cambio, reafir-
maria la primacia y la anterioridad de la
prefiguracion intelectual como condicion
de la obra. Las concepciones mas re-
flexivistas, que consideran que la prefigu-
racion de la obra suponOe la posesion de
saberes a partir de los cuales la practica
de creacion se hace posible, y que, en
cierto modo, la prefiguracion concibe in-
telectualmente lo que luego la préctica de
configuracion pone en obra, parecen olvi-
dar que el pensamiento solo existe encar-
nado en la palabra. Y aunque no se debe
descartar —sin que sea aqui objeto de
tematizacion— un «pensamiento» no ver-
bal que se realice en la imagen o en la
forma —aunque sin concepto—, si se con-
cibe al pensamiento o la reflexion como
aquella que anticipa, establece, determina
y hace posible la forma de la obra
proyectada es menester también recono-
cer que, al menos como forma del pen-
samiento, a la palabra le cabe un papel en
la creacion de la imagen. Y a la vez, si se
concibe al pensamiento como la repre-
sentacion por la que nos es posible antici-
par lo que hemos de hacer, serd necesario
dar cuenta de como lo pensado se hace
presente y pone sus contenidos en la

—D practica.

Asi entonces, una palabra que es



puro decir, una imagen que es puro
mostrarse a la vision, sin que transcurra
nada de la una a la otra, salvo cuando,
ocasionalmente, se encuentran una al
lado de la otra, yuxtapuestas. Tal es la
creencia dominante no sélo para aquellos
que son sujetos tanto de la produccién de
una y otra como del pensamiento mismo
de la filosofia que la justifica. La pregun-
ta que nos cabe formular es si la creacién
de la imagen, desde que somos sujetos de
lenguaje, es posible por afuera de la pa-
labra 0 mas aun, si la imagen no es con-
cebida, de alguna manera, desde el inte-
rior de un discurso y también la pregunta
inversa, a saber, si la palabra no es siem-
pre sélo posible desde el interior de un
mundo visible.

Los colores que el pintor tiene en su
paleta cuando pinta y a los que acude
cuando encuentra que a tal rasgo del ros-
tro que tiene en su tela le falta un amari-
1lo o un siena, no necesitan del nombre o
la palabra para convertirse en los elemen-
tos directos e inmediatos del acto de
creacion del cuadro. El pintor dispone del
color como cualidad visual con indepen-
dencia de su denominacion. La percep-
ci6én parece ser muda, intrinsecamente sin
palabras. La vision recorre los diversos
elementos presentes en su campo actual
sin recurrir a los nombres de las cosas
para que ellas se nos den. La afasia no
modifica, en principio, el caracter percep-
tual de lo visto. No obstante ella altera
las relaciones précticas con el mundo. Lo
cual no quiere decir que la visién no
pueda hacerse sin lenguaje ni que la prac-
tica sea imposible sin la palabra sino que
la palabra esta siempre disponible en el
mundo practico y constituye parte insepa-
rable de su sentido. Frente a su

cuadro, no se puede desconocer que —D \
los colores tienen siempre, para el
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visual, una existencia en su univer-
so lingiiistico. Si el pintor debiera

pintor, a la par que una existencia —]:I

usar la palabra para ensefiar una técnica
de uso del color, con la cual alcanzar
ciertos efectos en la aprehension visual
del sentido del cuadro, se le reclamara
una muestra visual a fin de comprender
por la visién lo que la palabra entrega de
una forma todavia vaga e incompleta,
aunque mas bien, se deberia decir, de una
forma distinta. Una vez visto el caso,
esas mismas palabras abren otra dimen-
sion, se transforman en reveladoras e
instituyen un sentido nuevo que es, sin
embargo, igualmente originario. Si al
pintor, por su parte, el sentido de la sola
palabra le resulta claro es porque ya ha
visto, porque ha depositado luego la pa-
labra sobre el mundo y por ello el mundo
y las cosas visibles han devenido palabra.
La pintura renacentista ided técnicas para
producir efectos visuales que, sin embar-
go, pertenecen a la tactilidad. Podemos
«ver» la pesadez y el espesor de los grue-
sos cortinados pintados. El color nos
hace «ver» lo que sentimos al tocar con
nuestras manos. Pero acaso jhay alguna
sensacion tactil de la que la vision esté
ausente? La existencia lingiiistica esta
presente en la individualizacidn, eleccion
y uso del color del mismo modo que lo
estd en el acto de percepcidn visual de
los objetos del mundo. Si bien percibi-
mos y obramos en el mundo antes de
poseer el lenguaje el acto de adquisicién
de la palabra modifica al mundo visible y
lo hace inseparable de ella. Pero entonces
(el pensamiento, que no es sin la palabra
o0, mejor, que solo es por la palabra, tiene
el mismo estatuto que la percepcion, son,
en definitiva, lo misma?

Hay que distinguir todavia entre distintos
modos de ser de la palabra. El lenguaje
es sin duda un ente de razon pero antes
es primordialmente un «objeto» a
percibir y también un «medio» de

_l:l percepcion. El lenguaje, antes de

tener una existencia conceptual, es
una fisonomia que se ofrece a la per-
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cepcion y que, a la vez, cuenta en la per-
cepcion del mundo y en la practica a la
par que la vision de lo visible como si la
percepcion fisionémica del lenguaje
fuese, ella misma, una prolongacion de la
visién que tenemos de la cosa. La palabra
se hace en mi cuerpo del mismo modo
que lo visible se hace en mi vision, ella
es el revés carnal de las cosas o, como
dice Merleau-Ponty (1), “la palabra es un
gesto vy su significacién un mundo”. La
palabra es el modo por el cual el cuerpo
hace aparecer ¢l sentido del mundo y lo
realiza en la expresion, es decir, es un
acto de significacion y un modo de obje-
tivacion. Pero es, a la vez, un modo de
aprehender el mundo, un modo por el
cual el cuerpo se ahueca sobre las cosas
bajo la forma del sentido que ellas tienen
para mi y se convierten en mi carne. La
palabra no es un instrumento o un medio
sino la impronta de la cosa en mi. Dicho
aun de otra manera, hay una aprehension
perceptual no sélo de la palabra sino tam-
bién en la palabra y con ella contamos en
la practica de produccion de la obra junto
a lo visible. Es el intelectualismo el que
convierte al sentido —en el lenguaje— en
un homdlogo del concepto. El problema
de la traduccion, esto es, del pasaje de
ordenes significativos verbales a drdenes
visuales adquiere, entonces, una nueva
dimension. Lo verbal y lo visual ya no
son ordenes separados ni separables sino
dimensiones que se usurpan una-a-la-otra
en un mismo cuerpo, que se hacen una-
en-la-otra de la misma manera que la
vision de los actores y la audicion de sus
parlamentos hacen, una-en-otra, la unidad
de la obra en una representacion teatral.
Sin duda, hay teatro leido y también
teatro sin palabra como es ¢l caso de
Tadeus Kantor. Pero, asi como la lec-
tura de una obra literaria o teatral no D
deja de estar acompainada por la apari-

ausencia de la palabra, su irrupcion a
través del gesto visible. Ambos casos no
solo dan cuenta de la pertenencia de la
palabra al cuerpo sino de la pertenencia
del cuerpo y del mundo, en su calidad de
visibles, a la palabra. Abrumados por la
tradicion del pensamiento no reconoce-
mos tan facilmente, como lo hacemos con
la imagen, el caracter visible de la pa-
labra y menos aun la potencia que la pa-
labra tiene de «ver». Si, como dice Mer-
leau-Ponty, la palabra es originariamente
un gesto, para aquel que adviene a la pa-
labra y vive en forma definitiva en un
mundo lingiiistico el gesto se convierte,
inversamente, en palabra. Resulta mucho
mas facil concebir la raigambre corporal
del gesto que de la palabra. A diferencia
de la palabra, el gesto seria todavia cul-
tura incipiente, su condicién seria
limitrofe con la naturaleza antes que con
la cultura. Merleau-Ponty ha echado, de
modo definitivo, nueva luz sobre este
aspecto fundamental de la palabra y del
lenguaje que es su raigambre corporal y
sobre la dificultad de concebir a la pa-
labra como el limite entre cultura y natu-
raleza. De la vista decimos, sin temor a
caer en el naturalismo, que es un 6rgano
de los sentidos y lo consideramos como
perteneciente a la condicién «natural» de
nuestra corporalidad. Si, desde su
comienzo, al menos en el pensamiento de
Husserl, la fenomenologia pudo pensar la
percepcion como un acto originario es
porque concebia que sus actos no tenian,
como condicién, ninguna mediacion, y
que los objetos del mundo eran presen-
cias directas e inmediatas a ella. Pero no
estaba ausente de esta consideracién cier-
ta idea naturalizante de los actos percep-
tuales ligada a la concepcion de la sensi-
bilidad como facultad receptiva de lo
dado por la que, lo que es, nos es entre-
gado en su ser. Porque ;qué puede

cion, sobre el sentido de la palabra,
de imagenes, las representaciones de —D
las obras de Kantor muestran, en

