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editorial

La revista Caja Negra naci6 motivada por la fe en el arte
escénico y el esfuerzo de los actores, dramaturgos, direc-
tores y productores que se van formando en nuestra facul-
tad. Es una respuesta al espacio amplio y complejo que
ocupa la cultura en nuestra sociedad.

Nuestro propaosito es convertir
la creatividad en una
verdadera accion cultural,
crear canales para fortalecer el
desarrollo cultural y promover
la participacion de nuestra
comunidad en las artes
escenicas.

Caja Negra es una revista universitaria dirigida a profesio-
nales del teatro a nivel nacional cuya labor se concreta
en dos vertientes: una labor de difusion y una labor de
estimulo a la experimentacion teatral. La primera abarca
la difusion del conocimiento, la difusién de la actividad
teatral nacional y la difusion de las actividades propias de
la especialidad de Artes Escénicas de la Facultad de Cien-
cias y Artes de la Comunicacion de la PUCP. La segunda
comprende el estimulo al compromiso y responsabilidad -
en el ejercicio teatral mediante la difusién tanto de teorias
actuales como de articulos testimoniales.

Acorde con este proposito, el presente namero, ademas
de cubrir los proyectos de nuestra especialidad, ofrece di-
versas perspectivas sobre el acontecer teatral no sélo en
nuestro pars, sino también en algunos de nuestros paises
vecinos.

Aristoteles Picho






Algunos apuntes acerca de la

gestion

PARA QUIENES DE UNA U OTRA MANERA ESTAMOS VINCULADOS
CON ALGUN TIPO DE ACTIVIDAD CULTURAL, ELTERMINO “GESTION
CULTURAL"YANO ES NINGUNA NOVEDAD. COMO MUCHOS OTROS

CONCEPTOS-COMO,POREJEMPLO,ELDERESPONSABILIDADSOCIAL
EMPRESARIAL - ELDE GESTION CULTURAL"SUENA" CADAVEZ MAS:

SEHAN COMENZADO A OFRECER DIPLOMADOS EN
LA MATERIA, MUCHAS PERSONAS HAN -HEMOS-
SALIDO AL EXTRANJERO A REALIZAR ESTUDIOS EN
ESTA MATERIA, Y SE COMIENZA A INCORPORAR
EN EL DISCURSO ACADEMICO, POR LO MENOS DE
CIERTOS SECTORES, CON MAYOR FRECUENCIA.

Italo Ormefio
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Una definicion interesante
de este concepto es la

que elaboré un comité de
expertos, reunidos bajo el
auspicio de la UNESCO,
quienes plantearon que

las industrias culturales

eran “...aquellas industrias
cuyos bienes y servicios
culturales son producidos,
reproducidos, conservados
y difundidos segan criterios
industriales y comerciales,
es decir, en serie y aplicando
estrategias de caracter
econémico”. Ver DE
ZUBIRIA, Sergio, “Economfa
de la cultura”, Programa
Formacién en administracion
y gestion cultural, 52
entrega, publicado por la
Organizacién de Estados
Iberoamericanos, marzo
1998 documento en linea

: OFI <http://www.oei.org.
co/cult005.htm>

De manera sencilla, como su nombre bien lo indica, de lo que se trata es de administrar —gestionar— proce-
s0s que involucran personas y recursos, para la consecucién de determinados objetivos vinculados con el
quehacer cultural. Pero si de lo que se trata es de administrar dichos procesos, ;por qué, a nivel mundial,
ha surgido una oferta de estudios y una serie de especialistas en la materia? ;Por qué, simplemente, no se
encomienda este tipo de labores a un administrador tradicional?

Aunque estas labores bien podrian ser resueltas por un administrador tradicional, la necesidad de contar
con especialistas en la materia surge por la naturaleza misma del hecho cultural. A diferencia de una em-
presa privada convencional, en la que el producto a vender se adapta a las necesidades del consumidor, se-
gan dichas necesidades —o deseos, que es la forma en que se expresan las necesidades del consumidor— va-
yan cambiando, el “producto” cultural no es adaptable. Un cuadro de Francisco Laso no puede ser modifi-
cado al “gusto del consumidor”; es lo que es. El final de Romeo y Julieta —exceptuando las versiones libres,
que en si constituyen obras distintas de las que partieron originalmente— no puede cambiarse para que los
dos jovenes realicen su amor, por més que a la platea le hubiera gustado un final feliz. En otras palabras, la
gran diferencia entre la gestion de una empresa privada y la de una institucién —o empresa— cultural, es que
el producto que se comercializa (o se ofrece) no es susceptible de modificaciones en el segundo caso.

Pero, ;qué implica lo anterior? Implica que el gestor debe poseer, no solamente los conocimientos y herra-
mientas de gestion necesarios para hacer una labor eficaz y eficiente —es decir, cumplir sus metas, en fun-
cion de un plan estratégico—, sino que debe ser consciente de que su labor —y atin mas en un pais como el
nuestro— es creadora de un discurso. La programacion de muestras en un museo o galerfa, la seleccién de
obras en un teatro, configuran de alguna manera el discurso cultural de una determinada colectividad. Esto,
por lo tanto, debe requerir de un conocimiento miimo sobre el campo de accién del gestor.

Lo anterior nos podria llevar a pensar que, por lo tanto, las leyes del mercado no se encuentran vigentes

en esta area. Esto no es asi. A nivel mundial, el campo de accién de la gestion cultural suele dividirse en
dos grandes grupos: las instituciones culturales y las industrias culturales. Aunque los puntos de encuentro
y traslapes entre ambas son muchos, por lo que podriamos extendernos enormemente en definiciones,
precisiones y excepciones, las denominadas instituciones culturales suelen incluir las artes escénicas en
cualquiera de sus modalidades (teatro, danza, 6pera) y los museos y salas de exposiciones no lucrativas. Por
otra parte, las industrias culturales' estan conformadas por el sector audiovisual (cine, television, discogra-
fia), turismo cultural y el mundo editorial.

¢Por qué esta distincion? En el primer caso —escénicas y museos— se considera que, en términos generales,
son sectores que no funcionan bajo las leyes del mercado. En ese sentido, las instituciones que organizan
actividades de esta naturaleza suelen operar bajo el amparo de grandes subvenciones (de origen privado

o pablico), que les permiten sobrevivir y cumplir con sus cometidos. Dichos cometidos no suelen medirse
anica o principalmente en términos de rentabilidad, sino mas bien en cuanto al éxito de su difusion, que
se evalia en cuanto a nimero de espectadores, impacto mediatico, entre otros. El tipo de subvencion reci-
bida, y las diversas excepciones a lo dicho (como por ejemplo mucho del teatro que se hace en Broadway)
dependera del enfoque que se tenga sobre el campo cultural en el pafs en el que se opere. En el caso eu-
ropeo continental (el modelo francés es el mas emblematico), se considera que al ser la cultura un derecho
de todos los ciudadanos, el Estado debe intervenir en asegurar su existencia, desarrollo y acceso universal,
por lo que existen grandes partidas que permiten la existencia de diversas instituciones que de otra forma
no lograrian sobrevivir. En el caso de Estados Unidos, es la sociedad civil la responsable del sostenimiento
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onfigurar una vision de las principales vertientes que recorren en este inicio de siglo XXI al teatro chileno en
Santiago' es un desafio que involucra diversas aristas. Partiré para ello del concepto de “historicidad” en el
teatro, crucial en la relacién viva de interpretacion y elaboracién acerca de la realidad que realiza lo teatral.
Esta historicidad, segiin postula la tedrica brasilera Damasceno, no es primariamente una cuestion de hecho o
evento histérico sino que es el lugar desde el cual se genera la narrativa de una posible identidad. Agrega que,

en el teatro, la historicidad implica /a tarea de encontrar la(s) imagen(es) que impacta(n) en la sensibilidad
histérica del espectador, golpeando en un sentido de conexion con eventos representados en el escenario?.

Me interesa relevar aquella creatividad que se realiza desde un estar situado sobre (o también, entre) ciertos
territorios lingtifsticos, corporales, socioculturales, geograficos; desde territorios marcados, demarcados y
trascendidos por una compleja relacion de sujeto/cuerpo historico.

' Una precision: Cuando hablo de teatro, me refiero principalmente a ese que se produce y circula en un ambito profesional,

y que se ofrece al publico heterogéneo y abierto (especialmente de la ciudad de Santiago) a través de una cartelera teatral u
otros medios de promocion publicos.

Ver Leslie Damasceno, 2003, “The gestural art of reclaiming utopia: Denise Stoklos at play with the hysterical-historica”, en
Holy terrors, Latin American women perform, ed. by Diana Taylor y Roselyn Costantino, Durham and London: Duke Univer-
sity Press, p. 156.
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> En la actualidad, suman
26 escuelas universitarias
en Santiago y regiones, sin
contar los muchos institutos
profesionales no acreditados
como universitarios.

* En 1960, habia en Santiago
un promedio de 20 estrenos
al ano en el circuito profe-
sional “de arte”, en los 70,
se duplico a 40 estrenos.
Desde hace 5 anos, son ya
casi imposibles de cuantifi-
car. En mi altimo recuento
del afio 2000, hubo al me-
nos 100 estrenos de autor
nacional y 60 de autor ex-
tranjero.

> Por ejemplo, un grupo
joven esta trabajando en
Divinas palabras de Valle
Inclan, centrados no como
yo habria supuesto en el
personaje transgresor y
sensual de la Marfa Gaila,
sino en el incubo horroroso,
el engendro, despejando del
relato todo aquello que no
se vincule a él.

® Se considera literatura todo

soporte textual que contenga

flujos discursivos, incluyen-
do el propio cuerpo huma-
no. Lejos de una era logo-

céntrica, hoy se postula “una

relacion indisociable de lo
fisico y de lo lingiiistico, del
cuerpo en el lenguaje y del
acto en el discurso”. (Fel-
man, Shoshana, 1980, Le

scandale du corps parlant,
Parfs: Seuil, 130.) El cuerpo,
no como un lazo entre natu-

raleza y cultura, sino como
sujeto de cultura. (Csordas,
T., 1990, Embodiment as a

paradigm for anthropology,

Berkley: University of Cali-
fornia Press).

Para aproximarme a identificar el momento peculiar
que vive el teatro chileno sensible a su historicidad,
empezaré por ciertas aseveraciones de sentido co-
min, para luego explorar sus modos concretos de
manifestacion.

Si en décadas anteriores primaba un teatro de es-
téticas definidas, con una relaciéon concordante
entre la estructura del texto dramatico, un modo de
ponerlo en escena y una relacion esperada con el
publico (teatro épico, absurdo, realista-psicologico,
simbolista, expresionista, etc.), hoy la hibridez, la
coexistencia, la heterogeneidad, la fragmentacion
es una ténica comun.

Pero no es un juego de todo esta permitido: hay
corrientes subterraneas, series que se potencian,
tradiciones actorales y estéticas revisitadas, claves
de valoracion que constituyen escuelas identifica-
bles, aunque en permanente movimiento.

El campo teatral de Santiago es uno denso y malti-
ple, ya que el numeroso contingente de actores pro-
fesionales formados en escuelas universitarias® crea
innumerables compaiifas, abre espacios o salas no
tradicionales y se capacitan, a veces en la practica
dentro de sus propios grupos, en todas las otras espe-
cialidades requeridas para los montajes (direccion,
dramaturgia, diseno, iluminacion, sonido, creacion
musical, produccion, etc.)

Hay una variedad de subsistemas en funciona-
miento*: teatro realizado por profesionales con-
sagrados establecidos, por consagrados que aan
experimentan y se arriesgan, que buscan mas
alla o mas aca de sus lineas previas; gente joven
ya con relativa trayectoria; grupos emergentes,
etc. En todas estas categorias, hay valores desta-
cables, incluso, sorprendentes, cada cual con su
funcion y su lugar: ;de la acumulacion se produ-
ce, a veces, el salto cualitativo? ;Es posible esta-
blecer algunas constantes en este campo plural y
heterogéneo?

Concuerdo en que hoy la segmentacion es mani-
fiesta en la oferta creativa y en sus publicos afines.
Bendito sea: habla de la capacidad de cada cual

de desarrollar sus modos de expresion creativa sin
adoptar una posicion subalterna a lo dominante,
como ocurria antano. Todo extremo es vicioso,
claro, pero una obra o un grupo que es potente en
su opcion, rompera ese circuito estrecho e ird irra-
diando en circulos concéntricos.

