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ENTREGAMOS EL TERCER NUMERO DE
Caa NEGRA CON LA VOLUNTAD DE
PRESENTAR DIVERSAS APROXIMACIONES
A LA CREACION TEATRAL Y SU PROCESO,
MOSTRANDO Y CONSIDERANDO ALGUNOS
PUNTOS DE VISTA DE LA CRITICA Y SUS
APORTES.

NO PRETENDEMOS QUE NUESTRA REVISTA
SE CONVIERTA EN UNA PROPUESTA
DIDACTICA, PERO Si NOS IMPULSA EL
INTERES EN LA INVESTIGACION QUE
CONFRONTA LA SINGULARIDAD DE

LA CREACION TEATRAL, Y PLANTEA
DESCUBRIR Y ESTIMULAR UN PROCESO
SINCERO Y CONGRUENTE.

CON NUESTRA REVISTA BUSCAMOS

EL DESARROLLO DE LA IDENTIDAD DE
LAS ARTES ESCENICAS EN NUESTRA
COMUNIDAD, ASi COMO UNA
CLARIDAD DE ACCION Y PENSAMIENTO
QUE INTEGREN POSITIVAMENTE LOS
ELEMENTOS CONCEPTUALES Y ESTETICOS
DE LOS PROYECTOS QUE LUEGO
CONFRONTAREMOS CON EL PUBLICO.

ARISTOTELES PicHO
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CESAR DE MARIA

DRAMATURGOY PUBLICISTA. GANO EN 1978 ELPREMIO NACIONAL
DE OBRAS DE CORTO REPARTO CONVOCADO POR EL TUSM Y
CELCIT PERU. RECIBIO PREMIOS Y MENCIONES EN CONCURSOS
DE TEATRO Y NARRACION, ENTRE ELLOS UN ACCESIT EN

EL "TIRSO DE MOLINA" (1992) Y EL PRIMER PREMIO
DEL "HERMANOS MACHADO" (1995). EN EL 20086,
SU OBRA SUPERPOPPER LOGRO EL PRIMER
LUGAR DEL CUARTO FESTIVAL INTERNACIONAL
DE  TEATRO PERUANO-NORTEAMERICANO.
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La critica es un tema caliente, polémico, doloroso
a veces. Pero también puede ser enaltecedora y
rica, y asi he querido tomarla siempre. Como es-
critor de teatro, esto es lo poco que puedo decir
sobre ella.

Primero, gracias

Personalmente tengo mucho que agradecer a la
critica, a los muchos textos de Pavis, Strauss, Clur-
man, Shaw y otros, como a los andlisis criticos
que conoci a los 16 afios en revistas como Con-
junto o Latin American Theatre Review.

:Por qué? Porque una critica a mi entender va mas
alld de “destruir” una puesta —como lo piensa el
publico al oir la denominacién “critico”— o de ser
una fuente de alabanzas como esperamos en se-
creto los artistas al leer cualquier columna que
comente nuestra labor.

La critica que mds aprecio es la que parte de un
texto 0 una puesta para bucear en la obra y a tra-
vés de ella, en las personas que la crearon, el gé-
nero al que se adscribe e incluso el entorno en el
cual nacié. Es, ademds, la que relaciona los ele-
mentos y estructuras de la pieza y el montaje con
elementos y estructuras sociales, la que ilumina
conceptos y lanza interrogantes que generen nue-
vas visiones y enriquezcan al teatro.

Asi es la critica que aprecio, la que enaltece al
teatro y no al critico, la que sirve a la creacion, la
que hace historia.

Como esto es un testimonio personal de autor,
creo necesario resumir para qué me ha servido
la critica y, por extension, para qué podria usarla
cualquier creador.

Saber mas de los demas

Cuando se lee una buena critica puede conocerse
a fondo la estructura de una pieza. Eso, tan ob-
vio, es muy (til para cualquier autor porque per-
mite comparar estructuras, refutarlas, interactuar
con ellas. A través de las criticas uno como autor
puede encontrar lazos invisibles con los brutalis-
tas, los costumbristas o el drama in-yer-face, por
ejemplo. Por otro lado, si la critica se recibe crea-
tivamente uno puede obtener de ella —y de obras
y puestas que no vio ni leyo, pero llegan a través
del critico— personajes, relaciones, visiones del
hombre y de su mundo. Si eso no es inspirador,
;qué puede serlo entonces?

Relacionar lo interno con lo externo

Un critico, como un arbitro de tenis, tiene una
perspectiva aventajada de los hechos, y si sabe
usarla podra explicarnos lo que con frecuencia
no vemos. Como el director al actor, el critico re-
vela al grupo o al autor esos nexos secretos que
pueden contradecir lo expuesto, o emborronarlo,
o magnificarlo. Desde fuera es mas facil detectar
los prejuicios, el paternalismo o la obviedad de
ciertas afirmaciones, entre otras cosas. Pero tam-
bién es posible analizar los porqués de estos pre-
juicios, ligarlos al piblico y la sociedad en que se
forjaron y en la que se exponen. El buen critico
nos cuenta el bosque que los arboles no vemos y
nos muestra la belleza de ese paisaje que compo-
nemos con nuestro ser, tanto los creadores como
el puablico.

Crear y fracasar sin miedo

El critico franco e inteligente sabe hablar de la
pieza sin personalizar la creacién. Ve el conjunto
como prioridad y reparte entre todos los partici-
pantes la miel de la belleza o la hiel del fracaso.
Pero, sobre todo, explica —a si mismo, sin pontifi-
car— cada posible expresién errénea. Mas alla de
decir que X actu6é mal, trata de dar a entender el
sistema en el cual X no encaja, o las razones por
las cuales X no comunica lo que quisiera (razones
que pueden ir mas alla de X y deberse a la puesta,
al texto, incluso al momento social en que X ac-
tud). Asi el critico expone su ideologia y trascien-
de el “me gust6” para decirnos cémo es su mundo
ideal, y en ese mundo su teatro ideal, y en él su
puesta ideal, y cémo es que X no encaja en esa
idealizacién, y el porqué. Asi el critico también se
retrata y se critica a si mismo.

Creo que hay mas aportes que dafio en la critica
bien hecha (y bien leida), y el tema no se agotard
nunca. En lo personal, considero que la critica es
dificil, exige riesgo, inteligencia, empatia, claridad
y capacidad de innovacién, y estas cinco cualida-
des se relinen pocas veces en una persona. Pero
es nuestro deber buscarlas en cada articulo, rese-
fa o comentario que tenga aire critico. Como es
nuestro deber (por lo menos, el mio como autor)
leer la critica creativamente para obtener de ella
lo que enriquece, lo que alumbra, lo que hace
mads grandes a nosotros, a nuestras obras y al tea-
tro en si.
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~ teatro
intercultural

un camino a sequir

Rodrigo Benza Guerra
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LICENCIADO DE LA FACULTAD DE COMUNICACIONES CON
MENCION EN ARTES ESCENICAS PUCP. PROFESOR DE TEATRO
DE LA MISMA UNIVERSIDAD Y COORDINADOR DE OPROSAC
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DISTINTAS CAPACIDADES COMO LA CREATIVIDAD,
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Entre julio y agosto del 2006 se realiz6 el proyec-
to “Teatro Intercultural: Ucayali 2006”, en el cual
se hicieron talleres de teatro y artes plasticas con
jovenes mestizos y shipibos de la ciudad de Pu-
callpa. Este proceso culminé con la presentacion
de un espectaculo de creacién colectiva que fue
presentado tanto en comunidades nativas como
en la ciudad de Pucallpa.

En 1997, cuando estaba en segundo afio de Estu-
dios Generales Letras, se formo el grupo “La Otra
Margen”. Eramos cinco estudiantes y un profesor
buscando hacer cosas nuevas aparte de estudiar
desde los libros. Es asi como surgi6 la idea de ha-
cer un encuentro con estudiantes shipibos en la
ciudad de Pucallpa. De esa manera empezé todo.
Tuvimos el encuentro, viajamos a la comunidad
de Puerto Betel, decidieron bautizarnos, y en ese
momento nacio una relacién con el pueblo shipi-
bo-que se mantiene hasta hoy.

El dia que terminé la Universidad, como todo el
mundo, me pregunté ;y ahora qué? Casi como
naturalmente me vino la idea de hacer teatro con

shipibos. Asi unfa dos grandes temas que ocupa-
ban mi vida. Se fue gestando durante dos anos lo
que después se convertiria en el proyecto “Teatro
Intercultural: Ucayali 2006”. Originalmente, la
idea era trabajar exclusivamente con miembros
del grupo étnico Shipibo—Konibo, pero en el ca-
mino surgi6 la posibilidad de realizar un proyecto
conjunto entre jovenes shipibos y jovenes mesti-
zos de la ciudad de Pucallpa. Es importante men-
cionar que los shipibos y los mestizos conviven
con muchos conflictos y existe entre ambos mu-
cho prejuicio y desconocimiento.

Luego surgid la necesidad de la investigacion.
Una vez mas decidi unir intereses, v de esta ma-
nera surgi6 el proyecto de investigacién que se
convertiria en mi tesis de licenciatura llamada
“Teatro como herramienta de comunicacion in-
tercultural”.

Teatro y comunicacion
El teatro es un arte muy especial ya que la materia
prima con la que trabaja son las personas. Por lo

tanto, desde la preparacién de una obra hasta la

ede)) 10404



dltima presentacion de la misma, hay elementos
y procesos de comunicacion que se dan a todo
~ nivel. El principal valor del teatro como medio de

comunicacién, entonces, es la fusion de muchas

maneras de comunicacién en una sola. Tenemos
la comunicacién verbal, la no verbal o corporal,
la comunicacién visual, la comunicacién sono-
ra, la comunicacién espacial. Todos los sentidos
se activan y el proceso comunicacional se vuelve
muy completo, porque no sélo se da a un nivel
racional, sino también a un nivel de sensaciones,
percepciones y energias y en esto radica la rique-
za del teatro como medio de comunicacién ya
que ofrece est!muios desde muy distintos niveles
que comumcan a !a mente y tamb:en al espmtu

Encontramos, entonces que ia verdadera esencia,

del teatro es que comunica algo invisible, que

podemos llamar energia tal vez, pero que todos
sentimos, creadores y espectadores, cuando se

establece un lazo comunicacional profundo y

sincero durante la representacién teatral y sélo
se puede dar cuando existe este contacto directo
entre creadores y espectadores 0, COMo d1ce Peter

Brook

Sin el teatro, cualquier gfupo, de extrafios
que se encuentran no llega muy lejos,
Pero las energias adicionales que liberan
el canto, la danza y el hecho de actuar
‘nuestr'os conflictos, el entusiasmo, la ex-

_ Citacion y la risa son tan enormes que en

_ apenas una hora son increibles las cosas
que pueden llegar a producirse.

Comunicacién intercultural

La comunicacion intercultural es el intercambio
de informacién entre individuos que son diferen-
tes culturalmente?, y justamente el mayor reto es
lograr encontrar un nivel de entendimiento a pe-
sar de la diferencia cultural y a pesar de que la
comunicacion es un acto subjetivo ya que es rea-
lizado por personas y no por maquinas vy, por lo
tanto, es muy dificil encontrar que la codificacién
del mensaje realizada por el emisor, sea igual a la
decodificacion realizada por el receptor’.

La lengua

Una de las formas de comunicacién mds impor-
tantes es el habla, sin embargo, en las relaciones
interculturales el uso de la palabra puede gene-
rar grandes problemas. El primero y mds evidente
es el encuentro entre dos individuos que hablan
diferentes lenguas. Sin embargo, la lengua no es
solamente un modo de expresién sino que es ge-
nerada y a su vez define la misma esencia de la
cultura que la utiliza. Es por esto que, muchas ve-
ces, dos individuos que hablan la misma lengua

pero tienen distintos valores culturales, pueden

tener malentendidos. Esta es la razén por la cual

el lenguaje no verbal adquiere gran importancia
_en las relaciones mtercuiturales '

C0municacién ho,i/erbal ~ 7
Es innegable la importancia de la comunicacién
no verbal — que va desde el silencio hasta la apa-
riencia fisica—en los. mtercamblos interculturales.
_ En el contacto con otras personas, todo significa.

Esta afirmacién se multiplica en el contacto inter-
cultural. Como dice Grimson: “El contacto entre

= cuituras es justamente un contacto entre oiores

sabores, sonidos, palabras, colores, corporalida-

des, espacialidades”*. Todos los pequenos deta-
lles que puedan ser percibidos por los sentidos

adquieren una especial sngmﬂcac:on en la rela-
cion mtercultural

Cuando hablamos de comunicacién no verbal,

hablamos de la apariencia fisica, la modulacién
de la voz, la proxemia o cercania entre individuos,

~el movimiento del cuerpo y la mirada principal-

mente. Estos elementos estén indefectiblemente
presentes en la comunicacién interpersonal vy,
aunque es verdad que cada cultura puede tener
una interpretacién distinta de estos elementos, no
por eso son menos importantes en los procesos
comunicativos. :

Teatro intercultural
Podemos definir el teatro intercultural como aquél

‘que genera o establece un didlogo artistico entre

miembros de dos o mds culturas. Las dos tenden-
cias importantes en este tipo de experiencias son,
por un lado, que una cultura se presente ante otra
a través del teatro, pero sin la intencién de buscar
una fusion. La segunda es, justamente, la busque-
da del intercambio vy, tal vez, la elaboracién de
una nueva estética que parta de distintas manifes-
taciones artisticas y culturales.

El mundo tiene una tendencia a la unificacién, a en-
contrar una “monocultura” llevada principalmente
por el uso de la tecnologia, pero también hay y se-
guird habiendo una necesidad de pertenecer a un
determinado grupo, a una determinada tradicion. El
teatro, en este contexto, permite tanto el desarrollo
de las culturas propias y particulares, como el desa-
rrollo de nuevas culturas, hibridas, que se originan
del intercambio con otras culturas.

Para que haya una relacion intercultural tiene que
haber cierta “equivalencia” cultural entre los pro-
tagonistas de este intercambio. El arte, y el teatro
en particular, es una herramienta poderosa para
este tipo de desarrollo.
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Fernandez, Gian Carlo. Con-
versacion durante el taller de
teatro. Pucallpa, julio 2006
Garcia, Jim Sau. Entrevista.
Pucallpa 2006. De ahora en
adelante: Garcia, Jim Sau
2006 .

Teatro lntercultural Ucayah 2006

Como ya hemos mencionado, el pr(}yecto partlo

de talleres artisticos para realizar un espectdcu- -

lo de creaaon colectiva. Estoy convencido de
que, de no haber sido por la experiencia de los -
ejercicios teatrales. la convivencia dentro deun

ambiente de juego y trabajo y lo que éstos susci-
taban, no podriamos haber ﬂegado a esckarecer

tantos aspectos, tanto de las caracteristicas cuitu- :
rales shipiba y mestiza, como. de la relacnon que -
‘existe entre ellas. =

1a :denhdad ' .
Desde el pnmer dia de talleres se desarrol!o el

tema de la identidad tanto para los shlpxbes como

~ para los mestizos. Empezamos trabajando una ex-
ploracion de busqueda y creatividad individual y

~ también una exploracién de la identidad de cada
~ cultura por separado Antes de intentar conocer
 al otro, debemos tratar de ccnocernos a nosctros :
' mismos.

‘En 4 este proceso pudimos encontrar varios rasgos
caracteristicos de ambas culturas. Salié a la luz,

gunos conocen la historia a partir de los libros del
colegio, pero no tienen una identidad tan clara.
Tienen origenes diversos, pero a qué pertenecen
para ellos es incierto.

Los Sh!plbOS con los que traba;amos son un pro-
ducto un tanto especial, porque la mayoria ya no

_pertenece a una cultura tradicional shipiba. Mu-

chos no saben realizar las actividades tradicio-
nales como el cuidado de la chacra o la pesca;
pero tampoco son aceptados como miembros de
la ciudad. Por lo tanto, si bien se reconocen como
shipibos, adoptan costumbres mestizas y no son
aceptados a cabalidad por ninguna de las dos cul-

turas, y ellos tampoco estan seguros de cual es su
identidad.

Por otro lado, tanto shipibos como mestizos re-
conocen que existen shipibos que desprecian su
cultura e incluso la niegan, y que, de una u otra
manera, ellos también pueden caer en eso.