ﬂ ser la receptividad sino un mecanis-

mo fijado por nuestra naturaleza?
La fenomenologia de Merleau-

S —
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Ponty, en cambio, ha avanzado sobre este
problema concibiendo no sélo a la per-
cepeidn como un acto originario —no por
ello pasivo o meramente receptivo y, por
lo tanto, tampoco meramente natural—
sino también a la practica de un cuerpo, a
la motricidad y a la palabra misma como
actos en los que se da originariamente
algo, actos de aprehension originaria del
mundo y por ende de institucién de un
sentido. Sin duda trastocé con esto la
nocion de lo originario y borrd, también,
los limites entre naturaleza y cultura y,
més aun, mostré que sensibilidad y per-
cepcion, motricidad y dimension préactica
del cuerpo, expresion y lenguaje, gesto y
palabra constituyen aquel tipo de actos
que pertenecen siempre, a la vez, tanto a
la naturaleza como a la cultura. La natu-
raleza hace posible la cultura, la cultura
se convierte en nuestra naturaleza. ;Cual
seria el privilegio de la facultad de la
vision, que estd, como los demas actos de
nuestra percepcion, tan claramente
enraizada en nuestro cuerpo, por sobre el
lenguaje, para que sdlo ella pueda insti-
tuir originariamente algo? La tradicién
filosofica explica este hecho ya sea me-
diante la idea de composicién —como en
Aristételes— o bien la de sintesis —como
en Kant— entre lo dado a una facultad
corporal como lo es la sensibilidad y
aquello que es aprehendido o bien es
puesto por la facultad intelectual. Si la
palabra es cuerpo al igual que la percep-
cién, jpor qué si no hay sintesis entre lo
que veo y lo que toco o entre lo que toco
y lo que oigo, habria de haberla entre lo
que veo y lo que digo? Si no podemos
reconocer la existencia de cualidades
puras, que sean propias de cada uno de
nuestros sentidos, en la constitucion de la
espacialidad del cuerpo y del mundo,
si mi visién ve conforme a lo que mi
audicién oye y a lo que mi mano

I8

palpa, —como lo muestra Merleau-
Ponty (2) en el capitulo sobre “El

sentir”— por qué no he de ver con- —I:I ]
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forme a la palabra y decir segiin la
vision. Cual seria el decir puro que no
esté atravesado por la vision y en el que
sea posible distinguir qué le pertenece a
uno y qué a la otra que permita, por ulti-
mo, encontrar aquel estado inicial puro
que no ha sido alcanzado aun por la
promiscuidad con el lenguaje. Si la pa-
labra es una adquisicién pero en ella
aprehendo el mundo al igual que lo apre-
hendo en la percepcion jpor qué se ha de
concebir que su resultante es una sinte-
sis? No pienso la vision para poder ver,
no pienso la palabra para poder decir, las
transito una-en-la-otra sin poder saber de
qué es deudora cada cual.

La concepcidn de que lo visible y lo
decible son drdenes separados, que no se
usurpan uno al otro, se parece mas a un
acto de abstraccién analitica que al modo
en que nos deslizamos en el mundo real.
Esto no quiere decir, sin més, que se pre-
tenda borrar toda diferencia y se afirme
en cambio que la imagen y la palabra
sean lo mismo o que entre la obra musi-
cal, la pictérica, la poética, literaria o
teatral no haya diferencia alguna o se
desconozca que, en cierto modo, son
incluso irreductibles. Pero tampoco se
quiere decir con esto que la diferencia se
limite a una distincion entre soportes o
entre significantes. Mas bien, lo que se
sefiala es la unidad corporal del sentido
de las distintas formas de la expresion y
por lo tanto que hay una génesis del sen-
tido que tiene al cuerpo como sujeto. Por
lo tanto, cuando, en detrimento de la
unidad subjetiva del sentido, se sostiene
exclusivamente como insuperable la irre-
ductibilidad y la diferencia entre ver y
decir cabe interrogarse si cuando se le
otorga a una y a otra esta distancia es
porque se las considera segun el modo en
que se las encuentra constituidas
como objetividades por el pen-
samiento de la ciencia y se deja de
lado cémo adviene desde y para el



Ritomello

19

sujeto una y otra, como es posible la
expresion y la aprehension de la palabra
y la imagen y, en definitiva, si no se con-
funde el andlisis que el pensamiento hace
del objeto que él mismo ha constituido
con el fenémeno tal como nos esta pre-
sente y por el cual se puede comprender
su génesis.

No se quiere desconocer que hay quienes,
emparentados con el estructuralismo en la
idea de hacer a un lado tanto la pro-
blematica del sentido como la de sujeto a
favor de un sujeto social anénimo, no
slo le niegan validez sino que sostienen
la imposibilidad de pensar la génesis y, a
la vez, que de lo tnico que se puede
hablar v sdlo es pensable es de aquello
que esté ya ahi, constituido por un orden
historico. Que los fendmenos de sentido
son los que estdn objetivados como tales
en los ordenes discursivos, en las institu-
ciones y las practicas e, incluso, que en
caso de que tal génesis sea posible,
emprenderla careceria de sentido y de re-
levancia para la filosofia. De lo que se
trata, sin embargo, es de ver hasta qué
punto el analisis de las condiciones
de produccion y aparicion social e
histdrica de los discursos y de las
précticas y, por lo tanto, de la obra
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tanto técnica como artistica, puede, a fin
de comprenderlas, prescindir de la nocion
de sujeto y de la indagacion de la génesis
que el sentido tiene para la subjetividad.
Si el estructuralismo pudo hacer a un
lado toda consideracién y referencia al
sujeto para poder despejar de este modo
una objetividad, ya constituida, como
campo auténomo de la indagacion cienti-
fica, hoy, en cambio, su propio limite,
lejos de excluir y mostrarse incompatible
con la nocidn de sujeto y con la consi-
deracion de las condiciones de produc-
cién y de aparicion de tales discursos y
préacticas y sus sentidos por la subjetivi-
dad, antes bien, la reclama. Y plantea,
por lo tanto, como exigencia tematica,
que se abre a la reflexion, la dificil y
ardua tarea de responder como se deben
concebir las relaciones entre las constitu-
ciones objetivas de los sentidos sociales y
la institucién de dichos sentidos por la
subjetividad. Fuera de esta doble dimen-
sién no es posible entender ni las condi-
ciones de produccién concretas de la obra
y su sentido ni su pertenencia a la esfera
socio-histérica de la cultura.

i

* Profesor e Investigador de la
Facultad de Ciencias Sociales, UBA

(1) MERLEAU-PONTY, Maurice, Fenomenologia de la percepcién, México,FCE, 1958, p. 202.
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Desde hace ya algunos afios mi tra-
bajo se vincula estrechamente a la
escuela y a las experiencias de
intercambio cultural que he reali-
zado con el maestro Suzuki y con
su grupo SCOT en Toga, SPAC en
Shizuoka, Japon y en USA.,

Mi actividad en este sentido se
desarrolla en el campo de la inves-
tigacion, implementacion y
enseiiaza de un Método de Entre-
namiento Actoral basado en el
Método Suzuki, que para los
actores de mi equipo de trabajo “El
Angel” es una prictica constante.
Sin embargo, el trabajo no apunta
a desarrollar su habilidad fisica
sino su sensibilidad ya que un cuer-
po entrenado es un cuerpo sensible,
es decir que estd en todo momento
en contacto con su totalidad y
abierto a infinitas posibilidades.
En su libro “The Slyness of Bore-
dom”, Peter Brook dice que el
cuerpo de un actor fuera de
entrenamiento es como un
instrumento musical desafinado.
Personalmente creo que la
creatividad verdadera solo aflora
cuando no buscamos seguridad.
Una buena actuacién no proviene
de una construccion

mental previa sino de haber logra-
do un espacio interior vacio y libre.
En el proceso de hacer visible lo
invisible es necesario enfrentarse a
lo desconocido y el entrenamiento
es un instrumento esencial

para acceder a ese misterioso
espacio de ficcion.
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UN MODO DE

Método de Entrenamiento Actoral

Se origina en antiguas tradiciones y su
practica permite la experiencia de inte-
gracion con la humanidad a través de com-
partir el contacto con la madre tierra.

Para que pueda conocer y explorar las pro-
fundidades de su ser es necesario que el
actor descubra su razon de existir en el
escenario. A diferencia de otros artistas,
éste no tiene distancia fisica con su
creacidén ya que ocurre en su propio cuer-
po, y debe saber que su propia mirada le
permite una percepcion de si mismo que
sin embargo es diferente a la del otro que
lo esta mirando.