Para encontrar, no obstante, ciertas tendencias prin-
cipales, propongo seguir una veta de anlisis que se
vincula con el concepto esbozado de historicidad.
Parto de un diagnostico recurrente, frecuentemente
aludido: que el teatro en las post-dictaduras latinoa-
mericanas responde a campos de intereses y expre-
sion subjetivos, que hay autorias con obsesiones
especificas ancladas en biografias particulares, que
NO convocan ni representan a un supuesto espacio
de lo nacional o de la época que se vive. Que esa
privatizacion seria una evasion de la memoria,
incluso, un modo de olvido de la historia politico-
social, en especial, de la mas dolorosa y conflictiva.
Seria un teatro despolitizado y volcado a sub-gru-
pos minoritarios, decayendo su convocatoria y, por
ende, su historicidad.

En lo central, discrepo de este diagnostico. Creo
que la memoria historica y los temas acuciantes del
presente, en su sentido mas profundo, constituyen
el material y referente del teatro chileno hoy, la que
se explora sistematicamente, como lo demuestra

la reedicion de la practica de las trilogias (como lo
hiciera en los 90 la renombrada Trilogia Testimo-
nial de Chile del Teatro La Memoria, dirigida por
Alfredo Castro). Hoy, estan las trilogias La Patria
del Teatro La Provincia, dirigida por Rodrigo Pérez,
la Trilogia de la Reconstruccion, de la compania
Matadero Palma dirigida por Francisco Albornoz y
la Trilogia Pablica del Teatro La Maria, dirigida por
Alexis Moreno.

La metodologia predominante en las creaciones
teatrales actuales es realizar la propia dramaturgia.
Una modalidad es seleccionar un texto dramati-

co no para realizar su montaje tal cual, sino para
privilegiar algin eje tematico, personaje, metafora
central, conservando algunos de sus textos, recom-
poniéndolos junto a otros materiales dramaticos y a
textos de otras procedencias’.

Pero atin mas a menudo no se toma un texto dra-
matico como base textual: los materiales son tan
variados como lo es hoy el espectro de lo que se
considera /literatura®. En el teatro, todo material
lingtiistico y aquel vinculado al imaginario es sus-
ceptible de ser integrado al espectaculo, donde, por
el s6lo hecho de articularse desde y en la escena,
adquiere caracter ficcional y dramatico.



Esta creacion resulta del sustantivo aporte de los actores y del equipo técnico, tra-
bajando a la par con todos los recursos de sus disciplinas, bajo la orientacion firme
de un director-dramaturgo. Deconstruccién, reconstruccion y articulacion, enton-
ces, del texto en la escena en base a una expresion multilingtiistica’. El resultado
es equidistante entre teatro de autor y teatro de creacion colectiva, en una nueva
actualizacion de ésta.

En este acto, se ponen en juego dos animus complementarios:

*una fuerte ludicidad en el sentido de Gadamer, de experiencia estética vivencial
y no de conciencia: el juego como centro del modo de ser de la obra de arte®, sin
atadura alguna, debatiéndose entre la libertad y el riesgo, a veces, del riesgo maxi-
mo.

*una autorreflexién sobre los propios modos de construccion de lo teatral, la que
deja su impronta sobre el escenario. Si, segiin Octavio Paz, en la era antigua se
ejercia la critica para llegar a la verdad y en la modernidad, la verdad es critica®,
en la edad postmoderna hay una suspension del ideal de la verdad: el pensamiento
es critico de su propio lenguaje y se ofrece como una cadena de interpretacion
continua de y para todos los involucrados en el juego de construccion del sentido.

En esa construccion ficcional/real que realiza el teatro, se desplaza un concepto
anterior sintetizado por John Berger: Tal y como son aqui las cosas, la vida suele
superar a nuestro vocabulario. Falta una palabra, y entonces hay que relatar una
historia'. Hoy, mas que relatar una historia, cuando la vida supera nuestro voca-
bulario se recurre a la perfomance, desde lo multireferencial y lo translingiiistico.
Esto, en tanto /a performance puede ser entendida como un mapa de la histori-
cidad del cuerpo' en su dimension de lo dos veces realizado: en apelacion a la
tradicion'? y en transgresion de sus limites y geografias, en otras recomposiciones
que reconfiguran lo que se esta siendo o lo posible de ser'>.

STIM

Vi

Una primera gran fuente del teatro chileno del primer lustro del dos mil, en tanto
construccion/apelacion de su historicidad, es lo vivido en el espacio real. Lo tea-
tral se convierte en actualizacion de la memoria, desde y a partir de ejes validos

en el presente.

Destaca en la temporada teatral 2005 la obra Cuerpo del Teatro La Provincia. Una
vertiente de sus textos son citas del Informe Valech sobre prision politica y tortura,
compuesto de declaraciones de ciudadanos chilenos de variados estratos y con-
dicion sobre su experiencia durante la Dictadura Militar (1973-1990). Son textos
con huellas de su identidad nacional que se transforman en metafora colectiva al
ser puestos ante la visibilidad y la escucha puablicas.

No hubo una opcioén artaudiana en esta puesta en escena, como pudo ser ante la
crudeza del tema, sino de estilizacion y contencion, donde las narraciones rea-
lizadas en un tono neutro impactan en el cuerpo de bailarines y actores'. Estos
aparecen en su fragilidad y vulnerabilidad méaxima, al romperse los cruces entre lo
privado y lo ptblico, entre el mandato ético de cuidar, respetar y preservar la vida
y la accion transgresora de violarla, violentarla, exponerla, herirla desde y en el
cuerpo mismo de la victima.

La opcion del director Rodrigo Pérez fue invertir la modalidad clasica: en la tragedia
griega, horroriza no el acto mismo de la violencia sobre el cuerpo (la que se omite

o escabulle de la escena) sino escuchar la palabra que nombra el acto culpable,
situdndolo en el terreno de la cultura y evidenciando su condicién transgresora. Hoy,

1

Incluido sonido elaborado
especialmente, proyeccio-
nes filmicas, filmacién en
acto con camara en mano,
trabajo especial de ilumi-
nacion, actores, bailarines,
coreobgrafos, etc.

Hans Georg Gadamer,
1977, Verdad y método,
Salamanca: Ed. Sigueme
S.A, p. 143.

Octavio Paz (1974), Los
hijos del limo, Barcelona:
Seix Barral, p. 18.

John Berger, citado por
Miguel Dalmaroni en “Dic-
taduras, memoria y modos
de narrar: Punto de Vista,
Confines, Revista de Critica
Cultural, H.1.J.O.S., Revista
Iberoamericana N2 208-209,
julio-.dic. 2004.

Martin, Randy, 1990, Perfor-
mance as political act. The
embodied self, N.Y.: Bergin
& Garvey.

12 Esto, al doblar la historia y

=

actualizar lo ya vivido me-
diante el sujeto-cuerpo que
se manifiesta a si mismo,
convirtiéndose en espec-
taculo frente a otro: Ver
Schechner, Richard, 2002,
Performance studies. An
introduction, London: Rout-
ledge, y Taylor, Diana, 2002,
“Hacia una definicion de
performance”, La Habana:
Conjunto N126, pp. 27-31.

Ver José R. Alcantara M.,
2003, “Articulaciones protési-
cas en la frontera del teatro y
la performance”, Irving: Ges-
tos N236, noviembre, p. 19.

Se opta por un refinamien-
to y depuracion poética y
estética, un respeto de las
fuentes textuales, aunque
combinadas, cortadas, rei-
teradas de diversos modos,
en ritmos concordantes y
discordantes con las se-
cuencias de movimientos

y acciones corporales, las
que construyen un discurso
significante a la par que
remiten a la propia materia-
lidad de lo humano.
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' Texto publicado en Revista Apuntes
N2126-127, Santiago: Escuela de Tea-
tro PUC, Especial 2005, pp. 135-144.

en que la palabra esta desgastada, produce horror volver al origen: al acto sobre el cuerpo,
a la materialidad del acto violentador. Se pone al cuerpo en contacto con la palabra que
narra la accién que se ejerce sobre él (se cruza asi, el saber del cuerpo con el saber sobre
el cuerpo).

Acto de tortura que también sufre/realiza el actor, expuesto en su intimidad, fragilidad y
exigencia corporal ante el pablico, por lo que la segunda cadena de textos intercalados
son citas acerca de la violencia psiquica-fisica que experimenta el acto al actuar en esce-
na, obtenidas del texto Para Louis de Funes del tedrico teatral y dramaturgo francés Valere
Novarina.

LO BIOGRAFICO FICCIONALIZADO

Otra veta explorada es la que, partiendo de una historia de vida o una experiencia vital
marcadora, elabora poéticamente dicha situacion, en una mixtura entre el suefio, el ima-
ginario, el inconsciente y lo brutalmente empirico o real.

o

Es el caso de Hombre con pie sobre una espalda de nifio'®, de Juan Claudio Burgos,
cual, a través del ejercicio exacerbado de la palabra/accion, se remite al momento psi-
quico fundante de la sexualidad y del poder, entre el delirio mistico y la diseccion por-
menorizada y sensorial de lo factual corporal. El relato se debate entre la ambigiiedad
de la percepcion de ese pie de hombre en la espalda de nifio en un ambiente sagrado,
experimentado como una agresiéon humillante y abusiva, traumatica, y el cumplimiento
del deseo oscuro y esperado con ansias de la iniciacion erética homosexual. Ante la pre-
sencia/ausente de los padres —de una madre que no ve lo que no quiere ver y deja al nifo
en el abandono, y de un padre que da paso a su presencia omnipotente—, a la postre, ese
pie también es el de la bota militar, en un salto metaférico de lo privado a lo pablico.

RECREANDO HITOS TRAUMATICOS Y MUNDOS
HISTORICO-SOCIALES

También el teatro ha vuelto sobre martirios colectivos; en Santa Maria de las flores ne-

gras, de la Compania Patogallina, basada en una novela histérica de Rivera Letelier sobre
la brutal matanza de miles de mineros del salitre y sus familias en los albores del s. XX en
el norte de Chile.

El teatro de mufiecos, los artilugios escenograficos, los personajes arquetipicos, la ritmica
impuesta por una banda musical en vivo con que se acompasan los movimientos conven-
cionalizados de actores y mufiecos, confieren al espectaculo un caracter épico de gran
escala, acorde con la magnitud del horror narrado.

No solamente se retorna lejos en la historia: las @ltimas décadas pre y post golpe militar
magnetizan a muchos jévenes que no vivieron ese tiempo, los que recrean el mundo
sociocultural, personal y politico de sujetos y grupos sociales significativos en forjar la
historia chilena desde la base social. Esta Machasa, en direccion de Guillermo Alfaro, que
focaliza el mundo obrero sindicalizado de las grandes textiles en tiempos de auge del
movimiento popular de 1960 y 70; Liceo A-73, egreso de alumnos de la Universidad Ar-
cis en direccion de Cristidn Soto, que indaga en el medio estudiantil durante los afios mas
autoritarios y represivos de la dictadura; Por la razén o la fuerza, de Macarena Baeza y
alumnos de la U. Catolica de Chile, que penetra en el entorno familiar y de vecindario en
la coyuntura del Golpe Militar. El dramaturgo Cristian Soto prepara Sewell, en memoria
de la gran mineria del cobre que otrora fuera feudo de las transnacionales, y Paly Garcia
explora el ambiente de las vedettes del Bim-Bam-Bum en su gloria y ocaso pre y post gol-



pe militar. Todas estas obras se fundaron en investigacion de documentos y recopilando
testimonios de primera fuente, activando la memoria oral.

Similar relacion se establece en La mujer gallina, dirigida por Manuela Oyarzin y la
Compaiifa Teatro del Hijo, basada en el hecho real de una mujer confinada por décadas
por sus parientes en un gallinero, viviendo en la maxima deprivacion afectiva, fisiologica
y material. También, La cruzada de los nifios de Marco A. de la Parra con el Laboratorio
Teatral UC presidido por Macarena Baeza, organiza un espectaculo multimedial en que
se cruza el texto del dramaturgo con la investigacion en terreno del grupo teatral, el que
indaga en el micromundo de los nifios pobres que habitan en comunidad (caletas) bajo
los puentes de los rios de la ciudad.

No por remitirse a mundos reales el lenguaje empleado es el realismo: al contrario, los
quiebres y las hibridaciones de maltiples referentes de diferente sustrato y cualidad ex-
presiva son el modo de aludir mas que de describir o narrar esos locus sociales, permi-
tiendo que entre los intersticios se filtre lo subjetivo, la memoria de cada cual, los iconos
de identidad, la calle y la ciudad y, por cierto, una gran metafora colectiva como pais y
como era post-moderna, excluyente del marginal, del diferente.