En una de las conversaciones en los primeros dias
del taller, Gian Carlo Fernindez, uno de los par-
ticipantes mestizos, hizo una reflexion sobre la

‘identidad que se puecle aphcar a todas las cul-

turas:
Cuando escuchamos o vemos que
nuestra cultura o nuestra imaginacién
dice que nuestra cultura es menos o es

més de esacultura y el final nos olvida-
~-mos de nosotros mismos. Y. cuaﬁdo vol-
- vemos a nuestros origenes anicasole

- hacemos, ya ni caso le queremos dar.

'Entonces es una perd:da Entonces es-
= ;tamos dtctendo qu] nuest ‘d@ent:dad

~no estd lo sufi cientemente fuerte, no

= estd fortalecsda con nosotros rmsmos5 =

hacer para frenar ese proceso. —

Vs e fa lehgua
Hemos visto que

1

Vemos aqun que hay una cancnencxa muy dara i
tanto de la pérdida de identidad como de sus ra-
zones. Lo que no estd tan claro es que se debe -

- gos mas caxactertshtﬁs de las culturas Durante :
~ todo el periodo del taller decidimos usar tanto el

idioma shipibo como el castellano. Si queremos

trabajar la identidad de las culturas no podemos
por ejemplo, que los mestizos no conocen bien
su historia, la de su ciudad ni la de su barrio. Al-

reprimir algo tan importante como el tdloma, por
lo tanto se usaron ambas lenguas en todo momen-

to, lo cual generé una situacion pamcular' Los

shipibos hablan castellano, pero los mestizos no

cion de desventa;a.

Los shtpibos y Ia audad

Existe entre los jévenes shtpnbos que participaron
 del proyecto la vision de que es en la ciudad don-

de se pierden los valores y las costumbres shipi-

“bas y, en una segunda instancia, se reproduce en

la comunidad.

Jim Sau Garcia, uno de los jovenes mestizos del
proyecto, nos explica su vision de una de las es-
cenas creada por los shipibos:
Ha pasado un tiempo cuando ya se
quieren amestizar o ser mds citadinos,
~ es donde ya vienen y olvidan sus... y
sienten muchas veces vergiienza de
pertenecer a su... que es las dos partes:
la hija que no reconoci6 su mama y el
primo que se fue a vivir a la ciudad,
y ya volvi6 con esta actitud totalmente
citadina®.

La escena a la que se refiere Jim Sau se dividia en
dos partes: la primera trataba de una joven shipi-
ba que negaba a su madre porque llevaba traje
tipico. En la segunda parte, un joven shipibo que

 hablan shipibo. Por esta razén, de alguna manera,
 los mestizos estuvieron (estuwmos) fRuna sntua- :




}tando vxvuendo con noso—

: 1que puede haber acéd en Pucallpa, es-

- Hos"

Los m&stlzos ho tlenen la neces:dad de aprender
cultura shtpcba ‘No conocen la lengua, i o
Ea escenaV realizada por los shipibos fue percibida
conocen una comumdad natwa Para ellos, cono- ‘
cer la cultura de los nativos no sxgmftca acceder

- S‘Obr'e
- no conocen las costumbres, y ‘muchos ni siquiera

_a puestos de trabajo ni ser parte de la sociedad.
- Es verdad ¢ que todos los mestizos saben de la exis-
tencxa de k)s ShlplbOS, mc!uso de la importanc;a

: mente, como nos cuenta Jim Sau:
__ El conocimiento que tenemos ahora los
~ mestizos o los de la ciudad es que la

~ tradici6n shipiba, la tradicién que ha

”"ab}a estado en la ciu ad, regres”ba a la comum{

maz nia, pero nosotros:

studtando en la umvers;dad y vnv:mosf{j
en los centros, en los distintos centros -

mos. estudlando con;untamente con"'

.:,tona, pero poco sabemos cémo es que

~nando y poco lo podemos observarm '

7Saheﬂdo de casa, a su hqo !o asaitan El hijo te-
' };_ma asprracnones politicas y se lanza de candidato
prometiendo todo. Durante toda la escena hay un
‘?'i;vendedor ambulante ofrecrendo caramelos al pu-
o bhcm = '

Los mesttzos representaron a una fam:ha shlplba
lf"EI papa pesca, llega a su casa esperando que su
~ mujer lo atienda. Llegan dos hombres y la hija le
i“{f dice a la madre que uno le gusta. La madre se lo
~ dice al padre y éste, basandose en qué tan fuerte
"es y que tan trabajador puede ser el joven, esco-
geal €sposo. Los mestizos actuaron sin polo y se
pmtaron la cara.

lnmedtatamente nos damos cuenta una vez mas -
de que los shipibos conocen mds a los mestizos.
 La escena que éstos representaron revela una cos-

tumbre que ya no se utiliza en las comunidades

‘shlplbas En el colegio les ensenan un poco de

tradiciones shipibas, pero no conocen a los shi-
p:bos de hov :

como muy real. Existe entonces una vision muy
negativa de la sociedad mestiza y sus caracteris-

 ticas tanto por parte de los shipibos como de los
 ~ mesttzos _Estas caracteristicas serfan prostxtucxon
~ delincuencia, ambicién de poder al que se llega a
que tienen en la region, pero no los conocen real-

través de engarios y pobreza. Sin embargo, a pesar
de que la visién del mundo y los valores mestizos
es negativa, es la que maneja la sociedad y la que
hay que adoptar para ser aceptado en el sistema.

Si bien hemos afirmado que los shipibos conocen

~ tenido esa cultura, un poco de su his-

viven ahora los shipibos, cémo son los
shipnbas del 2006. No nos estdn ense-

O en paiabras de Vera Ramos, una de las pama-ﬁ -

 Ramirez, Ephrain. Convers:
cién durante el taller de te:
tro. Pucallpa julio 2006
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= que puede haber aca en Pucallpa, es-

'*';"}Los mestlzos ne tuenen la necesxdad de aprender
: «cultura shfplba.No conocen la lengua,
* no conocen las costumbres, ¥ muchos ni siquiera
‘;;‘conocen una comunidad nahva Para ellos, cono-
~ cer la cultura de los nativos no szgmf:ca acceder
~ a puestos ¢ de trabaqo ni ser parte de la sociedad. f

. sobre.f

- Es verdad que todos los mestizos saben de la exis-
tencia de los sh:plbos, mduso de la ;mportancza
que tienen en la region, pero no los conocen real-
_ mente, como nos cuenta Jim Sau:

/‘ H conocimiento que tenemos ahora los
~ mestizos o los de la ciudad es que la

 tradicién shipiba, la tradicion que ha

’estud ndo en la umversadad y vivimos
en los centros, en los d!stmtos centros

mos estudxando con}untamente con

~tenido esa cultura, un poco de su his-
_toria, pero poco sabemos c6mo es que

VI

~nando pgco lo podemos observar“’

; ahendo de casa, asu huo Io asaitan El hqo te-

nia asp:rac:ones p()httcas y se lanza de candxdato{
- 'promehendo todo. Durante toda la escena hay un
; endedor»'ambulante ofrec«endo caramelos al pud-

'Los mestrzos representaron auna famrlla shipiba.
El papa pesca, llega a su casa esperando que su
: f;,mu;er lo atienda. Llegan dos hombres y la hija le
dice a la madre que uno le gusta. La madre se lo
- drce al padre y éste, ‘baséndose en que tan fuerte
esy que tan trabajador puede ser el joven, esco-
ge al esposo. Los mestizos actuaron sin polo yse.
«' pmtaron la cara.

lnmediatamente nos damos cuenta una vez mas
de que los shipibos conocen mds a los mestizos.
- La escena que éstos representaron revela una cos-
~ tumbre que ya no se utiliza en las comunidades
‘shlplbas En el colegio les ensehan un poco de
tradiciones shipibas, pero no conocen a los shi-

pxbos de hov

La estena’ realizada por los shipfbbs fue percibida

como muy real. Existe entonces una vision muy
negativa de la sociedad mestiza y sus caracteris-
ticas tanto por parte de los shipibos como de los

- mestizos. Estas caracteristicas serian prostitucion,

delincuencia, ambicién de poder al que se llega a

~ través de engafios y pobreza. Sin embargo, a pesar

de que la visién del mundo y los valores mestizos
es negativa, es la que maneja la sociedady la que
hay que adoptar para ser aceptado en el sistema.

Si bien hemos afirmado que los shipibos conocen

ven ahora los shipibos, cémo son los
;shxpxbos del 2006. No nos estdn ense-

los “amc:pantes teman sohre la otra
,hlpsbos htc:emn una escena enla

T’O en paiabras de Vera Ramos, una de las pama—«, =
pantes mestizas, quien decia que uno de losapor-
,yecto fue que le dio la oportumdad de

sobre‘esta cu[tura, que la tengo enmi
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mas y no tienen mucho conoc:mlento

: ,:;trado ayer en Ia noéh 2

Los Shtplbﬂs del grupo se smtleron muy blen du- =
rante las presentaciones en las comunidades. Sin
.‘Eso se Iogro en la medlda de las posnblhdades
‘rporel cortotsempo gracias al amblentede jes
~ y trabajo que genera el teatro tanto en el nivel de
' prepara" ion. como en el de las presentacrones

embargo, se acercaba el momentc mas dmcﬂ

para ellos: actuar en su ldloma ante un pubhco' :

mestizo en la crudad :

Presenmames en la cmdad‘

iban a entenderles. Incluso se planteo la propues-
ta de que todo el espectaculo sea en castellano, lo
cual fue descartado mmedlatamente :

Salimos;a‘la calleiy ias,funciqn,es saliefon bastante
bien. Pudimos notar que el ptblico era distinto. El
rasgo mas evidente fue la cercania. En las presen-

taciones en las comunidades el publico se colo-
‘caba relativamente lejos. Tenia recelo de acercar-
se demasiado. Sin embargo, en la ciudad, a cada
momento se iba reduciendo el escenario, ‘porque
se empu]aban para ver mejor.

Por otro lado, en la ciudad es mds dificil captar la
atencion, porque hay demasiado ruido. A pesar
de esto, hubo una buena cantidad de espectado-
res las dos noches.

El teatro como herramienta de comunicacion in-
tercultural

En la experiencia desarrollada, hemos comproba-
do que el teatro es un medio para dar a conocer
ciertos rasgos culturales propios y también la vi-
sién que tenemos de la otra cultura. Asi, se puede
convertir en un espacio de reflexion y de descu-
brimiento de las propias caracteristicas culturales.
Gracias a las escenas que hemos armado, hemos
podido conocer la opinién que los jévenes tienen
sobre su cultura, que es, en muchas ocasiones,
una opinion critica.

Durante las semanas de trabajo, shipibos y mes-
tizos han tenido que convivir forzosamente, han
tenido que aprender a escuchar a companeros de
la otra cultura y han tenido que bajar un poco la
guardia para poder comunicarse con los demds.
Como dice Vera Ramos:

a Ias cmdades, a veces viven aci noﬂ'”

Tuvimos dos presentaciones en la Plaza de Armas
de la c:udad de Pucallpa. Muchos shlplbos esta-
ban nerviosos, porque pensaban que el ptblico se
iba a burlar de ellos por actuar en shipibo, 0 no

- los mestizos creemos coémo son ellos,
pero a la vez mirando lo que ellos re-

. }—presentan en cada taller, en cada en- |
~ sayo, cada improvisacion que hacen.

= De acuerdo a eso he podido aprender

ff,,Uﬂ qumto mas de EII05‘3 -

De esta manera; el traba;o en la creacion del es-
pectdculo generd un microuniverso en el cual las
_ condiciones para que se dé una relacién intercul- -
~ tural estaban dadas: equwalenaa“‘, se dio voz y

capacidad de decisién a todos; un tiempo deter-

_minado que si bien creemos que ha sido insufi-
ciente, logré parcialmente los objetivos; y, sobre

todo, gener6 herramientas de comunicacion muy
completas, faciles de aprender y naturales.

El espectdculo que se realizé durante el proyecto
decia: “Nosotros vivimos asi” y, durante las presen-
taciones, eso fue uno de los prmc:pales valores: en

las comunidades, la gente pudo apreciar la forma
de vida de los jovenes shipibos y mestizos de la
ciudad, como nos dijo el jefe de la comunidad de
Paoyhan; y en la ciudad, los espectadores pudie-
ron reconocerse a ellos mismos en la escena.

No podemos afirmar, sin embargo, que el teatro
es suficiente para que el proceso de intercultura-
lidad esté completo. Realmente creemos que la
mejor forma para que dos culturas se conozcan
es la convivencia. Pero estamos convencidos de
que es importante que dicha convivencia tenga
un objetivo en comun para los protagonistas. Sea
construir o mantener algo concreto, forzosamente
se deben buscar formas para llegar a acuerdos,
trabajar juntos y resolver los conflictos. Esto es lo
que genero el teatro y, a nuestro modo de ver, uno

de sus principales aportes: un objetivo comun

para la convivencia. Obligé a jévenes a conocer
a otros de una cultura diferente y a convivir con
ellos, a aprender y respetar a esos individuos. Por
esto creemos que el teatro es una herramienta
mas, pero es una herramienta poderosa que si se
desarrolla con constancia y entrega, puede lograr

~ resultados muy sorprendentes para que las rela-

ciones entre culturas se desarrollen, de una vez
por todas, de manera intercultural.

4 f;’ Aprendt un pcu:o mas hacnendo repre-' :
~ sentaciones quizas delo que nosotros

= un ‘poquito mds, he podido conocer

= Lomas Castro, Leonardo -

~ Entrevista. Paayhan, agosto
del 2006 .

3 Ramos, Vera 2606

* Es importante aclarar que el
centexto era equivalente, pero
no necesariamente la mente
de los participantes.
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rosa cuchillo

Investigacion y creacion’

Ana Correa
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ACTRIZ Y PEDAGOGA INTEGRANTE DEL GRUPO DE TEATRO
YUYACHKANI. HA REPRESENTANDO AL PERU EN DIFERENTES
FESTIVALES EN ALEMANIA, BRASIL, ESPANA, ESTADOS UNIDOS,
FRANCIA, ITALIA, CENTROAMERICA Y CUBA. ADEMAS DEL TRABAJO
ARTISTICO PERMANENTE EN YUYACHKANI, DESDE HACE 10 ANOS ES

INSTRUCTORA DE ARTES MARCIALES Y TAICHI. ACTUALMENTE,
ES PROFESORA DE ENTRENAMIENTO CORPORAL
EN EL TEATRO DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA Y
VIENE DICTANDO TALLERES ESPECIALIZADOS DEL
"ENTRENAMIENTO DRAMATICO CON EL OBJETO"
TANTO EN MEXICO, COLOMBIA. EE.UU. Y EN LAS
DIFERENTES CIUDADES DEL INTERIOR DEL PAIS.
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Accion escénica para ser confrontada en merca-
dos andinos del interior del Perd. Rosa Cuchillo
buscé irrumpir en el cotidiano de los pobladores
y sorprenderlos en un didlogo con la teatralidad a
través de la fabula, la danza, la imagen y la md-
sica para, de esta manera, remover la memoria y
generar una nueva mirada sobre la historia vivida
en los dltimos veinte afios, donde la mujer tuvo
una importante presencia en la lucha por la de-
fensa de la vida y la bisqueda de la verdad.

Rosa Cuchillo es una causa de amor, un rito de pu-
rificacion, limpieza y florecimiento. Es la historia
de una madre campesina que busca mas all4 de
la muerte a su hijo desaparecido, recorriendo los
otros mundos (el Mundo de Abajo: Ughu Pacha y
el Mundo de Arriba: Hanaq Pacha). Su retorno a
esta tierra: el Kay Pacha, busca armonizar la vida
Y, a través de la danza, ayudar a que la gente ex-
cluida pierda el miedo y empiece a sanarse del
olvido para que florezca la memoria.

I. Proceso de investigacion y creacién

En Yuyachkani siempre hemos dicho que lo colec-
tivo no debe anular lo personal, ya que siempre
existiran las obsesiones y vivencias propias, o las
cosas que uno acumula a lo largo de los afos y
no sabe para qué, y de repente un dfa sentimos la
necesidad de comunicarlo a través de una obra
de arte. Ahf se funden la experiencia personal y
la colectiva.

