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El actor K/Idramatur 0 analiza coOm
undo mudo: el

su obra

homenaje a Lon Ch

J nn

djica

Escena

CARLOS BELLOSO H

10 llevo adelante los procesos creativos en
aney, el sonido de la mirada, y

un fantasma que fusiona realidad y ficcion en ‘busca de la esencia de la

actuacion.

El tema de la obra, como todos los
temas mios, es la representacion, la
paradoja de la representacién. Y atn
mas en esta obra porque es un homena-
je a Lon Chaney, un actor norteamerica-
no de década del veinte al treinta, que se
hizo famoso por la caracterizacion de los
personajes de El fantasma de la opera y
El jorobado de Nuestra Sefiora de Notre
Dame. Es un actor que tuvo mucha
influencia en mi, también porque fue un
vinculo con mi padre. La obra que estoy
trabajando esta inspirada en su vida,
dado que a esta altura tengo mucha
informacion sobre €l y creo que merece
un homenaje. A Lon Chaney siempre se
lo consideré solo como un actor de
terror, y creo que debe tener un lugar
mejor. Hay dos falencias en esa defini-
cion porque el género de terror empezo
con Bela Lugosi y el Dracula de Tom

Browning, después de que Lon Chaney
habia fallecido. Ademas no solo se dedi-
¢6 al terror sino que fue un actor com-
pleto. Hizo peliculas melodramaticas,
étnicas, de detectives, y una muy com-
pleja sobre un incipiente Dracula, que
no es de terror sino que es muy sugesti-
va y detectivesca, llamada London after
midnight (Londres después de mediano-
che). En principio lo que més me intere-
s0 de este actor fue que me permiti6 una
conexion con mi padre porque hablaba-
mos sobre €l y con el tiempo pude hacer-
le entender que yo podia seguir los pasos
de alguien a quien admiraba. Después
empecé a conocer mas sobre su historia,
y al armar la obra me encuentro con un
bagaje de informacién que creo que
llegd a un limite. Su vida, en resumidas
cuentas, tiene que ver con lo que no se
dice, con la imposibilidad de hablar. Lon

Chaney nace en una familia con padres
sordomudos, se expresd con pantomima
durante casi toda su infancia; al mismo
tiempo pudo desarrollar una expresion
fuera de lo comtn que le sirvié para el
teatro; conoce a la que fue su primera
mujer y tienen un hijo; a partir de que
nace este chico comienzan a tener con-
flictos: ella era una cantante que alcanzd
gran reputacion y ¢l era muy celoso; la
situacion se fue agravando y poniendo
cada vez mas violenta hasta que ella, en
medio de un niimero que ¢l hacia en un
teatro, toma acido y se arruina las cuer-
das vocales quedandose muda. Desde
ese momento Lon Chaney huye de la
prensa, no quiere dar notas ni hablar
con los medios; su representante toma
esto como algo interesante para explo-
tar, como diciendo “el hombre misterio,
el hombre que no habla” , se da cuenta
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de que puede aprovechar la situa-
cién y empieza a nombrarlo como
al “hombre de las mil cara”, que
fue el eslogan que us6 Lon
Chaney, y que ahora pueden lle-
gar a ponerme a mi porque hago
tres personajes distintos; hace una
sola pelicula sonora ya con mucha
dificultad porque tiene cancer en
la garganta, que es la enfermedad
por la cual muere. Evidentemente
todo pasa por lo que no se puede
decir, por lo que no se habla.
Como yo siempre hice mis obras
en base a la representacion y en
base a la mirada, vi en este perso-
naje una oportunidad para hacer
una obra de teatro a partir de lo
no dicho. Este conflicto con la
prensa lo lleva a decir que el ver-
dadero Lon Chaney esta en sus
peliculas, que su vida privada no
le importa a nadie y que el verda-
dero Lon Chaney existe solo en
una pantalla. Como la proyeccion
es una representacion, mi teoria
en esta obra contempla que anali-
zar las proyecciones de sus pelicu-
las me daria una reconstrucciéon
de su esencia, de su verdad, ya que
¢l piensa que el verdadero Lon
Chaney esta en la representacion.
Alintentar reproducir lo real de su

nervioso muy afin al mio. Esto lo
tengo en cuenta porque en la anti-
gliedad habia cuatro tempera-
mentos: sanguineo, nervioso, lin-
fatico y hilioso. Yo trato de ver en
los personajes qué preponderan-
cla de temperamento tienen, y
este personaje tiene una prepon-
derancia sanguinea nerviosa.
Ademas, ya en un plano de fic-
ci6n, nos une el mismo factor san-
guineo. Analicé el “A Positivo”,
que es mi factor, y vi asi la cone-
xi6n directa con la sangre, que nos
liga con el horror, un tema que
Lon Chaney abarcaba; investigué
a la vez lo masoquista en este per-
sonaje, y vi que la violencia conte-
nida en ¢l oculta por lo general lo
que no se dice, asi como el sexo es
de lo que no se habla. Lon
Chaney era muy masoquista, lle-
gaba a lograr personajes agredien-
do su propio cuerpo. Se cree que
el cancer en la garganta fue por la
quimica de los maquillajes que
usaba y porque fumaba mucho.
La hipotesis que tengo es que ese
cancer es una herida profunda por
lo que no se puede decir. Yo veo

segundo momento de la obra que
es una proyeccion, no psicologica
sino onirica. Me vinculo mas a lo
onirico porque siento que es un
espacio en el que hay mucho por
descubrir, y porque no pone
barreras como la psicologia. Lo
onirico estd mas cerca de lo imagi-
nacién. Pienso en cuadros encade-
nados donde el hilo conductor va
a ser la biografia de Lon Chaney.
Pero a la vez van a ser indepen-
dientes, con valor en si, como si
fueran pictoricos. Si bien lo que
mas se conoce de Lon Chaney es
El fantasma de la opera, me voy a
desdoblar en dos personajes. Uno
es un presentador, un fantasma
que gira alrededor de esta obra. El
otro es un actor, Lon Chaney, que
esta interpretando su vida. Pero al
mismo tiempo ese desdoblamien-
to se une en la muerte, porque en
definitiva un fantasma que mero-
dea a la realidad esta muerto, y el
fin unificaria a ambos personajes.
Mi intencion es poner una obra y
que alrededor haya un fantasma
mirando. Un fantasma que se
meta en el publico y hable del