LA PERSONA/PERSONAJE EMBLEMATICO

Hay también un nimero de obras que se articulan en torno a personas identificables de

la historia proxima o pasada, muchas veces, iconos enclavados en el imaginario nacional
o latinoamericano. En lo proximo, esta la obra Stuardo & Lihn, Cara a Cara, dirigida por
Mabel Farias, centrada en la produccion de un dramaturgo y director y de un poeta chi-
lenos transgresores en el contexto de la dictadura militar, como también, la obra Tengo
miedo torero del escritor Pedro Lemebel, llevada al teatro por Rodrigo Mufoz y el co-
lectivo Chilean Business, que testimonia la experiencia durante el régimen militar de otra
marginalidad, la de las minorias sexuales'.

De la historia pasada se recrea a La Quintrala (Quintrala o la mixtura del quiltraje nacio-
nal, de Daniel Ramirez), a Teresa Wilms Montt, Silvia Plath y Alejandra Pizarnij (en Pos-
data. Tres poetisas suicidas, con la direccion de Carla Achirdi) o Juana Inés de la Cruz,
en direccion de Macarena Baeza... Otros, son personajes historicos de otras latitudes,
anclados profundamente en nuestro imaginario (Juana de Manuela Infante, brillante obra
metateatral sobre Juana de Arco, y Confesion lacida de motivos, en direccion de Eduardo
Luna, en una visién artaudiana, a lo Peter Weiss, de Maria Estuardo.

16 Cémo no recordar en ese contexto a La huida
de Andrés Pérez, 2001, en el vértice del testi-
monio personal, la denuncia y el homenaje
a esos otros sujetos de la represion de Estado,
los homosexuales asesinados en el gobierno de
Gonzalez Videla durante la caza de brujas pla-
netaria que se impuls6 desde el eje de la guerra
frfa (macartismo y stalinismo).
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7 Un equivalente en el teatro
argentino puede ser La estupi-
dez, de Spregelbud.

También, se trabaja sobre personajes de ficcion, tan
reales en nuestro imaginario cultural como los hist6-
ricos y, como ellos, relatos de itinerarios vitales y de
accion. Atraen los de la tragedia griega (Antigona,
Hipolito), los épicos (Ulises, Madre Coraje), los vincu-
lados al poder y la traicion (Lear, el tercer Reich), rela-
tos latinoamericanos miticos y poéticos que, como las
anteriores, recrean situaciones, atmosferas, personajes
con fuerte carga magica y/o horrorosa, (Al otro lado
del muro, en direccion de Fabiola Matte, sobre la nifa
asesinada por los nifos enfermos mentales de La galli-
na degollada, de Horacio Quiroga).

Una obra singular es Beckett y Godot, de Juan Ra-
drigan, con el Teatro de la Universidad Catélica, la
que se nutre de ambas vertientes, al generar el en-
cuentro paradéjico, en un mismo plano de realidad,
del autor historico (Beckett) y del personaje creado
por él (Godot).

ENTRE LA DICTADURA Y LA
POSTDICTADURA

Una pléyade de obras se remite a lo politico-cultural
contingente, a la sociedad de consumo globalizada
y a la politica de consensos o de transacciones de la
actual democracia. Yendo mas alla del esquematico
antes/después de la dictadura militar y de sus ejes
binarios bien/mal, desde la dictadura se proyecta la
postdictadura, en ejes de continuidad en cuanto a la
manipulacién de cuerpos e idearios, adentrandose
en la critica a la impostura y a la violencia cultural

y factual, con sus otras/mismas traiciones y abusos
sobre el mas débil (étnico, social, generacional).
Destacan Déjala sangrar, de Benjamin Galemiri en
el Teatro Nacional de la Universidad de Chile, y Uli-
ses 0 no, de Benito Escobar en direccion de Jimmy
Daccarett, en una primera version con el Teatro de
la Universidad Catolica.

Digna de destacar es La Maria cochina tratada en
libre comercio, con dramaturgia y direccion de Cris-
tian Soto, que trata la globalizacion que penetra el
mundo campesino a través de una comedia musical.

En este tipo de obras prima la parodia desatada y
delirante a los géneros de la industria cultural y de
|a entretencion de masas: la cita y la contracita es
un recurso transtextual de conexion con otros géne-
ros de ficcion que hacen parte de nuestro imagina-
rio compartido, incluyendo el kitsch, el melodrama,
los iconos urbanos, los gestos generacionales hi-
perbolizados, satirizados, ironizados, desbordados,
llevados al limite del absurdo y de la exageracion
redundante de elementos (cine de thriller, video

juegos), en un espiral kafkiano, o mejor, borgiano
que, desde la travesfa por la fiesta, concluye inevi-
tablemente en muerte y asesinato'”.

LA VIOLENCIA'Y EL SIN
SENTIDO DEL COTIDIANO
URBANO

A una escala menos épica, también intriga la vida
del hombre urbano medio, del empleado, en sus
espacios de rutina, fracaso, fealdad y truculencia.
De nuevo aparece lo tragicomico, lo excesivo, el
kitsch estridente, riesgoso en su violencia, desta-
cando Mano de obra, dirigida por Alfredo Castro,
basado en la novela de Diamela Eltit. La Compania
La Marfa, dirigida por Alexis Moreno, también de-
sarrolla una dramaturgia que explora los mitos ur-
banos, encontrando su matriz en los géneros popu-
lares citados/satirizados: Superhéroes, empleados
pablicos y Trauma, un melodrama negro o de terror
en un entorno familiar. De modo mas humoristico
aunque igualmente punzante, 12.000.001-K, de la
compaiiia Tacto, realiza la coreografia delirante de
vendedores de seguros empujados a la competen-
cia, a la retorica seductora de atrapar a un cliente,
en medio de la sordidez de su vida personal.

Ronda el suicidio como consumacion del impacto
de la sociedad hiper industrial despersonalizada

y de la superabundancia carente de sentido: esta
como motivo central en Narciso, de Manuela Infan-
te, mediante un preciso juego de espejos; en clave
futurista, en Santiago High-Tech, de Cristian Soto;
en tono juvenil under Callejera, de Sergio Valen-
zuela, en direccion de Paulina Urrutia. O también,
lo urbano intimidador ya no conduce al suicidio
pero si a la intervencion del cuerpo en su maxima
intimidad (Vida de otros, de Ana Lopez), con pro-
tesis de alta tecnologfa que rompen cruel y cinica-
mente la barrera entre lo privado y lo piblico, entre
lo resguardado y lo expuesto, entre la autodefensa
y el dolor, entre el disfraz que oculta y el exhibicio-
nismo que pone despiadadamente a cada cual en
el centro del espectaculo.

Valdria la pena agregar que muchos de estos grupos
abren espacios teatrales no convencionales, con
escenograffas y vestuarios que realizan guifios a la
sociedad de consumo transmutada en deshecho
mediante el uso de materiales reciclados, siendo
evidentemente lo que son: un pastiche con las cos-
turas y los remaches ostentosamente a la vista. Son
sefiales que apuntan a la performance social domi-
nante desde su satirizacion o parodia ladica.




La mayoria de estas obras no emplean el didlogo como motor dramatico, sino,

al modo de lo post-dramatico, realiza un uso mixto del dialogo, la narracién y el
mondlogo. Algunas ocupan de lleno el monodrama: un relato dicho por una tGnica
persona o actor con multiples voces, con diferentes estrategias discursivas, citas,
recomposiciones, grabaciones en video, intervenciones musicales y luminicas que
multiplican, acercan, distorsionan, refieren, corporizan lo real sin pretension de
salirse de la ficcion creada en la performance total.

sEs, entonces, el término performance iluminador del estadio actual de la escena
chilena? Creo que su empleo es productivo, ya que mucha de ella hoy se funda en
el simulacro y en la transgresion de la performance social dominante.

Dos consideraciones finales, en relacion a la autorreflexion del actor respecto a su
oficio y a la puesta en escena. Koltes dijo (cito libremente): el teatro es un lugar en
que nada es verdadero, pero es el Gnico lugar en que se dice que todo es falso, por
lo que adquiere un punto de verdad radical.

A lo anterior se afiade el concepto artaudiano que no todo es falso: es verdadero
el cuerpo del actor, expuesto al sacrificio de su exposicion y experimentando su a
veces brutal desgaste fisico y emocional.

Existe en este teatro realizado en el Chile del 2005/2006 un
puente entre el testimonio personal, que amarra la identificacion
del actor y del creador con su relato y con el publico, y la
experiencia corporal total que funde realidad/ficcion, siempre con
los mecanismos teatrales a la vista: no hay truco, todo se expone.

Otro devenir es el transito entre la interlocucion con el pablico y su interpelacion,
desde el acercarse vital y sensorialmente a él y el giro brusco mediante la accion y
la palabra que descoloca, denuncia, delira. Es un exponer el cuerpo a la accion de
la palabra y a la de todos los objetos que nos saturan, desde aquello que en nues-

tra sociedad post-industrial construye nuestro cuerpo/mente.

En el intersticio entre lo real y lo ficcional, entre la cita cultural y la del sentido co-
mn, entre la estilizacion depurada y la sobreabundancia grotesca de elementos,
estamos ante un teatro fuertemente politico y estético. Hoy en Chile se esta haciendo
un teatro que elabora su historicidad desde los lenguajes hiperbolizados de lo teatral
y que, al hacerlo, incluye al teatro mismo como otra practica historificada de la cual
hay que hacer y reconstruir criticamente su modo de re-presentar la representacion.



LO INESPERADO

En el verano 2004, una obra mia, Historia de un gol peruano, fue llevada a escena bajo la direccion de Lui
Peirano. Posteriormente, esta puesta fue invitada a participar en festivales internacionales en Egipto, Bolivia
y Colombia. Mas de dos afios después, me animé a dirigir otra obra mia, Dominante de si bemol.

Mas alla de las gratas experiencias que me dieron esas puestas en escena, hubo una interrogante que me
dejaron cuya respuesta ain no tengo clara y que intentaré aqui esbozar: ;Qué hace que una puesta en es-
cena sea aprehendida plenamente por el ptblico? Y no me refiero solamente a una comprension por la que
el espectador pueda decir de qué trat6 la obra; me refiero también a aquello que hace que el pablico inte-
riorice la obra mas alla de una simple percepcion de causalidades.

Dejaré de lado las respuestas simplistas como que se necesita una estructura lineal y causal: Se me ha
dicho que es dificil seguir la causalidad de las obras mencionadas y, definitivamente, éstas no siguen una
secuencia lineal.

La interrogante que me planteo parte de algunas experiencias que me dieron las puestas en escena de que
hablo. Historia de un gol peruano fue estrenada, por iniciativa del director, en Villa El Salvador frente a un
pablico integrado mayoritariamente por escolares de cuarto y quinto de media de la zona. La recepcion, la
comprension, la aprehension que tuvo la obra esa noche fue total, s6lo comparable a una funciéon dada en
Santa Marta (Colombia) cerca de un afio después frente a un pablico de lo més variado. En su temporada
en la Alianza Francesa de Lima, las reacciones fueron diversas. Hubo gente que fue repetidas veces a las
funciones y hubo los que sencillamente decretaron: “No se entiende nada”.

La diferencia entre los que salian fascinados y los que salian confundidos no es facil de
explicar. No era una cuestion de edad, sexo, posicion ideoldgica, sensibilidad, educacion o
de (lamémosle) “cultura teatral”

$En que consiste entonces esa aprehension de una puesta en escena?

Algo similar ocurre con el montaje de Dominante de si bemol. Una sefiora del Club de Mujeres de la Terce
ra Edad me dijo a la salida: “Es fuerte. Pero asi de fuerte es la vida, pues”. Un muchacho que no llegaria a
los veinte afios me dijo que nunca antes habia ido al teatro, pero que, a partir de ahora, lo harfa. Hubo un
grupo de unos diez estudiantes que me abordo6 a la salida con sus preguntas, comentarios e interpretacio-
nes, muchas de éstas tan imaginativas, entusiastas y audaces que ni yo mismo las habrfa visto:
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-¢No es cierto, no es cierto que cuando las chicas estan en el sillén acariciandose, la morenita
representa al Kambul y la otra representa a Chichi?- me dijo una de la chicas.

-No lo habia pensado,- le respondi con honestidad. —Pero, a partir de ahora, diré que asf es.
-;Ven? ;Ven? Les dije, les dije.

