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Una experiencia que se viene realizando en di-
versas Flestas Nacionales del Teatro y en distin-
tos festivales organizados en varias provincias
argentinas, el desmontaje teatral, es analizado en
estas paginas de Cuadernos de Picadero por
la investigadora Inés Ibarra. Con la intencién de
aportarle un mteresante marco teorico a esta pro-
puesta de la que participan periodistas, investiga-
dores y sobre todo los teatristas, Ibarra da forma
a una investigacion en la que suma el aporte de
muchos de los que han sido parte de estas sesio-

nes de analisis del fendomeno escénico.
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PRESENTACION

EL DESMONTAJE TEATRAL
COMO ZONA DE CONFLUENCIA:
LATEORIA EN LAS TABLAS

DESMONTAJE TEATRAL

INTRODUCCION

La nocién de desmontaje se emplea mayorita-
riamente en el ambito de encuentros y festivales
de artes escénicas para referirse a una practica
complementaria del espectaculo. Como punto
de partida, se pone en curso el analisis de una
puesta en escena (o varias) para promover la
reflexién colectiva acerca de los procesos crea-
tivos implicados, con el objeto de conocer los
procedimientos y opciones estéticas utilizados
en cada obra teatral.

Es habitual que los encuentros y festivales cuen-
ten con espacios fisicos donde se desarrollan
talleres, presentaciones de libros y conferencias
y, homenajes, entre otras actividades. Gene-
ralmente, el desmontaje se programa durante
todo el evento y asisten no solo los elencos que
realizaron funcién el dia anterior y llevaran a
cabo el desmontaje de sus obras, sino también
los demas grupos que forman parte de la pro-
gramacion. Ocasionalmente, el desmontaje ex-
tiende la invitacién al publico general. En otras
oportunidades, es una actividad que se realiza
a continuacién de una funcioén.

Con el fin de contribuir a los estudios teatra-
les actuales, esta investigacion se orienta al
estudio del desmontaje teatral en encuentros

y festivales porque consideramos que determi-
nados procedimientos inscriben al desmontaje
como zona de confluencia entre la practica y
los enfoques tedricos que incluyen a la teatro-
logia y la critica teatral.

La idea surge a partir de haber coordinado des-
de 2010 espacios de desmontaje en encuentros
y festivales. La primera experiencia fue en el
Encuentro de Teatro Popular Latinoamericano
en Jujuy. En esa oportunidad se pudo dar cuen-
ta de que todas las obras, incluidas las que pue-
den resultar menos atractivas, en el momento
del analisis por parte de sus actores y directores,
adquirian mayor interés. Y cuando se vuelve
hacia atrés, ya no es la misma obra que se ha
visto, sino que es una nueva que permite un sal-
to a otras reflexiones. En aquellos desmontajes
el espectaculo fue puntapié para hablar sobre
otros temas como, por ejemplo, la poética, el
cuerpo, la memoria y la identidad.

En esa ocasion, la participacion de los grupos



en el espacio del desmontaje tuvo un alto indice
de concurrencia que se mantuvo durante todo
el encuentro. En este sentido, podria senalarse
que este fenémeno dio cuenta del entusiasmo

y la necesidad de reflexiéon sobre las practicas
teatrales. Asimismo, la riqueza de las exposicio-
nes estuvo fuertemente marcada por los diver-
sos lugares de procedencia de cada uno de los
participantes y sus distintas realidades politicas,
econdémicas, sociales e historicas.

A cada grupo se le propuso desarrollar el proce-
so creativo que dio por resultado el espectaculo
y se indagé en las técnicas teatrales utilizadas,
el espacio escénico, otros lenguajes que inter-
vinieron y todas aquellas condiciones de pro-
duccién que fueron observadas en la puesta.
Por otro lado, y dado el caracter popular con

el que se autodenomina el encuentro, parecié
conveniente que cada grupo, desde su lugar de
trabajo, caracterizara de qué manera concebia
este aspecto en su propia produccion teatral.
Por lo tanto, esta investigacion intenta contri-
buir a los estudios teatrales actuales orientados
a la generaciéon de una definicién operativa de
desmontaje para promover un didlogo producti-
vo entre la teoria y la practica teatral.

Ademas de nuestra experiencia coordinando
desmontajes, hemos observado otros espacios.
Estas experiencias han subrayado la idea de
artistas versus teoricos, en tanto la coordinacion
de los espacios de desmontaje queda reservada a
criticos y tedricos.

De esta manera se observa que, de acuerdo a
los procedimientos implementados en un des-
montaje, la relaciéon teoria y practica a veces

se separa y otras se articula. Sin embargo, la
propia teoria (De Marinis, 1997, 2005; De
Toro, 1999; Pavis, 2000) confirma la crisis de
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la propia disciplina respecto de su abordaje

de practicas artisticas emergentes del mismo
modo que surgen nuevas practicas teatrales

que buscan conceptualizar su propia actividad
creadora. Nos interesa particularmente esta
ultima perspectiva. Entonces, ¢cuales serian los
procedimientos en el desmontaje que podrian
articular teoria y practica?

En este sentido, es necesaria una revision de la
relacion teoria y préactica. Esto implica poner
en claro la dimension practica que es propia
de la teoria teatral y la dimensioén teérica
implicita en el trabajo practico (De Marinis,
2005; Féral, 2004).

En el caso de Féral Josette, sefiala que la teoria
no solo debe interesarse por el analisis de los es-
pectaculos, sino también sobre la creacion. Esta
perspectiva del fenémeno teatral se encuentra
en linea con las consideraciones que piensan

al teatro como proceso y no como producto.
Puede reconocerse, siguiendo a la autora, dos
tipos de teorias: analiticas y de produccion.

Las llamadas analiticas, funcionan de manera
inductiva y deductiva. Alli se enmarcan tanto
los estudios del circulo de los formalistas como
los dos ultimos periodos de los estudios teatra-
les de acuerdo a De Marinis (2005), la etapa
estructuralista de la semiotica y la teatrologia
multidisciplinar. En cambio, las teorias de la
produccién constituyen una manera de teorizar
la practica y reune los escritos de los grandes
directores del siglo XX como Stanislavski, Me-
yerhold, Craig, Jouvet, Brecht y otros tantos.
Apunta al saber hacer y por eso son teorias que
los artistas privilegian porque nutren su hacer.
Si bien ambos esquemas no se excluyen es pre-
ciso encontrar un “tercer vector tedrico” o zona
donde los interrogantes del tedrico y del “teatris-
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ta” sean de la misma naturaleza. Es alli donde
consideramos que podria ubicarse el desmontaje,
como ambito donde se propicia el intercambio

y se pone en juego la dimension practica de la
teoria como la dimension tedrica de la practica.

OBJETIVOS

Es nuestro objetivo principal circunscribir una
definicién operativa del desmontaje teatral que
permita promover un didlogo productivo entre
la teoria y la practica teatral, en el contexto de
encuentros y festivales de teatro.

También nos proponemos estudiar los usos y
definiciones de la nociéon de desmontaje y su
proyeccién en la actualidad para delimitar una
posible definiciéon de desmontaje, profundizar
el conocimiento de la relaciéon teoria y practica
teatral y describir su articulacion en el desmon-
taje, indagar la practica de desmontaje dentro
del sistema de la antropologia teatral y relevar
el campo de aplicacion de los desmontajes en

DESMONTAJE TEATRAL

los ambitos de encuentros y festivales de artes
escénicas y trazar un mapa de la actividad.

SUPUESTOS O HIPOTESIS ESTRUCTURADO-
RAS DE LA INVESTIGACION

Las hipotesis que fundamentan esta inves-
tigacién suponen que la semioética teatral ha
tomado los modelos de analisis literario y desde
esta perspectiva se han enfocado mas en los
resultados (los espectaculos) que en los procesos.
El cambio de enfoque hacia los procesos abri6
un camino interdisciplinario que enriqueci6 la
mirada sobre el hecho teatral.

Por otro lado, en su particular modo de arti-
cular teoria y practica, el desmontaje pone en
evidencia las posiciones antagénicas que los
estudios teatrales presentan sobre el tema.
Finalmente, el desmontaje, como instancia que
surge de las practicas teatrales ha resultado una
estrategia eficaz para articular la teoria y la
practica a través de sus procedimientos.
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| PARTE:

EL DESMONTAJE TEATRAL:
ANTECEDENTES Y ACTUALIDAD

CAPITULO 1. LA NOCION DE
DESMONTAJE Y SU PROYECCION

En este capitulo nos ocuparemos de presentar tres definiciones de
desmontaje. Cada una de ellas nos permite observar un aspecto que atiende
a alguna problematica especifica de las artes escénicas.

Por otro lado, veremos algunos casos actuales donde se realizan desmontajes.
Cuando se habla de desmontaje no siempre se habla de lo mismo, o dicho
de otra manera: la nocion ‘“desmontaje” designa muchas cosas. Esta
permeabilidad que lo caracteriza la vamos a observar en el Festival Bahia
Teatro, el Encuentro de Teatro Adolescente Galponeando y el Proyecto
Desmontajes de la AINCRIT. A estos ejemplos se suman otros que se
han ganado su espacio a nivel institucional al programarse en eventos
organizados y coorganizados por el Instituto Nacional del Teatro (INT) y
que por su continuidad en el tiempo se han instalado como sello.

Para cerrar el capitulo, nos detendremos en las nociones de poética, estética
y procesos creativos en tanto dimensiones que se despliegan en la reflexion
teatral a partir del concepto de desmontaje.
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DESMONTAJE TEATRAL

1. HACIA UNA DEFINICION DE DESMONTAJE

Para introducir la nocién de desmontaje en la
actualidad nos referiremos a los trabajos realiza-
dos por Ileana Diéguez (2009), Mauricio Kartun
(2010) y José Luis Valenzuela (2012, 2013, 2014
y 2016). Dichos autores trabajan el desmontaje
desde las practicas: cumpliendo funciones de cu-
raduria de un ciclo sobre el tema, como iniciati-
va personal autorreflexiva sobre la propia obra y
como referente invitado a coordinar espacios de
desmontaje. En tanto, desde la reflexion teérica
estas practicas quedan registradas en trabajos de
investigacion, en revistas especializadas o libros.
Por otro lado, la productividad de estos autores
a nivel nacional e internacional permite confi-
gurar un panorama mas general de las practicas
escénicas evitando centralizarlo en los espacios
de Buenos Aires. En estos casos se abre a Mé-
xico, Espaia y en nuestro pais en la region del
noroeste argentino y la Patagonia. El conjunto
de estos trabajos aportan a este estudio algunos
lineamientos que permiten presentar la plurali-
dad que hoy en dia tiene la nocién y practica del
desmontaje y, con ellos, profundizar en su pro-
blematizacion. Entre estos lineamientos podemos
mencionar la dramaturgia del actor, la drama-
turgia del director y la dramaturgia de la escena,
sobre los cuales ampliaremos en el Capitulo 2 al
referirnos a los antecedentes del desmontaje.
Ileana Diéguez ha sido curadora del ciclo Des-
montajes: procesos de investigacion y creacion escénica
llevado a cabo entre 2003 y 2009 en el CITRU
(Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usi-
gli), México. Alli se propusieron sesiones de
trabajo donde los grupos e integrantes del en-
cuentro llevaron a escena momentos del proceso
creativo focalizando en los mecanismos de cons-

truccion de una partitura corporal, una dra-
maturgia, una espacialidad, etc., acompafados
de una reflexién que permitié iniciar el didlogo
con los participantes. Estas sesiones incluyeron
demostraciones escénicas, testimonios e instan-
cias documentales. Este ambito permite entrar
en la intimidad del grupo, en el proyecto teatral
y en ocasiones, los directores describen la labor
de ensayo mientras los actores responden a las
indicaciones, por ejemplo, sobre el trabajo de la
voz y el movimiento. Las obras teatrales presen-
tadas en el ciclo son el producto de una pesquisa
sobre el trabajo corporal del actor, pero también
de una investigacion sobre diferentes universos
tematicos (Intertextos que provienen de mitos y
leyendas populares, fuentes literarias y visuales,
entre otros).

Los registros textuales y videograficos que docu-
mentaron el ciclo permiten a Diéguez (2009) ex-
plorar una definiciéon de desmontaje. Inicialmen-
te, la autora sefiala que el desmontaje posibilita
visibilizar los procesos creativos y en este “desan-
dar” se logra problematizar su experiencia:

El proposito de desmontar procesos teatrales
pone en tela de juicio el sistema estructural al
someterlo a la mirada de los otros sin pretender
perpetuar modelos, colocando en el terreno de
la discusion la consistencia dura de las catego-
rias, de las poéticas y de los sistemas cerrados
de valoracién y pensamiento (...) los desmon-
tajes no son la critica o analisis de un proceso

artistico (2009:14).

Desde esta perspectiva, y como se mencion6
anteriormente, el desmontaje no es una practica



teatral que se proponga analizar o evaluar el es-
pectaculo teatral como producto, sino que busca,
a través del didlogo que se produce entre artistas,
y en algunos casos también entre artistas y pu-
blico, reconstruir su proceso creativo y asi poner
en cuestion el paradigma tradicional de puesta
en escena como sistema estructurado y autosu-
ficiente y, eventualmente, redefinir una posible
practica para la tradicion critica. Este enfoque
de lo tradicional refiere al modo de produccién
de buena parte del siglo XIX y principios del
XX donde la puesta en escena se consolida como
la dramatizaciéon de un texto previo y la critica, a
su vez, evala la puesta en funcién de su adecua-
cion al texto (sobre este punto vamos a ampliar
en el Capitulo 2).

En este sentido, Diéguez indica que las propues-
tas escénicas que se convocaron, principalmente
de México, son poéticas de trabajo desmarca-
das de la concepcion tradicional de la puesta

en escena como montaje de una obra literaria.
Dichas puestas comparten un aspecto en comun
que “son escrituras escénicas resultantes de
procesos de indagacion que no guardan relacién
de dependencia con un texto previo” (18). Res-
pecto del publico, podria definirse como especia-
lizado, en la medida en que estaba conformado
por investigadores, “teatristas” y estudiantes

de teatro que buscaban compartir experiencias
alternativas a los métodos canodnicos a partir de
dinamicas de trabajo definidas como de investi-
gacion-creacion.

Otras experiencias en las propuestas de desmon-
tajes son mas personales como la de Mauricio
Kartun. En 2009, el director dict6 en forma de
seminario abierto a todo tipo de publico, el des-
montaje de su obra Ala de criados. Desde entonces,
continta este trabajo de desmontajes. Desde
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2014, en el marco de la Maestria en Teatro de

la Universidad del Centro (UNICEN), dicta el
seminario Desmontaje tedrico prdctico de un proceso
creador. Terrenal, desde sus primeras imdgenes hasta su
montaje escénico. Este seminario incluye el desmon-
taje del proceso de escritura de la pieza y del pro-
ceso creador de la puesta en escena coordinado
por Kartun, el desmontaje del proceso creativo
de la escenografia y el vestuario coordinado por
Gabriela Fernandez, el desmontaje del disefio
luminico coordinado por Leandra Rodriguez y
una observacion critica a cargo de Jorge Dubatti.
Al referirse a qué es un desmontaje y cual es su
sentido, Kartun sefiala que se trata de un analisis
de los materiales, herramientas y procedimientos
con los que trabaja el artista teatral (Kartun,
2010). El desmontaje permite observarlos a partir
de un ejemplo y esto posibilita objetivar meca-
nismos de creacion y a su vez, reflexionar sobre
la propia actividad: “Una invitacién a comer

en la cocina mientras bulle la cacerola. Miran-
do cémo, en qué tiempo, con qué y pudiendo
preguntar por el sentido de los ingredientes y

los utensilios” (91). La “diseccién poética” sobre
la obra permite, de acuerdo al autor, seguir su
evoluciéon que va desde las imagenes iniciales o
pre-textos (acopio de materiales heterogéneos
que incluyen fotografias, literatura, revistas, etc.),
luego los borradores y versiones durante el proce-
so de ensayo, hasta arribar a la versién escénica
final. Esta particular propuesta de desmontaje
realizada desde la perspectiva del autor-director
permite observar el trabajo de escritura/montaje
abriendo un campo de interrogantes hacia el rol
del director y el proceso de llevar la escritura al
cuerpo de los actores. Es especialmente intere-
sante el desmontaje desarrollado por el propio
Kartun al cumplir con ambas funciones y combi-
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nar el trabajo del autor, visibilizando los procedi-
mientos de elaboracién del texto dramatico, y la
del director, exponiendo el proceso y dificultades
del montaje donde se articula la dramaturgia del
espacio y de la actuacion.

“Los mecanismos no son tan complejos cuando
se los entiende en su funcionalidad. Se empie-
za a entender que los procedimientos no son
fenbmenos vagos, que tienen que ver con una
necesidad, que atienden a una dificultad, que

a veces son herramientas y, otras veces, armas
con las que se lucha contra los escollos que
plantea el proceso creador.” (Kartun, 2009:22).

Es justo reconocer la generosidad de Kartun al
compartir sus procesos de trabajo y reflexiones a
través de charlas, entrevistas, seminarios y en los
ultimos anos con la modalidad de los desmonta-
jes de sus obras donde confluyen sus dos areas de
trabajo: la dramaturgia y la docencia. Las ideas e
inquietudes que aparecen en el proceso de escri-
tura las comparte con sus estudiantes y colegas,
abriendo campo a la reflexion. A su vez, senala
que en la reflexién encuentra ideas y certezas que
aprovecha al momento de escribir como “una
serpiente que se muerde la cola: una cosa me
lleva a la otra y al revés™ (21).

El desmontaje de Kartun obedece al intento de
compartir los procedimientos como artista ape-
lando a su propia experiencia: la utilidad de las
lecturas de las publicaciones de la revista Paris Re-
view donde los escritores exponen sus propios pro-
cedimientos. Sefiala el director que estas lecturas
le permitieron entender la ambigiiedad que rodea
al trabajo creativo y por ello, en el desmontaje
encuentra un espacio propicio para compartir los
titubeos y certezas de la creacion artistica.

DESMONTAJE TEATRAL

En el caso de José Luis Valenzuela, su rasgo ca-
racteristico es coordinar espacios de desmontaje y
de devolucion en el ambito de festivales y encuen-
tros de teatro organizados por el Instituto Nacio-
nal del Teatro (INT) que, aunque son abiertos

al pblico general, se produce mayoritariamente
para los actores, director y técnico teatrales.
Fruto de su trabajo en el NOA (noroeste argen-
tino) entre 2010 y 2013, la editorial del INT ha
publicado los resultados de estos intercambios:
Un teatro apenas visible. Escenas en el noroeste argentino
(2012); Hacta un teatro situado. Escenas en el noroeste
argentino 11 (2013); y Margen superior izquierdo. Esce-
nas en el noroeste argentino 111 (2014). También, de su
participacion en los desmontajes del Encuentro
Regional Patagénico de 2015, puede leerse En-
trando impunemente en obras ajenas (2016). Desmar-
candose de las perspectivas antes mencionadas,
Valenzuela (2013) seniala sobre su tarea que es
semejante al trabajo “directorial” en tanto se en-
tienda que su intervencién como coordinador no
es la de completar, corregir o evaluar una obra de
un colega, sino que se trata de lo que él ha llama-
do “reescritura analitica de un trazo ajeno”. Esta
reescritura forma parte de un dialogo técnico
donde lo valorativo esta puesto ente paréntesis.
El objeto de interés tedrico y practico de Valen-
zuela se relaciona con la historia de la practica
actoral desde Konstantin Stanislavski y Vsévolod
Meyerhold en adelante y los procesos de com-
posicion de puesta en escena. En esta historia
encuentra la manera en que se han respondido

a interrogantes que aun hoy siguen vigentes en
el oficio. Sus desmontajes y devoluciones como
coordinador apuntan prioritariamente a esta
esfera de las artes escénicas y, en los tltimos
afios, su perspectiva atiende otra problematica
vinculada al campo en el que inscribe su practi-



ca de desmontaje: el teatro en las provincias. En
este contexto observa que el mapa de la creacion
teatral de las regiones presenta una gran area de
vacancia en cuanto a la formacion profesional.
Por ello, en sus devoluciones la atencion se enfo-
ca en el hecho escénico como un trazo vacilante,
en potencia, insinuado y su aporte es desde un
rol técnico. De esta manera, la actividad de
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“reescritura”, denominada por Valenzuela como
“microcritica” no excluye la critica tradicional,
sino que tiene una relaciéon de “‘complementa-
cién compensatoria’, pues esta nueva practica se
ocuparia de los restos que el discurso critico deja
de lado y de las perlas olvidadas en sus intersti-
cios” (Valenzuela, 2015:379). (Sobre el término
microcritica ampliaremos en el apartado 2.1).

2. ELDESMONTAJE EN LA ACTUALIDAD

Actualmente, observamos que en nuestro pais
el desmontaje se ha instalado como una practica
recurrente en el ambito de los festivales y en-
cuentros teatrales. También resuena este hacer
con mayor frecuencia en contextos académicos
que van desde reuniones cientificas a eventos
educativos como, por ejemplo: los eventos orga-
nizados por el Centro de Produccién e Inves-
tigaciéon en Artes de la Facultad de Artes de la
UNC (Universidad Nacional de Cérdoba) donde
hay una intensa actividad sobre la tematica; la
UNICEN (Universidad Nacional del Centro) ha
incluido desmontajes en las Jornadas de Critica
Genética y las Jornadas sobre Direccion en Artes
Escénicas y la UNCo (Universidad Nacional

del Comahue) que a partir de la octava edicion
present6 desmontajes en las Jornadas de las
Dramaturgia(s) de la Norpatagonia. Del mismo
modo, la Escuela de Espectadores, actividad
coordinada por el historiador y tedrico teatral
Jorge Dubatti, realiza actividades de estudio,
analisis y discusion de los espectaculos teatrales.
En este marco, se organizan funciones con poste-
rior desmontaje en diversas ciudades del pais.

A continuacién, nos interesa destacar algunos
casos y observar su desempefio. Carlos Fos, his-

toriador teatral y critico, como miembro de la
Asociacion Argentina de Investigacion y Critica
Teatro (AINCRIT), participa en el espacio de
Critica y Desmontaje del Festival Bahia Teatro
desde el ano 2011 en la ciudad de Bahia Blanca.
Este Festival da a conocer a través de un blog
sus actividades (www.bahiateatro.blogspot.com.
ar). Alli puede leerse: “Espacios de Critica y
Desmontajes. Teoria, Practica y Debate. Espacio

dedicado al analisis e intercambio sobre las pro-
puestas presentadas en el festival entre creadores
y asistentes”. Este ambito tiene la particularidad
de ser abierto al ptblico, pero requiere de previa
inscripcion y a quienes participan se les solicita
que redacten criticas sobre los espectaculos, con-
virtiendo estas actividades en talleres donde “Fos
compartira herramientas para el abordaje de la
critica y desmontaje”. Las criticas resultantes del
taller son publicadas posteriormente en el Blog
del Festival.

Para Fos (comunicacién personal, julio 2014)
desmontar una obra implica una revision de los
procedimientos e instrumentos que utilizan los
artistas. La eleccion de poéticas dramaturgicas
podria comprenderse partiendo de la idea ger-
minal que finalmente se transforma cuando es

15



PICADEROCUADERNOS #39

atravesada por el cuerpo de los actores y se nutre
de los aportes de otros artistas y lenguajes que in-
tervienen en el proceso creativo. Esta perspectiva
promueve la indagacioén critica de estos procesos
para analizar apropiadamente las herramientas
con que cuentan los creadores y dicho analisis
sirve de fundamento para un estudio sobre la
practica escénica de los artistas involucrados, al
mismo tiempo que revisa poéticas a lo largo de la
historia con anclaje en el presente.

