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> introduccion

¢ Por qué referentes?

Devengo, tal vez sobrevivo a una educacién de los ejemplos.

Descubri otra manera de seguir, tomar referencias, de trabajos de otros, de
vidas de otros, del modo en que otros resuelven lo que quieren. No los imito.
Aprendo de ellos. Los tomo en cuenta. Y sigo mi impulso.

Estos son algunos de mis referentes. Sintesis de marcos bibliogrificos,
trayectos de cursos que me formaron, que siguen presentes en mi. Me
alimentaron. Los metabolicé.

De alguna manera son parte de mis criterios. Van y vienen conmigo en mis
recorridos presentes.

Sé que cada persona tiene los suyos, y creo que es muy positivo compartirlos,
nos aproxima, nos ayuda a crear una forma de comunicarnos teniéndonos en
cuenta un poco mds.

¢Y fundamentos?

A partir de mis experiencias mezcladas muchas veces en forma ignorante,
otras veces mds consciente con esos referentes, aparece mi manera, como la de
cada uno de ustedes. Una manera que es base de mis acciones en la construccién
de la sociedad que tengo préxima.

Base, cimiento, fundamento. El teatro fundé mi vida de una manera continua.
A mis 21 anos dejé mi segunda carrera universitaria y me inscribf en la tercera.
Actuacién. Cerré el libro de Fisica II que estaba estudiando para Agronomia y
llegué justo al dltimo dia de la inscripcién. Diciembre del 82. Febrero del 83, falté
las dos primeras clases del ingreso, mi vida habia entrado en trance. Mi pap4 habfa
tenido un incidente de trdnsito y comenzd su etapa hasta trascender. Tomé la
primera clase del ingreso, Historia Argentina, y me decfa “Luis esto es lo tuyo, el
hombre.” Luego realmente me alumbré, naci. Mi primera clase de improvisacién,
trabajo corporal, vocal, todo mezclado. Mi primera profesora de teatro, Paulina
Carnevale. Se desat6 una pasién instantdnea. Una fundacién, un fundamento, que
se actualiza en cada trabajo. El deseo de lograr un proyecto. La responsabilidad y
la alegria de expresar a un ser humano.

Desde ese dia no paré.

El teatro es hoy uno de los fundamentos de mi vida. Y dentro del teatro, disciplina
vasta y generosa, mi manera que aun me funda en el encuentro con los demds.

Bien, en este libro vas a encontrar algo de eso, algunos de mis referentes y
fundamentos. Me construyeron.

Espero te sean dtiles a vos también.






> capitulo 1: Teatro y adultez. El Teatro de la vida

Posibilidades de practicar teatro como un elemento formador en la vida adulta.

Vinculacioén teatro y vida

Desde que me dedico al teatro, descubro y redescubro que todos somos actores.
Lo que estoy diciendo es una obviedad, ya que el arte emana de cada persona; todas
las personas tenemos esas posibilidades, la mayoria de las veces sin desarrollar y éste
es s6lo el comienzo de un texto.

Todos somos actores es decir, todos tenemos la posibilidad de estar en situacién
y de atravesar esa situacién de maneras alternativas. Eso es la vida.

Aqui va una confesién: cuando trabajo en teatro, también trabajo en la vida. No
puedo separar. Cuando le digo algo a un actor en relacién con su personaje
también le digo algo relacionado con su persona.

Estdbamos preparando una versién de Abran cancha que aqui viene don Quijote
de la Mancha de Adela Bach. Ana Moll tenfa que hacer una Dulcinea con bastante
de centroamericana, tenifa ciertos prejuicios en relacién a su cuerpo, shasta dénde
realmente se habilit6 para hacerlo? Si, lo logré y lo hizo muy bien, para esto fue
necesario hablar de su cuerpo. Pablo Octavio Bustos insertd sus profundos deseos
de bailar en las coreografias y lo hizo desde el alma. Silvia Olekskiuw redescubrié
su ductilidad, que la caracteriza en su vida, y todos sus personajes le funcionaban
como un guante o le venfan como anillo al dedo, los creaba, con ese hdbito
maravilloso de la ductilidad.

Cuando un director me dice algo sobre mi trabajo para resolver mejor la
situacién, también me dice algo en lo que estd presente mi vida.

Estaba preparando un personaje en la obra fuana de Emilia Mazer, versién teatral
sobre la vida de Juana de Arco. Debia defender a Juana y no lo estaba haciendo con
la fuerza necesaria. Emilia me lo indica. Yo acepto, en realidad acepto que estoy muy
cansado, que no tengo ganas de defenderme ya de nada, que estoy algo asi como
harto. Intentamos de nuevo, grito un poco mds, pero no es lo que buscamos. Emilia,
una vez mds, hace la cldsica pregunta: ;a quién defenderfas con la vida? Pienso ya,
mds alld de mi cansancio, de mi hartazgo, sale una respuesta: mi hijo y mi actuacién
entra en tono, desde alli construyo una nueva ficcién tefiida de otra realidad, una
realidad de vida, paralela a la que mi personaje necesita. Soy generoso, sigo por ahi.

Creo que esa es la razdén por la cual un actor genera un escenario: la generosidad
de hacer vivir a otros un recorrido alternativo que creard referentes de libertad para
la vida. Reflexidn.

La sinceridad en lo que estamos buscando, poniendo, insertando, en nuestro
trabajo actoral, es un limite muy complejo y un entrenamiento hacia la



sinceridad y la honestidad profunda, puedo crear, puedo actuar, puedo repetir,
estoy entrenado para eso.

En el trabajo pedagdgico, cuando le indico algo a un estudiante en relacién a su
trabajo escénico, empezamos hablando del trabajo y finamente él empieza a
asociarse con su vida. A veces estas asociaciones hacen un ruido ensordecedor y se
siente casi expuesto en algo personal, mds alld de mi intencién docente, que es
trabajar su situacién escénica, la escena, el ejercicio.

En la Universidad Nacional de Cuyo, en la Facultad de Artes y Disefio, atin
existe y cada vez con mds sentido, un gabinete que coordina la Licenciada en
Psicologia Raquel Torres y Ana Pistone, para que estudiantes y profesores traten
algunas problemdticas vinculadas con la escena. Cuando fui profesor titular de
Actuacién I, en esa maravillosa casa de estudios, en la que primero me gradué
como actor y docente, vefamos con Raquel que los estudiantes, casi siempre,
elegfan la escena que encerraba su conflictiva no resuelta. Lo hacfan de modo
inconsciente y esta identidad encerrada en la escena no les permitia desenvolverse,
hasta que no hacfan consciente el paralelo. ;Les ayudaba la escena para resolver
analégicamente su situacién? ;Los construfa protagonizar esta situacion
metafdrica? Estoy seguro de que si.

Eso es la vida: una situacién atravesada por un conjunto de circunstancias en las
cuales supero conflictos casi por deporte y allf se juega mi desarrollo, a través de las
acciones que puedo y que mi experiencia me permite, tramdndome, tramando.

Una situacién que protagonizo, desde aquel instante, que conserva mi memoria
de una manera profundamente inconsciente, donde el espermatozoide mds fuerte
de mi padre atravesé la membrana del évulo de mi madre y empecé a ser yo. Un
yo que a pesar de mi y de cualquier ser humano, cambia, evoluciona, varfa. Sf, la
tnica constante de la experiencia de la vida es el cambio y la transformacién.

Eso es lo intrinseco del teatro: el cambio y la transformacién.

Ese yo de vez en cuando se enfrenta a situaciones que extrafiamente lo hacen
descubrir otro yo, otra posibilidad de ser. Y es ahi donde aparece el teatro que més
me gusta, me emociona y que elijo, el teatro que nos revela otra esencia de la
persona, que nos revela otra alternativa del yo.

El cambio es constante, pero podriamos subrayar en la existencia de muchos
seres humanos esos pocos momentos donde la vida cambié radicalmente.

A ese dia la obra de teatro nos convoca y nos hace testigos. El dia en que Nora
de Casa de muiiecas de Henrick Ibsen, se fue de su casa, porque descubre que en
sus decisiones anteriores no habfa sido libre, que habia elegido sin conciencia,
dejdndose llevar como una mufieca por la comodidad de una vida para la que habfa
sido educada, adiestrada, condicionada.

El dia en que Néstor Vignale de La Fiaca de Talesnik decide no ir a trabajar por
que tiene fiaca, el dia que Edipo de Séfocles descubre que asesiné a su padre y se
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cas6 con su madre, el dfa en que Julidn Bisbal de Los dias de Julidn Bisbal de
Roberto Cossa decide en un intento casi mondtono, buscar a la prostituta que le
generd alguna esperanza antes de tranzar con una vida rutinaria y esperable.

El teatro nos lleva a ese dia en el que descubrimos un alto potencial para
recuperar un yo sepultado por una educacién que nos hace planos, en vez de
multiformes y con limites variables. Un yo que decide restaurar un dolor profundo,
reparar una irresponsabilidad pasada, conquistar un deseo apasionado y alli somos
testigos del nacimiento de un nuevo ser. Una mutacién humana ha transcurrido
ante nosotros, un fragmento sintético y artistico de la metamorfosis de la evolucién
se ha sustanciado con nosotros, en ese lugar tan particular que es el teatro,
enreddndonos con ella.

Razones para estudiar teatro

Y dentro de esa transformacién, algunas personas, como parte de su bisqueda en
la vida, deciden estudiar teatro, hacer un entrenamiento en actuacién, hacer una
carrera universitaria para hacer del teatro una profesion, formarse en un estudio
para actuar y otros simplemente dicen “yo no voy a ser actor de modo profesional,
pero quiero hacer teatro” o “quiero hacer este curso de teatro”. El limite de los
talleres de teatro para adultos es poco preciso. Muchas veces en ellos se encuentran
personas que si quieren ser actores y toman ese espacio como entrenamiento.

Las razones que escucho entre los adultos que quieren hacer teatro son muchas:
“me lo recomend6 mi psicélogo”, “soy muy timida y mis amigos me lo vienen
diciendo”, “soy muy histriénico y siempre hago chistes en las fiestas”, “me gusta
actuar”, “es un cable a tierra, me la paso trabajando y quiero hacer algo distinto,
para mi”, “es una deuda pendiente”, “siempre quise ser actriz, pero bueno eso y ser
puta para mis padres era mds o menos lo mismo”, “soy docente y en el aula necesito
otros recursos’, “me manejo con gente en mi trabajo y necesito hacerlo mds
creativamente’, “soy abogado y me quiero manejar mejor en el tema oral”, “vi una
pelicula de Almodévar Todo sobre mi madre y dije: “yo quiero hacer teatro”,
“siempre quise ser actor pero me casé... y los hijos... y ahora que ya me jubilé quiero
sacarme el gusto,” “porque me encanta,” “porque tengo miedo,” “para probar”.

Razones que llevan a una persona a probar el teatro como un entrenamiento
deportivo en su vida y entonces, aterrizan en un taller de teatro, en una institucién
o estudio privado. Muchas son las instituciones que ofrecen espacios para personas
con estas inquietudes, y donde es claro, la mayorfa de las veces, que el teatro es eso:
un entrenamiento al alcance de cualquier persona.

Si, todas las personas adultas también pueden transitar un entrenamiento en
actuacién y vivenciar recursos expresivos sorprendentes. Ponerse en situaciones que
ya no transitaban. Descubrirse y descubrir a otros de una manera especial.
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El teatro crea vinculos profundos y esto pasa en un taller de teatro

Podrfamos empezar compartiendo una pregunta y algunas respuestas.

:Cudl es el sentido de la presencia del teatro en la vida adulta? ;Qué impacto
tiene en el desarrollo del pensamiento en esta amplia etapa?

:El adulto es maleable? ;Puede aprender? ;Con qué costos? ;Puede encontrar
alternativas en las que inserte su historia?

Soy de los que piensan que si. Por eso, una vez mds, manos a la obra y a trabajar
en el desarrollo de herramientas de pensamiento desde el teatro ya que:

Entrena una manera dindmica de ver una realidad creada. Una parte de la
vida estd resuelta y podemos verla de formas diversas. Otra parte de la vida
se crea dia a difa, es una dindmica cotidiana, podemos integrar nuevos
recursos y procedimientos.

Dispara otras realidades o analogfas en funcién de la realidad observada o
protagonizada. Este camino hecho hasta ahora puede cambiar una vez mds,
desde lo que observo, mis deseos y mi posibilidad de protagonizar un
espacio analdgico.

Crea alternativas, es decir, espacios de pensamiento alternativo que serdn
cauce de futuras acciones. Podrfa imaginarme en otras situaciones de vida.
Puedo ganar referencias alternativas desde la situacidn teatral y el juego
dramdtico.

Promueve la resolucién de situaciones a partir de la accién. Resolver o
dejarme estar, ese es el problema que me hace responsable.

Asume el valor de la accién para transformar la situacién. Esta situacién es
lo que quiero o puedo generar otra mds cercana a mis deseos.

Asume su rol de protagonista en la situacién, contrario al rol de pasivo o
ausente en el que la cultura dominante lo coloca. Salir de una tendencia de
vida y hacer algo novedoso, que muchas veces estd postergado.

Desarrolla el sentido de conflicto como vinculo con un entorno que lo
necesita para construirse y reconstruirse a partir de su visién y
responsabilidad. Puedo modificar el entorno a partir de mis acciones.
Descubre que el pensamiento es espacio interno y externo y que, construir
la proyeccién de lo interno, es una gran aventura individual y en equipo y
que, registrar los correspondientes espacios de pensamiento que se habilitan
en la vinculacién con los espacios ya construidos, es una toma de conciencia
necesaria para salir del condicionamiento y conquistar espacios de libertad.
:Qué mds puedo lograr de mi vida y si ensayo, pruebo, interactio?
Adultos que conquistan espacios de libertad. Espacios de libertad
personal, del grupo, de las instituciones, de la sociedad. Espacios de
libertades vinculados con lo postergado, con lo hipotético, con lo
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deseado, con lo que en la vida es riesgoso probar, porque sale de lo
establecido por la comodidad cotidiana.

* Conquista libertades que tal vez lo lleven a construir su vida atento a quién
es, a quién desea ser, a qué desea conseguir en esta situacion particular, a
quién es el otro como “antagonista-aliado-asociado” a la situacién, a quién
necesita para que su si mismo crezca con la alternativa de otra posicién
encarnada por otro. Quién quiero ser en esta situacién, qué quiero
conseguir para mi y para otros.

* El teatro entrena un estilo de pensamiento analégico situacional protagénico
y solo el teatro, como disciplina, entrena esto. Hay muchas personas adultas
que estdn en un momento de su desarrollo especifico para practicar teatro,
hasta dirfa como un deporte. Si, insisto en el concepto. Por eso se
justifica su presencia en la vida adulta, para repensarse y repensar la
igualdad de derechos, el derecho a crear y sobre todo a crear la propia
vida y el propio estilo.

La adultez

Trabajar con los adultos en el marco de un taller de teatro, implica resituarse en
la vida y en la propia adultez. Asi como en la matemdtica hay un principio que
habla de la reversibilidad del pensamiento, el teatro para adultos nos hace descubrir
que contenemos todas las edades y etapas psicoldgicas. Que podemos ser nifios,
adolescentes, jévenes, ancianos. Si, un adulto posee, contiene, todas las edades y
puede descubrir cudnto de humano, fresco, original y desvergonzado adn tiene
para afrontar la vida. Aunque, el bicho de la vergiienza, el monstruo de los
complejos, la tortura de las experiencias negativas y condicionamientos pasados y
la censura educativa y social, ya se hayan apoderado de algunos, si puede ser
superado, transformado, permutado, transustanciado en orgullo personal, en
seguridad fundada en las caracteristicas propias, en la creacién de otras experiencias
y referencias vdlidas para el presente, en la fascinante libertad de la autonomfa.

En una propuesta de teatro para adultos, la mezcla con la vida es inevitable,
como el juego para un chico. Se activan situaciones pasadas, se reeditan.

Aparecen conductas negativas vinculadas con otros aprendizajes y la tendencia a
trasladar. Por lo que es necesario dejar aparecer, diferenciar y recrear el espacio del
taller de teatro como un espacio seguro para la aparicién de un nuevo yo. Ese yo
actor que todos poseemos y que venimos reprimiendo y mal educando desde la
educacién tradicional, en donde el concepto de que somos seres multiformes y con
limites diversos y dindmicos aun estd ausente.

Nunca es tarde para adquirir una disciplina. Sf es necesario tomar conciencia del
proceso de cada uno y de cada grupo.
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En la vida adulta la posibilidad de imitacién, la mimesis, que nos hizo humanos
en contacto con otros humanos, estd mds limitada y seriamente condicionada por
los modelos impuestos por los medios masivos de comunicacién, sélo que el teatro
la despierta.

Se reabre entonces, el proceso de la construccién del “si mismo”a partir de otros
que se redescubren y se animan a jugar un juego postergado, para el cual superan
condicionamientos especificos y personales, inscriptos en una historia de vida.

El espacio de juego en la vida adulta se ha limitado al deporte, juegos de salén,
de mesa y al teatro. Podemos reaprender a mirar, a ser testigos y protagonistas, a
estar presentes, a presenciar. Desde el teatro les podemos ayudar a construir una
nueva mirada de la vida y sus ensayos, para recomponer el proceso de
conocimiento mimético.

Muchos nifios de hoy ven demasiada televisién y estdn en poco contacto con
adultos responsables que les dediquen tiempo, entonces juegan a los dibujitos
animados. Eso, imitan dibujos animados, muchas veces, las mds, de pésima
calidad, con una argumentacién negativa, basada en la violencia, en la no
verbalidad, en los saltos arbitrarios en la narracién, en la saturacién sensorial, en la
deformacién de la figura humana, en la alteracién de valores. A eso juegan muchos
nifios hoy en dfa que van explotando en adolescentes violentos. Y nosotros, ja qué
jugamos, qué argumento inconsciente estamos imitando?

La velocidad es otra particularidad de la vida adulta, igual que la rutinizacién de
la vida. Por eso entrar en otra frecuencia corporal, verbal y situacional relaja y
genera una alternativa sumamente valorada. Si, podemos vivir de otra manera,
mucho mds atentos a nosotros, a los demds, a lo que nos rodea. En un estado mds
presente que ausente. La ausencia es a veces una caracteristica dificil de concienciar.

Estoy ausente cuando no hago la vida que quiero, cuando no me doy cuenta de
lo que vivo, cuando paso dos veces por el mismo sitio y no advierto que ha
cambiado notablemente, cuando creo que soy el que era en vez de asumir que estoy
siendo a cada momento, definiendo ese quien soy dindmico.

La influencia de la sociedad, que hubiésemos querido que sea mejor, nos limita
y muchas veces deprime y atemoriza. Somos responsables.

La gran pregunta, ;adénde vamos tan apurados? ;Con esta velocidad vamos a
seguir viviendo nuestra vida? ;Adénde aprendimos estas cosas?

Si, el teatro cuestiona y la prictica del teatro nos indaga permanentemente y nos
pone en actitud abierta hacia nuevos rumbos y horizontes.

Por eso nuestra responsabilidad como artistas y educadores, gestores de una
cultura abierta, democrdtica, justa, en construccién de identidad y valores
humanos, en el tnico hdbito natural para nosotros y todos los seres: la evolucién
en paz, sin presupuestos econémicos robados para objetivos que no queremos, sin
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guerras, ni armas que cambien el sentido de la historia real de la humanidad, el
redescubrirse universo o “multiverso” en expansién y convivencia.

Estos son algunos de los pensamientos y razones que me permiten decir que
tengo una postura para lo teatral que, humildemente y sin querer descubrir nada
que no venga desde el Big-Bang, llamo: “Teatro de la vida.”
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> capitulo 2: Referentes bibliograficos

Es necesario para afrontar esta tarea formarnos permanentemente y rescatar y
vincular nuestra tarea con el patrimonio teatral.

Les propongo un breve recorrido por referentes importantes que estoy seguro estdn
presentes en la mayoria de las clases de actuacién, mds alld de la conciencia del docente.

Algo de Stanislavski

En Stanislavski y mds alld de los apasionamientos y las ignorancias, encontramos
un referente de base. Sabemos de su preocupacién por ordenar un procedimiento
de formacién para el actor. En un taller de teatro para adultos no estd el objetivo
de la formacién profesional de actores. Pero si hay planteos comunes. Stanislavski
querfa lograr que los actores produjeran emociones reales en escena. Una tendencia
puede ser trabajar para que los participantes se identifiquen con lo que hacen y lo
transiten, desde este punto de vista, podemos enmarcarnos en su trabajo. Nos
preguntamos con €l cémo crear esta vivencia. En primer lugar me planteo dejar que
las cosas sucedan con los recursos que los participantes ofrecen, espontdneamente,
luego de entrenar pautas expresivas o de situacién. Mds que poseer el papel, poseer
recursos expresivos entrenados para transitar la situacién o ejercicio. Poner voluntad
para trabajar, sin preocuparse de los resultados, sin compararse con nadie, solo
hacer el ¢jercicio, eso ya es mucho.

Un criterio de verdad, hacer lo que harfamos, realmente. Diferenciando, teniendo
en cuenta las pautas que definen el ejercicio. Sin preocuparse por ningtin tipo de
inspiracién. Solo voluntad, confianza y conciencia de lo que se estd haciendo. Para
que surja la confianza y desde alli un nivel de juego adulto. Hacer la experiencia del
ejercicio. Y estar dispuestos como docentes a leer lo que estd ocurriendo en el sujeto,
sus niveles de inhibicién sobre todo. La integracién de lo que hace, lo que dice o
sonoriza, la construccién de la situacién y en dénde estd la emocién. Su cuerpo, su
voz, su emocién, la situacién que construye. Cada ejercicio estd bien hecho en la
medida que cumple con las pautas de construccién.

Estamos trabajando con improvisaciones, la base de la formacién actoral en casi
todos los sistemas de ensefianza. Nuestro rol es ensefiar a valorar lo que cada uno
produce. Y orientar las tenencias mds comunes, la sobre exigencia, la concentracién
del ejecutante en el espectador y no en si mismo, el cumplimiento de la consigna.

El momento de exposicién frente a los compafieros es realmente especial, la
mayorfa de las veces cuando se han entrenado los ejercicios como parte de la
clase, los participantes se sorprenden rdpidamente de ellos mismos y de lo que
ven en sus compafieros.



Stanislavski habla muchas veces de estar poseido por el papel. Y esto ocurre
cuando la voluntad es auténoma y sin pensar lo que se hace, sin proponerse nada
lo hace, sin buscar lo que siente, de un modo intuitivo, lo hace. Sabemos que eso
ocurre a veces, entonces cuando no ocurre qué nos queda. Trabajar en forma
consciente, motivar nuestra voluntad y tener claro cémo lograrlo. Esto es lo que
intento que los participantes de cada taller y los estudiantes que se me acercan
tengan claro.

Pueden tener un plan de trabajo para lograrlo eficientemente mds alld de la
inspiracién. Si trabajan desde alli lo mds probable es que la inspiracién llegue
siempre, cada vez, con nuevos matices y sorpresas que deberemos transitar
concentradamente, aprovechando la ola.

Stanislavski es conocido como el creador de un método de trabajo para el actor,
muchas veces se lo reduce al realismo, naturalismo. Grave error. En su inacabada
bibliograffa, estdn los capitulos dedicados a otras estéticas. Rescato su bibliografia
como orientadora de la tarea del que se acerca a la actuacién porque es completa y
es bdsica, también es referencial para otros pedagogos, maestros, directores y artistas.

Cuando digo que es completa, me refiero a que estdn todos los elementos o ejes
a tener en cuenta en la formacién del actor.

Bésica, porque hace a la base de esa formacién y sus principios son aplicables
independientemente de la estética. El problema estético es un segundo problema, si
bien cualquier ejercicio que se resuelva conlleva una estética, la mirada al principio
no estd puesta alli. La mirada estd puesta en otras funciones del actor en la escena,
como son la concentracién, el tono muscular, la inhibicién, la imaginacién, la
atencién, la respuesta a la situacion que €l o ellos generan. Si a esto le agregamos una
condicién estética, el problema se hace mucho mds complejo y la preparacién del
participante ya tiene que manejar la base, tiene que gobernar estos otros aspectos y
funcionar en estas “funciones parciales” de modo mds auténomo.

Referencial, ya que todas las lineas de trabajo posteriores lo toman en cuenta,
porque se encuadran en algunos de sus principios, porque adhieren conscientemente,
porque lo usan inconscientemente, porque se apartan deliberadamente y quieren
construir otra escuela. Es muy dificil escapar al ordenamiento de recursos, técnicas y
encuadres, descriptos por él, aunque a algunos les pese.

La confianza es fundamental en el proceso de experimentar técnicas actorales ya
que la inseguridad, el miedo, esconde nuestras posibilidades creativas. Muchas
veces nos va bien en la escena o en el ejercicio, nos va tan bien que nos cortamos.

La concentracidn, la confianza en la aplicacién de los ¢jercicios, despiertan una
conviccién especial que hace de lo ficcional una nueva realidad que encanta,
convence, estimula, sorprende.

No voy a hablar del “espiritu humano” como Stanislavski porque no sé que es,
pero si observo el potencial de cada estudiante que una y otra vez se modifica en
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cada clase, despertando aspectos de su persona absolutamente desconocidos por él.
Al igual que el actor se modifica en cada ensayo.

Este aprendizaje puede ser constante, por acumulacidn, a saltos y en todos los
casos estd bien.

Constante, la persona que en todas las clases se sorprende de si mismo y se
descubre novedosamente. A saltos, la persona que de golpe, sin darse cuenta va
mds alld y logra varias cosas a la vez y dirfa que hasta supera el ejercicio. Por
acumulacion, la persona que parece que no se modifica pero sigue trabajando
aunque piense o parezca que no le pasa nada, hasta que un dia la pared del dique
se rompe y aparece nuevamente la sorpresa, el amanecer, el despertar consciente
de capacidades dormidas.

Como estamos trabajando con improvisaciones, en mi caso siempre pautadas, no
me gusta salvo luego de varias clases, decir hagan lo que quieran, porque considero
que al principio pueden querer mucho pero no tienen recursos para construir eso
que quieren y hacerlo sin recursos deja una sensacion de insatisfaccién.

El arte de la actuacién se debate desde hace muchos afos en dos orientaciones
muy bien descriptas en La paradoja del comediante de Diderot. Una tendencia que
llamamos representacién y otra que llamamos vivencia. En la representacion, lo
importante es parecer lo que conviene al rol y a la situacién. En la vivencia,
enfoque de Stanislavski, el planteo es ser quien protagoniza la situacién. Cuando
se representa, siempre se siente qué se hace con eso. Lo que se siente tifie la
situacidn, se evita, dispersa. La toma de conciencia de lo que se siente es bdsica
para estar en escena. Lo que se siente mds alld de lo que se piensa, se ve y es parte
de la situacidn, por eso es necesario incluirlo expresamente en la situacién ya que
a pesar de nuestra voluntad es parte.

Estar en contacto con la actuacién y el teatro es estar en contacto con la vida
humana y con la vida en general y sus multiples formas de desenvolverse,
desarrollarse y resolverse.

Otros de los procedimientos descriptos por Stanislavski para la tarea del actor es
el trabajo por unidades y objetivos. Distinguir en el material ya sea de texto o de
creacién incidental, los fragmentos del material, unidades, y la direccién del
mismo, objetivo dentro del cual estardn los objetivos de cada rol o personaje. En
relacién a una obra de texto también habla del superobjetivo en el cual se enmarcan
todos los objetivos de las unidades y de los personajes.

Muchas veces aparecen los fenémenos también descriptos por él del deseo de
agradar y entretener al publico, entonces el eje del actor estd en el receptor y no en
él como generador de la situacién que va a atrapar la atencién del espectador. Por
eso la concentracién en la situacién y la posibilidad de reconocer lo que ocurre y
desde alli jugar sin exigencias es un nivel bdsico que permite construir resultados
muy satisfactorios, a través de procesos placenteros.
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Para crear una situacién desde la improvisacién, herramienta bdsica en el trabajo
del actor, si, repito, es necesario prepararse y salir de los hdbitos de estatismo que
vamos adquiriendo en la vida cotidiana. La misma ejercitacién es un poderoso
estimulante para tomar nuevos recursos. La indagacién antes, durante y después de
la improvisacién es otro hdbito para crear.

