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Resumen: En el presente trabajo se expondran las conclusiones a las que se arribo en la in-
vestigacion sobre la presencia y su articulacion con la palabra, en la puesta en escena de una
dramaturgia escrita, y el derrotero seguido para llegar a ellas.

Consideramos la presencia como nocioén relacional, en tanto esencia y calidad de actuacion,
con una dimension tanto temporal “estar en el presente”, cuanto espacial “estar en presencia
de otros”. Grotowski (2008) centra sus fundamentos en la relacion actor-espectador, en el en-
cuentro corporal humano en un mismo tiempo y lugar. En esta investigacion el trabajo sobre
la presencia se centro en el actor, en especial, la persona del actor; lo que genero otra calidad
de actuacion. Se trabajo sobre la “disposicion” de conectar con el presente. Para lo cual fue
relevante el empleo del dispositivo del Performer de Grotowski. La investigacion aport6 una
posibilidad de abordar la palabra en su relacion con la presencia, desde la conceptualizacion
de “Figura representada”. En tanto que otro hallazgo, el “Ejercicio perceptivo”, permitié desa-
rrollar la puesta en escena.
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Abstract: In the present paper, the conclusions reached in the research on the presence and
its articulation with the word, in the staging of a written dramaturgy, and the direction fo-
llowed to reach them will be presented.

We consider the presence as a relational notion, both in essence and quality of performance,
with a dimension both temporal, “to be in the present”, and spatial, “to be in the presence
of others”. Grotowski (2008) focuses his reasons on the actor-audience relationship, on the
human bodily encounter in the same time and place. In this research, the work about the pre-
sence focused on the actor, especially the person of the actor; which led to another quality of
performance. The work was performed on the “willingness” to connect with the present. For
this purpose, the use of Grotowski’s Performer device was relevant. The research provided
a possibility to address the word in its relationship with the presence, from the conceptuali-
zation of “Represented Figure”. While another finding, the “Perceptive Exercise”, allowed to
develop the staging.
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Figura representada, ejercicio perceptivo y performer grotowskiano en indagaciones escénicas sobre la presencia del actor

Introduccion

Solo la accidn estd viva, pero solo la palabra permanece.

(Barba, 2005, pag. 212).

;Cual es la razon de ser del teatro hoy? ;Por qué seguir haciendo teatro hoy?
:Qué se persigue, se busca o anhela, cuando se asiste al teatro? La respuesta al
primer cuestionamiento la encontramos en Denis Guénoun (2004). El se cues-
tiona: “porqué tendria que haber Teatro hoy en dia. Porque aparentemente ya no
es necesario. Todas las funciones que cumplia el Teatro (...) otros medios lo hacen
mejor que el Teatro, de modo mas eficaz” (pag. 1). Y arriba a la conclusion, de que
si es necesario sera porque ya no se trata principalmente de contar histo-
rias, de entrar en la intimidad de un personaje. Porque el escenario esta
ordenado para otra cosa que podriamos llamar su funcién <presentati-
va> (...) Cuando uno va o decide hacer Teatro, es para ver o mostrar algo
que esta en el escenario (...) Va uno a ver a alguien (...) que tiene ganas de
realizar aquél gesto de exposicion, de entrega, tiene uno ganas de entre-

garse, de liberarse en el escenario, a si mismo. (Guénoun, 2004, pags. 2-3)

Y luego completa, “ahora se trata de entregar o liberar una experiencia del
existir, eventualmente con la ayuda de <figuras representadas>, pero ya no
son mas que instrumentos, cosas que sirven, el corazon de la actuacion ya no

esta alli” (2004, pag. 4).