“Voy a ver una obra de teatro, me siento en una silla
a oscuras, veo a un tipo que sube a un escenario y se
ilumina... Y se ilumina doblemente, porque tiene
que estar a la vez illuminado para subirse a un esce-

imaginario busco armar una bio-
grafia donde otro actor, en este
caso yo, pueda meterse en el
mismo imaginario para sentir algo

parecido a lo que sentia Lon
Chaney. En la representacién uno
explora su propio imaginario, o
sea, fragmentos de la vida reorde-
nados para exponer al publico,
con lo que empecé una alquimia,
una serie de correspondencias con
las que me llevé muchas sorpresas.
Por ejemplo, Lon Chaney es de
Aries, como yo, y nacio en el
mismo decanato. A partir de ahi,
la alquimia serfa que la correspon-
dencia con los astros son compati-
bles en una realidad escénica. Una
realidad escénica que puede ser
una realidad representada en tér-
minos de arte. También vi que
tiene un temperamento sanguineo

nario, si no, ;para qué lo hace?”

las obras de teatro desde diferentes
niveles de realidad, que van desde
el grado cero hasta varios niveles
por arriba y por debajo. En el caso
de esta obra hay un actor que per-
sonifica a otro actor, por lo cual los
distintos niveles de realidad y los
espejos de representacion son infi-
nitos.

—c:De qué manera se
puede armar esa idea?

—La estructura de la obra son
cuadros mudos. Un primer
momento teatral de Lon Chaney,
que se interpreta tal cual fue, y un

espectaculo, que interrumpa. Lo
cierto es que tengo una dinamica
en la cabeza que le voy a trasmitir
al director. Lo que espero del
director es que esté concentrado
en la puesta, en los dispositivos
que realiza para que el fantasma
entre y salga, para que los cuadros
mudos se vean, para que los
camarines estén al mismo tiempo
en el escenario y el escenario esté
al mismo tiempo en los camarines.
O sea que hay un juego de opues-
tos. Por ejemplo, quiero hacer una
obra muda pero no puedo, no

teatro taller
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porque quiera hablar, sino porque
hay algo que, para no decirlo, lo
tengo que decir. A su vez, hay algo
que no se dice, pero que es necesa-
rio decirlo. Entonces, en los cua-
dros mudos me apoyo en la pala-
bra hablada. Puede ser con voz en
off, puede ser un narrador que
esté abajo de la representacion, o
también por medio de carteles
como se hacia en el cine mudo. En

Esto también entra en los niveles
de realidad. Después me voy
dejando llevar por algunas para-
dojas entre lo no dicho y la mira-
da. Por ejemplo, la mirada permi-
te captar sonidos, que es basica-
mente lo que hace el cine mudo.
Son miradas que captan sonidos
como en el grito del Acorazado
Potemkin de Eisenstein, un grito
que se ve pero no se escucha. Y asi

—Para mi, en un punto, reali-
dad y la ficcion son lo mismo.
Creo que hay una realidad cero,
que es lo que el actor y el especta-
dor estan viviendo en ese momen-
to como estructura. Voy a ver una
obra de teatro, me siento en una
silla a oscuras, veo a un tipo que
sube a un escenario y se ilumina...
Y se ilumina doblemente, porque
tiene que estar a la vez illuminado
para subirse a un escenario, si no,
jpara qué lo hace? Desde ese
grado cero puedo combinar todas

“Al intentar reproducir lo real de su imaginario
busco armar una biografia donde otro actor, en este
caso yo, pueda meterse en el mismo imaginario para

las realidades posibles. Todas, en
base a una realidad verdadera,
son parte de mi imaginario y tam-

sentir algo parecido a lo que sentia Lon

la obra también hay un represen-
tante de Lon Chaney, que en rea-
lidad es un actor que quiere ser
actor. Estan también sus dos espo-
sas 'y su hijo. A partir de ahi veo el
tema del maquillaje y el ser otro.
El ser otro para mi significa esca-
par, significa no ser, empezar, y
también ocultar. Estas son lineas
directrices de la composicion de la
obra: ;para qué un actor hace lo
que hace, para qué se maquilla?

haney”

COmO en este caso se grita pero se
oye sin sonido, también se puede
recordar lo que no ha pasado por-
que se da en un imaginario. Eso es
justamente lo que estoy haciendo,
porque entra en lo desconocido:
hasta que no ponga la obra y la
ensaye no la conozco, cuando lo
haga entonces si va dar un resulta-
do.

—En este proceso reali-
dad y ficcién parecen unirse.

bién del de la gente. Se da enton-
ces una especie de entrecruza-
mientos. Al imaginario lo veo
como un lugar totalmente inhos-
pito donde uno pone la esceno-
grafia que quiere. Por eso a mi me
atrae mas sugeris, lo que en mis
obras se traduce en un teatro
pobre en recursos pero rico en
sugestiones, un teatro grotowskia-
no. El imaginario se mueve
mucho mas cuando se sugiere que
cuando se establece una verdad, y
genera en el espectador realidades
paralelas.

I ESPIRITUS CONECTADOS

Yo me siento un fantasma de este lugar (por el teatro Gargantia). Cuando hay obras entro y salgo de los camarines silenciosamente. Siempre estoy ron-
dando. En Mundo mudo le rindo un ?lomenuie al gran actor que fue Lon Chaney, que se proponia representar un chino y era un chino, no habia dudas.
Ese actor siempre quise ser yo. A la vez, esta obra me une a mi padre porque con €l hablabamos de Lon Chaney. Aun hoy mantengo ese didlogo aunque
de forma espiriqu?. La comunicacién es imaginaria. Cuando nacieron mis hijos fui al lugar donde tuvo su puesto de carniceria durante cuarenta afios, en
el centro, en un mercado que ahora es una playa de estacionamiento. Iba adonde estaba el puesto de mi papd, y como si ahi hubiera una especie de luz
del cielo, le comunicaba la noticia de que tenia dos nuevos nietos. Era una puesta imaginaria que a mi me servia para comunicarme con él. Asi pienso el
arte, como una fuerte conexion con lo espiritual. vos nietos. Era una puesta imaginaria que a mi me servia para comunicarme con él. Asi pienso el arte,
como una fuerte conexién con lo espiritual.