Otra de las experiencias de desmontaje actua-

les nos lleva al encuentro de teatro adolescente
Galponeando que se realiza en Luis Beltran, Rio
Negro, organizado por la Asociacién Cultural
Grupo Libres. Jorge Holovatuck, actor y pedago-
go, es el coordinador. La particularidad de este
encuentro es que los grupos pueden presentar
tanto obras teatrales completas como muestras de
trabajo, ejercicios, ensayos y work in progress pro-
moviendo un espacio de intercambio y estudio.
Dado que los grupos que participan son adoles-
centes que estan en proceso de formacion, Holo-
vatuck senala que el desmontaje que realiza tiene
que ver con una actividad didactica, enfocada en
los procesos de ensenanza y aprendizaje. En este
sentido, piensa los procedimientos como caminos
hacia una poética y el desmontaje como medio. A
partir de inquietudes personales y profesionales:
“(...) 1ir a ver espectaculos que me interesaban y
robarle la poética, pero en vez de robarle la poé-
tica como resultado, me interesaba pensar qué
procedimientos, juegos, ejercicios y actividades
me dan como resultado esa poética” (J. Holova-
tuck, comunicacién personal, noviembre, 2013).
Finalmente, la AINCRIT ha lanzado desde ju-
nio de 2014 el Proyecto Desmontajes convocan-
do a los socios a replicar esta actividad a nivel
nacional. De acuerdo con la propuesta de la aso-
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clacion, dicho proyecto consiste en un “desmon-
taje - entrevista - andlisis - critica” que realiza el
socio a continuacién de una funcién teatral con
el ptblico. Aunque los términos mencionados
presentan metodologias diferentes, podria con-
siderarse que la entrevista, el analisis y la critica
funcionan simultaneamente como “moldes”
para el desmontaje y, en definitiva, los intercam-
bios que conforman un desmontaje se presentan,
generalmente, como un conjunto heterogéneo
que incluye experiencias, reflexiones, testimo-
nios, preguntas, etc. de un proceso creativo. En
estos casos, los desmontajes tienen la particula-
ridad de registrarse en audio y el resultado de
su transcripcion se publica en la revista Mateo,
Medio Argentino de Teatro (www.Jeemateo.com.ar).
Lo distinguimos porque es relevante que no se
diluya toda la productividad de esta instancia.
Los desmontajes publicados figuran como en-
trevistas realizadas a los grupos al término de
la funcién y con el publico presente. En algunos
casos se llevo a cabo en la sala donde el grupo
hace funciones y en otras ocasiones, la funcién
y posterior desmontaje se concretd en el marco
del I Simposio sobre Teatro, Politica y Sociedad
en América Latina organizado por el Grupo de
Estudios sobre Teatro Contemporaneo, Politica
y Sociedad en América Latina, radicado en el
Instituto de Investigaciones Gino Germani, de
la Universidad de Buenos Aires (UBA). Aqui se
reflexiona “acerca del modo en el cual se gene-
ran los proyectos teatrales, la practica del arte
escénico en general y la gestacion del proceso
de construcciéon de la obra” (Verniers, 2015).
Iniciado el intercambio, los coordinadores in-
vitan al pablico a sumar preguntas que a veces
se transforman en apreciaciones. Los interro-
gantes varian de acuerdo con cada propuesta



estética. Antonio Quispe (2015), miembro de la
AINCRIT senala: “con el proyecto Desmontajes
intentamos hacer un acercamiento critico a las
obras, en el sentido de establecer criterios, de
clarificar como los creadores llegan a sus obras,
tener esa discusion sobre la creaciéon en presen-
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cia de los creadores”. Las entrevistas-desmon-
tajes indagan reiteradamente en los procesos
creativos y las preguntas abordan las tematicas,
coémo estan evocadas, los porqués de determina-
das elecciones, la recepcion y el trabajo actoral
sobre la construccion de los personajes.

2.1 CONSOLIDACION INSTITUCIONAL i
DE LOS ESPACIOS DE CRITICAY REFLEXION
EN ENCUENTROS Y FESTIVALES DE TEATRO

En Argentina las nociones de desmontaje y de-
volucién comenzaron a utilizarse de modo mas
habitual a partir de los eventos organizados y
coorganizados por el Instituto Nacional de Tea-
tro (INT) que, aproximadamente, a partir del
ano 2000 los incluyen en las programaciones.
En 1996 se sanciona la Ley Nacional de Teatro
N° 24.800y se crea el Instituto Nacional del
Teatro. Ademas de garantizar derechos y solven-
tar la actividad del teatro independiente, el ins-
tituto crea un sello editorial y edita desde el afio
2000 la revista Picadero. Del anio 2000 en adelan-
te, la revista Picadero contiene reflexiones, en-
trevistas y, especialmente, crénicas de las fiestas
provinciales y nacionales organizadas por el INT
y otros informes sobre eventos coorganizados. Se
puede comprobar que los espacios de reflexion
son programados paralelamente a los distintos
eventos. Dichos espacios de reflexion se afirman
en un contexto donde buena parte de periodistas
y criticos teatrales de los principales medios se
organizan en mesas de discusion y debates dando
cuenta de una crisis al interior del oficio.

De este modo, en 2001 se realiz6 en Cérdoba

un “Encuentro con la critica”, organizado por la

Agencia Cordoba Cultura. El debate se produjo
en una mesa coordinada por Carlos Pacheco y
estuvo integrada por Sebastiao Milaré, de Brasil;
Silvia Staude, de Alemania; Julio Cejas, de Ro-
saro/12 y revista El espacio vacio; Susana Freire,
de La Nacion; Federico Irazabal, de El refugio de la
cultura, Radio Del Plata y Ana Duran, de Revistas
Fundmbulosy 3 puntos (Picadero n° 5, 2001) con

el objeto de discernir cuales son las nuevas bases
de la critica frente a las nuevas tendencias de la
practica teatral. En el marco de este encuentro
Julio Cejas senala la importancia de acompafiar
los procesos creativos:

“(...) la tarea del critico va mas alla de los
limitados alcances de la redaccion de un pe-
ridédico o una revista, el critico debe insertarse
en la maquinaria de produccion teatral para
demostrar los alcances productivos de su la-
bor. Quiero puntualizar una vez mas mis ex-
periencias en los distintos encuentros teatrales
a los que asisto en caracter de coordinador

de los debates y desmontajes de las obras que
participan (...) Aflo tras ano pude comprobar
que el aprendizaje mas directo y contundente
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de un critico es el espacio de confrontacion y
debate con los mismos creadores y el publico”

(Cejas, 2001:13).

Por lo tanto, en esta situacién de discusion de la
critica puesta en crisis frente a las nuevas tenden-
cias, criticos y periodistas se vinculan con los es-
pacios de reflexiéon que comienzan a diseminarse
acompanando la programacién de espectaculos
en los ambitos de las fiestas teatrales con la pers-
pectiva enfocada, entonces, hacia los procesos
creativos y las dinamicas del desmontaje.
Generalmente, los periodistas y criticos miembros
de CRITEA (Circulo de Criticos de las Artes Es-
cénicas de la Argentina) han sido los encargados
de la coordinacién de las mesas de devolucién en
las fiestas nacionales y otros eventos coorganiza-
dos que ya forman parte de la tradicién de festi-
vales, como el Festival de Teatro de Rafaela desde
2005 (Santa Fe) y el Experimenta Teatro desde
1997 de Rosario (Santa Fe), entre otros.

En la pagina del Municipio de Rafaela se puede
leer: “En las mesas de devoluciones se produce el
encuentro de artistas, criticos, periodistas y pa-
blico en general, quienes tienen la posibilidad de
conversar sobre los espectaculos de la programa-
cién oficial. Cada manana, en un ambito disten-
dido, se produce el intercambio y cruce de ideas
sobre las obras vistas en la jornada anterior. Se
genera de este modo un espacio de reflexién que
permite enriquecer y completar la mirada”. Los
diarios regionales difunden las actividades del
Festival y, especialmente, la mesa de devolucio-
nes: Claudia Perren afirma su rol de coordina-
cion de los debates:

“Se trata de ser lo mas respetuoso con los
elencos, valorando el trabajo y el riesgo que
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asumen al poner una propuesta al servicio del
festival, rescatando lo bueno y poniendo sobre
el tapete lo que no gusta para que se reflexio-
ne (...). Las criticas son constructivas, incluso
las que pueden leerse como ‘negativas’, si los
actores y actrices estan abiertos a escuchar,
eso es lo interesante de esta mesa de devolu-
cion” (Perren, 2011).

En ocasién de la 10° Edicion del Festival de
Rafaela, David Jacobs (2014) escribe sobre las
devoluciones que “el interés principal de estos
encuentros matutinos esta dirigido a ahondar

y acercarse al significado de las obras progra-
madas la jornada anterior. Pero sobre todo, la
intervencion de los propios artistas convierte

a este espacio en un lugar de gran incentivo y
profunda reflexién” (19).

Por otro lado, el Grupo Laboratorio de Teatro El
Rayo Misterioso, de Rosario, Santa Fe, tiene en-
tre sus actividades la produccion de espectaculos,
talleres y seminarios internacionales, edicion de
revistas y libros especializados y la organizacion
anual del Experimenta Teatro, un encuentro
internacional de grupos. A partir del tercer en-
cuentro en el afio 2000 y en adelante, aparece el
espacio de desmontaje coordinado por el critico
de la zona Julio Cejas. En el marco de su quinta
edicién, en 2003 se llevo a cabo un segundo en-
cuentro de criticos teatrales para debatir acerca
de las relaciones entre los teatristas y la critica.
En esa ocasion, el coordinador de desmontaje de
Experimenta Teatro y miembro de CRITEA se-
nalaba: “el rol de la critica, mas alla de las publi-
caciones periodisticas, volvié a desarrollarse con
mas fuerza en los tradicionales desmontajes que
sirven a los creadores para evaluar los diferentes
alcances de sus propuestas” (Cejas, 2003:41).



La XIX Edicién de la Fiesta Nacional del Tea-
tro del INT realizada en 2004 en la ciudad de
Rafaela fue la Gltima coordinada por CRITEA.
Los lineamientos se corrieron de su eje, es dectr,
los desmontajes como espacios de intercambio

y acompanamiento de los procesos creativos se
convirtieron en espacios legitimadores que ex-
tienden la idea de lo que es “calidad” y “nivel”.
Miguel Passarini (2004), miembro de CRITEA,
afirma que las propuestas que “generan mayor
interés” son las que representan a Buenos Aires,
Coérdoba, Santa Fe (18).

En el mismo esquema, en el contexto de la XX
Fiesta Nacional del Teatro en la Patagonia,
Sebastian Busader (2005) escribe en la revis-

ta Picadero N°14 que “ya con anterioridad se
sabia que el nivel de produccién, en todos sus
eslabones y composiciones seria, cuanto me-
nos, desparejo (...) las mejores puestas son las
generadas en provincias como Buenos Aires,
Cordoba y Mendoza” (24). Las mesas de devolu-
cién tuvieron grandes cambios en tanto que ya
no fueron coordinadas por criticos o periodistas
sino por artistas reconocidos del medio teatral.
En ocasion de la Fiesta Nacional mencionada,
por ¢jemplo, la coordinacién estuvo a cargo el
director teatral Rubén Szuchmacher. Sin em-
bargo, las devoluciones volvieron a reducirse al
caracter “dispar” de las obras producidas, en
términos del coordinador, “desde el deseo de
hacer algo, de expresarse, pero eso no necesa-
riamente es arte” (en Busader, 2005:24).

Esta polémica se extiende a la totalidad de las
Fiestas Nacionales y queda explicitada en cada
una de las ediciones de la revista Picadero. Esta
mirada parcial no da cuenta el caracter federal
de la Fiesta y no asume que el mapa teatral de
Argentina es desigual en principio por dos fac-
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tores: la falta de oportunidades de formacién
profesional y que la critica y difusiéon no es un
ejercicio potente o con fuerza en todas las regio-
nes. Un enfoque que permite salir de la discusion
regional, de Buenos Aires (o grandes ciudades)
versus el interior y sus faltantes, es pensar en las
formaciones teatrales a partir de Raymond Wi-
lliams (1994). Siguiendo al autor, la descripcion
de las formaciones culturales permite entender
modos de organizacioén y autoorganizacion evi-
tando centrarse en el factor geografico.

En resumen, el andamiaje reflexivo que se insti-
tucionaliz6 en las Fiestas Teatrales fue promovi-
do por criticos y periodistas provenientes en su
mayoria de medios masivos y daban cuenta de
una crisis reflejada en el divorcio entre criticos

y artistas. Por ello, en los encuentros realizados
para revisar las problematicas atravesadas se
alzaron a favor del dialogo con los creadores. Los
espacios de devolucién y desmontaje favorecian
este encuentro y acercamiento. No obstante, en
algunos casos, se convirtieron en espacios legiti-
madores y evaluadores de la calidad de las obras
con parametros vagos y reduccionistas.

Hay otras experiencias al interior de estos cons-
tructos institucionalizados que contradicen la
orientaciéon antes descripta. Coincidimos, en este
contexto de discusion, con Valenzuela, quien
habia participado de los primeros desmontajes
en los ’80 en el marco de los encuentros de ISTA
(International School of Theatre Anthropology)
y a partir de 2004 coordina espacios de devolu-
ci6n y desmontaje del IN'T. A proposito de su rol
de “devoludor” se cuestiona:

“En mi reaparece en el 2004 el desmontaje de
manera accidental para hacer devoluciones
en la Fiesta Regional Patagonica en Neuquén.
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Lo que se me pidi6 fue algo verbal, no era ni
remotamente lo de la ISTA. Desde el primer
momento asumi que mi didlogo con los colegas
tenia que ser desde el lugar de director, conver-
sar sobre problemas comunes viendo el trabajo
del otro. Por todos los medios traté de evitar
que me confundieran con un critico o palabra
autorizada!” (J.L. Valenzuela, comunicacién
personal, agosto 2013).

En estos ambitos, los grupos y espectaculos del
interior de las provincias estan muy lejos de
conformarse como una masa homogénea. Esto
conlleva para Valenzuela la idea de instalar un
dialogo técnico de colega a colega y senala que
en el curso de los anos ha ido creciendo en su
practica la microcritica. Este concepto apela a
enmarcar las obras y sugerir a los grupos proce-
dimientos estilisticos y logicas de composicién
para darle “forma”.

“Es un estudio histérico el que hago; no es cro-
nolégico sino como decantacién de soluciones
a los problemas que enfrentamos los artistas en
cualquier momento de la historia. Pero tam-
bién que estuvieron histéricamente situadas

las soluciones. Hubo respuestas que se podrian
ligar a ciertas tendencias (...) Las preguntas
fueron las mismas, solo que varian las res-
puestas y esa multiplicidad de soluciones tiene
traduccion técnica (...) La creacién contempo-
ranea es un reciclado de materiales probados,

quizas olvidados” (Valenzuela, 2015b).

A pesar de la falta de formacién teatral y las
insuficientes politicas culturales para solventar
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la actividad, la circulacién de obras y la crea-
ci6n de un publico, notablemente, los grupos
filodramaticos sobreviven y perduran en estos
territorios donde se retinen para hacer teatro y
poner en practica experiencias y ejercicios de
desmontaje como parte de los procesos de inves-
tigacion teatral.

Al presente, los desmontajes y devoluciones se
han convertido en “un clasico” de los encuen-
tros regionales, fiestas provinciales y fiestas
nacionales del INT, no solo para los que parti-
cipan de la programacion, sino también para

el publico general. Por ello la importancia de
no caer en criterios reduccionistas para evaluar
una obra de un grupo de aficionados de, por
ejemplo Chaco, con el mismo pardmetro que
una obra de CABA. Es innegable que hay una
fuerza teatral vital en esos grupos margina-
dos. De modo que Valenzuela encuentra en la
nocién de microcritica una manera eficaz de
articular la teoria con las practicas. Si los cri-
ticos teatrales asumen su discurso desde el rol
de espectador, la microcritica, inversamente,
asume su discurso desde la mirada del produc-
tor: “Propugna una atencién puesta sobre los
valores y las fuerzas que palpitan, que empujan,
que se insindian o que susurran en una obra de-
terminada, al margen de los grados en que tales
potencias se hayan realizado efectivamente en
la escena” (Valenzuela, 2015a:11).

De esta manera, Valenzuela promueve el inter-
cambio en un marco pedagdgico como un auxi-
liar técnico, donde observa las obras y asiste a los
grupos sugiriendo variantes desde una mirada
que contempla la puesta en escena desde su cons-
truccion morfologica.
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3. POETICA, ESTETICAY PROCESOS
CREATIVOS EN EL DESMONTAJE

Quisiéramos dar cuenta en este momento, de
tres aspectos o dimensiones que se despliegan en
la reflexion teatral a partir del concepto de des-
montaje: se trata de las nociones de poética, es-
tética y los procesos creativos que se desprenden
de las actuales experiencias de desmontaje que
hemos mencionado. Para Fos (2014), la poética es
vista desde una perspectiva histérica como mar-
co donde un artista se inscribe. En sus desmon-
tajes propone hacer una revision de las poéticas
dramatirgicas para luego articular esta revision
con el trabajo de los artistas involucrados. Por

su parte, Holovatuck (comunicacién personal,
noviembre 2013) piensa la poética en términos de
procedimientos y resultados. En sus desmontajes,
segiin manifiesta, procura desentranar qué pro-
cedimientos, juegos, ejercicios y actividades dan
como resultado determinadas poéticas.

A estas lecturas sobre poética en relacion a géne-
ros y estilos se puede complementar la propuesta
de Jorge Dubatti cuando sefiala que la poética es
un “conjunto de componentes constitutivos del
ente poético en su doble articulaciéon de produc-
ci6n y producto, integrados en el acontecimiento
en una unidad material-formal ontologicamente
especifica, organizados jerarquicamente, por
seleccion y combinacion, a través de procedi-
mientos” (Dubatti, 2011:39). Para completar esta
definicion, el autor subraya la capacidad de toda
poética de movilidad y desplazamiento entre lo
universal y lo particular y de acuerdo a su grado
de desplazamiento distingue cuatro tipos de poé-
ticas que podrian resumirse en: a) las micropoé-
ticas que aluden a un individuo poético concreto

y particular; b) las macropoéticas o poéticas de
conjuntos que integran dos o mas individuos
poéticos; ¢) las archipoéticas que representan la
maxima abstraccién teérica en modelos 16gicos
y d) las poéticas incluidas o poéticas enmarcadas
que implica la inscripcién de una poética dentro
de la micropoética.

Aplicado al ambito de un desmontaje el enfoque
en términos de micropoéticas, macropoéticas y
archipoéticas abre la posibilidad de indagar y
reflexionar respecto del caracter historico inhe-
rente a estos conceptos en tanto que las poéticas
emergen en determinados momentos y como
resultado de una labor. En ambitos como los
festivales y encuentros se puede sacar provecho
del estudio de las poéticas como puntos de arti-
culacién entre la heterogeneidad de los grupos
que suelen presentarse.

Por otro lado, y en muchos sentidos, el término
poética funciona como sinénimo de estética. De
tal modo, tomamos la definicién de “estética” de
Pavis (2007) que en términos generales, la senala
como ciencia que describe los criterios de juicios
y los vinculos de la obra con la realidad y ver-
dad. Referido al teatro: “la estética (o la poética)
teatral formula las leyes de composicion y de
funcionamiento del texto” (184). En la entrada
“poética” también refiere a reglas y normas,

no obstante, “en el siglo XX, la poética se hace
menos normativa, luego descriptiva, e incluso
estructural, y examina las obras y el escenario
como sistemas artisticos autébnomos” (2007:346).
Asimismo, la nocién de estética también esta em-
parentada con “dramaturgia” en tanto que “su
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sentido mas general es la técnica (o la poética)
del arte dramatico que busca establecer los prin-
cipios de construccion de la obra” (148). En tal
sentido, a través de la aplicacién de un conjunto
de reglas es posible escribir una obra teatral.

En sentido estricto, dramaturgia refiere a la
composicion de un drama. Sin embargo, la utili-
zacién del término ha sido empleado para definir
otras practicas que no se limitan al escritor de
obras, sino que la dramaturgia se desplaza a otros
roles: la dramaturgia de actor, de director y la de
grupo o creacion colectiva. Asimismo, el concep-
to de dramaturgia también comprende una pro-
duccién y se expresa como dramaturgia de la luz,
sonora, visual, etc. Eugenio Barba (2010) propone
hablar de una “pluralidad de dramaturgias” cuya
definicion recupera en cierta manera el sentido
clasico de composiciéon y a su vez articula los
distintos niveles de un espectaculo.

Retomando la nocién de estética, Catherine Nau-
grette (2000) realiza una extensa revision sobre el
término y propone una circunscripcién moderna
que ubica hacia fines del siglo XIX junto a la
aparicion de la puesta en escena. En un principio,
representa una estética de la puesta en escena.

En un segundo momento, designa el conjunto de
reflexiones tedricas sobre el teatro, tanto del texto
como de la escena ampliado su campo de aplica-
ci6n (33). En este contexto surgen diversas areas
de interés como la interpretacion del actor, el
decorado, el entrecruzamiento de lenguajes, entre
otros. Asi como el objeto teatro demuestra com-
plejidad, el discurso tedrico se vuelve igualmente
complejo. En esta condicion plural que senala
Naugrette, la estética retne tanto a quienes es-
criben sobre teatro como a quienes lo practican.
Por consiguiente, la estética teatral aborda todos
los aspectos del fendmeno teatral, sus elementos
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constitutivos, los procesos de creacion y recepcion
y el entrecruzamiento con otros lenguajes. A su
vez, los multiples modos de aproximacion desde
diversos enfoques como la lingtiistica, la sociolo-
gia y la psicologia producen textos heterogéneos
conformados por notas, ensayos, reflexiones, etc.
Pensamos que dicha definicién no se encuentra
muy lejos de una definicién de teoria teatral,

o teatrologia de acuerdo a De Marinis (2005,
1997), De Toro (1999) y Pavis (2000) en cuanto a
que se la considera multidisciplinaria y el objeto
teatro es considerado como conjunto de procesos
y relaciones. La relacion con otras disciplinas,
como la semiotica y la antropologia teatral, pro-
veen un marco teérico, un aparato categorial, la
capacidad de reflexion critica y la necesidad de
observar los procesos creativos. En el Capitulo 4,
dedicado a los enfoques teéricos, seguiremos con
mayor amplitud esta tematica de la teatrologia
en relacion a otras disciplinas que revén las rela-
ciones de teoria y practica.

Finalmente, el tercer aspecto que refiere al enfo-
que en los procesos creativos, lo hemos visto con
mayor acentuacion en el ejemplo del Proyecto
Desmontaje de AINCRIT que tiene por objetivo
alcanzar algunas precisiones sobre el armado de
las obras. A propoésito, (qué se entiende por pro-
ceso creativo en un desmontaje? La creatividad
es sin dudas una tematica afin a la practica artis-
tica y especialmente en la actualidad esta ligada
al camino recorrido, al proceso mas que al resul-
tado, desvinculandose de alguna reminiscencia
alaidea de originalidad. Esto puede observarse
desde la perspectiva de las teorias de la creativi-
dad donde se confronta trabajo versus inspiracion.
Son interesantes las teorias racionalistas repre-
sentadas, de acuerdo a Oliveras (2007), por la
filosofia de la composicién de Edgar Allan Poe



y la teoria de la construcciéon de Paul Valéry.
Poe defiende una teoria de la creatividad racio-
nalista que piensa al arte como resultado de un
calculo preciso y la originalidad no es impulso
sino una busqueda laboriosa. Autor del ensayo
La filosofia de la composicion ([1846]1969), sobre su
poema El cuervo, ataca las ideas romanticas de
su tiempo referidas a la espontaneidad del ge-
nio y la inspiracién y le da especial centralidad
al término “composiciéon” que refiere a reunir
algo en cierto orden. El poeta esta interesado
en lo que sucede tras bambalinas, es decir, en
la planificacion de la obra con sus tachaduras,
revisiones, anulaciones, etc. (143) En la misma
linea, Valéry ([1894]1987) propone una teoria
de la construccion en reaccion contra las ideas
del romanticismo. No obstante el proceso cons-
tructivo, racionalista y metodico de Valéry, el
azar y la improvisaciéon también forman parte
de la produccién de la obra. De manera que
siempre existe una diferencia entre lo proyectado
y lo realizado. Esta diferencia, como también el
propio procedimiento de composicion, adquiere
centralidad en los desmontajes porque exhibe el
disefio de un recorrido o proceso creador.
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Desde el ambito de la mausica, el violinista Ste-
phen Nachmanovitch (1991) se ha dedicado
especialmente a la improvisacién. Su postura
puede “sonar” esencialista cuando sostiene que la
creacion surge de lo profundo del ser. No obstan-
te, consideramos importantes sus apreciaciones
con respecto a los actos creativos que pueden ser
llevados a todos los ambitos artisticos: la escri-
tura, la composicion, la invencion, como formas
de juego. Senala que la creatividad e incluso la
técnica nace del juego. El juego es, para el caso,
la materia prima del arte. Asimismo, liga la
creatividad e improvisaciéon con el paraddjico “sé
espontaneo” y “sé creativo”. Para salir de la con-
tradiccion, se pregunta qué impide improvisar:
hablar de procesos creativos es también hablar
de su ¢opuesto?: los obstaculos. No son pocos los
artistas que seflalan que los obstaculos son los que
desatan los caminos creativos. El ya mencionado
Kartun dice a proposito de la incertidumbre que
“es el gran mecanismo creador y que es el obsta-
culo el creador de recorridos, porque tiene siem-
pre esa misma condicion: obliga a crear formas
de observar. La incertidumbre crea cosas que es
la duda frente al obstaculo” (Kartun, 2015).