Stanislavski, habla de un proceso de la vivencia y otro de la encarnacién. En el
primero genera las sensaciones de la experiencia a través de la improvisacién,
familiarizdndose con ella, recorriéndola desde si. En la segunda se familiariza y
experimenta con recursos especificos de caracterizacién vocal, corporal y
emocional, hasta hacerlos propios y naturales. Luego es necesario un proceso que
él llama de fusién, donde la vivencia y la encarnacién se retroalimentan. Luego
comienza la persuasion escénica, es decir, la influencia de los espectadores por el
material creado. Conmueve, aburre, identifica, distancia.

La accién es la herramienta que une todo lo que ocurre en la escena. La accién
fisica, la palabra accidn, el sentimiento accién. Stanislavski lo llama “proceso
metafisico dnico” en el cual se activa la atencién, la imaginacidn, la vivencia y
la encarnacién.

Todo lo que vivimos en la escena es en nombre propio, nuestro cuerpo, nuestra
voz, nuestras emociones, todas nuestras funciones con las que desarrollamos nuestra
vida reeducadas para el escenario y la situacién de exposicién que esto implica.

La observacién es otra conducta a desarrollar, la observacién de uno mismo, de los
demds, del entorno, de la manera en que se construyen las situaciones en la vida. Esta
observacién lo coloca en un lugar mucho més activo, mds despierto, mds presente.

Algo del método del actor’s studio

Robert H. Hethmon. Conversaciones con Lee Strasberg. Editorial Fundamentos.
Madrid, 1972.

Me interesa repasar el esquema de los encuentros:

Preparacién a veces grupal. Todo el grupo hace una ejercitacién. A veces la
ejercitacién es del grupo que va a hacer la escena que se va a mostrar.
Preparacién del reloj. El tiempo que durard el ejercicio, la escena, la devolucién.

* Se muestra una escena.

* Los actores de a uno hablan de lo que quisieron lograr.

e Strasberg habla de los problemas que ¢l vio en la escena de 15 a 20
minutos.

* Sigue otra escena con igual mecanismo.

Esta manera de trabajo ha recorrido el mundo y nos pone hoy en dfa ante un
replanteo de esta forma de trabajo, para quiénes, con quiénes. La identifico mds con
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la clinica de escenas. Un espacio de estudio donde uno puede ejercitarse. Con un
material especifico y recibir la opinién de un experto, o quien haga las veces de. En
algunos casos esta referencia pedagégica ha dado otras formas de resultados de clases,
por ejemplo, se hace la escena, los que actuaron dicen sus propésitos y sensaciones,
los observadores hacen una devolucidn, el profesor a cargo realiza su devolucién.

No elijo este procedimiento, ya que suele hacerse demasiado extenso y las
opiniones entre pares suelen ser difusas y a veces generar tensién.

Descreo de actores o estudiantes de actuacién que pasan mucho tiempo sentados
mirando escenas, su atencién decae y se dispara en otras cosas. Para mejorar este
aspecto solicito a los estudiantes o participantes del taller que escriban con criterios
especificos cuando sus compafieros trabajan, es decir una observacién activa y
selectiva que produce un material para la devolucidn.

Algunos criterios para resolver esta observacién activa: acciones, conflictos,
concordancia con las circunstancias, adaptacién de los integrantes del trabajo,
concentracién, nivel emocional, criterios especificos de puesta en escena,
procedimiento del ejercicio, recursos del que compone la situacién, recursos que
fueron practicados en los ejercicios, recursos propios, entre otros. No
necesariamente todos deben escribir en todas las escenas, se pueden formar tres
grupos y que alternen en momentos de escritura y en momentos de observacién
libre. Tampoco es necesario que todos lean lo escrito, con que uno lea desde su
criterio de observacién alcanza para tener una mirada alternativa a la devolucién
del docente. Por lo demds todos estdn activamente entrenando.

En el Actor’s Studio se conforman grupos de compafieros de profesién, lo que
asegura un objetivo comun en el trabajo y un nivel importante de intimidad y
de confianza. La situacién del actor en Estados Unidos es diferente a la del actor en
otros lugares del mundo y desde esta obviedad, creo necesario que cada grupo y
equipo pueda construir sus espacios adecuados de crecimiento. Si, es necesario que
el coordinador o docente a cargo tenga otras referencias para poder garantizar al
grupo resultados satisfactorios. Lugares de crecimiento, investigacidn,
entrenamiento y produccidn, es de esto que estd plagada la historia del teatro en el
mundo. En el marco de las universidades estos espacios suelen ser mds amplios y es
competencia especifica de estas instituciones el proteger las variantes del trabajo
actoral ya que es parte de un hacer que nutre como patrimonio especifico a la
cultura de cada regién y de la humanidad.

En la historia del Actors Studio, fundado por Elia Kazan, Cerril Crawford y
Robert Lewis, en octubre de 1947- en 1949 se sumé Strasberg - podemos ver
también este proceso de construccién.

Se define a s mismo como una “corporacién educativa no comercial fundada
por el estado de Nueva York, financiada enteramente por contribuyentes y
beneficiarios”.
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Al principio eran sélo actores. Luego en 1957 se fundé el departamento de
autores teatrales. También otros experimentaron los roles de direccién.

En 1960 el puesto de director supervisor es de Strasberg.

En 1962 se crea el Departamento de produccién The actor’s studio theatre,
compran el edificio e integran especialistas en danza y en direccién.

En este laboratorio de trabajo se centra la tarea del actor frente a si mismo. Se
jerarquiza la tarea del actor: “Todo en el teatro comienza por la actuacién”. Se
describen algunos procesos de produccién contrarios a los requerimientos
artisticos, como algunos procedimientos del teatro comercial y dictatorial.

Se rescriben obras a partir del ensayo.

“No se puede hacer frente de una manera adecuada a los problemas que plantea
la preparacién de un actor, a menos que poseamos algiin sentido de los valores y los
patrones establecidos, de la clase de actores y de actuaciones que deseamos crear.”

Esta frase de Lee Strasberg nos obliga a una etapa de reflexién seria como
docentes a cargo de un taller de formacién actoral para adultos. Sabemos que el
limite de lo vocacional y lo profesional en esta disciplina del actor es muy delgada,
por lo que es una gran responsabilidad formar en actuacién con recursos y
procedimientos serios y profesionales, aunque el alcance de los aprendizajes para
los asistentes no sea el de un profesional, porque no se dedica al teatro de esa forma,
si estd aprendiendo de forma profesional porque el que le ensefia o coordina su
aprendizaje lo es.

Podemos plantearnos aproximar expresién, sentimiento, sensacién y conducta.
Usarse mejor a s mismo de una manera l6gica. Distinguir cuando la sensacién o
el impulso no llegan a ser totalmente expresivos. La relacién del impulso y su
expresién. Grados, niveles o intensidades en los cuales la emocién alcanza una
expresién equivalente.

Distincién de los clisés: tengo frio, gesto tipico de temblar y frotarse el cuerpo.

Strasberg toma como referentes a otros autores como Stanislavski y Michael Chéjov.

Reconoce como centro de la formacién actoral y de la técnica el trabajo con las
emociones.

Algo de Michael Chéjov

Michael Chéjov se centra en el proceso creador del actor. Deviene de la Escuela
Rusa, asociado con el Zeatro de Arte de Mosci (Stanislavski, Nemirovich —
Danchenko, Vakhtangov, Sulerjitsky).

Actor, maestro, director segundo del Zeatro de Arte. Después de Rusia y a raiz de
la revolucién emigra a Letonia, Lituania, Austria, Francia, Inglaterra, Alemania
donde se conecta con Max Reinhardt, Chaliapine, Meyerhold, Moissi, Jowet,
Gielgud, Sergio Rachmaninoff y otros.
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Luego se establece en Inglaterra y después de la segunda guerra mundial,
emigra a los EEUU vy forma la companfa Acrores Chéjov (Chéjov Players), en
Broadway. “La técnica del actor no podrd ser comprendida nunca exactamente
sin practicarla”.

Cuando releo esta frase de Chéjov, me tranquilizo y reconozco esto tan
maravilloso que nos hermana con actores de otras latitudes. Ese saber especifico
que sélo se adquiere con la prictica, con la prictica en clases, con la prictica en
ensayos, con la prictica en escenarios y que es nuevo cada vez. Que por otro
lado nos separa de otros que pretenden hablar y escribir del arte del actor sin ese
referente. El saber del actor es un saber especifico que se adquiere sélo en la
situacién teatral. Repaso algunos “problemas” que emanan de su bibliografia y
algunos procedimientos que estdn incluidos en muchas formas de trabajo, a
veces sin saberlo.

El problema del cuerpo y la psicologia del actor

“Nuestro cuerpo puede ser nuestro mejor amigo o nuestro peor enemigo’.

Buscamos en el trabajo devenir hacia el equilibrio y la armonia del cuerpo y
la psicologia. Una expresion real de estos componentes en situacién.

Proponemos lograr un entrenamiento fisico relacionado con las experiencias
particulares de la profesién actoral, que es muy diferente a otros tipos de
entrenamientos, por ejemplo el deportivo o el de la danza.

Requisitos del trabajo corporal para la formacién de actores: sensibilidad del
cuerpo ante los impulsos psicolégicos creadores. El cuerpo absorbe cualidades
psicoldgicas, estd poseido y colmado por ellas hasta ser una membrana sensitiva,
es receptor o conductor de las imdgenes sutiles, sentimientos, emociones e
impulsos volitivos.

Tan solo las cosas que son tangibles, palpables, apariencia externa de los
fenémenos de la vida, atraen la atencién del artista. El peligro es eliminar los
elementos psicoldgicos del arte del actor y sobrestimar la significacién de lo fisico.

Se aparta del materialismo moderno, de su época, los considera fotégrafos
mds que artistas.

El creador no copia meramente las apariencias externas de la vida. Interpreta
la vida en todas sus facetas y profundidades. Ensefiar lo que se ocultd tras el
fenémeno llamado vida, para que el espectador vea mds alld de las superficies y
apariencias de la vida.

El actor es un ser dotado de la habilidad de ver y experimentar cosas que se
mantienen ocultas para el promedio de las personas. Trasmite una especie de
revelacién, su propia impresion de las cosas, como €l las ve y las siente.

El pensamiento materialista, frio y analitico, tiende a coartar el vuelo de la
imaginacién.
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Postula la riqueza de la psicologfa en si misma.

Vincula la obediencia de ambos: cuerpo y psicologia del actor. Ser duefio de
si y los recursos expresivos, en la situacién escénica, es el eje de su trabajo.
Propone una serie de ejercicios, muy difundidos, los cito para reconocer su
origen y tal vez aceptar que ya vienen en la tradicién teatral:

Abrir, cerrar, arrojar, levantar. Movimientos amplios y libres.

Pecho, integrarlo en los diferentes impulsos y acciones. Desde el pecho,
en acciones cotidianas. El centro energético del pecho me conduce en el
espacio.

[dem, y moldeo en el aire formas como un escultor. Conectar la forma
con el poder del centro de energfa. Ligar el centro de energfa con objetos
y compafieros. Pasar los ejercicios a las manos. Y llevar este centro a las
palmas de las manos para moldear el espacio y las formas que deriven.
Continuidad y liviandad: “Flotan mis movimientos en el espacio,
sumergiéndolos con gentileza y hermosura uno en otro”.

Pdjaros.

Irradiar a distintos lugares en el espacio. Proyectar la energfa.

Moldeo, floto, vuelo e irradiacién. Repetir en la imaginacién.
Reproducir sensaciones fisicas y psicoldgicas. Facilidad, forma, belleza,
integridad.

Observar la belleza.

Repasar lo que hice. Completar la vida antes, entre y después de cada
ejercicio, ensayo y la obra. Construir la continuidad de la experiencia.
Irradiar, dar, recibir.

El problema de la imaginacion

La imaginacién e incorporacién de imdgenes, puede ser estimulada. Para el
actor es un requisito.

El proceso que entrena la imaginacién del actor, supone un ejercicio de
concentracion. Crear es mostrar cosas nuevas.

Ejercicios:

Sucesos sencillos e impersonales. Primera imagen. La veo hasta que se
mueva. Dejo que tome vida independiente, luego interfiero con ella, le
pregunto. La aplico a una escena, interfiero. De lo extrafio de la imagen
a lo interno. Transformacién de la imagen, flexibilidad, el protagonista
era joven, lo envejezco. Luego imdgenes méviles: incendio, el oleaje del
mar. Integrar la propia imagen a la situacién, yo soy el protagonista,
caracterizar mi imagen. Esto puede ser en relajacién o en situacién de
descripcién de lo que veo en mi imaginacién. Las imdgenes pueden
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organizarse desde cada uno de los sentidos. Estar atentos a la tendencia
de cada uno.
* Me imagino yo mismo haciendo, me imito. Ver al personaje en parte,
incorporarlo en partes.
Pasos:
Apoderarse de la imagen primera.
Aprender a seguir su vida independiente.
Colaborar con ella haciéndole preguntas y ddndole 6rdenes.
Adentrarse en la vida interior de la imagen.
Desarrollar la flexibilidad de la propia imaginacién.
Intentar crear personajes por si mismos.
Estudiar la técnica de materializar caracteres o personajes
imaginados.

Problema de la improvisacion y el conjunto

Debemos lograr una verdadera simpatia (sintonfa) para transformarnos en un
conjunto improvisador hacia la creacién comun desinteresada.
Requisitos:

* Contraste entre el comienzo y el final. Disposicién de 4nimo o
sentimientos. No tramar el medio. Cada momento sucesivo serd
resultado psicoldgico del anterior.

* Relacién con los demds, contacto de equivalencia, realizar la misma
accion en grupo sin pacto previo.

El problema del espacio

Chéjov habla de la atmdésfera que emana del espacio, un concepto muy
difundido.
Ejercicios:
* Observar la atmdsfera cotidiana. Atmdsfera de hechos histéricos. El aire,
luz, olor, etc.
* Improvisaciones sencillas a partir de la atmdsfera.

Principios orientadores:
* La atmdsfera inspira al actor.
* Aproxima el publico al actor asi como a los actores entre si.
* Agudiza la percepcién del espectador.
* Dos atmdsferas contrastantes no pueden coexistir, pero los sentimientos
individuales de los personajes, atin cuando se hallen en contraste con la
atmosfera, si pueden coexistir con ella.
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La atmdsfera es el alma de la representacién.

Observar la atmdsfera de la vida.

Imaginar la misma escena con distintas atmdsferas.

Crear atmésferas a mi alrededor sin ninguna circunstancia dada.

Moverse y hablar en armonia con cualquier atmdsfera que usted haya creado.
Imaginar circunstancias adecuadas a la atmdsfera que usted haya creado.
Marcar y retener un termémetro o registro de la atmdsfera creada.

Ejecutar movimientos que posean cualidades, sensaciones, sentimientos.

El problema de la gesticulacion psicoldgica

Chéjov plantea la necesidad de integrar la voluntad (volicién) y el objetivo, el
para qué, con los movimientos y las acciones, a las que llama indistintamente

gesticulacion. Gesticulacién psicolégica entonces es el conjunto de gestos y
acciones que resuelve un personaje en la situacién, con sus motivaciones.

Valorar la potencia del movimiento; el teatro es siempre movimiento. La vida

es siempre movimiento.

Distintas clases de movimiento. En todo movimiento hay un deseo definido.
La cualidad del movimiento evoca nuestros sentimientos.

Ejercicio a partir de la espina dorsal:
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Encerrarse sobre el propio cuerpo. Verificar si aparece alguna motivacién
psicoldgica. Agregar el deseo o el pensamiento de “que me dejen solo”.
Observar las diferencias. Variar levemente el cuerpo, que varfa en lo
psicolégico.

Ritmos y contrastes. Caminar lentamente. Caminar rdpidamente. Unos
caminan lento y otros rdpido, ir de uno a otro, qué motivacién aparece.
Improvisaciones con ritmos en contraste.

Podemos realizar esquemas, versiones compactadas desde las acciones
teniendo en cuenta que:

La gesticulacién psicoldgica, excita, promueve el poder volitivo, define
una direccién definida, despierta sentimientos, ofrece una versién
condensada del personaje.

La gesticulacién psicolégica debe ser arquetipica, fuerte, sencilla y bien
formada, debe irradiar y ser representada en el ritmo correcto.
Desarrollar la sensibilidad de la gesticulacién psicolégica.

Distinguir entre los ritmos interiores y exteriores.
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El problema de la individualidad creadora

“Para crear por inspiracién debe uno ser cauto con la propia individualidad.”

La individualidad creadora de un artista, su impresién individual, es de vital
importancia.

Hay tantos Hamlet como actores de talento e inspirados para poder llevar a la
escena su propio concepto sensible de ese personaje.

Cémo reconocer la individualidad creadora en un momento de inspiracién.

Un yo cotidiano que da paso a otro yo, influjo de un poder no experimentado
en lo cotidiano.

Este poder traspasa todo y llega al publico, presencia efectiva en el escenario.

Un yo de mds alto nivel, con €l se enriquece y desarrolla la conciencia. Este yo
tiene tres seres en uno: cardcter definido (cumple con las caracteristicas del
personaje), funcién especifica (cumple el para qué del rol), comparativamente
independiente (es auténomo e incomparable, es propio).

Incorporar al personaje: emociones, voz, cuerpo mévil. El yo creador los toma y
construye ajustadamente, es el estado creador.

El poder de la creacién implica romper los diques, sobrepasar los limites
necesarios, expresarse a s{ mismo, generar o replantear ideas dominantes, el exceso
de libertad implica demasiado poder, ingenio por demds, principio del caos.

“El poder de la inspiracién es siempre mds intenso que los medios de
expresién, necesita ser restringido” Dostoievsky.

Es necesario integrar ambas conciencias, lo que estoy haciendo y lo que quiero
hacer, en una tercera: la del personaje tal cual la he creado, aceptando lo
dindmico.

La individualidad creadora es un requisito para crear una forma generosa del
personaje durante la representacién.

En los sentimientos podemos distinguir:

* los conocidos por todos.
* los conocidos sélo por el artista en el momento de la creacién.

En el intento de sacar este yo también salen, muchas veces, la histeria y otros
malos hdbitos.
El yo creador integra al espectador y es un referente para él.

El problema de la composicion de la representacion teatral

“Todas las artes se esfuerzan constantemente por asemejarse a la mdsica,”
Shakespeare.

Los mismos principios que rigen el universo, la vida de la tierra, del hombre,
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armonfa y ritmo, son los que se aplican a la musica, a la poesia, a la arquitectura.
Las leyes de la composicién en mayor o en menor medida se aplican a toda
realizacién dramdtica:

* Ley de la triplicidad: lucha de los opuestos. Podriamos simplificar en el bien
y en el mal, pero no comparto, es mejor una tercera posicién que también
entra en el argumento. Secciones: la trama se engendra, se desarrolla,
concluye.

* Ley de la polaridad: la primera seccién opuesta a la dltima.

* Ley de la transformacién. El todo, las divisiones y las subdivisiones.

* Ley de hallar los puntos culminantes para cada parte. Los tres climax, idea
central de la obra. Por alli se puede empezar a ensayar. Climax auxiliares.
Acentos.

* Ley de las repeticiones ritmicas: el argumento o la trama escénica repite
motivos importantes.

* Ley de la compensacidn, olas ritmicas: a un momento de tensién le sucede
cierta calma.

* Ley de los caracteres o personajes: las definiciones necesarias para cada rol.

El problema de la forma de la actuacion

Diferentes tipos de actuacion, segtin la obra. La tragedia, la comedia, el drama,
y todas sus subdivisiones y entrecruzamientos proponen al actor un ajuste de la
técnica bdsica. En algunos casos el desarrollo de una técnica especifica. El actor
debe pasar por varias formas teatrales a lo largo de su formacién y aprender
principios especificos.

El problema de hacer carne el personaje

:Cémo posesionarse del papel?

“Después de todos nuestros estudios, solamente adquirimos aquel que
ponemos en préctica’, Goéthe.

Integracién de la imagen externa e interna. El uso de la imaginacién. La
influencia de la atmdsfera.

La inclusién de las sensaciones y de los sentimientos. La cualidad general y la
gesticulacién psicoldgica. El ritmo general y particular, interior y exterior. La
caracterizacién. Las leyes de composicién. La linea de las unidades y objetivos.
El superobjetivo. Qué le quiero decir al publico o proponer o hacer vivir. Son
ejes de trabajo para lograr que construyamos nuestra versién del personaje.

Tengo mi propia interpretacién, mi aplicacién propia en cuanto a la técnica
general se refiere. Mi técnica, que se desprende de la técnica general.

Puedo repreguntarme por qué y para qué la técnica. Puedo experimentar,
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dejarme guiar por un método objetivo con principios fundamentados. Puedo
reforzar desde la técnica, la posibilidad de inspirarme, trabajar conscientemente,
es el poder volitivo.

Si no logro inspirarme hice bien mi trabajo.

Un enfoque técnico de nuestro trabajo nos puede proporcionar la integracién
de la libertad y un “catdlogo organizado y sistematizado acerca de las
condiciones fisicas y psicoldgicas requeridas por la propia intuicién creadora”.

El enfoque de Chéjov se asocia al de Stanislavski.

Nos basamos en ejercicios de improvisacién.

Aceptamos la constante de individualidad y de grupo.

Generamos distintos niveles de produccién.

Nuestros ejercicios requieren un enfoque disciplinario e interdisciplinario.

El objetivo de la técnica es favorecer la creacién. El objeto de arte es el teatro.
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> capitulo 3: El sujeto del Drama

El ser humano es el sujeto del drama.

También es objeto de conflicto.

En relacién con la prictica del teatro este sujeto asume funciones particulares y
entrena estas nuevas aptitudes, que son requisito para hacer teatro, en muchos
casos desvanecidas. Un sujeto que entra en juego descubriéndose en situaciones
extra cotidianas.

La situacién de representacion es una alternativa a lo cotidiano. Puede hacerse
con frecuencia y puede ser esta una préctica con distintos objetivos. Este sujeto que
protagoniza el drama, entra en accién y se modifica. Comienza a frecuentar una
dindmica diferente en la que ensaya, prueba, se juzga, se alienta.

A mi me interesa que comprenda que cada vez que lo hace ha ganado una
victoria, ha logrado algo importante, ha transitado la situacién y ese trénsito lo ha
enriquecido.

Elementos de una didactica del teatro

Podemos hablar del teatro como un arte integrador de distintas disciplinas
artisticas. De hecho lo es.

En la formacién de profesionales, los recursos se enriquecen con aportes
especificos de la danza, de la pldstica, de la musica, de la literatura, de la fisica, de
lo tecnoldgico.

El arte del actor también es integrador de distintas disciplinas y procedimientos.
Si hay componentes psicoldgicos, fisicos, anatémicos, de la voz, de las ciencias
sociales. Desde este enfoque serfa erréneo hablar de una diddctica especifica. No
creo que haya una sola. De cada maestro de actuacién que ha publicado su
ejercitacién y sus enfoques, se desprende una linea o recorrido diddctico y un
enfoque pedagdgico.

Podemos distinguir qué vamos a ensefiar y cémo podemos ensenarlo. En gran
medida el “qué” es el objeto de estudio, que en teatro es muiltiple, la actuacién, el
texto, la escenograffa, la recepcién, la direccién. Me gusta pensar en una
multididdctica del teatro y de la actuacién que integra recursos y procedimientos
de variadas disciplinas, segin sea el enfoque del docente y el perfil del grupo. De
todos modos siendo esencialista me arriesgo a decir que una diddctica del teatro
para cualquier nivel y propésito tiene un sujeto que practica y un cédigo a asumir.
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El sujeto que practica: habilidades en desarrollo

En este caso el sujeto que practica es un adulto. Tiene un recorrido hecho de su
vida. Ha tomado decisiones y como parte de esas decisiones estd en el taller de
teatro. Muchas veces como una deuda pendiente. Otras con el deseo de ser actor,
otras porque se lo recomendd su terapeuta, otras porque los amigos le insisten en
que haga teatro total es muy histrién, otros porque son timidos, otros porque
necesitan un “cable a tierra” en medio de sus actividades, otros porque es barato,
otros porque “sos el mejor docente o actor o director del mundo.”

En realidad la motivacién del adulto que se acerca al teatro es variada, lo que
genera casi siempre grupos heterogéneos. También la edad es variada, algunos mds
préximos a la adolescencia (me niego a aceptar que la adolescencia en nuestro pais
dure hasta los 30 afios, como dicen algunos estudios psicosociales), muchos jévenes,
gente que trabaja, que estudia, que hace ambas cosas, que es profesional, que tiene
un trabajo en relacién de dependencia, o es auténomo, amas de casa, docentes.
Personas con una determinada preferencia sexual. Personas casadas, divorciadas,
solos, con o sin hijos. Con o sin religién o religiones. De lo mds variado.

Este sujeto adulto, pone en juego su adaptacién y comienza una actividad
diferente que pone en riesgo las propias percepciones e imdgenes de si mismo.
Cada ejercicio, cada clase puede ser una alternativa para el asombro de si y de los
demds. De su potencial dramdtico que como no estuvo presente en su formacién
bdsica desconoce. Desconoce su sentido de la situacién. Su posibilidad de
protagonizar. De redireccionar la situacién segin sus objetivos.

Estamos promoviendo en este adulto un despertar de su pensamiento mdgico,
ese que le permitfa jugar en distintos roles cuando era chico y atemorizarse con el
sonido de las tormentas y sentir el movimiento del viento como una presencia
inspiradora.

Ese pensamiento mdgico que quizds sea el origen de tantas interpretaciones de lo
que no comprendemos, que estd adentro y afuera de nosotros y que tal vez sea el
origen, la causa y la justificacién de las religiones.

Este sujeto con la prictica teatral comienza un camino de cambio y esto genera
graves resistencias, que a la hora de planificar el taller y sus encuentros tenemos que
tener en cuenta mds alld de lo que los participantes puedan o no formular.

El sujeto del drama cambia permanentemente, cuando se prepara para la
situacién teatral y cuando la experimenta en el momento de la ejecucion.

Me gustaba pensar en alguna época de mi formacién, que continuard siempre,
en las diferencias del teatro con otras artes. Eso fue algo muy importante para mi,
el estudiar en una universidad donde existe una Facultad de Artes. Las distintas
disciplinas estaban préximas y en algunos casos interactudbamos.

El artista pldstico, entra en un proceso de creacién, trabaja sobre la obra, con
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distintos instrumentos y materiales, hasta que la termina, luego la expone en una
galerfa y ¢él se va a su casa. El sujeto que confecciona la obra de arte, se distancia de
la obra, es auténomo y la obra se expone por si sola. El artista confecciona un
objeto independiente de si mismo.

En la musica el artista usa un instrumento diferente de si mismo, que conoce y
que hace propio como una parte de su cuerpo, salvo los cantantes que desarrollan
la voz con el virtuosismo de un instrumento. Entran en un estado de dominio del
material a ¢jecutar y del instrumento para esa ocasién. Cuando ejecutan en vivo,
entran también en un estado especial, sin el cual no hay obra de arte. Cuando
graban el objeto, el CD, es auténomo nuevamente.

Los bailarines son su propio instrumento, su cuerpo formado a partir de un
interesantisimo proceso por el cual su inteligencia kinestésica se desarrolla de forma
muy especifica. Luego de esa etapa de formacién, para cada obra ensayan hasta
apropiarse del material y en cada funcién también se desata un proceso sin el cual
no habria obra de arte, es en vivo.