La decision de realizar este proyecto creativo estu-
vo acompanada de la reciente partida de Victoria,
mi madre, del recuerdo de mis dos abuelas andi-
nas: Rosa, campesina de las alturas de Carhuaz en
Ancash, y Paula, de Hudnuco; de mis acumula-
ciones en el proyecto de trabajo sobre la memoria
La Danza del Olvido, del testimonio de las madres
de desaparecidos que caminan incansables bus-
cando a sus hijos, y de Rosa Cuchillo, una novela
intensamente vital que me dio la posibilidad de
crear vinculos entre mis sentimientos, lutos, espe-
ranzas y la lucha por no perder la memoria.

1. Concepto de forma y espacio

Observacién y registro fotografico en los merca-
dos andinos de Cuzco, Sicuani, Huaraz, Hudnu-
co, Huancavelica, Ayacucho y Arequipa?.

Objetos, Niveles, Colores

Sicuani — Cuzco:

- Enlos puestos ambulantes, se nota una mayo-
ritaria presencia de la mujer, sobre todo cam-
pesina.

- Predomina el uso de mesas de madera de di-
ferentes tamafios. Casi siempre de tres niveles:
mesa normal, mesita pequefia y en el suelo,
colocando sus productos sobre un plastico o
una manta.

- Las mujeres por lo general estdn sentadas en
banquillos de madera.

- El color preponderante de los mostradores es-
tables y de las mesas de las ambulantes, es el
blanco, pintura esmalte.

- Se utilizan muchos pldsticos gruesos de color
azul, ya sea como manteles, como cubiertas
o como toldos.

Huaraz — Ancash (Visita a la Feria Dominical):

- Los productos estan colocados sobre mantas
en el suelo.

- La gran mayoria de ambulantes son mujeres
campesinas.

- Estdn sentadas en bancos pequefos.

- Existen puestos con mesas pequenas, de color
natural.

- Se combina el uso de pldsticos azules y costa-
lillos de harina blanca (que se colocan sobre
canastas).

Huancavelica:

- Presencia mayoritaria de mujeres campesinas
en los puestos ambulantes.

- Se utilizan muchos banquitos de diferentes
tamanos.

- Las mesas y mostradores son de color azul.

- Toldos de plastico azul.

- Para sostener los toldos se utilizan estructuras
ligeras de tres listones de madera a cada lado,
con dos travesanos. Todo muy ligero, que se
instalan en pocos minutos.

Esta informacién nos permiti6 disefar el puesto
ambulante-escenario, una mesa de madera color
negra de 1.50 m x 1.50 m x 0.90 m de altura, res-
petando las texturas, incluyendo las estructuras li-
geras de listones de madera que, en nuestro caso,
reemplazamos con tubos delgados para sostener
el toldo y el fondo de pléstico azul. Incorporamos
también un banquito de madera.

2. Estudio de la novela, sintesis de los episodios
y video?

Gabriela Wiener, literata y periodista, realizé la

labor de anlisis de texto y elaboré el guién del

video-testimonio. La propuesta del guién perio-

distico se discutié con Ricardo Ayala, quien rea-

liz6 el video.

La vida real (Kay Pacha) estaria en el video y en vivo en
escena, el mundo onirico (Ukhu Pacha y Hanaq Pacha).
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Alicia Vasquez, confeccionista de vestuarios tra-
dicionales del Departamento de Ancash, fue la
responsable de la confeccion del vestuario tra-
dicional de Carhuaz para Rosa Cuchillo, el cual
fue elaborado totalmente en color blanco hueso
dada la calidad del personaje, quien represen-
taria a una mujer procedente de otros mundos
o un “alma buena”. Con ese vestido y el cabe-
llo, rostro, manos y pies maquillados de blanco,
corporizaria también una escultura en piedra de
Huamanga, representativa de la zona de Ayacu-
cho, departamento que fue muy golpeado por la
violencia politica.

3. Acumulacién sensible hacia la creacion de la
danza ritual

a) Investigacion sobre los tres Mundos y sus fuentes

en las danzas populares. Aprendizaje de danzas.

Ukhu Pacha: Mundo de Abajo (profundo, esen-
cial). Mundo que engendra (procrea, da existen-
cia, es el origen). Mundo del pasado (de lo que
fue antes de hoy).

El animal sagrado simbolo es la Serpiente, guardia-
na de los recintos sagrados. Por su muda de piel es
simbolo también de renovacién permanente.

Danza: Pasos de danzas de aves que hacen que la
bailarina se despegue constantemente del piso:
- Danza “Turkuy” que convoca la lluvia (Cuzco)
= Danza “Tipacalla” (Cuzco)

“Pacaso Danza” (Piura)
- Danza “Sohucas” (Ucayali)

“El vuelo del pdjaro” (Tai Chi Chuan Chino)

Creacion de una nueva secuencia danzada.

Kay Pacha: Mundo de Aqui (en este lugar). Mundo
que sostiene (sirve de base, de apoyo). Mundo del
presente (que ocurre aqui, en el momento actual).

El animal sagrado simbolo de este mundo es el
Puma y/o Jaguar, considerado el Senor de las
montanas, de los animales andinos, es también
“el corazén de las montanas”.

Objeto: Piel de puma y/o colmillos.

Danza: Danzas festivas que acarician la tierra:
- Pallas de Corongo (Ancash)

- “Pandilla” (Puno)

- Carnaval Ayacuchano (Ayacucho)

- “Santiago” Pasacalle (Junin)

- “Sagras”, escobilleo (Cuzco)

eran quechua-hablantes con

Creacion de una nueva secuencia danzada.

| didlogo entre ese mundo y los

Objeto: Varayok (Vara de mando en forma de ser-
piente). '

Danza: Pasos que golpean el suelo con el pie,
como tratando de tomar fuerza, energia de la
Mama Pacha. Esta energia se recibe en ondas cir-
culares:

- Danza de los guerreros “Shapis” (de Junin)

- Danza de siembra “Huaylas antiguo” (de
Junin)

b) Acumulacién sobre animales sagrados Amaru:
En el mundo mitol6gico andino, el Amaru esta re-
presentado como mitad hombre y mitad animal.
Son considerados seres miticos que anuncian
cambios.
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Cultura personal

La audiencia de hombres y mujeres en los mercados andinos que visitamos son personas que
tico

un limitado conocimiento del espafiol que no sabian de la existencia de una Comision de la
i
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£ = A partir de mi experiencia como instructora de Tai
« o - Danza agricola “Satiri” (de Puno) Chi y artes marciales chinas, estoy investigando
U = - Danza guerrera “Tucumanos” (de Puno) en el Tao de la salud, creando circulos energéticos
o § - Danza “Diablada” (de Puno) alrededor del cuerpo, atravesando por una serie
3 € .. - DanzaTuntunay Caporales (de Puno) de movimientos a partir de animales sabios que
= T > con la prdctica te van modificando y permitiendo
% g Z Creacion de una nueva secuencia danzada. que ingreses a otros estados de conciencia.

d8 %5 g

- © &£ Hanaqg Pacha: Mundo de arriba (dmbito del espi- La energia en Oriente, al igual que el en mundo
e S 8 ritu, de lo divino, simbolo sensorial). Mundo que  andino, se toma en forma circular. Estos circulos
g © — Recibe (acoge, acepta). Mundo del Futuro (que pueden ser entrecruzados, en diferentes niveles y
= : “3‘ esta por venir). direcciones del 8, infinito, en circulos de gran-
g 2 ol des a pequenos que se toman de la tierra o del
g S g El animal sagrado simbolo es el Condor, que en-  cosmos. Esta circularidad compromete desde la
] £ cama las fuerzas solares y es por si mismo sim- manera de presionar el pie sobre la tierra, hasta
£ g % bolo del sol. Sus plumas son objeto de culto y los movimientos circulares de las rodillas, las ca-
g Q. 'S presencia en las mesas chamanicas y en las cura-  deras, la cintura, el tronco, el esternén, hombros,
E-, _c' _aé ciones, como simbolo de los rayos del sol. brazos, manos, cuello y cabeza.

=B S o : . ]

g 5 ‘g Objeto: Plumas de céndor. Antara de plumas de  En base a los tres animales sagrados., simbolos de
] > @ condor. los tres Mundos, hago el siguiente didlogo:
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Céndor (Hanaq Pacha)
- “El dguila volando”
- “El fénix levanta las alas”

Puma y/o Jaguar (Kay Pacha)
- “Circulos del gato y el tigre”
- “La tortuga se encoge”

Serpiente (Ukhu Pacha)
- “El dragén nadando”
- “La rana nadando”

Incorporamos el ejercicio de la caminata drama-
tica, partiendo de estar pegada a la pared. Ir des-
pegandose con pequefios movimientos circulares
en todas las articulaciones, al despegarse llegar al
ejercicio agrandandolo y luego ocultar el ejerci-
cio. Buscar que estos pequefifsimos circulos sean
toques eléctricos. La circularidad estard incluso en
la retina de los ojos. Entrar al espacio buscando.
El avanzar es “si lo vi”, el retroceder “no lo veo”,
el detenerse “lo veo pero no lo veo”. Este ejercicio
se incorporé en el momento de la posesion.

c) Acumulacién con la vara y el cuchillo

Parto de la vara de madera. El dominio de su for-
ma y peso, la valoracién mdltiple, la manipula-
cién del objeto para luego dejarlo y quedarme
con la herencia de la ruta de sus movimientos,
de sus impulsos en mis manos, mufecas y bra-
zos. Hago una seleccién de estos nuevos disenos
para codificarlos como maneras propias de abrir
puertas, umbrales, y asi ingresar a los otros mun-
dos, no sélo por la ruta de los pies (Cultura de
las Danzas Andinas), sino también por las manos,
hombros, codos, brazos (mi cultura personal de

actriz). Traslado estas secuencias a una posicion
sentada, sobre el banco de madera.

Paralelamente contindo con una investigacion
practica del cuchillo:

- Actividades que se realizan cotidianamente

- Actividades con el cuchillo ceremonial

- Ataques y defensa con el cuchillo

- Manipulacién malabarista del cuchillo

- Lanzamientos

El director hace dialogar todo este material, manteniendoel
cuchillo y utilizando pétalos de rosas para el momento del
rito de limpieza. Cuchillo y rosas, la fuerza y la suavidad.
d) Disefio y simbologia del banco y el Kero

El vaso ceremonial tiene la forma de un Kero, del-
gado en el centro y ancho en la boca y la base®.
Este disefio ancestral simboliza la conexién de los
tres mundos. Lo que se coloca dentro de un Kero
tiene un valor especial. En este caso, Rosa Cuchi-
llo saca el Kero por un orificio de la mesa (Ughu
Pacha).Contiene las aguas florales y los pétalos de
rosa para la limpieza y el florecimiento.

El banco tiene tres patas y estd tallado con ele-
mentos de los animales sagrados de los tres mun-
dos. En el asiento tiene un céndor, en el final de
las patas, garras de puma y, uniendo la base, una
serpiente de dos cabezas.

Estos dos objetos fueron seleccionados y dise-
fiados como parte de los secretos de la accion.
Cumplen una funcién de conexién con aquellos
espectadores que “tienen ojos para ver”, que co-
nocen y respetan los simbolos sagrados.

CAJA



e) Investigacion musical

Con el primer material de danzas, animales sagra-
dos, Varayok y cuchillo, realizamos sesiones con
la misica de Tito la Rosa, investigador y musico
de instrumentos preincaicos y andinos, para tra-
tar de encontrar un didlogo que nos proponga la
sonoridad.

Para el recorrido por los tres mundos requeriamos de
una musica que dialogue, sobre todo, con el concep-
to de la cosmovisién andina y sus tres Mundos.

Encontramos, en las canciones grabadas en el CD
Ritual, de Tito La Rosa y Octavio Castillo, una pro-
puesta musical que extrae sonidos anidados en
instrumentos del pasado. La Rosa y Castillo musi-
calizaron prendiendo palo santo, rociando el am-
biente con agua florida, echando hojas de coca al
viento, estableciendo una relacién de amor con
los instrumentos que después velaban. Luego de
conversar con Tito La Rosa, obtuvimos su aproba-
cion para la utilizacién de las mdsicas, las cuales
quedaron integradas en el didlogo de texturas y en
la dramaturgia de Rosa Cuchillo. Convocamos a
José Balado, quien realizé la edicién de sonido y
musicalizacién de la danza ritual, relacionandola
con los lkaros sanadores y los cantos chamdnicos
del ayahuasca.

Il. Estructura de la accion

Primera version.

Desarrollo

1. Mdsica Inicial
3 minutos
Rosa Cuchillo llega caminando por todo
el mercado y sube a su pequena mesa. Se
sienta en el banco.

2. Testimonio de Rosa Cuchillo
6 minutos
Voz amplificada

3. Danza ritual
16 minutos y 40 segundos

Despertar

Rosa Cuchillo, sensacién de regreso a la materia,
al Kay Pacha, mira, se descubre la cabeza. Deja su
Lliglla® y sombrero.

Evocacién del hijo en el vientre, de la “guagua”
(bebé). Evocacién de sus labores campesinas:
sembrar (semillas), cubrir y asentar la tierra con
los pies. Acaricia la tierra con el baile.

El viaje
Cae a un remolino. El Uhqu Pacha. Se abre la
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puerta. Encuentro con hombres y mujeres mitad-
hombre, mitad-animales. Reconocerlos, acercar-
se, ser posesionada, lograr salir. Pasar de uno a
otro estado.

La serpiente Amaru. Danza del Uhqu Pacha para
tomar la energia de la tierra. Sorprenderse de la
fuerza, poseerla, aprendizaje, dejarla. Sale del re-
molino.

El Hanaq Pacha. Se abre la puerta. Vuelo a las al-
turas. Encuentro con la serpiente c6smica. Persis-
tencia. Danza del Hanaq Pacha para tomar ener-
gia del cosmos. Circulos energéticos. Bisqueda.
Cristaliza la fuerza.

Ceremonia de purificacion

Agua de los puquiales, de las lagunas, de los ne-
vados de los Apus, contenida en un Kero que ob-
tiene del Ukqu Pacha. Ofrece el Kero, saluda en
las cuatro direcciones, los Cuatro Suyos, los Apus,
las Montafias Sagradas. Entroniza el Kero y abre
una mesa ceremonial. Saca su cuchillo. Es la fuer-
za, el filo, la defensa, el arte, que introduce en las
aguas cristalinas del Kero. Son los pétalos de rosa
y el cuchillo. Toma las rosas y limpia rocidndolas
desde su estrado.

Florecimiento

Toma los pétalos del agua y los lanza, tratando de
alcanzar a todos, tratando de abrazarlos, limpiar-
los del miedo, florecerlos.

Con la vara del Amaru (serpiente) saluda a los
Cuatro Suyos, a los Apus Montanfas, y limpia el
espacio energético que ha encerrado en circulos.

Despedida
Rosa Cuchillo recoge su Lliglla, se coloca el som-
brero, saluda y parte a nuevos lugares.

1. Epilogo

Al finalizar el proceso de investigacion y crea-
cién, retornamos a los pueblos de los cuales nos
alimentamos para presentar Rosa Cuchillo. Reco-
rrimos cinco departamentos: Puno, Cuzco, Apuri-
mac, Ayacucho vy, finalmente, Lima. La audiencia
de hombres y mujeres en los mercados andinos
que visitamos son personas que en su gran mayo-
ria fueron excluidos de la informacién oficial; eran
quechua-hablantes con un limitado conocimiento
del espafol que no sabian de la existencia de una
Comisién de la Verdad®, pero que si reconocian el
mundo mitico, asi como el didlogo entre ese mun-
do y los afios de violencia que les tocé vivir.
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Accion escénica de Ana Co-
rrea inspirada en la novela de
Oscar Colchado Lucio, dirigi-
da por Miguel Rubio, Grupo
Yuyachkani, Lima, 2002. Este
texto registra de manera resu-
mida el proceso de investiga-
cién previo y durante el pro-
ceso de creacion (N. de la E.).