El por qué seguir haciendo teatro, por su parte, implica una posicion politica, del

teatro como resistencia. Y se vincula con Grotowski (2008) y su vision del teatro

en Hacia un teatro pobre, cuando refiere que
el acontecimiento teatral debe ser definido por aquello que hace teatro al
teatro (...) eliminando gradualmente lo que se demostraba como super-
fluo, encontramos que el teatro puede existir sin maquillaje, sin vestua-
rios especiales, sin escenografia, sin un espacio separado para la presen-
tacion (escenario), sin iluminacion, sin efectos de sonido, etc. No puede
existir sin la relacion actor/espectador, en la que se establece la comu-

nion perceptual, directa y <viva>. (pag. 13)

Dicha postura enfatiza la “relacion actor/espectador” como elemento imprescin-
dibley hasta suficiente, para que el teatro exista. El teatro se concreta con la pre-

sencia del espectador, hasta antes, no es TEATRO. Es el “arte del convivio” como
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lo denominara Dubatti (2003), aquél que pierde su contacto con el publico en un
“en vivo”, reunion espacio/temporal, pierde su razdén de ser. Se trata, por tanto,
del arte que, al persistir, salvara el contacto inter-persona, el encuentro corporal
humano. O, a la inversa, es solo el encuentro de cuerpos humanos en un mismo

tiempoylugar, el que salvara al teatro (si es que acaso este precisara de salvacion).

De esta constatacion se desprende el didlogo que se establece con H. U. Gumbre-
cht (2012) en tanto es el teatro un lugar que recupera y privilegia el encuentro
de los cuerpos, ante un mundo cada dia mas intervenido por la comunicacion
mediada. Asumiendo al Teatro desde este lugar es que nos referimos a él como
resistencia, ante la avanzada mediatizante. Y como concluyera Icle (2012), “en un
mundo cada vez mas mediatizado, sustituido en todo aquello que las tecnologias
de comunicacion e informacién pueden simular, pensar la presencia se vuelve en

una tarea politica, como ética de relaciones” (pag. 15).

Asi es como la inquietud sobre por qué seguir haciendo teatro queda saldada.
Ahora bien, qué se persigue, se busca o se anhela, cuando se asiste al teatro. Nos
surge la necesidad de salir conmovidos de ahi, modificados, que eso a lo que asis-
timos nos con-mueva (conmover: del latin, conmovere, “mover completamente”).
Y percibimos que esto sucede cuando sentimos que “el actor nos transmite algo”,
un “no sé qué”. Entonces surge la inquietud de preguntarnos “con qué conecta el
actor” cuando como publico percibimos que nos transmite algo. No obstante po-
dria tratarse aun s6lo de una sensacion o gusto personal, que variara de acuerdo

a quién sea el publico.

La subjetividad de esta inquietud, la imposibilidad de circunscribir esta sensa-
cion “de que el actor nos transmite algo” como atributo del actor y algo limitado
a él, o como algo tan subjetivo que implicara una referencia ineliminable al yo,
nos hacen desestimarla como tema de investigacion. Sin embargo es aqui cuando
aparecen “los estudios de la presencia’, que surgen en Brasil alrededor del afio
2011, estos consideran la presencia como algo que no se halla ni puramente en
el actor, ni puramente en el espectador, sino en la interacciéon de ambos y que
es una “nocion insumisa a definiciones”. Su fundador, Gilberto Icle (2012) refiere
que no se trata de una disciplina, sino un enfoque que atiende al conjunto de las
practicas performativas, extendiendo su espectro de posibilidades argumenta-
tivas mas alla del teatro, la danza y la performance. Contemplan especialmente el
estudio autorreferente, o sea, cuando el propio artista es el investigador. Tratan

de escrutar en distintos medios de investigacion, otras posibilidades, otros con-
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ceptos, por medio de los cuales paraddjicamente, se pueda describir lo que el len-
guaje no puede describir. Entrever en el dominio del lenguaje, los elementos no

lingiiisticos.

Icle (2012, pag. 6), en relacion con la presencia, sefiala que
ella proviene de un imaginario indefinido sobre la actuacion, sobre la
performance. En efecto, indica una sensacion de algo que se evade de la pa-
labra; algo que no cabe en el lenguaje. Pareceria un no sé qué, que tal o cual
actor pone en marcha. Ella implica, por lo tanto, una relacion. Estar en
presencia de alguien significa, por lo menos, dos personas. Uno no puede
estar presente o tener presencia, en el sentido teatral, cuando esta solo.
(-..) Eso sefiala el hecho de que la presencia no es sino una experiencia de
presencia compartida. Es algo que estad ubicado en la interaccidn, asi que
no podemos hablar de la presencia en si misma, sino de una experien-
cia que compartimos cuando somos performers o cuando asistimos a una

practica performativa. (subrayado propio, pag. 6)

Ademas, refiere que podemos pensar la presencia con una dimension tanto tem-
poral “estar en el presente”, cuanto espacial “estar en presencia de otros”. Y que
puede, aun, hacer alusion a algo invisible o desaparecido que se torna presente.
De modo que objetos, lugares, seres, pueden tener una presencia, la presencia de

algo invisible.