TALLERES DE

' 4

ACTUACIO

Ninios, adolescentes, jovenes y adultos

telfax: 4772 6092

valentinafernandezderosa@gmail.com

SAVERIO Revista Cruel de Teatro ® 7




w:l Ly Sala declarada de interés cultural
%f(- y social por la Legislatura de la
CA.

B.A.2005

TEATRO
DANZA ARMONIZADORA

Machini
o o Dramais

963-2493

SlABED, fiE —

~ealro

L Lo o

CLOWN

Slnichacin *Erviranorn kil
4963-2492 - 4902-4387

i L e T a0

Teatristas del Imaginario
Faormmacitn v Praducckin

443 58 45

g 1388 bumren pee

B TN WO R AT

W marcasmargore Sirassol oom

iy,
H:l-";B'l:l {q&
.:r't A

TEATRO
By

Presenta: Grupo las Locas (de Fray Mocho)
a Norma Alarcon

T e
R e L e

La peste

y la crueldad

POR OSVALDO QUIROGA

No podia ser mas acertado el titulo de esta
revista: Saverio, Revista Cruel de teatro, porque
lo que le ocurre a Saverio, en Saverio el cruel,
la obra de Roberto Adlt, guarda estrecha rela-
ci6n con los mecanismos creadores del hecho
teatral.

Saverio participa de un engafio —el perpe-
trado por Susana y su tribu—, y lo que monta
cl autor de La isla desierta es un juego de teatro
dentro del teatro. Un juego que termina en tra-
gedia, como suele ocurrir cuando el delirio de
unos cuantos se ensafia con la ingenuidad de
otro.

“El teatro es como la peste, un azote venga-
dor, una epidemia redentora”, escribié Antonin
Artaud en El teatro y su doble. Y es la peste lo
que golpea a Saverio en manos de sus enemi-
gos. En el buen teatro la peste es imprescindible.
La peste podria ser también un sinénimo de lo
dionisiaco, de aquella fuerza original que tuvo
Dionisio cuando en las fiestas celebradas en su
honor convirtié la danza en el descontrol, en el
estallido de las estructuras tradicionales, en la
teatralidad como parte de una fiesta en la que
lo orgiastico se transformaba en hecho creador.

La peste precipita la tragedia de Edipo enla
obra de Soéfocles. Y no se trata tnicamente de
la peste que asola a Tebas; la peste es también
el incesto y, sobre todo, el haber asesinado al
padre en el cruce de caminos. La peste es la
repeticion, es lo inconsciente que vuelve, es el
retorno al mismo lugar. Cuando en el teatro
nos enfrentamos a grandes realizaciones siem-
pre vislumbramos algo del orden del caos. Tato
Pavlovsky en El sefior Galindez o en Potestad;
Griselda Gambado en El campo, Ricardo
Mont en Visita, por solo citar tres admirables
dramaturgos, han hecho honor a la epidemia
redentora del teatro al mostrarnos un mundo
que no cs otra cosa que el nuestro. Lo otro,
parafraseando a Peter Brook, es un teatro mor-
tal, un teatro digestivo, ideal para conversacio-
nes de seforas a la hora del té.

En la cartelera teatral portefia hay en
estos dias dos espectaculos memorables: La
omision de la familia Coleman, de Claudio
Tolcachir, y La pesca, de Ricardo Bartis. En el
primero el ptblico encuentra una familia en
la que la omision es, precisamente, lo real,
aquello que sirve de sostén al grupo. Son una
familia porque nunca han hablado de lo que
hay que hablar. La teatralidad del espectacu-
lo le permite al espectador un goce secreto,
casi como rondar la pulsion de muerte sin
sumergirse en ella.

La pesca, valiendose de tres intérpretes
excepcionales —Sergio Boris, Carlos Defeo y
Luis Machin— habla de la historia argentina al
devolvernos nuestra propia peste, aquella que
supimos conseguir, pero sin laureles. Los argen-
tinos hemos sido, a menudo, estos tres infelices
que, como Vladimiro y Estragon en Esperando
a Godot, la obra de Samuel Beckett, esperan
algo que nunca llega. Atilio “el tisico”, René “el
sueco” y Miguel Angel, se retinen para pescar
bajo techo en una suerte de pileton que ellos
creen conectado con el entubamiento del arro-
yo Maldonado. Atilio percibe como su vida esta
proxima a extinguirse; René, huérfano de
padre, cree estar de novio con Irene, mientras
que Miguel Angel sufre por la mujer que lo
abandono hace dos anos. La peste que los cas-
tiga a ellos es la de no poder ver la realidad, la
de jugar a estar vivos cuando, en realidad, son
como fantasmas, como muertos en un sotano
que representa un pais, el nuestro, que nunca
fue lo que quiso ser.

Una revista de teatro puede también ser
parte del proceso creador de lo escénico.
Dialogar con los espectaculos, acorralarlos, bus-
car nuevas interpretaciones, evitar los lugares
comunes es parte del hecho estético. Una criti-
ca que no se anime a arriesgar hipotesis de sig-
nificado es una critica muerta. Es siempre
mejor ser una revista cruel que ser una revista
anodina. No hay teatro sin cierta crueldad. ;No
es cruel, acaso, ver a Rey Lear vagando por el
desierto después de haber alejado de si a
Cordelia, la tinica hija que lo amaba?

Crueldad y peste deberian ser dos palabras
claves para comprender los procesos creativos
en el teatro. Pero no se trata de dos palabras
para usar de comodin o para quitarles densi-
dad. Kafka escribi6 alguna vez: “Un libro debe
servir para romper el mar helado que tenemos
dentro”. Podriamos afirmar, ya sobre el final,
que si el teatro no cumple esa funcion no sirve
para nada. El mar helado que acompatia a
buena parte de la sociedad contemporanea es
la insensibilidad hacia la pobreza, hacia las
masacres perpetradas en las guerras, hacia la
suerte del otro. En Teatro Abierto los actores,
directores y todos los que hacian posible ese
fenomeno que se opuso a la dictadura, exponi-
an sus cuerpos a los asesinos que podlan ingre-
sar en la sala y; con total impunidad, asesinar-
los. La dictadura trajo la peste, pero el teatro,
sabio siempre, les devolvio con otra peste: la de
lalucha y la de la resistencia. La Gnica peste que
vale la pena.