4. CONCLUSIONES PARCIALES

En resumen, la revisién de cada uno de los
ejemplos que estudiamos nos ha permitido ob-
servar un aspecto del fenémeno. Las definiciones
que vimos de Ileana Diéguez, Mauricio Kartun
y José Luis Valenzuela y el desarrollo de las
experiencias actuales en los distintos encuentros,
festivales y eventos artisticos y académicos son
puntos de partida para pensar el desmontaje
como una nocién de doble articulacién: una no-

cion tedrica y a su vez practica que combina, por
un lado, una pluralidad de dramaturgias, y por
otro, inscribe las obras dentro de un programa
estético desentrafiando procedimientos, reglas y
normas que conducen a determinadas poéticas.
Finalmente, en sintonia con los estudios teatrales
contemporaneos, el enfoque ya no se centra en el
espectaculo sino que toma en cuenta también los
procesos creativos.
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CAPITULO 2. EL DESMONTAJE
DENTRO DEL SISTEMA DE LA
ANTROPOLOGIA TEATRAL

Para introducirnos en los antecedentes del desmontaje nos
remontamos a dos formas de registro de procesos creativos con un
intervalo de més de medio siglo pero con vigorosos puntos de contacto.
Por un lado, la aparicion de los cuadernos de direccion de principios de
siglo XXy, por otro, las demostraciones de trabajo de la antropologia
teatral en la década del ’80. Para su abordaje proponemos desarrollar
tres dimensiones: el entrenamiento, la intertextualidad y el ethos.
Asimismo, a partir de las definiciones de desmontaje que desarrollamos
en el Capitulo 1, podemos tomar en cuenta las nociones de montaje,
trabajo del director y trabajo del actor y proponer una revision histérica
de estos conceptos y actividades cuyos cambios han modificado y
establecido las mas importantes perspectivas del siglo XX.
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1. DE LOS CUADERNOS DE DIRECCION
A LAS DEMOSTRACIONES DE TRABAJO

Interesa considerar algunos aspectos sobre
la historia de la direccion teatral que podriamos
vincular con la idea de desmontaje. Para el caso,
nos centramos en las reflexiones de Veinstein
(1962) sobre la doble existencia artistica que
caracteriza al teatro: la de la obra literaria y la
del espectaculo. En términos generales, la pri-
mera excluye la representacion. La obra escrita
por el dramaturgo puede, como cualquier obra
literaria, difundir el gusto de su lectura una vez
impresa (45), mientras que la segunda libera al
teatro de la literatura “para hacer de él un arte
auténomo que encuentra el fundamento de su
autonomia en el empleo sintético de sus medios
escénicos” (44). En tal sentido, el autor examina
las discusiones sobre la puesta en escena y sefiala
que aunque existen perspectivas en la historia
del teatro que atribuyen su nacimiento a fines del
siglo XIX, hay otros enfoques que diran que “la
puesta en escena es tan antigua como el teatro”
(107) pero no fueron tomados en cuenta por los
estudios teatrales que si se circunscribieron a la
obra literaria.

Para nuestro estudio, coincidimos con Francisco
Javier (Javier, 1984) quien sefiala que tanto la
figura del director como la puesta en escena se
consolidan a fines del siglo XIX. Hasta ese mo-
mento, la puesta en escena podia resultar una
creacion de segundo grado porque se realizaba
a partir del texto dramatico. Sera recién a fines
del siglo XIX cuando Adolph Appia publica los
primeros estudios que enfocan al espectaculo
teatral como fenémeno independiente. Luego se
sumaran Craig, Copeau, Piscator, entre otros.

Por su parte, De Marinis (2005) expone que la
figura del director, segin lo entendemos hoy,
aparece a fines del siglo XIX y se consolida en el
XX con los que llamara directores pedagogos.

A diferencia del siglo XIX, donde el teatro tenia
una funcién estrechamente ligada al entrete-
nimiento, en el XX comenzo6 a tener multiples
fines. Por ejemplo, era concebido como pedagé-
gico, politico, terapéutico. Asimismo, fue un siglo
marcado por las novedades estéticas, técnicas

y éticas. Sin embargo, la verdadera revolucion,
siguiendo a De Marinis, es ética porque surgen
las preguntas para qué y quién hace teatro.

Los protagonistas de esta revoluciéon han sido los
directores quienes al mismo tiempo han fundado
las bases tedricas del teatro. Con la figura del
director, el espectaculo se convierte en obra de
arte, independiente del texto teatral. El director
es visto como autor de la mise en scéne.

Junto a la consolidacién de la figura del director
a fines del siglo XIX se pueden encontrar re-
gistros de cuadernos de direccién que en cierta
forma, son un antecedente del desmontaje. Estos
cuadernos no solo apuntan a un registro de la es-
cena como obra auténoma de la dramaturgia del
texto, sino que también dan cuenta de las ideas,
sentidos y fundamentos de la puesta.
Principalmente se conocen los cuadernos de
direccion de los directores demiurgos de princi-
pios del siglo XX de los que habla De Marinis en
un estudio sobre la “superacién” de la direccién
de escena (2005:145). A proposito, sefiala que en
casi todos los grandes maestros se puede apreciar
una transformacion de directores demiurgos
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-donde la puesta en escena se concibe como una
obra de arte autbnoma- a mayeutas donde la
mayor implicancia en el trabajo se centra en el
actor. Siguiendo a De Marinis, aqui nos ocupa-
remos de dos de las figuras mas destacas: Cons-
tantin Stanislavski y Bertolt Brecht.

En los principios del trabajo de direccion, o fase
demiuargica, Stanislavski escribe libros de direc-
cién de sus montajes que actualmente se conser-
van en el Museo del Teatro de Arte de Moscu.
Constituyen el registro de la puesta en escena

y permitirian ver la invencién de la direccion
moderna. En el cuaderno de direccién de la obra
Los bajos fondos de Gorki, por ejemplo, Stanislavs-
ki narra las anécdotas del grupo para la prepa-
raciéon del espectaculo cuyo estreno fue en 1902.
Alli describe el “trabajo de campo” en Jitrovo y
cémo dicha excursion le facilito la tarea para ha-
cer la maquette y el planteamiento del espectaculo
(en Geballos, 1999:507). La obra la califica como
un género novedoso de un “romanticismo insoli-
to” y trata sobre los vagabundos y desterrados. El
director escribe el cuaderno en primera persona
con aire poético y va intercalando su narracién
con dialogos, como en una novela. Al inicio de
su relato describe su encuentro con Gorki y como
éste le cuenta sobre la idea de una nueva pieza.
Evoca a Chéjov quien le da indicaciones respecto
al lenguaje de los personajes. Stanislavski deja
sentado la necesidad de que el actor sepa decir
las frases de Gorki “sin falsa teatralidad ni pa-
tetismo” de manera de buscarle el tono para no
transformar la pieza en un “vulgar melodrama”.
Asi también, cuenta que fastidiaba a Gorki para
entrar en su mente creadora y, en consecuencia,
el autor le fue proporcionando informacién sobre
coémo habia pensado los personajes y la vida de
los “ex hombres” que le habian servido de mode-
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lo. La anécdota de la excursion incluye dialogos
con los vagabundos que encuentran en el cami-
no y repasa las imagenes que se itban formando
como hipdtesis para la puesta en escena: “La
excursion a la plaza-feria de Jitrovo desperté mi
fantasia en mucho mayor grado que cualquier
conversacion sobre la pieza o su analisis critico”.
Leemos en su cuaderno la insistencia de Stanila-
vski por encontrar lo vital de la experiencia para
llevarla a la escena y también sobre las dificul-
tades que se le presentaron como actor, siempre
pensando en una ejecucion justa y viva en contra
de toda declamacion y tono costumbrista a la
que se oponia en su época. Junto a sus memo-
rias, Mi vida en el arte y El trabajo del actor sobre si
musmo (1993), los cuadernos dan coherencia a la
premisa que ha guiado toda su investigacion: la
busqueda de la verdad escénica.

También se conocen de Brecht sus cuadernos de
direccion. En Escritos sobre teatro (1970) retine un
conjunto de textos entre los cuales pueden leerse
aclaraciones, prologos, explicaciones y algunas
notas para sus obras.

El modelbook es un registro verbo-iconico del
proceso creativo que incorpora, junto a las
indicaciones de puesta en escena, conceptos

y teorias escénicas. No se trata tanto de una
memoria del proceso creativo, como del regis-
tro de un proyecto intelectual cuya realizacién
queda abierta a multiples experiencias y re-
construcciones escénicas. (Lorente, 2013:134)

La fase en la que Brecht escribe estos cuadernos
es, siguiendo a De Marinis, la etapa de apren-
dizaje de direccién donde atin no establecia una
relacion colaborativa con los actores (2005:150).
En el cuaderno sobre la obra Madre Coraje y sus



hjos, Brecht inicia con una resena de la onceava
escena que divide en secuencias y agrega en cada
secuencia didascalias con descripciones, acciones
de los personajes e indicaciones espaciales. A
continuacién de la narracioén, bajo la forma de
titulos, el dramaturgo reflexiona sobre momentos
claves de la escena: las emociones del personaje
de la hija muda, indicaciones a los actores sobre
el tono de los personajes, sobre como los actores
trabajaron en ensayos los signos de vejez. Luego,
realiza el mismo procedimiento con la escena
siguiente: a la resefia la divide en secuencias,
agrega observaciones y se detiene en momentos
singulares de la escena donde también apunta
hallazgos por parte de los actores y actrices.

Por otro lado, hay que notar que la técnica del
efecto de distanciamiento forma parte de un tipo
de procedimiento que posteriormente, en el con-
texto del desmontaje, se denominaran las demos-
traciones de trabajo. Dicho efecto consiste en que
el actor se distancia del personaje que representa
a través de estrategias como el uso de la tercera
persona, narrar en el pasado o realizar comen-
tarios que indican su punto de vista como actor,
con respecto al personaje y la representacion.
Dando un salto en la historia del teatro, nos ocu-
paremos de otra “forma” de registro del proceso
creativo. En muchos sentidos, la forma que ante-
cede al desmontaje esta en las demostraciones de
trabajo del Odin Teatret (Valenzuela, comuni-
cacion personal, agosto 2013; Diéguez, 2009). Y
para pensar los antecedentes de las demostracio-
nes de trabajo, Barba recuerda cémo los actores
y actrices del pasado realizaban “conciertos”
donde contaban las etapas de su carrera interca-
lando su exposiciéon con ejemplos sin vestuarios
ni accesorios (Barba, 2009).

Una de las anécdotas que Eugenio Barba
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(2009:76) recupera tiene como protagonista al
actor inglés David Garrik quien de visita por
Paris “prob6” a un grupo de personas que po-
dia recorrer rapidamente la gama de pasiones
sin que notaran lo natural de lo artificial. Para
ello, salia y entraba de la habitacién en donde
estaba, representando dolor, alegria, placer, etc.
Este episodio fue observado por Denis Diderot
([1830]1990) para senalar el concepto de “para-
doja del actor sublime” que no siente ninguna de
las pasiones que representa.

Otra anécdota se refiere a Mei-Lanfang, actor
de la Opera de Pekin quien de gira por Rusia

en 1935 improvis6 una demostracion de trabajo
donde estaban presentes Brecht, Stanislavski y
Piscator, entre otros. Barba sefiala que este en-
cuentro permite a Brecht desarrollar su vision
sobre el extrafiamiento.

Demiurgo o mayeuta, lo cierto es que estas ca-
tegorias aluden, para De Marinis, a un proceso
de desarrollo y transformacion, donde piensa la
pedagogia teatral como punto de llegada de la
direccion en el siglo XX: “Aunque los directores
demiurgos y los directores mayeutas han convivi-
do y siguen conviviendo en el teatro contempora-
neo, en el caso de casi todos los grandes maestros
podemos apreciar en su itinerario artistico el
paso decisivo de una concepcién de puesta en
escena del primer tipo a otra del segundo” (De
Marinis, 2005:148).

Mas adelante, De Marinis habla de la supera-
ci6n de la direcciéon o puesta en escena, como la
pérdida de centralidad del director. El actor del
siglo XX ocupara el centro de los procesos crea-
tivos y se desarrollard en paralelo con el trabajo
del director. Esto puedo verse en el pasaje de los
cuardernos de direccién a las demostraciones

de trabajo que acabamos de recorrer y significa
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que en el proceso creativo del teatro se pueden
identificar dos dramaturgias principales: la del
actor y la del director. El sentido que el autor le
da a la superacion de la direccién, o de teatro
posdirecciéon, implica pensar la direccién como
un montaje de montajes.

El hacer del actor forma parte de una vertiente
teatral que promueve la llamada cultura fisica a
partir del siglo XX ;Quiénes son los directores y
cuales son sus aportes a la tarea del actor? Sobre
esta tematica hay una extensa bibliografia. Par-
ticularmente, nos interesa el estudio de De Toro
(1999) quien sostiene que el trabajo del actor sera
el paradigma que en la Modernidad inicia Sta-
nislavski y clausura Barba (61).

La genealogia incluye la figura de Meyerhold,
sobre el que ya hemos comentado sus principales
aportes teéricos. Se sumara, igualmente, Gor-
don Craig, cuyo aporte principal, ademas de sus
postulados escenograficos anti ilusionistas, sera
el del actor como supermarioneta. Esta nocién
refiere a una corporalidad nueva, contra el actor
naturalista. El tipo de entrenamiento propuesto
por Craig para alcanzar esa nueva disponibili-
dad del actor se constituia en un laboratorio de
experimentacion para descubrir leyes generales
del trabajo actoral. No solamente el cambio se
observa en la técnica actoral sino en la cultura
de grupo. El entrenamiento actoral de Craig se
caracterizaba por su rigurosidad y exigia al actor
completa disponibilidad y dedicacién, abando-
nando todo en funcién de su arte y creatividad.
De Toro sefiala aqui los origenes de la cultura de
grupo y una prescripcion de normas que tam-
bién se veran reflejadas a futuro.

Otra figura destacada en esta geneaologia del
teatro de la modernidad (a pesar de lo que ob-
serva el propio De Toro) es Antonin Artaud.
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De Marinis (2005) rescata la originalidad de las
“fascinantes” teorizaciones de E teatro y su doble.
En los afios ’30 Artaud sefiala que el teatro no
debe imitar la vida sino rehacerla. Su produc-
cion tedrica y estética seran determinantes en la
segunda mitad del siglo XX en cuanto a la con-
cepcioén del teatro como ambito donde todos los
lenguajes se cruzan y estd destinado a todos los
sentidos. Grotowski retoma varios sentidos y con-
tinda la estética artaudiana en relacién al teatro
llevado a su esencia, la experiencia de “conta-
gio” entre actor y espectador y la concepcion

del teatro no como fin, sino como medio para la
plenitud individual (Diaz, 2010:10). Otros puntos
de contacto refieren a un entrenamiento cotidia-
no para tener un cuerpo disponible, la busqueda
de fuentes tomadas del teatro oriental, el proceso
creativo centrado en el actor y su cuerpo, el tra-
bajo de laboratorio y experimentacion.

¢Por qué De Toro senala que la antropologia
teatral clausura el paradigma?

Barba clausura el paradigma, fundamentando
esta epistemologia en una disciplina que provee
bases permanentes de los principios fundamen-
tales que son recurrentes y que unen al actor
mas alla de la cultura que le es propia. (94)

Podemos agregar a ello la importancia que tuvie-
ron los espacios de creacion e investigacion funda-
dos por Barba, sobre todo en su trayectoria peda-
gobgica de seminarios, talleres y multiples viajes

y “trueques” (o intercambios) que se extendieron
por el mundo. Fruto de los encuentros de tercer
teatro, de las sesiones de ISTA, como de las dece-
nas de visitas y giras que Barba y el Odin hicieron
en Latinoamérica y en nuestro pais (Masgrau,
2002; De Toro, 1999), una importante produccién



teatral de la Argentina toma el modelo antropo-
logico (Diaz, 2010). En el marco de esta tradicion
tedrica y practica se afirma y consolida el desmon-
taje como espacio de intercambio y aprendizaje a
partir de la observacion, ya no (solamente) de los
espectaculos, sino que la mirada sobre el hecho
teatral incluye a los procesos creativos.
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Antes de retomar este lazo entre la antropologia
teatral y latinoamérica, es necesario ampliar
algunos aspectos de aquel paradigma de la mo-
dernidad, en lo que hace a su maximo desarrollo
(o clausura), representado por Barba y su grupo
de actores.

1.1 LAS DEMOSTRACIONES DE TRABAJO

DEL ODIN TEATRET

Como mencionamos con anterioridad, los
trabajos de Diéguez y Valenzuela sittan los ori-
genes del desmontaje en las demostraciones de
trabajo que se desarrollaban en las sesiones de la
Escuela Internacional de Antropologia Teatral
(ISTA, por su sigla en inglés) llevadas a cabo
desde la década del *80, precedidas por la figura
de Eugenio Barba.

En el contexto de las sesiones, las demostraciones
de trabajo son caracterizadas como “partituras
escénicas” que conjugan un espectaculo a la vez
que su proceso creativo; reflexion y expresion
artistica. A proposito, Barba sefiala su “origen
casual, en 1978, debido a la presion de una
dificultad imprevista” (2009:75): el deseo de
juntar las dos naturalezas del trabajo del actor,
premeditacion e improvisacion. Alli es donde se
encuentra la impronta, de acuerdo con Barba,
del origen de las demostraciones de trabajo que
luego se convirtieron en un aspecto de la tradi-
ci6n del Odin.

Barba apunta que en sus anos de formacion con
Jerzy Grotowski las personas le solicitaban que
explicara el caracter del training y de los especta-
culos. Esto genero6 la necesidad en Barba de “que

fuera posible volver evidente la doble faz del tra-
bajo teatral. La complementariedad del ejercicio
en frio y del proceso organico cdlido” (77). Ambos
elementos, entrenamiento y resultado artistico,
seran constitutivos de las demostraciones de traba-
jo. La explicaciéon del entrenamiento por si sola, le
resulta fria a Barba. En cambio, piensa el proceso
organico como c¢dlido porque es el momento del es-
pectaculo cuando el actor olvida la técnica y esta
es invisible para el espectador. De este modo, las
demostraciones de trabajo serian una forma que
esta a mitad de camino, dice Barba, entre pedago-
giay espectaculo. Al igual que Grotowski, Barba
supone que el espectaculo debe generar un con-
tacto vivo entre actor y espectador. La presencia
del actor — o bios escénico - es lo que logra man-
tener la atencion del espectador (Barba, 2005:25).
Sin embargo, si no aparece una intencion que
promueva preguntas e imagenes en el pablico, la
relacion observador-actor se pierde (175).

Dentro del Odin, la primera demostracion de
trabajo, propiamente dicha, y que Barba consi-
dera verdadera, es la de Iben Nagel Rasmussen
en 1980 con Luna y oscuridad. La actriz pensaba
que los seminarios pedagogicos que ellos daban
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corrian el riesgo de replicar formulas y este no
era el objetivo del grupo. Sobre la demostracion
de trabajo senala Barba:

Mostraba los principios elementales del trai-
ning, ejecutaba y explicaba algunos ejercicios,
discutia su utilidad, indicaba dénde anidaban
las trampas y riesgos de malentendidos. Luego
recorria las etapas de la propia vida de la ac-
triz y mostraba cémo los elementos técnicos se
transformaban en espectaculo, canto, acciones
y palabra. Invento sin quererlo un nuevo géne-
ro teatral que hoy parece haber existido desde
siempre. (Barba, 2009:79)

Este nuevo género implicaba un puente entre
espectaculo y seminario pedagdgico. Se unian de
acuerdo a Barba, la doble faz del trabajo teatral,
el entrenamiento y el resultado artistico. Las
demostraciones de trabajo estaban dirigidas a las
personas que demandaban formarse en la antro-
pologia teatral y a través de ellas se mostraba el
proceso de trabajo del Odin.

Al trabajo de Iben Nagel Rasmussen, le siguid
Roberta Carreri en 1988 con Huellas en la nieve,
una demostraciéon de trabajo también autobio-
grafica. En 1991, Julia Varley present6 El eco del
stlencio que se distingue por partir de los obstacu-
los que tuvo como actriz, en lugar de los princi-
pios técnicos. En 1992, Torgeir Wethal exhibi6
Los caminos del pensamiento, una demostracion de
trabajo que escenificaba hablando y sentado a la
mesa. Estas primeras demostraciones de traba-
joy las que le siguieron han formado parte del
repertorio del grupo.

Varley (2009) senala que la particularidad de las
demostraciones consiste en mostrar proceso y
resultado al mismo tiempo. En escena quedan de-
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velados los detalles y estrategias del espectaculo al
poner en evidencia el trabajo que nada tiene que
ver con un estado de inspiracién. Por el contrario,
precisamente, se comprueban las dificultades u
obstaculos del proceso creativo. También advier-
te que, a diferencia del dictado de un seminario,
las demostraciones de trabajo tienen un caracter
subjetivo y testimonial que da cuenta de su propio
proceso como actriz con el objeto de inspirar el
desarrollo actoral de otras personas (87).

El grupo Odin cre6 demostraciones para cada
espectaculo. Guenta Varley que cada integrante
preparaba una demostracién de trabajo referida
a algtn aspecto: al trabajo vocal y a los textos,
a la musica, a los personajes y luego se realizaba
el montaje. Para Varley, las demostraciones de
trabajo presentan su experiencia como actriz en
la dramaturgia de la construccion de la presen-
cia, la creacién de un comportamiento escénico
(por improvisacién o composicién), la memori-
zacion de resultados y repeticion, la interpre-
tacion de texto y del personaje, la elaboracion
de materiales fijados y las representaciones del
espectaculo. Y anade que cada uno de estos
estadios y etapas del proceso son incorporados
de tal manera que en el espectaculo ya no se
plensa mas en ellas. Sin embargo, en la demos-
tracion de trabajo tiene que recordar todas estas
fases y al mismo tiempo olvidarlas (86).

Las demostraciones estan estructuradas como
espectaculos, con uno o dos actores presentes

y exponen los principios fundamentales de su
destreza teatral. Sin embargo, aunque el objetivo
original fue pedagogico, Taviani observa que

las demostraciones de trabajo se volvieron una
manera de interrogar la naturaleza de la técnica
del actor y de investigar la dialéctica entre frio y
caliente (Taviani, 2011:72).



Por su lado, Diéguez sefiala que las demostra-
ciones implican un acercamiento a los discursos
teoricos porque presentan los procedimientos de
Investigacion, creacion y experimentacion del
quehacer teatral. En efecto, en las sesiones del
ISTA se trabaja durante quince o veinte dias
alguna problematica central referida, por ejem-
plo, a “improvisacién”, “efecto de organicidad”,
“identidad del actor y tradicién del espectador” y
“teatro e historiografia”, entre otros. Los diversos
aspectos del trabajo del actor son analizados de
forma comparativa en un ambiente donde se han
cruzado por mas de 30 afios, los aportes de maes-
tros de diferentes tradiciones, artistas e investi-
gadores como De Marinis, De Toro, Pavis y de
nuestro pais, José¢ Luis Valenzuela, entre otros.

A principios del *81 (...) Toni Cots, quien venia
de hacer un seminario de teatro intensivo en
Bali, hizo un desmontaje propio del espectacu-
lo balinés que €l tenia. Era la primera vez que
yo tenia la experiencia de ver como alguien
mostraba la trastienda de lo que habia hecho.
Consistia en un trabajo de ilustracién con la
accion y sus variantes, se podian ver los bo-
rradores de aquello que finalmente constituye
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el espectaculo, un poco lo que busca la critica
genética pero no en términos de la escritura en
papel, sino del cuerpo. Si uno quiere ponerle
un nombre elegante, se diria el palimpsesto del
cuerpo (Valenzuela J.L., comunicacion personal,
agosto 2013)

Durante las sesiones de ISTA se analizan princi-
palmente los fundamentos técnicos de la presen-
cia escénica del actor, sin importar de qué tradi-
cién y género provenga, porque la perspectiva de
la antropologia teatral es estudiar el comporta-
miento escénico en situacion de representacion
organizada. En este sentido, Savarese sefiala que:

Otro aspecto importante de ISTA es su manera
de usar la multiplicidad de diferentes tradi-
ciones performaticas y de extender el didlogo
mas alla de estas tradiciones. Las bases de estos
intercambios es lo que Eugenio Barba llama
“identidad profesional”, que se define por el ba-
gaje personal y experiencia de los artistas, con
independencia de la identidad nacional, politica
y convicciones religiosas y a veces, incluso, de
su forma de pensar. (Savarese, 1994:58).