Los estudios de la presencia se articulan a partir de la obra de Hans Ulrich Gum-
brecht (2004) en torno al objetivo de evitar la interpretacion como tnica y exclu-
siva via de acceso a laverdad o al conocimiento. El muestra cémo a partir de la era
moderna la cultura del significado (campo hermenéutico) se torn6 en medida de
todas las cosas importantes, sobreponiéndose a la cultura de la presencia (campo
no hermenéutico), con una sobrevaloracion de la mente en detrimento del cuer-
po. Pero, a la vez, llama la atencion sobre como en un mundo cada vez mas me-
diatizado a causa de la sustitucion del contacto corporal por la tecnologia, se hace

presente el deseo de restablecer el contacto con los cuerpos.

Asi, surge la intencidn de indagar sobre la presencia del actor, en la puesta escena
de una dramaturgia escrita, poniendo en tension lo vivo y lo permanente. Como
enunciara Barba (2005), citado al inicio a modo de epigrafe, “solo la accion esta
viva, pero solo la palabra permanece” (pag. 212). La problematica establecida es:

cémo articular, en la conformacion de una dramaturgia escénica, dos entidades
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que emergen como opuestas: por un lado, lo imprevisible y efimero de lo que su-
cede en el tiempo presente, en el suceder, en el camino que se recorre una sola vez
porque inmediatamente deja de ser para ser otra cosa; y, por el otro, lo perdurable

de la dramaturgia escrita, vinculado al mundo del significado.

De como el concepto de “figura representada” se constituyo por
los mecanismos del “performer grotowskiano” y del “ejercicio per-
ceptivo”

Lo primero fue encontrar el lugar tangible, al desafio que implicaba trabajar con
una nocion (la presencia), no es una definicion acotada a unas palabras, sino algo
que las palabras no alcanzan a describir. Una nocidn tan abstracta, en cierta for-
ma, implicaba encontrar el lugar palpable. Se parti6 del trabajo de la materia (ser
humano) atravesada por el aqui y ahora, el presente. Las indagaciones tuvieron

centro en los ensayos, “encuentros”.

La razdn por la cual se denomind “encuentros” a los espacios que comunmente
damos en llamar ensayos es porque se pretendia, de esta manera, materializar
una intencidn sobre lo que se procuraba que cada ocasion fuera. No un ensayo
(del latin: exagium, acto de pesar), cuya acepcion en teatro corresponde a repre-
sentacion, a modo de prueba, de un espectdculo antes de realizarlo en publico;
sino un encuentro: acto de coincidir en un punto dos o mas cosas, acto de encon-
trarse dos 0 mas personas, reunion, concurrencia. Se trata de esa posibilidad y
esa consciencia de ir al otro, al encuentro del otro, como sucede cada vez que nos
enfrentamos a una situacion nueva, o a una persona nueva: desconocemos qué
acontecera, podemos prever acciones, palabras, posturas; pero lo que realmente
sucederd, ahi, solo se dara ahi, en ese momento, que no es controlado por noso-

tros.

Como punto de partida se tom¢ el lugar inesperado para el actor, por eso mismo
no se partio6 directamente del texto, procurando evitar que el actor se escondiera
tras €l, o que ya previera a partir del mismo, situaciones y reacciones. El factor
sorpresa como aspecto metodoldgico fue clave como puntapié inicial. Se apun-
taba a liberar al actor de defensas habituales y prolegémenos intelectuales, para
que tuviera que reaccionar y accionar, segun las condiciones del momento pre-