El trabajo de campo de Ana
Correa abarcé diversos mer-
cados andinos, tal y como son
aqui enumerados. En este tex-
to incluimos sélo tres ejemplos
que sintetizan la informacion
recopilada a lo largo de los
siete mercados (N. de la E.).
Finalmente, el equipo de crea-
cion decidié no incorporar el
video a la accion escénica (N.
de la E.).

El Kero es un vaso pertene-
ciente a la cultura incaica,
originalmente de madera o
ceramica, tallado y de forma
troncoconica (N. de la E.).
Manta tejida que se lleva so-
bre los hombros (N. de la E.).
La Comisién de la Verdad fue
creada en el Perd en el afo
2000, durante el gobierno de
transicién, para responder al
reclamo de justicia de la so-
ciedad después de los veinte
anos de violencia y guerra
sucia vividos entre 1980 vy
2000, y con “la finalidad
de esclarecer la naturaleza
del proceso y los hechos del
conflicto armado interno que
vivié el pafs, asi como de de-
terminar las responsabilida-
des derivadas de las mdltiples
violaciones de los derechos
fundamentales ocurridas en
aquellos anos” (del Informe
Final de la CVR, primera parte.
Ver:  http://www.cverdad.org.
pe/ifinal/index.php). El Grupo
Yuyachkani acompaié varias
de las Audiencias Pdblicas de-
sarrolladas en el ano 2002 en
diferentes ciudades y pueblos
andinos, donde testigos o vic-
timas rendian testimonio. Rosa
Cuchillo fue una de las accio-
nes escénicas realizadas en los
mercados, las plazas y en las
afueras de los locales donde
sesionaban aquellas Audien-
cias (N. de la E.).



a proposito de

Sin Titulo,

tecnica mixta

Condiciones de trabajo y memoria en el teatro peruano:
¢Como la universidad puede relacionarse con estos temas?
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De los trabajos teatrales peruanos que vi por pri-
mera vez en 2006, me impresiond Sin Titulo, Téc-
nica Mixta, creacién del grupo Yuyachkani. Este
montaje se estrené en 2004, pero fue en 2005 que
cumplié una mds larga y exitosa temporada. La
sensacion que tuve fue la de encontrarme delante
de una obra que marcaba un hito no sélo en la
trayectoria del grupo sino en la reciente historia
del teatro peruano. Hay un antes y un después en
un montaje que, arriesgo a diagnosticar, aiin no
ha sido valorado en su justa medida por nuestros
comentadores teatrales.

Sin Titulo, Técnica Mixta sintetiza dos aspectos
fundamentales de las bisquedas de Yuyachkani.
Por un lado, su participacion activa en la prepa-
racion y realizacion de las audiencias publicas
de la Comisién de la Verdad y Reconciliacion vy,
en general, su persistente actividad como grupo
cultural que indaga sobre la(s) identidad(es) de
lo que supone ser peruano, dada la fragmenta-
cion y desigualdad de nuestro pais. Por otra par-
te, muestra una bisqueda estética consistente y
provocadora - el titulo del trabajo anticipa nuevas
inquietudes de lenguaje, que se inician en la épo-
ca de Hasta cudando corazén -, en sintonfa con el
trabajo que otros creadores contemporaneos rea-
lizaron o vienen haciéndolo en el mundo. Esto es
un mérito nada desdefable dentro de un medio
teatral generalmente pacato y predispuesto a des-
lumbrarse con un teatro de mainstream, muy res-
petable por cierto, pero que poco discute nuestra
compleja identidad cultural. Sin Titulo define, en
cambio, una bisqueda propia, pues si bien pode-
mos identificar algunas referencias teatrales, éstas
aparecen filtradas por los objetivos de un grupo
maduro y consistente en su trayectoria. Encuentro
en este montaje aspectos puntuales del trabajo de
Tadeusz Kantor, Robert Wilson y de las artes per-
formaticas (las llamadas escrituras visuales que de
un tiempo a esta parte vienen siendo mds obser-
vadas en los trabajos teatrales latinoamericanos),
por ejemplo. Sin embargo, se trata de referencias
“digeridas” por los intereses al mismo tiempo ciu-
dadanos y ancestrales de un grupo comprometido
con sus blsquedas y siempre atento a estrategias
de superacion, por lo menos temporales, de la lla-
mada crisis de la representacion. Puede que no
esté de acuerdo con todas las soluciones estilis-
ticas del montaje, pero no dejo de reconocer la
emocion de haber visto un trabajo vibrante que,
como pocos en el teatro peruano de los dltimos
afos, pregunta francamente quiénes somos y cual
es el rumbo que hemos tomado como sociedad.

Este trabajo sintetiza de manera feliz ambos as-
pectos del trabajo (compromiso ético y bisqueda

de un lenguaje eficaz), presentes en la trayectoria
del grupo. Las polarizaciones campo/ciudad o an-
dino/criollo le quedan chicas a Yuyachkani, grupo
que desde hace un tiempo apuesta por el didlogo
entre sectores y espacios aparentemente opues-
tos. Por poner un ejemplo, la definicion estricta
de “teatro”, puede resultarle demasiado estrecha
a una propuesta que también se muestra como
accion, exposiciéon o instalacion, cuestionando
asi algunas certezas del espectador promedio, el
cual es empujado literalmente a relacionarse con
el especticulo de manera testimonial — el pdblico
cumple la funcién de testigo, con las responsa-
bilidades éticas que este rol conlleva. Es en esos
encuentros, muchas veces tensos y dolorosos, que
observo la posibilidad del surgimiento de un ros-
tro mds auténtico para nuestro teatro.

Quiero aprovechar este espacio para abordar dos
puntos del mencionado montaje que me permi-
tirdn reflexionar sobre aspectos del teatro local y
sobre el papel de la universidad peruana en los
rumbos que el mismo puede tomar. El comentario
que aqui pretendo desarrollar parte de Sin Titulo,
Técnica Mixta para identificar dos problemas que
el teatro peruano necesita reconocer como suyos,
para encararlos y asi impulsar un desarrollo mas
s6lido de nuestras artes escénicas.

Condiciones de trabajo:

Los grupos de teatro, elencos provisionales o pro-
ductoras independientes en Lima suelen contar
con algo mds que dos meses para ensayar y estre-
nar sus espectdculos. Se trata de la famosa practica
americana de las diez semanas de ensayo. Lo que
llama mi atencién sobre esta manera de trabajar
es la insatisfaccion que posteriormente veo en los
propios artistas (sobre su propio trabajo y también
como espectadores de otros especticulos) por el
resultado creado. Muchas veces se critica la elec-
cién de determinado texto u opcidn estética; yo
considero que debe haber espacio para todo tipo
de abordaje teatral, pues el problema no es ése.
Tragedias griegas, comedias, obras realistas, tea-
tro callejero, performances, teatro de imagen...
Los problemas empiezan cuando los procesos no
son debidamente cuidadosos y coherentes con
los objetivos trazados. ;Cémo montar una trage-
dia en dos meses, cuando los actores no estin
acostumbrados a trabajar ese tipo de lenguaje?
#Como adaptar al teatro un texto no dramaturgi-
co en el mismo periodo? Cuando converso con
actores del medio sobre la necesidad de llevar a
cabo procesos de investigacion mas extensos, ge-
neralmente la reaccién es de incredulidad, reac-
cién que respeto ademds, pues en nuestro medio
la mayoria de veces no se paga a los actores por
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el periodo de ensayos. ;Como trabajar “gratis” por
mds de dos meses? Y yo repregunto: ;Cémo con-
ciliar necesidades de trabajo que requieren cua-
tro, seis meses o hasta un ano de ensayo? El tér-
mino “ensayo” queda chico, pues procesos mds
largos muchas veces abordan la creacién no sélo
de la escena, sino también de una dramaturgia
que es concomitante al especticulo. La insatis-
faccion del piblico y de los propios artistas con
relacién a las producciones que se estrenan no
se debe, en la mayoria de los casos, al hecho de
haber escogido determinada opci6n estética o a
una falta de “talento” en los actores. En mi opi-
nién, se debe mucho mas a otros factores, como
la falta de tiempo de trabajo (y de dinero, pues
tiempo y dinero son en el teatro casi siempre la
misma cosa), que resulta en procesos y productos
artisticamente inacabados, pues no superan la su-
perficie de los asuntos y lenguajes explorados. El
publico puede no ser erudito en artes, pero perci-
be cuando consume mas de lo mismo.

Frente a esta disyuntiva propongo dos alternativas:
1. Que los actores mantengamos dos trabajos
paralelos, uno que pague nuestras cuentas (un
trabajo como actor en producciones televisivas,
por ejemplo, o en otras areas profesionales) y
nos permita ensayar por las noches sin presiones
de estrenar en dos meses. Una manera tranquila
de llevar un hobby con alegria y sin sobresaltos.
Esta alternativa es problemdtica para el artista que
opta por dedicarse profesionalmente al teatro. El
dilema esta en vivir de la profesion sin sacrificar
opciones creativas y en sintonfa con problemas
colectivos, lo cual es posible cuando no nos de-
jamos absorber (totalmente, quiero ser optimista)
por las exigencias del mercado. La cuestién aqui
es: jEsta nuestra generacion, artistas de veinte y
treinta y tantos afos, interesada en buisquedas ar-
tisticas diferentes de las que la industria cultural
dominante espera o impone de manera velada?
:Qué tanto la gente de teatro en el Peri busca
el desarrollo de sus propios modelos artisticos?
;Estd la universidad peruana interesada en la for-
maci6n de artistas que se preocupen por el desa-
rrollo de un teatro peruano, artistas que utilicen la
diversidad de nuestra sociedad para la creacién
de propuestas responsables, complejas, hibridas,
criticas, mestizas, diversas? ;Cémo abordar cri-
ticamente con los estudiantes de artes escénicas
las relaciones con el mercado, ofreciéndoles una
reflexién mas cuidadosa y ponderada sobre la no-
cion de éxito?

2. Buscar apoyos financieros que solventen y
concilien procesos de creacién con necesidades
especificas y que generen nuevas relaciones en-

tre el artista y la sociedad. Me estoy refiriendo a
alianzas estratégicas que los artistas pueden esta-
blecer con organismos (nacionales o internacio-
nales, publicos o privados) interesados en apoyar
la discusién de temas de interés general: de géne-
ro, raza, identidad cultural, etc. Tal vez este tipo
de compromiso exija de los artistas no s6lo poner
en escena una obra teatral o instalacion, perfor-
mance, es decir, un tnico y palpable producto
artistico, sino la realizacién de otras actividades
tales como talleres, mesas de discusién, muestras
en diversos espacios de la ciudad, dialogos con
otros sectores de la sociedad, etc., actividades to-
das que contribuyen a crear una mayor densidad
en los procesos artisticos, asi como a acercar a los
artistas a la sociedad. Estas practicas no son no-
vedad en nuestro medio, si recordamos el trabajo
del Teatro del Milenio en la difusién de la cultu-
ra negra o las actividades de gestién cultural que
actualmente realiza Generarte?, por poner apenas
dos ejemplos.

Puedo también ofrecer casos de mi estadia en el
Brasil que ilustren mejor otras maneras de hacer
teatro, que permiten extender el tiempo de los
procesos segin los rigores de los objetivos pro-
puestos. El grupo paulista Teatro da Vertigem, co-
nocido sobre todo por sus montajes en espacios
no convencionales, se caracteriza también por de-
sarrollar extensos periodos de creacién. Ya que no
parten de un texto sino de un asunto, los periodos
de ensayo retinen por meses al director, actores,
dramaturgo y otros colaboradores en la sala de en-
sayo y otros espacios de creacion. La indiscutible
calidad de sus trabajos no sélo se ampara en el re-
conocido talento y experiencia del director Aradjo
y compaiiia, sino en un largo y exigente proceso
que supone la posibilidad de experimentar, errar,
descartar y escoger, dindmica que no termina una
vez estrenado el especticulo. Debo advertir que
estos procesos de creacién (que casi siempre se
extienden en mas de 12 meses de trabajo antes de
la fecha de estreno) son parcialmente financiados
por leyes de fomento al teatro de los gobiernos
municipales o federales, realidad muy diferente
de la nuestra. Pero los artistas del grupo también
actdan en otros espacios (universidad, televisién,
etc.) para pagar sus cuentas. Hacer teatro de in-
vestigacion es siempre caro, tal vez la cuestién ra-
dique en establecer a quién le cargamos ese costo,
si es al plblico (cuando estrenamos espectaculos
inacabados, por la urgencia de tener un producto
listo) o a los artistas (cuando apostamos por pro-
cesos mds extensos y ambiciosos, que obligan a
que el artista multiplique sus esfuerzos en pagar
sus cuentas y en ensayar el tiempo necesario para
estrenar un espectaculo maduro), o si establece-
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Me refiero el modelo identifi-
cado con Broadway, un teatro
de entretenimiento y bien he-
cho, importante de que exista
en contraposicién a otro tipo
de propuestas. Otras propues-
tas han recibido diversas deno-
minaciones en el siglo XX: ter-
cer teatro, teatro experimental,
teatro de vanguardia, teatro de
grupo, etc. En mi opinién, es
fundamental que exista espa-
cio e incentivos para la reali-
zacién de todo tipo de teatro,
siempre que éste muestre co-
herencia y espiritu critico, lo
que no deja de hacerlo entre-
tenido, por cierto. La forma-
cién de un publico de teatro
pasa por la necesidad de una
cartelera teatral que ofrezca
diversas propuestas.

En el momento de escribir
este articulo, son por lo menos
tres las actividades que esta
asociacion cultural organiza:
talleres de verano de diversas
disciplinas artisticas para nifios
y adolescentes, ensayos de la
obra “Aventuras en los Andes
Magicos” (adaptaciéon de la
obra de Oscar Colchado) bajo
la direccién de Anabeli Pajuelo
y produccién del taller de tea-
tro que Alberto Isola imparte a
jovenes actores de grupos de
diversos puntos de Lima.

CAJA
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El acercamiento entre arte y
vida también ocurre por estas
vias. El hibridismo, cualidad
buscada por algunos creadores
contemporaneos, también se
relaciona con una cierta crea-
tividad que el artista desarrolla
en sus relaciones éticas con los
problemas de la sociedad, lo
cual no debe ser interpretado
como un descuido del aspecto
estilistico o de lenguaje. Am-
bos asuntos van de la mano
y disociarlos sélo retrasara el
desarrollo de un arte mas den-
SO y rico en sus comentarios
sobre la sociedad.

Como parte de las actividades
desarrolladas para mi inves-
tigacion “La influencia de los
espacios escénicos alternati-
vos en el trabajo del actor”,
acompafié la entrada del

mos una estrategia para compartir esos costos con
alguna entidad interesada en sumarse a la discu-
sion del asunto presentado en escena. Pero si cito
al Teatro da Vertigem es necesario sefialar que sus
procesos creativos son extensos no sélo porque se
encierran mas tiempo en una sala de ensayo, sino
porque sus procesos suponen la realizacién de
otras actividades, como talleres teatrales (direc-
cion, interpretacion, iluminacién, etc.), dialogo
con sectores de la sociedad civil, y otras acciones
que, si por un lado enriquecen el resultado final
del trabajo, por otro amplian y profundizan las re-
laciones de su trabajo con la sociedad®. Ademas,
es necesario aclarar que los espacios que el grupo
escoge para presentarse (la carcel* o el rio Tieté,
este dltimo el simbolo por excelencia del colapso
del espacio ptblico en Sao Paulo) son coherentes
con la discusién ético/estética que el grupo vie-
ne desarrollando sobre el Brasil y la situacién de
histérica exclusion que diversos grupos sociales
viven en ese pais.

En Lima reconozco en los Yuyachkani una prac-
tica semejante a la de este grupo brasilefio. El
didlogo que ambos colectivos establecen con di-
versos sectores sociales (el Teatro da Vertigem con
gobiernos locales; Yuyachkani en contacto con
organismos de la sociedad civil), amplia su enten-
dimiento sobre la realidad discutida, ofrece inédi-
tas perspectivas de intervencion social y crea una
red de contactos que también posibilita el acceso
a financiamientos. Pero citar a Yuyachkani no es
aqui un motivo de alegria exactamente, pues se
trata de un grupo raro dentro del panorama teatral
local. ;Qué otros colectivos teatrales en el Perd
levantan inquietudes semejantes? ;Cémo la uni-
versidad peruana fomenta la discusién de estos
problemas entre sus alumnos? ;Qué relaciones
existentes entre las dimensiones ética y estética
merecen ser estudiadas en las facultades de artes
escénicas de la universidad peruana?