1.2 ELTRABAJO DEL ACTOR DEL ODIN:

ENTRENAMIENTO, INTERTEXTUALIDAD Y ETHOS

El entrenamiento es un elemento esencial y
constitutivo en las demostraciones de trabajo. No
hay que entenderlo como un entrenamiento cuya
meta es desarrollar destreza o virtuosismo fisico.
Los directores del siglo XX que han puesto al
actor como centro del proceso creativo han re-

formulado también la nocién de ejercicio y entre-
namiento que acompaia el proceso actoral.

En este sentido, Stanislavski fue el primero en
entender al actor como artista, como creador.
Profesionalizé el trabajo del actor formulando la
necesidad de los ensayos como trabajo de prepa-
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racion y laboratorio. El entrenamiento en esta
etapa de ensayo se basaba en una serie de ejerci-
cios de distintos tipos (danza, acrobacia, gimna-
sia) para desarrollar la cultura del cuerpo. Estos
ejercicios, adaptados por Stanislavski al oficio del
actor, tenfian como proposito corregir el cuerpo
sin deformarlo (Stanislavski, 1997:35). En contra
del estilo grandilocuente basado en el ¢liché, la
declamacion y los estereotipos, su bisqueda inau-
gur6 un camino sobre el trabajo del actor y una
actuacion organica basada en la verdad escénica.
Su principal preocupacién era coémo encontrar
estados emocionales auténticos sin aparentarlos.
Que el actor pueda sentir, pensar y comportarse
de manera sincera en el contexto de la represen-
tacion. En sus investigaciones senalaba que el
recuerdo de diversos sentimientos posibilitaba
volver al sentimiento. El actor entonces, debe
buscar una situacién analoga a la que vive su per-
sonaje, revivirla y traer al presente el sentimiento
suscitado, sin pensar en el sentimiento sino en la
situaciéon que lo hizo surgir. Sin embargo, poste-
riormente dio cuenta de que los sentimientos no
dependen de la voluntad, de manera que el actor
no puede reproducirlos voluntariamente en la es-
cena. Del “querer” al “hacer” existe una bisagra
que conlleva a su Gltima etapa donde se enfoco
en lo que si depende de la voluntad del actor: las
acciones fisicas. Estas son elementos del com-
portamiento, acciones fisicas orientadas hacia
alguien o si mismo. Esta premisa se encuadra en
la segunda parte que complementa su investiga-
ci6n y se conoce como el “método de las acciones
fisicas” que formara parte de la tradiciéon retoma-
da por las investigaciones grotowskianas y de la
antropologia teatral.

También Meyerhold hara sus aportes al paradig-
ma de las acciones fisicas. Aunque fue discipulo
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de Stanislavski, se distanci6 de la perspectiva y
estética naturalista de su maestro. Para Meyer-
hold, el actor sera la suma de una tarea impuesta
desde el exterior y un cuerpo capaz de cumplirla
(Meyerhold, 1992). El cuerpo del actor era con-
cebido como instrumento y como tal, dedicé su
estudio a la mecanica del cuerpo. Parte de sus
elaboraciones teoricas se desprenden de obser-
var los movimientos del obrero trabajando, en
consecuencia descubre que: no hay movimientos
improductivos, su movimiento tiene ritmo, deter-
minacién del centro justo de gravedad del propio
cuerpo y resistencia: el trabajo de un obrero ex-
perto recuerda siempre la danza, y en este punto
bordea los limites del arte (230). De ahi que se

le dara el nombre de biomecanica a una serie de
ejercicios que preparan al actor para su adiestra-
miento ante un espectaculo. Sus ejes principales
son la necesidad de un entrenamiento cotidiano
para tener un cuerpo disponible, la centralidad
del equilibrio, la utilidad de la danza, la plas-
ticidad del cuerpo fruto de un entrenamiento
sistematico para que el actor tenga la capacidad
de utilizar correctamente los medios de expre-
si6n de su cuerpo. Dicha preparacion encontraba
fuentes en el teatro oriental. Asimismo, la in-
clusion del espectador le permitira a Meyerhold
renovar la estética escénica promoviendo la
reduccion de la escenografia en funcién de que
la atencién del espectador se centre en los movi-
mientos del actor.

Grotowski ha sefialado que Meyerhold ha sido
“un verdadero alumno” de Stanislavski, no por
aplicar dogmaticamente el sistema sino, por el
contrario, por tener convicciones y dar su pro-
pia respuesta. De la misma manera, el director
polaco ha sefialado que su formacién profesional
1nici6 con el sistema stanislavskiano y a pesar de



que “como actor estaba poseido por Stanislavski”
(1993:19) pudo encontrar su propio lugar. Gro-
towski creia estéril la técnica o mas bien, sostenia
que cada actor debe encontrar su propia técnica.
A diferencia de Stanislavski, para quien los ejer-
cicios tienen una idea de eficacia, para Grotows-
ki la idea apunta a superar el profesionalismo.
La busqueda se trata de la plenitud humana. El
teatro lo piensa como un género de investigacion
que va mas alla de los limites del teatro.

Todo el entrenamiento y los ejercicios ejecutados
del Teatro Laboratorio creado por Grotowski
apuntan “al aniquilamiento de las resistencias,
de los bloqueos, de los estereotipos individuales y
profesionales” (22). Se trata de ejercicios pensa-
dos como obstaculos para que el actor descubra
sus propios bloqueos. Asimismo, los ejercicios
contienen una contradiccion que para Grotowski
es natural y organica porque son los polos de la
naturaleza humana. Se trata de la precisién y la
espontaneidad, que Barba luego retomara como
la doble faz del trabajo del actor: premeditacion
€ improvisacion.

El director polaco exigia a los actores que en el
ejercicio tuvieran dominio de los detalles hasta el
punto en el cual se manifestara la reaccion perso-
nal. E] momento creativo surgia de esta intersec-
ci6én “entre lo que estaba en el flujo de las reac-
ciones personales y de lo que ya se dirigia hacia
la precision” (23). Cuando se cruzan la precision,
que se encuentra en el campo de la conciencia, y
la espontaneidad, que se encuentra en el instinto,
el ser humano esta completo, sefiala. Se entiende
entonces por qué para Grotowski el teatro es

una bisqueda y un camino al conocimiento, “la
existencia viva en su revelarse”. Esta perspectiva
asienta las bases de lo que sera nombrado por
Barba como antropologia teatral.
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Por otro lado, para Grotowski cada accién fisica
esta precedida de un impulso desconocido pero
tangible. Ferdinando Taviani (1994) lo explica
claramente: el teatro de Grotowski, lejos de ser
fisico, es de procesos mentales, palpables y visi-
bles; “es el ritmo del pensamiento lo que vemos”
(21). Apunta que de una postura brota una ima-
gen. De esta idea, una linea de pensamiento o la
posibilidad de una historia.

Con el Odin se consolidé finalmente la palabra
traiming para definirlo como “medio para contro-
lar el propio cuerpo y dirigirlo con seguridad, y
ala vez es la conquista de una nteligencia fisica”
(Savarese, 1990: 332). En las elaboraciones de

la antropologia teatral sobre el entrenamiento,
no solo se contintian las proposiciones sobre las
acciones fisicas inauguradas por Stanislavski

y seguidas por Grotowski sino que también se
constata una apropiacion de la biomecanica
definida “como una reacciéon muy dindmica a un
estimulo exterior” a partir de la elaboracion de
una serie de acciones fisicas (Barba, 1997:93).
Los ejercicios o patterns, se constituyen como

un disenio de movimientos que el actor debe
aprender a dominar y esto le permite modelar
sus propias energias. Con el tiempo, el actor no
tendra dominio sobre los ejercicios aprendidos,
sino sobre los principios que le permiten tener un
bios escénico, un cuerpo decidido y creible y con
ello, atraera la atencion del espectador.

Los ejercicios son formas repetibles y vacias que
una vez aprendidas y dominadas por el actor,

se “llenan” con la capacidad de improvisacion

y de encontrar variaciones en la ejecucion, en el
ritmo, en las imagenes. Esto le permite al actor
desarrollar una subpartitura de la partitura del
ejercicio. Mientras que la partitura es la mani-
festacion objetiva del mundo subjetivo del actor,
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la subpartitura es un elemento técnico que tiene
relacion con la logica creativa. Es una forma de
subtexto stanislavskiano, una estructura invisible
que se entiende como resonancia:

La subpartitura puede estar constituida por
un ritmo, un canto, un modo particular de
respirar, una accion que no se ejecuta en sus
dimensiones originales, sino que es absorbida
y miniaturizada por el actor, el cual no la
muestra pero se deja guiar por su dinamismo
aun cast en la inmovilidad. (Barba, 1997:5)

Por otro lado, el actor debe reconstruir la com-
plejidad de la emocién, pues para Barba, aunque
todos los niveles caracteristicos de la emocion son
nvisibles, al mismo tiempo son concretos fisica-
mente. De ahi que la antropologia teatral sostiene
que el ejercicio encuentra el drama al reconstruir
artificialmente la complejidad trabajada sobre
elementos simples y montados. Los ejercicios
asimilados crean un esquema de comportamiento
fisico que provee imagenes que luego se convier-
ten en paisajes de un mundo ficcional. El ejercicio
por si solo es un esqueleto que se llena de carne
con las imagenes que le dan sentido.

La actriz del Odin, Roberta Carreri (1992),
define al training como el tiempo y espacio en el
que el actor trabaja para construir su propia pre-
sencia escénica y romper con los automatismos y
los ¢lichés. A partir de determinadas practicas que
trabajan la variaciéon de la calidad en la energia
del movimiento se busca tensiones dramaticas a
nivel fisico. Por ejemplo, movimientos lentos y
veloces; rectos y curvos; fuertes y débiles; abier-
tos y cerrados. En el ejercicio llamado principio

de segmentacidn el actor se sienta en el piso y debe
mover una articulacién a la vez, mientras el resto

DESMONTAJE TEATRAL

del cuerpo debe mantenerse inmoévil. El slow
motion, €jecucion en un ritmo lento y uniforme,
permite registrar la conexién entre cada una de
las partes del cuerpo y del centro de gravedad.
A proposito del monoélogo Judith, la actriz sehala
que su entrenamiento se baso en gran parte en
ejercicios que le permitieron concentrarse en la
posicion de los ojos. Para ello busco fuentes en el
teatro oriental, danza hindu, balinesa y el Butoh
que tienen un trabajo preciso en como poner en
foco los ojos. Por otro lado, el ejercicio de segmen-
tacién lo realizaba sentada en una silla y ese fue el
elemento que organizo las imagenes que llevaron
a la formalizacion del personaje con sus porqués,
por una parte y al espacio-tiempo, por otra.

En relacién a los textos del espectaculo, la in-
tertextualidad heterogénea y multiple es una
caracteristica central del trabajo creativo de

la antropologia teatral. De este modo, Barba

ha distinguido un trabajo para el texto cuando
la puesta esta en funcién de la obra literaria y
un trabajo con el texto cuando el espectaculo se
nutre de uno o mas textos. Trabajar con el texto
significa que el material se dispone a transfor-
marse, supone descomponerlo y reorganizarlo
en un montaje donde las imagenes y las nuevas
asoclaciones que se generan y se yuxtaponen
con las acciones fisicas (Barba, 2010:173). Este
trabajo con el texto es el que caracteriza la forma
de trabajo de Barba y el Odin. En efecto, mu-
chos espectaculos parten de materiales literarios
diversos que incluyen textos dramaticos, pero
también poesias, novelas, mitos, ensayos.

En el ejemplo del monodlogo de Carreri, Fudith,
las imagenes que llenaron de significado los mo-
vimientos fueron fruto de una rica intertextuali-
dad donde el trabajo con el texto no solo abarcé
novelas y personajes, poesias y mitos biblicos,



sino también, obras de artes visuales e imagenes
de peliculas que luego fueron poniéndose en
orden en el trabajo de montaje. Paralelamente,

la actriz destac6 que algunos aspectos de su vida
privada fueron determinantes en el espectaculo:
ante la imposibilidad de realizar giras con el gru-
po decidi6 convertir la obra en un monoélogo.

La dltima dimension del trabajo del actor para la
antropologia teatral (recordemos: entrenamiento,
intertextualidad y ethos), es el caracter individual
y testimonial que el actor adquiere en las demos-
traciones de trabajo.

Lo que cuenta no es el ejercicio en si mismo
(...) sino la justificacién que cada uno da al
propio trabajo (...). Este enfoque, esta justifi-
cacion personal decide el sentido del training,
la superacion de los meros ¢jercicios, en rea-
lidad estereotipos, movimientos gimnasticos.

(Barba, 1997:92).
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En las demostraciones de trabajo se exhiben las
resistencias y potencialidades de la materialidad
-el cuerpo y voz del actor- durante el proceso de
creacion. Por otro lado, tienen la particularidad
de mostrar como la historia personal se va te-
jiendo con el trabajo del actor en el espectaculo,
intercalando puentes en los momentos del proce-
so. Al respecto, Barba sefiala que ademas de los
resultados artisticos o las técnicas, el ethos es la
dimension de las relaciones con la propia historia
individual y con la Historia (Barba, 2011:80). El
ethos, al que también se refiere como la tercera
dimension del teatro, son los porqués, el senti-
do personal del actor y también del espectador
que llenan el “ritual vacio e ineficaz” (Barba,
1997:244).

Estos tres ejes del trabajo del actor del Odin que
hemos desarrollado y vemos exhibirse en las
demostraciones de trabajo, también funcionan
como puntos de partida y se integran a la re-
flexi6n teatral en el ambito de un desmontaje.

1.3 DEL CONCEPTO DE MONTAJE

AL DE DRAMATURGIA

Otro modo de comprender el itinerario de la
antropologia teatral y su legado en la concepcion
y la practica del desmontaje es analizar la arti-
culaciéon de otro binomio conceptual: montaje

y dramaturgia. El estudio pormenorizado del
concepto de montaje se le atribuye a Sergei Ei-
senstein, aunque tenga diversas fuentes dentro
de la teoria cinematografica. No solo se ocupa de
esta nocion en el campo del cine, sino que la apli-
ca alas artes escénicas. Ademas de su contacto
con las teorias teatrales del momento -Stanisla-

vski y Meyerhold-, su experiencia en teatro como
decorador y director de escena puede resumirse
entre 1920y 1924 en el teatro Proletkult (Fernan-
dez, 1976) perteneciente al Partido Comunista y
creado con el objeto de difundir la cultura entre
los trabajadores. Como decorador y encarga-

do de vestuario, su primer trabajo fue en una
obra adaptada de la novela £l mexicano, de Jack
London; luego le siguib Su majestad el Hambre, de
Leonardo Andreu; Macbeth, de Shakespeare y

La toma de la Bastilla, de Romain Rolland, entre
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otros. Sus propuestas incluian decorados moéviles
y un trabajo plastico con la gama de colores y las
formas. Gomo director, su primera produccioén
fue Hasta el mds sabio se equivoca, de Alejandro
Ostravski en 1923 y ese mismo afio publica Mon-
taje de atracciones en la revista Lef. Las atracciones
las piensa a partir del teatro como momentos que
despiertan en el espectador sentidos que influi-
ran en sus sensaciones (Xavier, 2008:172). Para
explicar el funcionamiento del montaje compara
su proceso con el principio de la escritura japo-
nesa donde un ideograma es la combinacion de
dos elementos que da por resultado un tercer
elemento, es decir, dos imagenes que designan
objetos o fenémenos naturales que producen la
representacion de una idea abstracta. Las iméage-
nes aisladamente son estimulos y sera la interac-
cion especifica de ellas la que otorga significado
(Dudley, 1978:58). Eisenstein afiade sobre el
montaje que “su eficacia reside en que incluye en
el proceso creador las emociones y la inteligencia
del espectador, quien es obligado a marchar por
el mismo camino creador recorrido por el autor
al crear la imagen” (Eisenstein [1942] 2005:28).
El concepto de montaje aplicado al teatro se pre-
senta segun Pavis (2007) como una técnica épica
de narracién y cuenta con tres areas: el montaje
dramattrgico, de personaje y de escena (299). En
las artes escénicas de los *30, Piscator y Brecht
utilizan el montaje dramattrgico para componer
a partir de fragmentos secuenciados. El corte y el
contraste llegan a ser los principios estructurales
fundamentales del montaje. Actualmente, este
procedimiento tiene honda aplicacién y Pavis

da algunos ejemplos como la composicién en
cuadros, donde la imagen forma una escena sin
transformarse en otra escena, o la composicion
biografica de un personaje, cuando se presentan
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como etapas separadas de una trayectoria. Ade-
mas, observa que el montaje dramatuirgico se
hace evidente por contraste cuando se intercalan
secuencias cortas y repetitivas que evidencian el
fragmento. Por ¢jemplo, un estribillo, un sonido,
una iluminacién. El montaje de escena hace re-
ferencia a los juegos de construcciones dentro del
escenario. Pavis sefiala que los accesorios exterio-
res que son introducidos a la escena transforman
los signos del decorado. El montaje de escena
apela a pasar de un cuadro a otro sin transicio-
nes y no pretende justificarse. Dejamos por ulti-
mo el montaje de personaje, porque es donde en-
contramos diversas acepciones. La definicion de
Pavis sefiala que como consecuencia del montaje
dramaturgico, el personaje también es resultado
de un montaje donde cada propiedad se escoge
en funcién de la accidon o comportamiento que se
quiere ilustrar y se pasa de una figura a otra por
adjuncioén o substraccién de estas propiedades.
Grotowski y la antropologia teatral comparten
este aspecto de una secuencia de fragmentos,
pero para Barba es el trabajo de un montaje del
actor y no del personaje. La nocién de montaje
que Barba retoma -también de Grotowski- tiene
anclaje en los estudios de Eisenstein en tanto que
el montaje es resultado de un trabajo de compo-
sicion de elementos tomados de la realidad aisla-
damente y reunidos en un nuevo contexto.

Para Grotowski, el montaje sera un procedimien-
to clave en su produccién teatral. Describe dos
modos de montaje: el de secuencias (del actor) y el
del itinerario de la atencién. El primero permite

a partir de la improvisacion, fijar acciones, movi-
mientos, fragmentos, que luego se conectan con
otros sin perder impulso. En el segundo caso, el
del itinerario de la atencion, se trata de concentrar,
guiar, incluso dispersar la atencion del espectador.



Grotowski ademas experiment6 el procedi-
miento de montaje en cine cuando realizé una
version documental de su obra Akropolis y de sus
observaciones deduce que el montaje se forma en
la percepcion del espectador. La pantalla cine-
matografica tiene dos dimensiones mientras que
en el teatro hay una tercera dimensién. En un
espectaculo, quien observa hace su itinerario de
atencion, dirige su focalizacion y selecciona deta-
lles. En cambio, el espectador de cine tiene esta
limitacién, por lo tanto, el montaje debe resolver
esta privacion que no se logra en una imagen fija
y general de la accién teatral, porque la seleccion
de detalles no funcionaria de igual manera en
las tres dimensiones. “Durante el trabajo sobre
el montaje de la pelicula de grabacion de Akro-
polis, me dije: ‘Debemos formar el itinerario de
la atencién a través del montaje. Deben hacer
simplemente aquello que he preparado para el
espectador como cuando hice el espectaculo!’”
(Grotowski, 1993:60).

El director sefiala que, como un camarografo, su
labor consistia en filmar con una cdmara invi-
sible que le permitia fijar los detalles. En cierta
manera, su trabajo de composicion lo realiza
sobre figura/fondo con el fin de dirigir la mirada
del espectador destacando un objeto, una accién
o un sonido. Advierte que en el teatro es necesa-
rio ser especialista en montaje, ain mas que en
el cine. Y no respecto del montaje que ordena de
acuerdo con el criterio de qué accion después de
qué accion, sino de “¢cudl es la logica con la cual
se bombardea la percepcion del espectador con
efectos visuales y sonoros?” (60). Es por eso que
la clave del montaje esta en saber donde debe
estar, cual sera su lugar: si esta en la percepcion
de los espectadores, el montaje esta en el espec-
taculo; si el montaje esta en los actuantes, esta en
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el ritual. Que el montaje sea creado en la percep-
cion del espectador significa un trabajo preme-
ditado del director que posibilita al espectador
vivir el montaje propuesto a través de la historia
y los personajes y la combinacién de los elemen-
tos visuales y sonoros.

Por su parte, Barba sefiala que el montaje ademas
de componer palabras, acciones, imagenes, tam-
bién trabaja sobre el ritmo. De esta manera, para
la antropologia teatral el montaje, tanto del actor
como del director, se relaciona con la composi-
ci6n de acciones (Barba y Savarese, 1990). Ini-
cialmente, Barba se refiere a la nocién de montaje
como concepto que sustituye al de composiciéon
que se caracteriza como una sintesis de materia-
les y fragmentos, equivalentes de la vida cotidia-
na, que son extraidos de su contexto originario.
De manera que el espectaculo teatral se constitu-
ye de elementos que de por si no son dramaticos,
por ejemplo la accién de caminar, la accién de
comer, sentarse, etc. Son todos actos ilustrativos
que se agotan en si mismos. En consecuencia, se
trata de llevar las acciones mas alla del acto que
representan y al relacionarlas en una nueva situa-
ci6n, despojadas de su significado ilustrativo, se
vuelven dramaticas en el espectaculo.

Para hablar del montaje del actor, Barba dis-
tingue una zona de quehacer en la que el actor
trabaja en un sistema espectacular codificado.

El montaje se construye a partir de la alteracion
fisica y los procesos que modifican el comporta-
miento “natural” para dar forma al cuerpo di-
latado. Esto implica que el cuerpo produce mas
energia a través de los principios de alteracion
del equilibrio, construccién de oposiciones, la
incoherencia coherente, la omision y la equiva-
lencia. Lo que se busca en el montaje es recrear
los correspondientes de la vida cotidiana y com-
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ponerlos en una nueva sintesis que el actor fija en
el montaje. De esta manera, tendrd a disposicion
un bios escénico que le permitira dilatar su pre-
sencia escénica, es decir, un nuevo comporta-
miento que a su vez lo vuelve un cuerpo escéni-
co, creible, vivo. Para Barba, el montaje del actor
no es un resultado sino material para otros mon-
tajes. La tarea de montaje del director, en este
caso, procedera a articular diferentes montajes
de actores, extrapolados de su contexto primitivo
y componer una nueva relaciéon creando una
nueva dependencia. Barba afirma que el montaje
es el “arte de situar las acciones en un contexto
que las desvie de su significado implicito” (196).
En los Gltimos afios, Barba cambia la termino-
logia y ya no se refiere al montaje sino a la dra-
maturgia rescatando el sentido clasico de com-
posicion. Sobre la dramaturgia del actor agrega
que tiene una logica propia e independiente del
director (Barba, 2010). Este caracter autbnomo
de la composicion del actor le permite a Barba
como director pensar el espectaculo como orga-
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nismo vivo donde conviven diferentes dramatur-
gias: “esta dramaturgia [la del actor] daba vida

a una presencia escénica que ponia en acciéon mi
dramaturgia de director y, posteriormente, la del
espectador” (54). Ademas de estas dramaturgias
que definen una perspectiva y designan un rol,
Barba propone tres niveles de organizacion del
espectaculo y los caracteriza como dramaturgia
organica, que trabaja sobre las acciones fisicas y
vocales de los actores, objetos, luces, sonidos, etc.;
dramaturgia narrativa que trabaja con persona-
jes, textos e historias y dramaturgia evocativa que
es el nivel de trabajo que reconoce como director
a partir de los efectos del espectaculo y supone un
cambio de estado en el espectador (36).

La mencién de este recorrido conceptual posibi-
lita el abordaje de una obra teatral en términos
de pluralidad de dramaturgias. De forma ope-
rativa esta nocion permite articular y distinguir
distintos niveles que confluyen en un espectaculo
donde cada dramaturgia es un punto de partida
posible para su reflexion.

2. LAANTROPOLOGIA TEATRAL
EN LATINOAMERICAY EN ARGENTINA

Como deciamos anteriormente, la fuerte
presencia de Barba y el Odin en Latinoamérica
repercutieron en el contexto teatral al punto que
consideramos al desmontaje como una de las
reformulaciones o apropiaciones que los grupos
latinoamericanos hacen del modelo de la antro-
pologia teatral.

El grupo teatral dirigido por Eugenio Barba,

el Odin Teatret, tiene una trayectoria de mas
de 50 anos. El grupo se forma en 1964 en Oslo,

Noruega y en 1996 se traslada a su sede actual
en Holstebro, Dinamarca. Quienes forman
parte del grupo provienen de paises de todas
partes del mundo.