sente.
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Luego se incorporaron improvisaciones, aquellas que por su mecanismo gene-
ran dramaturgia de actor y director: el cuerpo solo en el espacio, cdmo generar
ficcion a partir de ahi. Pero de nuevo se evitd recurrir a la intelectualizacion o la
necesidad de coherencia verosimil o de contar una historia, para que estuviera
mas disponible a la reaccion. Con reaccion se pretendia expresar la posibilidad de
actuar, sin interponer el juicio previo a la accidn, sino por impulso, en respuesta
alo que se recibid. Luego se descubrird como esta reaccion encuentra las palabras
que parecen mejor definirla en como Grotowski (1987, como esta citado en Olinto
& Bonfitto, 2013) define la reaccion: “toda accion de orden psicofisico, que, siendo

una consecuencia directa de un impulso, no es racionalmente controlada” (pag. 891).

Aqui aparecen las primeras dificultades y la frustracion de no poder lograr este
mecanismo como se esperaba lleva a la reflexion sobre el papel y la articulacion
de nuevas pautas dentro de esa forma, para acentuar lo que es de interés, las cua-
les tienen vinculacidn directa con lo que Grotowski denomina contacto-impul-
so-reaccion. Estas palabras parecen reflejar exactamente lo que la investigacion
pide o precisa y comienzan a utilizarse como conceptualizacion que acompana la
practica, a la vez que su implementacion lleva con el tiempo a otras conceptuali-
zaciones. Asi aparecen en Olinto y Bonfitto (2013):

Al continuar con este razonamiento se podria decir que estas 3 nocio-
nes: contacto-impulso-reaccion, por estar correlacionadas de manera
dinamica y difusa, podrian ser concebidas como un “ciclo espiralado” a
través del cual los movimientos, hablas y sonidos producidos por el actor
se manifiestan organicamente.

<Algo estimula y ustedes reaccionan; ahi esta todo el secreto>. No hay
impulsos y reacciones sin contacto, el contacto es una de las cosas mas
esenciales.

;Qué es el contacto? Las acciones de una estructura serian reacciones
psicofisicas generadas por la conexion con los demas compafieros y con
todo lo que esta alrededor del actor en el momento presente en el que la
escena se desarrolla.

Dar y tomar. El contacto seria por lo tanto una especie de actitud acti-
vo-pasiva del actor, de dejarse afectar, lo que le permite responder a di-
versos estimulos externos (de fuente real o imaginaria, siendo otro indi-
viduo o un objeto o el espacio) transformandolos en impulsos organicos,

que enseguida se desdoblaran en reacciones psicofisicas (pag. 891).
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“Algo estimula y ustedes reaccionan, ahi esta todo el secreto”, sefiala Grotowski
(1987, citado en Olinto & Bonfitto, 2013, pag. 891) sin embargo, puede comprobar-
se en la practica cudn dificil se torna la reaccion. Precisamente porque el actor, la
persona del actor (es decir, el actor no deja de ser una persona, aunque tal aclara-
cion parezca absurda), muchas veces no se deja llevar por suimpulso, sino que in-
terpone un gesto. Esto ocurre a veces por falta de costumbre, por estar habituado
a otro modo de actuacion, por temor a quedar desnudo, a mostrarse a si mismo, a
hacer ver algo que tal vez preferiria ocultar, por temor a ser él mismo. Grotowski
(1987, como esta parafraseado en Olinto & Bonfitto, 2013) diferencia claramente
el impulso del gesto:

Se entiende por impulso aquello que precede al movimiento y es visible

en el cuerpo antes que el movimiento en si ocurra. Segin la concepcion

grotowskiana, el impulso se diferencia del gesto; en la medida en que éste

ultimo se origina en regiones periféricas del cuerpo -manos, brazo, pier-

nas y pies—, el impulso, al contrario, parte siempre de la columna verte-

bral. (pag. 891)

En estas primeras improvisaciones se hacen evidentes también las dificultades con
relacion al texto, o, mejor dicho, la palabra. Cuando esta aparece suele ser en un senti-
do explicativo, grafico, sobre lo que se hace. O aparece la palabra y con ella la historia
y se pierde la reaccién y el juego por el juego mismo, o no aparece, y las improvisa-

ciones parecen tornarse en oficio mudo. Se evidencia la disociacion palabra/cuerpo.