Un conocido y reputado actor se me acercé para decirme que contara con é| para cualquier
obra que yo quisiera hacer en el futuro. Hubo otra sefiora que me dio la mano por cerca de un
minuto y no dijo nada... Volvio al dia siguiente y al dfa siguiente...

Cualquiera de estos comentarios por si solo basta para justificar el esfuerzo de esta puesta en
escena.

Por supuesto que también ha habido algunos a quienes no les gusté la puesta. Ya Luis Peirano,
quien vio parte del proceso de preparacion, me habia prevenido: Va a haber gente a quien le
fascine; va a haber otros que la detesten. Dicho y hecho.

Pero la pregunta sigue en pie. ¢ COMO puede una misma puesta
en escena, una misma noche, generar reacciones y
emociones tan diversas?

Como dije, no tengo la respuesta, pero me atrevo a esbozar una hipétesis, necesariamente, parcial.

El teatro, por su naturaleza y por el medio en que nos desarrollamos, exige una apertura cons-
tante a lo inesperado. Los muchachos de Villa El Salvador, los espectadores de Santa Marta que
habfan venido a ver lo que hacfan estos peruanos, las sefioras de la tercera edad que aprove-
charon una oferta, el adolescente que nunca habia ido al teatro y lo hizo por quedar bien con
la enamorada, no tenian idea de qué esperar y, por ello, pudieron zambullirse sin preconceptos
en las historias. Lo mismo sucedi6 con los actores y directores que, pese a ser parte del medio,
saben volver a la experiencia del espectador inocente y estar listos para lo inesperado. El que
prejuzga, pierde.

Corresponde a los creadores de obras y montajes
hacer que lo inesperado funcione.

Roberto Angeles me comenté: “El final me sorprendi6; no lo esperaba; y eso es lo mejor que se
puede decir de una obra”.
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n agosto de 2005, la compafia oficial uruguaya de teatro —Ilamada “La Comedia Nacional”’— dio algunas
funciones sin los vestuarios correspondientes, esto es, en ropa de calle. Se traté de una medida gremial de
los actores ante el Departamento de Cultura, de la Intendencia Municipal de Montevideo (IMM), del que el
grupo teatral depende, por el intento de despedir a dos modistas-vestuaristas, accion que fue interpretada
por el elenco como un ataque directo a su normal funcionamiento.

Mas alla del hecho en si, que pronto se resolvié en favor de los artistas, la accion gremial era producto de
un ambiente caldeado, que habfa confrontado y seguiria confrontando a ambas partes. Este articulo narra
y analiza ese enfrentamiento que enfrenta dos modelos de politica cultural, y en Gltima instancia, distintos
modos de entender |a relacion entre los dineros pablicos, el arte, los artistas y los espectadores.

TODO A UN ELENCO

prr—

La Comedia Nacional naci6 en 1947 —el mismo afo que el Festival de Avignon en Francia y el Actor’s Stu-
dio en Nueva York-y su origen esta vinculado a la politica cultural de un Estado todavia fuerte, que busco
y consiguio crear un elenco oficial estable, alojandolo en el Teatro Solis, maximo coliseo del pars. De esta
manera, el Estado uruguayo apost6, y todavia lo sigue haciendo, por una forma particular de apoyar al tea-
tro: volcar la mayor parte de los fondos destinados al arte teatral a una Gnica institucion.

Esa politica ha recibido frontales cuestionamientos. En 2003, Manuel Esmoris, especialista en gestion cultu-
ral y hoy presidente de la Comision de Patrimonio Histérico, hacia pablico un andlisis del costo, la recau-
dacion y la convocatoria de pablico de la compaiiia, planteando que habia formas mas eficaces de emplear
ese dinero." Pero, casi simultdneamente, la Comedia Nacional realizaba desde 2001 un lento, dificultoso,
pero eficaz proceso de renovacion y autogestion, abriendo caminos para comunicarse con nuevos especta-
dores: repertorio novedoso, propaganda televisiva de sus obras, nueva imagen del instituto. Para eso contd
con el apoyo del Departamento de Cultura, aunque al renovarse los cargos politicos en el correr del afno
pasado, el panorama cambi6 drasticamente para la compania oficial.

Curiosamente, es durante el primer gobierno de izquierda en la historia del Uruguay que la Comedia Na-
cional enfrenta los mayores obstaculos a su voluntad de autogestionarse, aunque si se hace un rastreo histé-
rico también se puede constatar que esa pugna tiene antecedentes importantes. Veamos algunas instancias
de esa querella pablica, que se extiende por mas de un ano y tiene como figuras protagénicas a dos artistas
de peso.



Por un lado, esta Héctor Manuel Vidal, director artfs-
tico de la Comedia Nacional hasta el pasado 31 de
julio, cargo que ejercié con el apoyo del elenco. Pres-
tigioso director teatral en filas del teatro independiente,
él fue ademas la figura principal dentro del proceso
actual de autogestion de la compafia oficial.

También es un destacado artista de teatro su adversario
politico, Mauricio Rosencof. Dramaturgo valioso, ade-
mas de guerrillero tupamaro, su carrera recorre la lite-
ratura de denuncia y la accién armada, pasando luego
por un largo perfodo de confinamiento carcelario,
hasta recuperar su libertad para seguir adelante con

su doble faceta de escritor y politico. Hoy Rosencof es
Director General del Departamento de Cultura de la
comuna montevideana, cargo desde donde se produce
su choque con Vidal y la compafira.

Presentados los representantes maximos de ambas par-
tes, marcaremos los hitos del conflicto. Al promediar
el afio pasado, asumi6 al cargo el actual intendente
Ricardo Ehrlich, quien nombra a Rosencof como su
mano derecha en los temas culturales. No tarda en
desencadenarse el episodio del cese de los contratos
de las vestuaristas al que se hizo referencia al comien-
zo de la nota. El conflicto resurge pablicamente en
enero pasado, cuando el Departamento de Cultura
realiza una observacion administrativa a un funciona-
rio de la Comedia Nacional. Vidal pone su renuncia
sobre la mesa. Asambleas con el elenco y reuniones
bipartitas no consiguen resolver el asunto, hasta que
repentinamente, el 28 de marzo Gltimo, la IMM da
marcha atras a la medida tomada, resolviendo Vidal
continuar en su cargo.

Dos meses, y estalla un pequefo escandalo cuando

el director artistico presenta el 4 de julio pasado su
renuncia, indeclinable, al dia 31 de ese mismo mes.
En la carta al jerarca comunal, el firmante sostiene que
su dimisién tiene que ver “con la no coincidencia con
los conceptos de la direccion del Departamento de
Cultura”, afirmando que hubo “manoseo” tanto de la
compafiia oficial de teatro como de sus autoridades.

“No estoy dispuesto a pasar por todo esto”, dijo Vidal
ante la prensa. “Si en marzo finalmente no renuncig,
es porque me lo pidi6 el elenco, y porque queria que
la programacion de esta temporada quedara mas enca-
minada. Pero ahora creo que llegd el momento”. Mas
duros fueron los conceptos que volco en su carta de re-
nuncia, donde advertia al Intendente, entre otros pun-
tos, sobre la gravedad de “ambientar desde organismos
oficiales la division del movimiento teatral”.

La reaccion de Rosencof fue restar importancia al
hecho. En un primer momento, cuando el caso tom6
estado publico, declar6 a El Pafs (del 12 de julio) que
tenia entendido que Vidal renunciaba por problemas
de salud: “En este momento no percibo ningan con-
flicto entre la Comedia Nacional y nosotros. Si puede
que haya diferencias, pero eso es normal en todos los
ambitos”.

Consultado por el semanario Bisqueda (del 13 de
julio), el dramaturgo declaré con humor: “Hace cinco
afios que estaba en el cargo, bueno, ahora se va 'y no
es ninguna tragedia. Si yo estuviera cinco afos en un
cargo, me darfa picazén de glateo. No hay ningan
conflicto... jchau, y a otra cosa! Montevideo esta lleno
de directores de talento”. Y para rematar, repite: “No
hay ningtin escandalo. Aca no entré en erupcion el Pan
de Azlcar”, comentario irénico que refiere a un pacifi-
co cerro del Uruguay, pais donde no existen volcanes.
En la misma nota periodistica declara el director de la
Divisiéon de Promocion y Accion Cultural de la Inten-
dencia, Fernando Butazzoni, subalterno inmediato de
Rosencof, quien deja entrever en sus declaraciones un
secreto a voces del ambiente cultural uruguayo: la vie-
ja rivalidad personal entre Vidal y Rosencof. “No sé y
no me interesa si Rosencof y Vidal estaban peleados”,
pero agrega: “Yo estoy aca para dirigir un grupo de 850
personas que no todas se llevan bien. Si una relacién
personal es armoénica o disfuncional me tiene sin cui-
dado, aunque en este caso los desacuerdos sean entre
dos personalidades de la vida cultural montevideana”.

Héctor Manue
Mauricio Rose

Vidal, luego de abandonar el cargo, ahondé a través de
una carta publica en pormenores de su renuncia: “La
burocracia no tiene divisa politica, ni credo religioso,
ni definicion filosofica. Es una, grande y soberana. Si
desde las direcciones gubernamentales se la utiliza con
fines subalternos, lo termina absorbiendo todo, incluso
a quien la quiere usar”.

Y ofreciendo una vision mas amplia del problema, dijo:
“A partir del discurso presidencial del 12 de marzo de
2005, donde los temas culturales estuvieron presentes,
todos esperdbamos indicios que auguraran la evolucién
imprescindible, como en otros asuntos se esta dando.
También los planteos del nuevo Intendente de Montevi-
deo fueron sélidos, apuntando al desarrollo de politicas
que se habian venido afinando a lo largo de 15 afios.
Sorprendi6 entonces la ausencia de un proyecto que los
interpretara y desarrollara”.

Aprovechando las aguas turbulentas, entra en juego un
tercer actor politico: la Agrupacion de Artistas Teatrales
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'Ante ios eplsodms expuestos cabe extraer un par de
‘conclusxones En primer lugar: lo que aqm parece efar

en ]uego son los distintos modos de encarar el uso de

. los dmeros pubhcos con respecto al teatro yr mas aun, :
. cual de las diversas visiones. lmphca mayor parncnpa-
0 cxén derm)crattca. Por un lado, Rosencof dice apuntar.
. auna politica cultural que pnvnlegse la descentraliza-
cion de la cultura y su caréacter nacional, lanzando (0
relanzando) emprendlmlentos de teatro en los bamos .

. y zonas marg: inales, y apostando por los dramaturgos yg-/
;composﬁores nnacionales. Esa posicion es cuesttonada
por’ V'dal cuando afirma: “No puede la 1zqu|erda des
~ conocer el fracaso histérico del discurso que opone o

nacmnai a lo umversal ] lo culto alo popular

. Cunosamente, ambas posnctones son avaladas por un

- concepto democrético y pamapativo de la cultura k
estatal, como también lo son las del AATI: Rosencof
cuenta con el aval de la ciudadania, puesto que acce-
de al cargo por via democratica. Vidal, al enfrentarse a.

’ Rosencof esgrime también argumentos de raiz demo-

cratnca “La autonomia no es corporatlwsmo, eslo que

teatros y elencos publicos del mundo han conseguldo
_oestan consiguiendo. Algunos lo Ilaman autarquia,

otros autogesnén o independencia. Son aplicaciones .
« excelentes de pnl fticas descentralizadoras que me;oran ;
;este semao sin convemrlo en arte oﬁcral” = :

En segundo Iugar, la tensa situacion snrve para reﬂexlo- ‘
~ ,’fnar sobre otro aspecto que cada tanto se instala en el
. dehate cultural uruguayo: la disyuntiva entre pﬂvxlegxar ~

una institucion tradicional, y dejarla seguir su propio

rumbo, o utilizar sus fondos (todos o parte) paraotras
formas de gestion t teatral pubhca —quiza- mas efi caces,
con el nesgo de hacer una apuesta quwocada y acabar
con un. msmuto vahoso, aunque a veces cercado por la
_rutina o tentado por el gasto excesivo. Al respecto no
5_falta quien, haaendo cuentas y tomando como e;empk)
el modelo chlleno, afirme que se puede montar una
~ veintenade espectaculos anuales con el dmero que se
;;destma ala compama estatal :

Ante estos planteos, Vidai afi rmaba al dlano El Pans
- (dei 7 de agosto de 2005): “La administracion pﬂbhca
_es una caja de Pandora: abris puertas y sale dinero.
Mas alla de la queja de que no hay plata, estal la

~ danza de millones que desde el punto de vista del

- presupuesto cultural, esto no es nada”, en referencra
 alos 700 mil dolares anuales del presupuesto de la
Comedia Nacuonal

. Claro que comparada con las otras formas en que el
‘ Estado uruguayo apoya al movimiento teatral en su

con;unto (concursos para dramaturgos, teatro en las

_ escuelas, apoyos a festivales, orgamzacnén de mues-

tras, etc.), la situacion de la compaifa oficial es privile-
giada. Pero Vidal advierte que la Comedia Nacional ¢ es

. patnmomc cultural del pafs, y no se trata de dtsolverla

. , - _ para repamr el dinero: “Eso es de una mezqumdad que
;POf} 950 Wdfﬂ héb'a de:;éstalinisfim‘?'; igzgg‘r Iaﬁi'gxd;i;ﬂd ~ parece “Mi tio de América”, la pelicula de Resnais: tas
.. - ratas comtendose entre ellas .