Entre sus actividades cuentan con espectaculos,
actividades pedagogicas (seminarios, talleres y
demostraciones de trabajo), organizacién de en-
cuentros de teatro de grupo, hospitalidad a grupos
de teatro y danza, el Festival Anual Odin Week

y la publicacién de revistas y libros, entre otras.



Asimismo, han abierto el campo de investigacién
sobre antropologia teatral a través de la ISTA
(International School of Theatre Anthropology).
Los espectaculos del Odin ademas de presentar-
se en su sede de Holstebro, se presentan en lar-
gas giras donde han generado otras experiencias
que marcan su cultura especifica: las demostra-
ciones de trabajo y los trueques. Los trueques
implican la presentaciéon de su trabajo en una
comunidad y, a cambio, la comunidad los hos-
peda y ofrece canciones, musicas y danzas perte-
necientes a su cultura local. Ambas experiencias
son formas de didlogo con los espectadores que
buscan trascender el contacto del espectaculo
para abrir otras dinamicas y perspectivas y
crear otras logicas de relacion.

(Como es posible que maestros de diferentes
tradiciones logren entenderse entre si, no

solo sin tomar en cuenta sus contextos
respectivos, sino también sin marcar una
apresurada conclusion intercultural? (...)

Asi, las demostraciones de trabajos en ISTA
demuestran ser dialogos transculturales de
primer nivel. No buscan un espacio comin
con el observador. No se detienen en el espacio
intermedio de una conversacién que aspira a
un acuerdo, en la manipulacién de las formas
con el fin de traducirlas (...) sino provocar
reacciones y reflexiones al desplazar las formas
en su integridad y dinamismo (Savarese, 1996).

En Latinoamérica el modelo de la antropologia
teatral tuvo una gran presencia. Mas que hablar
de una influencia conviene pensar los vinculos
que establecieron los grupos que adhieren a esta
teoria y practica transnacional. Un aspecto de
este vinculo se erige sobre las numerosas giras
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del Odin Teatret. La primera visita del Odin al
continente se concreté en 1976 durante el Fes-
tival de Caracas en Venezuela que habia sido
organizado por el cordobés exiliado Carlos Gi-
ménez quien invitd al Odin y ademas los ayudé a
moverse en las zonas populares de Caracas en las
cuales hicieron trueques y espectaculos callejeros
(Barba, 2011:81).

Muchos paises se encontraban en un contexto de
crisis econémicas, politicas y sociales y en varios
casos bajo gobiernos de facto. En estas circuns-
tancias, pese a las prohibiciones y situaciones pre-
carias los grupos continuaron haciendo teatro por
una buena razén: la necesidad de hacer teatro.

Las motivaciones personales se hacen indis-
pensables para resistir una practica que de otro
modo no podria soportar ni las espinas de su
propia precariedad ni los azotes de los peligros
que conlleva. La otra cara de la moneda de
esta vocacion social es un teatro que, por tradi-
ci6n, ha tenido grandes lagunas técnicas y por
lo tanto problemas a la hora de materializar y
dar eficacia a sus porqués (Masgrau, 2011:107).

El teatro latinoamericano que se acerca a la
antropologia teatral adopta y adapta los princi-
pios de la disciplina transnacional a sus propias
necesidades sin distorsionar su propia estética.
Los aportes técnicos, la formulacion de la antro-
pologia y la experiencia de los actores del Odin
no ofrecen un sistema de reglas fijas o un método
a copiar, sino un conjunto de principios que per-
miten componer un espectaculo que rompe con
los automatismos.

A partir de estos primeros contactos, Barba ma-
nifiesta que Latinoamérica se habia convertido
en un punto de orientacién para pensar el sen-
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tido de su hacer teatral. Comparte la visiéon de
una practica teatral en busca de un sentido a la
vez personal y social. El ethos que encontraba en
el teatro latinoamericano le permiti6é pensar la
idea de Tercer Teatro. No es la referencia de una
tendencia artistica, una escuela o un estilo, sino
que “indica un modo de darle sentido al teatro”
(Barba, 2011:83).

Tercer Teatro se llamé también a los encuentros
de teatro de grupo y fue una de las actividades
promovidas por el Odin que inici6 en Belgrado
en 1976 donde participaron grupos europeos y
latinoamericanos. A partir de 1978 se empiezan
a organizar en Latinoamérica (Pert, México,
Argentina) consolidando el modelo en el terri-
torio. La ciudad de Ayacucho, en Pert, fue la
primera sede y desde entonces el grupo Cuatro-
tablas organiza cada diez afios el Encuentro de
Teatro de Grupo. Durante los ’80 y mitad de los
’90, las redes entre el grupo danés y los grupos
latinoamericanos empiezan a consolidarse y las
visitas del Odin llegan a tres y cinco estancias
anuales (Masgrau 2011:99).

El exilio de algunos actores y grupos latinoa-
mericanos durante las dictaduras entre los 70 y
’80 fue otra circunstancia que reuni6 y también
molde6 el vinculo entre el Odin y Latinoamérica
y entre los grupos latinoamericanos entre si. Los
circuitos de festivales internacionales de ambos
continentes fueron el escenario comtn para los
encuentros y reencuentros.

Una vez reestablecidas las democracias en el
continente, las idas y venidas del Odin y los
grupos latinoamericanos continuaron. En la sede
del Odin en Holstebro han actuado los grupos
latinoamericanos La Candelaria y Teatro Taller,
de Colombia; Cuatrotablas, Yuyachkani, de
Pert; Nuevo Teatro Los Comediantes, de Chile;
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Teatro La Comuna, de Uruguay; Teatro Buen-
dia, de Cuba. En algunos casos como el bailarin
Omolq, de Brasil y César Brie, de Argentina, se
incorporaron como parte del grupo Odin.

La Escuela Internacional de Teatro de América
Latina y el Caribe (Eitalc) ayud6 también a for-
talecer los vinculos de los actores y grupos lati-
noamericanos con el Odin. La escuela fue crea-
da a partir de un proyecto del argentino Osvaldo
Dragtn en el III Congreso de Teatristas del IT'T
(Instituto Internacional de Teatro) en La Haba-
na, en 1987. Funcionaba a través de talleres que
duraban un mes y eran de cardcter itinerante.
Los talleres eran tematicos y abordaban proble-
maticas generales como dramaturgia, trabajo del
actor, mascaras y objetos. En ocasiones las pro-
blematicas abordaban el teatro latinoamericano
en relacién a caminos, basquedas, formacion,
etc.: “La propuesta era la identidad mediante

la diferencia, juntar ‘diferentes culturalmente”,
senala Dragin (en Gonzales de la Rosa, Santi-
llan, 2014). El equipo de pedagogos que dictaban
los talleres incluy6 a los directores de los grupos
mas importantes de Latinoamérica con trayec-
torias de 20 o mas afios. Dragtin suponia que
estos largos recorridos conformaban no solo una
estética, una manera de trabajar sino, ademas,
para mantener un grupo durante mas de 20
anos, también habrian conformado una ética. La
Escuela dict6 34 talleres que se realizaron entre
1989 y 2005 y solo tres tuvieron sede en Europa.
Con frecuencia, las sedes se encontraban fuera
de las metropolis y participaban de los talleres
grupos latinoamericanos pero también de Euro-
pa, Asia y Africa.

Barba y Dragun se conocieron en la primera
sesion de la Eitalc en Cuba y alli entablaron un
vinculo de intercambios. En 1991 se desarroll6



la primera sesiéon fuera del territorio latinoame-
ricano, en Bonn (Alemania) y en 1992 en Bolona
(Italia). En esa ocasién cont6 con el auspicio

de la universidad de la ciudad, de la ISTA y de
Grotowski. Al finalizar el taller, varios teatristas
latinoamericanos fueron invitados a un encuen-
tro con Grotowski en Pontedera. En 1995 se
volvi6 a realizar la sesion de la Escuela, esta vez
en la sede del Odin. Al finalizar, celebraron un
“matrimonio” entre el Odin y Eitalc con Barba
vestido de novio y Dragun vestido de novia.

Las demostraciones de trabajo del Odin en

los diversos espacios latinoamericanos dejaron
réplicas concretas. Muchos de los grupos que
se han apropiado del modelo antropolégico,
incluyeron estas actividades en sus practicas
escénicas, como los desmontajes que realizan
las actrices del grupo Yuyachkani y las reflexio-
nes escénicas del grupo Cuatrotablas de Peru;
las demostraciones de trabajo de Antonia Fer-
nandez y Carlos Celdran sobre la obra Safo e
investigaciones del grupo Buendia y el desmon-
taje de Victor Varela con Teatro Obstaculo de
Cuba. Estos grupos tienen en comun el interés
de presentar procesos de trabajo, de compartir
indagaciones sobre la identidad y tradicién cul-
tural latinoamericana y la vocacién social que
configura el ethos que Barba ha graficado como
la tercera dimension del teatro.

Asimismo, los festivales, encuentros y otros ambi-
tos teatrales latinoamericanos también incluyen
en sus programaciones espacios de discusion,
demostraciones de trabajo y desmontajes en

los cuales se busca extender el contacto con los
espectadores. Entre algunos ejemplos, podemos
mencionar el Festival de Teatro Universitario de
Patos de Minas (Brasil), el Encuentro Latinoa-
mericano de Teatro de Copiap6 (Chile), Festival
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de Teatro de La Habana (Cuba), Encuentro In-
tercultural de Teatro Iberoamericano (Bolivia) y
Encuentro Internacional de Teatro para Chillan
(Chile), entre otros.

En nuestro pais puede reconocerse una amplia
aceptacion del modelo antropolégico, y con éste
sus tradiciones, a partir de los 80 en el clima de
la reestablecida democracia.

En la Argentina su presencia promovio, desde
su primera visita, un singular interés por su
trabajo e impacté con fuerza a un grupo de
teatristas que trabajaban de manera sistemati-
ca con los principios de la antropologia teatral,
y que contintan desarrollando su labor a par-
tir de sus postulados, aun cuando en algunos
casos estos se hayan mezclado con técnicas
propias del pasado teatral argentino. Relacién
que no es contradictoria sino, por el contrario,
sumamente productiva.

Este caracter productivo se hace notar en tanto
que la antropologia teatral es una tradiciéon de
tradiciones y no emerge “en contra de”. Por
otro lado, su caracter transcultural permite
compartir modalidades de trabajo, sin “odini-
zar” una region.

El modo de contacto de la antropologia aeatral
con Argentina (Diaz, 2010; Barba, 2011; Mas-
grau 2011) se puede constatar a partir de al me-
nos tres formas. La primera de ellas, la difusion
de la teoria y practica de la antropologia teatral
a través de publicaciones. Inicialmente, las
traducciones al espanol de los textos de Barba,
fueron hechas por Edgar Ceballos y la editorial
Escenologia. Se sumaron luego otros proyectos
editoriales: en Cuba la editorial Alarcos, en Pera
la editorial del grupo Yuyachkani, en Brasil las

41
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editoriales Hucitec, Perspectiva y Dulcina Calei-
doscopio y en Argentina la colaboracion, princi-
palmente, es con Catalogos.

Por otro lado, como ya hemos mencionado ante-
riormente, el exilio de actores y grupos a Europa
y Latinoamérica fue otro espacio de contacto, so-
bre todo en los circuitos de festivales y encuentros
de teatro latinoamericanos y europeos. El actor

y director cordobés Carlos Giménez, responsable
de la primera visita del Odin al continente, se
encontraba exiliado en Venezuela y a partir de
1971 organiza el Festival de Teatro de Caracas e
invita al Odin a participar en 1976. En ese mis-
mo festival Barba y el Odin conocen a los exilia-
dos Coral y Dardo Aguirre de Bahia Blanca y
Graciela Ferrari, Roberto Videla y Pepe Robledo
del grupo cordobés Libre Teatro Libre que luego
son invitados por el Odin a participar del Primer
Encuentro de Tercer Teatro en Belgrado. Mas
tarde se instalan en Italia. Otro grupo exiliado
que entabl6 relacion con el grupo danés es Renzo
Casalli y su grupo Comuna Baires, entre quienes
estaba César Brie quien luego formara parte del
Odin. A su vez, Brie forma el grupo Farfa junto a
la actriz Iben Nagel Rasmussen.

Pero el contacto mas productivo fue el que se dio
entre los grupos argentinos con el Odin a partir
de las visitas a la Argentina desde la década del
’80. La primera visita del Odin en 1985 fue a

la ciudad de Ciérdoba donde presentaron tres
espectaculos de la gira de Farfa. Al afio siguiente
repitieron la gira por Buenos Aires y realizaron
funciones en el Teatro Municipal San Martin
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de Buenos Aires. En esa oportunidad, también
el grupo dict6 seminarios en la Escuela de Arte
Dramatico (EMAD) que finaliz6 en un especta-
culo callejero.

En Bahia Blanca, Coral y Dardo Aguirre fue-
ron promotores de las técnicas grotowskianas

y barbeanas en dicha ciudad, y en 1987 fueron
responsables de la organizacion del Primer En-
cuentro Internacional de Antropologia Teatral a
la que asisti6 el Odin. Ese mismo ano recorren
otras ciudades como Tucuman, Viedma, Trelew
y Salta donde presentan demostraciones de tra-
bajo, espectaculos y también realizan sus tradi-
cionales trueques.

Durante los 90 continuaron las numerosas vi-
sitas del Odin al pais ampliando los vinculos y
compromisos asumidos con los grupos locales.
Da cuenta de ello, entre otros fendmenos, la
creacion de El séptimo, red de grupos teatrales
creada por iniciativa del grupo santafecino Los
Viajeros de la Velocidad en 1996, con la organi-
zacion de un encuentro entre el Odin con grupos
argentinos. Forman parte de esta red Antonio
Célico del grupo El Baldio Teatro de Buenos
Aires, El Muererio Teatro y Teatro del Vértice,
entre otros. Una vez al afio organizan el Encuen-
tro de teatro de grupos en el norte argentino,
Humahuaca, donde en el afio 1999 fue sede del
X Encuentro de Teatro de Grupo contando con
la visita del Odin y en 2006 al conmemorarse
los diez anos de la creacion de El Séptimo, Julia
Varley present6 tres demostraciones de trabajo
dirigidas por Barba.
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3. CONCLUSIONES PARCIALES

En los antecedentes del desmontaje pudimos
dar cuenta de dos formas de registro de proce-
sos creativos con un intervalo de mas de medio
siglo. Por un lado, la aparicién de los cuadernos
de direcciéon de principios de siglo XX centra-
do especialmente en el trabajo del director y el
proceso creativo de la puesta en escena. Por otro,
las demostraciones de trabajo de la antropologia
teatral en la década del 80 donde los procesos
creativos se centran en el trabajo del actor en
tanto resultado de un entrenamiento, de una
estética y un ethos que ponen el acento en las
motivaciones del hacer teatral.

Dimos cuenta de la nocién de montaje y sus
procedimientos aplicados al trabajo del actor y
al trabajo del director para arribar a la nocién
de pluralidad de dramaturgias de la antropolo-
gia teatral donde, entre otras cosas, combina la
dramaturgia de actor y director. El primero es
un trabajo de composicion que tiene por objeto
la construccién de una partitura. Mientras que la
dramaturgia del director consiste en un montaje
sobre las partituras ya fijadas por los actores.
Sobre la nocién de montaje podemos concluir
que en el procedimiento de composicion se
combinan elementos que, articulados entre si,
adquieren una nueva significacién. Esto describe
una fuerte marca de enunciacion por parte del
creador que propone un punto de vista inexis-
tente e invita al espectador a recorrer el montaje
haciéndolo participe como co-creador.

En la revisién historica sobre el trabajo del actor
y la cultura fisica durante el siglo XX observa-
mos que sera central el paradigma de direccién
y pedagogia teatral desarrollado durante la

modernidad. La concrecion del paradigma se
articula fuertemente en torno al trabajo del actor
y su entrenamiento, asi como a su organizacion
como grupo y su disponibilidad para un trabajo
de puesta en escena coordinado por el director
teatral. Estos aspectos ponen en contacto, no sin
discusiones y cada uno desde su particularidad, a
Stanislavski, Meyerhold, Craig, Brecht, Artaud,
Grotowski y Barba. En la segunda mitad del
siglo XX, Barba, con toda la herencia adquirida,
formula los principios transculturales de la antro-
pologia teatral que regulan el trabajo del actor.
Junto con su grupo el Odin Teatret fundado en
1964, difunden no solo su produccién practica,
sino tedrica. Los textos, en su mayoria escritos
por Barba, son traducidos en varios idiomas.

A su vez, hemos dado cuenta del impacto del mo-
delo antropolégico en Latinoamérica y Argentina
que no se mide como una influencia europea en
el continente americano sino que se establecieron
vinculos que han enriquecido ambas esferas. Este
vinculo se puede confirmar, al menos, a partir

de las publicaciones que difunden el modelo
antropoldgico, de los encuentros en los escenarios
internacionales de festivales y, principalmente, de
las giras del Odin al territorio.

En el marco de la tradicién del Odin, que ad-
quiere caracteristicas como la cultura de grupo,
trueques y espacios de intercambio es que se
afirma la practica de desmontaje y la hemos
considerado como una de las apropiaciones que
los grupos latinoamericanos hacen del modelo
antropolégico.

Las experiencias de las demostraciones de traba-
jo, desmontajes y su apropiaciéon han subrayado
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el interés de los grupos latinoamericanos por las
practicas que extienden el didlogo y el contacto
con los espectadores. Asimismo, hemos obser-
vado el interés comin en los procesos de trabajo
-mas que en los resultados- y la necesidad de pre-
sentarlos para exponer y compartir las indaga-
ciones que atraviesan los espectaculos los cuales
en su mayoria hacen referencias a la identidad y
la tradiciéon culturales.

Por otro lado, también el teatro latinoamericano
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ha dejado huella en las teorizaciones antropo-
logicas tras la formulacion del concepto Tercer
Teatro que refiere a la idea del ethos e implica un
conjunto de comportamientos sociales, politicos,
comunitarios y éticos que dan sentido al hacer
teatral. De acuerdo a Barba, el ethos es lo que
caracteriza al teatro latinoamericano y es en las
experiencias de desmontajes donde se observa
ese sentido del hacer teatral que abordaremos
con mayor detalle en el capitulo siguiente.
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I PARTE:

EL DESMONTAJE EN
ENCUENTROSY FESTIVALES
DE TEATRO

CAPITULO 3. DESMONTANDO

TEATRO.

1. RELATO AUTOETNOGRAFICO

En el presente apartado habra un cambio de
registro porque hablaré de mi experiencia, en
linea con la perspectiva teérica y metodologica
que guian su desarrollo y por lo tanto lo haré en
primera persona. Dado que durante la escritura
de la tesis me vi varias veces “empantanada”,
acudi por sugerencias de profesores y colegas a
la autoetnografia. Se trata, brevemente, de una
técnica de investigacion social cuya practica
mas utilizada es la escritura creativa. Como su
nombre indica, la autoetnografia combina ca-
racteristicas autobiograficas y etnograficas (Ellis,
Adams y Bochner, 2011), por tanto, el investiga-
dor elabora conocimiento a partir de la escritura
de un texto que da cuenta de su perspectiva
haciendo valer sus experiencias afectivas y cog-

nitivas sobre la exploraciéon del fenémeno del que
participa (Scribano y De Sena, 2009).

De esta forma, la autoetnografia fue una elec-
cién estratégica que me permitié aclarar cuales
eran mis motivaciones para investigar sobre el
desmontaje. Estas imagenes no solo me daban
direccion sino que me recordaron la aparicion de
mis primeras hipotesis.

Mi punto de partida fue la siguiente imagen: yo
misma saltando de alegria en mi casa cuando lei
un emai/ donde me proponian ser la coordinadora
de desmontajes en el Encuentro de Teatro Popu-
lar Latinoamericano que se iba a hacer en Jujuy
en 2010. Me sentia ridicula saltando porque aun
no sabia con exactitud qué era un desmontaje.
Luego de los saltos, me puse a investigar sobre el
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término. jSobre todo, para saber qué es lo que
tenia que hacer! Busqué en internet alguna re-
ferencia, pregunté a mis amigos teatreros. Algo
intuia, des-montaje. .. del montaje para atras...la
obra como punto de partida hacia atras, la obra
como proceso...y me lancé. Confié en mis estu-
dios universitarios y, mas concretamente, en el
area de conocimiento en la que me habia estado
formando: la critica de artes.

El primer intento fue torpe, como pasa en las pri-
meras citas amorosas donde uno quiere impresio-
nar y decir algo inteligente y cada vez que ha-
blas, te arrepentis y el cuerpo arde de vergiienza.
Al segundo dia mejoré y al tercero ya tenia la
foto: “asi debe ser...”. No como imposicién, como
deber, sino mas bien con ese tono del tipo sofia-
dor. Como cuando se imagina un lugar al que se
desea ir y se lo conoce a través de la impresion
que dejan los comentarios... “Asi debe ser...”.
Algunas obras me fastidiaban. Los mexica-

nos mostraron un trabajo de bailes cubanos

de salén: muchas plumas, glamour, me aburri
tremendamente ;Qué tenia que ver eso con el
teatro popular? Terminado el espectaculo, en

la cola del bafio, una seflora contenta se miraba
al espejo y me decia, “jAhhh! jLos bailes! jA mi
me gustaron los bailes!... Me senti tonta. Algo
sabia esa senora que yo ignoraba. Al otro dia,

el coredgrafo y los bailarines nos contaban que
formaban parte de una compaiiia que se habia
conformado en el contexto de unos talleres abier-
tos a la comunidad dictados por el coredgrafo

en los barrios mas pobres de México. Y todas

las funciones se destinaban a juntar fondos para
beneficio de alguna comunidad. Entonces, ¢no
eran bailarines? Ademas, cada uno tenia su
trabajo: una era ama de casa, el otro tenia un
taller mecanico, aquél trabajaba en un lavadero
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de ropa..., no pude volver a verlos como antes.
Me enamoré de su trabajo, volvi a la obra y vi
los detalles, el cuidado, la delicadeza. Era otro
espectaculo el que se configurd en mi recuerdo.
Las presentaciones se embellecian cuando eran
explicadas. Y cada obra fue un puntapié para
hablar sobre otros temas: poética, cuerpo, identi-
dad, memoria colectiva.

¢Por qué elegir el desmontaje como tema de
tesis? (Qué me interes6? Viene a mi recuerdo

el grupo, el vinculo que se habia formado, la
famosa “quimica”. Después de cada desmontaje
las conversaciones se estiraban en los pasillos,
en el bafio, en las comidas. Hacia el final del
encuentro se programoé una asamblea sobre
teatro popular y ese fue el momento donde el
desmontaje se convirtié en mi objeto. Uno podia
escuchar en cada participacion la condensacion
de lo que se habia conversado en los desmontajes,
una voz comun, una construccion colectiva. En
esa instancia final, los grupos hablaban desde
otro lugar. Algo los habia modificado y era la
palabra compartida. La simetria que yo mis-
ma habia propuesto en los desmontajes era en
realidad por mis propias limitaciones, por no
saber qué decirle a un grupo después de ver su
espectaculo. Entonces mis silencios obligaban al
grupo a hablar...Y al escuchar sus porqués y los
vacilantes procesos creativos, los desmontajes se
convertian en una verborragia colectiva de pen-
samientos. Se me hizo evidente que la reflexion
en solitario no tiene la misma huella, ni la fuer-
za, que la reflexién colectiva. Otra hipotesis que
comprobé: los procesos en el arte son mas im-
portantes que el resultado. Y si se tiene en claro
que los espectaculos son también procesos, el
desmontaje también los modifica. Pero eso sera,
en todo caso, para continuar en otro trabajo.
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DESMONTAJE TEATRAL

2. ORGANIZACION Y RELATOS

DEL DESMONTAJE

1. FORMAS Y REGLAS DE DESMONTAJE

PARTICIPANTES

En los desmontajes siempre estan presentes
los grupos de las obras que se van a trabajar. En
Populteatro se insiste que también participen
otros grupos de la programacioén y esto se ve
reflejado luego en las intervenciones donde hay
una marcada participacion de los colegas. Quie-
nes intervienen en la sesién transcripta son: el
grupo de Santiago de Chile (Chile) Balmaceda
Arte Joven. Balmaceda es una corporacion ju-
venil con seis sedes en las cuales se dan talleres y
actividades de extension gratuitas en diferentes
disciplinas artisticas, de alli se present6 el grupo
de danza teatro con la obra El Refugio de Kaman.
El grupo Perros de la calle se conforma por egre-
sados de las Escuelas de Teatro La Mancha y
Facetas de Santiago de Chile (Chile) con la obra
El Curandero. Finalmente, de Jujuy (Argentina) el
grupo de teatro independiente ADN con la obra
Historias para ser contadas.