Existen algunas voces en el teatro peruano que
se oponen a la intromisién, via cualquier tipo de
modalidad, del Estado peruano en el desarrollo
de las artes. Yo en cambio considero que es hora
de discutir todo tipo de alternativas que amplien
los recursos de los artistas y grupos locales y que,
sobre todo, generen las condiciones para realizar
procesos creativos coherentes con los objetivos
artisticos propuestos, sin restricciones que afecten
el resultado que se le ofrezca al piblico. Discutir
nuevas estrategias de busqueda de recursos (no
se trataria de ayudas sino de alianzas) para el tea-
tro no significa a secas “pedirle dinero al Estado”,
sino ampliar nuestro (de nosotros, artistas) enten-
dimiento sobre los alcances de la practica artisti-

ca en el desarrollo de un concepto mas dindmico
y verdaderamente democrético de ciudadania en
un pais donde la cultura es un articulo de lujo,
tanto para los que lo producen como para quienes
lo consumen. Es decir, propongo ampliar nuestro
didlogo con otros sectores de la sociedad (gobier-
no, incluso, pero no apenas) para fortalecer las
esferas ética y estética de los procesos artisticos.

Memoria:

Escribir sobre teatro en el Pert es todavia una ac-
tividad atipica y dura, dado los escasos espacios e
incentivos que supone dedicarse a esta actividad.
Comentadores, criticos, historidgrafos, académi-
cos, desde diversos espacios, el desarrollo del tea-
tro en un pais es observado y analizado por inves-
tigadores especializados. Sin Titulo es un montaje
impecable, ambicioso y conmovedor. Me atrevo a
afirmar que cualquier pais del mundo con alguna
tradicion teatral consideraria este trabajo un hito
en la historia de su teatro, mas all de las criticas
puntuales que todo trabajo genere. Un montaje
que se dispone a discutir quiénes somos en medio
de una cartelera que usualmente pospone asuntos
como €ésos en favor de espectdculos mas condes-
cendientes con el gusto del pablico merece ser
registrado exhaustivamente, como legado a futu-
ras generaciones de artistas y espectadores. No he
encontrado demasiado entusiasmo o unanimidad
(no soy una entusiasta de las unanimidades, debo
advertirlo) en su recepcién. Y si un trabajo como
Sin Titulo no provoca en j6venes y veteranos in-
vestigadores teatrales la realizacion de un registro
atento y critico sobre su proceso creativo, me pre-
gunto qué trabajo debera ser creado para gene-
rar esa corriente de construccion y preservacién
de nuestra memoria teatral. Pienso, como lliana
Dieguez senala en el programa de mano de esta
obra, que la presencia de jovenes estudiantes de
las dos principales escuelas de teatro (PUCP y EN-
SAD) como tramoyistas/testigos presenciales que
mueven los carromatos de la potente reconstruc-
cion nemotécnica realizada por el grupo, es una
metafora sobre el papel que le toca a las nuevas
generaciones de artistas. Quitarnos el uniforme
escolar y vestir las ropas que nos vuelvan verda-
deros actores de estos tiempos, es decir, encarar
la responsabilidad del trabajo que escogimos de-
sarrollar: no sélo produciendo obras (lo que es
en si un acto heroico), sino generando espacios
de discusién, registrando procesos (propios o a-
jenos), siendo inventivos en la generacién de re-
cursos, estableciendo puentes con la sociedad
civil (especialmente con sectores sociales hist6-
ricamente excluidos) e inventando todo tipo de
accién que amplie y profundice las relaciones de
nuestro teatro con la realidad. Y, sobre todo, no



dejandole a los que estdn por venir la tarea del
registro y andlisis del teatro peruano, es decir, co-
menzando a alimentar desde ahora una memoria
que sufre crénicamente el descuido de décadas
de ausencia de espacios para ejercer el pensa-
miento critico, salvo honrosas excepciones.

Epilogo: El papel de la universidad en el posible
escenario de un teatro en didlogo con nuestros
problemas

La universidad peruana no ha generado adn un
sélido espacio de registro, critica y andlisis del
teatro peruano, es la breve conclusién que sos-
tengo. Sin el debido registro de experiencias va-
liosas como la del montaje aqui comentado, ;qué
le dejaremos a los jvenes que llegan y al pablico
en general? ;C6mo promover un debate més serio
sobre un teatro peruano comprometido con nues-
tros problemas como sociedad si no estimulamos
el ejercicio de una memoria critica? ;Cémo ge-
nerar interés en debatir quiénes somos desde la
perspectiva teatral, si no se estimula /a prictica de
la reflexion tedrica? Pienso en la facultad de tea-
tro de una universidad como el espacio llamado
a estimular en los jévenes el desempefio de todo
tipo de funciones dentro del quehacer teatral, sin
abdicar del pensamiento critico. En ese sentido,
un teatro sin registro o reflexion es un arte todavia
inmaduro, pues no se piensa ontolégicamente ni
se traza horizontes.

Hasta este punto me he referido en términos gene-
rales a la universidad peruana, pues deseo sefalar
el desafio que la institucién universitaria tiene en
la profesionalizacién y legitimacién de un teatro
no sometido al mercado, sino dispuesto a nego-
ciar con éste el surgimiento de nuevos espacios
de creacién, produccién y reflexion. Sin embargo,
el rol que especificamente cumple la Universidad
Catélica en este panorama teatral es innegable-
mente central. El hecho de que la Facultad de Ar-
tes Escénicas de la Pontificia Universidad Catélica
cuente ahora con esta publicacién como espacio
de intercambio de ideas y experiencias teatrales
es muy saludable, pues ayuda a fomentar las areas
de pedagogia, investigaci6n y difusién de un
drea artistica que necesita urgentemente redefinir
sus vinculos con la sociedad peruana.

Por otro lado, mirar los procesos que han logra-
do burlar la regla de las diez semanas de ensayo
por medio de alianzas con sectores de la sociedad
civil, instituciones y gobiernos que vuelven sus-
tentables esas experiencias, seria una manera de
ampliar el campo de accién teatral hacia otras es-
feras, lo que estimularia el desarrollo de proyectos

teatrales de mas largo alcance y, arriesgo a afir-
mar, de mayor consistencia estética. Es también
una oportunidad de probar la capacidad creativa
de los artistas en generar los recursos necesarios
para llevar a cabo procesos ambiciosos y profun-
dos. El resultado estético de tales experiencias,
cuando bien conducidas, puede mostrar trabajos
maduros que los aleje de la superficialidad de la
mayor parte de las experiencias de corta dura-
cion. Los ejemplos de montajes de otros paises
con procesos de creacién mds extensos demues-
tran la relacién entre consistencia estética, com-
promiso ético y tiempo de trabajo. Es una forma
de salir de una estética ligada al “gusto del mer-
cado” - no necesariamente identificado con el pd-
blico, éste debe ser constantemente redescubierto
por los artistas -,al cual estamos subyugados por
la inmediatez de nuestros procesos y necesida-
des materiales. Veo aqui también un rol especial
que la universidad debe desempefiar. El espacio
de creacién e investigacién que la universidad
ofrece a los futuros artistas es el lugar en el que
los alumnos comienzan a ejercitar su capacidad
creadora y sus aptitudes de investigacién, desa-
rrollando experiencias de larga duracién, pues lo
que esta en juego es la creacion de procesos artis-
ticos ricos y coherentes con sus objetivos, mucho
mads que la simple elaboracién de un producto a
ser evaluado. Esto no supone darle la espalda al
plblico en la realizacién de experiencias a ser
disfrutadas tinicamente por iniciados. Supone, si,
tomar el riesgo de llevar a cabo procesos artisticos
bajo las condiciones necesarias para ofrecerle al
espectador experiencias en mayor sintonia con lo
que pasa en el mundo.

Es curioso asociar el permanente interés del grupo
Yuyachkani en explorar los hilos de la memoria so-
bre los varios “Peris” al escaso registro y comen-
tario realizados sobre la produccion teatral con-
tempordnea, casi una actitud de desidia o indife-
rencia (;incapacidad tal vez? me niego a creerlo)
frente a trabajos de gran aliento, como Sin Titulo,
Técnica Mixta®. Este asunto me preocupa espe-
cialmente pues pienso en las futuras generacio-
nes de artistas y espectadores que, no habiendo
visto esta obra, no contaran con el material que
les haga conocerlo - por lo menos parcialmente
- o reconocer el valor de una experiencia rica en
sus dimensiones éticas y estéticas. Las escuelas
de teatro estudian las tendencias teatrales con-
tempordneas como manifestaciones que general-
mente ocurren en otras partes del mundo, como
el continente europeo o los Estados Unidos. Un
montaje como el que provocé estos pensamien-
tos merece ser registrado, analizado y estudiado
ampliamente para mostrar a las préximas gene-

grupo Teatro da Vertigem a la
Carcel del Hipédromo, en Sao
Paulo, en el segundo semestre
de 1999. Antes de ingresar a la
cércel, el grupo ya tenia gran
parte de la escritura dramatdr-
gica y escénica de “Apocalip-
se 1,11” definida. La entrada
al espacio se produjo en la
fase final de ensayos. El pro-
ceso de adaptaci6n del trabajo
al nuevo espacio fue llevado
a cabo por medio de diver-
sos abordajes: sensorial, sim-
bélico, arquitecténico. Estas
estrategias de adaptacion del
montaje al nuevo espacio hi-
cieron posible que los diversos
elementos de la escena (acto-
res, iluminaci6n, escenografia,
etc.) pudieran asimilar y apro-
vechar los significados de este
nuevo elemento al especticu-
lo. El estreno del montaje se
retras6 mas de una vez porque
los nuevos sentidos no habian
sido orgdnicamente incorpora-
dos por la puesta en escena en
su conjunto. Si bien es cierto
que estos retrasos generaron
algunas crisis al interior del
grupo, también hicieron posi-
ble la realizacién de ensayos
abiertos al pdblico (anteriores
a la fecha oficial de estreno).
Al final de cada ensayo, los
espectadores eran invitados a
quedarse y comentar sus im-
presiones junto al director y a
los actores. La utilidad de estas
charlas fue determinante en la
confirmacion o descarte de al-
gunas opciones de direccién y
se mostrd tan dtil que no fue
dejada de lado después del es-
treno oficial del espectaculo.

El director Miguel Rubio de-
clar6, en conversacién infor-
mal, que Sin Titulo, Técnica
Mixta es un montaje creado en
un largo proceso de trabajo.
Abordar la guerra entre Pert y
Chile era un antiguo proyecto
del grupo y el hecho de tratar-
se de un colectivo con mas de
veinticinco afos de trayecto-
ria hace dificil establecer con
exactitud cudndo comenz6 el
proceso creativo de este traba-
jo. Rubio coment6 que algu-
nas soluciones usadas en otros
montajes fueron “rescatadas”
para este trabajo.

A IA K
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El espacio de creacion e investigacion que la universidad ofrece a los futuros artistas es el

lugar en el que los alumnos comienzan a ejercitar su capacidad creadora y sus aptitudes de

investigacion, desarrollando experiencias de larga duracion, pues lo que esta en juego es la

la simple

as que
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de procesos artisticos ricos y coherentes con sus objetivos, mucho m

elaboracion de un producto a ser evaluado.

’

creacion

raciones que existen modelos estéticos peruanos,
consistentes y coherentes en la basqueda de al-
guna cosa que puede ser llamada genéricamente
“identidad peruana”. Sé que Yuyachkani es
un caso atipico en el teatro peruano, se trata de
un sobreviviente del llamado teatro de creacion
colectiva que ha sabido reinventarse con el paso
de los anos. Pero, insisto, pienso en lo poco que
adn se ha producido académicamente sobre una
de sus mads recientes y esenciales obras. Si no es-
cribimos sobre los artistas y los trabajos de teatro
que estan siendo producidos aqui, corremos el
riesgo de perder nuestra memoria teatral. Y ahi,
si, la tan apreciada condicién efimera del teatro
se convertird en nuestro peor enemigo, pues no
quedard nada para mostrar a los que vienen des-
pués de nosotros.

*Directora de teatro, licenciada en artes escénicas
y master en teoria teatral por la Universidad de
Sao Paulo - USP.

ivone.barriga@gmail.com
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- nes, smc tamblen los que reci
~ Queremos darles a todos la opcién de mtegrarios
~ a las actividades que la espec:ahdad propone para
,lformar una ndenhdad dentro dela facultad Y, asimis-
mo, colaborar con ello tamblen en la umversxdad

- .,De esta manera, mtentamos consolidar el traba;a en
- equipo, férmula fundamental para generar mejores

',resultados desde Ias aulas de la especnahdad

Nuestra tdea nace de Ia neces:dad de mvoiucrarnos
d:rectamente en el quehacer teatral sin esperar que
la coyumura defma nuestra pamcapaaon o la de
nuestros compafieros. Asumxmos este reto con gran
,{responsabihdad y lo mismo pedimos y esperamos de

- enunaoportunidad para demostrar que los estudian-
~ tes somos capaces de crear proyectos serios, intere-
~ santes y de calidad. El entusiasmo que demostramos

; mun hacer teatro

;‘Qmenes somos? 'f', ﬂleatrum no es una empre- '

‘Mucho menos una agencia de ¢ castmg No tiene

;duenos' Somos tres estud:antes que. nos dedlcamos‘

) ngresan an PUCPH

mentalmente adqumr mayor expenenc:a dentro del
campo gie la produccuon y organizacion teatral, con
mas de": 0j ;ovenes estudlantes como mtegrantes '

De esta manera nuestra wsxon‘tlene una op’uca dis-

‘A*tmta una perspectiva que se convierte en el motor
- quenos hace participes de un cambio. No somos re-
3 ffnegados ni rebeldes. Creemos en la necesidad de ha- -
 cerlas cosas conscientemente y por 1 nOSOtros mismos.
Empezamos con
"‘jesperar que algu:en nos llame o angustiamos por un
casting con la expectativa de hacer algo lmportante
;en la carrera. ago theatrum, entonces, busca integrar
. den manera global el concepto de artes escénicas: lo
= :,amstlco, lot tecmco, o admnmstratlvo, gl

"que tenemos, desde las aulas, sin -

N Uf,:strafﬁfmeta, inmediata es ys‘egNUiyr pr,odudendo' obras
teatrales y la de crear nuestros propios proyectos.
 Para esto, tenemos el espacio que nos brinda la Uni-
7Z,ver5|dad en el Encuentro con Artes Escénicas, donde
fmostraremos nuestros avances como futuros artis-
tas del teatro. ago theatrum podiria ser, entonces, la
,.;perfecta ]ustlﬁcaaon para fomentar y trabajar en las
artes escénicas en el Perd, al igual que inculcar en
el mayor nimero de personas posibles, el respeto y
~amor por el traba]o teatral. Por eso, estamos apostan-
~do por un publico ¢ que no s6lo busca un especticulo
teatral diferente sino que también quiera participar y
ser parte de él. Este nuevo puiblico deberd ayudarmos
a reivindicar cada 4rea del teatro, aquellas que s6lo
~ cada uno de los miembros. que;conforman este gru-

- seestudian y se ven en el papel, pero a las que no se
- po. Queremos que AGO TH ATRUM se convierta

les da la importancia que deberian tener. Asi, aquel
f‘que paga y se sienta a ver una obra, valorard cada
_pieza puesta sobre la escena y estard consciente de
los que Ia hicieron posible.
‘ ‘*cada uno de nosotros nos fortalece y nos e - : o
_ para seguir trabajando en nu&stro gran ob;etwo co-  Creemos firmemente en que la existencia de ago
- ~ theatrum trascendera una puesta en escena y nos
respaldard ‘como productora. No es nuestra inten-
cién usarla como simple excusa para presentar un
f,proyecto ni mostrarnos como entes infalibles pues
- no aseguramos la perfeccion en las obras en las que
'V‘(podamos partnc:paf o realizar. Lo que ofrecemos es,

s de una manera seria y consciente, el intento respon-

' j;sable y esforzado de realizar las artes escénicas con
ijabsoluta dedxcaaon y pasion por el arte. '
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Entrevista a Federico Irazabal
“me considero un intérprete, no un juez”

LA MIRADA CRITICA VA MAS ALLA DEL PURO GUSTO.
NO SE INTENTA CONVENCER A NADIE DE QUE M
GUSTO ES EL ACERTADO. SE INTENTA UNICAMENTE

PARTIR DEL GUSTO SUBIJETIVO,
PARA  ENCONTRAR  ALGUN
TIPO DE UTILIDAD - COLECTIVA.
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[ critico estd muy cuestionado, mucha
lo desvaloriza. ..