Mientras se desarrollaban estas improvisaciones, se emplearon recursos que
provenian de la practica, por ejemplo, ejercicios como: “estar con nosotros”, “leer
con nosotros”, “construir con nosotros” (esta denominacion es personal, como
una manera de darle entidad a un ejercicio que habiamos realizado en una ex-
periencia de taller a cargo del director Diego Aramburo). En estos ejercicios se
recurrio a la técnica del “performer grotowskiano”. Especificamente la propuesta
del Yo-Yo, que nace a partir de la inspiracion de Grotowski (2004) en los textos
antiguos que decian: “Nosotros somos dos. El pajaro que picotea y el pajaro que
mira. Uno morira, uno vivira” (pag. 2), asi, €l se referia al peligro de existir s6lo en
el tiempo y en ningun modo fuera del tiempo, y proseguia,

sentirse mirado por la otra parte de si mismo, aquélla que esta como fue-

ra del tiempo, otorga la otra dimension. Existe un yo-yo. El segundo Yo

es casi virtual; no esta en nosotros la mirada de los otros, ni el juicio, es

como una mirada inmovil, presencia silenciosa, como el sol que ilumina

las cosas y basta. (pag. 2)
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El Yo-Yo no significa estar cortado en dos, sino ser doble, pasivo en la accion y
activo en la mirada. Pasivo, que quiere decir receptivo, y activo, estar presente.
La ejecucion de estos ejercicios significd un paso trascendental en la busqueda,
marcd el rumbo del proceso y fue movilizador en la percepcion personal y grupal.

Como pautas concretas en su ejecucion, estaban las siguientes:

a) cuerpo sin defensas, abierto a las influencias del entorno (una kinésica-proxé-
mica particular que tiene que ver con el casi no movimiento, estar de pie, las pier-
nas abiertas un ancho de caderas, los brazos penden al lado del cuerpo, no se en-
trecruzan, no se apoyan unos en otros. Y el mismo tratamiento para los miembros

inferiores. La frontalidad, el cuerpo del actor de frente al cuerpo del espectador).

b) la mirada dirigida directamente a los ojos del espectador, sosteniendo dicha
arbitrariedad y generando a partir de esta composicion una comunicacion direc-

ta. Estableciendo “un puente con la mirada”.

En este trabajo no se procuro generar estados de afeccion, sino estados de pureza,
desenmascarar a la persona detras del actor, en un intento de pulir lo relacional
y lo vincular: actor/espectador, actor/actor, actor/entorno, actor/persona. Supo-
niendo intuitivamente que el ser, la honestidad del ser en escena, es como una

forma de presencia.

Aqui se retomd a Grotowski (2008) en su trabajo de la “via negativa’, ya que se
procurd destruir obstaculos, esas defensas que el actor interpone para tal vez no
dejarse afectar, no dejarse ver, cuando aparece el gesto en lugar del impulso. Se
tuvo que destruir para construir. Destruir una forma para construir una disposi-
cidn, ya que es necesario un cuerpo, un actor, abierto perceptivamente, dispues-
to, sensible. Un cuerpo que es atravesado por esa mirada que encuentra la suya

propia, porla mirada del otro que lo constituye, atravesado por el texto que emite.

En el proceso y como manera de aproximarse al texto especifico de la obra, se
desarrollaron modalidades diversas de improvisacidn, y avanzado el proceso re-
cién comenzaron los actores a trabajar con el texto que habian memorizado. Aqui
comenzaban a conjugarse vivamente todos los elementos trabajados con antela-
cidn con la dramaturgia textual como el trabajo desde el inicio se habia planteado
desde ellos, persona del actor, en la busqueda de quitar mascaras, vicios de oficio,
defensas, y ser ellos. Ahora bien, atenerse a las palabras precisas del texto, crear

la situacion de ficcidn, conllevaba interrogantes y parecia producir un retroceso
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en lo capitalizado hasta el momento. Era desde ellos, pero no eran ellos, ni sus pa-
labras, en algunos casos ni siquiera situaciones cercanas o posibles de vivenciar.
:Cémo hacerlo, sin crear personaje? En este momento de la busqueda se tornd
de capital importancia retomar a Guénoun (2004) en su nominacion de “figura
representada” y tratar de esclarecer desde qué lugar se abordaria esta entidad, lo
cual obligd a buscar una manera de definirla. Asi es como articulamos la siguien-
te definicion, para este trabajo especifico:

No es personaje, no esta el acento puesto en la personificacion. En
construir un modelo de persona, en base a ciertas caracteristicas. Como
actor represento una figura, con mi propia materialidad, el cuerpo se im-
pone por su propia materialidad, que tiene un peso fuertisimo mas alla
de cualquier esfuerzo por la busqueda que fuere. El esmero no estd pues-
to en una mayor fidelidad a un supuesto modelo que se pretende, sino en
hacer viva en mi una situacion determinada, desde mi edad, mi cuerpo,

mi color de cabello, mi tono de voz, mi gestualidad. Una especie de <yo
en situaciéon>.

No pretendo por lo tanto encontrar la forma en que tal personaje se
mueve, camina, se sienta; ni mucho menos su tono de voz. Ya que lo 6p-
timo de acuerdo a esta Optica sera mi voz en situacién, mi propia voz,
como reacciona, qué inflexiones tiene. Lo valedero seria algo asi como lo
<organico>. Aquello verdadero que fluye de mi, por la situacion (de fic-
cién en que me encuentro). La figura representada se encuadra dentro de
la representacion. Pero entendiendo por ésta: el volver a presentar. Pre-
sentar como poner en presente, hacer vivido en el <aquiy ahora>, algo,
eso, especifico, determinado. Al hacerlo presente, aun cuando conlleve
determinadas marcaciones a seguir (cierto protocolo, o secuencia) es
fundamental el traer <eso> al momento presente.

Porlo tanto, lo pautado es una estructura, pero el recorrido de ella sera
cada dia distinto, como lo soy yo mismo, y los dias, y las personas que me
rodean. La atencion y permeabilidad se imponen como factores funda-
mentales a tener en cuenta, en cada ocasion, unica e irrepetible, como

cada momento de la vida lo es. (Mendieta, 2014, pags. 22-23)

El mayor tiempo de esta investigacion estuvo destinado a liberar al actor de sus
barreras, lo cual involucraba necesariamente a la persona del actor. En el afan por
conseguir este despojo se ejecutaron (ademas de los mecanismos mencionados)
una variedad de ejercicios que funcionaron como dispositivos por medio de los

cuales abordar la presencia. Todos ellos perseguiran la misma finalidad: descu-
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brir la persona tras el actor, disponibilidad a la reaccidn, conexion con el presen-
te, contacto y liberar existencia en el escenario, en este camino de poder ser en

escena (vinculado a la nocidon de figura representada con la cual se operod).

Se avanzo6 en la direccidn de abrir la percepcion del actor al todo, asi se fue ges-
tando un ejercicio que se consolidd como otro pilar en la investigacion, el ejerci-
cio perceptivo:
En él se condensa lo procesual del trabajo, la progresion. En un principio
aparece como un medio para lograr conexion en el grupo y mas adelante,
como consecuencia de un accidente, adquiere cambios, con las siguien-
tes pautas que lo determinan: el movimiento nace del circulo, de mirarse
atentamente a los 0jos unos a otros, de algo pequeiio paulatinamente ira
a algo mas grande. Recién después vendra el desplazamiento. En el es-
pacio procurar: equilibrio, velocidades, niveles, también es valido quie-
tud, sostener y lentisimo. No viene indicado ningun lider desde fuera,
nosotros desde dentro lo decidimos. Por lo tanto, <abiertos perceptiva-
mente>, no me <ensimismo>. No siempre propone el mismo. Dejo que
se desarrolle algo antes de proponer otra cosa. No siempre circulo, no
siempre seguir al que propone. La cara también baila. Paulatinamente se
va abandonando la idea de lider, y con el paso del tiempo se modifica a:
debe procurarse eliminar el concepto de lider por devenir. Algo deviene
en otra cosa, por eso exige una percepcion maxima del entorno. Es <to-

dos como si fuéramos uno>. (Mendieta, 2014, pags. 24-25)

Es relevante la aparicion del “ejercicio perceptivo” en el proceso porque mediante
su ejecucion y evolucion en el tiempo se fueron trabajando aspectos fundamen-
tales de la busqueda, y funcion6 como nexo entre la primera y segunda etapa del
proceso (tomando como limite entre una y otra, el trabajo sobre la puesta en es-

cena).