En el encuentro regional participaron del des-
montaje el grupo de teatro independiente Am-
poya, de Trelew (Chubut) con la obra Parpentina,
y el grupo El Brote, de Bariloche (Rio Negro),
integrado por pacientes psiquiatricos con la obra
No estd loco quien pelea. Asimismo, se registran en la
transcripcion a otros elencos de la programacion.
En Galponeando, el desmontaje estuvo integrado
por: el grupo de teatro comunitario Teatro del
Recurso, de Ingeniero Maschwitz (Bs.As.) con la
obra Bolillero bicentenario; el grupo Le petit catd
del TAP (Trayectos Artisticos Profesionales) de

la Escuela N° 814 de Lago Puelo (Chubut) con la
obra Arlequin, el grupo de escuela media Maqui-
nando suenos, de Allen (Rio Negro) con la obra
El ahogado mds hermoso del mundo y el grupo de ta-
ller municipal Bancate la Pelusa, de San Antonio
(Rio Negro), con la obra El ensayo. E1 desmontaje
evidencia la participacion solo de los grupos que
se presentaron el dia anterior y representan a las
obras que se van a abordar. De esta manera, el
intercambio queda acotado a estos grupos.

COORDINACION

La coordinacion en Populteatro esta a cargo
de Penny Glass y Kike Castafieda, quienes for-
man parte de los grupos teatrales encargados de
la gestion de Entepola. En este sentido, el ambito
de desmontaje establece una mayor simetria en-
tre coordinadores y grupos (en tanto se desarro-
lla entre pares). En cambio, José Luis Valenzuela
y Jore Holovatuck desde su formacion académica
y profesional presentan una relacion asimétrica
con los participantes.

Para el desmontaje del Encuentro, Valenzuela
propone introducir un marco referencial que
surge posteriormente de ver la funcién, y desde
alli, suscitar el intercambio.

Al dia siguiente lo que me decanta, lo que cae,
lo que queda como un resto es para mi el punto
de partida de una reflexién que es la que com-
parto con ustedes en esta instancia. Pero me
gustaria ser una voz mas y que ustedes digan
también sus pareceres, sus apreciaciones. (J.L.
Valenzuela, Desmontaje 2, agosto de 2013)



Hay que subrayar este enunciado que si bien

es portador de la propuesta tedrica, en el con-
texto enunciativo particular se asume como

una invitaciéon a un dialogo horizontal entre los
participantes. De este modo, toma como “pre-
texto” las obras vistas la noche anterior (y las del
encuentro en general) para crear un puente hacia
una reflexion mayor que les permita una suerte
de diagnostico sobre la actividad teatral en la
region, en ese momento. Arguye que el aspecto
comparativo genera un “aire de familia en cuan-
to a preguntas, problematicas, inquietudes” (J.L.
Valenzuela, Desmontaje 2, agosto de 2013).
Holovatuck, como pedagogo teatral sefiala que el
desmontaje que realiza es del “tipo didactico”, en
tanto que propone que el espacio sea de encuen-
tro, de intercambio y estudio, y el desmontaje,
desde una mirada asertiva, permita fortalecer los
procesos de trabajo de los jévenes para que sigan
produciendo.

“(...) mi devolucién en particular la hago rela-
tiva, no absoluta, lo que hago es afirmar con
vehemencia los logros que ha tenido ese grupo
y desafiarlos para pensar algunas cosas. A mi
me interesa mas el aporte del andamiaje técni-
co, didactico, pedagbgico, procesal, mientras
que sea una experiencia mas de aprendizaje”.
(J. Holovauck, comunicacién personal, no-
viembre de 2013)

OBJETIVOS

Los tres casos fueron tomados de festivales y
encuentros de teatro donde se promueven estos
espacios de intercambio. Los desmontajes tienen
en comun la puesta en marcha de una reflexion
a partir de los espectaculos vistos la jornada
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anterior. En este sentido, se trata de una prac-
tica complementaria al espectaculo, no solo del
“mostrar” sino también complementaria a la
espectacion. Entre los objetivos de Populteatro se
plantea que “lo que nos une no es solamente (...)
el poder mostrar nuestro trabajo sino el poder
conversar, charlar y compartir nuestros procesos,
nuestras experiencias” (K. Castaneda y P. Glass,
Desmontaje 1, enero de 2009). Populteatro se
enmarca en Entepola, Festival Internacional de
Teatro Comunitario que nace en el afio 1987
como un proyecto de Teatro La Carreta en
Santiago de Chile. La convocatoria esta abierta
a grupos de teatro comunitario, teatro popular,
teatro de calle, murga, circo, teatro carcelario,
entre otros. Se realiza al aire libre y con acceso
gratuito. En el marco del festival se desarrollan
espacios de desmontaje. En la edicion de 2009
proponen, para ser “mas dinamicos”, tres cate-
gorias: escuelas universitarias, grupos comuni-
tarios y grupos profesionales comunitarios. Los
coordinadores establecen como pauta que cada
grupo participante del desmontaje identifique la
categoria que mas identifica su trabajo:

“(...) esas categorias son absolutamente mo-
dificables, cuestionables, rebatibles y en esa
medida transformables pero nos va a servir
para tener, de alguna manera, un referente

de con qué trabajo nos estamos encontrando

y qué tipo de consideraciones podemos hacer
al respecto de ese trabajo, teniendo en cuenta
estas categorias (...) En esa medida, a partir de
ahi, es mas facil de comprender y de entender
el trabajo que estd realizando cada uno de
ustedes”. (K. Castafieda y P. Glass, Desmontaje
1, enero de 2009)
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La categorizacién pretende agrupar a todos las
compainias que participan en Entepola y estable-
cer un perfil. La categoria escuelas universitarias
se conforma por estudiantes y recientes egresados
de las escuelas de teatro, los grupos comunitarios
no tienen necesariamente formacion teatral y son
quienes desarrollan su trabajo dentro de comuni-
dades especificas como “pobladores”, “privados
de libertad”, “discapacitados”, “minorias”, etc. y
los grupos profesionales comunitarios designan

a quienes se dedican exclusivamente al teatro y
tienen trayectoria de tres aflos como minimo.

El segundo caso, el Encuentro Regional de
Teatro de la Patagonia esta organizado por el
Instituto Nacional de Teatro (INT) en copartici-
pacién con el municipio. La sede no es fija, sino
que rota por las localidades que comprenden

la regi6én patagonica (La Pampa, Rio Negro,
Neuquén, Chubut, Santa Cruz y Tierra del
Fuego). Participan de este encuentro los elencos
ganadores de las fiestas provinciales. En el mar-
co del encuentro regional se dictaron talleres

de capacitacion y se abrié un espacio de devo-
luciones coordinado por José Luis Valenzuela,
quien considera estos espacios -a veces llamados
devolucion y otras veces desmontaje- similares

a cierto tipo de trabajo “directorial” donde el

rol de director es el de un observador distan-
ciado que mira atentamente las variables de un
espectaculo. En la sesion transcripta inicia con
un proélogo donde establece como objetivo tener
un panorama actualizado del teatro regional
patagonico. Describe, ademas, la perspectiva con
la que trabaja, que propone a su vez como pauta
para el desmontaje: pensar cuales son aquellas
ideas sugeridas en el espectaculo que podrian
conducir a situaciones alternativas:
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“Hay lineas de fuerza, o de intensidades, o de
circulacion de cosas que uno advierte que es la
vida del espectaculo y que a veces, en algunos
casos, esas lineas estan bloqueadas, interrumpi-
das, cortadas y uno se pregunta qué pasaria si
eso se continua en esa direccién en que viene o
hacia otro lado (...). Para Brecht era importan-
te en cada situacion teatral, en cada aspecto de
una obra, de una actuacién preguntarse cual
seria la alternativa: ‘Esto se da asi pero podria
haber sido de otro modo’. Entonces esa es un
poco la actitud que invito a que tengamos ante
los trabajos de los compartieros”. (J.L. Valen-
zuela, Desmontaje 2, agosto de 2013)

Finalmente, el Encuentro Galponeando es un
encuentro de teatro adolescente. Los grupos que
asisten son mayoritariamente estudiantes de
nivel medio que tienen en su curricula la materia
teatro y son acompanados por los profesores o
coordinadores que asumen el rol de directores.
El encuentro no tiene un caracter competitivo,
cuestion remarcada por Holovatuck que revalo-
riza la situacion de encuentro, de intercambio y
de estudio. Al respecto sefiala: “Yo creo que de
alguna manera, desmontar y evaluar tiene que
ver con lubricar los procesos de estos grupos para
que sigan produciendo” (J. Holovauck, comu-
nicacién personal, noviembre de 2013). Una
caracteristica particular de este encuentro es que
no necesariamente las obras seleccionadas son
obras “terminadas”. Los grupos que se presen-
tan a la convocatoria pueden ofrecer un ensayo,
una muestra o un proceso de trabajo. Durante
Galponeando, los grupos conviven en un mismo
espacio y comparten talleres de capacitacién
ademas del desmontaje.



Populteatro y el Encuentro Regional tampoco
son espacios competitivos. Es decir, hay festivales
de teatro donde su razoén de ser es la compe-
tencia. De hecho, del Encuentro Regional que
tomamos por caso, participan obras que han sido
seleccionadas previamente en las fiestas provin-
ciales para representar a la provincia en, por
ejemplo, la Fiesta Nacional del Teatro.

En cuanto a los procedimientos que inician el
desmontaje, se observa que los coordinadores de
Populteatro, marcan otras reglas: cada grupo
elegira un representante para hablar y proponen
que lo que se diga sirva para contextualizar:
presentar el grupo y hablar de la obra; luego
abrir el didlogo y realizar preguntas. Asimismo,
para acompanar la presentacion del grupo se
proyecta un video con las imagenes de las obras.
Las sesiones se graban en audio y se reparte un
CD al final del encuentro entre los grupos que
participaron. Por su parte, las preguntas de los
coordinadores apuntan especificamente al texto,
a quién es el autor y luego quién dirige, de donde
vienen y cémo se conforma el grupo.

Si bien para Valenzuela el punto de partida del
desmontaje son las obras que se vieron el dia
anterior, el objetivo general es crear cierta em-
patia, construir un puente que permita articular
una problematica comin y enmarcarla en una
concepcidn tedrica. Plantea articular las obras a
partir de ejes que tienen alguna referencia con-
ceptual: las tematicas o aspectos que tienen que
ver con el oficio teatral. Por ejemplo, empieza por
senalar que el topico de la identidad es el eje pro-
puesto en la sesidén anterior, mientras que para la
siguiente sesion formula como eje comparativo de
las obras vistas (Parpentina y No estd loco quien pelea)
las nociones de lo real y la realidad y presentacion-
representacién, como “polo de opuestos, también
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muy propia de la discusiéon contemporanea”

(J.L. Valenzuela, Desmontaje 2, agosto de 2013).
En cambio, en Populteatro solicitan que luego

de la presentacion se inicie el intercambio y las
preguntas. Las pautas y reglas estan presentes y
explicitadas durante todo el desmontaje y en este
sentido el didlogo y las preguntas también tienen
su norma. Se habla de hacer una critica construc-
tiva “yo vi1, yo senti, yo escuché...”. Este discurso
se debe basar en una descripcién y no en “yo
hubiera hecho” para evitar que el grupo se justifi-
que con qué es lo que queria hacer. Otra cuestién
reglamentada son los temas que surgen: si hablar
de una obra da pie a un tema lateral, se abrirda un
espacio al final de la sesién para abordarlo.

Es particularmente llamativo que los tres llaman
a los procesos creativos “la cocina”. En el caso
de Galponeando, el coordinador pide a los gru-
pos hablar de “la cocina”. Este recurso funciona
como estrategia, segun senala el coordinador,
para “hacerlos hablar” y luego inducir preguntas
entre los otros participantes. Mas ain, no inda-
ga directamente sobre la obra sino que abre la
conversacion con preguntas generales sobre la
participacion dentro del encuentro:

“(...) icomo les fue con la experiencia debut de
Galponeando? Sé que estan contentos, pero me
gustaria que cuenten algo de cémo estan, como
la pasaron, como les fue con la obra... lo que
tengan ganas de contar...”.

“:CGomo fue que surgi6 elegir ese texto, traba-
jarlo de esa forma?”.

“:Gémo los han recibido? ;Como se han sen-
tido?”.

“;Ustedes han estado aca? ;Estan debutando?
iQué les parece Galponeando?”. (J. Holovatuc,
Desmontaje 3, noviembre de 2013).
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También, luego de las participaciones, Holova-
tuck realiza un relato de sus propias impresiones
y aporta sugerencias sobre como cree que se
podria potenciar el trabajo.

La participacion de los coordinadores y la estruc-
tura de los desmontajes son diferentes en cada
caso. En Populteatro, los coordinadores se limitan
a cuestiones de forma, de moderacion, en cuanto
a presentar un grupo, cerrar/abrir preguntas y
hacer cumplir las normas que se establecieron. Asi
también participan con preguntas a los grupos

al igual que los demas participantes. Valenzuela,
por su lado, expone su reflexion sin indagar en

los grupos como si lo hace Populteatro y mas atn,
Holovatuck en Galponeando. Alli, el coordinador
luego de que los equipos se presentaron y respon-
dieron a las preguntas y a los comentarios, el coor-
dinador induce una reflexién acerca de la obra o
del tema que se desprende del relato general.

2. HETEROGENEIDAD DISCURSIVA A PARTIR
DE SUS ASPECTOS TEMATICOS, RETORICOS Y
ENUNCIATIVOS

En trabajos anteriores (Ibarra, 2011) acudimos
ala nocién de género y estilo de Oscar Steim-
berg (2000) para trabajar materiales surgidos

en el marco de un desmontaje a partir de los
aspectos tematicos, retoricos y enunciativos de
las obras desmontadas. La operatividad de estas
nociones nos permitio clasificar la heterogenei-
dad de estos intercambios.

Para el presente caso, en los desmontajes que
analizaremos a continuacién vemos que surgen
temas y problematicas propias del quehacer
teatral. En Populteatro se limita el abordaje de
los temas que salen al final de la sesién porque
se requiere de mayor elaboracién y ademas para
dar lugar al grupo a hablar de si mismo. Todo
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lo contrario ocurre en los desmontajes llevados a
cabo por Valenzuela, en donde, precisamente, lo
caracteristico de su intercambio con los colegas
se basa en las reflexiones que van mas alla del
ejemplo, es decir, de la obra. En Galponeando
hay mayor equilibrio entre los temas incitados
por el coordinador, y el relato de los grupos y
profesores sobre sus apreciaciones. Por consi-
guiente, en el desmontaje llevado a cabo en este
ultimo evento se produce una mayor disposicién
a la reflexién colectiva, producto de esa bisque-
da de equilibrio entre la labor del coordinador y
las experiencias que relatan los grupos.

EL PUBLICO

En Populteatro hay una discusion referida

al publico. Durante los intercambios en el des-
montaje de la obra de danza, un participante,
integrante del grupo proveniente de Espana,
caracteriza al pablico que asiste al festival como
familiar, con poco acceso al teatro y con un bajo
nivel cultural. Y cuestiona el abordaje de ciertos
temas aludidos en la obra de danza, como la vio-
lencia y la forma de representarlo en dicho ambi-
to. En esta exposicion aparece la concepciéon de
que el teatro popular -o comunitario como se lo
llama en Chile- es un teatro de entretenimiento
con tematicas atravesadas por historias popu-
lares. Por su parte, el grupo de danza responde
que el pablico, independientemente de su cla-
sificacién social, siempre interpreta lo que ve a
partir de su historia personal, sus vivencias, etc.
En tal sentido, la supuesta “complejidad” tema-
tica y retérica de un espectaculo no es un factor
que dificulte la espectacion.

“(...) muchas veces la gente que es de pobla-
ci6n, que tiene poco acceso al teatro, ve en el



Butoh otras cosas, lo llevan a sus propias vidas
(...) apela como al sentimiento, a que la gente
empiece a vibrar, a sentir de otra manera el
teatro. No a mirarlo, de una manera visual,
sino como una manera como mas de senti-
miento”. (K. Castafieda y P. Glass, Desmontaje
1, enero de 2009).

Las dos posturas, la del participante espaifiol y la
representante del grupo de danza, dejan entrever
una idea de teatro que apunta a las facultades
intelectuales, para “que se entienda” versus una
vision sobre el teatro que apunta a las facultades
sensitivas del espectador.

En la devoluciéon de Valenzuela, la figura de
publico aparece para indagar otras cuestiones
referidas al género y las expectativas respec-

to de lo que Valenzuela denomina légicas de
composicion. En este sentido, la 16gica que el
realizador asuma lo obliga a cumplir con reglas
que “el publico también conoce solo que no las
conceptualiza (...), y generalmente esa sensacién
de demanda del espectador tiene que ver con los
desenlaces... el desenlace es el momento donde
uno paga como realizador la gran deuda que
contrae ante un publico”. (J.L. Valenzuela, Des-
montaje 2, agosto de 2013).

Holovatuck, por su parte, cuando introduce el
tema del puablico, lo hace a través de preguntas
que inician un dialogo. Por ejemplo plantea
preguntas como las siguientes:

“(...) un espectador experimenta un especta-
culo, (qué tiene que hacer el espectador? [Ira-
ducir todo lo que pasa, aceptar la convencion
de lo que esta pasando como un juego, dejarse
llevar por el espectaculo... otra posibilidad?”
(...) “podriamos decir que el teatro es una pre-
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gunta que no tiene una respuesta completa y
que el espectador la completa o la termina con
su subjetividad... no hace falta explicar todo,
¢estan de acuerdo con que el teatro no necesita
explicar todo?” (J. Holovatuk, Desmontaje 3,
noviembre de 2013).

GESTION Y PRODUCCION TEATRAL

Otra cuestion que interesa remarcar es el de la
realizacion de los espectaculos y toda la cadena
de produccion y gestién necesaria para arribar

a un estreno. En el caso de Galponeando, tanto
los profesores como los estudiantes participantes
senalaban que el desmontaje permitia visibili-
zar el trabajo y el compromiso en relacion a los
resultados. A continuacién dos intervenciones
significativas:

Profesor: (...) el alto grado de compromiso, la
responsabilidad y el trabajo hace que eso suce-
da, hace que uno pueda hacer 17 funciones.. .,
muchos de nosotros llegamos y estrenamos
¢no?, y estrenamos y yo, digamos, porque a
veces es dificil que los chicos vean cudl es la
relaciéon entre el compromiso...el beneficio,
digamos, ¢donde esta? A mime cuesta un
montén que vengan puntuales a los ensayos,
me cuesta un montén que vengan a todos

los ensayos. Falta uno y, bueno, también esta
bueno escucharlos a ustedes, por ahi los demas
podemos entender esta relacion, el compromiso
y el trabajo que siempre esta. ..

Estudiante: Yo era una de las que faltaba siem-
pre y a lo altimo no pudo ir una companera y
ahi me enganché yo en el personaje. .. ahora
me siento mas responsable porque veo la im-
portancia... antes no le daba ni bola... o sea,
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tuvimos que llegar hasta aca, para mas o me-
nos aprender lo que realmente es el teatro... (J.
Holovatuk, Desmontaje 3, noviembre de 2013).

El comentario de la estudiante confirma que

el ambito de Galponeando vy, especialmente, el
desmontaje permitieron tomar dimension del
propio trabajo, en tanto que observa que fue
necesario atravesar todo el proceso, llevar a cabo
un personaje y finalmente mostrar el trabajo y
discutirlo para que a su vez tomara dimension
todo lo anterior.

LOS TEMAS DE LAS OBRAS

Como deciamos anteriormente, en Popul-
teatro esta pautado que los temas que puedan
desviar la conversacion sobre el grupo, sean
apuntados para retomarse al final de la sesion.
De esta manera, una de las obras trata el tema
de la dictadura en Chile abriendo dialogo al
tipo de investigacion que se realizo, y a la falta
de experiencia directa de los actores por tratarse
de “la segunda generacion”. También al ponerse
en juego posturas ideologicas los participantes
relatan como se manifiestan las reacciones del
publico a partir de la aceptacién/rechazo: “No-
sotros consideramos que igual mostramos los dos
lados. Pero la gente de derecha se siente super
atacada con la obra: de hecho, de Los Angeles se
fueron (...) Y claro, hay lugares que no nos van

a recibir de ninguna manera y ya nos ha pasado
un poco”. (K. Castafieda y P. Glass, Desmontaje
1, enero de 2009).

También en Galponeando surge el tema de la
violencia, particularmente en la escuela, ejercida
por maestros hacia alumnos y tematizada en una
de las obras. Esto desemboca en un dialogo sobre
la problematica en un contexto donde todos los
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que participan del desmontaje son docentes y
estudiantes. En tal sentido, varios docentes rela-
tan sobre sus propias experiencias y los cambios
en los métodos de castigo que ain estan vigentes
en los centros de ensefianza inicial y media del
interior.

En el desmontaje del encuentro regional, uno

de los temas que apareci6 en los intercambios
fue la violencia en las relaciones de poder. En
relacion a la primera obra, Parpentina, Valenzue-
la observa que el texto dramatico propone una
relacion de sumisiéon/poder representada en los
dos personajes. Sin embargo, sefala, en la repre-
sentacion, esta relacion es inversa. El personaje
fuerte es representado por una corporalidad
débil y el personaje sumiso por una corporalidad
fuerte. Situacién buscada o no por el grupo, esta
observacion permite a Valenzuela poner en fun-
cionamiento su método: el de encontrar lineas de
fuerza insinuadas en la obra y reflexionar sobre
qué pasaria si se continuara ese trazo.
Particularmente, Valenzuela tiene tendencia a
abrir temas que relacionan al teatro con otras
disciplinas que van desde la filosofia hasta las
neurociencias. En esta sesiéon del desmontaje del
encuentro regional, a proposito de inquietudes
surgidas desde los participantes respecto de si

el director debe o no tomar en cuenta al pabli-
co, Valenzuela apela a la retérica clasica: “en

la instancia de a quién le voy a dirigir el kauds,
como concepto del momento oportuno, era una
idea central de la retdrica y que creo que eso

es lo maximo que el pensamiento de occidente
lleg6 a elaborar en cuanto a esa dimension de

la recepcion” (J.L. Valenzuela, Desmontaje 2,
agosto de 2013). En ocasion de hablar sobre la
problematica de la representacion, introduce la
nocién de construccién quiasmatica y la describe



con el ejemplo del dibujo que presenta a la vez a
una joven y a una vieja y que por un fenémeno
de “inversion perceptual” nos lleva a ver una u
otra: “eso es lo real, es el momento en que de una
representacion pasamos a otra y en el medio no
habia nada, pero la cabeza nuestra funciona de
modo tal de soltar lo mas rapido posible porque
es angustiante ver ese agujero, el famoso Dios
que acecha en la grieta de Borges” (J.L. Valen-
zuela, Desmontaje 2, agosto de 2013).

3. PROCEDIMIENTOS CREATIVOS Y OPCIO-
NES ESTETICAS

Para el siguiente apartado, partimos de pre-
guntas directas: ;Qué se expone sobre la actua-
ci6n? (Qué se piensa sobre la direccion? (Qué se
discute sobre la puesta en escena? O en general,
¢qué se reflexiona sobre el teatro? Sus respuestas
nos permitieron precisar cual es el enfoque fuerte
en cada uno de los desmontajes. En conclusion,
en Populteatro el foco esta puesto en el funcio-
namiento y los perfiles del trabajo de grupo; en
el encuentro regional el eje es la propia obra y
con ella, la reflexién tedrica que ofrece el propio
coordinador; y en Galponeando el objetivo es la
reflexiéon colectiva respecto del trabajo actoral
en una etapa formativa de los participantes y
grupos.