En el teatro el actor es un instrumento mds complejo, integra su corporalidad,
su voz, y su emocién de una forma mds “humana” en el sentido cotidiano, mds
parecido a lo cotidiano, o eso parece. Parece cotidiano pero en realidad hay una
técnica, hubo un proceso de ensayo hasta apropiarse de esas situaciones y para cada
funcién hay un proceso sin el cual tampoco hay obra de arte. El sujeto que se
aproxima al drama, se transforma en su propia obra de arte, en el momento de la
ejecucion, €l es el personaje y depende de ese momento que pueda alcanzar su
creacién, auque haya ensayado lo suficiente hay que crearlo en ese momento.

Esto también es lo que pasa en la clase de teatro, el sujeto entra en estado de
creacién y empieza a darse cuenta de que puede construirse en obra de arte. Esto
de construirse en obra de arte puede parecer vanidoso. Creo, desde que hago teatro
y desde que ensefo teatro, que todas las personas podriamos ser motivo de una
obra de teatro que contenga nuestra vida. Si, cada ser humano es tan interesante
como Hamlet. Cada conjunto de circunstancias que definen un entorno en el que
devanea un ser humano puede ser motivo de una obra de teatro. Una oficina puede
ser la atmdsfera para que se desarrolle Macbeth. La vida, cada fragmento de la vida
en sf es una obra de arte y cada variante de la vida humana, es decir cada ser
humano y su vida, también lo es.

El teatro nos recuerda esta visién para que la tomemos en forma trascendente
aunque sea cotidiana.

Entonces este sujeto del drama, es el hombre y su vida, que en esta ocasién se
aproxima a un lugar especifico para hacer teatro. Es decir para hacer algo mds de su
vida y de su esencia humana, seguir cambiando, como constante, seguir cambiando.
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Confianza

En un espacio para el cambio, la vinculacién entre los integrantes y el docente y
de los integrantes entre si, es muy importante.

La confianza se genera paulatinamente, tal vez en cada clase. La referencia de la
clase anterior es una garantia para lograrlo nuevamente y para avanzar en la
graduacion de los ejercicios.

El juicio critico tan buscado en algunos niveles de educacién sale a relucir como
un aprendizaje muy arraigado en los participantes. La mayorfa de las veces es
autocritico. Otras veces se proyecta sobre el accionar de los demds o del docente.
Estamos “locos”, hicimos “boludeces”, es una frase obligada en los primeros
comentarios después de los primeros ejercicios. Lo cual merece una reflexién
importante sobre el arte del actor.

Desde mi visién cada ejercicio tiene su disefio, esto se entrena con los
participantes y en la medida en que se mantenga el diseno, el ejercicio estd bien.
Seguro puede estar mejor (de ese cuento nace la insatisfaccién negativa, ;les suena?)
s6lo que prefiero valorar lo que si es posible y que se acaba de exponer como
resultado de pauta de trabajo. También prefiero ensefiar que eso es lo valorable, todo
lo demds son especulaciones probables pero lo posible, porque acaba de suceder, es
lo que mds valor tiene. Damos valor a lo que sucedié como fue. Tal cual fue. Y
hablamos de eso desde el disefio del ejercicio y desde lo que senti como espectador.
Es decir hablo de mi experiencia como receptor del trabajo de mi companero.

La critica estd de mds, en un proceso de formacién vale la valoracién. Dar valor
alo que se hace es una prictica dificil de encontrar en la sociedad. También cuando
hablo de dar valor pienso que cuando un participante sale a hacer su ¢jercicio estd
siendo valiente. Se estd arriesgando a encontrarse de una manera extracotidiana,
sale de sus esquemas, incorpora y juega con otras pautas. Se anima. Frente a tantos
aspectos en los que la mayoria se deja estar, este sujeto se estd animando a probar
una alternativa.

Esto no es laissez faire o conformismo o facilismo, esto es conmoverse con cada
flor que se abre. En este caso cada ser humano que practica el ¢jercicio me muestra
una manera nueva de ser humano. Una flor distinta, una orquidea desconocida
para mi, entonces, ;puedo comparar con un modelo, un deber ser, un canon
estético? Sélo sostengo que se debe cumplir la pauta del ejercicio que es el soporte
para que la orquidea amanezca y este ser humano se manifieste de un modo nuevo,
sobre todo para él mismo y frente a esto s6lo agradecimiento, empatia, asombro y
la alegrfa de estar siendo un jardinero eficiente en el desenvolvimiento de lo
humano y sus variadas formas, al menos en el juego, el juego del drama, el juego
del drama en este taller.

Cuando hablamos de confianza, tenemos que estar muy atentos a nuestra voz
automdtica. Esa vocecita del pensamiento que no para de emitir juicios
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permanentemente y que estd tan ligada a la educacién recibida, las figuras
emblemdticas de nuestra nifiez, las escalas de valores y las experiencias sobre todo
negativas.

Estar atentos. Descubrir su funcionamiento. A qué estd ligada y repreguntarnos
si la queremos de verdad para el ejercicio, para este momento de la clase, de la vida.

Sobre todo qué pasa si nos animamos a decirnos conscientemente otras cosas e
ir en un sentido diferente al de nuestros hdbitos. Qué pasa al menos en esta
situacién de juego que es el ejercicio del teatro.

Lo que descubrimos se llama un poco mds de libertad y esto ya sabemos que asusta.

Salir de la voz automdtica y de los hdbitos de vida nos lleva a asombrosos
descubrimientos y la prictica teatral en cualquiera de sus formas es una herramienta
inigualable para lograr esos inigualables momentos de conquistar un poquito mds

de libertad.

Control de la tension

Al principio y por efecto de la inseguridad aparece la tensién evidenciada
sobre todo en lo corporal y lo vocal.

El movimiento que experimenta la persona que se acerca al teatro es tan
importante que genera contradicciones. Sobre todo por lo desconocido.

Estas tensiones se ven profundizadas por algo que es esencial en el teatro y es
justamente la exposicién. Yo soy mi propio instrumento y como estoy
aprendiendo, y afinando, no me reconozco adn. Por esto es necesario programar
momentos especificos para soltar tensién y relajar.

La técnica del actor supone bajar la tensién que implica la exposicién y el
trdnsito de la situacién conflictiva, para poder en algin sitio conducirse desde
alli y poder crear. Incluye una serie de ¢jercicios sobre este aspecto, que algunos
estardn presentes luego, en el desarrollo de las clases.

Es importante seleccionar qué ejercicios segtin las caracteristicas del grupo y
del trabajo. No todo sirve para todo o para todos.

El Cuerpo

Un trabajo basado en el desarrollo de la conciencia corporal y la autoestima.

Frente a los hdbitos expresivos posmodernos de las grandes ciudades como
Buenos Aires, que empiezan a consumir el potencial creativo de muchas
personas desde muy pequefios, me planteo muchas veces qué elegir para trabajar
con ellos y poder en alguna medida reparar estas situaciones.

Finalmente elegi una serie de ejercicios y técnicas con las que elaboré estas
propuestas de aprendizaje corporal que pueden emplearse segtin el grupo y los
objetivos del taller, en distintos momentos de la clase.
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Como contenidos, planteo trabajar para este eje del cuerpo y la tensién:
* Vinculo corporal.
* Socializacién.
* Movimiento expresivo en accién y en quietud.
* Movimiento y espacio.
* Calidades de movimiento.
* Adecuacién corporal a consignas.
* Reconocimiento de signos. Alfabeto corporal y vocal.
* Escritura corporal.
* Lectura corporal.
¢ Simultaneidad sonoro — corporal.
* Roles con bases de movimiento.
* Caracterizaciones. Juegos de roles.
* Construccién de situaciones corporales.
* Dramatizacién de canciones.
* Titeres.
* Objetos y utilerfa.
* Articulacién sonora de la voz.
* Volumen de la voz.
* DPersonajes parlanchines con idioma inventado.

Estos contenidos estdn presentes en distintos segmentos de este libro.
Podrfamos repensar la clase con un esquema utilizado en otros espacios de
educacién.

Dinamica de apertura

Es conveniente comenzar la clase preguntando a los participantes: ;qué
hicimos en el encuentro anterior? Si pensaron algo en relacidn con la clase en el
transcurso de la semana. Es una buena manera de promover el didlogo en
ronda, en orden y de algo que todos experimentaron. Los pone en situacidn,
activa los saberes previos y los prepara para lo que viene. También es un buen
momento para invitarles a hablar de las resistencias y juicios que aparecieron
después de la clase.

Dindmicas de desarrollo

Es importante presentar cada ejercicio antes de realizarlo, explicar para qué
sirve, qué se aprende con él, qué habilidades son necesarias para llevarlo a cabo.
Y, luego de realizarlo, también preguntarse qué se aprendié con él, qué
dificultades tuvieron, con qué disfrutaron, qué descubrieron. Sin ser fandticos
para no develar el misterio que encierra cada ejercicio, pero para dar confianza.
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Dindmica de cierre

Es recomendable cerrar cada clase con unos minutos de relajacién en el suelo,
con musica suave. Con temas y estilos que dificilmente escuchardn en otra
parte. Musica cldsica. Musica étnica. Es muy bueno construir una rutina de
saludo de despedida: darse la mano, darse un beso, desearse mutuamente buena
semana, etc. Aunque parezca mentira entre personas adultas, al finalizar la clase
aparecen resistencias y algunos sélo quieren esfumarse. El cierre, genera un
vinculo de mucha confianza y también de pertenencia al grupo.

Estrategias posibles

Nos centraremos en el desarrollo senso-perceptivo y en la expresién corporal.
El adulto tiene una imagen corporal atravesada por su historia y los conceptos
que elaboré con esa historia, que muchas veces no condice con lo que los demds
percibimos. También hay prejuicios sobre el cuerpo, por eso recomiendo ir
despacio. Percibir al grupo, ver en qué momento de la clase funcionan mejor, y
en qué momento del desarrollo del taller insertamos y cudles de los ejercicios
propuestos. El adulto estd en una etapa Gptima para reexplorar el mundo y
reexplorarse a si mismo desde la sensorialidad y el movimiento.

Los ejercicios propuestos a continuacién estdn planteados para ser trabajados
en reiteradas oportunidades durante el curso.

Vinculo corporal

Podemos observar en las especies animales de la naturaleza, de las cuales también
los humanos somos parte, la manifestacién de diferentes hdbitos corporales de
relacién. Doy algunos referentes:

* Los monos destinan un tiempo diario a despiojarse y este es el momento de
reconocer al otro, de verificar si estd bien, de ocuparse muy particularmente
del otro ya que pertenece al mismo grupo o familia.

* Los felinos, muy observable en los gatos, tienen el hdbito de limpiarse unos
a otros con la lengua y dormir enrollados unos con otros.

* En muchos conjuntos de peces observamos que existe entre ellos un
altisimo nivel de comunicacién perceptiva que les posibilita movimientos
en conjunto.

En la naturaleza cada especie tiene un lenguaje corporal propio. Desde €l los
humanos estudiamos los niveles de inteligencia. El ser humano ha ido inhibiendo
su contacto con el cuerpo, el propio y el de los otros, por ideas y creencias de
distintos paradigmas morales que han primado en la cultura. En la vida
civilizada queda para el cuerpo un pequefio espacio que, en la medida que
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crecemos, se reduce mds adn. Pocas personas desarrollan hdbitos deportivos para
toda su vida. Se deja de jugar con el cuerpo, se deja de bailar. Queda el cuerpo sélo
vinculado a la sexualidad. Tremendo error. El ser humano puede encontrar en su
cuerpo y en el de sus pares una enorme fuente de seguridad, compaiifa, confianza
y didlogo.

El cuerpo pertenece al mundo del teatro. Cuando empezamos a hacer teatro,
recuperamos el cuerpo. Podrfamos decir que la gente paga una entrada para ver
como un grupo de actores le pone el cuerpo a una historia para editarla.

En la escuela los nifios van mostrando como pierden el vinculo con la
corporalidad paulatinamente. Al poco tiempo sélo les queda la posibilidad de
correr alocadamente, y de golpearse. La violencia fisica evidencia, la mayorfa de las
veces, una tremenda necesidad de contacto.

Los seres humanos, como la mayorfa de las especies animales, tenemos un fuerte
impulso al contacto, generalmente insatisfecho y, en general, salvo a veces en
Educacién Fisica, no atendido desde la educacién que hemos recibido.

Para los adultos la tendencia al contacto se funde con alternativas sexuales y esto
reduce la necesidad real. Por esto este eje supone mucha responsabilidad docente.

Las estrategias que propongo a continuacién pueden ser una clase completa o
parte de una clase. Pueden estar al comienzo o al final.

Si es necesario que se reiteren, luego de tres o cuatro clases, los participantes las
reclaman y las distinguen como un momento de mucha importancia. También
pueden practicarlas de forma auténoma en otros horarios, reconociendo sus
efectos positivos.

Vinculacién corporal con el propio cuerpo

Esta serie de ejercicios se realizan acostados en el suelo, con musica muy suave
de fondo. Se puede integrar la sonorizacién de alguna consonante, lo que
permite entrar en estado de vibracién corporal y concienciar la respiracién. La
inclusién de la voz es posterior, ya que al principio es necesario no utilizar la
palabra para que hable el cuerpo. Es importante que cada persona haga estos
ejercicios segun le sea posible sin exigirse.

* Una mano en el ombligo, una mano en el pecho. Escuchamos unos minutos
de musica tranquilisima. Usamos la consigna de: estamos construyendo un
momento de tranquilidad. Tenemos derecho a construir un momento de
tranquilidad. Estoy en contacto conmigo mismo. Estoy en contacto con mis
emociones y mis sentimientos. Por eso una mano en el pecho y la otra en el
abdomen.

* Comenzamos a desplazar las manos por distintas partes del propio cuerpo.
Una vez que llegamos con las manos a la parte del cuerpo propuesta por el
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Hacia

docente, las dejamos en contacto unos segundos. Manos a la cara, a las
orejas, a los ojos, al pecho, a la cabeza, al vientre, a las piernas, etc. Este
trabajo es importantisimo para reconocer y aprender las partes del cuerpo.
Esto invita a refuncionalizar la imagen corporal acufiada en nuestra infancia
y adolescencia.

Reiteramos el contacto de las manos con distintas partes del cuerpo, sélo
que en vez de dejarlas quietas, aplicamos distintos tipos de movimiento
suave: rascar con las yemas de los dedos y con las ufas, golpecitos, friccionar
con toda la palma de la mano, cerrar la mano y rascar y aplicar golpes con
los nudillos y el pufo.

Rascar la espalda con el suelo.

Abrir y cerrar distintas partes del cuerpo. Dejar los brazos a los costados del
cuerpo con palmas abiertas para abajo para soltar, con palmas abiertas para
arriba para recibir. Colocar las palmas hacia atrds de la cabeza bien estirada,
y lentamente llevarlas a los 90° y luego a los costados del cuerpo. Hacer este
movimiento lento y continuo varias veces. Agrandar y achicar el cuerpo.
Girar el torso suavemente para un lado y para el otro.

Girar el cuerpo como un tronco. Para esto podemos hacer sentar a los
participantes en dos filas enfrentadas y, por el medio, van de a uno girando
como troncos. Podemos dar una pauta de sentido narrativo, las filas son los
costados del rio y los troncos giran en el agua y avanzan por la corriente.
Aunque en general no me parece necesario ya que el contacto con el propio
cuerpo es lo suficientemente atractivo y concentra toda la atencién del sujeto.
Llevamos las rodillas al pecho y sostenemos esta postura. Luego apoyamos
las piernas estiradas en el piso. Y repetimos este movimiento lentamente,
desde las piernas estiradas y apoyadas en el piso hasta llevar las rodillas al
pecho.

Llevamos el mentén a un hombro y al otro. Luego hacemos continuo y
sostenido este movimiento varias veces. Llevamos el mentén al pecho y
sostenemos la postura, luego realizamos el movimiento varias veces con
suavidad.

Llevamos el mentén hacia el ombligo. Sostenemos la postura. Luego
reiteramos el movimiento varias veces, desde apoyar la cabeza en el suelo,
hasta llevar el mentdn al ombligo.

Estiramos las piernas y las abrimos al mdximo luego las acercamos hasta que
queden juntas. Reiteramos varias veces el movimiento.

Subimos una pierna arriba, la otra queda en el piso. Alternamos el
movimiento.

Con las rodillas flexionadas, hacemos el movimiento de pedalear en la
bicicleta. Ampliamos el movimiento y lo reducimos.
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* Con los brazos estirados hacia arriba, realizar giros (como pedalear la bicicleta
pero con las manos). Ampliar el movimiento y luego achicarlo.

* Con los brazos estirados hacia arriba aplaudir. Ampliar y achicar el aplauso.

* Un brazo se eleva y estira hacia atrds y el otro hacia adelante. Reiteramos el
movimiento varias veces.

* Brazo y pierna derecha se elevan y estiran hasta encontrarse en el medio.
Luego brazo y pierna izquierda. Luego sincronizo alternando, brazo derecho
y pierna izquierda y luego brazo izquierdo y pie derecho.

* Una pierna extendida. Realizo circulos pequefios y grandes. Luego la otra
pierna. Luego con las dos piernas en contacto por los pies. Idem con los
brazos, primero de a uno y luego en contacto por las manos.

* Flexionamos las rodillas y las abrazamos. Nos balanceamos hacia los costados
y hacia adelante y atrds.

* Dejamos caer los brazos estirados hacia un lado del cuerpo y luego hacia el
otro. Lo mismo hacemos con las piernas. Luego llevamos piernas y brazos
hacia el mismo lado y luego hacia el otro. Y luego piernas hacia un lado y
brazos hacia el otro.

A esta altura ustedes tal vez estén tentados de decir: esto es Educacién Fisica. Si,
lo es. Sélo que es una educacién del fisico expresiva y vinculante con el propio
cuerpo desde un punto de vista emocional y afectivo. No ponemos el acento en
la destreza, sino en los procesos internos que promueven los movimientos. Es base
de la utilizacién expresiva del cuerpo y parte de la preparacién corporal para
teatralizar, de alto valor pedagdgico y fundante de un vinculo reparador de la
autoestima y generador de salud.

Vinculaciéon corporal con el cuerpo del otro

También asumimos nuestro compromiso de estimular la caida de otro tabu:
conocer y contactar el cuerpo de otro, su compafiero. A jugar respetuosamente con
él. Con ese hermoso juguete que es el cuerpo cuando aprendemos a conocerlo,
respetarlo y quererlo. Tocar a otro no es malo, por el contrario, es una necesidad
que humaniza.

Para realizar estos ejercicios es necesario que uno esté en el suelo y que otro
accione sobre el cuerpo del que estd en el suelo. Las consignas estdn expresadas para
el que acciona, luego alternan el rol.

También es bueno acompanar con temas musicales suaves para crear clima de
silencio y de concentracién.

e Rascar con las yemas y las ufias al compafiero que estd acostado.
Siguiendo el orden que sugiere el docente, puede ser desde la cabeza a los
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Hacia

pies o viceversa. La voz del docente es muy importante, pues también
relaja y contiene. Primero rasco con el compafiero boca arriba, luego
boca abajo.

Golpetear, es decir producir sonidito con las manos sobre el cuerpo del
compafiero que estd en el suelo, como si fuera un tambor. Sigue el orden
dado por el docente. Primero boca arriba, luego boca abajo.

Con una pelotita de tenis hacer circulos sobre el cuerpo del compaiiero,
segn las indicaciones del docente que tiene que tener en cuenta las
lineas corporales segtin su anatomifa.

Con un elemento casual, cualquier objeto que tenga de mi pertenencia,
hacer golpeteo, o giros o aplicar presién o mover y hacer vibrar.

Aplicar estiramientos. Levantamos una de las extremidades del cuerpo
del compafiero, y estiramos hacia arriba y hacia adelante. Hacemos lo
mismo con la cabeza.

Probar las articulaciones del cuerpo del companero, siguiendo el orden
sugerido por el docente.

Jugar con la imagen de girar un tronco, pero sélo hasta la mitad para
lograr un vaivén continuo.

Jugar con la imagen del tronco y hacer girar al compafiero que estd en el
suelo.

Tomar de los hombros al compafiero del suelo y hacerlo vibrar.
Escuchar el corazén del compafiero. Este ejercicio es enormemente
reparador de carencias familiares. Es importante que el que estd en el
suelo, coloque una mano sobre la cabeza del que escucha el latido.

Los dos en el suelo, las plantas de los pies de uno apoyan en las del otro.
Jugamos a la bicicleta muy lentamente.

Los dos en el suelo, uno coloca la cabeza sobre el abdomen del otro. Y se
concentra en la respiracién. De este modo cuando inspira levanta la
cabeza de su compafero, y al espirar la baja. Este ejercicio es muy
importante para tomar conciencia del trabajo respiratorio.

Los dos en el suelo, cada uno usa de almohada el hombro del otro.

Una ronda, todos en el suelo con las cabezas orientadas hacia el centro
del salén, la espalda hacia abajo, se dan las manos.

Los dos en el suelo, sentados, apoyan la espalda de uno en la espalda del
otro. Uno va hacia adelante, el otro cae hacia atrds, y alternan,
conquistando un movimiento continuo.

Los dos en el suelo, sentados, apoyan espalda con espalda y mueven
suavemente hacia uno y otro costado.

Los dos en el suelo, sentados apoyan espalda con espalda, hacen circulos
con cabeza, brazos, torsos.
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Los dos de pie, espalda con espalda, carga uno el peso del otro, engancho
brazos para posibilitar el movimiento.

Grupos de seis, uno al suelo boca arriba, los demds se reparten sus
extremidades y la cabeza, con mucha suavidad lo levantan y lo bajan.
Luego lo levantan y lo mecen. Todos pasan por todos los roles.

En grupos, carga uno a caballito a otro. Cambian el rol de cargar, ser
cargados y ayudar.

Vinculacién corporal en ronda

Muchos profesores de teatro utilizan la ronda como la manera de ubicar a los
participantes para participar de la clase. Comparto ese criterio tomado de
culturas ancestrales y sus modos de dialogar comunitariamente. También origen
del teatro. La ronda, el fuego, la oscuridad de la noche, lo que se cuenta, los
ruidos, las sombras, el ritual.

Hacemos la ronda, de pie, nos damos la mano y hacemos un leve
movimiento con los brazos hacia delante y hacia atrds. A veces cerramos
los ojos, a veces los abrimos, a veces intercambiamos miradas.

Hacemos la ronda de pie, probamos tomarnos de los hombros, de la
cabeza, enlazarnos cruzando las manos por la cintura, por la espalda,
apoyamos las manos en la cara del otro, nos enganchamos mano propia,
oreja del compafiero, mano rodillas, mano pie, mano pecho, lenta y
relajadamente.

Hacemos la ronda de costado, mirando la espalda del companero de
adelante. Quedamos cerca del otro y hacemos un masaje al de adelante,
el de atrds nos lo hard a nosotros. Luego giramos para que el que recibié
de mi me dé y yo dé al que me dio.

Hacemos la ronda sentados en el suelo, con los pies cruzados, como
indios, colocamos los codos en las rodillas y la cara sobre las palmas de
las manos. Excelente postura para favorecer el contacto con uno mismo
y hacer ejercicios de audicién sonora, desde los sonidos que componen
el entorno sonoro hasta un tema musical o un texto.

Hacemos la ronda sentados en el suelo como indios, nos damos las
manos, las subimos y bajamos. Colocamos las manos en la cabeza del
compafiero de al lado, en las orejas, en los hombros, entre los oméplatos,
en la cintura, en el pecho, en las rodillas. Distintos contactos y
sostenemos unos segundos.

Todas estas posturas, de contacto individual y grupal trabajan sobre los
campos energéticos de cada uno y del grupo, favoreciendo una gran experiencia
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comunicativa y perceptiva, mds alld de las palabras. Es la construccién casi
automdtica, por la aplicacién del ejercicio, de actitudes afectivas positivas.

Estamos sembrando confianza corporal, para muchos desconocida. En
algunos casos regada de dolores de espalda y complejos corporales.

Ampliacién de su registro corporal, vocal y emocional

El registro, la imagen que cada uno tiene de si mismo se amplia.

Todos los ejercicios nos van devolviendo una respuesta diferente de nosotros
mismos. Aquellas cosas que no pensibamos que éramos capaces de hacer generan
un nuevo concepto de nosotros mismos. Los recursos expresivos del cuerpo y la voz,
en la mayorfa de los casos nunca explorados como instrumentos, también generan
un concepto nuevo. Conceptos nuevos y dindmicos que van mds all4 de la situacién
del ejercicio y que se trasladan a otros campos de nuestras experiencias. Se
refuncionalizan experiencias limitantes del pasado y se adquieren referencias desde
el trdnsito del ¢jercicio para el futuro.

Esta préctica nueva puede hacerse un hdbito como el hdbito deportivo. Estamos
entonces en posibilidad de resignificar experiencias e instrumentos expresivos
personales, en funcién de nosotros mismos y situaciones analdgicas que despiertan
un nuevo pensamiento alternativo, un nuevo sentido de funcionamiento y un
nuevo sentido de situacién.

En relacién con lo vocal incluyo un pormenorizado entrenamiento fruto de
mi formacién de base en la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad
Nacional de Cuyo

Entrenamiento vocal

“Mi mds carifioso recuerdo y agradecimiento a mis primeros maestros de
técnica vocal Profesores Silvia Barg de Zirulnick y Carlos Soria.”
El uso de la voz es un ¢je de trabajo que excede al taller de teatro y es un propdsito
que muchos adultos tienen y expresan desde distintas profesiones u oficios.
Organizo este material de forma compacta. Si bien creo que es necesario elegir
qué ejercicios serdn para cada clase y trabajarlos en forma integrada a los
ejercicios corporales y de improvisacién.
Ejercicios de articulacidn:
Lengua:
* Sacar la lengua en punta.
* Moverla de una a otra comisura.
* Lengua arriba y abajo por fuera.
Recorriendo labios.
Enganchar lengua arriba y abajo con dientes.
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* Tocar con punta por detrds dientes.

* Tocar con punta por delante dientes.

* Con boca cerrada recorrer dientes por fuera.
* Con boca cerrada recorrer dientes por dentro.
* Con punta de lengua estirar cachetes.

* Con punta estirar toda la cara.

* Girar lengua.

* Formar canuto acanalado.

* Lengua aplanada en posicién baja.

e Sacar lengua afinar y engrosar.

* Punta de lengua toca la pera.

* Punta lengua toca nariz.

* Base lengua: ka, ke, ki, ko, ku.

* Lengua media: fa, fie, i, fio, fiu, ya, ye, yi, yo, yu.

Vocablos:
* Maoe. Moei.
¢ Manuefiu. Merifio. Marucha. Mumi. Mofio. Manu. Manao. Manucho.
* Mnga. mngao. mngai. mngaie. mngaini. mngano. mnganu. mngane.
mngaoi. mngaoia. mngaiu.
¢ Mono rosa risa. Luli lame el helado.

Labios:
* Fruncir y estirar.
* Labios fruncidos a uno y otro lado y circulos.
* Cerrar labios en trompa, abrir que se vean todos los dientes. Primero
dientes cerrados luego ir abriendo dientes.
* Inflar cachetes con aire.
* Inflar cachetes y presionar en distintos lugares.
* Aire por labios vibrantes.
* Esconder labios por dentro.

Maxilar:
* Abrir lentamente, al mdximo y cerrar de golpe.
* Abrir rdpido y cerrar lentamente.
* Mover mandibulas a uno y otro lado.
* Hablar con birome.
¢ Corcho entre dientes, cubrir con los labios.
* Hablar con el corcho entre los dientes.
* Bostezo, baja la laringe y sube el velo del paladar.
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Respiracidn:

Soplo:

S continua en distintos tiempos. R continua en distintos tiempos.

S cortada en distintos tiempos.

Sui. Luisi. Luli. Layi. Fuyi. Falie. Fuyie. Luliyei. Laisilaisie. Yuasi. Luiyi.
Raisie. Raisila. Luliluliyei.

Tomar aire por nariz retener cuatro tiempos soltar con boca abierta
diciendo jaaaaaaaa,

1) acostado, 2) sentado, 3) parado.