El proceso
creativo a la
vista de todos

POR MONICA BERMAN

En un principio los espectadores sélo
accedian a “productos”. Cuando la obra
estaba “terminada” (para dejar de corregir,
en el lenguaje de algunos escritores) se estre-
naba, se hacia publica, empezaba a circular.
De los procesos, de los pasos previos, de los
ensayos poco y nada se sabia. Algunos (criti-
cos, investigadores) en ocasiones (muy espe-
ciales, por cierto) tenian acceso a la construc-
cion, al armado, al proceso creativo.

Hoy muchos consideran (son concientes,
aceptan) que la puesta no es un producto ter-
minado sino que es una especie de proceso
que concluye cuando se deja de mostrar, de
poner en escena, si usaramos una terminolo-
gla organicista, dirlamos “cuando se
muere”. Y si la propia puesta es un proceso
en un momento avanzado pero proceso al
fin ¢por qué no ir hacia atras en la mostra-
cion del proceso? ¢por qué no plantear el
proceso como accesible, registrarlo como el
resto y permitir que el ptiblico en general lo
conozca?

;Qué modos de acercamiento al proceso
creativo se dan en nuestro universo teatral?
En alguna medida, las muestras, los work in
progress y los blogs de las puestas.

Las muestras son trabajos que cierran un
ciclo pero no necesariamente tienen la auto-
nomia indispensable para funcionar “aisla-
das” del marco que las engendré. En algin
punto son una muestra de un proceso creati-
vo.

El work in progress se extendid hasta
lugares insospechados, incluso tomé estado
institucional. En el Centro Cultural Ricardo
Rojas, el responsable de teatro, Matias
Umpierrez ide6 el work in progress progra-
mado. Eligi6 directores, de diferentes estéti-
cas y generaciones, con trabajos en distinto
nivel de desarrollo: desde aquél que estaba
en el momento de las ideas hasta aquel que

estaba a un paso del estreno. Su intenciéon
era permitir que el publico se acercara y
fuera participe de la produccion de un
espectaculo, y a la vez, que los directores
pudieran mostrar el modo en que articulan
ese instante en el que crean.

Pero fuera del Rojas también empezaron
a multiplicarse.

A veces el proceso es mas interesante o
prometedor que lo que efectivamente se
“construye”. Si, esto es parte de lo que suce-
de. Otras veces, después de haber visto el
trabajo de preparacion uno tenderia a no
volverlo a ver y se equivoca. Los riesgos exis-
ten pero el teatro siempre es un riesgo.

Lo que sucede es que se ha adoptado
otra costumbre, a mi entender, no demasia-
do positiva que es cobrar la entrada a los
work in progress, mas de una vez para sol-
ventar los propios gastos de la puesta.
Entonces se trata al pablico como publico,
no como curioso del proceso creativo que se
acerca como quien espia “la cocina” de los
otros, como diria la critica Edith Scher.

Por dltimo estan los blogs, esos sitios que
los directores o los grupos crean para subir
todo lo que se les ocurra en relacion con el
espectaculo que estdn armando, imagenes,
musica, fragmentos de lo que ensayan, refle-
xiones, y una lista tan interminable como la
imaginacién lo permita. CGomo el blog se
mantiene lo que quedan son registros ( un
poco guiados por la arbitrariedad y el azar
pero registros al fin) del proceso creativo y
posteriormente de lo que sucede con la obra
estrenada, a veces cuelgan las criticas y los
lectores del blog y espectadores ( pasados o
futuros) tienen lugar también para su pala-
bra. Otro lugar en donde el proceso creativo
tiene permiso de inscripcion.

Para todos los gustos. Ademas pueden
aparecer juntos o separados...
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POR MARCELO MANGONE B

I u n | u
No s0y yo quien mira desde el interior de m: mirada al mundo,
sino que yo me veo a mi mismo con los ojos del mundo,

con los 0jos ajenos; estoy poseido por el otro™.
M. M. BATJIN

Todo proceso creador esta consti-
tuido por una secuencia ciclica que
atraviesa distintas fases. En la accion es
complejo poder observar el hecho,
dado que somos parte del mismo, una
materia viva que interactia con los
otros elementos.

En mis épocas de estudiante inda-
gué acerca de los procesos creativos de
los grandes directores de escena, a
veces desde libros, otra viendo puestas
grabadas o en vivo, y tratando de des-
andar el camino que imaginaba habian
trazado. En ese momento pensaba que
s6lo bastaba con copiar alguna férmu-
la. Hasta confieso haber dibujado
algtin que otro garabato a escondidas
de mi mismo como si hubiera descu-
bierto una férmula secreta. Error.

El proceso creativo es propio, per-
sonal, tan personal como la musica del
cuerpo, y cada creador debe ir bucean-
do en su interior, desde el ensayo (la
prueba y el error), su distintiva manera
de acercarse a la creacion.Ahora:
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{Cual es la forma optima de encarar
un proceso? ;Hay una manera que
pueda definirse como mejor que otra?

En el trabajo he podido descubrir
reiteraciones de formas de abordaje e
identificar algtn tipo de identidad cre-
ativa propia, un lugar conocido al que
trato de volver para sentirme seguro en
alguna parte de la travesia. Ese lugar
conocido del cual me invito a salir
constantemente para buscar otras geo-
grafias que me permitan arriesgarme,
explorar horizontes nuevos. Entrar y
salir constantemente. De lo conocido a
lo desconocido.Aunque indefectible-
mente, cuando comienzo a trabajar me
pregunto como saltar el vacio que me
provoca la “obra” y el inicio del traba-
jo, tal vez sin darme cuenta que ese
salto es el inicio del trabajo mismo, la
pulsion inicial. Intento “dialogar” con
el material, tratando que éste me trans-
forme y que me permita transformarlo,
sin que ese “didlogo” sea un simple
intercambio de informacién sino mate-

rial en puro trabajo de transformacion.

Provocarse y provocar, tomar
decisiones, mirar el mundo a través
de una lente deformada para encon-
trar una nueva forma y deformarla,
probar otros sabores, generar sonidos
desde el silencio. Provocar la percep-
cién constantemente.