Técnicamente el entrenamiento consiste en
aprender a hablar con claridad y potencia y
a hacer que todo el cuerpo se exprese atin
cuando se estd en silencio.

Mediante una rigurosa e intensa practica
fisica y vocal el actor toma contacto con el
caudal de su energia, ejercita la concen-
tracion, controla su respiracion, explora la
potencia de su voz y desarrolla la posibili-
dad de expresar su interioridad.
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EXISTIR SOBRE EL ESCENARIO

Estos elementos son fundamentales para
sostener simultdneamente la conciencia
de si v el contacto con el otro.

Asi, el personaje es un punto de partida y
no una meta previamente establecida, el
teatro una liturgia de la cual el actor es el
oficiante, y donde el publico no asiste a
una representacion sino que participa de
una transformacion.

Un verdadero viaje

Creador genial y anfitrion exquisito,
Tadashi Suzuki es también un maestro
amado y respetado por sus discipulos y ha
logrado rodearse de un circulo intercul-
tural integrado por artistas de distintos
paises de occidente.

Durante el ultimo Festival de Teatro
Olimpico que se realizé en Shizuoka en
1999, fui invitada con el equipo “El
Angel” a formar parte de la programacion
internacional que incluia conciertos,
Opera, danza y obras teatrales. El evento
se propuso promover las relaciones cul-
turales entre oriente y occidente y contd
con el apoyo del municipio local y la
calurosa acogida del publico.

Resultado de la refinada concepcion espa-
cial del arquitecto y del propio Tadashi
Suzuki, el elegante edificio especialmente
disefiado para funcionar como sede, posee
tres estupendas salas teatrales equipadas
con los ultimos adelantos técnicos, espa-
cio para oficinas, un saléon de fiestas
amplio y luminoso y un bar decorado en
blanco y madera clarisima y pulida.

A veinte minutos de la ciudad, los

Por Ménica Vinao *

favoritos son el anfiteatro Udo rodeado de
un bosque tropical y misterioso donde
estrenamos “Geometria” y el Sambo, un
exotico teatro a la oriental que revela el
caracter esencial de la relacion de este
pueblo con la naturaleza. Construido inte-
gramente en madera, el disefio circular
tipicamente japonés y las enormes ven-
tanas estratégicamente ubicadas alrededor
del foyer ofrecen una vision panoramica
del paisaje.

En 1989 fui invitada a Japon por primera
vez para participar en el Festival Interna-
cional de Toga con “La mujer del Abani-
co” de Y. Mishima, obra que adapté y
dirigi. Desde el primer momento, T. S.,
que posee la generosidad de los grandes,
abri6é para mi las puertas de ese mundo
suyo ajeno e inquietante y supe que nues-
tra amistad perduraria en el tiempo.
Aunque no hablo el idioma con fluidez,
conozco las claves para una comuni-
cacion eficiente, he aprendido el valor de
los silencios y puedo oir lo que se dice por
detras de las palabras.

Las reglas de cortesia ocupan un lugar
fundamental en la cultura japonesa.

“Geometria” de Javier Daulte fue espe-
cialmente escrita y se estrend en el
anfiteatro UDO, en medio del bosque, en
el marco del II Festival de Teatro Olimpi-
co, en Shizuoka, Japon, en 1999.

En esa oportunidad Equipo El Angel estu-
vo integrado por Patrico Contreras,
Andrea Bonelli, Carlos Santamaria y
Vanesa Cardella.
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II Festival de Teatro Olimpico,
Shizuoka, Japén. 16 /4 al 13/6 de 1999

Se trata de un proyecto concebido por un
destacado grupo de teatristas de diversas
partes del mundo que con la mirada pues-
ta en el cambio de milenio y en la fertili-
dad del enlace entre el pasado y el futuro
crean las Olimpiadas Teatrales.

El comité internacional esta formado por:
T. Terzopoulus (Grecia), Nuria Espert
(Espaiia), Antunes Filho (Brasil), Tony
Harrison (Inglaterra), Juirj Lubimov
(Rusia), Heiner Miiller (Alemania),
Tadashi Suzuki (Japén), Robert Wilson
(USA), Georges Lavaudant (Francia),
Jugen Flimm (Alemania).

El III Festival de Teatro Olimpico en
junio del 2001 en Moscu. Rusia

Manifesto

Particularmente concientes de nuestra
ubicacidn en el tiempo y del movimiento
que el presente realiza desde el pasado
hacia el futuro, percibimos su momen-
tum, celebramos sus glorias; pero tam-
bién sentimos la pesada carga de sus ho-
rrores y tememos por el futuro.

La luz y la oscuridad que nos fueron
legadas moldean la forma de nuestro
teatro.

Con la gracia y sobriedad de una antigua
tragedia griega nos deslizamos hacia el
futuro; las voces del coro todavia en con-
trapunto con las nuestras, la luz del pasa-
do arroja nuestras sombras danzando
hacia el préoximo milenio.

* Directora
Autora
Docente Teatral
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INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO
| Av. Santa Fe 1243 - 7° Piso - Buenos Aires - Tel. 4815-6661 / www.inteatro.gov.ar

LA INFORMACION DEL INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO
ACTUALIZADA SEMANALMENTE EN

PICADERO

EL PROGRAMA DE RADIO DEL LN.T.
SE TRANSMITE PARA BUENOS AIRES TODOS LOS DOMINGOS A LAS 13 HS POR
LRA 1 RADIO NACIONAL; Y PARA EL RESTO DEL PAIS EN LAS
SIGUIENTES REPETIDORAS :

LRA 3 SANTA ROSA - MIERC. 16 HS
LRA 4 SALTA - MIERCOLES 16 HS
LRA 5 ROSARIO - DOM. 21 HS

LRA 6 MENDOZA - SAB. 13:30 HS
LRA 7 CORDOBA (AUN

SIN CONFIRMACION)

LRA 8 FORMOSA - DOM. 21HS

LRA 9 ESQUEL - DOM. 12 HS

LRA 10 USHUAIA - VIERNES 21 HS
LRA 11 COMODORO RIVADAVIA
VIERNES 21 HS

LRA 12 SANTO TOME (CORRIENTES)
DOM. 13 HS

LRA 13 BAHIA BLANCA -
MIERCOLES 16 HS

LRA 14 SANTA FE - MARTES 22 HS
LRA 15 TUCUMAN - JUEVES 21 HS
LRA 16 LA QUIACA - DOM. 20 HS
LRA 17 ZAPALA - SABADO 16 HS
LRA 18 RIO TURBIO (SANTA CRUZ)
SABADO 22 HS

LRA 19 PUERTO IGUAZU SABADO 21 HS
LRA 20 LAS LOMITAS (FORMOSA)
JUEVES 14 HS

LRA 21 SANTIAGO DEL ESTERO
LUNES 21 HS

LRA 22 JUJUY - DOMINGO 06 HS
LRA 23 SAN JUAN - SABADO 21 HS
LRA 24 RIO GRANDE - LUNES 21 HS
LRA 25 TARTAGAL (SALTA) -
VIERNES 23 HS

LRA 26 RESISTENCIA - VIERNES 19 HS
LRA 27 CATAMARCA - DOM. 21 HS
LRA 28 LA RIOJA - SABADO 17 HS
LRA 29 SAN LUIS - DOM. 13 HS

LRA 42 GUALEGUAYCHU - DOM. 13 HS
LRA 51 JACHAL (SAN JUAN) DOM. 23 HS
LRA 52 CHOS MALAL (NEUQUEN)
(SAB. 16 HS)

LRA 53 SAN MARTIN DE LOS ANDES
(DOM. 13 HS)

LRA 54 ING. JACOBACCI (RIO NEGRO)
(SAB. 14 HS)

LRA 55 RIO SENGUER (DOM. 19 HS)
LRA 56 PERITO MORENO (VIERNES
18:30 HS)

LRA 57 EL BOLSON (DOMINGO 22 HS)
LRA 58 RIO MAYO (SABADO 14 HS)
LRA 59 GOB. GREGORES (SANTA
CRUZ) (VIERNES 21 HS)

LU4 RADIO PATAGONIA (LUNES 16 HS)
LRA 30 BARILOCHE (SABADO 16 HS)

Javier Margulis
Direccion de Fomento
Instituto Nacional del Teatro
fomento@jinteatro.gov.ar
WWWw.inteatro.gov.ar
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(Como aprende el actor’

Por Beatriz Mosquera *

La regla de oro de la formacion actoral

LA ACCION COMO VIA DE APRENDIZAJE.

Vamos a acercarnos a una de las pro-
blematicas que plantea la didactica de
la preparacion actoral, ya que es un
campo especifico dentro del area de la
didactica general y que no ha sido
excesivamente transitado desde la
reflexion sistematica.