Levantar brazo adelante inspirando seis tiempos, bajar espirando seis
tiempos.

Levantar brazos adelante y costado inspirando ocho tiempos, bajar
espirar ocho tiempos.

Adelante y arriba ocho tiempos.

Manos tomadas atrds inspiro ocho tiempos, junto oméplatos, largo ocho
tiempos.

Inspirar levantando brazos arriba, pausa. Luego espiro mientras toco
pies.

Inspirar con piernas abiertas, levanto brazos en cruz, exhalo tocando
manos y pie invertido.

Abdominales brazos y pie extendidos al subir golpea el abdomen
largando todo el aire.

Brazos en cruz cuerpo en el piso.

Abro inspiro; cierro espiro. Presiono con las manos en las costillas
flotantes.

Relajacién:
a) Jacobson:

Hacia

Contraccién de cuatro tiempos y descontraccién.
Dedo pulgar dentro de la mano.

Mufieca hacia adentro, contraigo brazo, largo.
Derecho, luego izquierdo.

Levanto pierna derecha, estiro punta bajo.
Levanto pierna izquierda, estiro punta bajo.
Inspiro profundamente llenando completamente el térax.
Arqueo espalda.

Levanto cabeza hacia adelante.

Cabeza rota hacia la izquierda, hacia la derecha.
Cejas arriba, cejas enojado.

Cerrar ojos con fuerza.
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* Inflar mejillas.
* Apretar labios con fuerza.
* Lengua adelante contra los dientes, atrds contra el paladar.

b) Relajacién diferencial:
Cuello:
* Oreja de hombro a hombro.
* Mentén de un lado a otro.
* Medialuna hacia abajo.
* Medialuna hacia atrés.
* Rotacién total a ambos lados.
* De un pie atrds al otro pie atrds ir cerrando el dngulo.
* Adelante - atrés.
* Hacer un ocho a ambos lados atrds y adelante.

Hombros:
* Rotacién atrds de hombros cada uno y los dos juntos.
* Rotacién adelante de hombros cada uno y los dos juntos.
* Levantar y bajar cada uno, los dos juntos y alternados.

Relajacién de Dalcrose:
* Con los ojos abiertos sostenerse en un pie y buscar posiciones de
desequilibrio.
* Colocar los pies posicién firmes, manos al costado luego un pie adelante
y Iecito un verso.

Articulacién:

Vocales y consonantes

ae ai ao au
ea el €o eu
ia ie io iu
oa oe ol ou
ua ue ul uo

e Ui, ui, ui.

¢ Mom, mom, mom.

e Aba, eba, iba, oba, uba.

* Aca, eca, ipa, osa, uta, etc.

¢ Amaba, emeba, omoba, umuba.

* Acaba, eteba, ipiba, odoba, ufuba.

* Hip, hacer antes fuerza con brazos.

* Sirena, suave, de policfas y bomberos.
e Canto de sirenas.
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Consonantes:
* M,m,m. Boca fija. Boca como mascando chicle.
* Sonorizar solo consonantes: lllll, rrrrr, vvvv, bbbbb., sssss, ggggg, kkkkk,

etc. Verificar qué zona del cuerpo vibra cada vez.

Coordinacién fono -respiratoria:
* Tomo aire y digo el texto con el mismo soplo.

Textos varios:

Para utilizar en los ejercicios.

No a fe contra todos juntos, tengo aliento y tengo manos. Si volvieran a salir
de las tumbas en que estdn a las manos de Don Juan volverfan a morir.

Salmodia:

Mantengo el mismo tono de voz.

Platero de Juan Ramén Jiménez.

Platero es pequefio peludo y suave, tan blando por fuera que se dirfa todo de
algoddn, que no lleva huesos. Solo los espejos de azabache de sus ojos son duros
cual dos escarabajos de cristal negro.

(De mi catecismo).

Yo para qué naci. Para salvarme.

Que tengo que morir. Es indudable.

Dejar de ver a dios y condenarme.

Triste cosa serd pero posible.

Posible y rio y duermo y quiero holgarme.

Posible y tengo amor a lo visible.

De qué me ocupo, en qué me encanto.

Loco debo ser si no soy santo.

(Qué ideologfa y qué manera de ingresar pensamientos en un nifio).

Extensién y amplitud tonal:

Voy subiendo y bajando el tono de la voz como siguiendo el recorrido de una
onda. Puedo corporizar la onda con la mano o la cabeza u otra parte del cuerpo.
Luego de incorporar el hdbito mantener el cuerpo relajado y con el movimiento
minimo o neutro.

Del salén en el dngulo oscuro.

De su duefia tal vez olvidada.
Silenciosa y cubierta de polvo vefase el arpa.
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:Dénde estds que no te veo?, ;No dices que vienen en son de paz?, ;A quién
me como primero? ;Cémo prefieres que te coma?, ;y a mi quién me salva?, ;nos
invitards a la boda Ciroca?, ;quién te conté mi historia?, ;guerra civil en mi
pueblo?, ses América un continente nuevo?, ;y por qué seguis hablando con
mentiras?

Trabalenguas:
Pueden usarse también para coordinacién fono-respiratoria.
Pedro Perico Pereyra.
Pobre pintor portugués.
Pinta preciosos paisajes.
Para pobres personajes
Por poca plata papel.

Alda ata la lata alta

La lata alta Alda la ata
Como ata Alda la lata alta
La lata alta esta atada.

Azdribal Rodriguez Adriana y Adridn
Andrés y Sarita fueron a pasear

Vieron la calandria, vieron el dragén

Y un gran cocodrilo que los asusté

Una comadreja y una golondrina

Que iba de la hiedra justo hasta la esquina
Azdribal Rodriguez Adriana y Adridn
Andrés y Sarita vuelven del zoolégico

Sin mirar atrds.

Un gran dromedario querfa jugar
Salié de su jaula y empezé a gritar
Los chicos llegaron con una vecina
Patitas pa’ que te quiero

A casa de la madrina.

Con truco el tuco hizo el turco
FEl tuco el turco trucé

Como el tuco fue trucado
Tuco el turco no comid.

R con R guitarra
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R con R carril

Répido ruedan las ruedas
Cargadas de azdcar

Del ferrocarril.

Algarroba y algodén cultivé en Andalgald
Tanto algodén y algarroba yo no pude cosechar
Algo de algarroba y algo de algodén

Tuve que dejar.

Detrds del aljibe la aljaba crecia

El aljibe la sombra de la aljaba tenia

Pero si de sed sufria la aljaba el aljibe era siempre
Quien se la calmaba.

Picaba Paquita un poco de coco
Cuando Paco un pico colocé a Pinocho
Pinocho enojado pico un poco a Paco
Y Paquita un coco pico al poco rato.

Movimiento y emisién de la voz:

Caidas:

Hacia el lado del cuerpo llevando el pie cruzado por atrds, hacia el lado que
debo caer desplazamiento y caida. Suelto la voz en la caida.

Disociacién de movimientos:

Caminar ojos abiertos luego cerrados.

Cada movimiento de pie un brazo.

Cada movimiento de pie dos brazos.

Movimientos simultineos de los dos brazos.

Pie y brazo derecho, izquierdo.

Suelto la voz en el movimiento cuando manejo la disociacién.
Soltar sonidos de consonantes, vocales o series de palabras.

Mimo fonoaudioldgico:

Aliento aire calentito.

Series de palabras que comienzan con la misma silaba:
Voto, vémito, voz, vodka.

Mono, moto, modo, mévil, monte, mora, mosca.
Décil, donde, doce, dora, dofia, dote.

Hacia una didactica del teatro con adultos | 49



Gimnasia respiratoria:

Agranda la caja tordxica y fortifica los musculos del térax.
Banco romano.

De espalda contra la pared: pufios cerrados rodea hombros.
[dem bajo brazos hasta la cintura llevo brazos arriba y expiro.
Palma abajo, enfrentarlas en el pecho tocar tres veces arriba.
Juntar mufiecas y girar a un lado y a otro.

Vela yoga.

Tripode.

Ejercicios respiratorios:

Para fortificar y hacer durar mds el soplo.
Soplido de la vela manos atrds.

Lectura sobre la vela.

Impostacién: lu con el mismo soplo.

Todos los ¢jercicios de la voz pueden combinarse con movimientos corporales
y pueden incluirse como recursos en la improvisacién y en la caracterizacién de
personajes.

La ejercitacién con la voz nos llena de nuevas sensaciones y estimulos de
pensamiento desde lo auditivo y la sensacién del cuerpo que entra en vibracién.
El despertar de funciones del pensamiento, de la percepcién y del rango
expresivo y comunicacional a través del entrenamiento vocal es un eje de trabajo
que conlleva el surgimiento de grandes sorpresas para cada participante y para
el grupo en su conjunto.

Entrenamiento emocional

En relacién con lo emocional quiero decir que las emociones se nutren
constantemente de nuestras sensaciones, de lo que perciben nuestros sentidos y
que esta acumulacién de sensaciones condensa en determinadas circunstancias,
se concentra tal vez por acumulacién y produce una respuesta fisica especifica.
A esa respuesta fisica llamamos emocién. Un fluir distinto de la sangre en el
organismo. Un ahogo en la garganta. Un calor stbito en el cuerpo. Tension
exagerada en las manos y tendencia a cerrar los pufios como para golpear. Un
nudo en el estémago. Frio. Sudoracién en las manos. Lgrimas. Sabor especial
en la boca. Transitar las emociones es algo que también se aprende. La vida nos
ensefia ya que no estd como eje en ningtin nivel de educacién formal.

El teatro es también el instrumento especifico para trabajar este campo de
desarrollo humano. El teatro se nos presenta como un espacio de simulacién
interesantisimo y especifico para ganar referentes.

50 LUIS SAMPEDRO



La posibilidad emocional, es decir, de que se produzca esa respuesta fisica estd
siempre y una vez mds ligada a los referentes conductuales del pasado, de
nuestros hdbitos y tendencias expresivas. Sobre eso vamos a trabajar también
con el adulto que se acerca al teatro y a la actuacién. Este puede ser un eje
central en el disefio del taller o tangencial. Si, considero que siempre estd
presente y que es necesario tenerlo en cuenta.

Si, es necesario que el docente esté formado en este campo del quehacer teatral,
que tenga experiencia en el trdnsito emocional en las situaciones, si lo va a incluir
como eje especifico de trabajo y si no, creo que igualmente tiene que estar atento y
poseer recursos para advertir el funcionamiento emocional de los participantes del
taller y de la emocionalidad grupal que es fortisima, predeterminante de muchas
situaciones y que funciona como una red de empatfas permanentemente.

Por eso en los ejercicios de entrenamiento genero rotacién permanente de los
participantes para favorecer la amplitud empdtica de cada uno con todo el
grupo y establecer cédigos de trabajo comunes.

Incluyo un trabajo que data de 1994 y 1995 sobre la ejercitacién que
experimenté en el estudio de Carlos Gandolfo, con quién estudié¢ dos afios. En
esa época vivia en Mendoza y viajaba todos los meses, una semana un afio y dos
semanas el segundo afio. Cursaba intensivamente toda la semana en los tres
niveles y en todos los horarios de su estudio. El primer afio con una beca del
Fondo Nacional de las Artes y el segundo afo la beca me la dio Carlos, dado
que venia todos los meses desde Mendoza.

Mi carifioso recuerdo y gratitud para este maestro, que trabajé en la formacién
de muchos actores emblemdticos del quehacer teatral de nuestro pais y tuvo la
generosidad de rotar por provincias incluyéndose en las fiestas nacionales del teatro
en una etapa, lo que permitié que muchos lo conociéramos y accediéramos a él.

En mi caso no conocia en la prictica este ordenadisimo sistema de trabajo
para la estimulacién de las emociones del actor. Aprendi con ¢él, la base de cé6mo
orientar mi emocionar en escena.

Una parte de su trabajo se centraba en el instrumento del actor y otra parte
era el trabajo de trdnsito en las escenas. Si lo instrumental no funcionaba, era
imposible transitar la escena. Y se volvia a lo instrumental, cuando esto se
destrababa, la escena tomaba forma en el mismo instante.

Estos son algunos ejercicios y enfoques, desisti de la idea de ordenar este
material, ya que la forma de ensefar de Carlos Gandolfo era completamente
holistica y en sus clases {bamos y venfamos por los ejercicios, siempre con el
deseo de poner el instrumento en su lugar para que pudiera dejar paso a lo
escénico.

1) Ahi afuera estd tu voz o lo que no te gusta de tu voz, mirala, deci lo que
ves, descripcién sensorial, decile lo que quieras, relacionate con esa parte
tuya que estds viendo.
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2)
3)
4)
6)
7)
8)
9)

10)

11)

12)

13)

Luego salf de tu lugar y te pasds al lado de la imagen, sos la representacién,
decile a tu imagen desde ahi. Vas y venis de un lado a otro.

En relacién a aspectos de uno mismo que no gustan y que acomplejan a
la hora de improvisar.

Chequeo ecoldgico; saber si es el momento oportuno de sacar o poner
algo.

Todo es mucho mds simple.

El camino es aflojar para que la energfa circule.

El actor sabe que no es real, pero sabe que debe hacerlo real, mds alld de
que en algin sitio de si sepa que es actuacidn.

Compartir los sentimientos desde otro sentimiento.

Mientras el otro habla yo observo, me pregunto, percibo, voy y vengo en
este trabajo instrumental.

Soy, deseo, necesito y siento cuando escucho al otro un rato largo.

En el cuerpo ocurre lo que tiene que ocurrir, depende de cémo yo lo
interprete, determina el fracaso o el transitar efectivamente, me habilito,
me inhibo.

Anclaje, encontrarse en un estado totalmente congruente, con
intervencién de todo el organismo en el momento en que se suministra
el estimulo.

El estimulo elegido debe ser exclusivo. Para que el anclaje funcione hay
que imitarlo exactamente.

sQué es lo que quiero sentir o experienciar en la escena?

sQué es lo que me harfa sentir o relacionarme de esa forma?

:Cémo puedo hacer esto real para m{ mismo?

Anclaje: fijar determinadas respuestas emocionales para el trabajo.

El estimulo elegido debe ser exclusivo.

Para que el anclaje funcione hay que limitarlo exactamente.

Cuando algo me trae una respuesta emocional eso es un anclaje.

La ducha, improvisacién de las imdgenes internas en estado de reposo, o
en accién con los ojos cerrados y luego con los ojos abiertos.

En relacién a la escena nos preguntamos:

Localizar la obligacién, tiempo y lugar, ;dénde tiene lugar la escena?,
scémo me afecta ese lugar o afecta el cardcter?, ;hace el personaje alguna
referencia al lugar?, ;qué dicen los personajes sobre el lugar?, ;qué dice el
autor sobre tiempo y lugar?, ;por qué pienso que los pone allf?, sestdn las
conductas directamente relacionadas ya sea al tiempo y lugar?
Obligacién relacional: ;quiénes son y cdmo se siente mi personaje en
relacién con los demds?, ;cudles son las distintas elecciones entre los
personajes?, ;cémo varia la linea emocional del personaje?
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La obligacién de la relacién, qué tiene que ver con la historia y la
obligacién qué tiene que ver con lo emocional. Si se odian, envidian, etc.

14) La evaluacién. A la hora de evaluar compartir lo que senti desde la propia
experiencia, no hablar del otro, hablar de uno mismo.

15) La obligacién en una escena son los elementos que impulsan al actor y que
estimulan una conducta orgdnica. Los actores muchas veces presuponen
qué sentirdn y luego actiian ese presupuesto.

Este método plantea descubrir un estado que no sé cémo es, cudl es.

Yo creo la rata o la arafa y esta creacién me afecta.

Se trata de crear el objeto que me afecta.

No crear el miedo sino el objeto que me afecta.

Objeto que determina el resultado.

Este trabajo se basa en la integracién actor-personaje. Rompiendo la
desintegracién occidental y psicolégica. Hay que incluir lo que les pasa a
los actores, es lo que sucede en escena.

Fragmentacién actor-persona.

El actor debe aprender a tomarse su tiempo.

:Qué estoy tratando de evitar en la escena?, ;qué me pasa?, ;qué siento?
Ejercicio: Nombrar qué deseo, quiero.

16) Nombrar rdpido sin pensar, todos los elementos que veo y los toco.

17) Para ayudar a otro, tengo que lograr que sienta confianza, para eso puedo
espejar primero sus actitudes fisicas, que se sienta acompanado.

Yo me veo en el otro y me relajo.

18) Aproximacién: aproximacion a la eleccién, herramientas con las cuales
creamos los objetos.

19) Aproximacién: estimulo a mano: todo lo que tengo aqui, hago preguntas
con el objeto. Estas preguntas me concentran sensorialmente en él y
comienzo a funcionar en el plano de la experiencia. Primero trabajo con
el estimulo a mano, esta es la base de la verdad, la verdad de cémo me
siento.El estimulo a mano se potencia con el mondlogo interno y el
énfasis selectivo.

20) Aproximacién: mondlogo interno del actor en que estoy mientras hago
el ejercicio. Qué siento. Cémo me siento.

21) Aproximacién: mondlogo interno del personaje. Vinculacién entre el
mondlogo interno del actor y las circunstancias del personaje. Qué me digo
desde lo que siento para entrar en lo que tengo que sentir como personaje.

22) Aproximacién: mondlogo imaginario: primero lo digo con palabras
audibles luego lo uso en la escena. Todo lo que me digo cuando estoy
trabajando. Un didlogo conmigo mismo en el que encarno espacialmente
dos posturas. Me hablo y me respondo.
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23)

24)

25)

26)

27)

28)

29)

Aproximacién: el mondlogo imaginario: es lo que nunca le dije a alguien,
lo ubico y lo hago.

Aproximacién: memoria sensorial: verbalizar o pensar situaciones desde
los sentidos que hayamos experimentado. Injertar en la situacién
recuerdos sensoriales que me sirvan para estar alli.

Aproximacion: énfasis selectivo: agrando un aspecto o recurso de mi o de
mi compaiero y lo siento accionar en mi, agrando la boca y me besa,
tengo la nariz mds grande del mundo, etc. De la persona u objeto
selecciono el detalle que me atrapa, me modifica, planteo un énfasis de
ello, primero estoy atento, luego puedo enfatizar, este proceso se hace
siempre sin darme cuenta.

Enfatizo desde la imaginacién.

El énfasis estd predeterminado por la obligacidn.

Si aparecen elementos disonantes le doy mds peso a lo que elegi para
enfatizar.

Aproximacién: credibilidad: un poco de verdad sobre una experiencia
real y mucho de ficcién asociado a la experiencia real. Crear un estado de
disponibilidad. Relacién, prestarle atencién, escucharlo, sumarle algo que el
otro haya dicho para que entre en ese estado y mucho de disparate. Busco
a alguien con quien haya tomado un café y voy hablando de lo que
hablamos insertando otras cosas. Cuando tengo el estado aprovecho y
sigo con cualquier disparate que suene increible, el otro lo toma y
agranda. No me puedo creer las circunstancias de la escena entonces ;en
qué puedo creer?, invento y lo relaciono en mi.

Aproximacién: intercambio intimo: comparto con el otro algo que me pasé
que no sea privado y lo mezclo en la improvisacién. También puede ser un
ejercicio individual. Con un receptor imaginario con referente real.
Aproximacién: didlogo imaginario: didlogo con alguien importante para
mi y que pueda estar vinculado a lo que siente o experimenta el personaje
en escena. Encarno las dos posturas y voy y vengo de uno a otro. Primero
hago el ejercicio, luego lo inserto en la escena de modo interno, como
parte de mis pensamientos.

Aproximacién: sugestién sensorial: se trabaja con la memoria sensorial,
cuando la eleccién no me responde todo lo que necesito para mi
obligacién, imagino, creo una sugestién, puede ser parte de la dotacién.
Ejemplo: al meter alguien la mano en el bolsillo yo creo que tiene un
arma, me hago preguntas sensoriales, no intelectuales.

Ejemplo: ella se enoja, yo creo que ella me ama y se pone asi para
enamorarme.

Ejemplo: ella se puso de pie, porque me quiere traer una sorpresa, me
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quiere traer una torta de chocolate, se sentd, tiene dudas, esta decidiendo
si la trae ahora o mds tarde y sabe que me gustarfa m4s tarde, ahora con
ella me basta.

La sugestién puede ser intelectual o sensorial: quiero aplastarlo, quiero
aplastarlo como una cucaracha, quiero aplastarlo como una cucaracha
negra, quiero aplastarlo como una cucaracha negra y que haga plac.

30) Aproximacién: palabras evocativas: palabras y frases que significan algo
profundo en relacién a una experiencia.

Temor: agrego gritos, chirridos, cosas que se caen detrds de mi.

Tienen que ver con un sistema de creencias.

Escuché de mis mayores: las mujeres van para donde va el viento.

Las palabras evocativas tienen que estar referidas a olores, colores,
sensaciones: escoger las que expresen la cualidad que queremos evocar y
desarrollar.

Energfa psicoldgica: relajado, decir: mamd, pap4.

31) Aproximacién: dotacién: le pongo a mi compafiero aspectos de otra
persona.

32) Activar la memoria de los sentidos o memoria sensorial: beber, sol, lucha,
desnudos, lugar privado, sensacidn en todo el cuerpo, objeto personal,
olor, lugar.

33) Esto funciona si mi instrumento estd disponible, en un estado de siendo,
donde estoy aceptando, admito, incluyo, lo expreso, sintiendo y expresando
lo que me pasa, lo que me afecta, estoy disponible, estoy vulnerable.

34) Un fuerte aspecto inhibitorio es nuestra educacién. Desde nuestra
educacién hemos sido escindidos.

35) En nuestra manera de hablar podemos observar que decimos: “yo estoy
cansado”, “yo tengo cansancio’. El sujeto dramdtico dice: “yo soy
cansancio’. Los estados son en mi. Yo tengo argentinidad. Soy argentino.

36) Al luchar contra algo que siento y califico como negativo, supongamos
la tristeza, la fijo.

37) Otra distincién importante es darse cuenta de qué grado de generalidad
estoy usando en mis ejercicios. Cudndo soy general, cudndo soy especifico.

38) Mirar los cuerpos, no mienten. Es notorio cuando estoy pensando
intelectualmente o cuando mi pensamiento se hace mds orgdnico fruto
de la experiencia.

39) En la improvisacién buscamos palabras para desarrollar un argumento y
el argumento esta ahi. En lo que nos sucede.

40) Tengo la obligacién de enamorarme. Obligacién relacional. ;Cudnto el
marido sabe de su mujer? ;Cudnto el actor sabe de la actriz? Uno en la
improvisacién elige con qué trabajar.
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41) Obligacidn: relacién, todo lo que conozco de la otra persona, todo lo que

42)

cada uno sabe del otro crea un vinculo. Durante la escena tengo tres
obligaciones emocionales: la base real de esa relacién, la vida emocional
de la escena y las variaciones que afectan su conducta.

En la actuacién pongo los sentimientos, en el cuerpo, los expreso. Los
pensamientos los callo. Conducta nada habitual. Afuera, es decir, en el
cuerpo.

43) A veces el cuerpo se ancla, entonces me salgo de ahi y me pongo en otro

44)

45)

46)

47)

48)

49)

56

50)

lado. Decir lo que me pasa con el texto.

Una emocién nunca es pura, estd mezclada con otras emociones. El
abanico: dentro de una emocién hay otras.

Listar de la escena lo que defina la relacién de la escena.

sQué de la relacién de la escena ya estd entre nosotros?

Primero parto de lo que hay y si me sirve. Luego completo con mi
imaginacién. Sacar elementos que sirvan para una improvisacién.
Preguntas sobre la relacién: ;quién es la otra persona para mi personaje?,
scudl es la naturaleza de la relacién?, ;cudnto tiempo hace que se
conocen?, ;cdmo se siente mi personaje en relacién con esta persona?,
sc6mo cambia esto en la obra?, ;cudles son los elementos que indican el
crecimiento dentro de la relacién?

Sensorial es todo nuestro trabajo, no dejamos afuera nuestros sentidos.
Se hace necesario que nuestros canales perceptivos se abran. Estdn poco
entrenados y condicionados.

Hemos construido suficientes filtros: creencias, juicios, prejuicios,
gustos, disgustos, nuestros aprendizajes.

Cuando recibo el afuera pasa por mis filtros y cuando devuelvo la realidad
pasa por otros filtros. La comunicacién real tiene mucho de distorsién.
Eleccién: La obligacién hay que deducirla. El objeto de trabajo es la
eleccién. Puede ser un objeto, una musica, algo que me estd pasando a
mi. Lo que me estd pasando lo recreo, lo re-experiencio para que
funcione. Eleccién del compaiiero, técnica estimulo a mano. Tomo un
rasgo de una parte de su cardcter y hago un énfasis selectivo, lo agrando,
lo vi un dia, en una actitud paternal con una mina, etc.

sQué es lo que nunca vi de mi companero? Capacidad de percibir al otro.
Si lo que ocurre con mi compafiero, estimulo a mano, no es suficiente,
refuerzo con otra aproximacién.

En el mondlogo interno incluyo mi torpeza, etc. En relacién a la
obligacién. Ajuste de lo que siento a la situacién.

Preparar situacién del uno al diez, elegir en cuatro o cinco para la
situacién.
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51) Cuando trabajo con el otro, yo genero mi monélogo interno. El hace
algo, lo tomo, lo ajusto y lo integro.

52) Todo cambio es dentro de un sistema.

53) Buscar informacién de cémo se le habla al hemisferio derecho y desde ahi
cémo se estimula al actor.

54) Actuar, es la capacidad de ser afectado por la propia imaginacion.

55) Manipulacién creativa, conducirla hacia “el para qué” de la situacién. £/
gran deschave, se rompi6 la rutina. Espectdculo dirigido por él, con las
actuaciones de Haydé Padilla y Federico Luppi.

56) Cuando me doy consignas para trabajar y estimularme trato de no usar
la palabra no, que para mi cerebro no tiene representacion.

57) ;Qué hacemos antes de enfrentar una situacién de riesgo?

58) Estoy preparado para un contexto, desde mis creencias, juicios,
prejuicios, es el marco dentro del cual me muevo en la vida. El contexto
conduce lo que va a pasar. Estoy disponible y vulnerable. Me pasan las
cosas.

59) ;Qué creds antes de entrar a escena? Observo qué hace antes de hacer lo
que tiene que hacer.

Crear otro contexto, mira arriba y pone a todo el grupo, te estdn
mirando. Creo esa imagen, le pongo musica, entro, digo y me los llevo
conmigo.

:Qué quiero despertar en el grupo?, ;Cémo quiero enrolarlos? Crear mi
espacio.

Contexto grupal, vos podés, vos te lo merecés, lo que hacés vale 100.000
délares.

Darse una estrategia desde lo que veo, lo que escucho, lo que siento. Mds
operativo si conozco mi tendencia.

60) El cerebro no funciona ni con si ni con no, ni arriba ni abajo. Funciona
estar tenso, presionar.

61) Descubrir mi estrategia. Si yo modelo la estrategia del otro siento como
el otro, entro en el espacio del otro. Modelado.

Para entrar en sintonfa con alguien hay que descubrir su estrategia.
¢Qué te gustarfa que viésemos y sintiésemos mientras te vemos actuar o
ejercitar?

En un drama el personaje no se queda en el caldo del regodeo, del
sufrimiento, sino lucha para salir de ahi.

62) Los contextos del actor invaden al personaje y no dejan al actor aprender
de esa nueva situacién.

63) Involucro a la platea, quiero despertar algo en el espectador, pasarles algo.

64) Con respecto a las épocas tomo la forma y cémo puedo vitalizar la forma.
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65)
66)
67)

68)

69)

70)

71)

72)

73)

74)

75)

76)

77)

78)

Empezar el trabajo del actor con el dfa de cada uno.

:Cémo es el otro para m{? Subjetivamente hablando.