Finalmente, también como consecuencia de la practica, se efectiviza la aprecia-
cidn de que este ejercicio es sumamente exigente, y demanda por parte del actor
una atencidon permanente, sin posibilidad de desconectarse ni un instante. De lo
cual se desprende la asociacidn establecida con Grotowski (1987, como esta citado
en Olinto & Bonfitto, 2013): “El actor debe reaccionar para el exterior, atacando
el espacio que existe a su alrededor, en contacto, todo el tiempo” (pag. 891). Esta

frase se establecio como premisa para la puesta en escena.
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Como el interés asienta en lo actoral y la relacion actor/espectador, desde el inicio
la voluntad para la puesta en escena fue el espacio vacio, que el publico se en-
contrara en primera instancia con un espacio que esta a la espera de él, que se le
ofrece libre de cualquier connotacion o atributo. Ademas, el actor una vez dentro
de la escena permanece alli, esta presente aun cuando no participe actoralmente
de ella. ubicado en un lugar de frontera entre actuar y observar, entre esperar y

accionar en la espera, entre ser visible y no.

Una puesta de estas caracteristicas exige un actor atento, capaz de entrar y sa-
lir con facilidad de las situaciones ficcionales. A la vez que la capacidad de estar
sin afdn de destacarse ni tampoco en situacion de sala de espera, aguardando su
turno. Un actor dispuesto a estar visible para el publico y sus compafieros todo el

tiempo, construir con ellos y también ser capaz de escuchar y observar.

La puesta en escena cuestiono6 y resignifico el registro actoral. Se observa cémo
las intervenciones de los actores cuando les <corresponde> su escena, son desa-
rrolladas inicialmente como entradas y salidas; se aprecia en algunos un comien-
zo y final de escena solemne, no algo que fluye dentro de la dindamica de figura
representada, sino algo mas bien vinculado a un trabajo sobre personaje. Esto se
vincula a patrones de comportamiento que cuesta rompery a la necesidad del ac-
tor de instalarse. Mas tarde se vera como se hace necesario que sea un todo que se
metamorfosea dando lugar a focos de atencion, correspondientes a la escena que
se lleva a cabo y enfatizar sobre estar construyendo en conjunto, todo el tiempo,

aun cuando no se participa deliberadamente de una escena.

El concepto de figura representada comenzo a borrar en el decurso del trabajo las
cualidades histrionicas, expresivas y la actuaciéon por momentos se volvid “lava-
da”. Se hizo hincapié por lo tanto en recuperar lo actoral, ficcional, con la “Com-

penetracion”, vinculada a creer en lo que hago y dejarme ir, sin dejar de estar aca.

Y, finalmente, dos premisas importantes:

1) La mirada como sostén, la indole de la propuesta implica un estar todo el tiempo
del actor en el espacio y ese construir con la mirada, que siempre debe estar viva.
Ya sea en vinculacion al compaiiero, a la escena que se lleva a cabo, o al publico,
pero siempre viva, presente ahi. En relacion a esto, la mirada por momentos se
volvia anticipatoria de la escena siguiente y éste fue otro aspecto que so6lo se pudo

trabajar en el decurso del ultimo tiempo. Se impone por tanto la necesidad de una
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mirada presente pero no impuesta. Atenta pero no anticipatoria. Asi, como pauta

general comun, ésta es una de las variantes que actualizan la actuacidn.

2) Estar haciendo musica, esta pauta aspira a dotar al actor de protagonismo y
decision para entre todos construir una puesta como si se tratara de una melo-
dia. Con altos, bajos, medios, y silencios sostenidos. Por el caracter mismo de la
propuesta, la atencidn a lo que acontece en el tiempo presente, una marcacion
ritmica deliberada de por donde debiera ir el latir de cada escena y partiturizada
previamente por la direccion, a la cual los actores debieran atenerse, solo conge-
laria la actuacion distanciandola de lo vivo. De alli la importancia de una cons-
ciencia ritmica grupal, que evidencia aquello que mediante el ejercicio perceptivo

se trabajo en relacion a la intuicion del actor para cambiar de ritmo.