Platon decia que las opiniones matan
la verdad, en este caso, es opinion
aparentemente generalizada que el
actor aprende jugando.

Vamos a intentar fundamentar que la
didactica de la formacion actoral no
esta apoyada en el juego sino en las
conductas adaptativas que son las que
le permiten, al sujeto que aprende,
modificar conductas.

Tomamos como concepto de apren-
dizaje aquel que dice: el aprendizaje
es una modificacién aproximada-

mente estable de la conducta. Y

vamos a destacar dos aspectos que
estdn implicitos en la definicion.
El primero indica que no hay ver-
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dadero aprendizaje si no hay
modificacion de la conducta.

Esto significa que las repeti-

ciones memoriosas no consti-
tuyen verdaderos aprendizajes.
Repetir lo memorizado no pro-
duce ninguna modificacion de
la conducta. Si alcanzamos una
nueva capacidad, entonces si,
podemos hablar de aprendizaje.
No es mi proposito en esta
oportunidad. hacer una critica a
las instituciones educativas, y a
su manera de producir apren-
dizajes, pero lo dicho hasta
ahora conlleva una discon-
formidad implicita con sus pro-
cederes.

El segundo aspecto, esta rela-
cionado con “modificacion
aproximadamente estable”, esto
indica que las conductas modi-
ficadas, si no son ejercitadas se
pierden. Si aprendi a traducir
textos del inglés y por un tiem-
po prolongado no lo ejercito, la
conducta adquirida se perdera,
y tendré que realizar nueva-
mente el esfuerzo para alcan-
zarla.
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CRUCE ENTRE UNA DIDACTICA DE LA
PREPARACION DEL ACTOR. Y L0S ESTUDIOS
EPISTEMOLOGICOS DE JEAN PIAGET
PRECISIONES ACERCA DEL JUEGO Y EL
APRENDIZAJE ACTORAL.

El actor en su formacién atraviesa,
maneja y transita tres conductas basicas
que es conveniente caracterizar: las
adaptativas, las imitativas y las lidicas.

Adaptativas son aquellas conductas que
apoyan el desarrollo de su inteligencia
y en las que se verifica un equilibrio
entre asimilacion (lo que ya tiene
adquirido) y acomodaciéon (lo que
adquiere probando y errando hasta
encontrar la conducta que le permita
adaptarse). Conviene recordar que
Piaget define la inteligencia como la
capacidad de adaptarse a situaciones
nuevas.

Las imitativas son conductas donde hay
un predominio de la acomodacién que
le permite ir probando y errando hasta
reproducir el modelo que quiere imitar.
En las conductas ludicas hay un predo-
minio de la asimilacion, y no tiene que
adaptarse a nada que no sean sus pro-
pios deseos. Es como si se apropiara de
una porcion de realidad y le aplicara
una serie de acciones que no le co-
rresponden habitualmente. Una nena en
la playa, toma un pufiado de arena
hiimeda, le da una forma redondeada, le
coloca un palito en el centro, se la
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ofrece a su mama como una torta de
cumpleafios y le pide que la pruebe.
La mam4 responde haciendo “como
s1” la comiera.

El juego, por lo tanto, es una activi-
dad centrada en si misma. El juego es
autotélico, alcanza su fin en su
propia realizaciéon. Como se ve en el
ejemplo anterior, no hay que adap-
tarse a la realidad de los ingredientes
que lleva una torta, basta el deseo de
transformar arena mojada en biz-
cochuelo, y sélo aceptar la realidad
imaginaria que propone el juego.

Antes de entrar en los esquemas lidi-
cos vamos a tratar de aclarar, en
pocas palabras, qué es un esquema
de accidn o estructura cognoscitiva.
Esto quiere significar que el sujeto
desde que nace, va apropidndose y
conociendo el mundo a través de su
accionar. _

Y que esas acciones no son desorde-
nadas, van formando como estruc-
turas que a medida que va avanzando
en su desarrollo se hacen cada vez
mas méviles.

De ahi la importancia de fundamen-
tar la didactica especial de la forma-
cién actoral en esta teoria avalada
por constantes investigaciones préc-
ticas, que le dan prioridad a la accién

~ en el conocer y el aprender.
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Estas acciones se organizan en
esquemas que luego se interiorizan
y nos sirven como estructuras,
como formas, que aplicamos para
conocer el mundo que nos rodea.

El nifio, aproximadamente a los dos
meses de nacer, después de haber
ejercitado los reflejos de succion y

aprehension, los une a ambos for-

mando un reaccion circular pri-
maria que consiste en tomar todo
objeto que se acerque a su mano, y
llevarlo a la boca. Aqui queda claro
como se forma una estructura de
accion. La accién de aprehender,
queda unida a la accién de suc-
cionar. Y a todo lo que se le
acerque le aplica esa estructura de
dos acciones lograda a través de su
propia actividad.

Dicho de otro modo, ha alcanzado
asi, interactuando con su entorno,
su primer esquema de accion,
uniendo la succién con la aprehen-
sion. Este primer esquema se trans-
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forma en una forma de conocer el medio
que lo rodea.

Podemos decir que el nifio conoce el
mundo que lo rodea,
“succionando”. Hasta tal punto que
Piaget llega a preguntar: ;Qué diferen-
cia existe entre un nifio y un cientifico?
Y se contesta: la cantidad de esquemas
de accion o estructuras cognoscitivas

“agarrando” y

que cada uno posee para apropiarse de
la realidad. Por supuesto, que habiendo
alcanzado su desarrollo total, las estruc-
turas que posea no solo estaran referidas
a lo concreto, también poseera estruc-
turas que le permitan accionar con el
pensamiento abstracto.

Los esquemas de accidn, se transforman
en sistemas de relaciones posibles de
abstraccion. Esto significa que una vez
que tengo el esquema interiorizado lo
puedo aplicar a distintos objetos.
Luego, estos esquemas de acciones se
van complejizando y le sirven para
conocer activamente el medio que lo

Centro Cultural Viejo Almacén

&L Obrero
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rodea y adaptarse a éL. _

Volviendo a nuestro tema central,
que es diferenciar las conductas
que transita el actor en su forma-
cién, trataremos de aclarar las
diferencias con mayor nitidez.
Un esquema, no es ladico o es ludi-

co en si, depende del contexto. El
juego, es placer funcional, placer

de ser causa, no hay necesidad de
adaptarse a la realidad. Por ejem-
plo, si un nifio salta un charco para

no mancharse los zapatos nuevos,

ese salto no es juego, es una con-

ducta adaptativa. Debe calcular el
salto que va a dar, para no mojarse.

Si en otro momento salta el charco

‘de adelante para atras y de un lado

a otro, por el placer de hacerlo, es
juego. Y sin embargo la accion de
saltar es la misma, pero el contexto
es distinto.

Podemos decir también, que el
juego, como ya lo sugerimos, es
aplicacion de un esquema de accién

a objetos inadecuados. Por ejem-

plo, toma la colcha de su cama y le
aplica esquemas de accion que la
transforman en la capa de Batman.

capa imaginaria. Aparece el “como
si” fuera Batman. O dicho de otro

modo més coloquial, “dale que”

soy Batman. .
De esto se deduce algo capital para

nosotros: la evocacion por placer,
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de otros esquemas de accion, y su apli-

T[T

~ cacion a objetos inadecuados, da origen a

la accion ficcional.
Ahora bien, el simbolo al comienzo, es

_ producto de la accién individual. Luego

se colectiviza y més adelante aparece la
comprension del signo, que es conven-
cional, arbitrario, y socialmente aceptado.
Esta nueva adquisicién nos permite
apropiarnos del lenguaje.

Si quisieramos caracterizar el juego sim-
bdlico desde la optica del que juega,
diriamos: 1) satisface necesidades de

_expansion del yo. 2) tiene funcién com-

pensadora. 3) tiene funcion liquidadora.
1) El sujeto tiene necesidad de reproducir
y prolongar lo real. El simbolo imaginati-
vo es un medio de expresion y de exten-
sion.

2) El simbolo lidico es una forma de
asimilacién egocéntrica. Me apropio de
una parte de la realidad y la transformo
seglin mis necesidades y deseos.

Por lo tanto, la asimilacion de lo real por

‘medio de la ficcion simbdlica, se prolon-

; . ~ ga en “combinaciones compensadoras”.
Su accionar transforma la colchaen g p -

Esto se produce cada vez que uno quiere
“corregir” lo real segun sus deseos, y no
simplemente reproducirlo por placer.

~ Muchas veces, un acto prohibido es eje-
- cutado ficcionalmente. El teatro esta lleno
‘de ejemplos.

3) También se producen en el juego,
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“combinaciones liquidadoras”, se

intenta revivirlas transponién-
dolas simbdlicamente. Si teme ser
castigado, le pega a su muiieco.