Gritar yo no defraudo a nadie. Para desbloquear. Estar atento para crear
la frase necesaria para desbloquear, para esto estar atento con el cémo me
siento.

Las voces me determinan.

Comparando todo el tiempo. Conmigo, con otros, con el pasado.
Estado de ser o de ausencia.

Cada uno se crea a s{ mismo.

Lo que me dicen de mi me determina.

Puedo replantearme mis creencias para habilitarme en el trabajo
expresivo.

Mejor es no decir lo que me pasa, dejarlo ver.

Siendo, darse cuenta de lo que siente, lo que le pasa, lo que le ocurre.
Gritar al universo, abrir un canal, no para expresar algo.

Ser, exhibiendo ser alguien, eligiendo crearme a mi mismo.

Profecia auto cumplida, hay escasez de nafta. Todos corren a cargar nafta.
Escasea la nafta por exceso de consumo. Lo que digo de mi lo cumplo.
La creatividad estd relacionada con elegir correr riesgos.

Siendo, haciéndose constantemente preguntas.

Sensibilizando, entrando en relacién, cuando la emocién es auténtica
uno estd cémodo, respuestas reales. Cuando la emocién no es auténtica
aparece la incomodidad.

El mismo objeto con distintas aproximaciones me da respuestas
diferentes.

El estimulo no debe quedar en el pensamiento debo hacerlo real, es decir
que me afecte.

El contenido de la improvisacién no interesa, interesa la eleccién y cémo
se aproxima y cémo determina la forma el contenido. Trabajar en
funcién de la eleccién, no del contenido de la escena. Incluir las
dificultades con tu eleccién, con tu aproximacién, hago un ajuste.
Dispersién de energfa a partir de la realizacién de acciones.

Al hacer la accién, el discurso interior no estd integrado a la misma, por
el contrario se juzgaba, a la hora de la reiteracién se hacfa mecdnica,
entonces la accién no contenfa la emocién.

Maneras y maneras de pensar, distintos tipos de razonamiento. El
cerebro da la orden para hacer la accién y la hago rdpido sin reparar en
el objeto y en el modo de hacerlo. Tenés hermano, novia, mamd, aparece
una imagen, esta imagen varfa el estado afectivo.

El juicio lleva a la pardlisis, al hacer aparece la sensacién de ridiculez.
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Sensacién de incomodidad en el cuerpo.

79) Trabajo sin objetos. Para activar la memoria sensorial. Dejo de pensar si
se dardn cuenta los demds, primero creo para mi.
Desarrollar la capacidad de percibir cudndo soy real.

80) Las tres categorias fundamentales de la creacién:
- Obligacién (qué hay que crear).
- Eleccién: para crear la obligacién.
- Aproximacién a la eleccién, diferencia de esta escuela; cédmo creo la
eleccién. Una misma eleccién puede ser creada de distintas maneras, me
afecta de distintas maneras.
A través de la prdctica me doy cuenta si falla la eleccién o la aproximacién.
Cuando quedo en lo intelectual no participa el cuerpo.
Todo esto me pone en el estado de siendo y lo hace variar.
Sentimiento bdsico: estoy enamorado, pero la situacién va cambiando
todo el tiempo.

81) Recuerdos propios: mi escuela, mi casa. Recuerdo positivo. Relajado.
Evocacién de una imagen, cdmo creo este momento pasado en el
presente sin la sensacién de la pérdida. Miro la pelicula pero no me meto.
Aplicable cuando el personaje relata momentos de su vida.

82) Caminar y llevar al nifo y al viejo que soy.

83) Improvisacién: crear un espacio a partir de la relacién. ;Cudl es la
relacién? Esto ya crea un espacio.

84) Integrar la mirada de alguien que estd en el publico. Y que me ayude a
sentir aprobacién para estar en la escena, o segtin sea lo que tengo que
sentir.

85) En la improvisacién, cada vez que algo te pase y no te guste, mejoralo.
Dentro de la ejercitacién de improvisacién del rol incluir el c6mo me
siento, registro y hablar de lo que sucede. Hacer desde el contacto con lo
que se siente.

Decidir yo en la improvisacién sin esperar nada de afuera, si me conecto
a cada cosa esto me lleva a lo siguiente.

86) Observo — Me pregunto — Percibo.

87) Repasar texto mondlogo, lo voy a trabajar en un lugar determinado,
objeto del lugar, soporte. Siempre en presente para evocar el lugar, qué
olor tiene registro, cuando tengo el estado, suelto el mondlogo, si
necesito, mezclo con el lugar, me concentro no en lo que digo sino en el
lugar que estoy recreando.

88) Las siete obligaciones fundamentales:

- Tiempo y lugar.
- Relacién.
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89)

90)

91)
92)
93)

94)
95)
96)

97)

98)
99)

- Emocionalidad.

- Carfcter: ;quién es?

- Histdrica: sélo puede ocurrir en ese momento.

- Temdtica: ;de qué trata?

- Subtexto: lo que en realidad pasa.

Decir el mondlogo al objeto personal. Objeto personal real o
sensorializdndolo.

Toma de conciencia de cémo me siento inventario.

Tenso, brazos, pies, etc. Relajo articulacién de mufiecas etc. Practicar la
toma de conciencia.

No buscar el resultado porque el resultado responde a un concepto solo
mental.

Nosotros construimos cada acontecimiento del dia.

Trabajar y esperar.

La ejercitacién dispara el inconsciente. No sabemos en qué momento
aparecen los estados emocionales.

La atencién es dispersa.

La desnudez.

En los momentos de descubrimiento, inventario de todos los elementos
sensoriales que lo complementan. ;Cémo busco los estimulos?.

Maéviles profundos y personales. Aparecen otras cosas, pensamientos, etc.
sQué hago con eso?

Recreacién del objeto personal, de la foto.

Mondlogo de la foto: andlisis objetivo de la foto. Descripcién. No hablar
de cosas propias. Hablar del ejercicio. Conectar con el inconsciente.

100) Contacto con todo el cuerpo, bafio de inmersién.
101) Buscar dos objetos que me generen calidades emocionales diferentes.

Mezcla de ambos, calidades energéticas emotivas muy contrarias, pasa de
una calidad emotiva a la otra.

102) Relajacién en movimiento es especifica para el actor.

La relajacién no surge de la orden.

103) Concentrarse en el objeto es preguntarse hacia la estimulacién sensorial.

Observo, me pregunto, percibo.

104) Son canales diferentes.

60

Todo el cuerpo es un canal. El objeto en sentido es otro canal. Pensar, poner
en sentido lo que siento. Un sistema interno, lo pongo en otro sistema.
Proceso para encajar un sistema en otro, lo que se siente en palabras.
Mantener el monélogo interno. Te conectds con vos y a la hora de empezar
enganchds la letra, aparece la actuacién. Hablar del monélogo en primera
persona. Cuando digo un texto tengo millones de imdgenes ordenadas,
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cuando estoy creando cuesta encontrar las palabras, que pasen de un sistema
a otro. Estado de ser siendo, principio del trabajo. Tarea instrumental: ser,
reconocimiento, todos los obstdculos. Tarea técnica. Ser no es un estado que
uno alcanza inmediatamente. Es un modo de vida.

105) Escuela inglesa: se apoya en la mirada.

106) Nosotros creamos los estados emocionales para usarlos en la escena no
para quedarnos allf.

107) Si nosotros trabajamos bien las circunstancias dadas y la necesidad, la
accién surge sola. Circunstancias previas: ;qué me estd pasando?,
;adénde entro?, ;a qué entro?

108) Generalmente usamos una serie de técnicas, pero las usamos sin saber
que las usamos.

109) Cuando explore la eleccidn si no obtengo todo lo que necesito recurro a
otras elecciones. Estar disponible: estado de disponibilidad.

En una escena el personaje se siente solo, con un dolor, desesperacién
con ausencia de alguien, esa es mi obligacién.

sQué elijo para cumplir la obligacién?

Parto de una experiencia andloga: micro, terminal, saludos, arranque,
ruedas, compafifa, ruidos, murmullos, gritos, ahogo, luz, color,
temperatura, etc. Las palabras son un anclaje, ser exacto con las palabras
que elijo. Lo que te manda el inconsciente es incluido. Avanzo y aparece
algo de nuevo y algo de nuevo es incluido. Lo incluyo.

110) Andlisis de texto: la mds eficaz teoria para leer dramas es leer dramas.

111) Un caso: cuando alguien se traba, que diga en voz alta todas sus
dificultades. Luego incluir ejercicio complementario: mondlogo del que
necesito. Necesito sin pensar...

Ser fiel a las propias experiencias. Luego comenzar el mondlogo de
nuevo. Colaborar para que ancle el procedimiento: ;qué podés decir de
lo que hiciste? ;qué técnica aplicaste? Tomar conciencia, incluyo, anclo.

112) Mondlogos para incentivar la vulnerabilidad: qué necesito, siento y
deseo.

113) Sensorializar imdgenes y llevarlas luego a la escena.

114) Cuando miro arriba a la derecha se recuerda, abajo a la izquierda se
construye.

115) Verse como algo, como un rosal, como un animal, como una cosa.
Aprovechar las asociaciones. Cuando tengo el estado comienzo el
mondlogo.

116) Evocar: arriba. Arriba tiene color, sonido, sélo se mueve, estd iluminado.
Me mira a mi. ;Qué hace? Estd con la panza hacia abajo. Organizacién
fisica de las emociones: podés traer tu imagen, qué lo impide, es tu
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imaginacién. Traela. Cerrd los ojos. Hacé el gesto. Ponela en tu pecho.
:Cémo te sentis?

117) Pienso, luego existo (nunca). Hay un experienciador que tiene una
experiencia. Soy mis experiencias. Soy el dolor. Nuestro lenguaje es
dualista. Si yo tengo un dolor lo quiero sacar. Si soy el dolor lo siento, lo
vivo y el dolor pasa. No tengo nada. Soy, lo estoy experienciando.
Pensamiento lineal. Pensamiento budista. Pensamiento radial analégico.
En nuestra mente no hay tiempo, no hay espacio, todo es ahora.

Vos me hacés sentir, esto me hace sentir, ahora me siento.

118) Pasar de distintas estructuras de pensamiento sin violencia.

Aplicamos la estructura mecanicista a cosas y experiencias que no son
mecdnicas.

Ejercicios: siento una pelota acd.

Sacala, describila: forma, color, etc. Deci tu pelota desde ahi. Aparecen
palabras huecas, incomodidad, etc.Que mires tu mano, engancha mds,
de ahi el mondlogo.

119) Hay ley dramdtica: ;por qué él o ella no se van? Generalmente el amor
estd debajo y no se puede manifestar.

120) Lo sensorial nos conecta con el inconsciente.

Diferencia de monélogo intelectual y mondlogo sensorial. Me empiezan
a pasar cosas. Experiencia.

121) Me hago cargo creativamente de las circunstancias que me tocan en la
escena, independizdndome de lo que el otro haga.

Andlisis de escenas, no poner conceptos porque te llevan a actuar el
concepto. Circunstancias previas. Circunstancias de cada uno y de allf
explotan.

122) Cuando yo no puedo resolver algo lo hago culpable al otro.

No soy un reprimido, tengo mis razones.

Miralo aqui, lo proyecto en un espacio especifico y lo describo.

Hay una serie de mensajes que aparecen en la ejercitacién que no pueden
ser analizados por la mente.

Cuando estoy en un estado tal que me paralizo planteo las imdgenes
mias, la que me paraliza y otra en la que estoy muy bien, hago una grande
y otra chica y la invierto a un golpe. Aparece otro recurso. Me disocio del
estado. Llevo los ojos arriba, visualizo, entonces disocio, si bajo la vista
asocio con mis emociones.

123) Demonios internos: no estdn ahi para cagarnos, estén ah{ por algo, para
ayudarnos.

Estdn ahi, por algo los hemos construido nosotros mismos, por los
mandatos, creencias, juicios, etc. Formados por nuestros sistemas de
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creencias. Aprender a reconciliarse con esas partes y relajarse. La lectura
que yo hago de un hecho determina mi felicidad o mi desdicha. Ejercicio:
una persona se pone en una silla, proyecta en otra silla un demonio, y
conversan. Primero se le acerca por el costado, por detrds, lo describe, dice
qué siente. Luego se sienta en cada silla y alterna. Estos demonios internos
los localizo. Los pongo en algtin lugar. Afuera y alto. Poner un demonio
real: la cara de mi jefe, un policia que me traté mal. Le pongo color, olor,
forma, sonido, etc. No criticarlo ni juzgarlo ni maltratarlo, porque con eso
solidifico el conflicto. Hacer primero una tregua. Luego un terreno neutral
para hablar. Y nos vamos a sorprender de las respuestas.

124) Cada improvisacién tiene un objetivo. Se cumple el objetivo hay que
meterlo en la escena.
Ejercicio: cerrado, bloqueo.
Corazén pesado, casi sélido, gris, ocre, franja de aire que lo limita,
espacio, flotan arterias cortadas. Proyectado, luego lo alejo al fondo del
salén, luego achico y queda el rincén de la pantalla, luego aparece
imagen en oposicién, tarta de manzana, descripcién, brillante, color,
olor. Cambio al “clic” de una a otra varias veces.
Cuando veo la imagen la sigo. Cuando se nos pierde la describo
sensorialmente.
Entrenamiento: ;cémo entro a los archivos de mi cerebro?
Corporal, visual, auditivo.

125) En una primera etapa de la escena hay que preocuparse por si mismos,
incluir las dificultades, etc., responder a las propias necesidades.

126) ;Cémo hacés lo que te resulta en la improvisacién?
Si te das cuenta como lo haces podés repetirlo, tengo que seguir la misma
estrategia.
Darse permiso, habilitarse.

127) No evidenciar tanto la técnica.

128) El movimiento de los ojos muestra como funciona el cerebro.
Ejercicio: mirar de costado a la persona que quiero abordar.
El recorrido de los ojos. Actitud corporal contiene la emocién. Cuando
acttio no percibo los cambios internos.

129) El éxito de cada ejercicio es saber mds de mi.

130) El sabor estd y uno espera un resultado distinto.
Los sentidos tienen su modo de funcionamiento que no coincide
generalmente con lo que registra el intelecto.

131) Las aproximaciones son la forma en que se crean los estimulos. Una
escena puede tener varias elecciones y aplicar varias aproximaciones para
crearlas.
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Ejercicio: una pareja se conoce hace una semana. Salieron a comer a un
lindo restaurante. Charlaron mucho de ambos. Al final José quiere estar
més tiempo con Soledad. El la acompana hasta su casa. Llegan a la puerta
de la casa de Soledad. José quiere que Soledad lo invite, sin decirle nada
obvio. Soledad quisiera invitarlo pero esta noche mejor, no. La chica vive
sola. En cuanto encontrd la llave me aburri. Tiene todos los ingredientes
de una escena compleja. Elijo actuarla o crearla. La informacién en nuestro
trabajo es un desaffo para crear. Poner circunstancias aparte del sexo.
Quiero que me invite a entrar para algo distinto a lo sexual. No, quiero que
entre por otra cosa que no sea el sexo. ;Cémo hago para que ella no piense
que yo quiero sexo? La comunicacién es desde lo que siento.

132) Estos métodos combinan lo visual, lo sonoro, lo motriz.

133) Hacer el entrenamiento de los distintos lugares.

134) Esto me ocurre para beneficio mio puede aparecer la nueva visién de la
escena.

135) En una primera etapa, acercar la escena: escena de La valija de Julio
Mauricio: muchacho de hoy, un dfa como hoy.
Comprender, aproximarse a lo que le sucede al personaje como hombre
o mujer no hacer el personaje.
En cuanto te preguntds lo que se pregunta el personaje aparece una
conducta mds aproximada.
No expresar con la palabra la experiencia.
No nombrarla, estoy alegre.
El actor expresa ese estado.

136) Cuando trabajo frente a una cdmara puedo pensar dos alternativas, la
ignoro o la seduzco.

137) Entrenamiento enganche de imdgenes afectivas.

138) En las partes donde me trabo, improviso.

139) Preguntarme sobre el contexto de las escenas.

140) Una vez que la aproximacién a la eleccién dio resultado hay que anclarlo.

141) Sustitucién: una eleccién.
Yo tengo una obligacién para eso hago una eleccién (media tarde
chocolatada) y me aproximo con una. Eleccién: es un objeto, sabor,
brisa, persona, lugar, temperatura, carta, regalo, que vamos a crear para
enfrentarme a una de las siete obligaciones fundamentales. Es el
detonador para crear una experiencia que creemos que va a servir para
cumplir la accién requerida. La diferencia de la escuela de Carlos estd en
la aproximacién a la eleccién, es la forma en que uno hace real la
eleccién. ;Qué proceso vamos a usar para crear algo que no existe en el
escenario?
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Ejercicio: soy tal como deseo, necesito, siento. Soy: deseo, necesito, siento.
Miro a la platea. Exponer todos los fantasmas, los miedos. Identificate con
un objeto. Soy el cepillo de la aspiradora... ;para qué servis? Yo digo lo que
veo no lo que es. El trabajo empieza por colocarse en un estado. De ahi
empiezo a trabajar la eleccién con la aproximacién.Ensayar es explorar una
eleccion. En el perderse uno se encuentra. Este trabajo es para que el actor
se descubra. Cuando pierdo todos los andamios y muletas. No tenemos
nada seguro, esa es la aventura de vivir. Ser siendo, es la base del trabajo,
trabajo instrumental. Si el instrumento no esta listo la técnica no funciona.
Si no la técnica es un truco mds para ocultarse. No expresar el nombre de la
experiencia sino expresar la experiencia. Entrenar todos los dias el darse
cuenta, la toma de contacto, registro sensorial. El trabajo apunta a que
aparezca una respuesta, no realista, no aparece exactamente el olor, pero
huelo; se abre el olfato.

142) El pensamiento es la ola de la nada.

Las imdgenes se tienen que ir; dispersion, concentracion.

Por buscar aquella me quedo sin la nueva.

Incluyo la dispersién.

Los otros pensamientos también vienen del centro de la calma, de la
nada, del pensamiento, por ahi también es bueno.

Paul Horn: Taj Majal.

143) Ejercicio: de espaldas en el suelo hacer una pataleta con las manos y los pies,
agregar la palabra, vdyanse, salgan, suéltenme, golpeando todo el tiempo.
Golpeo con la planta en el suelo, la palma de las manos contra el suelo.
sQué estoy haciendo? ;Por qué lo estoy haciendo? ;Cémo lo estoy
haciendo?

144) Ejercicio: crear las circunstancias dadas y la accién para el siguiente
didlogo:

- Hola.

No esperaba encontrarte en casa.

- ;:Cémo estuviste?

Te gustarfa hacer algo?

¢Qué tal si damos un paseo?

145) Dificultades de una escena:

Son ustedes mismos, respétense.

Necesidad de hacer algo de mds. Antes de hacer, sean.

Ejercicio: distintas versiones.

Son una pareja comprometida. Planean casarse. José recibi6 su despido.
Son una pareja comprometida. Querfan casarse. Empleo en ascenso.
Estaban comprometidos, pensaban casarse. EI cometié un delito. Estuvo

1
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en prisién. Ella se mudé a otra cuidad para no verlo nunca mds. El la
buscé hasta que la encontrd.

Fueron una pareja. Planearon casarse. Se enojaron. Celos infundados.
Fueron una pareja. Planearon casarse. Se enojaron. El le fue infiel. Hace
dos dfas que se destapé la olla. Se quieren.

Fueron una pareja. Planearon casarse. Se enojaron. Ella le fue infiel. Se
juntan después de dos meses. Se quieren.

146) Las circunstancias dadas con todo aquello que ocurre antes de empezar
la escena. Las conoce el actor y el personaje. Hay circunstancias que no
saben. Sus reacciones. Razones diferentes en cada caso.

Circunstancias de escena distintas a las circunstancias dadas.

Siempre que el actor entra en escena, entra con las manos llenas de
circunstancias dadas, llega al escenario creando algo.

De algtin lugar y de algtin problema que ocurrié en ese lugar.

147) Ejercicio: sentd ahi al personaje. Describime como estd. A veces entramos
en un estado emotivo fuerte y no conveniente para la escena. Mirala,
camind alrededor y describi lo que ves. La actriz se sienta en su lugar,
ponete en los zapatos de esta mujer.

Creatividad

La creatividad se ha ganado un espacio cada vez mds importante en el quehacer
de distintas disciplinas y en el desenvolvimiento de la vida de los seres humanos.

Tras una época de “oscurantismo” donde parecia ser que la creatividad era la
ventaja de algunos iluminados, hoy sabemos que es una facultad mds que se
entrena y que todas las personas podemos ser creativas, y encontrar alternativas
posibles para la solucién de las situaciones cotidianas, laborales, sentimentales,
artisticas etc.

Lo importante para desarrollarse como persona creativa es transitar
situaciones en las que tengamos que recurrir permanentemente a la
construccién analdégica. Vemos el problema, los limites del problema y las
alternativas para resolverlo. Vemos la situacién, el limite de sus circunstancias,
el deseo de sus protagonistas y las alternativas que recorren para satisfacerlos.

La creatividad estd fuertemente ligada al concepto de inteligencia y prefiero
enmarcarme en los postulados de Howard Gardner descriptos en su libro
Estructuras de la mente. La teoria de las inteligencias miiltiples, editado por el Fondo
de Cultura Econémica, México 1995, en donde aporta un nuevo concepto de
inteligencia “... describo con detalle las siete inteligencias consideradas: las
inteligencias lingiifstica y 16gico matemdtica, que de tantos privilegios gozan en las
escuelas hoy en dfa, la inteligencia espacial, la inteligencia cinestésico-corporal y
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dos formas de inteligencia personal, una que se dirige hacia los demds y otra que
apunta hacia la propia persona.”

Crear es una de las funciones mds especificas del ser humano. Podemos
fabricar objetos que no existian. Objetos de campos especificos diversos, en lo
social, politico, econémico, en la ciencia, en el arte.

Crear una casa. Una casa que ademds sea confortable y estética. Crear una
organizacién social. Crear un sistema de andlisis y de interpretacién de la
realidad. Un paradigma cientifico acertado o no (El geocentrismo o
heliocentrismo). Crear objetos especificos que estimulan lo sensible.

Estamos en un mundo en el cual el hombre ha encontrado el escenario
especifico para sus creaciones. Si, ya sé que también podemos destruir. Pero
quiero hablar del poder real, el poder real del ser humano es el poder de crear.
El poder de destruir no nos hace humanos y tenemos una historia continua y
dolorosa de horror, fruto de los distintos paradigmas econémicos que generan
las guerras. Quiero centrarme en que el ser humano puede crear y crearse.

Para esto el teatro es también el recurso especifico. Crearse como protagonista
de la situacién y responsable de la forma que la situacién tenga en funcién de
sus deseos y la satisfacciéon de los mismos.

La situacién es muy dindmica, y el trdnsito del protagonista en la misma
deberfa también ser dindmico y creativo. Prever lo que puede ocurrir. Tener un
plan central y varios planes alternativos. Transitar con el otro de forma
equitativa. Dejarse pasar por arriba. Pisar al otro. Favorecerse y desfavorecer a
los demds. Y encontramos una serie variada de situaciones y alternativas que
suponen un sujeto sensible, abierto y en disposicién de incluir lo que ocurre,
poder leerlo, resignificarlo y conducirlo, conduciéndose en la situacién.

Esto es crear algo muy especifico. Podemos repetir situaciones o cada vez,
preguntarnos qué queremos y cémo lo construimos. Esto es crear.

En este eje de la creatividad, también me resulta indispensable entender el
valor de la consigna. En realidad no “todo vale”. Primero hay que reconocer la
situacién, el problema, sus circunstancias, el ejercicio, luego habria que
conducirse en ¢l con cierta soltura. Tal vez practicarla varias veces, hasta que la
consigna sea ya menos pensada, menos consciente y seguramente alli aparecen
las alternativas que superan la consigna, alli aparece la creatividad. Pero
entonces primero hay que escuchar, comprender, situarse en una pauta de
trabajo especifica, a partir de la cual se juega la situacién enmarcada. Dentro del
marco y una vez buceados los limites, seguramente, aparece la superacidn.
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> capitulo 4: Desarrollo de situacion

Aqui aparece otra caracteristica especifica del teatro que define al sujeto que
lo practica. Es un sujeto en situacién que en la medida que la resuelva se
desarrolla y define.

La situacién nunca estd totalmente resuelta. Si estd ensayada o entrenada pero
a la hora de cada vez, es nueva. Una incertidumbre que la salva de la repeticién.

El manejo del sujeto en la situacién es mds eficaz, en la medida que posea mayor
cantidad de referencias y seleccione la mds adecuada. Podemos preguntarnos
:Cémo se generan las referencias para el actor? Sobre todo ensayando. En ese
complejo proceso que se genera cuando nos apropiamos de una obra de teatro y la
hacemos propia hasta encontrar la forma y nuestra forma. Ensayando, en relacién
al proceso pedagdgico, ;qué serfa? La ejercitacién especifica.

Cada ejercicio va generando un proceso por el cual cada integrante ademds de
descubrirse, se apropia de la propuesta y la hace suya. Le encuentra su manera
de hacerlo. Esa manera de hacerlo no entra en competencia con la de nadie, es
original, por eso es tan importante que cada uno haga su propia versién de cada
ejercicio, comprendiendo las consignas que son el limite del trabajo.

La situacién en teatro es dindmica y esa dindmica estd vinculada a los
elementos que definimos como esenciales para que exista el teatro, que son las
mismas que definen cada situacién humana.

El ser humano estd tan acostumbrado a la situacién que no la distingue y que
no la maneja, solo la transita casi sin conciencia.

El entrenarse en la situacién como protagonista activo le genera referentes
conscientes de ese proceso que transcurre desde que se engendré como ser
humano. La vida es en situacién. Un transcurrir continuo y dindmico de
situaciones variables.

La pregunta es quién conduce la situacién, la variacién, la forma, podemos
decir, el mds fuerte, el mds hdbil, el mds manipulador, el mds consciente, estas
respuestas generan un espacio interesante y estructuras de situacién ya
probadas: me interesa mds pensar en una situacién deportiva en la cual
conocemos las reglas de juego y los competidores o adversarios también las
conocen y estdn altamente entrenados para sacar ventaja de la situacién, ganar.
Para un deportista mientras mds entrenado esté su adversario mejor, mayor serd
su desarrollo al jugar y quizds ganar.

Las personas que juegan al tenis eligen a alguien con su preparacion si no se
aburren.

En la situacién que estamos estudiando y para la que nos estamos ejercitando,
los sujetos que se integran en ella, prefiero pensar, van a alcanzar un grado
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equivalente de preparacién que les permite entretenerse en ella y estar
concentrados en el juego para resolverla, transitarla, desarrollarla. Entonces si
son equivalentes y estdn entrenados, todos tienen la misma importancia, todos
pueden sorprenderse, sorprender y sorprendernos.

Allf estd el éxito de la situacidén: que tengamos la sensacién de no saber para
dénde va. De ver a los sujetos construyéndola sin que los espectadores sepan
para dénde van. Un partido de tenis donde no sabemos momento a momento
quien ganard.

En general las situaciones que recomiendo para aprender son de dos
jugadores. Un single teatral con variados recursos. Qué desarrolla el sujeto en la
situacién. Todo el tiempo desarrolla su sentido situacional protagénico y tomar
conciencia de esto es fundamental ya que el teatro y la préctica de la actuacién
proponen un nivel de responsabilidad importante compartida y exclusiva del
trdnsito de construccidn.

Yo estoy ahi y de mi participacién dependen los resultados. Ahi también estd
el otro y de su participacién dependen los resultados. Resultados que comparto.
Resultados que quiero que sean diferentes. Entonces, tomo la decisién y cruzo
la frontera de lo establecido y del acuerdo recientemente construido,
transgredo, lucho, peleo, construyo una nueva direccidn para la situacién, que
el otro tendrd que redireccionar y alli vamos hasta el desenlace. Siempre con el
otro. Porque en el single habrd un solo ganador. El sentido de protagonista
adquiere una dimensién importante, el que compite, porque es competente,
tiene, posee un alto nivel de competencia porque se entrena y desde esa
competencia ademds compite y quiere lo que al otro lo afecta y lo desequilibra.
El otro equivalente hace lo mismo. Equivalencia de protagonismos. Mientras
mids eficaces sean las acciones mds posibilidad tendremos de satisfacer el deseo
que nos anima a estar jugando esa situacién.