MAYBE...

Alberto Isola

“Vuelvelo a intentar. Fracasa de nuevo.
Fracasa mejor."

Samuel Beckett (1906 -1989)

n “NOT I” (“NO YO”), “dramaticula” (como llamaba a sus obras teatrales tardias, cada vez méas breves y
esenciales) escrita en 1972, Beckett pone en escena a una boca de muijer, aislada por un reflector del resto
de un cuerpo que no vemos y que, durante veinte minutos y a una velocidad implacable, habla y habla,
intentando recuperar un pasado virtualmente olvidado y compartirlo con un “Oyente”, que la escucha en
medio de un silencio cargado de “impotente compasion” (acotacion de SB).

Si tuviera que elegir una imagen que sintetizara el teatro de Samuel Beckett, a los cien afos del nacimiento
del més grande dramaturgo del siglo XX, serfa ésa. Esta todo alli: un individuo (cada vez més fragmentado),
poseedor de un cuerpo dolientemente concreto, intenta comunicarse con otro (que no lo entiende, o no le
puede responder) a través de un torrente de palabras que expresan un intento desesperado (y, en la mayor
parte de las veces, inGtil) de recuperar un recuerdo de tiempos pasados y mejores.

La accion de la mujer (para usar un término actoral esencial del “sistema” de Stanislavski) es “comunicarse”,
“establecer un vinculo”, aunque las palabras no se comprendan, aunque el otro sélo pueda oirla con “im-
potente compasion”. Una accion es siempre afirmativa, siempre transitiva, siempre fisica, siempre presente.

» Cuando, por el contrario, usando la terminologia stanislavskiana, hablamos de “actuar el obstaculo”, nos
referimos a la costumbre, muy comdn en la mayoria de actores, de no llevar la accion a su realizacién, sino
mas bien empantanarse en la imposibilidad de hacerlo.

| En 1997, Edgar Saba me invit6 a interpretar el papel de Vladimir en su montaje de “ESPERANDO A GO-
DOT” de SB en el Centro Cultural de la Universidad Catélica. Confieso que mi primera reaccion fue una de
terror y rechazo. Pensé, “serd un gran texto teatral, pero no me voy a pasar dos horas y media, cinco dias a la
semana, no haciendo nada sobre un escenario, esperando a un sefior que nunca llega”. Mi actitud resumfa
todos los clichés que han acompariado al teatro de Beckett desde sus primeras obras y que, con el tiempo, se
, fueron desvaneciendo para revelar una riqueza ain mas grande por insospechada.

;Dénde empez6 todo el malentendido? En 1962, Martin Esslin, un notable critico teatral aleman, publico su
“El Teatro del Absurdo”, un estudio que agrupaba a cuatro dramaturgos (Beckett, lonesco, Genet y Adamov),
muy distintos entre si, pero que, para ME, compartian una sensibilidad coman, producto de la posguerra, la
del Absurdo.

;Qué era “el Absurdo”? Esslin cita a Albert Camus en su “El mito de Sisifo”: “El divorcio entre el hombre y su
vida, entre el actor y su escenario, constituye verdaderamente el sentimiento de lo Absurdo”. Para ME, esta
alienacion profunda, este pesimismo omnisciente, esta “muerte de Dios”, en el caso de los autores elegidos,
p
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Con el tiempo, el teatro de Beckett se fue haciendo m

lejado de cualquier anécdota convencional.

., mas a

despiadado

A este mundo particular, Beckett aplica un tratamiento
modernista: desaparecen el color anecdético, las expli-
caciones detalladas, las motivaciones precisas, las bio-
graffas meticulosas. Queda la tragicomica grandeza del
insignificante, convertido en portavoz de lo trascendente.

Como sus antecesores, los personajes de Beckett, en un
mundo mucho mas hostil y menos comprensible y com-
prensivo, luchan por salir adelante, cargados de image-
nes biblicas, de conceptos mal masticados, de verdades
hondas nacidas de la intuicion y el diario bregar, de esos
breves y deslumbrantes destellos de vision poética, pero
sobre todo, de una esperanza irrefrenable, camuflada
detrés de un aparente fatalismo. Dicho sea de paso,
James Joyce, de quien Beckett fue colaborador en Parfs,
habfa utilizado un mecanismo similar en su “ULISES”, la
gran novela moderna del siglo XX, que tiene como pro-
tagonistas a tres habitantes comunes y corrientes de Du-
blin, capturados en un solo dia de vida cotidiana, pero
convertidos en personajes de una hondura arquetipica
ejemplar.

;:De donde los clowns, de donde los gags, de donde los
chistes siempre presentes sobre las funciones corporales?
:De donde los sombreros hongo que usan los persona-
jes de “"GODOT"? Del music hall, claro. Ese género tan
anglosajon de teatro de revista, donde personajes comi-
cos imitaban el modo de vestir de los dandys britanicos
(sombrero hongo, frac hecho harapos, astillado baston
de cafia) como una forma de parodia y de revancha.
Diélogos a ritmo de ametralladora, monélogos impa-
rables, rostros blanqueados por el maquillaje, pasos de
baile aproximativos, zapatos que aprietan, alientos que
matan, golpazos que tumban al suelo. Imégenes y pro-
cedimientos que conocemos bien, pero de otra fuente: el
cine mudo.

Los primeros actores comicos del cine mudo norteameri-
cano venian de ese mundo, ya sea del music hall britani-
co (como Chaplin o Laurel y Hardy) o de su equivalente,
el vaudeville yanqui (Buster Keaton que, en 1963, actu6
en “FILM”, aparentemente sin demasiada conviccién, en
un reves irbnico, un corto escrito por Beckett y dirigido
por Alan Schneider). Es por eso que nos resulta imposi-
ble no asociar a los personajes beckettianos con los mas
famosos representantes de la comedia silente.

Con el tiempo, el teatro de Beckett se fue haciendo mas
esencial, mas despiadado, mas alejado de cualquier
anécdota convencional. Pero en cada una de esas “dra-
maticulas”, hasta la Gltima “QUE CUANDO” de 1982, la
“accion” es la misma, la lucha por prevalecer, mas que

simplemente sobrevivir (para citar a William Faulkner en
su discurso al recibir el Premio Nébel), no importa cuan
imposible parezca.

No puedo olvidar el gesto final de “CATASTROFE”,
escrita en 1982, como homenaje al dramaturgo checo
Vaclav Havel (en ese momento con arresto domiciliario):
un personaje convertido en imagen/cliché del sufri-
miento por un director de teatro (hay aqui una pequefia
pero mortal venganza de Beckett contra muchos de sus
directores, con los que tuvo més de una batalla, salvo
notables excepciones como Roger Blin o Alan Schnei-
der), trasciende su inmovilidad impuesta con un gesto de
desafio.

En alguna parte lef que la palabra preferida de Beckett
era “Maybe”, “Quizas”.

“May B” eran también las iniciales de su madre (May
Beckett), una mujer irlandesa muy cercana a la inolvida-
ble Winnie de “DIAS FELICES”, enterrada en un monti-
culo de tierra hasta la cintura en el primer acto, hasta el
cuello en el segundo, pero empefiada en vivir cada “dia
feliz” en lo que muchos criticos vefan la ceguera del que
se hunde irremediablemente en la nada, pero que, en
mi opinién, muestra, una vez mas, la terca e inspiradora
teson del que quiere vivir a pesar de todo.

“Maybe...” Ese adverbio condicional convertido en la-
cido combate, caracteriza al verdadero Beckett, desde
“GODOT" hasta el final en que, como uno de los perso-
najes de “QUE DONDE”, termina diciendo, con absolu-
ta coherencia, “I switch off” (“Me desconecto”).
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Por Jorge Medina Moretti

“Tenemos algo que decir;

tenemos un medio que creemos nos da las herrami
que necesitamos para poder comunicarnos,

con nosotros mismos, con los demas.

Queremos sumergirnos en este lenguaje que estam
queremos hacerlo nuestro, queremos adquirirlo”.

Paloma Carpio Valdeavellano
Egresada de la Especialidad de Artes Escénicas



No tenia voz hasta que ingresé a la especialidad de Artes
Escénicas. En ella, me di cuenta de que todos poseemos
una manera de vibrar, de sonat, en fin, gue tenemos

una voz particular. Hoy puedo decir que no hay mejor
voz que la que nos permite el teatro: una voz propia

y colectiva que responde a nuestras necesidades y
contiene nuestras maneras.

Como dice Paloma: “tenemos algo que decir” y, ademas, tenemos un lugar que nos permite hacerlo: La Caja
Negra. Este es para nosotros un lugar valiosisimo dentro de la Facultad, no solamente para aprender, sino tam-
bién para proteger nuestros juegos de factores que podrian cohibirnos, asi como un espacio para crear perma-
nentemente —ensayando y proponiendo- para al final dar vida y forma a todo lo que sélo estaba en el papel y
en nuestras cabezas.

Es frente a esa necesidad de decir que hace ocho afios nace el Encuentro con Artes Escénicas como forma de
hacer sentir la presencia de nuestra especialidad dentro del campus, permitiéndgnos un espacio para experi-
mentar, llorar, para hacery ;por qué no? encontrar nuestra voz.

Un evento como lo es el Encuentro con Artes Escénicas nos permite congregar diferentes manifestaciones ar-
tisticas, diferentes timbres y colores de voz. Es asi que la creacion colectiva, la performance y el teatro se unen
en un solo proyecto realizado exclusivamente por alumnos y disefiado para Ia comunidad universitaria en con-
junto.

Este afio, algunos alumnos trabajaron y sudaron por encontrar y emitir su voz en el Encuentro; esas voces fueron:

Bertha por favor jAplaudeme! (o la complejidad del ser humano)

Proyecto dirigido y ejecutado por Carolina Barrantes y Mario Ball6n, en el que a través del “querer no decir”
se expresa la frustracion y el temor que genera sentir que estamos perdiendo la brajula de nuestro camino, que
estamos para complacer a los demas y para que, como dice el titulo, nos aplaudan.

iTres!

Dirigida por Miguel Talledo, con las actuaciones de Catherine Carpio, Isfried Delucchi, Mirtha Ibafiez, Marco
Mihletaler y Maria Alejandra Sierra.

Version libre de Las tres hermanas, La casa de Bernarda Alba, El malentendidoy Las moscas que plantea la
necesidad de libertad frente a un encierro fisico que terminaria por convertirse en uno existencial, que afecta a
todos y cada uno de nuestros actos.

;Quién es Alicia?
Unipersonal dirigido por Melissa Zea con la actuacion de Alicia Calderon que explora las diferentes facetas en
la personalidad de la Alicia de Carroll, como metafora de la construccion de nuestras propias identidades.

Inter_ven_idos_amen_os

Proyecto dirigido por Lorena Pefia, que deja la Caja Negra en busca del pablico en su espacio cotidiano para
realizar intervenciones escénicas alterando la cotidianeidad para provocar una reaccion frente a la accién rea-
lizada, buscando un eco a su voz.

Todas las obras que se presentaron en este VIIl ENCUENTRO CON ARTES ESCENICAS fueron escritas, dirigi-
das, interpretadas y producidas por los alumnos de la especialidad de Artes Escénicas de la Facultad de Cien-
cias y Artes de la Comunicacion, y representan el primer acercamiento a nuestro futuro profesional y, para
muchos, nuestra primera voz.

Conscientes de que estamos empezando y aprendiendo, nos aventuramos a volcar en este espacio todo lo que
hemos adquirido, descubierto y, ;por qué no?, levantarnos por nuestros propios medios de los tropiezos.