También el proceso creativo nos
enfrenta a situaciones reconocibles que
inciden negativamente. Ignorando
aquellas inherentes a lo material y lo
econdmico, hay bloqueos identificables
que atentan contra nuestra creatividad.
Bloqueos emocionales como: la impa-
clencia, el miedo al fracaso, la falta de
motivacion, la percepcion estereotipa-
da, la falta de habilidad para distinguir
la fantasia de la realidad; y bloqueos
racionales como: la tendencia a emitir
juicios apresurados, el no aceptar la
ambigiiedad, la excesiva focalizacion del
problema, la dificultad para tener una
vision multifacética, son nuestros enemi-
gos en el campo de la creacion. Y la



angustia del no saber que se pone de pie
ante la necesidad de resolver , como
diciendo “ y qué querés loco, soy huma-
no”.

La obra va pidiendo la forma, tiene
una forma propia agazapada en el entra-
mado de los textos, y las imagenes escon-
didas listas para ser descubiertas. Esas
imagenes estan dentro de uno y se van
develando una a una. Realmente no sé
como la forma va tomando forma, pero
st siento que se devela gratamente en
alguna parte del camino. Ahora, a
busco o la encuentro? ;Aparece o es des-
cubierta? En este juego de ambigua rea-
lidad me encuentro muchas veces duran-
te un proceso de creacion y
montaje, solo puedo afirmar
que desde la accion, desde el
hacer mismo, la imagen se
transforma en forma escénica,
color, sonido, textura , movi-
miento.

Cito un cometario de Ariel
Barchilon, que creo resume cla-
ramente esta problematica,
“creo que todos tenemos certi-
dumbres de todo tipo. Son cre-
encias y/o saberes, desde donde
vivimos, opinamos, actuamos.
Estas certidumbres nos dan segu-
ridad, generan definiciones, limi-
tes, permiten emitir juicios sobre
lo bueno y lo malo, lo correcto y
lo incorrecto, lo bello y lo feo, etc.
Las certidumbres son, digamos,
lugares conocidos, sitios de repo-
so y seguridad, nuestra propia
quintita ordenada y apacible. En
ella encontramos previsibilidad,
repeticion, orden y estabilidad.
Todo esto es lo ya sabido, lo ya
hecho, lo recibido, lo que trae-
mos (la tradicion). Pero para
crear algo nuevo tenemos que
entrar en otro territorio. A ese
territorio  podemos llamarle
incertidumbre. Esta en la fronte-
ra, es una zona de oscuridad, de

mirar el mundo

zar el estrato mas operativo, tiene que pro-
ducirse un conflicto entre los impulsos
sumergidos en una zona oculta y las voces
confiadas procedentes de un nivel mas
superficial que afirma ser el que mas sabe.
Mas que nada es el terror de manifestar
indecision frente a unos rostros que te juz-
gan y la necesidad de reafirmacion lo que
te empuja hacia delante fingiendo saber lo
que querés, ahora, si uno no sabe atn qué
quiere, jpara qué fingir?”

Intentar llegar al corazon, a la médu-
la del proceso creador y extraer de si
mismo el material que se posee.
Permitirse transitar por el caos, el caos
propio, el que cada uno quicre y sabe

“Provocarse y provocar, tomar decisiones,
i a través de una lente
deformada para encontrar una nueva
forma y deformarla, probar otros sabores,
enerar sonidos desde el silencio. Provocar
a percepcion constantemente”

“Intentar llegar al corazoén, a la médula del
proceso creador y extraer de si mismo el

no saber, de imprevisibilidad, y, material que se posee”

sobre todo, de inseguridad y
exposicion. Esto Gltimo es muy dificil de
vivit. Mi creencia sostiene que autores,
directores y actores tienen que estar -en el
momento de la creacion- expuestos, des-
nudos, inseguros y vulnerables.”
Transitar por la frontera, por el limi-
te entre el sueflo y la vigilia, sin que inva-
da el temor a caerse, ni la necesidad de
tomar decisiones apresuradas. Las decisio-
nes no las tomamos nosotros, las decisio-
nes se toman a si mismas solo si nos per-
mitamos transitar por todas las opciones
posibles con pasion.  Segin Brook, “la
mente tiene muchos estratos y para alcan-

generar, para después ordenar algo
nuevo, diferente que permita abordar a
una nueva decision.

En mi Gltima puesta, en codireccién
con Susana Torres Molina (también dra-
maturga de la obra), Manifiesto vs
Manifiesto, participé de un trabajo gru-
pal creativo en donde se partié de cero y
se arribd a una produccion teatral vivida
y concreta. En la creaciéon grupal, la
determinacion y el respeto por los roles y
las caracteristicas de los mismos, es pri-
mordial para la convivencia y el bienes-
tar. Eso estuvo muy claro en Manifiesto

antes de comenzar a poner el cuerpo, lo
limites del juego, a lo que jugaba cada
integrante era concreto y nos daba segu-
ridad. Cada uno aportaba desde su lugar
interviniendo en el lugar del otro sin des-
valorizarlo. El proyecto naci6 de un dis-
parador ficcional escrito por Susana, el
Manifiesto  apocrifo  de  Rudolf
Schwarzkogler, (artista austriaco, inte-
grante del grupo  denominado
“Accionismo  Vienés” que tuvo lugar
entre los afios 1965-1970 y que fue una
propuesta muy radical y transgresora
relacionada al Body art). Partimos de la
base de lo rizomatico, en donde la orga-
nizacion de los elementos no sigue lineas
de subordinacién jerarquica
sino que cualquier elemento
puede afectar o incidir en cual-
quier otro. Todo cambia y
nada cambia a la vez, es el
actor que le da vida al espacio y
lo modifica. Nos planteamos
interrogantes: ¢Cual es el limite
del arte? ;Verdad o simulacro?
A partir de disparadores escéni-
cos se provocaron juegos en los
cuales los actores creaban
desde el cuerpo y la palabra en
accion, y la dramaturga captu-
raba material, lo elaboraba, y
€N un nuevo ensayo era someti-
do a prueba. Cada uno de nos-
otros expresaba distintos pun-
tos de vista, desde lo psicologi-
co, lo estético, lo ético, y tam-
bién desde sus experiencias
personales. Asi se fue tejiendo
el cuerpo de la pieza dramati-
ca. Luego de casi tres meses de
ensayos la forma empezd a
delinearse y pudo ser indagada,
y en cada encuentro el material
se modificaba, aunque ya tenia
un rumbo claro. Escucharse y
escuchar al otro fue un ¢jercicio
de todos los ensayos, una prac-
tica a la cual nos veiamos obli-
gados a volver porque nuestra
linea de trabajo asi lo requeria.
Hasta dos dias antes del estre-
no, con Susana modificamos cosas, deja-
mos de lados deseo que puestos en fun-
cion del espectaculo no sumaban.
Cuando estrenamos la obra comenzo a
tener vida propia, a completarse con el
espectador a partir de una identidad que
ya era imposible de modificar.