Particularmente, sobre el trabajo actoral en el
desmontaje de Populteatro, la obra de danza
explica sobre el entrenamiento que se basa prin-
cipalmente en el Butoh y cémo es llevada esta
danza oriental, originaria de Japon al contexto
de los antepasados mapuches en Chile. En esta
sesion se observa que hay una activa participa-
ci6n de parte de los grupos y, fundamentalmente,
ademas de algunas apreciaciones generales (“me

JALIN13

fascind”,

/99

me encant6”, “me dejé como con mu-
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cha satisfaccion”, “me impresion6”), se realizan
numerosas preguntas en torno al trabajo pun-
tualmente técnico o de puesta en escena (desde
el proceso interno de los actores y la partitura
de acciones hasta la integraciéon de la historia, la
banda sonora y el vestuario, entre otras inquie-
tudes. En el caso del segundo espectaculo, “El
curandero”, el grupo la enmarca dentro de la
comedia humana (como una rama de la comedia
del arte), y ademas de explayarse en la creacion
de las mascaras se hace hincapié en la investi-
gacion del actor en busca del movimiento con

la méascara. Pero también, al tratarse el tema de
la dictadura, el grupo cuenta sobre su investiga-
cion, en el estudio de libros, revistas, reportajes,
peliculas. El grupo también sefiala que los roles
de direccién y actuacion son rotativos. Por su
parte, el grupo de Argentina, que participé con
la altima obra desmontada, hace breves mencio-
nes al trabajo actoral y cuando lo hace es para
referirse a otros trabajos de creaciéon colectiva
que, segun sefnialan, es el aspecto mas caracteris-
tico del elenco. A diferencia de los otros grupos,
ademas de investigar, experimentar, entrenar,
se autodesignan como “pequefia productora”.
De acuerdo a ello, convocan a participar de las
actividades del grupo a personas que no son ne-
cesariamente actores, con el objetivo de producir
espectaculos que luego ofrecen a escuelas, bares,
o bien realizan en la calle.

En el encuentro regional, Valenzuela construye
su deliberacion a partir de supuestos teéricos.
Para el desmontaje que estudiamos propone
enmarcar su reflexion en torno a un eje compa-
rativo que se refiere a las nociones de lo real y la
realidad: “la idea de realidad es una construc-
ci6n que en muchos casos se opone a lo real en
tanto lo real es la crudeza de aquello que escapa
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a cualquier representacion, es eso, la cosa en
estado puro” (J.L. Valenzuela, Desmontaje 2,
agosto de 2013). En otras palabras también lo
designa como el polo presentar-representar. Para
introductr las obras, describe tres logicas o estra-
tegias de composicién que, aunque las considera
como hibridos que no se las encuentra en estado
puro, le son operativas para explicar por qué
funciona o no un espectaculo. Las tres logicas se
refieren: al realismo, tomado como el relato que
termina y no deja lugar a dudas de lo que se vio,
al simbolismo, que tiene una estructura musical
y al dadaismo, que presente la crudeza, lo no
trabajado, lo no tocado por la representacion,

lo que emerge como acontecimiento. Sobre las
obras propone clasificar Parpentina dentro de la
estética realista y a esta representacion realista
opone No estd loco quien pelea clasificada dentro de
la estética del dadaismo como presentacion que
trabaja sobre lo que emerge en la obra.

La postura de Valenzuela es intervenir pero no
proponiendo una modificacién sino preguntando
qué pasaria si se continia sobre una linea de ten-
s16n que esta sugerida. Sobre el trabajo del actor,
hace una distincién entre cuerpos “en crudo” y
cuerpos entrenados y los sentidos que construyen
estos cuerpos. Asimismo, hace una aproximacion
acerca de distintas convenciones sobre el trabajo
del actor y su cuerpo, que también llama logicas
de composicién: el de la antropologia como cuer-
po presente, en oposicién a Kantor como cuerpo
desvalido, ausente.

Desde este lugar, el trabajo actoral en Parpentina
se ocupa de la relacién complementaria poder/
sumisién donde el poder es representado por un
personaje sumiso y la sumisién en un personaje
de una fuerte corporalidad.

En la segunda obra, No estd loco quien pelea, los
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actores son pacientes psiquiatricos. Su directora
senala que el ejercicio se basa en presentarse a

si mismos y jugar el polo de presentacién-repre-
sentacion. En relacion al trabajo del director,
Valenzuela se remonta a los “banquetes” como
formas espectaculares mas intimas donde distin-
gue el rol del simposiarca como primer drama-
turgo: “para mi ese era el emblema del tipo de
mediador entre obra y publico mas acabado, mas
diestro” (J.L. Valenzuela, Desmontaje 2, agosto
de 2013).

El desmontaje en Galponeando se presenta como
un espacio formativo y de aprendizaje centrado
en el trabajo actoral. El coordinador se apoya en
el ejemplo para aproximar a los participantes a
nociones basicas del teatro. En las observaciones
a los trabajos, expone sobre aspectos que van de
lo particular a lo general. Entre sus reflexiones,
senala que la palabra es el Gltimo recurso del
actor. Afiade que el cuerpo del actor en escena
es un cuerpo hiperreactivo, aun cuando esta sin
actuar o cuando estd esperando para hacerlo:

“(...) todo lo que pasa me modifica, tengo que
estar como un arquero cuando le estan por ti-
rar un penal, pendiente de todo, como un gato
que escuch6 un ruido (...). Soy un actor, soy una
actriz, formo parte de un espectaculo. Estoy
mas vivo que los vivos, no estoy esperado que
me toque el texto. Entonces tengo que reac-
clonar a todo lo que se dice. ¢Si? (Se entiende
esto? Bueno, este grupo trabaja muy bien eso”
(J. Holovatuk, Desmontaje 3, noviembre de

2013).

Ademas, apela al concepto de paradoja para
senalar que el actor mientras actiia esta atento a
su entorno: “me meto, creo, me la juego pero con
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un ojo estoy viendo st estoy dentro de la marca
de la luz”. Otros aspectos abordados sobre el tra-
bajo del actor son los problemas de la proyeccion
de la voz y las actuaciones “en espera”, antes
mencionadas, que ponen en juego un “hacer
algo” sin “entorpecer” a los que estan actuando.
Por otro lado, presenta como estrategia que lo
que no se puede ocultar se debe mostrar, tanto
en el proceso de produccion -por ejemplo, limi-
taciones fisicas incorporadas al personaje- como
en la escena -“accidentes” que se incorporan con
una improvisacion-. La concepcidén de puesta

en escena se aproxima a una vision plastica que
“juega” con la actuacion: una puesta sobria
acent(a la interpretacién / una puesta con gran
ornamentacion acentua el aspecto visual del
espectaculo. Las acotaciones al trabajo de direc-
c16n no estan presentes porque el desmontaje se
enfoca en los estudiantes que estan en una etapa
de formacion y el encuentro se perfila como un
espacio mas de aprendizaje.

RELACION ENTRE LOS PARTICIPANTES DEL
DESMONTAJE

Recapitulando algunos aspectos mencionados
sobre la relacion entre los participantes del des-
montaje podemos decir que quienes coordinan el
desmontaje de Populteatro forman parte ademas,
del grupo teatral que organiza Entepola. Al per-
tenecer a un grupo teatral, los “iguala” en cuan-
to a que son actores como el resto de los partici-
pantes. En este sentido, son observadores que se
incluyen en una escena que se presenta simétrica.
El rol de la coordinacién se limita a moderar, a
indicar las pautas y hacerlas cumplir.

Valenzuela y Holovatuck, en cambio, ademas

de la formacién académica que los podria dife-
renciar de los grupos teatrales que presentan sus

DESMONTAJE TEATRAL

obras para ser desmontadas, tienen una enuncia-
ci6én mas fuerte en cuanto a que son portavoces
de un saber que hacen explicito en sus interven-
ciones. Valenzuela desde su propuesta tedrica, y
Holovatuck desde su rol de pedagogo. Interesa
dar cuenta que Valenzuela no se asume como es-
pectador especializado, sino, por el contrario, se
afirma como espectador comun: “puedo putear,
aburrirme, divertirme o lo que sea y no pienso
en ningin momento qué es lo que estoy viendo”.
A pesar de que reitera ser “una voz mas” y que
vive una funcién teatral como “cualquier espec-
tador”, la escena que se establece sigue siendo
asimétrica. Las pocas intervenciones de los parti-
cipantes son para dar informacion sobre la obra
o el grupo, o bien, responden a las formulaciones
de Valenzuela. De tal manera, en este marco de
devolucion, la reflexion recae en mayor medida
en el coordinador.

En cambio, en Galponeando el desmontaje tiene
un perfil didactico y su estructura es similar a
una clase. A partir del espectaculo y luego de un
primer relato de la experiencia por parte de los
estudiantes el coordinador incentiva la reflexion
con interrogantes disparadores:

Grupo: ... Teniamos otra obra y una semana
antes viene Aldana y dice... “bueno, chicos,
voy a cambiar la obra” “jahhh, bueno!” y fue
como que tuvimos muchos problemas, mas
que nada de organizacién entre nosotros (...)
capaz habia un ensayo a las tres y éramos dos
o después éramos cinco y siempre faltaba uno,
aviste? (...) Y entonces nos paso eso... va a ser
una obra donde va a haber un ensayo y vamos
a hacer lo que nos pasa...

H: Es interesante lo que decis porque nos per-
mite pensar en los medios de produccién (...),



generamos ensayos y hay gente que no viene.
Entonces pasa esto... i§Qué es lo que pasa con
los ensayos? o (qué estrategia seria recomen-
dable para que st se fija un horario, una fecha,
un lugar de ensayo estén todos? ;Qué opinan?
¢Qué habria que hacer?

H: Pregunta para todos, si trabajamos solo en
un texto, la pregunta es: ¢todo lo que le pasa
a una persona es posible de ser traducido en
palabras? ;Hay palabras para todo?

X: No...

H: Entonces, el teatro no tiene que ver un
poco con eso? ¢El teatro no trabaja un poco
con las pasiones humanas? ¢No trabaja un
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poco con algo que no tiene palabras y nosotros
lo ponemos en accion? ;Qué es lo que hacemos
los que hacemos teatro, que ponemos algo mas
que va... que tiene que ver con la palabra?
iQué es lo que ponemos en juego? ;Qué eslo
que ponemos en escena que va mas alla de la
palabra? ;Qué les parece que puede ser? (J.
Holovatuk, Desmontaje 3, noviembre de 2013).

La escena comunicacional refuerza la clave di-
dactica en la cual las preguntas formuladas por
el coordinador intentan consensuar la idea que
se esta exponiendo en el marco de una reflexiéon

colectiva siempre enunciada desde un “nosotros”.

3. CONCLUSIONES PARCIALES

A partir del estudio del corpus observamos
que en los desmontajes prevalece el dialogo y

la exposicién. Por otro lado, se utiliza tanto la
narracién como la descripcion. Invariablemente
hay una figura de coordinador. Sin embargo,
existen variaciones en relacién a los roles que

el coordinador puede tener con los demas par-
ticipantes. Entre estas diferencias se observan
métodos principalmente inductivos y propuestas
de lectura. La pregunta acerca del modo en que
se desarrolla el desmontaje lleva a sus reglas de
funcionamiento. El estudio ha demostrado que
estas reglas no siempre son explicitadas. Cuando
silo estan es a través de los coordinadores o de
programas de mano que invitan y definen la
actividad.

Cabe recordar las elaboraciones teéricas sobre
la teatrologia, en las cuales De Marinis (2005)
incluye la necesidad de observar los procesos y

no centrarse solo en el espectaculo. En los des-
montajes estudiados en este capitulo observamos
que hay un marcado interés por la cuestion de
los grupos (en cuanto a perfiles, dinamicas, esté-
ticas), interés que iguala la atencién que se sostie-
ne por los procesos creativos, sus procedimientos
y opciones estéticas. De este modo, partiendo

de los resultados (los espectaculos) el desmontaje
posibilita objetivar mecanismos de creacion y
reflexionar sobre ellos.

Hemos visto también que los diversos proce-
dimientos de desmontajes conllevan a deter-
minadas posibilidades y funcionamientos. En
Populteatro su horizontalidad permite establecer
una simetria entre los participantes en tanto que
todos son parte de un grupo teatral y a partir de
cada obra desmontada, se indaga en la produc-
ci6n del grupo (el pablico al que se dirigen, el
tipo de entrenamiento, la estética con la que se
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identifican) y permite un tipo de clasificacion.
Mientras Valenzuela, desde una estrategia peda-
gogica, desarrolla un marco tedrico y propone
el desmontaje como un ambito que permite dar
cuenta de un estado del teatro regional del mo-
mento a partir del analisis de las obras. Al com-
pararlas observa una problemética comun.
Finalmente, podria hablarse de un funciona-
miento didactico en Galponeando en tanto que
el objetivo estd localizado en los procesos de
ensenianza. En este caso, el enfoque acenttia ain
mas la importancia de los procesos por sobre el
de los resultados. Por esta razon, el Encuentro
Galponeando tiene la flexibilidad para realizar
tanto el desmontaje de un work in progress como
de una obra. Precisamente, porque el objetivo
es trabajar sobre el ejemplo para reconocer y
aprehender procedimientos y técnicas del pro-

DESMONTAJE TEATRAL

ceso creativo. Los grupos que asisten casi en su
totalidad estan conformados por estudiantes en
etapa formativa. En tal sentido, el punto fuer-

te de este desmontaje es instalar una reflexion
colectiva con los participantes para ahondar en
los procesos creativos del actor. Desde la mirada
del coordinador, las obras son puntos de partida
para afirmar procesos y alentar a que sigan pro-
duciendo.

En resumen, los tres casos que se presentan son
perspectivas que arriban a un diagnoéstico de

la practica teatral, sea desde la produccion de
un grupo y sus dinamicas de trabajo, desde las
tematicas o problematicas comunes, o desde los
procesos creativos implicados en un espectaculo.
Si bien, cada caso representa en mayor o menor
medida alguno de los aspectos mencionados,
todos estan incluidos a su vez en los desmontajes.
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Il PARTE:

ENFOQUES SOBRE TEORIA
Y PRACTICA

CAPITULO 4. PERSPECTIVAS
TEORICAS EN EL DESMONTAJE

En el siguiente capitulo nos enfocaremos en la problematica de la
teoria-practica desde algunas perspectivas teoricas para observar como
dialogan con la practica del desmontaje. Para ello tomaremos en cuenta la
revision de la teatrologia sobre los estudios teatrales que han considerado
por largo tiempo la condicion literaria del teatro, para luego expandirse
en su condicion espectacular hasta, finalmente, virar la atencién a la
relacion actor-espectador y el teatro como una compleja red de procesos.
Como se podra observar, esta revision se constituye, a su vez, como una
perspectiva transdisciplinar superadora que engloba aportes semioticos,
antropolégicos, historicos, entre otros.

Por otro lado, desarrollamos un recorrido por distintas perspectivas

sobre la critica de artes que senialan mas bien tipos de procedimientos o
proyectos que puedan funcionar de base para la practica del desmontaje.
Por tltimo, el modelo de critica genética proveniente de la literatura ha
mostrado ser eficaz en el estudio y abordaje de los procesos creativos en las
artes escénicas y ha sido tomado como alternativa por artistas insertos en
ambitos académicos.
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1. TEATROLOGIA

Entre los afios *50 y °70 las investigaciones
semidticas pasaron por instancias de revisiones y
debates al interior del campo de estudios semi6-
ticos. Para dar cuenta de su alcance, mas alla del
teatro, desarrollaremos estas revisiones desde la
perspectiva de Eliseo Verén en De la imagen se-
mioldgica a las discursividades (1997) y el libro El giro
semidtico de Paolo Fabbri (2000). Ambos forman
parte de una mirada retrospectiva acerca de la
historia de la semiologia, tomando en cuenta

los anos ’60 como el momento en que algunos
paradigmas “caen” y otros “suben”. Verén llama
a este periodo deriva estructuralista, mientras que
Fabbri lo refiere como la caja de los eslabones que
Jaltan.

Para comprender la crisis del estructuralismo es
necesario observar sus antecedentes y como fue
aplicado por diferentes corrientes: el estructura-
lismo obtiene sus instrumentos de analisis de la
lingtiistica. El principal problema fue que este
estructuralismo llevado a la semiologia fracaso,
porque a partir de este modelo se intentd hacer
una “teoria semiotica generalizada, responsable
de todas las formas y manifestaciones de la signi-
ficacion” (Verén, 1997:48). Como también senala
el autor “la supuesta universalidad de una teoria
lingtiistica ha sido transferida con exceso a obje-
tos que no pueden separarse de practicas sociales
especificas” (51).

Al respecto, Fabbri sefala que la semidtica en-
tendida como translinguistica, si bien estaba
destinada al éxito, fue por ello que también fra-
caso, al decir del autor: “Basta con reanudar los
estudios humanistas sobre el lenguaje para que
la semiobtica se consolide y se repudie, se difun-
day se diluya al mismo tiempo” (2000:26). La
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metafora de “la caja de los eslabones que faltan”
es utilizada por el autor para senalar la desco-
nexion entre los cuatro niveles de la semiotica
que son el empirico, el tedrico, el metodologico
y el epistemoldgico. En otros términos, los es-
labones que son los mismos para toda practica
cientifica y que faltan en la semiética son el que
une epistemologia y teoria, teoria y método, y
método y empirea. Asi, la idea del giro semiotico
radica en crear universos de sentido particulares
para reconstruir en su interior unas organizacio-
nes especificas de sentido, de funcionamiento de
significados.

{Como responden los autores ante este
estancamiento de la semidtica? Por un lado,
Vero6n sefiala que en el mismo momento en que
la semiologia se conducia hacia “un callejon sin
salida”, Metz expresaba una segunda corriente
de este movimiento semiolégico. Al proponer
una semiologia de las imagenes (dentro de una
semiologia general), Metz da cuenta de la inatil
bisqueda de unidades minimas y criterios de
gramaticalidad. Se puede deducir entonces,

la ineficacia del reduccionismo lingtistico al
tratar otros lenguajes como si fueran la lengua

y lo incongruente de la pretendida globalidad
del modelo. Verén sostendra que la semidtica,
en tanto teoria de la produccion de sentido y no
solo una técnica de andlisis, puede articularse
con las conceptualizaciones de la historia, la
antropologia y otras ciencias.

En tanto, al interior de la semidtica teatral, tam-
bién hubo instancias de revisiones cuyos expo-
nentes mas importantes, De Marinis (1997; 2005)
y De Toro (1999), dan cuenta en textos ulteriores
de estos debates.



Los estudiosos del Circulo de Praga han utiliza-
do instrumentos semioticos para el abordaje del
teatro. En la década del ’30 una serie de trabajos
publicados dan cuenta principalmente de los
tipos de signos teatrales y su funcionamiento en
la representacion (De Marinis, 1997:19). De este
modo, los estudios del Circulo conceptualizaron
el objeto tedrico de una semiética del teatro que
incluy6 la puesta en escena ademas del texto
escrito. Sin embargo, entre los afos 50 y *70, las
reflexiones semioticas abandonaron los logros
praguenses y se centraron en el estudio del texto
dramatico. La representacion ya no era tomada
en cuenta, sino como ilustrativa del texto y el
resultado fue una semiética poco dispuesta a
sustituir el objeto literario por el espectaculo.

La transicion hacia un nuevo enfoque cuyo ob-
jeto se materializ6 en el espectaculo exigio la
adopcién de nuevos métodos de analisis y abor-
daje. No obstante, y a pesar de la vigorosidad y
expansion que dot6 a la semidtica de una reno-
vada vitalidad del espectaculo como objeto de
estudio, estas teorizaciones limitaron su abordaje
del espectaculo como producto y, rapidamente,
los métodos tomados principalmente de la lite-
ratura se tornaron insuficientes. Esta semiotica
ubicada desde la perspectiva estructuralista
producia analisis inmanentes al espectaculo. La
produccién tedrica de este periodo quedo, por lo
tanto, desvinculada de las practicas (De Marinis
1997, 2005; De Toro, 1999; Féral, 2004).
Continuando con De Marinis, un altimo gesto
teorico, alrededor de los afios *90 implicaria para
el proyecto de la teatrologia, el paso efectivo

del objeto espectaculo al objeto teatro, dejando
de considerar al teatro como producto. En tal
sentido, los estudios teatrales se focalizaran en el
vinculo espectaculo/espectador. A partir de en-
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tonces, existe un amplio consenso acerca de que
el objeto de los estudios teatrales ya no es el texto
dramatico ni tampoco tnicamente el especta-
culo, sino el hecho teatral, no como producto o
resultado, sino entendido como un todo complejo
de procesos productivos y receptivos.

En este punto, tanto en el caso de De Toro, como
De Marinis, formulan que la funcién de la se-
mibtica, en tanto ciencia de la significacién y de
la comunicacién, actiia como marco tedrico 'y
funciona como epistemologia multidisciplinaria
de los estudios teatrales. De Marinis ha sefialado
que la semiotica provee de un esquema que apor-
ta un aparato categorial explicito y coherente

y la capacidad de autorreflexion. Asimismo, se
expresa sobre los limites que ha tenido la teoria
en relacién a la construccion del objeto teatro:

“En mi opinion, las posibilidades actuales de
proponer una aproximacion cientifica al tea-
tro (...) estan ligadas en gran medida a una
revision radical de las relaciones entre la teoria
y la practica (...). Combinar la investigacién
sobre las técnicas con la investigacion histérica:
ese programa podria ser adoptado como una
de las divisas (y de los desafios) para la nueva
teatrologia, pero es absolutamente evidente que
sera posible unicamente a condicién de proce-
der a una revision radical no solamente de las
relaciones teoria/practica, sino también, y en
lo sucesivo, de los conceptos mismos de teoria y
de practica en el terreno del teatro.” (De Mari-
nis 2005:133).

Observar el teatro desde el espectador como
Unica perspectiva, tiene como resultado dejar
de lado o negar el punto de vista —complemen-
tario— de los procesos creativos de los actores
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(Barba, 2005). De acuerdo con Barba, la historia
del teatro no contempla la logica de los procesos
creativos y no comprende el pensamiento empiri-
co de los actores. Por ello, esa historia se limita a
ser la acumulacién deforme de la memoria.
Como sefialamos anteriormente, la Gltima etapa
de los estudios teatrales se focalizara en el vincu-
lo espectaculo/espectador. La proposicion de la
teatrologia es congruente con las nuevas practi-
cas teatrales que exigian un nuevo tipo de pen-
samiento que las abarque. Da cuenta de ello una
serie de estudios e investigaciones desarrolladas a
partir de los resultados de intercambios y talleres
durante las sesiones del ISTA.

Por su parte, también De Toro observa que tanto
la antropologia teatral iniciada por Eugenio Bar-
ba en su busqueda de principios universales para
el trabajo del actor como la semiética teatral
pensada como una disciplina que provee cate-
gorias universales para el analisis de la practica
teatral, tienden a un mayor entendimiento para
encontrar un espacio de convergencia entre la
teoria y la practica.

Se agrega a estos enfoques multidisciplinares el
trabajo de Pavis (2000) que propone abordar el
analisis de los espectaculos desde una perspecti-
va mads cercana a la recepcion y con instrumen-
tos transversales, como la teoria de la vectoriza-
ci6n, que permite analizar una puesta en escena
a partir de hipdtesis que suponen una tensiéon de
signos y un recorrido de sentido que los vincula
y que hace pertinente su dindmica. Los signos
son entendidos de acuerdo a la percepcion de
una red, y no aisladamente. Esto supone superar
la vision fragmentaria del espectaculo que hasta
entonces, segin Pavis, habia tenido la semiética.
De esta manera, el esquema de vectorizacion se
convierte en un modelo flexible para aplicar en
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el analisis del espectaculo. No obstante, como
todo modelo que tiene limites y posibilidades, el
limite de éste es que su aplicacion estd prevista
para el espectaculo y no para momentos anterio-
res del proceso creativo. Pavis descarta el pro-
ceso creativo porque lo dimensiona en el orden
de las intenciones y lo que su modelo de analisis
privilegia es el espectaculo.

En cambio, Feral Josette (2004) es otra de las
tedricas que considera al teatro como proceso

y no como producto. Con ella se amplia, asi-
mismo, la nocién de teoria, en tanto la aplica a
investigadores y “teatristas”. Como ya sefialamos
en la Presentacion, Feral distingue dos tipos de
teorias: analiticas y de produccién. Y es justa-
mente el caso de las teorias analiticas aquellas de
los dos ultimos periodos de los estudios teatrales
descriptos de acuerdo a de Marinis: la etapa
estructuralista de la semidtica y la teatrologia
multidisciplinar.

En cambio, como también tuvimos oportunidad
de desarrollar en el Capitulo 2, las teorias de la
producciéon observan el teatro como proceso y no
como producto. Apunta al saber hacer y por eso
son teorias que los teatristas privilegian porque
nutren su hacer. Entre los teéricos mas desta-
cados se encuentran: Stanislavski, Meyerhold,
Jouvet, Craig y Appia.