El juego de imaginacién consti-
tuye una trasposicion simbolica
que somete a las cosas a la activi-
dad propia del que juega.

Con la socializacion del nifio, el
juego adquiere reglas, o adapta su
imaginacion simbolica a los
requerimientos de la realidad. El
simbolo de asimilacién individual
cede el paso o bien a la regla
colectiva, o bien al simbolo repre-
sentativo.

Podemos concluir que la accion
sobre la cosas se transforma en
juego cuando el hecho es “com-
prendido” por el sujeto y ya no
necesita la busqueda adaptativa.
La movilidad de los esquemas
permite la formacion de ver-
daderas combinaciones ludicas y
el sujeto pasa de un esquema a
otro sin necesidad de adaptarse.
El juego de ejercicio es el
primero en aparecer, es simple-
mente sensorio-motriz. Cercano a
los dos afios, el nifio toma una
maderita e imita el sonido de un
auto. Esto nos indica que ha
entrado en el juego simbdlico.
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Hay un significante, la maderita. Y un
significado, el sonido del auto que nos
remite al auto que quiere representar.

Bastante mas adelante, en lugar de re-
presentar un barco por un pedazo de
madera, construyé'rea]mente un barco,
el significante termina por confundirse
con el significado mismo, y el juego

simbélico con la imitaciéon Yerdaci_e_ra

del barco. .
Esta breve resefia de la génesis dei'
juego, donde lo hemos separado de las
conductas adaptativas y de las imitati-
vas, nos lleva a concluir que el actor no
aprende jugando, y el nifio tampoco.

El aprendizaje actoral estd centrado en
conductas adaptativas. Donde frente a
cada nueva situacion, real o imaginaria,
debe adaptarse probando y errando,
hasta encontrar la respuesta correcta
que le permita adaptarse.

Probar y errar en accion. Logrando la

. fusion de “hago pensando” y “pienso
. . v

haciendo”. _- _

La regla de oro de la didéctica de la for-
macion actoral es la accién. Y Jean
Piaget el epistemoélogo que a nuestro_
juicio, mejor la fundamenta.

* Profesora de Fllosuﬁa y Pedagogm Teatral
Dramaturga
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la MEMORIA ES UNA
FORMA DE LUZ

“Por mucho que uno
se esfuerce, lo que busca
suele encontrarlo
por casualidad”.

(de la pelicula "Adiés mi concubina”)

En la elaboracién de los programas
de estudio de las carreras de for-
macién del actor, direccién y pues-
ta en escena, o dramaturgia, tanto
de las escuelas de teatro publicas
como privadas, en la gran mayoria
de ellas junto con las materias tron-
cales y evidentemente indispen-
sables como técnica actoral, cor-
poral o vocal, se han ido incorpo-
rando de manera creciente mate-
rias asi llamadas “tedricas” como:
analisis de textos, historia del
teatro, historia social de las artes,
expresiéon oral o filosofia, entre
otras.

A primera vista, pareceria que la
necesidad o el aprovechamiento de
dichas asignaturas apuntaria a for-
mar un alumno mas “culto”. Pero
en la realidad del aula, cuando
como docentes debemos hacernos
la pregunta indispensable de para
qué se dan realmente estas mate-
rias, o quiza desde dénde y con qué
objetivos se eligen, las respuestas
parecerfan multiplicarse, y de
hecho, de esa primera pregunta, los
desarrollos tematicos y las clases
mismas derivaran en desarrollos y

Por Claudia Blasetti *

aprovechamientos completamente
diferentes.

Pareceria mas o menos evidente,
aunque en este terreno lo evidente
deja de serlo, que el analisis de tex-
tos o la historia del teatro son he-
rramientas mas cercanas a lo que se
podria considerar como elementos
propios de la formacién del actor,
director o dramaturgo.

Pero cuando el interrogante se
acerca a materias tales como histo-
ria social de las artes o filosofia, la
necesidad de cuestionamiento o al
menos la incertidumbre se acre-
cienta.

Cuando el docente se dispone a
elegir un recorrido en el camino de
la historia, recorrido completa-
mente arbitrario ya que casi infini-
tos recorridos serian aceptables, la
eleccion de los periodos histéricos,
los textos, los monumentos, las
obras de arte, comienzan a confor-
mar un caleidoscopio siempre
mutable, en el que pueden ponerse
en primer plano tanto una catedral
gbtica, como un canto de la “Enei-
da” de Virgilio, o la multiplicidad y
banalizacién de la imagen propues-
ta por Andy Warhol.

De todas formas, en el proceso
concreto de contacto con estos ele-
mentos, las sensibilidades e intere-
ses de los alumnos parecen bifur-
carse como tantas posibilidades de
expresién artistica se ofrecen.

La pregunta seria, entonces, no la
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de si es util o no el estudio de las
diferentes expresiones de pen-
samiento Yy artisticas a lo largo de la
historia, sino por cudles nada evi-
dentes caminos cada uno de los
individuos que hoy intenta su nuevo
recorrido, su nueva blisqueda en el
universo del arte se ve modificado,
dénde resuenan, en qué parte del
proceso de su propia creacién se
unen las producciones de los
creadores de todos los tiempos, y
de todas las culturas.

De alguna manera, se podria apenas
vislumbrar en la multiplicidad de
testimonios artisticos una intencion,
una necesidad, una angustia o una
pasién que se hacen presentes en el
que hoy busca, cuando se pone en
contacto con el objeto artistico,
con el objeto que ha intentado una
cierta forma de belleza. iSeria
quizas, un territorio como el del
inconsciente en el que no hay li-
nealidad temporal sino un territorio
presente, un presente que tan sélo
se diferencia por zonas de ilumi-
nacién y oscuridad?

De hecho, se producen efectos
muy variados cuando se intenta el
transito por las ideas y procesos También hay que evaluar qué efec-
tedricos y conceptuales que abar- to produce sobre nosotros,
can los hechos histéricos. Muy creadores presentes, el “modelo”
diferente es el contacto con el obje- de belleza subrayado por los anos
to creado. Nadie escapa a la fasci- de vigencia, y alertarnos sobre el
nacién que produce el Partenén o peligro de parilisis que esto puede
el complejo de piramides de Gizeh. producir sobre nuestro actual y
Pero cabria volver a preguntarse, presente proceso de creacion.

qué es lo que se hace presente en Los modelos de belleza no deberian
ese recorrido, qué conexién con el ser ejemplos a copiar sino caminos
mundo circundante, qué punto del a develar.

acto de creacién es transmisible, y % Todo este planteo seria de por si,
por lo tanto enriquecedor para el quiz4, vélido o enriquecedor sin
que hoy inicia o profundiza su tomar en cuenta la insercién y la
propia busqueda. funcién social que, de hecho, vincu-
la al arte con su medio. Si bajo esta

“La muerte estd hoy delante de mi
como para el enfermo la salud,

como dejar el cuarto, después de la
enfermedad.

La muerte estd hoy delante de mi
como el olor de la mirra,

como sentarse bajo un lienzo en un
dia de viento.

La muerte estd hoy delante de mi
como el olor del loto,

como sentarse en la ribera de la
ebriedad.

La muerte estd delante de mf

como el fin de la lluvia...”

La “Oda del desesperado” fue
escrita en Egipto, dos mil afos
antes de Cristo, y este fragmento
nos pone en contacto con cierta
belleza perenne, pero también i(que
formas de vida, conceptos o te-
rrores o ilusiones sobre la vida y la
muerte nos reabre?

Dejarse llevar por estos caminos de
belleza podria ser una respuesta
aparentemente suficiente, y quizas
lo sea. Pero también se pueden
intentar otros interrogantes, por el
intento mismo, desechando de
antemano una respuesta definitiva.

Anaan
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mirada analizamos la realidad actual
de nuestro pais, volvemos a des-
cubrir que el arte tiene una valor de
denuncia que lamentablemente no
ha ido sino en aumento.

Por citar sélo un ejemplo, en la
primera semana de agosto se
cumplieron 20 anos de Teatro
Abierto, y en el Teatro Nacional
Cervantes volvieron a reunirse dra-
maturgos, actores y publico
reviviendo una experiencia artistica
que fue de las mas importantes
durante la dltima dictadura militar.
Aparte de la conmemoracion y el
recuerdo, las palabras de Roberto
Cossa volvieron a darle la vigencia
que nunca perdié aquella experien-
cia: “Hace veinte anos nos autocon-
vocamos porque la realidad era
insoportable. Hoy, en la Argentina,
estamos viviendo una realidad
igualmente insoportable”.