Transitar la delgada linea que sepa-
ra el suefio de la vigilia, esa instancia en
donde las sombras son grandes espacios
de luz y el silencio se multiplica en infini-
dad de sonidos, transitarla sin temer al
viaje, porque de eso se trata.
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POR EDUARDO PAVLOVSKY H

Reflexiones sobre
el proceso creador

Cuando descubri el teatro lo des-
cubri como actor, pero confieso que
nunca tuve miedo de exponerme con
todos “mis traumas” en el escenario.
S¢ ue llovian las criticas sobre mi exhi-
bicionismo y mis raras tendencias psi-
copaticas; sin embargo yo sentia que
crecia, que la creacion artistica me
enriquecia y que mi interpretacion
dramatica sobre determinados perso-
najes me ayudaba a comprender
mejor ciertos fenémenos psicopatolo-
gicos; la creacion artistica humaniza,
sensibiliza, enriquece.

;Por que sos actor?, me pregunt6
un dia un analista. Porque puedo, le
respondi. Dice Fenichel: “Mejor actor
seria aquel que no hubiera desarrolla-
do todavia una verdadera personali-
dad distinta, que estuviera dispuesto a
representar cualquier papel que se le
ofreciera, que no tiene ego sino que
mas bien un montoén de posibilidades
de identificacion”.

Dice Weissman en La creatividad
en el teatro: “Del mismo modo' que el
actor, el exhibicionista sexual esta
constituido de tal manera que sus per-
versiones también tienen calidad de
representacion que debe continuar. El

12 ¢ SAVERIO Revista Cruel de Teatro

exhibicionista, como el actor, puede
vestir también con ropas del sexo
opuesto, o del mismo sexo, para negar
la angustia inconciente de haber sido
castrado. El exhibicionista y el actor se
ven continuamente obligados a repre-
sentar otra identidad, lo que reduce
temporalmente su ansiedad. El uso
legitimo que hace el actor de trajes y
papeles proporciona una solucion
satisfactoria a sus ansiedades por
miedo a perder el pene, asi como la
busqueda de una imagen corporal”.
Es curioso: yo no quisiera oponer-
me de plano a este tipo de interpreta-
ciones, porque no hay duda de que el
actor necesita de un cierto nivel de
exhibicionismo para actuar. Es mas, lo
he comprobado en mi; personalmente
soy un timido fobico que utiliza técni-
cas contrafobicas para vencer sus mie-
dos infantiles. Mi asma infantil seria
un buen ejemplo de esta naturaleza.
Pero mi experiencia como actor me
ha mostrado también que se puede
realizar estéticamente un personaje en
forma correcta, cuando se han podido
elaborar y aceptar los aspectos mas
rechazados de uno, incluidos en el
personaje. Cuando realicé el papel de

un homosexual en la obra Atendiendo
al senor Sloane, tuve que ponerme en
contacto con toda mi homosexualidad
y mi mundo perverso latente. Al prin-
cipio no podia jugar bien el papel,
porque no aceptaba mis posibilidades
homosexuales. Me defendia rigida-
mente de este papel. Sin embargo, en
la medida en que pude analizar y
aceptar todos mis componentes feme-
ninos pasivos, sin por esto tener temor
de perder mi pene, “mi virilidad®,
comencé a jugar el papel con gran sol-
tura y tuve una clara vision de mis
tendencias femeninas. Fue un verda-
dero hecho terapéutico y, lejos de des-
personalizarme y disociarme, el pro-
fundizar en el papel y en mi homose-
xualidad me permiti6 comprender
mejor no solo mis fantasias femeninas
sino también la homosexualidad de
mis pacientes. Fue una verdadera
“catarsis de integracion” (J. L.
Moreno). El actuar roles alejados de
mis tendencias habituales ha enrique-
cido mi experiencia profesional psi-
quiatrica.

El teatro integra cuando se realiza
una profunda labor con directores
talentosos. Es muy sencillo sefialar



que la homosexualidad de Tenesse
Williams es origen de gran parte de sus
obras y de su relacion de dependencia
materna no resuelta. Yo preferiria que
el psicoanalisis aportara mas luz sobre
qué tipo de mecanismos hizo que la
homosexualidad de Williams lo convir-
tiera en un dramaturgo de éxito y no a
la inversa, cual fue su “singularidad
especifica”. Porque no todos los homo-
sexuales son brillantes dramaturgos
como Williams. Sartre ha realizado en
el estudio de Genet, un aporte a la
comprensiéon  psicoanalitica de la
homosexualidad, de la creacion artisti-
ca y de la psicosis. Pero Sartre, en su
monumental obra San Genet, realiza
un profundo y minucioso estudio de la
vida de Genet y de la relacion dialécti-
ca de su perversion, su creaciéon y su
mnsercion de clase, que completa un
bache de la literatura psicoanalitica
hasta la fecha. Analizar como un suefio
una obra de teatro es hacer psicoanali-
sis silvestre. Es parcializar totalizacio-
nes. Es reducir la comprension global
del fenomeno estético. En su libro San
Genet, comediante y martir, Sartre
trata de demostrar que la realidad con-
creta de la vida de un hombre sélo
puede entenderse mediante una consi-
deracién de la dialéctica de la libertad
actuante, en condiciones materiales
dadas. Si Genet es un genio, su genio
no es un legado de Dios o de sus genes,
sino una salida inventada por Genet en
momentos particulares de desespera-
cién. Sartre trata de redescubrir la elec-
cion que Genet hace de si mismo, de su
vida y de la significaciéon del mundo,
para convertirse en escritor y para mos-
trar de qué modo la especificidad sin-
gular de esta eleccion impregna incluso
los intersticios del caracter formal del
estilo de Genet, la estructura de sus
imagenes y las particularidades de sus
gustos. En una palabra, apunta a reco-
rrer otra vez en riguroso detalle La his-
toria de una liberacion. Genet no se
suicidd, no se convirtib en una victima
psicotica de sus fantasias, pero las
dominé por medio de la imaginaciéon
de sus rituales y su actividad como
escritor. Su teatro es un intento genial,
y no se puede explicar solo por sus con-