Invitamos a los autores teat
presentar sus obras de teatre
ginales para publicacion en |
vista Caja Negra. Comunicar
Aristoteles Picho apicho@pt
edu.pe o Bertha Pancorvo

bpancorvo@terra.com.pe .







A quienes hemos seguido el derrotero dramatargico de Mariana de
Althaus, su obra RUIDO, montada hace poco, nos sorprende por
los cambios que muestra respecto a su corpus escénico anterior.
Podemos considerar las obras de Mariana, hasta antes de Ruido,
como exploraciones ambientadas en espacios y épocas indefini-
dos, dominadas por la preocupacién sobre la muerte, sobre los
conflictos existenciales, sobre las relaciones familiares contraria-
das; pesimistas ante la posibilidad de la felicidad personal. Hurga-
ban, ante la angustia y el desasosiego del ser humano, la (sin)salida
del suicidio. La puerta invisible, estrenada el afio pasado en Lima,
anunciaba una blsqueda de nuevas estructuras que escapen al
corsé de la linealidad narrativa, sintaxis escénica no tradicional,
modos de representacion que privilegien lo simbélico y lo poético.
Sin embargo, el aliento existencialista ain dominaba el discurso,
tefifa la atmésfera y otorgaba una gravedad dramatica que la filiaba
a sus obras previas.

En cambio, Ruido inaugura una linea absolutamente distinta. El
contexto es ahora establecido en coordenadas reconocibles y de-
viene condicionante sobre la anécdota y los personajes. El periodo
en que Lima es asaltada por el conflicto interno de los afios 80,
sirve de ocasion para desplegar una historia en clave de comedia
negra, con elementos absurdistas: una irénica critica a la burguesia
clasemediera que sufria por el desabastecimiento en los mercados,
el toque de queda que recort6 sus diversiones nocturnas, por la
interrupcion de corriente eléctrica, por tener que encerrarse en

sus hogares disfuncionales y protegerse de peligros invisibles que
se filtraban —burlando su ceguera auto impuesta— por sus oidos,
mientras ensayaba modos de evasion ante las constantes masacres
que ocurrian en las zonas rurales, transformando para si el conflic-
to en s6lo un molesto ruido, en una impertinente interferencia que
algunos —como Agusta en la obra— incluso logran aislar de su
percepcion. La intencién subyacente se devela: la obra parodia la
evasion y frivolidad de buena parte de la sociedad urbana que se
debatia entre el fastidio y los planes de emigracion ante las altera-
ciones de su modo de vida.

Ruido es una comedia que intenta constituir un mapa auditivo y
emocional de la realidad de entonces. Sin embargo, mas que los
componentes de sonoplastia, que pudieron ser mas explotados,
son los textos los que asumen la responsabilidad de devolver a un
pablico limefio los malos recuerdos, funcién que perderia efecto
ante espectadores sin esa condicion de experiencia, carentes de
esa enciclopedia vivencial.



Las acciones, actuaciones y escenografia se adscriben en su estética al sitcom: comedia situacional, del tipo de las series
norteamericanas, y delatan la influencia de los inolvidables Bundy (“Matrimonio con hijos”), con sofa al centro de la sala
y con vecina incluida, pero sin Al (lo que, de otro lado, permite leer la metafora de una sociedad sin guia patriarcal, con
padre ausente). Por tanto, los elementos de la estructura tradicional son retomados: linealidad narrativa, constructo escé-
nico realista, utilerfa y accesorios decorativos en escena, unidad de lugar, tiempo y accién.

Mariana consigue hacer reir al pablico en el reconocimiento de sus propias actitudes. Mencion especial a Sofia Rocha,
quien se desenvuelve como la excéntrica y deliciosa Agusta (madre de los discolos Agustin y Agustina) demostrando ver-
satilidad y amplio rango actoral.

Es curioso percatarse de que De Althaus explora nuevas preocupaciones y atiende las relaciones sociales de su propia socie-
dad, local, escindida y conflictiva y que, para hacerlo, se vale de formatos tipicamente norteamericanos, aunque son parte
de la experiencia televisiva de las urbes, del patrimonio cultural globalizado por los mass media. Es Ruido, finalmente, un
mundo representado de la clase media. Desde ella y para ella. Que reconstruye con alarmas, anuncios publicitarios, ecos
noticiosos y masica, la vergonzosa sordera que se fabrico para no ofr el horror cotidiano del resto del pais.






Entrevista a Martin Moscoso

S ndo exactame

indecopi, ;deqt > I t
La proteccion que se confiere a las obras del in-
genio en general nace automaticamente y no se
encuentra sujeta a formalidades. El registro bésica-
mente constituye una prueba de anterioridad.

a que

La compaiifa teatral que ponga en escena una obra
debe contar previamente con la licencia o autoriza-
cion que el titular de los derechos le hubiera confe-
rido. De lo contrario, el titular de los derechos los
podria hacer valer ante la autoridad competente.
Via una denuncia administrativa ante la Oficina de
Derechos de Autor, podria disponer como medida
cautelar el cese de la actividad ilicita, pudiendo

ser pasible de la sancion administrativa que puede
imponer la Oficina, desde una amonestacion, mul-
ta hasta de 180 U.I..T, cierre del establecimiento,
entre otros.

inge pte

Atribuirse la autoria de un tercero constituye un
supuesto de PLAGIO. El plagio constituye la
violacién del derecho moral de paternidad y del
derecho patrimonial de reproduccién, en cuyo
caso la Oficina de Derechos de Autor estarfa en
condiciones de aplicar las sanciones previstas en la
Ley sobre Derechos de Autor — Decreto Legislativo
822—.

pu o o grabado en [

El registro no es constitutivo de derechos. Siendo
la proteccion automatica, el hecho de no estar
inscrita una obra, no implica que se encuentre
desprotegida. La ley presume que es autor, salvo
prueba en contrario, la persona natural que apa-
rezca indicada como tal en la obra, mediante su
firma, o signo que lo identifique.

eslta regist : 4

El registro en general no es obligatorio, es

solo facultativo. Sirve como una prueba, que
también aporta una presuncion; quien diga lo
contrario a lo afirmado en el registro, tendra
que probarlo. Si la obra esta publicada defini-
tivamente, tendra una prueba de fecha cierta,

a menos que se trate de una publicacion cues-
tionable. En el caso de una obra grabada en
video, si es posible que el video indique fecha
de grabacion en forma indubitable, entonces
OK. Como ves, se trata de pruebas. Si alguien
logra probar que lo sefialado en un registro en
INDECORPI es falso, pues podra incluso lograr la
cancelacion del registro y preservar su derecho.
El registro entonces facilita la generacion de
una prueba de anterioridad a quien no ha publi-
cado alin la obra, o no tiene forma de probar su
autorfa de otra manera.



Ensuma, ;qué le dirfas a aquellos dramaturgos perua-
nos (que son la mayoria) que no han inscrito sus textos
en Indecopi?

Sin perjuicio que para el autor es facultativo registrar
sus obras ante la Oficina de Derechos de Autor, es
recomendable solicitar el registro correspondien-

te, ya que le provee una prueba de anterioridad y
un principio de publicidad, ademas de la asesoria
permanente que la Oficina le puede ofrecer para el
ejercicio efectivo de sus derechos. Antes bien, para
los editores si constituye una obligacion registrar las
obras una vez que estén publicadas.

Por altimo, ;qué mas se puede registrar, aparte de tex-

"

tos dramdticos? ;Se puede registrar la direccion de un
montaje?

La direccion de un montaje como tal no es objeto
de registro. Lo que se puede registrar son obras ori-
ginales. Un montaje teatral es una obra artistica y
por lo tanto se puede solicitar su registro como tal.
En ese caso, habra que presentar las autorizaciones
o cesiones de ser el caso, de quienes son autores de
las obras que componen el montaje en su totalidad.
Asimismo, es posible registrar las obras contenidas
en dicho montaje por separado, por ejemplo el dise-
fio de la escenografia, el disefio de iluminacion, el
disefio de vestuario, la adaptacion del texto original
de ser el caso, la utileria de ser el caso, el disefio del
programa, la misica compuesta especialmente para
la obra, todo en caso cumpla con el test de originali-
dad. Si se parte de una obra preexistente, se requeri-
ré la autorizacion de la obra originaria de la cual se
deriva la llamada obra derivada.

;Cuél es el procedimiento para inscribir una obra en
Indecopi?

La Oficina de Derechos de Autor del Indecopi es la
encargada de llevar a cabo este tipo de registros. Para
que una obra sea protegida por el derecho de autor,
debe reunir los siguientes requisitos:

1. Debe ser producto del ingenio humano.
2. Deber poder ser divulgada o reproducida
por cualquier medio.

3. Debe ser original y creativa, es decir, pro-

ducto de un pensamiento independiente y de la
labor de un individuo. La originalidad no depende ni
de la novedad ni de los méritos artisticos de la obra.

La direccion de

un montaje como
tal no es objeto
de registro. Lo
que se puede
registrar son obras
originales. Un
montaje teatral es
una obra artistica
y por lo tanto se
puede solicitar su
registro como tal.




Entrevista a Diego Starosta

“Este es un mundo que no me gusta mucho y el teatro
me permite establecer un dialogo positivo con él".
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Fundaste “El Muererio Teatro” parabuscarunaexpresion
teatral propia, a partir de lo que habias aprendido con

Guillermo Angelelii y el Odin Teatret. ;C6mo le descri-

s a los lectores peruanos que no hemos tenido la
oportunidaddevertutrabajo, esablsqueda? ;Cuileshan
sido losprincipalesobjetivos, intereses alosque apuntas
concretamente en tu trabajo como director y actor?
De Guillermo Angelleli, al que considero mi principal
maestro, aunque no el Ginico, aprendi la manera de
organizar mi trabajo como actor, las herramientas di-
namicas (forma, espacio y tiempo) con las que cuenta
el actor/performer para “vivir” en la escena, y la ma-
nera de pensarlas y organizarlas, a través de una dra-
maturgia propia del plano de la actuacion. A partir de
esta experiencia y conocimientos, mi basqueda se fue
orientando hacia la idea de construccion de lengua-
jes, lo que yo llamo la “esencia dinamica”, es decir

la posibilidad de crear, a partir del conocimiento de
las variables generales que intervienen en el trabajo
del actor, dinamicas particulares de comportamiento
escénico, con el fin de crear caracteristicas de actua-
cion especificas para cada una de las puestas que he
realizado. Mi busqueda, en este sentido (el del plano
de la actuacion) esta orientada a la particularidad que
requiere cada nuevo proceso de creacion y reniega de
un modelo fijo o canénico. Pero, sin embargo, puedo
hablar en mis trabajos, de una impronta coman muy
fisica e intensa que intenta extender todo el tiempo

los limites del cuerpo (cuerpo-mente) del actor. La
actuacion, y el teatro en general, en mi trabajo busca
crear sentido autbnomo y salir de la idea de “repre-
sentacion”. De mis encuentros con los integrantes del
Odin Teatret de Dinamarca, que se han desarrollado
en diferentes maneras y circunstancias, he tomado
muchos elementos que me han nutrido también en
los aspectos antes mencionados del trabajo del ac-
tor, pero tal vez lo mas importante es producto de la
puerta hacia el conocimiento de las formas del teatro
universal que me ha proporcionado Eugenio Barba y
su entorno, que han estimulado mi curiosidad y hori-
zontes de blsqueda. Es en esta vertiente donde abre-
van mis blsquedas con relacion a, ya no s6lo el plano
de la actuacion, sino al del hecho teatral en general,

y mas, considerando mi rol maltiple de autor, actor y
director de mis espectaculos. Esta basqueda esté diri-
gida, en mis trabajos, hacia la idea de que una puesta
es un entramado (un texto, un tejido) hecho de varios

planos (actuacion, luz, espacio, sonido, dispositivo
escénico, objetos, etc.) en donde cada uno de estos
planos posee una autonomia que procura crear junto
a los demas niveles una estructura homogénea y par-
ticular. Por lo tanto, en mi rol de director o puestista,
mi trabajo se orienta a construir estas “dramaturgias
independientes” y buscar los puentes y maneras de
hacerlas convivir coherentemente. Lo que subyace
por detras de todo esto es el concepto de “tension”.
Busco en mi teatro, en todos sus niveles, la creacion
de un sistema de fuerzas de diferentes sentidos y di-
recciones, que a partir de sus equilibrios y desequili-
brios genere atraccion sobre la percepcion emocional,
intelectual y sensorial del espectador. Por otro lado,
hay una intencion en mi camino en relacion a los
contenidos de las obras que esta relacionado con lo
que alguien alguna vez llamé “una poética del cru-

e”, donde materiales aparentemente diversos buscan
confluir en una narracion particular. Una manera de
construccion, apoyada también en el concepto de
tension, que puede hacer que Juan Gelman, Vincent
van Gogh y la historia argentina de los altimos 70
afios, convivan en un espectaculo sobre la violencia
y contradicciones de nuestro recorrido como nacion
(“Un Cuartito, Un ambiente nacional”- Gltima pieza
de la compania). Es importante aclarar que la idea de
busqueda en mi no esta relacionada al descubrimien-
to general, a la originalidad Gnica, yo no he inventado
nada, soy la sintesis de mis aprendizajes tamizados en
mi experiencia personal y en el contexto socio cultu-
ral que habito. Bisqueda para mf significa ir en pos de
mis propias originalidades.