“Pobre patria. Casi temerosa de
conocerse a si misma. No puede ser
llamada nuestra madre sino nuestra
tumba, donde nadie sonrie excepto
quienes no saben nada; donde los
suspiros y los lamentos y los gemidos
que desgarran el aire se elevan sin
que nadie los advierta, donde el dolor
violento parece un éxtasis moderno.
Doblan las campanas y nadie pregun-
ta quién murid, y la vida de los hom-
bres buenos expira antes que las flo-
res que, sin enfermar, mueren”.

El parrafo precedente podria haber
sido escrito, sin dudas, por
cualquier observador de la realidad
actual, que incluye colas inter-
minables frente a San Cayetano o
infinidad de piquetes que cortan
rutas de todo el pais pidiendo sim-
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plemente, trabajo y comida. Pero
no, lo escribié para la eternidad
Shakespeare, en su Macbeth,
hablando de Escocia del 1200, de
Inglaterra del 1600 o de la Argenti-
na hoy.

Ante tales coincidencias, parecen
borrarse las dudas para un actor, un
autor o cualquier artista que intente
desarrollarse en su mundo y en su
tiempo.

Pero es bueno volver a la duda y al
interrogante por sobre los caminos
peligrosamente obvios.

¢Qué es lo que hay que conocer?

¢ Por qué caminos, por qué proce-
sos las creaciones antiguas, las
precedentes, las contemporaneas,
deben ser ensefadas, mostradas,
sefaladas?

¢Qué funcién, y sobre todo, desde
qué lugares del cuerpo y de la
mente de un creador del teatro o
de otra disciplina se relacionan los
antiguos creadores y sus obras?
Pareceria haber un tenso hilo en el
aire, hilo que une lo ético y lo
estético como hebras de una
misma soga, sobre la cual el artista,
en cualquier tiempo o lugar, intenta
un equilibrio en la oscuridad.
Quizas, habria que aceptar que por
mas que uno se esfuerce, lo que
busca suele encontrarlo por casua-
lidad, pero que en ese sendero
incierto, la memoria es una forma
de luz.

* Licenciada en Letras
Prof. de Historia del Teatro
e Hist. Soc. de las artes
Dramaturga
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Los signos de lo efimero:
El mito, el rito y la teatralidad

Las llegadas y Quienes
Mareada por la altura, el
paisaje y las horas de viaje,
llegué a Tilcara, Jujuy, la
noche del 17 de Mayo del
2001. La residencia, ubica-
da al pie del Pucara era un
espacio el cual invitaba a
salirse de lo cotidiano, para
entrar en el terreno de lo
extracotidiano. Calido
recibimiento de Saga (los
organizadores), los otros
participantes urbanos y el
maestro Serge Ouaknine.
Saga - Movimiento de
investigacion teatral - Fue
fundada en 1994, en Buenos
Aires, para la investigacion
y formacion del
actor/bailarin en base a téc-
nicas extra-cotidianas de
actuacion, derivadas de los
principios de la
antropologia teatral y desa-
rrolladas por el director del
Odin Teatret, Eugenio
Barba. Desde 1996 trabaja
con la cultura del noroeste
argentino: Diaguitas,
guarani-chiriguanos y
coyas. Esta formado por un
grupo interdisciplinario de
actores y antropélogos, abo-
cados a la investigacion,
capacitacion y produccion
artistico-teatral que dé cuen-

ta de la identidad personal,
social y cultural.

Serge Ouaknine es ciu-
dadano canadiense-francés.
Vive en Montreal, donde
ejerce como profesor en el
departamento de Teatro de
la Universidad de Quebec
desde 1983. Nacido en Ma-
rruecos, luego de los estu-
dios en la Escuela Nacional
Superior de Arte Decorativo
de Paris residid dos afios en
Polonia, estudi6 en la
escuela de Bellas Artes de
Varsovia y fue colaborador
directo del maestro Jerzy
Grotowski en el Teatro La-
boratorio de Wroclaw
(1965-67).

Su estudio sobre “El
principe constante”, la obra
maestra de Grotowski, ha
sido publicada en la colec-
cion “Los caminos de la
creacion teatral”, por el
Centro Nacional de Investi-
gacion Cientifica de Fran-
cia, en 1971. Fue profesor
de la Universidad de Paris
VIII-Vincennes, 1970-76, y
Director del Centro de
Experimentacioén y Creacién
de Nancy, 1978-79.

Doctor en Letras y Ciencias
Humanas de la Universidad
de Paris con temas que
incluyen la formacion del

Por Geraldine Seff *

actor, el teatro y los medios
de comunicacion.

Realizé numerosas publica-
ciones sobre teatro, artes y
el pensamiento de Oriente y
Occidente.

Pintor y creador plastico, ha
escenificado la mayor parte
de sus puestas en escena:
creaciones para el teatro, el
cine y la 6pera . Sus traba-
jos de investigacion
incluyen: la notacion grafica
del movimiento, la forma-
cion del actor, la direccion
escénica, la interaccion
entre la escritura, la inter-
pretacion y el espacio
escénico, el conjunto de los
fenémenos estéticos y tec-
noldgicos concernientes a la
mediatizacién de la repre-
sentacion, asi como la inter-
disciplinariedad y la inter-
culturalidad de las artes en
su contexto moderno.
Conferencista y Director de
teatro invitado a numerosos
congresos y festivales inter-
nacionales tuvimos el privi-
legio de tenerlo en Buenos
Aires en agosto del afio
pasado invitado por el Insti-
tuto de Artes del Espectacu-
lo de la Universidad de
Buenos Aires al Congreso:
Presencia de Grotowski,
donde dict6é un Seminario



tedrico-practico.

En agosto del 2000 en
Buenos Aires fue cuando lo
conoci a Serge.

Serge era quien iba a dictar
el taller “Los signos de lo
efimero, el mito, el rito y la
teatralidad™ que se iba a lle-
var a cabo los proximos 10
dias en Tilcara.

La residencia tenia un
comedor con una mesa muy
grande, la cual fue testigo
de charlas paraddjicamente
nada efimeras. Saliendo del
comedor, a pocos pasos,
estaban las habitaciones:
una para cuatro personas y
otra para cinco. Muchas
cuchetas, frazadas, paredes
pintadas de blanco para
poder visualizar a simple
vista alguna vinchuca
intrusa que anduviera por
ahi y techo de maderas de
Cadon, el cual daba la sen-
sacion de no-techo.

A la mafiagna siguiente
conocimos el espacio donde

se iba a desarrollar la activi-
dad: el centro vecinal de
Villa Florida, una comu-
nidad aborigen que queda a
3 Km de Tilcara. Alla nos
estaban esperando los
miembros de la comision.
El primer contacto, plagado
de nerviosismo. Nos ubi-
camos en circulo en un
galp6n con techo de chapa,
tubos florecentes, piso con
ceramicos rojizos, un mon-
ton de sillas de plastico, dos
ventanas y una puerta que
daba a las montafias.

mRitornello

Afuera, un sol que en los
mediodias quemaba, mucho
polvo, paisajes plagados de
historias, nifios, perros y
cabritos. Comenzamos
primero los urbanos a pre-
sentarnos, a contar por qué
estabamos alli. Se
deslizaron las primeras
lagrimas. La comunidad de
Villa Florida decidio darse a
conocer acompafando con
estructura sonora su pre-
sentacion.

Esa tarde comenzaron las
actividades del taller

La disponibilidad
Eramos 10 participantes

urbanos y 15 de la comu-
nidad hurgandonos con las
miradas. Lo primero pro-
nunciado por Serge fue, en
su espafiol con precaria con-
jugacion verbal: “Limpiar al
piso, baldear” Esto provoco
una reaccion resorte en los
habitantes de Villa Florida.
“Vamos”. Todos salimos en
busqueda de baldes,
secadores, mangueras. Serge
se acerco a un grupo de
mujeres de la comunidad y
les dijo que pedia que
limpiaran pero no porque el
piso estaba sucio, y no dijo
mas. Ellas lo miraron y no
dijeron nada.

Todas las jornadas de traba-
jo no comenzaban hasta pre-
vio aseo del espacio.

En una charla, mas adelante,
nos enteramos de que esa
actividad sorpresiva que
Serge pedia siempre a los
actores era porque aparte de

que uno se siente mejor en
un lugar aseado, el haberlo
hecho ya disponia al actor
de otra manera con el espa-
cio. He reflexionado con
respecto a esto y comparto.
La importancia de comenzar
el trabajo generando un
espacio distinto, preparado
de manera colectiva,
dispone al actor a un com-
promiso no ficticio para con
la tarea, dado que su cuerpo
ha estado en funcion de la
disposicién del espacio para
que el acto creador se suce-
da. El actor disponible.

Una peculiar disponibilidad.

La escucha

Cabe destacar que Serge
habla espafiol, y con mayor
precision de la que él cree,
pero todo el seminario se
desarrollé con la inter-
pretacion simultdnea de una
joven francesa que estaba en
Tilcara haciendo trabajo
social.