Domingos de mayo, 20:00 hs.
AUDITORIO IMAGINE
Don Bosco 3845, Almagro. Reservas: 4983 4706

Actuacién: Mariela luliano - Gabriel Moreira
Mdsica en vivo y composicion: Nicolas Melmann
Direccién: Gustavo Urrutia. Produccion de 1% 1
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dicionamientos anteriores; es ademas
su proyecto. Es absurdo pensar en una
filosofia que quisiera explicar las obras
de arte solo por los factores que las con-
dicionan. Este enfoque es un intento
encubierto de reducir lo complejo a lo
simple, de negar la especificidad de las
cosas: “el método dialéctico apunta a
algo completamente opuesto a esta
reduccion”. “Lo que tenemos que exa-
minar e indagar es la eleccion que da a
la vida su singularidad; por su eleccion
de escribir, Flaubert nos revela la signi-
ficacion de sus fobias infantiles, y no a
la inversa. Tenemos que buscar el
movimiento dialéctico que explica el
acto por su signiﬁcacién final, apartan-
dose de su situacion orlgmal” (Sartre).
Aprendemos los gestos de nuestra fami-
lia y los roles contradictorios que nos
comprimen. Al proyectarnos hacia
nuevas posibilidades creadoras volve-
mos a pensar en nuestras viejas desvia-
clones y viejos gestos. Somos mas ricos,
pero con los gestos y miradas del pasa-
do. Intentamos superarnos y en nuestra
misma superacion se develan nuevas
contradicciones y nuevas formas de
conducta. El creador, hombre de tea-
tro, no repite en sus obras solo los ges-
tos de su infancia, sino que su obra es
también la superaciéon de ese pasado
condicionado. Esa obra es la singular y
especifica forma de intentar superarlo.
Un dramaturgo en cada obra no repite,
sino que construye la superacion de su
pasado. Su forma especifica de esa
lucha desesperante por superar su Ppasa-
do es el didlogo teatral. Las obras jamas
revelan los secretos de la biografia, que
solo puede ser el simple esquema que
nos permita descubrir dichos secretos
en la vida misma.

Dice Ionesco: “La creacién supone
una libertad total, se trata de un proce-
so diferente al del pensamiento concep-
tual. Hay dos tipos de conocimiento: el
conocimiento logico y el conocimiento
estético, intuitivo. Cuando escribo una
obra de teatro no tengo idea de lo que
va a ser. Tengo ideas después. Al
comienzo es solo un estado afectivo. El
arte para mi consiste en la revelaciéon
cotidiana de ciertas cosas que la razon
y la mentalidad cotidiana me ocultan.

Suet@vmpowaxowm CLASES DE
ACTUACION [f

Prof.: Alejandra Aristegui i
Niveles |, II, 11

www.alejandraaristegui.com —
Info: 4361-7431 - Congreso

El arte atraviesa lo cotidiano, precede
de un segundo estado. Llamo a esto mis
obsesiones. Angustias. Las de todo el
mundo. Sobre esa identidad se funda
solamente la posibilidad del arte. Mi
teatro es la proyeccion de mi mundo
interior en el escenario”.

Critica a Ionesco: su genialidad fue
deslumbrante en La cantante calva. Su
critica despiadada a la pequefia bur-
guesia inglesa y a la impostura de su
costumbrismo, nos revel6 un teatro que
quebraba las leyes mismas del teatro
tradicional, y por otra paste ¢l mismo
nos senala que era un intento de supe-
rar su permanente angustia de muerte
frente a lo que é1 llama “la rutina dia-

a”. “Escribir era para mi una larga y
penosa cura psicodramatica”. Podriamos
decir que con todo no pudo superar en
sus futuras creaciones su propia angus-
tia claustrofobica. La ausencia de una
relacion dialéctica persona-sociedad
solo le llevd a describir genialmente la
“incomunicacion” dentro de una clase
decadente. Encerro su teatro en su pro-
pia claustrofobia, sin poder entender
que todo teatro esta impregnado de la
ideologia de la clase dominante y que
uno escribe con los mismos vicios de
esa clase dominante a la que critica.
Crey6 que su teatro estaba exento de
ideologia. “Idealiz6” su concepcion de
la libertad. Negd los parametros que lo
condicionaban como escritor. La genia-
lidad de La cantante calva nunca pudo
ser superada. Aislaba sus angustias per-
sonales del contexto social que lo rode-
aba. La ausencia de un pensamiento
dialéctico le lleva a decir, por ejemplo:
“No me gusta Brecht porque es didacti-
co, ideologico. No es primitivo, es pri-
mario. No es simple, es simplista. No da
materia al pensamiento; é1 mismo es
reflejo, ilustracién de una ideologia. El
hombre brechtiano es chato, es tinica-
mente social, le falta la dimension en
profundidad, su hombre es incompleto
y a menudo so6lo un pelele”. Sin embar-
go lonesco agrega: “El ser humano
segun Brecht esta condicionado tnica-
mente por lo social. Existe también
entre nosotros un aspecto que nos da
una libertad. De todas maneras el hom-
bre brechtiano es un invalido, pues su
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autor le niega su libertad mas interior”
(Notas y contranotas).

Es curioso que en esta critica reac-
cionaria Jonesco se identifica con Sartre
en su critica existencial contra el mar-
xismo dogmatico. En ese margen de
eleccién que Sartre defiende en el hom-
bre condicionado y que define como
proyecto liberador de lo dado o la supe-
racion de lo dado. Nos determinan,
pero existe en nosotros ese margen de
libertad para superar nuestras contra-
dicciones y nuestros condicionamientos.
Lo que el sistema capitalista quicre es
anestesiar ese margen de libertad. Esa
es su gran tarea. El sistema impide el
rescate de ese margen de libertad que el
hombre posee para convertirse en revo-
lucionario y/o en creador.

Apuntes sobre Grotowsky

Vale la pena retomar algunos de los
conceptos tedricos sobre su concepcion
del teatro, para tener la posibilidad de
modificar la imagen del actor que el psi-
coanalisis clasico define generalmente
s6lo como expresion de tendencias regre-
sivas exhibicionistas, dentro de la estruc-
tura de personalidad mas frecuente.