La situacién nos obliga a integrar los hemisferios cerebrales y generar un tipo
de inteligencia diferente que pocas veces entrenamos y que no conocemos casi
en relacién al deseo, la accién y el pensamiento. La integracion de estas tres
dreas de la conducta abre la posibilidad de un alto potencial a descubrir y
asumir. Me juego y en el juego, cambio y me desarrollo. Crezco, finalmente con
el otro, que también crece conmigo desde su postura dindmica de antagonista
o coprotagonista, todos jugadores, competidores, creadores responsables.

El mondlogo como desarrollo especifico y preparatorio para el juego de la
situacién

En 1993 tuve la oportunidad de estudiar en Cuba en el Instituto Superior de
Arte de la Habana por un programa de intercambio para docentes que mantenia
la Universidad Nacional de Cuyo, de la cual fui profesor. Estudié con Tomds
Gonzélez, un especialista de teatro ritual con rafz africana, atin hoy disfruto de los
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efectos que esa experiencia genera en mi. Tomds hablaba de la importancia del
mondlogo en el desarrollo y en la formacién del actor y sostenfa que siempre
aunque parezca un didlogo en realidad cada uno estd encerrado en su propio
mondlogo. Esta indicacién era tan importante en su teatro, el Zeatro 5, los actores
nunca se miraban entre si, siempre miraban al publico, algo asi como robar cdmara
todo el tiempo y estar solo en escena, algo asi como la estrella soy yo.

El efecto era muy particular e interesante. Esto del monélogo me sorprendié
enormemente y ademds contrastaba con mi formacién ya que hablar de que
uno hacfa un mondlogo era casi la consagracién de un actor. Pues no, para
Tomis era la dnica forma de actuacién.

Probar estos ejercicios y esta forma de actuacién fue muy importante para mi y
adopté el mondlogo como ¢jercicio desde el comienzo en la formacién de actores
o de personas que quieren practicar actuacion, es decir actores, que son personas
que quieren practicar la actuacién, antes que lo sacralicen demasiado y lo
pospongan para cuando sean famosos y estén excesivamente formados. Es decir,
desde el principio todos transitan tramos de la clase en forma individual y transitan
momentos de exposicién individual, donde solo vos sos el responsable de tu
ejercicio.

Esto lo ligo al concepto de grupo que expone en La anatomia del actor,
Eugenio Barba y Nicola Savarese de la Universidad Veracruzana, Grupo
Editorial Gaceta, México, 1988, donde habla de que un grupo tiene que estar
formado por individualidades fuertes que sumen alternativas de desarrollo y
concrecién, de lo contrario un grupo se transforma en la proyeccién de todo lo
que deberfamos hacer y no hace nadie.

También Tomds hablaba de la autonomia en el trabajo y el mondlogo es la
alternativa de entrenar también ese aspecto hasta lograr un nivel de autonomia
importante para ofrecerle a un compafiero de trabajo y crear con él. Si conozco
el juego y me preparo para él, solo, tendré mds recursos para cuando lo juegue
con el otro. Y podré manejar las posibilidades de asociacién con el otro u ofrecer
alternativas.

Son muchos los momentos en que cada uno expone su ejercicio, en forma
individual, en este sentido hablo de mondlogo, y esta exposicién individual que
favorece el descubrimiento de mi “yo explorador creativo y protagonista” me
construye de una manera concreta y me ayuda a tomar confianza en m{ y en mis
posibilidades creativas, en mis recursos expresivos y en mi como generador
tnico de la situacion.

Esto es preparatorio de la situacién con el otro. Como cuando uno se va a
encontrar con una persona, sobre todo si le interesa en el terreno afectivo, se
prepara y lleva afiladas sus estrategias, en este caso es lo mismo, la individualidad
entrenada garantiza el trdnsito compartido de la situacién con el otro.
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El eje de trabajo de Tomds tenia una forma especifica que se vefa en su
espectdculo llamado Danza Ordculo. Este espectdculo era un ritual improvisado,
donde los danzantes oraculistas tomaban la energia de algin miembro del
publico y construfan una improvisacién que hablaba de esta persona de un
modo teatral. Mientras unos danzaban o improvisaban otros escribian
automdticamente, de alli surgfa un ordculo que se interpretaba.

En una de las clases Tomds escribié esto sobre mi. Lo comparto.

Profecia de Tomds:

Los templos se abren a mi paso.

Ando solo por entre columnas.

Salto al patio y clamo por un Dios

que estd en mf.

Desafortunadamente en mi, perdido.

Esta oracién mfa no tiene ventana.

Si me comprendieras no saldrias de noche.
Busca el fondo de todo.

El rito donde me compré el alma.

Los adoquines se estén limpiando

Con la lluvia

Después saldré de nuestra casa

Tejiendo una mafiana.

Perdéname soy tan nifio

Que creo que de eso, también se puede morir.
Excuse moi, mon petite.

El codigo teatral

No toda situacién es dramdtica, para que lo sea tiene que cumplir con
determinados requisitos. Sigo en este punto los pasos y pistas de Raul Serrano
que ha generado importante material y experiencia en este aspecto.

En el marco de un curso con Raul Serrano, en la Escuela de Teatro de la
UNCuyo, tuvimos la oportunidad de comenzar a preguntarnos varios aspectos
y recibir de este maestro una serie de orientaciones que condicen con su trabajo
y su bibliograffa. Comparto hoy, esta serie de aspectos orientadores.

Lo ensenable

Alguna vez nos preguntdbamos ;Se puede ensefiar a crear? Algunos
respondian que no. Y entonces... la respuesta obvia fue: ;qué estamos haciendo
acd? Deslindar qué se puede ensefiar y qué no, es necesario pero a veces puede
llevarnos a graves errores. Hemos visto que todo lo que somos y sabemos
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proviene de experiencias de aprendizaje que van formando la vida. También en
el marco de lo artistico nos trae aparejado el planteo del talento. Lo que si
sabemos que cuando uno trabaja tesoneramente, aparecen resultados talentosos.
Y desde alli es que proponemos el entrenamiento teatral mds alld de sus
resultados u objetivos profesionales.

¢Qué es lo ensenable?

Podemos definir el terreno de la técnica del actor para crear, eso es lo
ensefiable y garantizar una serie de experiencias en las que se ponga en
funcionamiento esa técnica. El método de las acciones fisicas es la descripcién
de un fenédmeno real, enmarcado en la teorfa de lo real.

Aprender a escuchar la naturaleza para interpretar el fenémeno, por ejemplo
para aprender a volar, hay que estudiar las leyes de la fisica. La tarea del actor es
una forma especifica del trabajo humano y tiene sus leyes. Es necesario revisar
la relacién entre teorfa y préctica. Y cudl es el concepto de lo tedrico en teatro.

Entonces, ;qué podemos ensenar?

Algo que hace que el teatro sea teatro y no otra cosa. La esencia.

Para Aristdteles, la esencia tiene que ver con hombres en accién.

Hombres de carne y hueso aqui y ahora, luchando, oponiéndose a algo, a
alguien, invariante, lo esencial del teatro, si esto no estd no hay teatro.

El teatro en plenitud es el de la escena. El texto es una referencia, pero el
teatro es lo que ocurre en el escenario.

Antén Chéjov, genera un nuevo enfoque teatral al mdximo de su desarrollo,
el lenguaje adquiere su magnitud poética por su relacién con los hechos. Un
nuevo paradigma para su época. En la que aparecfan como comunes las
actuaciones de largas tiradas hasta crecer en la emocidn.

Chéjov y Stanislavski generan un nuevo paradigma en la historia del teatro;
se define como género; tengo un lenguaje propio.

La técnica

Un hombre haciendo algo, luchando contra algo, en un espacio.

Seguramente hay distintas recetas para actuar. Lo que se aprende en la técnica,
se acumula, y este conjunto es un saber que tiene que ver con lo artistico.

Este saber es certificable, un nivel de saber artistico. Aprendi; soy un artesano,
tengo la posesién de la técnica.

Los grandes artistas han ensanchado las técnicas.

El objeto de trabajo, la materia, es el hombre, la propia personalidad del actor.

El que crea es el actor, sujeto y objeto, esto hace demorar lo cientifico.

Existe cierta dificultad de establecer el objeto, el sujeto y el modo de estudio.
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En el conocimiento del actor, el orden de los factores si altera el producto.

:Cudles son los procesos especificos que desencadenan qué cosas y cudles los
que encadenan otras?

Un primer gran descubrimiento a tener en cuenta: no se puede sentir a
voluntad. Por ahora es un proceso inconsciente. Si bien la formacién de las
emociones es una zona del saber humano que viene ganando terreno en el
campo de lo cientifico.

Hacemos en el escenario lo que hacemos en la vida.

Aparece el concepto de homélogo.

Hacemos lo mismo que en la vida pero en otras condiciones.

Hay gente que espontdneamente hace lo del escenario.

Motivarme con imdgenes.

Hay un Stanislavski, artista que generd una estética que pertenece a su época;
hay otro que ademds reflexiond sobre el arte del actor. El cientifico sigue vivo,
hizo época.

El sentimiento no es inmediato, es fruto de un proceso. ;Qué podemos hacer
voluntariamente y qué no?

Stanislavski recurre a las ciencias a su alcance.

Toma los descubrimientos de Ribeau, en relacién con la memoria sensorial y
emotiva diferencidndola de la memoria de datos y la memoria. Aparece un
aspecto especifico para el actor.

A partir de la accién, tomo ese libro, si cuando estoy en escena lo que me falta
es la motivacién real, ;c6mo puedo reemplazarla? Aparecen las imdgenes, que
generan cierto parecido a la realidad, son dnicas y también tienen materia,
recuperacién de las imdgenes que experimenté yo. Ese es el comienzo para
generar una motivacién escénica adecuada.

Otro procedimiento mds complicado es darse vuelta hacia el pasado. Antes de
la accién, trabajo de introspeccién, memoria, sensorialidad, causas de la accién
de tipo sensorial, colocado como base de la actuacidn, esto también es posible.

El peligro es desjerarquizar el aqui y el ahora y perder su aspecto operativo y
jerarquizar el alld y el entonces. Estdn luego los aportes de Strasberg de la
imagen a la emocién.

Estamos frente a un modo de trabajo complejo con muchas virtudes y
defectos, romper aqui y ahora, mezclar alld y entonces, bueno, el teatro es
interaccién.

Se sigue haciendo presente La paradoja del comediante de Diderot, represento
0 me introspecto.

Creo la imagen sincrética.

Jerarquizo la sensorialidad previa del aqui y del ahora.

La psicologfa era de las funciones, por un lado imaginacién, concentracién, etc.
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En la realidad se da todo junto, me concentro para algo.

Lo centro en lo anterior, como forma de sensibilizarme y cuando estoy en la
escena creo que es consecuencia de lo que se dice. Para la formacién en actuacién
es muy importante desinhibir. Si hay metodologfas para que aparezca lo no
consciente. Se ahonda la paradoja del comediante.

¢Cuales son las gufas para la accién? Estudiemos el texto. No hay relacién de
necesidad con lo que se hace, lo que se dice es la parte mds social de la conducta,
la menos dramdtica.

En el teatro ocurre lo prohibido.

En la evolucién de las ensefianzas de Stanislavski el aporte de sus discipulos es
importantisimo. Meyerhold lo cuestiona y genera alternativas para su sistema.

En el siglo XVII comienza un cambio profundo y revolucionario.

Pablov, se encuadra en una filosofia dialéctica, si la accién es la conducta fisica
y psiquica, ;por qué empezar a describir lo psiquico y no lo fisico objetivo?,
empezando por la accién puedo despertar los demds elementos.

¢Por qué no crear las condiciones fisicas hasta que surja lo psiquico?

En la bibliograffa de Stanislavski, aparece la descripcién del montaje del
Inspector de Gogol, donde se abre una puerta importantisima para el actor:
“Sefior, usted sabrfa qué hacer después de un largo viaje en un hotel. Hégalo
quiz4 es un buen comienzo”.

Jerarquiza la accién psicofisica.

Siempre es psicofisico, lo que debo hacer es plantearme la situacién homdloga,
no idéntica, del yo al personaje, del aqui y ahora al alld y al entonces.

Stanislavski, no es el mismo en todas sus etapas.

Considera las cosas en su etapa procesal. Antes es eliminar.

Cosas para plantearse primero y otras después.

También se puede construir al revés, cuesta mds, es antinatural.

Aceptar las leyes dictadas por la materialidad del objeto en cuestién.

:Qué se pide al principio y luego?

Acto abstracto y voluntario, estimulo de interaccidn real.

Homologfa, relacién estructural idéntica pero distinta materialidad.

A partir de esta pequefia verdad empiezo a imaginar, concentrarme, sentir,
injertar la verdad de la escena.

Mi vinculo real con el otro a través de la accién.

La accién desencadena un proceso complejo, pone por delante y en el futuro,
porque es posible la improvisacién, es posible en el método de las acciones fisicas.

La gran revolucién consiste en que el primer método de Stanislavski tiene el
motor con las imdgenes y en el segundo método el motor es la accién que
desencadena las anteriores. Si aceptamos la divisién de su trabajo en dos grandes
etapas. La ldgica de la conducta que serd el subtexto del texto.
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Es un método de conocimiento, lo que podria suceder, el resultado, no es un
método artistico.

Me centro en un proceso ya ocurrido y lo describo, lo investigo.

El sujeto de la accién es el cuerpo que aprende tanto como la cabeza.

Por efecto de los ensayos el trabajo toma las caracteristicas de actos reflejos,
que se llenan de aspectos inconscientes. Esto es un aspecto técnico y se
diferencia de otros aspectos que generan un sistema poético especial que se
adecuan a un solo estilo.

La técnica es la descripcién objetiva de un proceso artesanal.

La poética es el modo particular de cada artista.

En una obra de arte, tenemos una doble linea interesante para pensar: por un
lado estd creada con los procesos que contindan el proceso de toda la humanidad
y a la vez trasgresor. Continta y trasgrede. Estructura y desestructura.

Es una dialéctica, teorfa, préictica, teorfa, prctica. Cuidado con la tendencia en
la formacién de exceso de teorfa. Revisar en la prdctica lo que conociamos
tedricamente. El método de andlisis, no es un método artistico, no es una receta
para el espectdculo.

La estructura dramdtica, es para el realismo, naturalismo, si queremos abordarlo
con el método de las acciones fisicas, es una herramienta tedrica intelectual.

Las técnicas son ensefiables, contintian el conocimiento humano, no dan
artisticidad.

Lo artistico se desarrolla.

En la educacidn artistica, tenemos en cuenta las técnicas, los marcos culturales,
el desarrollo de la creatividad del artista Seguramente detecta desacuerdos, los
protege, porque pueden ser el germen de algo nuevo.

Sinceridad del artista, generosidad, en mi busco la poesia. Si o si. En mi ser
irrepetible, la técnica encausard al talento.

Estudio las poéticas para no hacerlas o tomarlas de referente. Salir de la
ignorancia.

El método de las acciones fisicas describe lo esencial del teatro, interaccién aqui
y ahora, incluye la sensorialidad como un caso de la conducta, la introspeccién.

El término “realista” muchas veces se interpreta como “sin diferencias con la
vida”. O el “naturalismo” rebanadas de vida, sin seleccién del artista. Lo cual es
muy dificil de cumplir en un escenario. Siempre estd la metaforizacién de la
realidad.

Investigar escenas realistas naturalistas, ya que contienen en s{ mismas un perfil
estético y plantearnos cdmo usar los principios de actuacién para otros destinos.

En el realismo es donde aparece la conducta de modo mds complejo y sin
laberintos de estilizacién.

Aparece la valorizacién de la accién, sobre la que se asienta, se apoya. ;Cudles
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son los condicionamientos de la conducta? Respuestas complejas y que el actor
s6lo las consigue improvisando a través de las circunstancias y la accién. El
instrumento préctico es la accién pero el tedrico es la estructura dramdtica, la
estructura de la situacion.

Estructura Dramatica

¢Qué es una estructura?

Estd compuesta por varias partes. Nunca unicelular. Tiene varios elementos.
Existe una relacién de necesidad. Se modifica la totalidad si modifico algo. La
estructura general, el resultado, no es la suma de las partes. Es algo mds
complejo y dindmico.

La estructura nunca estd en la superficie, hay que encontrarla en la profundidad
de los hechos .

Hay muchas estructuras. El teatro tiene la suya que es su esencia; la estructura
dramdtica compuesta por cinco elementos:

El entorno: es el lugar; es concreto y también son las condiciones dadas, lo
que de afuera del sujeto influye en su conducta. Son las reglas del juego. La
accién esta configurada por el dénde. Contenida en la circunstancia.
Condicionamiento del entorno en su materialidad. Lo que desde antes presiona
en el accionar del sujeto. Lo que me incomoda aqui, ahora.

El conflicto: es el motor, no es la descripcién sino su funcionamiento técnico,
consciente y voluntario. Acciones a las que se le oponen cosas, lucha de dos o
mds acciones o personajes, encontrar una partitura, hallazgo de la estructura
dramdtica, dos o mds partes que estdn aqui y ahora. Estdn en oposicién y a la
vez son su unidad. Puede ser consigo, con el otro, con el entorno. Siempre un
conflicto en el teatro conlleva a la crisis del sujeto. Es necesario para comenzar
a trabajar establecer cudl es el conflicto inicial y el campo auténomo para jugar.

La accién: es el arma, la herramienta fundamental del actor. Cldsica definicidn:
es todo comportamiento voluntario y consciente que tiende a un fin determinado
transformador aqui y ahora. La accién fisica no responde inmediatamente al
objetivo psicoldgico, su instrumento es el cuerpo. Los dos enemigos de la accién
son el movimiento que la diluye y la emocién que la paraliza. Por eso es necesario
entrenar para reconocer y poder transitar. Accién fisica fundamental, acciones
auténomas, o campo de las acciones auténomas, lo que harfa sin conflicto.

El sujeto: el actor en camino hacia el personaje. Proceso por el cual devengo
en personaje. De cémo la accién hizo al personaje. Yo soy uno, me planteo un
objetivo central para actuar y discrimino entre los varios objetivos que van
apareciendo en, desde el trabajo. Sujeto escindido entre lo que debo y lo que
quiero, entre sus varios quieros, partido. Debajo de toda conducta social hay
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una reprimida, lo que queda del no poder hacer tantas cosas. Serie de acciones
reprimidas; la represién como forma de accién.

El texto: en muchos casos es el punto de partida. Remite a la forma superior
de la conducta, hay que crearle la base que aparece como necesidad. Es la punta
del iceberg. Después de la palabra nada. Es premisa y consecuencia de la accién.
El proceso desde el actor, aqui y ahora, en una circunstancia homéloga hacia el
personaje. Lo real determina lo verbal. Relacién causal. Construccién, proceso
que parte de mi, donde creo las circunstancias para que surja lo demds. El
vinculo de mi a la caracterizacién, elementos diferentes de mi. No se puede
contestar la pregunta abstracta, se debe partir de la realidad situacional en las
condiciones concretas. Ningtin texto es un texto, ningtn didlogo es un didlogo
en el marco del método de las acciones fisicas, como herramienta heuristica,
encubre una conducta primaria.

De esta estructura se desprenden muchos aspectos a tener en cuenta.

La sensorialidad es contraria a la accién. La accién trabaja con los nervios
aferentes, de afuera, “el para qué”de la accién. En cambio la sensorialidad promueve
los nervios eferentes jerarquiza el “por qué”. Es conveniente preguntarnos, qué
jerarquizamos en cada caso.

Actitudes bdsicas, identificacién de adentro hacia afuera, distanciamiento,
listado de acciones.

La comedia exige un cierto distanciamiento.

Cuando el conflicto llega al mdximo desaparece la escisién.

El plan del actor esta formado por todos los quieros que necesita en la
situacién. Cuando lo hago, reitero lo que ya resolvi. La cantidad de vivencia esta
segtin la escena.

Improvisacién total, hasta generar la riqueza, luego fijo, esquema de formas.

La vivencia exige cierta laxitud en la puesta. No es matemdtica.

Distinguir los elementos fundamentales, improvisar en ellos.

Conducta fisica fundamental, todo lo que hago antes de ir a trabajar.

Texto, circunstancia dada, a la que hay que llegar como diferencia de las
demds circunstancias dadas.

Conflicto inicial, a priori hipétesis, es simple, luego se complejiza.

Accién auténoma, sin conflicto, lo que yo harfa, cualquier conflicto estalla,
en circunstancias concretas.

Vengo de; voy a.

Los cuerpos entran en contraste.

Ninguna conversacién es tal, es lo que queda de una conducta primaria.

La técnica es descubrir qué harfa el cuerpo si lo dejamos en su animalidad,
encontrar la conducta fisica.

La relacién transformadora entre nuestros cuerpos es la que produce la emocién.

78 LUIS SAMPEDRO



Conductas reprimidas, aparecen, o al menos registrarlas como impulsos.

El uso del cuerpo como generador de emociones. Trabajo de reconocimiento.

Cémo reemplazar la atraccién fisica de hacer, qué quiero.

El entorno me construye.

La conducta es auténoma, no sé las reacciones.

Centrarse en el conflicto inicial, con eso alcanza para comenzar. Poder estar
permeable para desarrollarlo.

La situacién me arranca el texto, es las rayas de la cancha, el limite dentro del
cual hay que actuar, darse lugar para los bocetos, que son las improvisaciones,
darnos lugar a la bisqueda.

Lo que puedo hacer, la accién inicial es también al principio una hipdtesis.

¢Qué es improvisar?

No separar el pensamiento de la accidn, la decisién de la accién.

Se improvisa en nombre propio. Yo en estas circunstancias. Lo no calculado
aparece. Miedo a la libertad de improvisar y de exponerme. Ademds es un esfuerzo
fisico diferente al de sélo “charlar”. Darse chance para que aparezca lo pensado y lo
no pensado. Lo que encuentro sin pensar. No se puede pensar todo, ademds no es
especifico del actor, el pensamiento del actor estd ligado a lo témporo-espacial, a la
situacién que tiene un aspecto previo bdsico y elemental que se complejiza.
Generar distintas posibilidades. La improvisacién, es parte especifica de la
educacién del actor, y genera distintos grados de libertad.

Sustento de acciones y conflictos que van a desembarcar en este texto.

La investigacién no es el espectdculo.

Para improvisar tengo que aprender a demorar el texto, si no la palabra
disminuye la accién y la motivacién. Son palabras vacias.

Distinguimos dos grandes sectores de la conducta: la conducta animal y la
conducta cultural.

La primera actitud es acritica. Sin ningtin juicio. La segunda se mezcla y lucha
con todo lo aprendido. Esta pugna es un buen eje para hacer las cosas con
creatividad.

No hay vivencia sin valorizar este aqui y ahora.

El hallazgo artistico es légico e impredecible.

En la etapa de la improvisacién en primera persona, es necesario que el
director colabore sin empezar a poner.

Podemos hablar del método de las conductas conflictuadas.

El comienzo es la linea de conflicto, las acciones para que sean estructuradas
deben ser conductas y responder a una motivacién y a una necesidad.

Improvisar es poner el cuerpo para resolver los conflictos en una
circunstancia. Conseguir un objetivo. Conflictos que se oponen a mi querer
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hacer. Los conflictos tienen para nuestro cuerpo contradicciones. El
condicionamiento del entorno es distinto al conflicto con el entorno.

El entorno es siempre condicionante. Como seres humanos, somos
portadores de una contradiccién siempre entre lo que quiero y lo que debo.
Nivel bioldgico elemental: coger o matar. Satisfacerse. Este es el pistén del auto,
el engranaje.

La represion de lo consciente es el limite de la cancha. Generar el impulso
animal, primitivo.

Podemos pensar que es un método de explicacién racional de conductas que
contienen momentos de racionalidad y otros momentos de “pasionalidad”.

La improvisacién es la forma especifica de la investigacién del actor.

No reemplaza la intuicidn, el juego, el talento, “lo que se me canta”, que es la
base de lo artistico.

Elementos que interaccionan: racionalidad, irracionalidad, técnica.

Reconocemos las frases pivot, las que introducen un factor dramitico,
después del cual la escena no puede quedar igual. Esto es necesario también para
que la improvisacidn sea especifica y no se transforme en cualquier cosa.

Proceso de identificacién, algin modo para que el actor, haciéndose cargo de
los objetivos del personaje, pueda hablar en primera persona.

Es necesaria también la caracterizacién, distintos grados de concretes del
personaje. En qué nivel aparece el personaje en el trabajo paulatino de creacién
del actor. Aparecen cualidades espontdneas, yo en el rol, cumpliendo la funcién
dramdtica.

Es un proceso centrifugo, parte de mi hacia las acciones, lo que tengo afuera.
Caracterizacién: todos aquellos rasgos del personaje psicoldgico se encuentran
afinando los conflictos y las acciones. Pero aquellos rasgos que no dependen de lo
psiquico, por el contrario, inciden en lo psicoldgico, introyectado, a partir de la
observacién, la transformacién en reflejo, incorporacién centripeta. Lo que tiene
independiente de su psicologfa. Es un proceso importante el de la observacién, que
facilita el andlisis, para generar reflejo.

Los ensayos tienen distintos objetivos, segiin el momento del proceso.
Primera persona, caracterizacion, fijar puesta, etc.

Uno de lo objetivos es la observacién e introyeccién fisica y verbal. Construir
la manera de apropiarse del cuerpo y la palabra en la situacién.

Podemos hablar de una observacién frfa racional en otras situaciones
esquemas corporales, que refuerza una parte del proceso. Lo hago siempre en un
tiempo anterior poniéndolo en la vida hasta que surja natural en la vivencia.

Como parte del lenguaje, podemos para enriquecer, observar racionalmente
los sonidos que lo conforman.

Podemos hablar de distintos divismos segin la funcién e importancia: el
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actor, el director, el autor, etc. A veces parece que entran en competencia,
negando la funcién colectiva del teatro.

Se jerarquizé la figura del director, por la complejidad que adquirié el signo.

La puesta en escena, serd el espacio resultante de las necesidades de la
estructura que surja, luego de un proceso de transgresiones sucesivas. Fijar y
caracterizar puesta en escena.

El proceso de construccién es contradictorio.

Los problemas, los conflictos no verbales, no aparecen en el momento de ser
dichos. Estdn del sustrato anterior.

La concresién de la situacién es la base material a partir de los cuerpos.

Valorizar siempre aqui y ahora, es la situacién real conflictiva.

Veamos algunos aspectos sencillos de la forma teatral, esta forma implica una
manera de actuar. La comedia genera una valoracién ético-social; el drama estd
mds orientado hacia la muerte; lo cémico implica complicidad, el drama
sentimiento de soledad, en la comedia me rio de lo que empiezo a superar.

Podemos hablar de una técnica grotesca, llorar riendo y reir llorando. Drama
y comedia.

Veamos algo del absurdo: no tiene personajes psicoldgicos, qué pasa con el
conflicto.

Beckett y Ionesco son los creadores del teatro del absurdo, no teatro absurdo.

Agrandamos lo absurdo del mundo, partimos de una situacién absurda y a
partir de alli todo es ilégico. Los personajes no tienen continuidad psicoldgica,
sin transicién pasamos de una situacién a otra sin discontinuidad.

Hay una légica para el teatro del absurdo.

Texto abierto, no tiene tantas acotaciones de entornos, premisas, etc...

Valor anaférico, se llena de las circunstancias del texto.

El teatro genera una dialégica.

Trabajamos el texto y su divisién en unidades. La accién que corresponde al
texto segtin la unidad.

Dividir el texto en frases pivot.