iCrees que hay alguna caracteristica que diferencie el
trabajo de “El Muererio” respecto de otros grupos o di-
rectores argentinos? ;Podrias describiresadiferencia?
El Muererio es una compania o grupo que tiene la
particularidad de haber contado en diferentes etapas
con diferentes integrantes. Yo creo que es un proyecto
teatral que se inscribe en el medio, entre el concepto
de grupo consolidado a la manera del Odin Teatret

o el Rayo Misterioso de Rosario- Argentina, o de su
Yuyachkani, y los elencos que se arman y desarman
solo para producir espectaculos. Generalmente he tra-
bajado, hasta ahora, en procesos de 2 a 4 afos con las
mismas personas, en una labor conjunta que requiere
compromiso y actividad compartida y distribuida en to-
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s a los lectores peruanos que no hemos tenido la
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sido los principalesobjetivos, intereses alosque apuntas
concretamente en tu trabajo como director y actor?
De Guillermo Angelleli, al que considero mi principal
maestro, aunque no el Gnico, aprendi la manera de
organizar mi trabajo como actor, las herramientas di-
namicas (forma, espacio y tiempo) con las que cuenta
el actor/performer para “vivir” en la escena, y la ma-
nera de pensarlas y organizarlas, a través de una dra-
maturgia propia del plano de la actuacion. A partir de
esta experiencia y conocimientos, mi bsqueda se fue
orientando hacia la idea de construccion de lengua-
jes, lo que yo llamo la “esencia dindmica”, es decir

la posibilidad de crear, a partir del conocimiento de
las variables generales que intervienen en el trabajo
del actor, dinamicas particulares de comportamiento
escénico, con el fin de crear caracteristicas de actua-
cion especificas para cada una de las puestas que he
realizado. Mi blsqueda, en este sentido (el del plano
de la actuacioén) esta orientada a la particularidad que
requiere cada nuevo proceso de creacion y reniega de
un modelo fijo o canénico. Pero, sin embargo, puedo
hablar en mis trabajos, de una impronta coman muy
fisica e intensa que intenta extender todo el tiempo

los limites del cuerpo (cuerpo-mente) del actor. La
actuacion, y el teatro en general, en mi trabajo busca
crear sentido autbnomo y salir de la idea de “repre-
sentacion”. De mis encuentros con los integrantes del
Odin Teatret de Dinamarca, que se han desarrollado
en diferentes maneras y circunstancias, he tomado
muchos elementos que me han nutrido también en
los aspectos antes mencionados del trabajo del ac-
tor, pero tal vez lo mas importante es producto de la
puerta hacia el conocimiento de las formas del teatro
universal que me ha proporcionado Eugenio Barba y
su entorno, que han estimulado mi curiosidad y hori-
zontes de basqueda. Es en esta vertiente donde abre-
van mis blsquedas con relacion a, ya no sélo el plano
de la actuacion, sino al del hecho teatral en general,

y mas, considerando mi rol maltiple de autor, actor y
director de mis espectaculos. Esta basqueda esta diri-
gida, en mis trabajos, hacia la idea de que una puesta
es un entramado (un texto, un tejido) hecho de varios

planos (actuacion, luz, espacio, sonido, dispositivo
escénico, objetos, etc.) en donde cada uno de estos
planos posee una autonomia que procura crear junto
a los demés niveles una estructura homogénea y par-
ticular. Por lo tanto, en mi rol de director o puestista,
mi trabajo se orienta a construir estas “dramaturgias
independientes” y buscar los puentes y maneras de
hacerlas convivir coherentemente. Lo que subyace
por detras de todo esto es el concepto de “tension”.
Busco en mi teatro, en todos sus niveles, la creacion
de un sistema de fuerzas de diferentes sentidos y di-
recciones, que a partir de sus equilibrios y desequili-
brios genere atraccion sobre la percepcion emocional,
intelectual y sensorial del espectador. Por otro lado,
hay una intencion en mi camino en relacion a los
contenidos de las obras que esta relacionado con lo
que alguien alguna vez llamé “una poética del cru-

e”, donde materiales aparentemente diversos buscan
confluir en una narracion particular. Una manera de
construccion, apoyada también en el concepto de
tension, que puede hacer que Juan Gelman, Vincent
van Gogh y la historia argentina de los @ltimos 70
anos, convivan en un espectaculo sobre la violencia
y contradicciones de nuestro recorrido como nacion
(“Un Cuartito, Un ambiente nacional”- Gltima pieza
de la compania). Es importante aclarar que la idea de
basqueda en mi no esta relacionada al descubrimien-
to general, a la originalidad Gnica, yo no he inventado
nada, soy la sintesis de mis aprendizajes tamizados en
mi experiencia personal y en el contexto socio cultu-
ral que habito. Bsqueda para mi significa ir en pos de
mis propias originalidades.

iCrees que hay alguna caracteristica que diferencie el
trabajo de “El Muererio” respecto de otros grupos o di-
rectores argentinos? ;Podrias describiresadiferencia?
El Muererio es una compania o grupo que tiene la
particularidad de haber contado en diferentes etapas
con diferentes integrantes. Yo creo que es un proyecto
teatral que se inscribe en el medio, entre el concepto
de grupo consolidado a la manera del Odin Teatret

o el Rayo Misterioso de Rosario- Argentina, o de su
Yuyachkani, y los elencos que se arman y desarman
solo para producir espectaculos. Generalmente he tra-
bajado, hasta ahora, en procesos de 2 a 4 afos con las
mismas personas, en una labor conjunta que requiere
compromiso y actividad compartida y distribuida en to-



dos los niveles de funcionamiento. En cuanto al trabajo
mas formal, en la respuesta anterior di algunos concep-
t0s que caracterizan el trabajo del Muererio y creo que
definen algunas diferencias con otros creadores locales.
Creo que es una pregunta muy dificil. Creo que hay
elementos que son Gnicos y propios de mi trabajo y en-
cuentro algunas similitudes con otras basquedas y crea-
dores, pero siento que mas alla de valorizaciones, se
puede hablar de una poética Muererio determinada por
el concepto de tension o cruce que antes mencioné.

30, enuna entrevistadices: “...yo no escri-

fenunorganizadordetextos, ycr

igado a hacerloa 10 un agujero

>ntina faltan autores”. ;Es

lo que te lleva a ha

oesque ladrama

inseparable de tu trabajo como creador teatral?

En primer lugar, no creo que falten autores de piezas
literarias teatrales, en este sentido Argentina es muy
prolifica y creo que las nuevas generaciones son muy
valiosas. Mas bien me referfa al concepto de autor
en cuanto al manejo de la teatralidad en las piezas.
Creo que en general hoy falta intensidad, conflicto

a nivel de los dispositivos escénicos que se plantean
en los trabajos. Siento que falta Teatro en el teatro.
Hay buenos relatos, hay buenos actores, pero falta
conflicto y estallidos que exploten desde la forma.

En cuanto a mi eleccion de trabajar, hasta ahora, con
textos literarios no teatrales, no tiene que ver con
juzgar peyorativamente (ni mucho menos) el material
escrito para teatro tanto a nivel nacional como inter-
nacional, sino que, como sefialas, no me siento un
director de teatro sino mas bien un autor de piezas
teatrales (no de textos literarios) y ademas, no me
interesa que la organizaci6n del plano dramatargico
general de una obra esté solamente subordinada a

la dramaturgia textual, ya que ésta Gltima funciona
como una hilo méas de la trama, en donde no debe
estar toda la informaci6n de la pieza.

El unipersonal “Informe a la academia” lo creaste en
30 dfas. ;Cual fue la dinamica de trabajo, cuantas ho-
ras al dia ensayabas? ;Sueles tener en estos casos un
asistente que ve lo que creas en el escenario y te orien-
ta, 0 es un trabajo solitario?

Creo y trabajo generalmente en tiempos largos, mas
tiempo de trabajo, mas profundidad en el proceso
creativo. Sin embargo, a veces un tiempo acortado
pone en movimiento estrategias y procedimientos

no tan conscientes que pueden ser muy interesantes.
Esto es io que me ocurrié con Informe para una Aca-
demia. Tenfa un compromiso para un festival para el
cual ya tenfa una pieza lista, pero treinta dias antes
del mismo se me ocurrio que podia presentar otra,

y asf fue que materialicé en poco menos de un mes

el espectaculo sobre el texto de Kafka. No hay que
perder de vista que es un espectaculo muy simple y
austero, pero sin embargo, desde la primera funcion,
a mi parecer, fue un espectéaculo. Fueron 28 dias co-
rridos de ensayos de 4 horas aprox. (recuerdo que fue
un caluroso enero en Buenos Aires), y esos 28 dfas
incluyeron todo el proceso creativo menos la eleccion
del material textual que ya tenia en mi cabeza desde
tiempo antes. Para esta pieza trabajé totalmente solo
durante las primeras tres partes del proceso, y al final
del mismo llamé a Stella Galazzi, una valiosisima
actriz que trabaja desde una concepcion muy distinta
a la mia, para que me observase y aportara desde su
mirada.

y practicas? ;A qué tipo nta?

El trabajo que realizo consiste en descubrir y practicar
(asimilar) antes que una habilidad o destreza corporal o
vocal, una manera de pensar para la escena. El compor-
tamiento en un espacio escénico no es el mismo que el
comportamiento desarrollado en un espacio cotidiano

o en cualquier otro ambito. Lo primero que pienso que
un actor debe producir es atraccién, y esa atraccion la
voy a lograr creando un cuerpo (cuerpo - mente) pa-
ralelo al que uso diariamente en mi vida corriente, por
lo tanto, con el entrenamiento busco hacer consciente

y desarrollar y modificar, para su utilizacion en pos de
construir ese otro cuerpo, las variables que poseemos
naturalmente en nosotros como ser la “forma” que se
refiere a las calidades, y el “espacio” y el “tiempo” (rit-
mo) como variables cuantitativas de nuestro accionar.
Para ello, trabajo sobre ejercicios (que llamo pequefias
danzas, y que son cadenas de acciones) que proponen
diferentes calidades o dindmicas que son atravesados
todo el tiempo por las variables cuantitativas (espacio

y tiempo) y las derivaciones de las mismas. Asimismo,
sobre la practica de estas “pequefias danzas” se trabaja
sobre elementos que considero basicos para crear ese
cuerpo escénico del que hablé, como son la precision,
accion-reaccion, equilibrios, desequilibrios y tensiones,
relacion accién interna-accion externa. Al margen de los
resultados que la practica produce sobre nuestro instru-
mento (cuerpo-mente), un trabajo de este tipo propone
una suerte de de-construccion del accionar global de un
actor que pienso valiosisimo como herramienta creativa
para el mismo. Apunto a un Teatro que esta basado en el
actor y para eso necesito un actor que construya lengua-
je y sentido a partir de la extension y/o reduccion de los
limites de su ser y estar.

En una entrevista acerca de tu obra “Un cuartito”, dices:
“El Guia dice: “Es cierto que le doy la espalda a la na-

turaleza siempre que transformo un cu

aumentar o simplificar el color: pero en
formas tengo miedo de desviamn
ser bastante exacto..

invencién mia, al cor



ore

Desde la optica de ésta frase que citas, las “formas” a
las que quiero ser fiel serfan “la realidad”; me intere-
sa un teatro que esta anclado en el devenir humano,
me interesa un teatro como reflejo de otra dimen-
sion, pero que, para dar cuenta de la realidad del
mundo, debe construir otra. Necesito distanciarme
de lo cotidiano para dar cuenta de ello.