Urbanos y lugarefios disper-
sos por el espacio, esperan-
do la consigna de Serge.

La consigna

Contacto yema - yema (sé6lo
de los indices), en parejas,
desplazar a mi compafiero
por el espacio.

. Qué es lo que quiero de é1?
En parejas casi todas mixtas
comenzamos con el trabajo.
Yo trabajé con una mujer de
la comunidad. Al observar-
la, note en ella y en el resto
de las mujeres una carac-
teristica comun: todas tenian
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sus brazos pegados al torso
de manera totalmente rigida
e inamovible, solo el ante-
brazo tenia movilidad, y
restringida. Imaginemos
mujeres envueltas en
grandes chales, sélo las
partes de sus brazos que no
estan cubiertas por el chal
reaccionaban a estimulos,
las axilas parecian ser
Iugares prohibidos que no
pueden ver la luz. Frente a
esta nueva situacion, adap-
tandome a las circunstan-
cias, comencé a trabajar.
Rotamos roles y para la
nueva consigna ya
estabamos con otras parejas.
Antes de reanudar Serge
pidi6é que evitemos todo
movimiento secundario, que
escuchemos a nuestro com-
painero, que nos dejemos
llevar, y que cuando
ltevaramos lo hagamos de
manera clara. Que la accion
sea clara, su inicio y su
finalizacion. “No iniciar una
nueva accion hasta no ter-
minar, Es mas importante
terminar que iniciar”

Primer contacto con la
partitura de accidn

Dentro del ejercicio yema -
yema (citado anteriormente)
se hizo la construccion de la
siguiente partitura de
accion.

Movimiento 1: llevar a mi
compaiiero con un
movimiento veloz y rapido.
Movimiento 2: llevar a mi
compafiero con un
movimiento corto y dulce.
Movimiento 3: llevar a mi

34

compaiiero como si fuese
un reptil lento y pesado.
Movimiento 4: llevar a mi
compaifiero como si fuese
un ave, ligera.

Movimiento 5: crear una
nueva manera de besar.

Se trabajo en parejas, rea-
lizando la secuencia de
movimientos (1), y cam-
biando los roles. Al finalizar
la secuencia uno debia per-
manecer congelado y luego
desarmar, no repetir la
secuencia una y otra vez.
Claridad en la finalizacion.
Con el registro de lo transi-
tado debiamos repetir la
partitura respetando fiel-
mente el original que cada
pareja habia construido.

Al dia siguiente, conti-
nuamos con el trabajo de
contacto y desplazamientos.
De esta manera construimos
en trios y luego en sextetos
Equecos que daban y que
quitaban. Finalmente en
parejas creamos otra partitu-
ra de accién entre Equecos.
Como con el trabajo ante-
rior de partitura, repetimos
al detalle la construccion
realizada en la partitura
base.

De cardones

Otro dia hicimos cardones.
Al escuchar la consigna
senti un gran desconcierto y
hasta desesperacion.
Debiamos hacer como si
fuésemos cardones, y yo no
sabia lo que era un cardon...
Me acerqué a uno de mis
compafieros y le pregunté
qué era. La puerta estaba

entre abierta, nos asomamos
por la rendija y €l me sefiald
un cardon que estaba frente
nuestro, de pie y miran-
donos erguidamente. Este
fue mi punto de partida para
dicho ejercicio. Ya tenia la
imagen previa de lo que iba
a construir.

Los cardones debiamos
tener una conciencia de
cielo y de tierra. Empujar
con fuerza la tierra y ele-
varnos un poquito hacia el
cielo. Esta es la posicion
que luego llamariamos ver-
ticalidad, en donde el actor
se transforma en canal entre
el cielo y la tierra.

Construir un cardén viejo y
darle la luz de juventud a un
detalle, sin perder la verti-
calidad y manteniendo
siempre la asimetria.
Hablamos de verticalidad
cuando el actor se encuentra
en su gje, con una leve re-
trospeccion de pelvis crean-
do la ilusién de un cielo por
sobre la cabeza, y la nuca
erguida. El cuerpo se trans-
forma en canal, en donde
los fluires protagonizan el
cuerpo.

El canto que llora y que
baila

Se trabajo sobre la siguiente
copla:

“Ojos azules no llores

No llores ni te enamores
Ojos azules no llores

No llores ni te enamores
Llorards cuando me valla
Cuando remedio no haya
Lloraras cuando me valla
Cuando remedio no haya”



Serge nos introdujo en el
tema haciéndonos refle-
xionar sobre la musica
andaluza marcando dos
niveles: los gritos del placer
y del morir. Todo canto esta
inmerso en transiciones y
rupturas claras en estos dos
niveles.

En mi cuaderno de notas de
Tilcara encontré la si-
guiente reflexion: En nues-
tro adentro, estan estos dos
niveles luchando por salir,
por imponerse, la lucha es
constante. Como resultado
surge una mixtura en dife-
rentes proporciones de
ambos, entrando y saliendo.
En cierta forma, esta
“lucha” me recordé “El
nacimiento de la tragedia”
de F. Nietzsche. Apolo-
Dionisto.

La consigna era cantar esta
copla que llora. Desde mi
racionalismo occidental me
era imposible cantar lloran-
do, sin caer en la forma y
solp eso. Apolo primaba.
Aparentemente esto no me
ocurrid sélo a mi, dado que
Serge aclard: “El canto que
Hora, esta sostenido por la
melodia. Trabajar sobre la
melodia y apoydndose en
las vocales”. Algo habia
cambiado.

Luego la consiga fue el
canto que baila. “jEl canto
que baila, ritmo, conso-
nantes!”. Luego de haber
trabajado ambos por separa-
do, comenzamos a alternar-
los. De esta manera, nues-
tras voces convertian a esta
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copla en un canto de vida y
de muerte. Dionisio asoma-
ba.

Trabajos grificos

“Un gesto solo puede ser
preciso si es rapido”

Todos formando una ronda,
en el centro palos de cafia y
cuchillos. Serge nos mostré
como construir un elemento
de escritura. Como era de
esperar, los participantes
urbanocs tuvimos grandes
dificultades para cortar la
cafla v construir nuestro
elemento de trabajo. Este
era una cafia partida en cua-
tro verticalmente, de 25cm.
de longitud aproximada-
mente y con punta marcada.
“Tomar la pluma, no de
manera escolar, sino entre
el pulgar y la palma”. Serge
continué explicando que los
movimientos no iban a par-
tir de la mufieca, sino de la
“cintura” - modo de escritu-
ra oriental. “Toda la elegia
se concentra en la cintura.
Distancia entre el cuerpo y
la obra. Con la escritura
escolar no hay distancia
entre el cuerpo y la escritu-
ra”.

Ya cada uno con su elemen-
to, ubicados todos prolija-
mente en el espacio, con un
vasito de tinta china y una
hoja grande frente nuestro,
de rodillas sobre nuestras
camperas o chales, segun el
caso, porque el piso estaba
helado, y con ojos cerrados.
Debiamos visualizar la
hoja, y una linea recta, una

vez visualizada mantenien-
do los ojos cerrados hacer
una linea recta en la hoja.
Al abrir los ojos me encon-
tré con que mi linea no
tenia las cualidades de una
recta. La consigna era ce-
rrar nuevamente los ojos y
seguir haciendo. Mi pre-
ocupacion fue notoria para
Serge, quien se acercd y
dijo: “No pensar, visualizar
y hacer, jfuera racionalis-
mo!”. Nuevamente me
encontraba inmersa en un
terreno que paraddjica-
mente no entendfa. Serge
perseveraba en que la
consigna impulse al acto,
que no fuese mediatizado
por el juicio.

Para el ejercicio siguiente
habiamos cambiado de ele-
mento, ahora trabajamos
con carbonilla en papel.
Serge: “Escuchar la car-
bonilla, hacer el viaje que
ella sugiera”. Una vez maés
el movimiento no debia
partir de la mufieca, sino
finalizar en ella. Nuestra
escucha era nuestra guia.
Seguimos de rodillas, con
la cola sobre los talones, el
pecho reclinado hacia ade-
lante y los ojos cerrados.
Hoja - carbonilla - oido. La
carbonilla era nuestro
medio. Debiamos conser-
varla. Incomodidad fisica.
“Cuando uno esta comodo
se instala en su bienestar”.
Yo agregaria: Su bienestar
“bienconocido™.