Aunque no se excluyen y pueden dialécticamente
enriquecerse (teoria analitica y teoria de la pro-
duccioén), Féral considera que la manera de tra-
zar un puente entre teoria y practica es encontrar
una tercera zona tedrico-practica, o practico-teo-
rica donde los interrogantes y cuestionamientos
sean los mismos entre investigadores y artistas,

y donde se formulen preguntas también desde

la practica cuyas respuestas sean el resultado de
una cooperacion entre ambos. Este enfoque se



suma al programa de la teatrologia propuesto
por De Marinis donde los investigadores son
empujados hacia las experiencias practicas di-
rectas y se incita a los artistas a tener una mayor
conciencia tedrica. En este punto de confluencia,
este tercer vector, es donde consideramos que

2. LA MIRADA CRITICA

Para abordar el enfoque de la mirada critica
en relacion a la cuestion metalingiiistica, pode-
mos tomar como primera referencia el estudio de
Roland Barthes (1964) sobre la critica donde la
define precisamente como metalenguaje, como
un discurso sobre otro discurso o lenguaje segun-
do. Dicho lenguaje no es verdadero o falso, pero
si valido o no. Por eso la critica puede ser valida
pero nunca verdadera (valido en términos de
construir un sistema coherente de signos). La cri-
tica no devela significaciones ocultas de la obra
ni su mensaje, sino su sistema. “Es construccion
de lo inteligible de nuestro tiempo” (353).

En cambio, Tzvetan Todorov (1991) a propésito
de un articulo sobe la critica dialégica, sefiala
que ésta es un encuentro entre dos voces que
comprende la del autor y la del critico sin que
ninguna tenga un privilegio sobre la otra. En

tal sentido, la critica dialégica no le habla a las
obras y por ello no se asume como metalenguaje
porque es un dialogo con el autor, o artista y lo
reconoce como otro diferente. En este dialogo,
Todorov aspira a la verdad como horizonte y
principio regulador. En referencia a la literatura
sefiala que “solo es posible cambiar nuestra ima-
gen de la critica si al mismo tiempo transforma-
mos nuestra idea de la literatura”. Y mas ade-
lante afiade que la literatura y la critica buscan
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se encuentra la clave para pensar el desmontaje
como zona donde se articula la reflexion (y pro-
duccion) tedrica desde las practicas y viceversa.
En esta perspectiva, la nociéon de desmontaje
permite articular las teorias analiticas con las
teorias de la produccion.

“la verdad de las cosas mas que de los hechos,

la verdad de descubrimiento y no la verdad de
adecuacion” (153).

En perspectiva historica, a mediados del siglo
XX el desafio de la critica de artes fue superar el
anecdotismo que dejaba de lado la especializa-
cion y se proclamaba como la voz del espectador
comun (Trastoy, 2002:17). Fue necesario que la
critica incorporara otros saberes de otros campos
como el estructuralismo, la semiologia, la an-
tropologia y se apartara de sus antecesores ro-
manticos que producian sus criticas cargadas de
valoraciones emocionales. En dialogo con las dis-
ciplinas consagradas de la época, la critica busco
generar un discurso “objetivo” encontrando
sustento en el formalismo y el estructuralismo.
Si, por un lado, la critica teatral se enriquecio,
por otro lado también perdié su lado emocional
y sensible. Por esta razén Beatriz Trastoy pro-
pone que el nuevo desafio de la critica teatral es
la de articular todos los saberes tedricos con “la
emocion, la sensibilidad, lo subjetivo, lo autobio-
grafico” (17). La idea de exponer los sentimientos
en dialogo con los saberes demuestra una com-
plementacion con la facultad de entendimiento.
Esta revalorizaciéon de lo emocional en la critica
refuerza su propia naturaleza que es el juicio y
abre camino hacia una critica no como meta-
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lenguaje sino como una escritura autbnoma, en
igualdad de condiciones con su discurso de refe-
rencia, instaurando la idea de dialogo que se ha
mencionado a propésito de Todorov.

Para complementar esta postura quisiéramos
evocar el estudio de Nelly Richard (2010) quien
propone a la critica como ejercicio autorreflexivo
del arte. Desde este lugar, Richard diferencia

la ventaja de la mirada culturalista del arte que
permite articular los significados artisticos con
significados sociales y culturales. Asimismo, afia-
de que la critica de arte construye un lenguaje
para estimular la reflexion tedrico-politico sobre
los lenguajes estéticos y que la demarcacion de
posturas y la confrontacién estimulan el ejercicio
de opinién, precisamente como caracteristica
propia de la actitud critica.

Ademas de las funciones que se le pueden adju-
dicar a la critica, la figura del critico es también
una categoria que ha sido debatida en cada mo-
mento histdrico. Entre estas diversas figuras del
critico esta quien “elabora conceptos junto a los
artistas y los difunde para abrir el camino a las
nuevas practicas artisticas” (Moyinedo y Gusta-
vino, 2012).

En relacién a estas practicas, Irazabal (2005)
manifiesta a proposito de su experiencia profe-
sional como critico en el diario E cronista y en

la revista Fundmbulos, que su trabajo consiste en
cubrir espectaculos muchas veces por fuera de
los ambitos legitimados del teatro comercial y
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oficial. La razoén de ello obedece al interés del
critico por abordar el teatro que se produce en
los bordes y que, por lo tanto, suelen escapar de
las categorias consolidadas y conceptualizaciones
generales. Asume entonces que para cubrir este
tipo de espectaculos es necesaria una “nueva
critica” que se constituye sobre la denominada
critica hermenéutica y cuya direccién sea la
busqueda de posibilidades de sentidos diversos,
de otras lecturas posibles. Ello incluye, entre
otras estrategias, la aproximacion a los procesos
creativos (20).

Este tipo de critica apela a la formulacion de pre-
guntas mas que a obtener respuestas alejandose
de la idea del critico como palabra experta. Este
modelo de “nueva critica” se observa actualmen-
te en publicaciones especializadas de soporte
digital que circulan en internet y que se caracte-
rizan por una mayor libertad editorial.

En resumen, el modelo de esta “nueva critica” es
la que podemos asociar a los espacios de desmon-
taje en tanto que la formulacion de preguntas es
primordial y surgen en el marco de la discusién
sobre el espectaculo y sus procesos, antes que la
palabra del critico como depositaria de un saber
vedado a los artistas. Este tipo de asociaciones
son las que consideramos que han separado a los
teoricos de los artistas, situacién que gener6 una
desvinculacion entre ambas esferas y que en la
actualidad se intenta superar.
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3. LATEORIA GENETICA

De acuerdo a Louis Hay, uno de sus principales
tedricos, la critica genética delimita tres momen-
tos del proceso de la comunicacién literaria, a su
vez observados desde tres perspectivas diferentes:
la etapa de la produccién escrita abordada desde
la critica genética, la instancia del texto estudia-
da por las teorias sobre el texto y, finalmente, el
momento de la lectura trabajada desde los estu-
dios de la recepcion. Sin embargo, estas etapas
no son independientes, por el contrario, se conci-
be la escritura y la lectura como dos caras de un
mismo fenémeno; la produccién conteniendo en
si a un destinatario posible.

Las preguntas formuladas en la teoria genética
apuntan al proceso de creaciéon: como nace una
obra, qué etapas tiene un texto hasta su publica-
cion, cudles son las dudas, tachaduras, desvios,
opciones. Su objeto es el proceso de creaciéon vis-
to, en principio, a través del estudio de sus hue-
llas indicadas en manuscritos y borradores para,
asi, comprender mejor el proceso de la escritura
misma e identificar la dindmica de la escritura
en su hacer. Los borradores visibilizan el espacio
intimo de la creacién, lo que permanece invisible
en el espacio publico.

Se enfoca tanto en la materialidad, la forma

y las modalidades de la escritura, como en los
procesos de simbolizacion. El procedimiento

se basa en yuxtaponer un estado textual y otro
con la conviccibén de que de la observacion de

las diferencias surgiran datos significativos. De
esta yuxtaposicion de textos se observan las
fluctuaciones de la escritura que discurren como
tensiones entre lo programado y lo improvisado,
lo canénico y lo innovador y que hacen de estos
papeles de trabajo un “lugar de conflictos discur-
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sivos” (Lotis, 2014:76).

Por otro lado, “cada tachadura nos comunica que
un enunciado no cumple con una finalidad ‘ima-
ginada’ (Lois, 2001:16), pero también da indicios
de las otras direcciones y alternativas que hubiera
podido tomar el proceso. En este sentido, el texto
u obra final no esta predeterminado por las eta-
pas de su proceso de creacion, sino que desde este
enfoque no es mas que una de las alternativas que
ha decidido durante la escritura.

Si bien la critica genética surge en el ambito de los
estudios literarios como una réplica simétrica de
la teoria de la recepcién (Lois, 2014), actualmente
se enfoca en las instancias de gestacién no solo

de la literatura, sino del teatro, el cine, la musica,
etc. Entonces, jcomo se materializa un proceso
creador para poder estudiarlo? Mas alla de los
manuscritos en el ambito de la literatura, esta en
la naturaleza de la critica genética la posibilidad
de estudiar esos “restos” en otros lenguajes.

“El proceso y el registro son independientes

de la materialidad en la cual la obra se mani-
fiesta, e independientes también del lenguaje
en que estos registros se presentan. Es posible,
entonces, reconocer algunos procedimientos de
creacion en cualquier manifestacion artistica

a partir de los rastros dejados por el artista.”
(Almeida, 2015:77).

En sintesis, la critica genética estudia los docu-
mentos del proceso de cualquier expresion artis-
tica relacionando estos registros y estableciendo
nexos entre ellos.

En las artes escénicas, el modelo de analisis
genético estudia las etapas del trabajo que van



construyendo la puesta en escena. Esto incluye el
registro de ensayos, la construccion de personaje,
elecciones, hallazgos. A esto se le suman los fun-

damentos del director en cuanto a su saber teéri-
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co, la planificacién, la manera de trabajar, su rol
ante los actores. El analisis genético permite ver
la creacién en accion (Féral, 2004).

4. LATERCERA ZONA: CONFLUENCIAS
ENTRE TEORIAY PRACTICA

Nos parece relevante tomar dos casos donde
puede observarse como las perspectivas tedricas
se relacionan con la practica de artistas inves-
tigadores. El primero de ellos es el grupo de
Investigacion IProCAE (Investigacion de Pro-
cesos Creativos en Artes del Espectaculo) de la
Facultad de Arte de la Universidad Nacional del
Centro (UNICEN). Su objetivo es el de “generar
un espacio de estudio de la accién artistica que
surja del seno mismo de su practica” (Rosso et al,
2015). Quienes participan de los proyectos son
docentes investigadores de la facultad que desa-
rrollan paralelamente su actividad artistica. De
esta manera, abordan la figura artista/investiga-
dor apoyandose en el marco teérico provisto por
la critica genética.

Por otro lado, en la Facultad de Artes de la Uni-
versidad Nacional de Cérdoba (UNC), el Centro
de Produccion e Investigacion en Artes (CePIA)
se forma como espacio de produccion, formacién
e investigacion artistica autogestionado que fun-
ciona desde 2002 bajo la direccién de Cipriano
Argiiello Pitt y Gabriela Halac. Alli suelen pro-
gramarse actividades que contemplan desmon-
tajes como el Ciclo de Teatro de Investigacion.
Por otro lado, Argiiello Pitt dirige otro grupo de
investigacion que combina de manera particular
la teoria y la practica: las reuniones de indaga-

ci6én alternan con ensayos escénicos. Fruto de su
trabajo y produccion, es la publicacion Ensayos:
teoria y prdctica del acontecimiento escénico (2013). Los
estudios que componen el libro abordan proble-
maticas como “la ejecucion y la representaciéon”
en la construccion escénica, la nociéon de “acon-
tecimiento” y de lo “real” en la escena.

En el prélogo, Argiiello Pitt sehala algunas
cuestiones acerca del funcionamiento del grupo
que se propone avanzar en la escision teérico-
practica abordando problematicas tedricas que
se vinculan con sus practicas escénicas, asumien-
do que toda practica conlleva una teoria y que la
accion de toda practica puede ser teorizada. Para
el grupo, el ensayo es el espacio de laboratorio y
experimentacion. Argiiello Pitt senala que el en-
foque lo han puesto en los procesos de creacion

y no en la creaciéon de un espectaculo. De acuer-
do al director, el ensayo propicia la prueba y el
error. Estos “errores creativos” permiten entrar
en problematizaciones propias del teatro.

Estos casos revelan que no solo se han disuelto

las teorias fuertes sino que emergen practicas
basadas en reflexiones teéricas. Asimismo, ya

no se espera que la teoria lo abarque todo y que
responda a los interrogantes sino, por el contra-
rio, que ayude a formularlos. Y especialmente, asi
como la critica genética es un modelo que dialoga
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con otros enfoques, esto confirma el declive de las
perspectivas unificadoras y el avance de una mi-
rada pluralista para abordar un objeto artistico.
Como puede observarse, la perspectiva genética
presenta varios puntos de contacto con el des-
montaje tal cual lo hemos estudiando en capitu-
los precedentes.

Especialmente en el nombrado terreno de los
procesos en artes. El desmontaje es una practica
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que va de la arqueologia del espectaculo a las
practicas escénicas y mas ain, a las practicas ar-
tisticas en general. Esto permite tener una vision
panoramica de la produccion cultural y expande
el campo teérico de la creacion. A través de los
procedimientos del desmontaje se pueden formu-
lar observaciones, en cuanto a las tendencias, los
estilos, las constantes y variables y la oposicion
dialéctica entre la permanencia y el cambio.

5. CONCLUSIONES PARCIALES

La revision que hemos desarrollado de la tea-
trologia, la critica de artes y la critica genética
en relacion a la problematica de la teoria y la
practica proporcionan un encuadre transdisci-
plinar que permite comprender el fenémeno de
desmontaje como un espacio de reflexiéon que ha
surgido de las propias practicas teatrales.
Particularmente, algunos procedimientos y ca-
racteristicas de la critica de artes como critica

dialégica o la premisa de ir mas alla de la critica
“objetivista” para vincular los saberes con la
emocion, o tan solo como ejercicio autorreflexivo
del arte, conforman una base sobre la cual se
asienta la practica de desmontaje. Asimismo, se
ha incluido la critica genética considerada como
otra perspectiva teérica que estudia procesos de
produccién contribuyendo al campo de intereses
y problemas del desmontaje.
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CONCLUSIONES FINALES

EL DESMONTAJE

COMO PRACTICA SUPERADORA

El desmontaje tiene su anclaje en el gerundio,
en el teatro haciendo, en su proceso, su andar. El
verbo “desmontar” refiere a la accion de limpiar
un terreno, sacarle la maleza. Asi, entonces, ve-
remos como era, o coOmo es, el terreno sin mato-
rrales. Esta metafora es ttil para pensar la obra
teatral antes de convertirse en obra. Un desmon-
taje, por tanto, permite ver como fue creciendo
la maleza, en qué zonas se volvié mas frondosa,
cudles otras tenian raices mas afirmadas o mas
débiles. En definitiva, supone una mirada po-
tencial e integral del crecimiento de una obra de
arte como un proceso vivo.

A lo largo de la investigaciéon hemos intentado
poner en perspectiva el desmontaje como una
practica reflexiva generada desde las practicas
teatrales. El recorrido por su origen comienza
en las actividades propuestas por Eugenio Bar-
ba y la antropologia teatral y sus replicaciones
latinoamericanas han derivado en versiones que
hemos intentado presentar. Como se ha podido
ver a lo largo de la investigacion, el desmontaje
remite al abordaje de los procesos artisticos. No
obstante, no siempre que se habla de desmontaje
se hace referencia a la misma idea. El corpus y
otros ejemplos mencionados han demostrado que
esta practica puede surgir como iniciativa perso-
nal de una sala teatral o de un director con fines

pedagogicos, como asi también en ambitos 1ns-
titucionales como la programacion de festivales,
ciclos y encuentros, entre otros.

Asimismo, se ha podido evidenciar que el bagaje
tedrico de un desmontaje retoma diversos enfo-
ques, en especial la critica y la teatrologia, que
no se orienta de manera exclusiva al espectaculo
sino que la estrategia, precisamente, es el abor-
daje de los procesos creativos desde una aproxi-
macién pluralista y no dogmatica.

JY coémo se relaciona el desmontaje con los
avances tedricos del teatro? Consideramos que

en la actualidad el desmontaje se ha instalado
como una practica eficaz para pensar los procesos
creativos. Dichos procesos se han convertido

en el paradigma de los estudios teatrales
contemporaneos en tanto pone en contacto la
teoria y la practica disminuyendo la brecha

de su separacion. No solo se observa que en el
ambito teatral se retoma el habito de teorizar

la practica como lo han hecho los grandes
maestros de principios del siglo XX —momento
particularmente productivo en el desarrollo de
figuras a la vez artisticas y tedricas—, sino también
el de compartir espacios de interrelacion en los
cuales se entretejen los discursos del teérico y del
practico. Las experiencias del ISTA relatadas
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por De Marinis (2005) y De Toro (1999), entre
otros, resultan un e¢jemplo paradigmatico de estos
intercambios y su legado, como pudimos ver en
capitulos precedentes, continta vigente en distin-
tos espacios de investigacion y creacion e incluye,
ademas de los eventos artisticos, a las institucio-
nes universitarias.

El desmontaje demuestra ser uno de estos espa-
cios donde conviven ambos roles o, como sefala
Todorov (1991) a propésito de la critica dialogi-
ca, esta zona promueve el encuentro de ambas
voces donde ninguno tiene un privilegio sobre el
otro, sino que ambos confluyen en un discurso
colectivo. Es decir, el desmontaje puede conce-
birse como una estrategia que articula teoria y
practica disolviendo su separacion, si se lo en-
tiende como una de las practicas emergentes que
ha expandido los limites de la teoria.

A proposito de los limites, jqué funcién cumple
la teoria para los artistas y qué funcién cumple
para los tedricos? De acuerdo a Féral (2004),

los “teatristas” no ven en las aproximaciones
tedricas ninguna utilidad que colabore con sus
practicas y en parte esta desconfianza se vincula
al empleo del lenguaje, en tanto que el artista no
comprende el lenguaje del tedrico (36).

Al presente, ya no se espera que la teoria abar-
que todo y que responda a los interrogantes sino
que ayude a formularlos. Asimismo, las investi-
gaciones se rindieron a seguir un Gnico modelo
y dieron cuenta de los beneficios de entablar
dialogo con otras metodologias y perspectivas
teéricas, como ha sucedido con la semidtica
teatral cuyos momentos criticos han permitido
indagaciones que condujeron a la formulacién
de propuestas como la teatrologia. En conse-
cuencia, y siguiendo a Féral, hoy solo es posible
profundizar la teoria si se la piensa desde esta
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pluralidad de aproximaciones (38).

Se ha intentado acotar una definiciéon posible

de desmontaje a partir de la revisiéon de textos
que proponen una mirada sobre la practica.
Recordemos, el desmontaje como una nocion de
doble articulacién: por un lado, una pluralidad
de dramaturgias, y por otro, la inscripciéon de
las obras teatrales en programas estéticos con
procedimientos y reglas propias de determinadas
poéticas y teorias teatrales. Se ha mencionado
también que en sintonia con los estudios teatra-
les contemporaneos, el enfoque no se limita al
espectaculo sino que lo toma como un punto de
partida para observar sus procesos creativos.
Ademas de proponer una definicién de des-
montaje lo suficientemente abarcativa para que
pueda aplicarse en iniciativas personales, colecti-
vas o institucionales, el desmontaje invita a re-
flexionar sobre los registros de procesos creativos
cuyos antecedentes pueden remontarse, por un
lado, a los cuadernos de direcciéon de Stanislavski
y Brecht. Los cuadernos vislumbran hipétesis de
trabajo: imagenes, premisas, puntos de partida y
notaciones respecto de la construccion de perso-
najes y el registro de interpretacién-vocalizacion.
También se encuentran indicaciones de escena y
se expone la perspectiva tedrica. Por otro lado,
las demostraciones de trabajo en el ambito de la
antropologia teatral materializan el registro del
proceso creativo del actor que, a través de su pro-
pio cuerpo, presenta y representa las “huellas”
de la creacion. Expone a través de un microes-
pectaculo las etapas del proceso-dificultades-re-
sultados. Se deja en evidencia también el tipo de
entrenamiento y los procedimientos que resultan
en una determinada poética.

Si se disenara un modelo general de la practica
del desmontaje, a partir de lo trabajado en la



presente investigacion, estaria constituido por las
siguientes etapas o momentos:

a) Exposicion del espacio, el coordinador y las
reglas

b) Presentacion del o los grupos

¢) Desarrollo de las obras/procesos con carac-
ter descriptivo

d) Desarrollo conceptual

¢) Dialogo participativo

f) Conclusiones generales y colectivas

Ademas de la necesidad de observar los procesos
y no centrarse solo en el espectaculo, existe en los
desmontajes un marcado interés por la cuestion de
grupo, sus dinamicas, los modos de organizacion,
de produccion y de gestion. Asimismo, a partir del
desarrollo de nuestra investigacion y del estudio
de los casos que conformaron nuestro corpus consi-
deramos que la practica del desmontaje funciona
como estrategia didactica para promover la re-
flexion estética y la produccion de conocimientos.
Atentos a ello, promovemos la utilidad del des-
montaje en nuevos campos como los de formacién
académica. Utilizando todos los recursos que pro-
vee el desmontaje, esta practica podria ser eficaz
para explicar contenidos existentes o generar otros
nuevos, para proponer lineas de investigacion y
debatir las problematicas del hacer, entre otras
cuestiones. La practica artistica aportaria la cons-
truccién de nuevos contenidos y lineas de investi-
gacion para quienes se estan formando y quienes
hacen docencia. Al mismo tiempo, el desmontaje
se nutriria de los aportes teéricos de la comunidad
educativa convirtiéndose en un espacio privilegia-
do para las indagaciones sobre el hecho teatral y
la materializacién de una legitima discusion sobre
el oficio teatral y su estudio.
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El desmontaje se presenta, en principio, como
un espacio de intercambio oral cuya heteroge-
neidad discursiva oscila entre experiencias, re-
flexiones, testimonios y preguntas, prometiendo
un fecundo debate que alimenta dos instancias
inseparables: el saber y el hacer. En la actualidad
se advierte una incipiente institucionalizacion de
esta practica y por tal motivo, surge la necesidad
de que esos intercambios sean registrados.

En este sentido, el registro de los intercambios
(en forma de ensayo, de crénica, de informe, etc.)
asegura la circulacion de conceptualizaciones
debatidas en el desmontaje. Por otro lado, coin-
cidiendo con Féral, tanto la practica como la
teoria comparten la caracteristica de que ambas
son puestas a prueba como lugar de confronta-
ci6n y experimentacion de saberes. De manera
que para que los registros de desmontajes puedan
sostenerse como un cuerpo teérico debe confron-
tarse dentro de la comunidad teatral. Solo de
esta manera puede el desmontaje dar cuerpo a

la confluencia entre teoria y practica que hemos
propuesto desde el titulo de esta tesis.
Finalmente, quisiéramos trazar una analogia
entre el desmontaje con los procesos de inves-
tigacion, en tanto que el desmontaje formula
interrogantes cuya importancia no radica en

las respuestas sino en las preguntas. Asi como
investigar no es la busqueda de informacién de
dos o tres fuentes y replicar lo que ya se ha dicho,
el desmontaje tampoco es un acopio de dos o
mas experiencias para perpetuar modelos. Las
interpelaciones en el desmontaje, como en la
investigacion, invitan a reflexionar, a cuestionar,
a pensar criticamente las practicas artisticas. No
se trata de encontrar la respuesta sino el camino
que se recorre buscando alguna respuesta. St hay
algo de perpetuo en el desmontaje, como en la
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investigacion, es la inquietud de ir mas all4, de
generar debates que abran caminos y no respues-
tas que clausuren bisquedas.

Los procesos creativos del teatro —o del arte en
general— expuestos en los desmontajes también
suelen ser referidos como caminos, muchas veces
laberintos, con avances, detenciones y retrocesos.
Las incertidumbres mas que las certezas confi-
guran esos recorridos. Del mismo modo ha sido
el transitar de esta investigacion. La btsqueda
estuvo marcada por indagaciones sobre proce-
dimientos, sobre el como se va construyendo un
hecho teatral. Ahi mismo, en esos interrogantes
encontramos la clave para comprender el dialogo
entre la teoria y la practica e intentamos demos-
trar como el desmontaje lo pone en escena.

A través de un resultado podemos entrar en su
proceso y ver la huella del interrogante que le
dio cuerpo. Pero el resultado no es mas que una
instantanea de un proceso mas grande que lo
contiene. Esperamos que el resultado de esta
tesis, aunque solo sea un momento de un pro-
ceso, contribuya a los estudios teatrales a seguir
formulando preguntas que permitan el didlogo
entre la teoria y la practica.
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