Me gustaria establecer una primera diferencia: Una
cosa es la mirada del critico y otra muy diferente
es la mirada critica. Es que hoy cualquier perso-
na que disponga de una cdmara o una pagina en
blanco en algiin medio puede erigirse en “critico”
porque, al fin y al cabo, sélo se le pide que diga si
le gusté o no le gustd. Este critico se auto-erige asi
en una suerte de animal muy extrafio: un especta-
dor profesional; aquella persona que simplemente
porque va asiduamente al teatro, deviene luego en
critico. Pero para que esta operacién se complete,
ese critico debe convertirse en juez del gusto y
hacer primero que su gusto se convierta en nor-
ma. Asi, hoy no diferenciamos periodismo de es-
pectaculos de critica artistica. La mirada critica va
mas alla del puro gusto. No se intenta convencer
a nadie de que mi gusto es el acertado, se intenta
tnicamente partir del gusto subjetivo, para encon-
trar algin tipo de utilidad colectiva.

Danos un ejemplo de lo que seria una critica ar-
tistica.

Murmullos era una obra de teatro argentina en la
que una hija de desaparecidos iniciaba un viaje
dantesco por los infiernos buscando a su padre,

y al final lo encontraba y le decia una frase que
después yo he usado mucho: “padre tremendo
ambicioso no te bastaban un par de medallas”. En
vez de abrazarlo y reconciliarse con el padre, que
habfa dado su vida por la patria, Luis Cano ponia
a la hija a cuestionar al desaparecido, porque ha-
bia elegido la patria y no a ella. Obras que hablan
de eso hay muchas, pero ésta tocaba un punto de
vista nuevo. A mi no me interesaba decirle a la
gente si me gusté o no Murmullos, el gusto es algo
que forma parte de lo privado, y tiene que ver con
si me cagué o no me cagué la noche cuando fui
a verla. Lo que si podia llegar a aportar, e inten-
té hacerlo es plantear: “esta obra puede ser leida
desde acd, e importa poco si te gusta o no te gus-
ta, o si estds de acuerdo o no estas de acuerdo, lo
importante es que puedas llegar a establecer un
debate con la obra, ya sea para acordar o ya sea
para disentir, pero establecer un debate”. Y lo que
genero en el medio esta obra fue una postura au-
toritaria. Por lo menos yo, por haberla defendido,
me converti en critico de derecha, pasé de estar
ubicado en la izquierda por haber trabajado el
teatro politico cuando recién empecé, a convertir-
me en un critico de derecha porque estoy en con-
tra de los desaparecidos. La obra para mi no estd
en contra de los desaparecidos. Lo que me intere-
so fue evidenciar, como critico, que la Argentina
hoy estd imposibilitada de pensar la década del
70 desde criterios actuales, que la sigue pensando
en términos maniqueos y setentistas, es decir en
términos de buenos y malos. Y que no hubo bue-
nos ni malos. Que hubo malos de un lado y malos
del otro, y que también hubo buenos de un lado
y buenos del otro. Yo soy antimilitar, los detesto,
seria feliz si la Argentina clausurase el ejército, y
que se acabe, y que se vaya toda esa plata a edu-
cacion y salud, pero tampoco me interesa salir a
decir que todos los militares son genocidas, por-
que creo claramente que no todos lo son. Que
muchos lo fueron y que la Gnica forma de que eso
no se produzca es la justicia, que estén presos los
que tienen que estar presos. Que una obra te per-
mita en un medio hablar de todo esto me parece
que es mucho mas rico que salir a decir que el
actor tal hace un trabajo sumamente profundo...
¢qué es profundo en el arte? ;qué es superficial?
¢qué es una puesta acertada?... Me parece que ha-
blar de eso tiene poco valor histérico.

¢Y donde dejas en la critica al artista?

Ese tipo de criticas trato de hacerlas en privado, al
artista. Soy de los que piensan que el critico puede
ser amigo del teatrista. Yo soy amigo de muchos.
Pero algunos establecen una cierta distancia y...
“uy no, si después voy a tener que hacer una criti-



ca mala a esta persona se va a enojar conmigo, y
si yo ya tengo un vinculo emocional, me va a do-
ler que esta persona se enoje conmigo...” y como
en realidad yo trato de no hacer criticas buenas
o criticas malas, por lo general yo siempre reco-
miendo: anda. Porque enfrentarse al discurso del
otro siempre es bueno, aunque el resultado final
sea malo. Lo que intento plantear es criterios de
lectura. Entonces, lo que tiene que ver con el artis-
ta se lo digo o por mail o con un café charlando-
lo de persona a persona. Y en funcién de nuestro
conocimiento estético le comento por dénde lef
lo que €l produjo, si se esta repitiendo o no, qué
es lo que creo que puede estar mejor o estar peor,
por donde estdn pasando las bisquedas. .. Trato de
hacerlo en privado porque es demasiado técnico
y al lector y al oyente en general le importa muy
poco... es un nivel que estd presente en la critica
aunque yo trate de omitirlo: el del artista como
referente y a la vez destinatario de mi discurso.

Casi, casi una

No sé si el critico es filésofo, pero si es un in-
térprete. Yo diferencio muy fuertemente el Criti-
co Juez del Critico Intérprete. E intento ubicarme
en la figura del Critico Intérprete. Es decir, el que
pone con honestidad todos sus conocimientos
(que pueden ser muchos o pocos) al servicio de
un determinado producto artfstico, puede ser tea-
tro, libro, pintura... Yo ejerzo profesionalmente el
teatro, pero consumo todo tipo de arte, y hablo
sobre todo tipo de arte. No me interesa demasia-
do tener el conocimiento técnico de la pincelada
o el nombre de la pincelada; me interesa mucho
mas decir qué es lo que veo yo en esa pincelada,
qué es lo que puedo leer yo en funcién de mis
conocimientos. Obviamente, el lugar del intelec-
tual es el lugar al que uno siempre aspira, pero un
lugar al que nunca llego. Por eso hablo del Critico
Intérprete, porque me parece que la palabra Inte-
lectual es como demasiado sagrada, y hoy en dia
debe haber uno, o dos, o tres. ..

Una palabra demasiado gastada...

Esta muy gastada porque se apropiaron demasia-
do de ella, y son muy pocos los intelectuales. Hay
muy pocos. Michel Foucault, Alain Badieu, Bor-
ges... hay muy pocas personas que tienen la ca-
pacidad de producir un discurso tan critico. Para
mi el lugar del intelectual es el lugar de la persona
que analiza todo aquello que lo rodea, en funcién
del lugar en el que estd parado, y que no es domi-
nado por ningin tipo de subjetividad que le venga
impuesta. Es alguien capacitado para deconstruir
absolutamente todos los discursos: psicoanalitico,

filos6fico, arquitecténico, antropolégico, histéri-
co, arqueoldgico, socioldgico, etc.; que tienen un
conocimiento lo suficientemente amplio, o por lo
menos la capacidad de darse cuenta cudndo no
es €l el que habla, y cudndo es la historia la que
habla a través suyo, o el lenguaje el que habla a
través suyo. Son muy pocos. Por eso nombré a
Michel Foucault como representante del siglo XX,
alguien que tuvo la capacidad de hacer arqueolo-
gia de su persona, no solamente arqueologia de
la cdrcel o de la clinica; que se pudo poner él
mismo como sujeto y analizarse, y ver por dénde
lo estd atravesando la historia, y en qué punto es-
€l hablando y en qué punto es él un cimulo de
culturas que lo estdn usando para ser habladas a
través de su cuerpo. Obviamente yo no me con-
sidero esto, ni creo que llegue a serlo, por eso
no uso la palabra Intelectual para autodefinirme,
sino que uso las palabras Critico Intérprete, que se
pone a si mismo como figura. Yo considero, y esto
puede ser muy criticado, que cuando uno hace
una critica ne habla del producto artistico, sino
habla de uno mismo. Uno siempre habla de uno
mismo, con uno mismo, y para con uno mismo. Y
cuando yo hago una critica, en verdad estoy ha-
blando de mi. Por eso lo que trato es de evidenciar
lo mas posible mi subjetividad, por dénde pasan
mis subjetividades en ese momento, incluso con
Cuestiones que tienen que ver con lo privado.

Casi, casi como un arfista. .

Digamos que la critica estaria ubicada, desde esa
perspectiva, en el mismo lugar que el discurso ar-
tistico. De hecho en mi libro lo planteo: la critica
ocupa un lugar simétrico y paralelo al lugar que
ocupa el discurso artistico, siempre y cuando el
critico asuma todo esto, y deje de ser un juez.
Los medios, los lectores y los propios artistas lo
convierten en un juez. El artista mismo lo prime-
ro que lee es la calificacion, y luego se mete en
el texto y le deprime si el critico habla mal, y se
alegra si el critico habla bien, y siempre con un
nivel de arbitrariedad extremo... cuando en reali-
dad si todos nos diésemos cuenta que de todo lo
que decimos como criticos es para nosotros, y
que hablamos para nosotros y desde nosotros, y
que el discurso es profundamente solipsista, tal
vez no nos ofenderfamos tanto y podriamos decir:
“ah no le gustd, vino una noche que estaba mal
porque se habia di vorciado” o lo que sea...

Enfonces, ;como deberia el artista relacionarse
con el critico?

Aprovechando enfrentarse con el discurso del
otro, no con el otro. Y habitualmente nos cuesta
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mucho establecer esa diferencia. Generalmente
nos vamos al cuerpo. Odiamos ese cuerpo.

También aprovechando el discurso del artista. Se-
ria mds interesante tratar de ver (que es lo que
intento hacer con el arte y me gustaria que pase
con mi discurso) por qué ese individuo en el afio
2007, en Buenos Aires, dice lo que dice, y en la
forma que lo dice, con relacién a lo que ha sido
dicho en el teatro antes, y con relacién a lo que
ha sido dicho en la historia de este pais antes. Y
tratar de tener en cuenta la mayor cantidad de dis-
cursos posibles que pueda conocer una persona,
y a partir de alli iniciar el trabajo de deconstruc-
cién de uno mismo: ;Qué me pasé a mi cuando
estaba viendo eso? ;Qué libros se me abrieron?
;Qué emociones tuve? ;Qué reflexiones? Todo
ello en relacién a quién soy yo, aqui y ahora, con
todo lo arbitrario que puede llegar a ser ese tema,
para luego ponerlo en el texto, igual que hace un
actor en escena. El actor se pone en escena, pero
el critico no estd refugiado en sus palabras, esta
a pleno en sus palabras, el critico es sus palabras
en ese momento, el critico también se pone en
escena. Yo no puedo juzgar a alguien que se esta
entregando.

Yo he disfrutado mucho de las criticas, las tengo
guardadas. No las de todos, las de la gente a la
que respeto. Han sido verdaderos espejos en los
que mirarme, aunque la imagen sea deformante.
Es alucinante escuchar diferentes opiniones. Unos
me han dicho: “Tu libro es demasiado subjetivo”;
otros: “Eso estd bien porque lo mismo que propo-
nes en la critica haces en el libro”. Terminé apren-
diendo mucho de los debates que se generaron a
partir de mi libro. Trato de mirar el discurso critico
muy de cerca y de analizarlo, porque hay gente a
la que admiro mucho y a la que me gustaria con-
vencer de que mi discurso es acertado. Y cuando
ellos piensan que no lo es, lo que mas me intere-
sa es saber por qué no, por dénde estan pasando
sus pensamientos en funcién de quiénes son, de
la disciplina que ejercen. Cuando escribo el libro
estoy en el divdn y cuando recibo criticas soy algo
asi como el psicoanalista, estoy en la silla escu-
chando al otro, tratando de analizar sus puntos de
vista. La critica deberfa ayudar al crecimiento, eso
es lo que me interesa.
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Entrevista a Aristides Vargas

el dramaturgo y la creacion
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CUANDO UNO COMIENZA A ESCRIBIR EN EL
CONTEXTO DE UN GRUPO DE TEATRO ES MUY DIFICIL
ESTABLECER ~ CUALES SON  TUS  ANTECEDENTES
CREATIVOS.  EVIDENTEMENTE, LOS  ANTECEDENTES
SON AUTORES DE TEATRO, I\/IAS QUE  MAESTROS.

PIENSO  QUE MAS ALLA DE
A MECANICA DEL MAESTRO
FSTA LA PRACTICA COTIDIANA
N BE SENO-BE BN GRUPO,
EN MI CASO ES MALAYERBA.
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Me aproximo al bello centro historico de Quito
y llego a la plazoleta de Belén. Alli, al lado de la
primera iglesia de la ciudad, y luego de cruzar un
pequenio y florido camino de cartuchos, siento
que un arbusto de lavanda perfuma el ingreso.
Frente a mi, la inconfundible casa de geranios
blancos en la ventana. Estoy en el sitio donde
florece Malayerba. Mientras subo las escaleras
en busca de Aristides Vargas, pienso en todas las
obras que han nacido en ese lugar; vienen a mi
muchas conversaciones que tenemos sobre te-
mas recurrentes cada vez que nos cruzamos en
el camino: el grupo, el teatro latinoamericano,
el trabajo de los actores, esa agenda comin que
abrimos en esa conversa que se mantiene viva y
se renueva en cada encuentro. Ahora estoy, gra-
badora en mano, dispuesto a interrogarlo. Le pro-
pongo que nos concentremos en los entretelones
de su dramaturgia y a boca de jarro le pregunto:

;Quiénes son tus maestros? ;Cuales son tus fuentes?

Cuando uno comienza a escribir en el contexto de
un grupo de teatro, es muy dificil establecer cudles
son tus antecedentes creativos. Evidentemente,
los antecedentes son autores de teatro, mds que
maestros. Posteriormente, tomé talleres con diver-
sos dramaturgos como Sanchis Sinesterra y Abe-
lardo Estorino, entre otros. Pienso que mds alla de
la mecdnica del maestro estd la practica cotidiana
en el seno de un grupo, en mi caso es Malayer-
ba. Es precisamente en el proceso del trabajo gru-
pal que se fue dando, naturalmente, un camino
determinado. En un momento de dicho proceso,
el grupo se plante6 la cuestion del texto teatral,
esa cosa tan oscura, tan compleja, muchas veces
tan ensalzada y otras veces tan difamada. Noso-
tros nos planteamos el conocimiento a fondo de
la palabra dramatica, y para eso recurrimos a los
autores, y eso nos llevo a ver desde Valle Inclan
a Bertolt Brecht, pasando por Garcia Lorca, Dario
Fo, en los anos que comenzamos a trabajar. Enri-
que Buenaventura fue un aporte fuertisimo para
Malayerba en aquellos afios, en tanto que nos en-
sen6 un método de escritura. Lo que él empleaba
como método de andlisis, de improvisacion y de
creacion, nos llevaba a nosotros al campo de la
escritura dramdtica. Intuimos que si unas pautas
servian para desmontar el texto, ese mismo pro-
cedimiento, a la inversa, serviria para armarlo, un
principio elemental pero efectivo. Aparte de los
autores y maestros que nombré, obras como Woy-
seck, que fue una obra reveladora, nos ensefaron
que hay otras estructuras y que es muy dificil ha-
blar de leyes dramattrgicas cerradas y acabadas.

Francisco de Cariamanga esta basada en Woy-
seck, ;no?

Francisco de Cariamanga fue el primer texto que
escribi. Estaba basada en la tragedia de Woyseck,
y fue para mi el descubrir que el teatro no era uno.
Cuando yo lei a Bushner en Woyseck, me di cuen-
ta de que el teatro podia ser también algo deshil-
vanado, desorganizado y agujereado; como dice
Eugenio Barba, el texto puede ser agujereado, es
decir, que no es necesario escribir completamen-
te una obra. Es mds, es mucho mas interesante
cuando uno no completa nada sino que s6lo pro-
pone trazos, fragmentos, hebras con lo que se va
tejer un telar definitivo que es el texto teatral y el
texto espectacular.