No todo queda subsumido al actor, hay aspectos que se senalaron desde la direc-
cién como marcas, pero otros solo se podran recorrer y decidir en el presente de
la actuacion. Asi se puede concluir que la puesta contd con ciertos soportes fijos
y ciertos lugares de libertad vinculados también al criterio en la actuacion de: no

repetir una forma, actualizar patrones fijos.

Todos los aspectos sefialados volvieron sobre el trabajo del actor y sus efectos de-
terminaron la necesidad de afianzar conceptos y nociones trabajados. Todo en un
afan de alcanzar un estar/ser del actor, no armado, no cerrado a una intenciona-

lidad que se cierne sobre él.

Conclusiones

Alo largo de la investigacion se pretendi6 articular, poner en didlogo, el mundo
de la palabra con el mundo de la presencia, en la puesta en escena de una dra-
maturgia escrita. El trabajo sobre la presencia se centro en el actor, en especial,
la persona del actor, lo que generd otra calidad de actuacidn. Se trabajé sobre la
“disposicion” de conectar con el presente, para lo cual fue relevante el empleo
del dispositivo del performer de Grotowski (2004). La investigacion aporté una
posibilidad de abordar la palabra en su relacion con la presencia desde la con-
ceptualizacidn de “figura representada”. En tanto que otro hallazgo, el “ejercicio

perceptivo’, permitid desarrollar la puesta en escena.

INVESTIZA + Afio 2, N°2, diciembre de 2019, pags. 204-217 |
[ 215




Maria Verdnica Mendieta

En el decurso del trabajo, correspondia la conformacién de la dramaturgia es-
cénica: llevar al espacio las palabras, trabajadas desde la nocidn, en la confor-
macion de un nuevo mundo que vinculara los dos anteriores. Esto determind la
necesidad de que el actor trascendiera el texto, de que no fijara su actuacién en un
gesto o decir determinado, de que estuviera presente y abierto perceptivamente
todo el tiempo, capaz de hacer vivas esas imagenes y esas palabras (de acuerdo
con como esta €l, su compaiiero, el entorno), consciente asimismo de que eso es

permanente cambio, dejandose afectar por eso y construyendo desde ahi.

Por otra parte, si bien habia un texto, un objetivo en cada escena, una cierta parti-
tura fisica, no todos los movimientos del actor y sus desplazamientos en el espa-
cio estaban pautados. Ademas, dentro del contenedor estructural del texto como
guia, por encima de toda premisa, existia la de ser genuino y honesto con lo que
sucede en el tiempo presente. Los movimientos, los desplazamientos, las posi-
ciones en el espacio y hasta la letra podrian modificarse mientras no se perdiera
la conexion con lo real (el entorno, lo relacional y las interpenetraciones de uno

en otro).

Se llega asi a la conclusion de que en realidad lo que se trabaja es una disposicion
(de apertura, de recepcion). No hay certezas. Es una apuesta permanente y el re-
sultado siempre incierto, inaprensible e imposible de cerrar desde aqui, en cons-
tante cambio. Los actuales medios de vinculacion de los seres humanos conspi-
ran contra la posibilidad de afectacion de un cuerpo por otro, al propiciar modos
de vinculacion que no precisan de un espacio/tiempo compartido, que prescin-
den del encuentro de los cuerpos, que por ende nos deshumanizan al favorecer la
escision del cuerpo y la mente. Trabajando el despojo y la disposicion del actor se
pone en valor la presencia. Asi, el teatro emerge como prototipo de un modo de

vinculacion humanizante.

Ese anhelo, de recuperar nuestra humanidad, atraviesa esta busqueda. Y con
él otro deseo, el de un teatro vivo, que busque, afiance, desarrolle y defienda su
esencialidad, el contacto inter-persona en un mismo tiempo y lugar, esencia que

al fin no le es tan necesaria al teatro, como a nosotros mismos.
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