Dice Grotowsky: “El teatro, a través
de la técnica del actor; arte en el que el
0rganismo vivo se asoma a sus mas impor-
tantes motivaciones, ofrece una oportuni-
dad a la que podria llamarse integracion,
el prescindir de las mascaras, la revela-
ci6n de la verdadera esencia, una totali-
dad de reacciones fisicas y mentales”.

“Esa oportunidad debe estudiarse en
forma disciplinada, con el conglomera-
do de responsabilidades inherentes al
tema. Aqui observamos la funcién tera-
péutica del teatro para la gente, en nues-
tra civilizacion actual. Es cierto que
quien actda es el actor, pero lo hace sola-
mente en funciéon de un encuentro con
el espectador, en forma intima, manifies-
ta, que no se esconde tras una camara,
una encargada del guardarropa o una
maquilladora; en confrontacion directa
con €1, algo asi como en vez de é1”.

“La actuacion del actor manifestan-
dose, revelandose, abriéndose, surgiendo
de st mismo de forma opuesta a toda
cerrazon, es una invitacion al especta-
dor”.

“Este acto puede compararse a un
acto mas profundo, radical y genuino
amor entre dos seres humanos; solo una
comparacion de este tipo puede explici-
tar esta salida de uno mismo con razo-
nables garantias de analogia”. “Este acto
paradojico y dudoso puede ser calificado
como acto total. En nuestra opinion esto
sintetiza la funcion mas profunda del
actor. Por qué vamos a sacrificar tanta
energia a nuestros actos. No para ense-
flar a otros, sino para aprender con ellos
lo que nuestra existencia, nuestro orga-
nismo, nuestra persona ¢ irrepetible
experiencia tienen que darnos a apren-
der a derribar las barreras que nos limi-

tan, a liberarnos de las ligaduras que nos
atan, de las mentiras sobre nosotros mis-
mos que a diario fabricamos para nues-
tro uso y para el de los demas; a destruir
las limitaciones causadas por nuestra
ignorancia y falta de valor”.

“En una palabra, hacer el vacio en
nosotros para colmarnos. El arte es sobre
todo una situacién del alma (en el senti-
do de algo extraordinario, impredecible
momento de inspiracién), no un estado
del hombre. El arte es una maduracion,
una evolucion, un alzarse que nos hace
emerger de la oscuridad a una llamarada
de luz. El teatro solo tiene un sentido,
que es empujarnos a trascender nuestra
vision estereotipada, nuestros sentimien-
tos convencionales, nuestros habitos,
nuestros juicios provenientes de una
moral impostora; no por el mero hecho
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de destruir todo esto, sino principalmen-
te para que podamos experimentar lo
real, y tras prescindir de nuestras cotidia-
nas huidas, nuestros cotidianos fingi-
mientos, en un estado de total desvali-
miento, quitarnos los velos, darnos, des-
cubrimos a nosotros mismos. Por este
camino ‘a través del shock', a través del
temblor que facilita nuestra liberacion de
mascaras y amaneramientos, estamos en
disposicion, sin esconder nada, de entre-
garnos a algo real, éticamente puro”.

“El actor, al menos en parte, es cre-
ador, modelo y creacion sintetizadora
en una sola persona. No debe avergon-
zarse como sl todo esto condujera al
exhibicionismo”.

“Debe ser valiente, el valor del des-
amparo, el valor de revelarse a si

“El actor no debe ilustrar sino llevar
a cabo un acto del alma a través de su
propio organismo”.

“De ahi que se encuentre enfrenta-
do a dos alternativas extremas, o bien
puede vender bochornosamente su Yo
encarnado, haciendo de si mismo un
objeto de prostitucion, o bien, por el
contrario, puede darse a si mismo, san-
tificando su Yo encarnado”.

Las ideas de Grotowsky parecen
residuos en una lucha que entrevera los
bajos fondos del instinto con la activi-
dad racional y mistica del hombre. Su
dialéctica se sittia entre la reverencia y
destruccion del mito, entre la adoracion
y la blasfemia.

Para Grotowsky el “modelo actor”
seria el anti exhibicionista, el hombre
que se ofrece en su maximo grado de
desnudez, desprovisto de sus muecas y
gestos impostores, reproduciendo un
encuentro inédito con el espectador en
cada representacion.

Desde este estado de pureza, cada
encuentro es un intento casi mistico de
integracién maxima con el espectador.

El actor desprovisto de sus muecas,
a través de un largo y doloroso proceso
de aprendizaje, se ofrece como modelo
al espectador, provisto en este caso del
ropaje de gestos impostores.

Para Grotowsky la relacion dialécti-
ca actor-publico serfa casi opuesta a la
del teatro convencional.
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SIN PARTICIPACION NO HAY DEMOCRACIA
SIN JUSTICIA, MUCHO MENOS

A mas de un afio del fusilamiento del docente CARLOS FUENTEALBA
todo el pais volvid a pedir justicia. Mas de 30.000 personas marcharon en Neuquén
y en cada rincon de Argentina se escuchd el mismo grito. No hay margen para la impunidad.

Los responsables del crimen de Carlos deben ser condenados.
CARCEL PARA SOBISCH / RINZAFRI / PASCUARELLI / S0TD / SALAZAR / MATUS

y CADENA PERPETUA PARA EL FUSILADOR DARID POBLETE.
EL 4 DE JUNIO EMPIEZA EL JUICIOD.

iTODOS ATENTOS A MIRAR QUE PASA EN NEUQUEN!
CARLOS PRESENTE. AHORA Y SIEMPRE.

+ 54 (0299)4592260 C C
email: prensacocapre@gmail.com 0 a re
COMISION CARLDS PRESENTE jJUSTIGIA YA! 1 I

http-/far.zeocities.com/cocaprenauguen’

Para colaborar con la campafia se pueden hacer aportes
en |a cuenta de Beo. Santander Rio N 124-3682102. Muchas Gracias



NIFIESTO vs MANIFIESTO
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Patricio Abadi
Eduardo Misch
Federico Pavilovsky

19 Premio Concurso Colihue Dramaturgia 2008

csn.:iic,i,in-rnrres Molina Mominacion Premio Clarin 2007 mejor autora
Nominacion Premio Florencio Sanchez 2008 mejor autora

Marcelo Mangone
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