;Como es esa relacion entre el autor y el gru-
po, que es una fuente de creacion, una instan-
cia creativa importante que sustenta tu trabajo?
;Como se da esa tension entre lo que el grupo te
da y lo que ta devuelves?

Para mi es fundamental la experiencia en grupo,
porque el grupo es como una energia que te va
proponiendo, cuestionando, reencauzando, es
como un juego de intercambios. Nada se termina
hasta que definitivamente nosotros, entre todos,
sentimos que se ha terminado. Acabamos de ter-
minar una obra y el grupo se reuni6 al otro dia
del estreno y me dijo: mira, aqui hay un problema
con un personaje que se diluye. Lo revisé drama-
tdrgicamente; estoy dispuesto a que esto suceda,
porque el texto nunca se termina, para mi el texto
teatral es algo que no se termina, y ni siquiera el
grupo lo agota. Mi relacién con el grupo es una
relacion creativa y dindmica porque es una rela-
cion de cuestionamiento, alimentacion y retroali-
mentacion constante al considerar que la obra no
estd acabada, y que no se va a acabar.

;Todas las obras que ti has escrito han partido de
un proyecto de grupo?

No, no necesariamente; por ejemplo “La razén blin-
dada” no es un proyecto grupal, en el sentido de que
no seguimos las pautas de creacion entre todos.

De acuerdo, pero ti eres un dramaturgo formado
en un contexto de grupo...

Si, por ejemplo Jardin de pulpos es a la inversa.
En Jardin de pulpos yo tenia un argumento pero
no tenfa nada mas, y con el grupo fui abordando
ese argumento, conformando escenas que luego
iba escribiendo. En el grupo siempre hemos trata-
do de respetar y potenciar los espacios, indagar,
asi como se investiga el trabajo actoral, la técnica
corporal, o la muisica que es como un lenguaje



aledano al mundo del teatro, o la danza. En algu-
nos casos, investigar el texto teatral a profundidad
y descubrir la potencialidad que eso tiene tam-
bién es parte de la técnica del grupo. El mundo
del teatro pasa mucho por las relaciones que esta-
blezco con los actores y actrices, por eso a mi me
sorprende cuando veo mis textos puestos en otros
contextos porque son especificamente de un con-
texto. Eso no quiere decir que no se puedan ha-
cer, al contrario, me sorprende por que reafirma
lo que antes decia: el teatro y la escritura, como
el juego de lo que nunca se acaba. Esta investiga-
cién sobre dramaturgia nos ha llevado a escribir
textos que pueden ser reinventados. Pido siempre
a la gente que los toma que por favor se divierta,
juegue vy, si es necesario, que pase por encima de
mis textos, que sélo sirven como desencadenador
de teatralidad, pero que no son definitivamente
una obra acabada. No soy un autor al uso, no soy
un autor que escribe obras en su casa, sino que
las escribo en la accién. Muchas veces es muy
chistoso, porque los actores estan a punto de salir
y yo con un lapiz le apunto “oye por que no dices
este texto...”; es un juego muy dindmico, no es
para nada convencional, es un juego donde yo
pienso que muchas voces participan aunque des-
pués la sintesis la realice yo.

:Ta sabes que eres uno de los autores latinoame-
ricanos contemporaneos mas montados, verdad?
;A que atribuyes eso? ;Hasta dénde ta prevés
que siendo tu teatro local pueda tener alcance
también universal?

Pienso que Malayerba tiene una particularidad
que comenz6 siendo una gran limitacién, pero
que con el tiempo se ha transformado en una gran
posibilidad. La limitacién de Malayerba comenz6
en la misma constitucién del grupo donde varios
de nosotros éramos extranjeros, por lo tanto no
podiamos hablar de lo especifico, y en el momen-
to que no podiamos hablar de lo especifico, nos
dimos cuenta de que éramos una suerte de terri-
torialidad no territorial, un espacio que no es de
nadie, que es de este colectivo al que llamamos
Malayerba y que es ficcional, por lo tanto utdpi-
co. Acuérdate de Francisco de Cariamanga. Se de-
sarrollaba supuestamente en una frontera que esta
al sur, en un lugar que se llama Cariamanga, que
no conocemos, que esta cerca del Perd, pero para
nosotros era una comarca, un territorio fronterizo
donde sucedian cosas de frontera.

Qué interesante, porque de alguna manera Mala-
yerba también acaba siendo una frontera donde
una espafola, un argentino, actores ecuatoria-
nos, chilenos, haciendo proyectos desde Ecua-

dor, logran un proyecto representativo de toda
América Latina.

Exacto, entonces los textos no son especificamen-
te de un lugar, y a esto agrégale que son textos
para armar constantemente, que no son acabados
en una teatralidad escolastica o tradicional, que
ni siquiera a veces tienen el giro idiomatico ecua-
toriano, ni argentino, ni chileno, ni peruano. Son
de Latinoamérica, pero son de una Latinoamérica
ficcional, y eso para nosotros es muy importante.
Comenzé siendo una limitaciéon, porque cuando
yo llegué al Ecuador a los 20 anos, y hacia un per-
sonaje, el argentino me salia y era un problema
porque decia cémo puedo hacer un personaje
ecuatoriano si me sale este argentino, este acento
tan terrible que es el acento argentino que te dela-
ta inmediatamente. Poco a poco me fui percatan-
do de que era mentira lo que estaba haciendo, que
no estaba haciendo ni siquiera genuino conmigo
mismo, intentando ser otro que no soy. Con los
anos me he dado cuenta de que los seres humanos
somos fundamentalmente eso, un viejo ideal del
humanismo, los seres humanos como importancia
suprema y no como una nacionalidad; el que ha-
yas nacido en un lugar o en otro es una coinciden-
cia, pero que, fundamentalmente, lo que ofende a
una persona ofende de alguna manera a todas las
personas; ése es un pensamiento humanista. En-
tonces, esas obras que construimos no tienen un
pais preciso, es el universo nuestro, es el universo
de estos imaginarios que son latinoamericanos.

:COomo surge un nuevo proyecto? ;Como surge la
propuesta para empezar una nueva obra?

Yo siento que se edifica a través de las experien-
cias de sus componentes, que no necesariamente
pasan por mi, por ejemplo “Tirenle tierra” es un
trabajo callejero hecho por las actrices del grupo.
Gerson, un actor del grupo, hace un trabajo sobre
Beckett que es un proyecto de él, un proyecto que
nace de su propia inquietud.

Y en esos procesos que son iniciativas de los
actores no necesariamente intervienes ti como
dramaturgo...

No.

Pero, los trabajos colectivos, ;como surgen? ;Pri-
mero les traes una propuesta, un argumento? ;Les
pides improvisaciones? Entiendo que hay factores
diversos para iniciar un trabajo; en nuestro caso,
por ejemplo, muchas veces tiene que ver con el
espectaculo anterior, con las preguntas que nos
dejan, con la difusion que se hizo, etc.



Te doy un ejemplo que se relaciona con el mun-
do de las obras que hacemos. Para “La muchacha
de los libros usados” a mi me impresioné mucho
un fotografo judio de finales de 1800 que tomo
fotos de emigrantes en Nueva York, sobre todo de
nifos. Traje las imagenes al grupo y les dije: va-
mos a hacer una experiencia sobre el mundo de
la fotografia. Los actores elegian 6 6 7 fotografias,
improvisando secuencias, pasando de una a otra
como una maquina de ejecutar posiciones. En al-
gunos casos les ponian musica, entonces parecia
una coreografia frenada. Bien extrana. Era como
una especie de taller que yo queria hacer sobre
este fotografo, pero sin pretensiones de presentar-
lo al publico, una investigacion sobre el mundo
de la fotografia, la estaticidad de la fotografia, el
momento en que se tom6. Una de las improvisa-
ciones que realizan Gerson, Dayse y Joselino, me
hizo acordar de una nifa que yo habia conocido
que vendia libros usados. Forcé la imagen vy la lle-
vé hacia determinadas imdgenes que yo tenia en
mi cabeza de lo que me habian contado de lo
que habia pasado con esa muchacha. Me gust6
mucho lo que sali6. Y de ahi surgi6 “La muchacha
de los libros usados”, que abandona ese estadio

de experimentacion especifica sobre el mundo de
la fotografia y se va transformando en una obra de
teatro, sin abandonar lo que le nutrié en un inicio:
la experiencia que fue la fotografia.

:Y, entras a sala desde el principio o hay un tra-
bajo de mesa previo?

A nosotros nos pasa una cosa muy peculiar, el
trabajo de mesa empieza después de la funcién
del estreno. En “Bicicleta Delux”, es ahora que
estamos haciendo el trabajo de mesa y la hemos
estrenado hace un mes. Todo lo anterior es ac-
cién. La accién concluye en una sintesis que se
da en el estreno; ahora viene un momento de re-
flexion, y luego otra vez al campo de la accién. Es
éste el caso y en el de “La muchacha de los libros
usados”. Hay otros que son diferentes, donde par-
timos de la construccién que es mas tradicional,
por ejemplo en “Pluma” yo escribi completamen-
te el texto. El grupo lo analizé y comenzé a impro-
visar; yo s6lo observé las improvisaciones durante
dos meses. No decia nada ni daba ningtn tipo
de indicacién. Veia cémo los actores iban explo-
rando este texto. Es un método para mi un poco
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mds tradicional. Luego comencé a sintetizar las
improvisaciones, pero nunca fue tocado el texto,
nunca fue cambiado el texto; no como “Bicicleta
Delux” donde estoy detras hasta en el Gltimo mo-
mento, incluso puedo cambiar de un dia para otro
un momento textual o cerrar completamente la
desaparicion de un personaje, o la aparicion, tra-
bajar cosas que son especificamente del mundo
de la escena y de la dramaturgia, pero que uno no
ve claro hasta que lo ve puesto en escena.

;La improvisacion es fundamental en el grupo?

La improvisacion es fundamental en muchos de
los casos. Te puedo decir que en el 90% de los
casos las actrices y los actores improvisan largo
tiempo, durante meses...

:Solos o con una pauta tuya?

Con pautas vy, a veces, solos; improvisan de di-
ferentes maneras. A mi me gusta que las actrices
y los actores que tienen destrezas como danza o
mdsica, puedan de alguna manera abordar el tex-
to o la propuesta que estamos trabajando también
incorporando sus destrezas. Incluso se cuestiona
mucho la espacialidad teatral; es un momento de
mucha libertad y de mucha importancia dentro del
grupo. La improvisacion para nosotros no sélo es
una cuestion técnica, Miguel; me he dado cuenta
de que también es una forma de espera: que el
tema, las obras, las pautas, que las técnicas crez-
can en ti, crezcan en la actriz. Es un movimiento
bastante extrano. Yo pienso que se ensaya no para
adquirir seguridad en el sentido de saberse algo,
sino se ensaya para que crezca algo en ti, que es
una especie de revelacion posterior que consiste
en la disposicion al accidente, ensayas para que
algo suceda, pero no para saber nada. Un texto te
lo puedes aprender en una semana y una secuen-
cia de acciones en otra semana, y la improvisa-
cién a mi me da tiempo, es como una forma de
meditar. No sélo es un instrumento técnico que
me sirve para recuperar textos, imagenes para una
posible puesta en escena, sino a mi, en particular,
y a las actrices y los actores, nos sirve para me-
ditar. Meditar muchas veces en silencio, porque
muchas veces las improvisaciones ni siquiera las
analizamos; las filmamos en algunos casos y las
vemos tiempo después. Pero meditamos constan-
temente sobre el tema, es una meditacién practi-
ca, por llamarlo de alguna manera.

Los actores que han crecido en el grupo tienen
una cultura personal, una autonomia. Ta eres ac-
tor, eres director y dramaturgo, y en estos roles,
;qué tensiones aparecen con mas frecuencia en el

grupo durante los procesos creativos? ;Cudles son
las dificultades que aparecen en esa tensién?

Como este proceso no esta legitimado como una
verdad, para nuestras actrices y nuestros actores
es tremendamente dificil aprender a saltar al va-
cio o crear una experiencia que no depende tanto
de la técnica sino que depende de una conmo-
cion interior que se da en un momento y en un
tiempo estipulado que es la obra cuando la estas
haciendo. El proceso consiste en que, como no
tenemos seguridad de lo que estamos haciendo,
no hay nada que te diga qué estd bien ni qué estd
mal, por lo tanto es como un conectarse a un ni-
vel con la gente, pero para llegar a eso es muy
ardua la tarea. Yo siento que nuestras actrices y
nuestros actores no sélo se enfrentan a una difi-
cultad técnica, sino a sus perturbaciones psicol6-
gicas, a su racionalidad, a lo que ellos creen de la
vida, a lo que ellos piensan ideol6gicamente, que
evidentemente a la hora de actuar da la sensacion
de que esas cosas deben de estar presentes, pero
creo que no deben estar presentes a través de tu
cabeza, sino a través de la mecdnica que supone
estar en un lugar, que es un lugar bueno para no-
sotros: el escenario. Cuando digo esto me refiero,
por ejemplo, a todos los componentes tensionales
que actdan a la hora de una representacion. No
enunciar lo ideoldgico sino vivir lo ideolégico.
No enunciar tus perturbaciones emocionales sino
vivir tus perturbaciones emocionales. No enun-
ciar tus deseos éticos sino vivir el deseo ético en
el momento en que lo estas haciendo. Yo creo que
esas cosas estan presentes, pero no pueden estar
presentes como algo que ti quieres demostrar,
mostrar y convencer al que te esta mirando.

Correcto. Es lo mismo que supongo que te ha
sucedido en el proceso de “La razon blindada”,
pero a titulo personal, enfrentarte a todo ese
pensamiento. Hablame un poquito de esa obra,
me interesé muchisimo cuando la vi porque es un
proceso que no es directamente en grupo, es una
obra escrita a partir de una experiencia personal,
sverdad?

Si. Bueno, estd relacionado con el mundo de
Malayerba, en la medida en que muchos de los
companeros tienen sus experiencias por ahi que
las realizan con otros grupos, o ellos mismos que
se ponen y hacen un trabajo con bailarines, o
diferentes tipos de experiencia donde hay un in-
terés personal. A mi me interesaba escribir sobre
un tema relacionado con mi padre, que es parte
de mis vivencias. Entonces hice un viaje... Soy
muy permeable a la hora de crear. No persigo una
idea establecida, es decir soy muy influenciable
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itados, escribo cuando voy en bus, cuando estoy sentado

Malayerba, cuando estoy en el ensayo, escribo parado...

as Inus
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Yo escribo en los lugares m
aqui en

cuando estoy creando. La actriz y el actor pueden
hacer cosas que a mi me parecen extraordinarias
y me dejo inundar por eso, y cambio. No tengo en
mi cabeza algo estipulado, sino que voy buscando
con los otros creadores, y no sélo con ellos sino
con toda la realidad, con toda la cotidianidad. En-
tonces tenia un presupuesto en mi cabeza, pero
en el momento en que yo comencé a abordar la
experiencia, que fue la reconstruccién de un viaje
que realizaba mi padre hacia el sur de Argentina
para ver a mi hermano que estaba preso por razo-
nes politicas, tenia como premisa reconstruir el
mundo de mi padre. Pero hubo un momento en
que mi hermano, porque con él realicé el viaje,
se reencontré con sus camaradas de prision, y fue
tan emocionante asistir como testigo de lo que es-
taban viviendo y de lo que ellos hablaban, fue tan
emocionante, que cambié la idea de hacer algo
con el viaje de mi padre, por la experiencia de
la carcel de mi hermano. A la vez tenfa muy pre-
sente lo del Quijote en mi cabeza y entreteji una
historia real con una historia de ficcién. A mi me
habian pedido un ejercicio sobre el Quijote...

;Fue el punto de partida?