Conducta frente a otro tipo de conductas.

Lo contrario de la relacién transformadora es la informacién.

Observar la disociacién entre lo que dice y lo que hace en situaciones
conflictivas.

Las unidades de una obra son relativamente heterogéneas.

La accidn fisica primero es transformadora y por lo tanto se convierte en signo.

Andlisis de texto, leo atentamente para descubrir la accién. No digo lo que
dice, digo lo que pasa, cronista policial, jerarquizo la légica transformadora de
la situacién. Hacen cosas porque se le oponen cosas y no hacen cosas porque
reprimen cosas. Somos constructores de objetos, personajes.
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Shakespeare jerarquiza la accién fisica.
Racine jerarquiza lo dicho.

Estilos

Distinguimos los estilos con sus implicancias técnicas: el racionalismo francés
verbalizante. El teatro isabelino, guerrero activo. Moliere cruza el aqui ahora
activo y fisico con toda la cultura, Chéjov texto no literario, estd en relacién a
la situacién, el lenguaje deja de ser escrito para tener sentido en la situacin.

La identificacién o el distanciamiento son figuras de estilos propias de lo
teatral. Es un elemento especifico de la pedagogia teatral, intrinseca, que es un
elemento inherente del teatro pero que tiene que ser considerado con cuidado
ya que el didactismo puede matar la técnica.

El actor aqui ahora resolviendo acciones conflictivas.

Para formar al actor como instrumento, integramos técnicas de actuacién,
técnicas vocales, impostacién, articulacidn, elocucidn, técnicas de movimiento
o corporales.

El subtexto, estd debajo del texto, lo sostiene. El contexto, las circunstancias,
lo enmarcan y le dan un sentido especifico.

La conducta orgdnica se da cuando se integra lo racional, lo emocional, lo
instintivo y muscular en situacién acotada aqui y ahora.

Se generan los conflictos. Cuando los quiero son simultdneos. Las situaciones
aparecen como respuesta, cuando la racionalidad no funciona. La respuesta
emocional es la infrarespuesta.

Crear mediante acciones. Estas acciones mupacamarizan, situaciones neurdticas,
conducta orgdnica.

Técnica para acrecentar el sentimiento, agrandar las contradicciones y no
expresarlo. Reprimen su expresién, no hay accién sin emocién antes de la
accién. Reprimir el sentimiento expresivo. No mostrar. El movimiento
expresivo agota la emocién. La vacfa.

Ruptura para provocar los desbordes emocionales. Despsicologizar el trabajo.

Estructuro primero los conflictos del yo hasta que aparezca el personaje y se
haga cargo, va apareciendo en relacién, transformado ahora con el otro.
Estructurando ahora lo que ocurre, conflicto central aqui y ahora. Quieros
aislados, acciones como signo. Falta la unidad estructural. Las acciones en si
mismas no son la finalidad.

Puede haber acciones que desestructuran conductas fisicas destinadas a
resolver el conflicto, repensar las acciones, esto es fruto de la improvisacién.

Puedo tener objetos que desaparecen en la accién, un cuchillo, entonces
repensar.
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Puede haber decisiones de vestuario que contradicen la accién, repensar.

Hacer las cosas en serio. Es improvisar con cada factor que compone el
espectdculo o el gjercicio.

Lucho para que el otro me siga, articulo con el sol, el sol es el conflicto central.

Construyo la base material de conductas para explorar.

Traspaso de conflictos entre lo ficcional y lo real del actor. Recorrer los ejes
conflictivos que estructuran la pieza. La accién estd en contra de lo que provoca
la realidad. Todo lo que el actor toca con una accién transformadora se integra
a la estructura. Con su accién integra la estructura.

Recién el texto, contenido psicolégico consciente e inconsciente, con
escenografia real y de mentira, se convierte en un solo lenguaje, solo por la
herramienta de la accién que la estructura dramdticamente, todas las soluciones
deben ser estructuradas.

Modelos de estructura:

Sujeto versus sujeto, entorno-ring.

Sujeto sin conflicto-sujeto con conflicto hasta el ring.

Canoa, cada uno rema para otro lado.

Dos personas que tienen la misma finalidad pero hay una sola cosa para
repartir. Nos convertimos en antagonistas a pesar nuestro.

Distintas posibilidades de estructuras.

¢Cbémo encontrar el conflicto?

Es el sol, la estrella polar, a priori aquellas cosas que decimos son conflictos
psicoldgicos o descriptivos, bdsicos e iniciales.

No rehuir la descripcién no téenica, psicoldgica o literaria. Poner lo
psicoldgico o literario como condicién dada, dado que, qué harfa yo,
jerarquizando el aqui ahora y recordando que lo que quieren los cuerpos es
sencillo, instintivo, animal.

Si no encuentro los conflictos es porque no he encontrado la accién
auténoma.

Una situacién auténoma en Juan Gabriel Borman, de Henrik Ibsen, el
comienzo. Un hombre camina constantemente en la habitacién de arriba.
Desde abajo se escuchan sus pasos. En la sala de abajo dos mujeres, hermanas,
se ven después de muchisimo tiempo: ;adénde estoy?, ;de dénde vengo?,
;adénde voy? Todo lo que no hago, lo pongo en la situacién de forma
reprimida, en un hacer que se traduce en un texto. Los textos por ahi, solos no
existen, toman dimensién en la escena.

Lo que estd afuera de estos limites es el teatro de la representacién. Donde
jerarquizamos la forma exterior a lo sensorial del actor.

Actuar con la cara, el cuerpo, la voz. Las conductas no conscientes, entran
como imperceptibles, generalmente narramos, no actuamos, pero el drama es el
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hombre en accién, en conflicto presente y presencia, agdn luchador. Cuerpos en
combate aqui y ahora, quieros transformados.

El rol del conflicto es focalizar, es atractivo, nos metemos en él.

De la base material se complejizardn los distintos niveles de existencia,
psicoldgicos, ideoldgicos, etc.

La evolucién tengo que hallarla, es un proceso cualitativo y cuantitativo.

Lo mds interesante de cada persona, de cada estudiante, de cada participante,
de cada actor es que cada uno es individual e irrepetible.

El dia D

No empezar de cero hoy es distinto, mds grave, particularmente hoy. Nunca
en teatro es un dia cualquiera.

Yo me hago cargo de cada conflicto, poniendo el conflicto adentro, agrando
el conflicto.

Todo debe presentarme una accién dramdtica.

Lo que dice enmascara porque estd referido a un nivel menos conflictivo de
la conducta. Para descubrirlo puedo usar el método de las conductas
conflictuadas. Lograr el mayor relajamiento posible, para poder expresar.
Distraer nuestro sentido autocritico en el aqui y ahora de la situacién.

Tenemos distintos modos de participar de una escena, empdtico, sentimental,
distanciado, pero siempre nos lleva al gozo estético.

Vivencia: manera de encontrar la dialégica de una situacién.

Lo primero es adquirir la técnica, educacién actoral, creacién, el
conocimiento en caliente de las situaciones.

Método de las acciones fisicas, descripcién de una técnica, el artista vence la
materia.

Datos policémicos, no charlar antes, no hay un solo sentido para la obra de
arte, campo auténomo, a investigar.
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> capitulo 5: El grupo de Drama

El grupo

El teatro es un arte que se desarrolla en grupo y desarrolla grupo. También
genera identidad y sentido de pertenencia. Un grupo se organiza para
representar o aprender lo que a otro grupo lo representa o lo referencia. Este
procedimiento activa y despierta el proceso de conocimiento mimético, por el
cual hemos aprendido la mayoria de las cosas que sabemos.

Un grupo de adultos es heterogéneo y esto es una ventaja para valorar lo
diverso y especifico de cada uno, que enriquece un proceso y la escena.

Sus objetivos personales y colectivos

Cada persona que se acerca al taller tiene objetivos especificos que conviene
conocer y socializar. Podemos hacerlo con distintas mecdnicas: pedirle en ronda
que enuncie sus expectativas con relacién al taller, pedirle que lo escriba y tomar
conciencia de que estos son los motivos que la trajeron hasta aqui. Estos
motivos pueden ser aparentemente contradictorios. Hay que estar atentos
porque lo mds probable es que con la prdctica misma se modifiquen.

También el grupo se genera con autonomia y comienza a definir objetivos
comunes en esta prictica de aprendizaje multiple y diverso. Hay distintas maneras
de orientar la participacién del grupo. Podemos ir guiando al grupo para que
determine el c6mo seguir a cada paso segin las tendencias que se manifiesten,
podemos llevar la coordinacién y dialogar con los participantes sobre los resultados
y los procesos. También podemos acordar objetivos comunes como pueden ser el
ir a ver teatro, el leer una obra, el hacer una muestra. Lo primero que aclaro varias
veces es que, aunque nos pongamos de acuerdo y luego no lo hagan, sigan viniendo
a las clases. A veces dicen que si, luego aparecen las dificultades y entonces se
excluyen porque piensan que estdn fallando.

Tomo el referente de Enrique Pichon-Riviere, en relacién con el grupo operativo
y el modelo dramdtico, quien enuncia su técnica de los grupos operativos en £/
proceso grupal editado por Nueva Vista, vinculado con la interdisciplinariedad, tan
especifica del quehacer teatral: “La diddctica interdisciplinaria se basa en la
preexistencia en cada uno de nosotros de un esquema referencial (conjunto de
experiencias, conocimientos y afectos con los que el individuo piensa y hace) y que
adquiere unidad a través del trabajo en grupo, promoviendo a la vez, en ese grupo
o comunidad un esquema referencial operativo sustentado en el comin
denominador de los aspectos previos™.
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Criterios para secuenciar actividades y clases por unidades de
contenidos

Para planificar el taller, creo que si es necesario preguntarse qué queremos
ofrecer mds alld de quienes sean los estudiantes. Existe algo para aprender de
modo auténomo a quienes aprendan, yo pienso que si, que cada disciplina tiene
su campo especifico de contenidos que la constituyen como disciplina
especifica, y esto es lo que hay que ensefiar. Algunos docentes van manejando
el imponderable y de alli van armando las clases casi sin planteo previo. Yo
descreo de esta manera. Pienso que al ofrecer un espacio para aprender, somos
responsables del disefio de este espacio, de los contenidos a desarrollar, del
modo en que se desarrollen, de la adecuacién de los contenidos al grupo, de la
secuencia del aprendizaje.

Podrdn observar en este libro distintos recorridos diddcticos, construidos con
diferentes criterios, son solo un referente. Cada docente encontrard su forma de
planificar y de organizar los recorridos diddcticos que ofrece, lo que si creo que
es necesario tomarse este espacio y resolverlo.

Un criterio puede ser la secuencialidad de los contenidos.

Desarrollo ordenado de los distintos contenidos que componen la base de la
disciplina a ensefar segtin el nivel evolutivo de los participantes. Vamos a ensefiar
teatro en segundo grado de la escuela bdsica, vamos a ensefiar a actuar en la
licenciatura de actuacién, vamos a ensefiar en un taller comunitario para adultos.
La disciplina es la misma, la funcién es diferente, la posibilidad de los participantes
diferenciada por su edad, el entorno institucional también propone una
orientacién a seguir. Todo esto si hay que tenerlo en cuenta. Con qué recursos
contamos para estimular y que la motivacion se sostenga. Los contenidos de una
disciplina son los ejes de aprendizaje y las maneras de aprenderlo. Podemos
separarlos pero en la prictica los contenidos no existen si no estdn imbricados con
una manera de ser ensefados. La relajacién existe como concepto, pero lo que
funciona solo son los ¢jercicios de relajacién que conozco por mi prictica y desde
allf una tendencia a relajarme porque le atribuyo valor.

Ortro criterio es integrar la ejercitacién como parte de un todo. Algunas partes
estdn como constantes, otras avanzan secuenciadamente.

El entrenamiento vocal que desarrollé en el capitulo 2 de este libro, es un
referente de un recorrido diddctico en un aspecto de la formacién del actor.

El entrenamiento en improvisaciones a partir de distintos recursos es un
referente de recorrido diddctico de secuencialidad, de contenidos.

Los entrenamientos en el marco del Centro Cultural San Martin son
referentes de la integracién de contenidos.
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Criterios e instrumentos de evaluacion y toma de conciencia
de los logros obtenidos

Que cada grupo que transita la experiencia de un taller de teatro o de
formacién actoral tome conciencia de sus logros depende en gran medida de los
instrumentos disefiados para que esto ocurra y son responsabilidad del docente.
Los procesos por los que transitan en una clase de teatro son fundamentalmente
subjetivos y como el sujeto estd involucrado en la situacién es complejo tomar
conciencia de lo realizado, del c6mo, del qué y del para qué, todo esto estd
presente en el docente, pero lo importante es que se lo lleven los participantes,
para que lo valoren y lo utilicen conscientemente.

Oralidad:

Hacer hablar a los participantes sobre lo que hicieron, cémo lo hicieron y
cémo se sintieron. Cuidar que estas respuestas se enmarquen en los elementos
del ejercicio, y sean sintéticas, cuidar que cada uno hable de si y de su
experiencia. El didlogo grupal también es un requisito del quehacer teatral y una
préctica para nada entrenada. Es un aspecto nuevo a desarrollar.

Escritura:

Poder escribir sobre aspectos de la clase, desde el docente para guiar la
reflexién de los participantes. Organizo una cadena de mail para favorecer este
aspecto que resulta ser un espacio de lo mds interesante.

Hay un disefio del ejercicio que genera el criterio de evaluacién. En la medida
en que el disefio esté contenido en la respuesta del participante el ejercicio estd
bien hecho. Es importante ponderar la valoracién de lo que se hace y del modo
personal que cada uno encuentra para resolver. La autocritica es muy grande y
paraliza.

También sigo las pistas de Tsunesaburo Makiguchi, 1871 — 1944, que en su
libro Educacion para una vida creativa, editado por la Universidad de Flores,
elabora una serie de principios que se conocen como “La pedagogia del valor”.
Reconoce que el principal objetivo de la educacién es la felicidad. La felicidad
personal, que no puede ser efectiva sin la felicidad de los demds. También
analiza el orden axiomdtico de la triada verdad — bien — belleza para establecer
una ciencia de la evaluacién que permita ponderar y postular valores: “La vida
humana es un proceso de creacién de valores; la educacién, por tanto, deberd
encaminarnos hacia dicho fin”. El probar situaciones dramdticas nos permite
ampliar nuestra escala de valores permanentemente. El teatro es una prictica
que humaniza.
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“De la creacién de valor surge la dignidad humana”, este trabajo de coordinar
un espacio de teatro para adultos me permite ser testigo del cambio de muchas
personas, que descubren que si pueden y que transfieren la actitud de “estar
presentes”, activada por el practicar teatro, a otros dmbitos de su vida.

“Vivir para concretar al mdximo el potencial de cada uno, es adquirir y
desplegar valores. El propésito de la educacién yace en ayudarnos, para que
aprendamos a vivir como creadores de valores”.

A veces vivimos encerrados en una tendencia cotidiana de la vida y el
improvisar otras situaciones, con recursos especificos y alternativos, nos lleva a
constatar que somos mucho mds de lo que crefamos ser.

Motivacién

Los motivos que finalmente orientan a una persona en sus acciones creativas
estdn fuertemente ligados a su horizonte de pensamiento. Propongo a veces a
los participantes del taller que trabajen con textos especialmente pensados para
abrir ese horizonte ya sea en lo ideolégico, como en lo sensible.

Llamo a estos textos “motivos”, el pedido es que los usen como un texto para
trabajar técnica vocal y que estén atentos si les produce algo mis.

Aqui es donde aparece el tema si el teatro es terapia, o control mental, o
alguna otra cosa esotérica. Y bueno, lamentablemente, solo tengo que decir que
el teatro es teatro y que nadie que no se nutra de otros pensamientos puede
hacer teatro. El hacer teatro es un cambiar de alimento permanentemente, un
cambiar de aroma a cada rato por eleccidn, solo por el gusto de probar a ver qué
me produce, solo por el gusto de asumir de un modo mds consciente mi
transformacién. Y para eso propongo estos textos para jugar con las ideas. Ideas
que se enlazan con aspectos muy personales, que estdn presentes en el
entrenamiento de la clase. Entonces una semana usan el motivo de base que les
doy yo y otra semana se inspiran en ese motivo para crear el propio y lo usan
nuevamente como texto para la voz. Estos motivos desatan a veces tempestades
muy interesantes, sobre todo en el marco referencial de cada uno y del grupo.
El motivo de base lo doy yo y luego de una semana cada uno hace su propia
variacién.

Motivo de base 1
Habrd paz
Si trabajo para sonreir, porque tengo mds fuerza que las armas.
Si trabajo para sostener el poder de una mano abierta.
Si trabajo en unir a los seres humanos, porque es mds lo que nos une que
lo que nos separa.
Si trabajo para desarrollar la diferencia especifica y respeto la diferencia
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especifica de cada uno y de todas las cosas, porque la diferencia estd
ligada con la esencia y es una riqueza no un peligro.

Si trabajo y mi cantidad de trabajo es equivalente a la cantidad de armas
que existen en el mundo, hasta que mi trabajo sea mayor y entonces no
existan armas destructivas de ninguna indole.

Si mi trabajo es menor habrd injusticia.

Solo asi habrd paz construida con conciencia y voluntad sostenida.

Solo asi con mi trabajo habrd paz.

Si trabajo en lo que creo.

Si creo es porque tengo principios, valores y autonomia.

Si creo es porque soy creativo y auténomo.

Solo asi habrd paz, con principios, valores humanos, creatividad y
autonomia.

Solo asf ...

Con mi trabajo.

Habrd paz variaciones

Carolina
Una vez senti que todo el tiempo estaba haciendo cosas... poniendo el
cuerpo, exponiéndome, decidiendo... Otra vez senti que de todas esas
cosas que hacfa, pocas tenfan que ver conmigo.
La mayoria de las veces tenfa que ver con sostener a otro que estaba por
lo general detrds de mi, o yo me ubicaba adelante porque era el tnico
lugar que conocfa. O porque era mas ficil tomar decisiones para otro que
para uno mismo.
Entonces, una vez hace aproximadamente 7 afios me sent{ ajena,
desconocida y tomé una decisién: cambiar el camino, armar un nuevo
recorrido que tenga que ver conmigo, sabiendo hoy, que habia algo que
siempre me iba a acompafar que es la historia de cada uno, restos que
van quedando que se van moviendo con el mismo movimiento de la
vida.
Una vez, hace 1 mes aproximadamente, decidi algo que hacifa tiempo no
me animaba a hacer, “actuar”. Y la verdad es que no entendia muy bien
porque sentfa tanto miedo. Miedo a actuar y a hacerlo de la misma
manera que lo venia haciendo, sosteniendo.
Una vez, ayer, volvi a sentir en un momento esa ajenidad, me senti
desconocida, era tanta la tensiéon que senti la necesidad de salir
corriendo. Creo que en varios momentos de la clase aparecieron restos de
mi historia que me acompanan.
Una vez, ayer la exigencia intelectual era tal que mientras que todos
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pasaban a hacer su mondlogo yo pensaba que nada creativo me iba a
salir.. Una vez, ayer estaba muy nerviosa con una revolucién de
sensaciones cuando decidi... estaba sola con una silla y mi buzo negro
que me acompafia hace mucho, tenfa gente enfrente, nadie atrds y yo lo
habia decidido...

Una vez, ayer “actué”, senti que era por mi.

Carolina.10.08.05 11.55 AM.

Darfo
Yo me rio porque me gusta y a veces rio de compromiso.
sSostener mano abierta para quiénes?
Todos tratamos de separarnos en alglin momento de nuestras vidas. Todo
diferente es eso, diferente.
Por mds que trabaje para la paz, otros tantos hardn lo contrario.
Conciencia y voluntad hacen mucha falta.
Trabajo porque lo necesito.
Creo en lo que veo.
Principios existen, valores también, el tema es respetarlos.

Osvaldo
Habrd paz
Siempre que yo quiera.
Siempre que consiga centrarme.
Siempre que perdone.
Siempre que ame.
Siempre que registre y me reconozca en los demds.
Siempre que tenga deseos de vivir.
Siempre que suefe en algo mejor
Siempre que recuerde y agradezca lo recibido.
Siempre que pueda ilusionarme.
Siempre que pueda mirar de frente.

Oscar
La puerta blanca, el piso de madera.
No puedo gritar, no sale mi voz.
No se puede tener paz...
Estoy cansado, todo es peligroso.
Es bueno estar acompanado.
Siento angustia por el enojo.
No se cudnto tiempo puede pasar, pero todo resulta.
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Mis piernas estdn duras, siento dolor.
Cuando todo sea bueno...

José
Siempre habrd paz...
Si, entre otras cosas, trabajo hago las cosas que quiero y, jcudnto mds,
mejor!
Siempre habrd paz...
Si trabajo y creo en lo que hago, porque por el solo hecho de hacer
aquello en lo que creo, imagino, tendré mds coherencia conmigo mismo
y asi, espero, habrd paz en mi.
Siempre habrd paz...
Si como decfamos, yo soy uno.
Sabiendo que como yo habrd y hay otros muchos (concretamente otros
6 mil millones).
Si todos en paz consigo mismo, pudiendo hacer lo que quieren y eso
como trabajo, imagino pues que entonces jsiempre habrd paz!
Claro...pero ;cémo llegamos a eso?
Por lo pronto, jempezando!

Carolina
Si camino para sonreir, con mas fuerza que el arco y la flecha;
si camino para poder sostener ambas manos hacia arriba
camino para adelante y en el camino uno seres humanos,
porque es lindo caminar solo, pero también es lindo hacerlo
acompanado.
Caminar gritando, sofiando, respetando las diferencias, respetando lo
humano.
Asi solo habrd paz, construida ladrillo sobre ladrillo con conciencia y
valores.

Belén
«Hay paz?
¢Para qué trabajo si al final no sonrio cuando quiero?, la mano ya no se
abrird, los humanos no parecen tener unién vy si digo que los une... en
verdad ;por qué se unirdn? ;Por qué motivos?
Salgo a la calle y ya nadie me respeta, hay demasiada diferencia entre
NOSOtros.
Mi trabajo parece significativo pero seguirdn montando armas esos que
hoy veo cantar felices.
¢:En verdad trabajo?
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Motivo de base 2
Creatividad
La creatividad es el orden natural de la vida y del universo.
La vida y el universo son energfa, pura energfa creativa.
Existe una fuerza creativa subyacente que mora en el interior de todo lo que
existe, ya estoy incluido. Yo poseo esa misma fuerza.
Cuando me abro a mi propia creatividad y a la de otros me asocio con la
creatividad del universo, que estd en mi, en mi vida, en los demds, en sus
vidas.
Yo soy una creacién. Los demds son una creacién. Yo soy una obra de arte.
Cada uno es una obra de arte. Mi destino es alimentar la creatividad del
universo, de la vida, de la vida de otros, de mi vida, siendo creativo.
La creatividad es una caracteristica especifica de la especie humana.
Usarla y desarrollarla es una manera de ser especificamente humanos.
Negarme a ser creativo es voluntad del ego y va en contra de mi verdadera
naturaleza.
Cuando me abro a explorar mi creatividad me abro a mi verdadera esencia
y a la esencia del universo, esta es la direccidn que sacia.
Al abrir un canal creativo hacia la creatividad misma del universo produce
cambios sutiles pero poderosos.
Es positivo y rejuvenecedor abrirme a una creatividad cada vez mds amplia.
Me genera confianza.
Mis anhelos y suefos creativos llegan desde una fuente diaria, al moverme
en la direccién de mis suefios y deseos profundos a mi esencialidad
trascendente.

Creatividad variaciones

Osvaldo
Tantos prejuicios
tantos preconceptos
tantos juicios de valor
todos me hacen no creativo
quiero e intento vaciarme
para poder llenarme creativamente
sin presiones
sin prisa pero sin detenerme
vuelvo a nacer diferente
desde mi centro creo
a mi forma creo
en mi interior creo
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slempre voy a crear
sin ofr voces, oyendo almas
as{ crearé hoy y mafnana y siempre.

Claudio
La creatividad es algo que debo lograr, debo y quiero abrirme a la
Creatividad, acercarme a lo més pleno y placentero que esta pueda darme,
mis alld del ego, la creatividad tiene que ver con la naturaleza, es algo que
me gustarfa lograr, tiene que ver con el universo mismo, al que pertenezco,
es por eso que debo lograrinteriorizarla, No debo negarme a ella,

Oscar
Para ser creativo...
es necesario ser humano, vivir, sentir,
es estar abiertos a percibir.
Todo es parte del universo...
Estoy y estamos dentro del ...
Somos una gran fuerza.
Ser creativos es necesario para desarrollarnos.
Si soy creativo soy humano,
todos lo somos.

Carolina
La creatividad es vida que estd en el universo, en el movimiento de mi
cuerpo y en el de los cuerpos que estdn en él, en la fuerza que estd adentro;
la creatividad es sentir esa fuerza, esa sensacién de relajacién, de energfa que
puede salir cuando se junta con la fuerza de otros cuerpos. Es la imagen
misma de mi cuerpo flotando por el universo y asocidéndose con otros
cuerpos y con sus fuerzas; fuerza que sale por un canal sélo cuando
permitimos que salga, energfa que cuando sale se convierte en positiva, en
alegrfa, porque puede juntarse si lo permitimos con la energfa de otros;
energfa que se convierte en deseos, en suefios que generan en mi confianza.

Jose
Por lo pronto, esa linea recta que tracé para empezar, podria tranquilamente
ser de otro modo. Por lo pronto, no tan recta. Curva. Con puntitos. Hacia
atrds. Zigzagueante, en colores y mucho mds... Por ahf es que estarfa bien
buscar. Por el lado de esas otras formas. Infinitas en realidad. Por ah{ buscar.
Es cierto que mds probablemente sea un “constante buscar”. Pero: ;y qué?
Incluso mds: qué es esto, la vida, sino “un buscar”. Y qué mejor para buscar,

Hacia una didactica del teatro con adultos | 95



que permitirse hacerlo en forma variada, nueva, imaginativamente. Que nos
comprometa por su forma final. Que ese buscar y su forma, dependan
realmente de c6mo uno quiere, de c6mo a uno le surge y mejor se siente...
Ese nuevo buscar, el “buscar propio” es lo que estarfa bueno aprender a
tomar como normal para las distintas cosas y facetas de la vida.

1Y eso es creatividad!

Explicacién posterior: la cosa surgi6 a partir de haber hecho una linea en la
hoja donde iba a escribir, para separar lo que ya habia en el papel de lo que
iba a comenzar a escribir a continuacién. Eso que iba a empezar a escribir a
continuacién era “mi motivo sobre la creatividad” y es concretamente lo que
estd arriba.

Belén
Dar vida, crear luz....a m{ misma, a los dem4s.
Abrir el cuerpo, abrir la mente....a m{ misma a los demds.
Creatividad en todos los aspectos de la vida, en la pequefiez, en la
grandeza. Colores, mundo, vida, musica, respiracién, cuerpos, sabores,
amor. Dar luz, crear vida....en el silencio....en el ruido.

Motivo de base 3
Quiero
Quiero enamorarme y ser correspondido.
Quiero hablar con un amigo de esos que hace mucho que no veo.
Quiero darle una sorpresa a alguien.
Quiero que alguien me sorprenda.
Quiero contarle un secreto a alguien que estd muy cerca de mi, tiene
derecho a conocerme, es un testigo calificado.
Quiero comer algo que hace mucho que no como.
Quiero hacer algo que nunca me animé a hacer.
Quiero conocer un entorno en un horario que siempre uso para otra
cosa.
Quiero usar algo que hace mucho que no uso.
Quiero ponerme crema en todo el cuerpo.
Quiero mirar detenidamente el brote de la plantas.
Quiero hacer un regalo de algo que no uso, pero que estd bueno, a un
desconocido.
Quiero regalarle algo de valor personal a alguien que quiero mucho.

Quiero.