Al finalizar los ejercicios
reflexionamos sobre los
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“* Reflexiones sobre la motivacion

Por Alejandro Zingman*

Me ha pasado de observar en los cursos de iniciacién actoral, en los centros cultu-
rales donde me tocé oficiar de profesor de teatro, que la mayoria de los alumnos no
han visto teatro, o han visto muy poco. Es decir, han presenciado espectaculos: algu-
na comedia musical, una obra off por invitacién de algin amigo, (asistencia casi pia-
dosa que prefieren dosificar) o en el mejor de los casos ven el teatro oficialmente eti-
quetado como el de actualidad cultural. Al conocerlos, generalmente descubro que el
teatro no forma parte de su ment de salidas habitual. Tampoco veo que lleguen con
una expectativa televisiva, no son fantos los del mito “quiero ser una estrella de la
tele”, no, estudiantes de sicologia, de sociologia, abogados, empleados bancarios,
jovenes en el fin de la adolescencia viendo qué onda antes de empezar supuesta-
mente alguna carrera liberal, también docentes... Y no han visto mucho teatro. Pero
quieren actuar. Y muchas veces con arrollador entusiasmo. Bien, quieren actuar. Pero
2actuar qué?

Esto plantea un problema de inicio: hay que convenir que el featro, hoy, es un beren-
jenal de opciones diferentes, més que eso, hay muchos teatros. Y cada teatro es par-
ticular. 2Cudles deben ser los contenidos y la metodologia de una clase de teatro en
este contexto?. Es tan diferente rememorar el sabor del limén con los ojos cerrados
de realizar una vuelta carnero y sacarse el sombrero: como es diferente una escultura
de un barrilete. Esto no es nada simple. Pero sin embargo es tan simple tener ganas
de actuar.

Un grupo de personas se retne en un sitio determinado del planeta y en un momento
determinado de una época, con el fin de iniciar el aprendizaje de un arte. Pienso en
la responsabilidad de un docente al recibir e iniciar a los alumnos al teatro, 2hacia
adonde abrir el panorama?2, 2¢dénde abrir una ventana?. Miremos la cartelera de
teatro con ojos turistas, la variedad es mucha y cada espectdculo de teatro es feroz-
mente diferente al otro. Cada busqueda de cada teatro también. También me ocurre,
y sin sentirme orgulloso de ello, que descreo que “Grandes Maestros” sean Utiles
para esta época de fragmentacién y multiplicidad, admiro el talento de muchos de
ellos, pero me provoca desconfianza la endogamia que se produce al tiempo. La
subjetividad de una sola persona termina por tefir diversas estéticas, condiciona la
mirada del espectador y el movimiento que el “Gran Maestro” inicié, muchas veces
adquiere una impronta de club deportivo en el cual se alienta a los propios idolos.
Pero bueno, es cierfo que asf como sabemos de historias devastadoras de docentes
con alumnos de iniciacién, también sabemos que un actor es actor a pesar de los
profesores que ha tenido, su voluntad y vocacién ha ido més allé desde el vamos.
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Pero fodo esto no contesta la pregunta, écémo responder a la motivacién real de
un alumno que se acerca al centro cultural més cercaono en su geografia social y
decide anofarse en “teatro”2. Antes que todo, 2hace falta responder a esa moti-
vnciér\E‘ S, hcce falta. Fl teatro no es una ciencia, no es “progresista”. El teatro

“no progresa”. No evoluciona como evoluciona y se perfecciona la astronomia, la
quimica, la fisica o los mamiferos. No ho “nrogresado” Beckett de Shakespeare, ni
Brecht de Séfocles, y por hablar solo de teatro escrito. El teatro parece mostrar una
convivencia de tiempos distintos. Como el acertijo del agujero negro o la pesadilla
de Mafalda, infinitos teatros pueden caber en un mismo espacio y tiempo. Serta
imposible que un solo actor de este planeta pueda pasar por ’rodus ias formas y
estilos de teairo en una sola vida.

Entonces écémo responder a la motwacaon del alumno de tec:‘rro? pero no por
cortesia, sino porque ahi en la motivacién es donde estd la indispensable alegria
creativa. No fengo ninguna respuesta fodavia, la sigo buscando. Me sirve escuchar,
me sirve descubrir el imaginario de un grupo y ponerme a su servicio. Trato de ser
abjetivo con los “preconceptos” que yo tengo acerca de cudles son los “preconcep-
tos” que trae el alumno. Muchas veces en ese “saber mimético de la sociedad” hay
contundentes propuestas estéticas. Hago el intento de liberarlos de la idea de que
aun tienen un largo recorrido ontes de apropiarse del rol de actor. El teatro es pre-
sente. Simplificar al minimo la definicién de actor. Por e;emplo el actor es un
emisor de signos. Emite para que un otro reciba un signo. 2Cudl signo?. Uno. Y. _
algo empieza a funcionar. El cuerpo expresivo se organiza sf o sf cuando el “actor”.
que emite, le otorga precisién al signo que quiere transmitir. Creencia plena en la
emision de ese signo. Ahora el problema es encontrar qué quiere decir ese actor, y
luego, cémo decirlo, lo cual es mucho mas aprehensible que -ex-plor_or:iodus_, todas,
todas, pero todas las posibilidades expresivas de un cuerpo. En algin ﬁlomenfo_iu
inquietud aparece. Puede ser que comiencen a ver iectro,'t_omén-;posi_cipnes crifi-
cas, se identifiquen con ciertos estilos, y que, obvicmen‘re,-piensen-"doé'vece_s;-en

que curso anofarse la préxima vez. e

* Profesor de actuacion
Director de teatro
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El Trabajo del Docente sobre si mismo por Fernando Orecchio.
Una reflexidn sobre la relacion entre el profesor de teatro v el
alumno destacondo el lugar del acto creativo.

Del Sketch a la Improvisacién por Paula Kohn.

Un trabojo sobre las posibilidades del tectro en la tercera edad.

Un Espacio Vadio. Algo Sagrado por Femando Locatelli v Mayra Carlos.
A partir de conceptos de Peter Brook una apuesia o la
generacién de un espacio opio y propicio para crear,

en el infercombio pedogdgico teatral.

Accién, Experiencia y Advenimiento por Gustavo Bonamine.
Apunies sobre Dominic De Fozio y una propuesta superadora
del método de Lee Strosberg.

El Teatro: Un Desembarco Feliz por Laura Montes de Oca.
Lo experiencia del teatro en &l aule de la Educacion General
Basica y Polimodal.

Contenido y Forma por Rad! Barreiros.
Una reflexién filosélica que aclualiza la discusién entre
técnica y poética.

Meyerhold — Newton por Omar Fragapane.
Los fres principios fundamentales de lo dindmica en lo
biomecdnica de Meyerhold.

Dindmica y Energética del Trabajo Actoral por Diego Storosia.
Una mirada distinta de los acciones fisicos en el espacio y lo

eleccién de lo caracieristica energético del frabajo actoral ante
el proceso creador. El boxeo.

Ud. puede conseguir Ritornello en los siguientes lugares:

Librerfa Fray Mocho Sarmiento 1832 - Tel.: 4372-6646
Libreria La Crujia Tucumdn 1999
Sr. Salort a los telefonos 4863-6966 / 4957-3843 / 4923-1916 6 en:
Estudio de Augusto Ferndndez Bernaordo de lrigoyen 948
Escuela Nacional de Arte Dramético French 3614
Escuela Municipal de Arte Dramético Sarmiento 2573
La Casona del Teatro Corrientes 1975

Redaccién - Pje. Prudan 1310 1° “A” (1242) Cap. Fed. - Tel.: 4957-3843
E-mail: ritornello@tutopia.com
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Ritornello es una publicacién independiente abierta al intercambio
de articulos, referidos a la problemética de la pedagogia actoral.
Queremos abrir un via de comunicacién mutua:
comentarios, criticas, mensajes.

Para publicar en Ritornello debe enviarse un abstract de no mds de
diez lineas con el contenido del articulo, a nuestra direccién de e-mail.
La decisién de la publicacién, depende del comité editor.

Si quiere recibir informacién sobre las actividades del
Circulo de Estudios en Pedagogia Actoral de Buenos Aires,
envie un mail a elcirculo@tutopia.com, diciendo:
“Deseo recibir informacién sobre las actividades del Circulo”.

Correo: Pje. Prudan 1310 1° “A" - CP: 1242
E-Mail: ritornello@tutopia.com
Teléfonos: 4957-3843 / 4923-1916

Hasta el préximo nimero

Cupdn de suscripcion
Por una edicién $4. Por tres ediciones $10, més gastos de envio

Callg:.. s R > VR Dpto. ............. COIGO POStal........ccoreivnnnee
PalS s nmrsis s DY OVIRGIE o vssmsvantinsmsisaus s ramssiass Localidad......cccoeeviviinnn.
TeIefON0 e A E-Mail

Llene este cupdn y envielo junto con giro postal del Correo Argentino
a la orden de Fernando Locatelli, a Pje. Prudan 1310 1° A (1242) Capital Federal
Tel.: (0054 011) 4957-3843 - E-mail: ritornello@tutopia.com
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