El origen. El Quijote es como el paradigma de la
invencién y de la imaginacion y, por otro lado, de
la locura y de la razén. Y entonces entreteji esta
historia del Quijote con una historia real de presos
politicos en la dictadura argentina y salié lo que
es “La razén blindada”. Tiene muchas lecturas, es
a la vez teatro como posibilidad curatoria, como
posibilidad de sanacién y de liberacién. La ficcién
como una puerta hacia imaginar algo mejor para
todos. Yo escribi ese texto y vine a Malayerba y se
lo propuse a un actor, le dije vamos a hacerlo ;qué
te parece? Vamos a trabajarlo sin direccion porque
vamos a emplear algunos procedimientos carcela-
rios que son los que nos van a ordenar automatica-
mente el espacio. Charo Frances nos ayudé en el
trabajo de actuacién, y nosotros, Gerson Guerra y
yo, accionabamos sobre disposiciones espaciales
previas. Entonces le decia: bueno, vamos a traba-
jar en un haz de luz, todo el tiempo, sin salirnos de
la luz, ya era un orden, una pauta sobre la puesta
en escena. Apareci6 lo de estar sentados todo el
tiempo, me interesaba captar el espiritu de la di-
ficultad y establecerlo en el campo escénico, es
decir la dificultad que suponfa no poder pararte,
o la dificultad que suponia estar hablando, asu-
miendo los roles del Quijote y de pronto hablar
sobre la familia, sobre tu mama, como si fueras
un reo comin. Esos eran como los reguladores
de la accién, a la vez que funcionaban como di-
ficultad, funcionaban como elemento represivo, y
como reguladores de las relaciones escénicas. Fue

muy revelador, porque ahi me di cuenta de que
muchas veces las técnicas teatrales son como téc-
nicas carcelarias, es decir que te encierran, y que
la fuga consiste, justamente en el momento que
te encierran, en tratar de tender los puentes que
superen ese encierro. Es una cosa muy reveladora,
es decir, la técnica en una de ésas siempre va a
implicar una dificultad, y el asunto en ésta es po-
nerse del lado de la dificultad e intentar partir de
esa ley. Estos elementos reguladores del espacio
nos permitian envolvernos en un mundo bastante
restringido, pero a la vez muy intenso.

;Como enfrentas la tentacion de la retérica, del
abuso de la palabra, esa amenaza que siempre
esta presente cuando uno esta escribiendo un
texto? ;Como se regula para usar una palabra
que estds usando? ;Coémo dialogan la escritura
del espacio con la escritura de la mesa?

Lo que pasa es que muchas veces, Miguel, los
textos que yo hago no son en la mesa sino en los
ensayos, es decir...

;Vas escribiendo al mismo tiempo?

A veces. Te doy un ejemplo, en “Nuestra Sefiora
de las Nubes” iba componiendo los personajes,
y en el ensayo mismo tenia el papel y el ldpiz en
la butaca o en unassilla, y de pronto me mandaba
unas improvisaciones y corria a escribir. Es una
cosa muy rara, que puede resultar profana a los
oidos de algunos autores, o infantil; de todas for-
mas se trata de un juego ;no?

Es porque estabas como actor...
Claro. Yo estaba inventando un personaje.

;Cémo fue ese proceso? Entonces ti estabas ju-
gando como actor y corrias a escribir...

Después lo he hecho con algunos actores. Es muy
bueno, porque te dan resultados geniales, porque
hay una pequefia perversién en esto de escribir.
Por més que tG escribas inmediatamente de lo que
piensas, ti no escribes lo que piensas, es decir, que
es una ilusion pensar que estds improvisando y vas
a escribir lo que has improvisado. No. Escribes otra
cosa, es una cosa muy peculiar. Borges lo toma
en esa historia del autor del Quijote, no recuerdo
cémo se llama el personaje... Pierre Menart, autor
del Quijote, que es un tipo que plagia el Quijote.
Pero en el momento en que lo estds plagiando no
lo estds plagiando, lo estds escribiendo ta. Es una
cosa extraordinaria. Y ésa es la perversién de la
escritura, porque una cosa es lo que td imaginas,



una cosa es lo que td escuchas, otra cosa es lo
que tG escribes, y otra cosa es lo que el publico
escucha y lo que el publico ve. En ese gran juego
de equivocaciones y de ambigiiedades porque el
pablico no escucha todo, el publico escucha lo
que quiere escuchar o, mejor dicho, lo que nece-
sita escuchar, en ese juego de equivocaciones, se
sitda la gran ambigiiedad que es el texto teatral.
Entonces, lo que te quiero decir es que yo no soy
un autor que va a su casa a escribir. Yo escribo
en los lugares mas inusitados, escribo cuando voy
en bus, cuando estoy sentado aqui en Malayerba,
cuando estoy en el ensayo, escribo parado...

En los cambios de luces...

Escribo detrds de la escena, mientras el actor est4
diciendo algo, yo estoy diciendo: esto hay que
corregirlo, porque no puede decir “me duele la
cabeza” cuando en realidad anteriormente dijo:
“iAy, que feliz que estoy!” Para mi es algo muy
dindmico. Como no soy un escritor que escribe
obras que va y se las lleva al grupo para que las
haga, las obras son un juego de intercambio todo
el tiempo. Es que yo no aprendi a escribir de otra

manera. Claro que hay una gran dosificacion,
igual que cuando hay un exceso de movimientos,
que puedo ver en una actriz o un actor, aunque
lo que estén haciendo sea bellisimo en el cam-
po corporal, puede resultar demasiado. Para mi el
arte oriental es interesante porque es un juego de
equilibrios. El teatro es extraordinario, porque ti
sabes que ahora, en esta contemporaneidad que
vivimos, hay mucha propensién a la dispersién y
a abordar pequenas especificidades del mundo
teatral. Al desmontarse la verdad sélida que era
el teatro, se ha dispersado en cientos de pequefias
cosas. Por eso es que hay tanto teatro con nom-
bres: teatro-danza, danza-teatro, teatro-mdsica,
titere-teatro, teatro-marioneta, teatro del cuer-
po... todo el teatro que tG quieras. Lo interesante
del arte clasico es el juego de los equilibrios de
todas esas posibilidades o de varias posibilidades;
eso para mi es extraordinario. Siempre que hay
una época de dispersién como la que vivimos,
sobreviene un época de solidez. Seguramente
con el tiempo volveremos a pensar que vivimos
un renacimiento y que es necesario un ideal to-
talizador que en este momento no hay. Admiro el
arte cldsico justamente por eso, porque hay cier-
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tos elementos que a mi me interesan mucho. No
me interesa tanto dudar y poner una interrogante
en la época, es decir, cuando todos decimos “So-
lidez”, hay que poner una interrogante, cuando
todos decimos “Dispersién”, también hay que po-
ner una interrogante. Juego al teatro porque para
mi el teatro es el espacio mds neutral. Se puede
hacer teatro en todos lados y de todas las formas,
incluso se puede hacer teatro en un teatro, que es
el espacio mas utépico, que no se trata del edifi-
cio sino que es un espacio utépico interior, emo-
cional y sensible que cada uno tiene adentro pero
con el que no podemos tener pretensiones de
verdad. El problema es considerar que yo como
dramaturgo hago el drama, eso no es asi, el drama
lo hace mucha gente y lo hacen muchos creado-
res, y los actores escriben su texto, aun cuando
tG hayas escrito un texto, ellos escriben el suyo,
y el director escribe su texto porque es un juego
de equivocaciones, pero yo debo estar dispuesto
como autor a que sucedan las equivocaciones y
no tener la pretension de que lo que yo digo es la
verdad.

;Eso sucede también cuando haces proyectos
fuera de tu grupo?, por ejemplo en Nicaragua,
donde también has trabajado con un grupo como
dramaturgo y has creado una obra. ;De alguna
manera la experiencia es similar?

Si, es parecida; pero no siempre es asi. Yo cuan-
do fui a Nicaragua la primera vez hablé mucho
con ellos y les dije: “me tienen que dar mucho
material sobre ustedes”. Hablé con ellos, les pre-
guntaba cosas que no tenian nada que ver con
el mundo del teatro, ni siquiera con el mundo
de la politica. “;Cémo llegaste aqui?” “;Como
es tu familia?” Luego me dejé, traté de vivir ese
entorno, y luego fuimos al escenario. Empecé a
escribir cuando fuimos al escenario. Habia mu-
chas cosas, muchas sensaciones en Nicaragua, y
no eran Gnicamente ideoldgicas. Los arboles por
la noche me daban una sensacién muy especial,
por ejemplo. Entonces, la primera obra que yo es-
cribo que es “Casa de Rigoberto”, incorporaba las
cuestiones de los arboles, el rio, la brisa sobre los
arboles, cosas vivenciales mds que todo, y trataba
de interpretarlas de manera sensible e incorporar-
las dentro de la obra y no hacer una obra unica-
mente ideologizante, sino recrear un mundo de
sensaciones donde incluso lo que se vivia como
mundo politico, mundo ideolégico, sea también
atravesado como por un suefo. Las experiencias
que realizo, las realizo desde muchas perspec-
tivas, no sélo de lo que supone ir a un lugar y
hacer algo, sino estar dispuesto a cambiar, estar
dispuesto a que no sea lo que habifamos supues-

to como experiencia, asi como estuve dispuesto
a cambiar cuando escribi “La razon blindada”.
Esas mismas condiciones muchas veces las pongo
a los grupos y les digo: bueno, miren, podemos
empezar a trabajar con ustedes, pero yo necesito
conocer quiénes son ustedes, y no dispongamos
nada hasta que podamos conocernos, saber como
es que podemos abrir una puerta por algin lado,
una puerta creativa.

Y cuando haces un taller de dramaturgia de un
aliento mds corto, que no tiene como objetivo
montar una obra jtambién es similar? ;Cual es el
énfasis que pones?

Para mi es fundamental que cada uno hable de si
mismo, es decir, la técnica dramatirgica es una
técnica, lo que quiere decir que la puedes adqui-
rir. Lo que no vas a adquirir nunca es lo que ta
me tienes que contar a mi, porque lo que tG me
quieres contar a mi, solo td lo puedes contar, y en
eso debes tener una confianza ciega, porque €ésa
es tu experiencia, lo que tu viviste, los traumas, el
terror, los deseos, lo que ta sientes, todo eso con-
forma tu palabra. Cuando Brecht decia “ando con
un ladrillo para que vean como es mi casa”, es
exactamente lo mismo en el campo de la drama-
turgia. Yo quiero ver cual es tu ladrillo, es para co-
nocerte, y eso es intransferible. La técnica sélo te
puede ayudar en un momento; son procedimien-
tos dramatdrgicos que yo le doy a los jovenes para
que escriban, pero que escriban sobre ellos, no lo
que quisiera escuchar, sino lo que ellos quieran
decir, que escriban sobre sus mundos y, por otro
lado, que entiendan que la escritura es un juego,
que la escritura dramatica es como improvisar, es
como trabajar con el cuerpo, es un vuelo imagi-
nativo con tu cabeza, es una gimnasia imaginaria.
Hago mucho hincapié en que hay procedimientos
que son los que doy, pero que en definitiva lo im-
portante es como esos procedimientos abren tu
mundo, abren las puertas de tu interior y puedes
escribir tus propias cosas y no creer que la escritu-
ra teatral es algo relacionado con la universidad,
la carrera de literatura, que puede ser también,
pero que también estd relacionado con este oficio
nuestro, que también es artesanal, que también
puede estar relacionado con las diferentes expre-
siones de este oficio. Asi como hay trabajo cor-
poral, asi como hay trabajo con la voz, asi como
hay trabajo con las emociones, hay trabajo con el
texto, nada mds que en algin momento de nues-
tra existencia, como actores, el texto paso a ser
patrimonio de otras cosas. Shakespeare, tenia un
grupo, Moliére tenia un grupo...



Brecht también...

Con Brecht también habia un grupo. Es algo raro
lo que sucedié con el texto teatral, es como un
espacio que nosotros nunca disputamos, se lo lle-
vo la universidad y nunca se lo disputamos. En-
tonces vienen unos sefiores con unos mamotretos
de texto y te dicen “;quieres montar mi obra?”,
“mira mi obra”, y td les dices: podriamos cambiar
tu obra, en vez de decir “buenos dias” podemos
decir “buenas” nada mas... “No, por favor, no me
cambies el texto porque el texto lo escribi yo, lo
concebi yo”, entonces ese sefior no es parte del
juego, no estd jugando, no estd en posibilidad de
jugar, y si no estas en posibilidad de jugar, pienso
que no estds en posibilidad de hacer teatro o de
jugarte el teatro que nosotros hacemos.

;Y en qué texto te sientes mas cémodo, en el tex-
to de Aristides dramaturgo, en el texto de Aristi-
des director, o en el texto del Aristides actor?

Hay algo que es muy clasico en el texto del dra-
maturgo que es un lugar comin, pero que es algo
a lo que le estoy encontrando como gustito, es
el juego entre el no estar y el estar. Estds pero no
estas.

Se autonomiza de alguna manera...

Desapareces. Entonces estas ahi entre telones, al
costado, en la frontera de la ficcion, pero no estas
metido adentro. Pienso que ese juego dramatur-
gico - estoy simplificando - es un juego mucho mas
profundo de lo que en apariencia es. Eso es muy
bueno en el teatro. El arte teatral es tan bonito que
muchas personas estan jugando a algo comin. Yo
pienso que se debe ser generoso en el mundo del
teatro. Es algo que ha desaparecido mucho de la
gente de teatro, la generosidad, entender que no
estds trabajando sobre una verdad, sino sobre una
experiencia sensible, totalmente ambigua y total-
mente inmanejable.

;Y la diferencia con al actor y con el director?

Creo que si hay diferencias. Sigo pensando que el
actor es el espectaculo teatral. El otro dia le expli-
caba a alguien: “Intenta escuchar un partido de
fatbol por la radio y verlo por la televisién al mis-
mo tiempo y vas a ver que los locutores de radio
le ponen mucha mas emocién que lo que en rea-
lidad va pasando en el partido, es decir, que si tu
no tuvieses la imagen, creerias que es un partido
extraordinario. Para mi es algo parecido a lo del
actor”. El texto teatral puede ser interesante, pero
muchas veces es el actor el que le da ese sentido

de profundidad y de dimensién; en una de esas td
lees el texto y dices: no es tanto.

;El director se quedé al final?

Para mi también es una figura fantastica la direc-
cién; es una escritura fantastica la de la direccién,
escribe de una forma tan peculiar y tan extraor-
dinaria... Yo veo obras en las que el director esta
escribiendo con las luces, por ejemplo, escribien-
do con imégenes, escribiendo en una sensibilidad
muy especial. Para mi no tiene tanto que ver con
eso de aclarar, porque se dice muchas veces que
el director es el puente entre el espectador y el
autor. Pienso que esta (el director) escribiendo de
una manera muchas veces totalmente compulsi-
va y totalmente confusa por ahf; es una escritura
tremendamente efimera, para mi es casi autono-
ma, auténoma incluso del mundo del actor, que
se conforma en otros cédigos, cédigos mas vi-
suales. Todos los cédigos teatrales atacan la emo-
ci6n y de alguna forma estdn tocandote las fibras
emocionales, y esa escritura no es una escritura
esteticista sino que es una escritura de las mas
complejas, porque a la vez en el director hay un
elemento, un componente intelectual muy fuerte
que muchas veces no hay tanto en la actriz y en
el actor, un componente mucho mas equilibrado,
mucho mas mesurado por el pensamiento. Pero
de todas formas, es lo que te decia de los juegos y
de los equilibrios.

Finalmente esa confluencia de escrituras...
Si, es un lugar donde se entretejen las escrituras.

;Definirias asi el teatro, como ese lugar donde se
entretejen escrituras?

Si, yo pienso que si. Porque confluimos. Es una
cosa del teatro cldsico que, como te decia ante-
riormente, hay que retomar. No hay que diluirse
tanto en la contemporaneidad y en la post-moder-
nidad, el paradigma de la post-modernidad que
dice que todo lo sélido debe diluirse. Es una frase
que usan muchos los postmodernos, pero para
que pueda diluirse debe haber solidez. Ti no te
puedes diluir y seguir diluyéndote. Tiene que vol-
ver a edificarse como en un trazo fractal. El fractal
si se diluye, pero es una gran edificacién. Lo frac-
tal dice: un coliflor es muchos coliflores, peque-
fios coliflores, pero para que puedas ver el peque-
fio coliflor también tienes que ver el gran coliflor.
Tiene que existir el gran coliflor y los cientos de
pequeiios coliflores lo alimentan.
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