Yo quiero...
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Quiero variaciones

Osvaldo
Quiero perder densidad.
Quiero flotar.
Quiero comunicarme fécilmente.
Quiero vivir libre.
Quiero vivir con salud.
Quiero que mis seres queridos estén sanos.
Quiero sentirme pleno.
Quiero refr.
Quiero pensar positivamente.
Quiero alejarme de la angustia.
Quiero solamente ser yo.
Quiero sofar.

Dario
Quiero poder querer.
Quiero saber adénde voy después de esta vida.
Quiero ser un chimpancé.
Quiero volar.
Quiero tocar un instrumento musical.
Quiero actuar.
Quiero a mis verdaderos pocos amigos.
Quiero a mi Sobrino.
Quiero a mi Perro.
Quiero respirar todos los dias buenas ondas.

Quiero un dia muy cercano vivir de la actuacién.

Quiero ser Chico.
Quiero ser Abuelo.

Claudio
Yo quiero...
Ser libre y disfrutar de esa libertad.
Quiero volar y alcanzar el horizonte.
Quiero llegar hasta lo mds alto.
Quiero ser.
Quiero ser feliz y lograr cosas nuevas.
Quiero jugar a vivir en otro estado.
Quiero que me amen y ser amado.
Quiero imaginar que todo esté bien y que nada me hincha las pelotas.
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Quiero detenerme y vivir este momento a pleno.

Quiero mirar a todos a los ojos y decir despierten, estamos acd...
Quiero la plenitud del alma.

Quiero ser yo, auténtico, y todo lo que quiera ser.

Luis
Dicen que querer es poder jrealmente podemos? ;Lo intentamos? ;Vale
la pena? ;Claro que si!
El esfuerzo, la fuerza de voluntad, el 4nimo, y esos grandes deseos sobre
algo, nos permiten construir y concretar esos quieros.
Una vez estuve comprometido afectivamente con alguien por 5 afos,
una de sus tareas que tenfa era llevar anotados todos mis quieros en un
anotador, por mucho tiempo no lo supe, hasta que llegé ese dfa en que
me mostrd tantos quieros, que incluso algunos ya tachados (realizados),
y muchos otros pendientes.
iEs fdcil y gratis querer!

Oscar
Quiero estar siempre enamorado.
Quiero saber perdonar.
Quiero saber escuchar sin juzgar.
Quiero estar en paz conmigo mismo.
Quiero ser un buen amigo.
Quiero ser libre de pensamiento.
Quiero ser positivo.
Quiero flotar en el aire.
Quiero sofiar un mundo ideal.
Quiero danzar al compds del silencio.
Quiero sentir la musica en mi cuerpo.
Quiero disfrutar cada momento como si fuera el dltimo.

Virginia
Quiero.
Quiero que el arco-iris salga.
Quiero que los duendes me busquen en la noche.
Quiero que las hadas me tomen de la mano.
Quiero que me lleven al arco-iris.
Quiero recorrerlo de principio a fin sentir, percibir, oler todo lo que en
él sucede.
Quiero que los colores me envuelvan.

LUIS SAMPEDRO



Quiero que sus colores me eleven.
Quiero que la caja de monedas jamds se cierre y vivir en un eterno volar
entre colores, hadas y duendes.

Jose
Quiero hacer muchos de estos ejercicios.
Quiero poder soltarme asi mas seguido
llegando a que sea siempre.
Quiero vivir mds de cerca este sentir.
Quiero ser mds sensible al sentir y buscar menos la conciencia del sentir.
Quiero poder continuar liberando.
Quiero contagiar la libertad que quiero sentir.
Quiero también que me contagien y me inviten a liberar y ser
tranquilamente yo.
Quiero que ese bebé me ensene.
Quiero ser capaz de mostrar el bebé.
Quiero que todas estas cosas se metan en mi y asi aduefarme de ellas y
traspasarlas.
Quiero que mds gente lo vivencie honestamente.
Quiero llegar a que sea mds normal este sentir y vivir.

Quiero.

Luis
1) quiero irme yaaa. (No logrado)
2) quiero dormir. (No logrado)
3) quiero relajarme. (Superado )
4) quiero gritar. (Superado)
5) quiero hacer mi mejor interpretacién. (Un desastre)
6) quiero sentir que los ejercicios sean mds cortos. (No logrado)
7) quiero que me pase el malhumor que tengo. (Superado)
8) Quiero reirme. (Superado)

Dario
Quiero sanguches de miga.
Quiero hamacarme en una plaza.
Quiero abrazar a mi perro.
Quiero sentir el aire en mi cara.
Quiero volar en esta sala de taller de teatro.
Quiero no avergonzarme.
Quiero tocar mi cuerpo y bafiarme.
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Quiero hongos y queso fresco.

Quiero dibujar sin saber.

Quiero gritar un gol de cualquier equipo.
Quiero cenar con un par de amigos.
Quiero conversar con mi novia.

Quiero caminar a su lado.

Quiero ser asi como soy.

Quiero apagar la tele.

Quiero cocinarme un huevo frito.
Quiero seguir escribiendo.

Motivo de base 4

100

Me felicito

Me felicito por cada paso que llevo dado en mi vida.

Me felicito por lo que consideré un error y sé que solo es experiencia.
Me felicito por mis contradicciones.

Me felicito por cada dfa de amor.

Me felicito por cada momento de sexo en todas las formas descubiertas.
Me felicito por todas y cada una de las personas que me quieren, tenerlas
conmigo habla muy bien de mi.

Me felicito por cada una de las personas que hoy eligieron ignorarme, es
imposible poder con todos.

Me felicito por mi decisién de trabajar en lo que trabajo, soy muy capaz
para estar allf.

Me felicito por vivir donde vivo, tengo constancia para sostener cada
ladrillo.

Me felicito por la familia que tengo, es como es, y yo soy uno mds con y
sin rol especifico.

Me felicito por el dinero que gano.

Me felicito por el dinero que invierto.

Me felicito por los libros que lef y que leeré, por la musica que escuché y
escucharé, por los temas que bailé y que bailaré, por los brindis que hice
y que haré, por las peliculas que vi y que veré, por las obras de teatro que
presencié y que presenciaré, por los viajes que hice y que haré.

Me felicito por ser yo.

Me felicito por ser quien soy.

Me felicito por sorprenderme de mi mismo y por saber que solo sé lo que sé.
Me felicito por cambiar todas las veces que cambié y que cambiaré.

Me felicito por pedir ayuda y ofrecerla.

Me felicito por creer en mi.
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Me felicito por ver el sol, la luna y las estrellas, por mojarme con la lluvia,
por transpirar con el calor.

Me felicito por la vida que construi y que construiré.

Me felicito porque la vida me construye y me sostiene mds alld de mi
voluntad.

Me felicito por seguir aqui e ir alld.

Me felicito porque si.

Me felicito por vos y por mi, porque somos una parte importante de la

felicidad.
Me felicito porque soy felicidad.

Me felicito Variaciones

Osvaldo
Me felicito por sentirme libre.
Me felicito por querer.
Me felicito por que me importan mis hijas.
Me felicito por ir perdiendo la vergiienza.
Me felicito por comer bien.
Me felicito por reirme y tener buen humor.
Me felicito por apreciar lo que tengo.
Me felicito por venir a este curso.
Me felicito por abrazar a mis companeros.
Me felicito por tener fe.
Me felicito por confiar en mi pareja.
Me felicito por sentirme bien.
Me felicito por sentir que puedo ser generoso.

Carolina
Me felicito por amar.
Me felicito por ayudar.
Me felicito por haber decidido elegir otro camino.
Me felicito por sentir.
Me felicito por levantarme de buen humor.
Me felicito por haber perdonado a mi papd.
Me felicito por sonreir.
Me felicito por no juzgar a mi mamd.
Me felicito por disfrutar mirando la luna.
Me felicito por disfrutar momentos de soledad.
Me felicito por disfrutar del silencio.
Me felicito por tratar de ser menos egoista cada dia.
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Me felicito por compartir.

Me felicito por tocar.

Me felicito porque voy a tener a mi gata conmigo.
Me felicito por tocar.

Me felicito por caminar.

Me felicito por disfrutar de mirar una estrella fugaz.
Me felicito por haber dejado de juzgar tanto a mi mamd.
Me felicito porque estoy aprendiendo a poner limites.
Me felicito por dormir mejor.

Me felicito por haber empezado el taller de teatro.
Me felicito porque estoy aprendiendo a ser mujer.

Claudio
Me felicito por vivir todos los dfas.
Me felicito por intentar vivir a pleno.
Me felicito por preocuparme por la gente que me rodea.
Me felicito por estar tratando de aceptar los errores.
Me felicito por vivir en esta sociedad y lograr reirme.
Me felicito por tener amigos de fierro.
Me felicito por poder jugar con mis sobrinos y lograr conectarme con ellos.
Me felicito por decidir hacer teatro.
Me felicito por disfrutar de las charlas con mis compaferos de teatro.
Me felicito por progresar como persona siendo mas décil cada dfa.
Me felicito por levantarme a la mafana.
Me felicito por la noche de sexo increible que tuve.
Me felicito por tener lejos los prejuicios o intentarlo.
Me felicito por poder hablar con mi jefe mas relajado.
Me felicito por darme cuenta cuando la estoy pifiando y jodo al otro.
Me felicito por lograr la felicidad dfa a dia.
Me felicito por haber decidido salir el domingo.
Me felicito por preocuparme por mi familia.
Me felicito por mirar a mis sobrinos y sentir que mds no le puedo pedir
a la vida.
Me felicito por intentar jugarme por las cosas que quiero.
Me felicito por poder jugar a actuar.

Virginia
Me felicito por querer volar.
Me felicito por animarme a volar.
Me felicito por tener miedos.
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Jose

Me felicito por despegar de igual modo.

Me felicito por tropezar en el despegue.

Me felicito por tomar envién de nuevo.

Me felicito por siempre tratar de mirar el cielo.
Me felicito por sofar con el cielo limpio.

Me felicito por atravesar también las tormentas.

Me felicito por sentir el viento, la brisa.
Me felicito por siempre querer ser libre.
chan-chan

lluvia de chanes!

Me felicito

Motivo de base 5

Imagina de John Lennon.
Imagina que no existe el cielo,

es fdcil si lo intentas,

sin el infierno debajo nuestro,
arriba nuestro,

solo el cielo.

Imagina a toda la gente,
viviendo el hoy ...

Imagina que no hay paises,

no es dificil de hacer,

nadie por quien matar o morir,
ni tampoco religién.

Imagina a toda la gente,
viviendo la vida en paz ...
Imagina que no hay posesiones,
quisiera saber si puedes,

sin necesidad de gula o de hambre,
una hermandad de hombres.
Imaginate a toda la gente
compartiendo el mundo.

Puedes decir que soy un sofiador,
pero no soy el tnico,

espero que algtin dfa te unas a nosotros,
y el mundo vivird como uno.
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Imagina variaciones

Jose

Imagine wuachu huachu...
Todo mal por esta vez.

Han pasado varios afios,

Y aqui estamos again.

Siempre hay lenguas y fronteras,
Nadie es quien dice ser.

Todos vamos al laburo,

Y John Lennon bajo tierra.

Serd que te unirds al ciclo?

El ciclo maya 1,2,3.

El que dice “vuelve y empieza...
Todo una y otra vez”.

Osvaldo

Sigo tu ritmo,
sigo mi ritmo

nuestros corazones laten agitados y muchas veces juntos.

soy liviano y trasgresor

quiero cambiar, no sé ;cémo?
muchas manos juntas lo logrardn
muchos deseos juntos lo lograrén
mucho valor junto también
quiero imaginarme capaz.

Oscar

Cuando suefio, despierto o dormido

vuelo alto, muy alto

aterrizo, corro, vuelo alto muy alto

mis brazos me llevan
en mi vuelo ;veo o imagino?

todo verde, sereno , calmo, en paz.

Quiero seguir volando...

dejar mi mente correr, indagar, sofar.

Siempre, siempre en paz.

Caro
;Te imaginds todo? ;Cudnto? Mucho, poco, a veces nada, a veces todo,
¢ £ é

muchas lineas.
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Casi nada, muchos humanos todos juntos o separados; un poco y un
poco.

Mucha hambre.

Cémo hacemos para llegar tan arriba, para que nuestra cabeza sienta
todo, o casi todo lo que hay en el mundo.

Y que ese mundo lo podamos sentir en paz, sin lineas, sin horizontes, con
todo para volar para contar ese vuelo.

Luis
Jugar con la imaginacién es lo mds maravilloso que tenemos los seres
humanos, nos permite crear, jugar, hacer, armar, desarmar, construir...
Por mucho tiempo imaginé mi vida, tu vida, la vida de otra manera, a mi
manera... hasta que caf en la realidad de que era demasiado perfecta para
mi gusto, y muy aburrida, todo monétono, todo lindo, nada de
sufrimientos, nada de que preocuparse, nada en que gastar energfas para
pensar, para sofar, para imaginar. Qué aburrida serfa la vida si no
tuviéramos todas las miles de diferencias que tenemos en el hoy!
Me permito seguir imaginando, todo el tiempo, no quiero unirme a otras
imaginaciones como dice Lennon, para que se construya algo que no
existe, ni existird, prefiero seguir haciéndolo solo, a mi manera y construir,
jotra vez de esa imaginacién otro suefo!

Claudio
Me imagino bajo un cielo con muchas estrellas, muchas, infinitas...
No puedo imaginarme el infierno.
Los paises son todos uno, una sola persona es lo que siento que podemos
lograr.
El compartir con todas las personas de los distintos lugares es lo que nos
lleva a esa hermandad.
Bajo un cielo estrellado pienso que es posible lograrlo si cada uno se lo
propone.
Quiero y deseo ser parte de estar bajo ese cielo estrellado...

Belén
Un frasco, una abeja dentro de €, el sol alumbrando y el mundo alrededor.
Plin, plaf, plof, golpea el bichito malhumorado dentro de ese espacio tan
pequefio.
Imagino que cada ser debe ser como esta abeja que quiere salir.
De ese lugar estrecho, de ese encierro, buscando aire, buscando su esencia.
Yo busco e imagino... quiero ver mas alld quiero mds aire, este encierro
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y estos golpes me aturden cada vez mds.
sAlguien abrird el frasco?
Tal vez el viento y el tiempo moverdn esa tapa y saldré...

Motivo de base 6

106

Completar

Merezco terminar lo que deseo.

Merezco terminar lo que decidi para mi.

Merezco llegar al final de mis procesos.

Merezco acompanarme con mis compafieros hasta el dltimo momento
de lo que quiero.

Merezco disfrutar de mis logros.

Merezco ser feliz con las incertidumbres que contiene mi trabajo
creativo.

Merezco compartir con otros lo que aprendo.

Merezco ser un referente para otros y que otros sean un referente para mf.
Merezco disfrutar de mi trabajo artistico y aceptar que puedo crear este
trabajo, que lleva mi firma.

Merezco disfrutar el trabajo de mis compafieros y aceptar que si pueden
crear, este trabajo lleva nuestra firma.

Merezco darme vida con lo que he creado porque es una alternativa de la
vida humana.

Merezco dejar de lado el miedo, el juicio, la desconfianza, la critica. Y
solamente crear.

Merezco generar confianza, valentia, aprobacidn, valoracién y solamente
crear.
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> capitulo 6: El teatro de la vida

Muchas veces digo me fui a Hawai, estoy en Hawai, lugar que algin dia
conoceré. Algunas cosas fui aprendiendo antes de llegar.

Maui, Hawai: un lugar en donde se estd mds vivo. Todos a lo largo de la vida
tenemos un lugar que nos despierta, frente a otros lugares mds comunes que nos
adormecen, un lugar especial nos despierta. Ese lugar bien puede ser el teatro.
Porque disfrutamos de él como espectadores o porque lo actuamos en algin nivel.

Aloha- espiritu del amor. La posibilidad de entrar en contacto con los demds
de una manera generosa nos lleva a una dimensién de nosotros mismos
insospechada, esto se valora enormemente en un grupo que hace teatro. El amor
y sus multiples formas es sin duda el verdadero poder que mueve a los seres
humanos, aunque esté descalificado decirlo o nos aproxime también como
descalificacién a lo new age.

Algunos principios que descubro en el trabajo cuando lo hacemos de modo
responsable:

No estamos aqui, estamos en todas partes.

El principio de la “no localidad”.

Simultaneidad. Todos somos parte de lo mismo. Estamos en todas partes y
somos parte del todo.

Saltos y conexiones de la vida cotidiana y lo extra-cotidiano. Una cancién
decia “lo cotidiano se vuelve mdgico”. Todo estd en qué potencial de conciencia
utilicemos y en la estrategia que elijamos para poner a la vida en un estado de
trascendencia.

Lo mediato puede hacerse trascendente. Este café, esta conversacién, esta
lectura, de hecho es trascendente, pero nuestra conciencia adormecida en lo
comun, no le da el cardcter real y por lo tanto nuestra voluntad también
adormecida deja pasar el momento confundiéndolo con la nada.

Descubrir y asumir el poder humano es participar de lo trascendente. Ser co-
creador. Ser impulso ilimitado. Hacerse fuego, entrar en combustién. Generar.
Descubrir el despliegue energético.

En el trabajo de un equipo de teatro, en el proceso de aprendizaje y en el
proceso de ensayos este principio se manifiesta, generando momentos afuera de
cualquier respuesta y paradigma, afuera de cualquier ciencia, pariente hermano
del cardcter ritual que el teatro posee y que sus ejecutantes despiertan y asumen.
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Creer es ver

El principio de la participacién del espectador

La investigacién, el descubrimiento, los motivos de la investigacién, cémo,
cudndo, con qué. El trabajo de formacién en actuacién es un proceso que
incluye estos procesos y estas preguntas.

El observador crea los resultados del experimento. La ciencia se pregunta si la
luz y la materia son particula u onda, y esto estd determinado sobre todo por
quien observa, ya que posee un criterio que proyecta sobre el resultado. Esto que
pasa en la ciencia pasa en el arte, el espectador termina de decidir, qué particula,
qué onda, qué energfa, qué sentido tiene lo que observa.

Vemos lo que buscamos y creamos lo que vemos por la forma en que vemos.

Creamos nuestra propia realidad a través de nuestro punto de vista. Creamos
nuestra realidad al decidirnos por una visién creadora y creativa de nuestras vidas.

Esto se manifiesta en un equipo de teatro, en la rotacién de roles de
expectacién y actuacién dentro y fuera de la escena.

El tipo de trabajo dirfa dramatirgico, que practicamos en los ejercicios y
desde allf en los montajes tiene presente al espectador y le da espacio para que
participe, generando una necesidad de actuar en los espectadores muy particular
y elocuente, expresada sobre todo después de las clases abiertas.

En algin momento me vi tremendamente autoritario, pretendiendo decir
algo desde un escenario, pretendiendo que todos sientan y entiendan lo que yo
siento y entiendo. Por suerte para mi aprendi este principio y adher{
rdpidamente asocidndome a lo que es verdaderamente mds all{ de mi
ignorancia. El espectador define, mejor atender a su funcién respetuosamente y
encontrar juntos asociativamente el sentido final del trabajo. Esto es arte, y
parece que también ciencia.

Con incertidumbre siempre hay esperanza

El principio de la incertidumbre

Haleakala el volcdn, volvimos a Hawai. Las islas de Hawai tienen una intensa
actividad volcdnica, lo que hace que los habitantes tomen en cuenta lo que es
natural: la transitoriedad de todo. Hawai tiembla permanentemente y puede
entrar en erupcién ya que estd en una especifica alternativa que conecta la masa
ignea del planeta, sin la cual la vida no serfa posible, con la superficie. Esta
imagen se me hace presente en muchos momentos sobre todo cuando cada
participante del grupo se da cuenta de que hizo algo que nunca pensé posible
para él. Estd en erupcién. Nos ha revelado parte del fuego que ain lleva adentro,
sin el cual su vida ya no serfa posible.
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El principio de la incertidumbre, nos dice que el cambio constante y el caos
garantizan la validez de la esperanza. El cambio eterno significa que cualquier
cosa es posible. Hasta lo que hemos desestimado por considerarlo imposible,
cambia. Si yo aprendo ese juego incierto y me muevo en él con objetivos claros
y estrategia sostenida y adecuada, seguro que construiré lo que deseo, que de
todos modos también cambia inciertamente.

La belleza fundamental surge en los momentos mds turbulentos. Otra
cancién, de Tanguito Vox Dei, decfa: “todo concluye al fin” y continda
afirmando esa ilusién maravillosa en la que creemos que ponerle un punto a las
cosas o ingresarlas entre paréntesis o colocarlas en el freezer o enterrarlas, las
hace terminar. Las relaciones no cambian, las relaciones no terminan. Las
relaciones son infinitamente duraderas. En la vida de muchas personas esto estd
claro, por eso mds alld de las separaciones, lo que no resultd, las desapariciones,
las pérdidas, los arrebatos, la vida se abrié paso majestuosa y recuperd la tierra
mds fértil ain después de la lava. Y los vinculos generaron otras esperanzas de
vida y otras maneras de vivir. Esto es teatro, el momento del conflicto y el
momento de la recuperacién alternativa, de la reconstruccién de un nuevo yo
gracias a esa experiencia, que también es seriamente conflictiva porque en
general es un paso adelante en la evolucién de la humanidad, para el cual la
sociedad manipuladora por el poder sobre todo econémico no estd preparada,
ni le conviene aceptar.

Ahora mire la vida de ambos lados

El principio de la visién miiltiple y simultdnea

El principio de la complementariedad. Podemos obtener fuerzas desde una
visién hologréfica o completa de la vida en vez de hacerlo a través de una imagen
unilateral o polar. La imagen unilateral es autoritaria e ignorante. La polar es
manipuladora e interesada. Los opuestos como extremos de un segmento circular
coexisten. También coexisten todos los puntos de ese segmento. El extremo
opuesto complementario. El principio de la complementariedad, nos habla de la
coexistencia y mutuedad de todas las posturas. La materia prima cudntica es
simultdneamente onda y particula, energfa y masa. Cuando en el trabajo teatral
este principio se toma en cuenta, la creatividad individual y grupal toma otros
caminos que salen de la obviedad y generan alternativas libres de cualquier sistema
de valores. Lo que hace a veces que tenga la sensacién de no manejar mds el juego
y que el juego del grupo, sobre todo cuando ya ha entrenado y aprendido la base
y estd en los momentos de ejecucién o improvisacién, es auténomo de mi y genera
situaciones propias cada vez.
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Todos somos el niUmero uno

El principio de la unicidad

Omnipresencia compartida e intemporal en el universo. Conexién existente
entre nosotros. Coincidencias extrafas, claves, sorpresa, reconciliar y conectar
los mundos espiritual y racional y redescubrir nuestra unidad. Unir para
encontrar un centro desde donde podamos emanar la creacién. Soy parte del
todo y contengo en mi todos sus principios. Cuando trabajo en cualquier drea
me uno diversamente a distintos factores y personas, generalmente me uno a mf{
mismo, mis deseos, obligaciones, pensamientos asociados y divergentes, y me
uno a personas que considero funcionales a mis objetivos. Pierdo en cuenta que
estoy unido al entorno que me rodea y que me estd nutriendo mds alld de mi
voluntad, pierdo en cuenta que me uno a todos los transedintes que comparten
mis traslados en mis horarios y etc. En realidad estoy unido y esta unién puede
ser positiva, estimulante. Generalmente la vivo dormido, adormecido, ausente
y pierdo la posibilidad de descubrir y descubrirme lleno de posibles puntos en
comun con todo lo que me rodea y que puede nutrirme de otro modo para
lograr lo que quiero. Somos uno.

En el trabajo de un equipo de teatro, cuando el equipo enfoca su unicidad y
trabaja en este principio, facilita sus logros y descubre que toda diferencia es
crecimiento y abre una alternativa real que aumenta las posibilidades de logro.

Los niveles de la vida

El principio de los distintos niveles de la vida

Existen varios niveles de realidad incluidos en nuestro mundo local, tdctil y
visual. Estos niveles estdn vinculados a nuestro sistema perceptivo y a nuestros
sentidos. Trascienden la realidad cotidiana sobre todo si podemos hacernos
conscientes de estas percepciones y sensaciones. Para muchos las enfermedades se
originan por quedar atrapados en un nivel de la realidad. Y la posibilidad de curar,
implica trasmutar o abrir otros niveles. Generamos una especie de restauracién de
la capacidad de conocer y experimentar todos los niveles de la realidad de nuestro
ser. Y esto es altamente terapéutico, sanador, curador de por si.

El trabajo que realiza un equipo de teatro tiene que ver con estos niveles de
percepcién de la vida propia y la de los demds. El juego justamente entrena en
este cambio de canal perceptivo, en este cambio de nivel de vida, a veces de un
modo buscado y otras veces de un modo aleatorio. Si es importante que el
docente contenga estas nuevas percepciones y las sensaciones que provocan ya
que es extrafio y poco acostumbrado para el participante.
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El tiempo no hace tic tac

El principio de la atemporalidad

Estamos educados en una medida del tiempo que bueno, arbitraria o
cientificamente ha sido inventada por los seres humanos. En diversas culturas
existen otros calendarios y formas de medir el tiempo, generalmente basadas en
los astros y en los fenémenos que los astros generan sobre nuestro planeta.
Vivimos desde que nacemos con el reloj y su manera de medir el tiempo. Pero
a veces vivimos determinados episodios que nos ensefian otro tiempo. Y a veces
podemos descubrir y aceptar que cada uno tiene su tiempo. De eso se trata.
Crear el propio tiempo. Detener, retener el tiempo. Abrir otras dimensiones o
intensidades del tiempo. Atrapar el sol. Atemporalidad relativa. Construir, el
propio, electivo y sagrado tiempo de celebracién de cada momento.

Mozart, sus obras le llegaban enteras, las vio “de una hojeada”.

El tiempo no es direccional. Trabajos espontdneos, casuales, repentinos,
sorprendentes. Los fenémenos “aja” y “eureka’.

Atemporalidad. El pasado, el presente y el futuro no estdn separados. Pasado,
presente, futuro. El presente es el punto de inflexién desde mi decisién. La
decisién del protagonista.

En el arte esta dimensién del tiempo es especialmente exclusiva y especifica.
Todo lo que nos ocurre cuando en unos segundos nos situamos frente a un
cuadro, o en el tiempo que transcurre una coreografia o bailamos abrazados un
tango. El tiempo que descubrimos en un ejercicio teatral o en una
improvisacién o en una clase donde luego listamos la cantidad de cosas
realizadas que no entran en el tiempo del tictac. Si el tiempo es otro factor de
trascendencia. Tal vez ya veniamos en la vida, antes de tomar esta apariencia, tal
vez seguiremos en la vida cuando nuestra apariencia trascienda esta forma. El
teatro nos coloca frente a la puerta para descubrir otras dimensiones e
intensidades del tiempo, que nos acercan mds a la realidad de este factor vital.

Campos de energia de crecimiento

El principio de la energfa

Desde siempre el ser humano ha podido percibir la energfa de ciertos factores,
los mds claros estdn dados por el sol, luz y calor. Nos ha llevado muchos afios
aceptar que todo es energfa o manifestacién energética y que los seres humanos
también. La energfa genera un campo, un espacio en el cual ejerce su poder.
Muchos de estos campos energéticos son altamente positivos para el ser humano y
otros son perjudiciales. En el estudio del crecimiento de los vegetales se prevé que
la planta ya ha desarrollado el campo energético que facilita su crecimiento, ya estd
el lugar del brote, y esa energfa le facilita la tarea. Campos de energfa de
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crecimiento. Podemos observar algunos de estos efectos en nuestra vida cotidiana,
mds alldi de que podamos interpretarlos a tiempo: coincidencias repentinas,
coalicién de estos patrones de energfa de crecimiento que encierra una potencia
manifiesta en cada hecho casual y afortunado de nuestra vida. Energfa vital-mand-
chi-qui-quinta energfa. No se debilita con la distancia. Es observado por algunos
con mis facilidad. Y algunos instrumentos permiten disti