La masica cumple en mis trabajos un papel muy
importante. En primer lugar, los conceptos de melo-
dfa y ritmo son conceptos que rigen mi creacion de
una manera significativa. Pienso en una obra como
en una partitura, donde los elementos que la confor-
man (las acciones fisicas y vocales de los actores, los
objetos y su manipulacion, la luz, las modificaciones
en el dispositivo escénico, etc.) estan organizados a
partir de una concepcion musical, mas alla de que
haya sonidos y/o musica en la misma. En segundo
lugar, y mas alla de esta idea conceptual que gufa mi
elaboracion, he utilizado a menudo masica en vivo
en varios espectaculos que ha estrenado la compa-
fifa. El aspecto sonoro-musical es uno de los planos
del entramado de una pieza que mas me interesa y
este interés se ha manifestado muy significativamente
en los Gltimos trabajos que he realizado.

En aquel momento mi acercamiento al teatro fue
motivado por la necesidad de acercarme a un espa-
cio ladico y de distension. Una actividad secundaria
en relacion a la vida que desarrollaba. No te puedo
decir lo que concretamente me sedujo y me seduce
del teatro, es inexplicable. Es como si hubiera en-
contrado en el quehacer teatral el camino para ser en
este mundo. El porqué no lo sé. También sé que yo
no encontré al teatro, sino que el teatro me encontré
a mfi, pues siento que mi teatro, mi forma de traba-
jar en todos sus aspectos, tiene una impronta muy
personal que es anterior al encuentro con el mismo,
y que percibo e imagino en cualquier actividad que
desarrollo o desarrollara. El teatro es para mi una via
para transitar la vida, y mas pensando que el camino
que elegi en las artes escénicas esta muy ligado a la
autogestion, a mi proyecto personal, he trabajado
muy poco como actor free-lance. Hoy siento que si
no estuviera en este camino estaria muerto, asocio

al teatro con mis impulsos vitales. Este es un mundo
que no me gusta mucho y el teatro me permite esta-
blecer un dialogo positivo con él.

Un deseo inagotable, hasta el momento, de crear,
de sumergirme en procesos constructivos y de co-
municacion que me ponen en contacto con muchas
dimensiones de lo humano. El teatro es mi forma de
estar y de comunicarme con este mundo. El hom-
bre se devela en la accion y los espectaculos son

mis acciones mas importantes. Mis estimulos son el
Hombre y sus relaciones con los distintos aspectos
de la existencia, asi como la ignorancia que tengo de
los mismos. El teatro es mi forma de preguntar y de
saber de lo efimero de las respuestas.

ig i : ©

Lo que mds me interesa es atraer y transportarme
con el espectador a otra dimension de la existencia,
vivir con él un espacio-tiempo auténomo. El espa-
cio-tiempo de lo teatral. Y luego, tal vez, reflexionar
y cuestionar sobre algiin tema de nuestra existencia.
Quiero conmover desde la forma y utilizar ese carro
como soporte para establecer puentes con las dimen-
siones de lo real (lo social, lo politico, lo cultural).

Los problemas que afectan la creacion teatral son los
problemas que afectan al conjunto de la sociedad. El
teatro no esta por fuera de un sistema cultural, forma
parte de él. La falta de medios es un tema importante,
pero pienso que la produccién no hace al teatro, vy,
por lo tanto, la falta de medios no afecta la creatividad
negativamente, en todo caso es un elemento frente al
cual la creatividad reacciona. La forma de esa reac-
cién es un tema de cada creador. No creo que haya
una situacién mas propicia que otra para la creacion,
pienso que en su definicion, la creatividad incluye tra-
bajar con las situaciones y medios que se presentan.

I te en i
Cuando trabajo, lo hago realmente desde un lugar
de conviccion y creencia personal, pero yo no hago
teatro para mi solo, y lo que mas miedo me da es

no poder establecer una comunicacion fluida con

el espectador. Por otro lado, todo el tiempo siento
dudas y miedos, que no creo importante citar aqui,
pero entiendo que el teatro es un camino en donde
el aprendizaje y el desarrollo estan muy ligados al
permisodedudaryaloscuestionamientos. No pue-
do construir desde la certeza.

;Qué » (JUe sigas en es

Ya lo dije antes, si no lo hago me muero.
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;Cémo su su vinculo co

S. Cada uno tuvo un vinculo diferente y un proceso
diferente. Para mf, hay momentos relacionados con
el teatro que se han convertido en vinculos especia-
les, pero los mas importantes son dos, el primero es
desde el colegio, donde se estimulaba la participa-
cion de las estudiantes en actividades artisticas. Tenfa
un teatrin con escenario, vestuario, utileria, luces,
etc. Alos 10 anos fui seleccionada para el montaje
de una obra que recuerdo con mucho carifio, Mi
planta de naranja lima, de José Mauro de Vascon-
celos, que fue dirigida por una maestra de arte muy
profesional. Hice un papel pequefio; la obra fue
estrenada para el colegio en pleno y luego tuvo una
pequena temporada para el pablico en general. Des-
pués se montaron otras obras, pero la primera me
dejo un gusto grande por ver y hacer teatro. El se-
gundo vinculo muy fuerte y que cambi6 el rumbo de
las cosas fue a partir del 2003, al conocer a Estirpe
Teatro de Ayacucho, que tenia una propuesta intere-
sante, al inicio participando en sus talleres y luego
siendo integrante del grupo.

R.  En mi caso, surge en el encuentro mundial de
teatro Ayacucho 1998. Alli he sentido como el teatro
establece relaciones humanas de manera particular:
crea comunidades que viven haciendo teatro.

R.  En Ayacucho hay crisis de organizaciones ju-
veniles, no hay circulos académicos, elegi el teatro
como un mejor medio de formacion y una respuesta
a esta crisis.

S.  Para mi, ha sido una necesidad de encontrar una
forma de responder al sistema de consumo, que ven-
de la idea de que el arte no es un medio de vida, te
dicen “s6lo eres un ganador si dedicas tu tiempo y tu
vida a ganar dinero, conseguir la casa, el auto, el te-
levisor, el cuerpo que te muestra la TV”, y te impide

ntrevista a Sara Paredes y Raul Cisneros

rupo estirpe

pensar por ti mismo o encontrar y explotar otras ca-
pacidades propias como las corporales y vocales. Las
expresiones artisticas y, entre ellas, especialmente el
teatro, me permiten explorar y expresar directamente
y es un conocimiento paulatino que abre mentes
para convertirte en un ser humano mas integro.

Esto es lo que pasa con los jovenes que se enfrentan
a la presion de la sociedad cuando salen del colegio
o egresan de la universidad y es lo que pas6 con los
integrantes de Estirpe, cada uno necesitaba ser algo
mas que solo una pieza del sistema.

Estirpe? ;I
Estirpe ha
rante este periodo, pocas son las instituciones que han
apoyado al grupo tanto en su fortalecimiento como en
sus actividades. En sus inicios, Estirpe solventaba el al-
quiler de su propio espacio de ensayo y laboratorio tea-
tral, pero luego se recurrio al local del INC que cuenta
con una sala de teatro. Inicialmente se tuvo acceso a
este espacio, pero con el tiempo se ha prohibido su uso
a los grupos de teatro de Huamanga, ya que el INC lo
alquila para eventos y reuniones de grupos religiosos.
Las instituciones educativas como la Universidad Na-
cional San Cristobal de Huamanga y el Centro Cultural
San Cristobal han apoyado algunas actividades como
presentaciones y temporadas, aunque muchas veces
presentan trabas o poco interés. Las municipalidades de
distritos del interior del departamento, como la de So-
cos, Chuschi y Vilcashuaman nos han recibido y brin-
dado su apoyo, permitiéndonos intercambiar artistica y
culturalmente con sus comunidades.

Uno de los aportes mas importantes en lo que res-
pecta a la formacion actoral de los integrantes de
Estirpe, vino del Grupo Yuyachkani, que en el 2004
ejecut6 en Ayacucho un proyecto pedagogico para
fortalecer actores del interior del pafs, brindando
talleres intensivos de creacion y montaje.



gobier )
Nuestra relacién con la Municipalidad Provincial de
Huamanga se ha dado en muy contadas ocasiones y
s6lo en el caso de contratos para realizar presentacio-
nes o producir espectaculos para ocasiones especfficas.

de organismos del

Si, en el caso de INABIF, donde se dio acceso a Estir-
pe para realizar talleres para nifios.

nocion del teatro en

No, solo podemos mencionar a instituciones del
estado donde se dictan talleres de teatro para nifios,
como cursos vacacionales. Esto se ve en el INC, INA-
BIF, UNSCH. En este aspecto los colegios nacionales
sobresalen, tal como el C.E.N. Las Mercedes, que
impulsa el teatro escolar.

La Municipalidad, el INC y otras instituciones del esta-
do tienen oficinas de “promocion social y de cultura”
que estan a cargo de personas que nada tienen que
very no conocen el trabajo artistico en Ayacucho y,
peor aln, no valoran al artista. Estas instituciones estan
plagadas de gente que trabaja improvisadamente, sin
presupuesto, y los artistas estamos obligados a aceptar
remuneraciones que se pueden considerar propinas.

En los pocos eventos que se realizan, por ejemplo,
concursos de teatro, ademas de pésimas e improvisadas
organizaciones se coloca como jurados a personas que
no conocen del tema, sino que estan alli sélo por estar
emparentadas con las autoridades u organizadores.

lestadode rvenirenlapromo-

cion del teatro? ;De qué formas?

El estado deberia intervenir no s6lo para promocio-
nar el teatro, sino todas las artes, tanto en su ense-
fanza como en la practica y a nivel nacional.

De todas maneras el estado deberia interesarse por el
teatro como medio eficaz de aprendizaje y desarrollo
de la personalidad, como medio para valorar la cultu-
ra e identidad del pafs, como un curso aplicado en los
colegios y en las universidades. Debe crear mecanis-
mos de apoyo y valoracion para los teatristas y demas
artistas, promover la educacion del artista, y construir
o crear espacios para el desarrollo de sus actividades.

:Qué le pedirian al actual gobierno?

Que se dedique y preocupe por desarrollar proyectos
culturales que incluyan subvenciones, apoyo econé-
mico, legislacion en pro de las actividades artisticas
y culturales a nivel nacional.

pondeyaquié

der la tarea de impulsar la actividad de o

teatro en Ay: ho?

A todos los actores sociales, entre ellos a los mis-
mos grupos de teatro, quienes deben comenzar por
huir de la mediocridad. Promocionar significa abrir
sus horizontes, trazar nuevas basquedas, pero a las
instituciones les toca compartir ese camino, apoyar,
valorar, facilitar, principalmente al INC, su mismo
nombre lo dice, es el Instituto Nacional de Cultura,
también la Direccion Regional de Educacion DREA,
la Municipalidad y el Gobierno Regional, la Univer-
sidad Nacional San Cristébal de Huamanga y demas
universidades particulares, otras instituciones educa-
tivas, etc.

Creemos que si para actividades sociales y tradicio-
nales como la Semana Santa de Huamanga existen
comisiones multisectoriales, también podrfa instau-
rarse una comision permanente de actividades artis-
tico-culturales con la participacion de artistas para
asegurar una adecuada gestion.

;Ha
Estirpe se encuentra en un momento crucial, nos
planteamos seguir creciendo y fortaleciéndonos;
buscamos abrirnos un espacio de trabajo donde nos
encontremos. Ayacucho siempre es nuestra raiz,
pero consideramos que es tiempo de “integrar”,
como una respuesta al proceso de nuestro pars.
Entonces buscamos alimentarnos de diversas fuen-
tes; queremos que nuestro teatro sea un medio de
valoracion de la cultura peruana, que esté presente
la Memoria, fusionando las diversas visiones de los
integrantes.

a dénde se proye

a Estirpe?

:Cuales son los elementos que quisieran sean parte
de la bGsqueda permanente del grupo?

Primero, queremos que en nuestro trabajo estén
presentes temas como la memoria, los derechos hu-
manos, los valores. Queremos concentrarnos en la
basqueda de la teatralidad en las danzas, la musica,
las fiestas tradicionales, la oralidad popular de nues-
tro pais, es decir, todo aquello que pueda fortalecer
la identidad de un teatro ayacuchano y peruano, sin
dejar de lado las experiencias teatrales y técnicas
que desarrollan actores y artistas de Lima y de otros
lugares, que también nos alimentan. A través del
teatro, queremos hablar del Pert. Las comunidades
campesinas y populares son parte de nuestra basque-
da, en la modalidad del intercambio: “extraer lo que
nos puede ser Gtil para nuestro trabajo y retornar lo
que puede contribuir a desarrollarlas, desde la activi-
dad teatral”.
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