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Introduccioén.

“ En nuestra experiencia diaria necesitamos decir cosas con la mayor
exactitud posible, y hemos aprendido a prescindir de los adornos de
la fantasia en el lenguaje y en los pensamientos, perdiendo asi
una cualidad que es aln caracteristica de la mente primitiva”

Carl G. Jung.

Ultimamente he pensado que el ser humano necesita regresar a su interior, a su
sentir. Volver a ser capaz de sorprenderse y revalorarse ante todo.

En estos tiempos de concretizar y sintetizar, nuestras vidas se han vuelto
mecanicas y no nos es posible disfrutar de nosotros mismos y de lo que nos
rodea. Nos inventamos rutinas; levantamos temprano para trabajar, caminar con
prisa, sentamos frente a un escritorio, una banca de escuela, o ante un televisor.
Nos hemos y nos han limitado a seguir un camino ciclico infinito; esto es
inevitable. Pero se han puesto a pensar en (SuU Cuerpo y sus emociones
reprimidas por este ciclo?

Me pregunto ¢ qué caso tiene alimentar a un cuerpo incompleto? Es un cuerpo
que nos lleva y nos trae como cualquier otro vehiculo. Nos hemos permitido
olvidar qué mas posee.

Todo esto ha afectado al hecho teatral, la pasién por llevar a cabo un montaje se
ve limitado por: el olvido de nosotros mismos, la preocupacion de “mostrar” lo que
sentimos, la imaginacién demarcada e incluso la distribucion de! pablico dentro de

la sala.

! Jung, Carl G. El hombre y sus simbolos. p39.



i,Cémo poder conmover a la gente, que esta acostumbrada a no sentir, por

proteccion?

En la bisqueda de respuestas a estas preguntas me encuentro con al Teatro
Ambientalista donde descubro un proceso que va desde reconocerse una mismo,
ya sea actor, director o publico y transformar este “reconocimiento” en iconos o
imégenes.

El Teatro Ambientalista se convirtié en el medio perfecto para contactar la parte

instintiva con la parte racionat de fa mente.

Este es un teatro que busca la relacién directa con el publico, hay pocos
elementos escenograficos y una gran conciencia corporal conjuntandose para la
creacion de atmodsferas, que llegan a alimentar no solamente la vista, si no
témbién a la imaginacion. Lo que percibimos es como un suefio.
Dice Jung:
“Algo mas se necesita para que ciertas cosas nos convenzan lo bastante
para hacemos cambiar de actifud y de conducta. Eso es lo que hace el
<< enguaje onirico>>; su simbolismo tiene tanta energia psiquica que nos
vemos obligados a prestarte atencién™
Es una comunicacién que no se registra solo en el cerebro, logra que de ahi baje

a los sentidos y se refleje en nuestros cuerpos.

20p. Cit. p42.



Quisiera con este trabajo (la puesta en escena) brindar un tiempo y un espacio
para poder disfrutar algo extracotidiano y permitirnos recordar que nuestro cuerpo
es mucho méas que un objeto olvidado.

Sentir a través de las imagenes.



El Teatro Ambientalista de Richard Schechner.
Una postura de vida ante el hecho teatral.

Describir a el Teatro Ambientalista resulta dificil porque es una postura de vida.
Intentaré abundar sobre los diferentes elementos que le conforman. Comenzaré

hablando de la participacion del director, ya que la base de este trabajo radica

principalmente en él.

I. El director y su propuesta.

“El director funciona cual lider, que incluye al padre que incluye ai
terapeuta que incluye al colega que incluye a un nifio: sus roles durante el

taller y en el ensayo son muchos.”
Schechner.®

Normaimente el director de una obra tiene un rol importante en el proceso de
ésta, se convierte en una autoridad a la que se le debe confiar y obedecer,
también es la persona en la que recaen la mayoria de las responsabilidades del
resultado de la misma.

Si reflexiono sobre la mayoria de fos directores contemporaneos de este pais,
puedo decir sin temor a equivocarme que su preocupacion no radica en el

entrenamiento del grupo de actores con los que trabaja, confia en que cada uno

3 Schechner, Richard. El teatro Ambientalista. p400.



tiene un entrenamiento propio {por eso fue a la escuela) o simplemente no tiene
tiempo para ello. El director, no intenta proponer una técnica de actuacién; mezcia
las que llegan a sus manos, de igual manera el trabajo con el escendgrafo y el
musico tienen cierta distancia, que da como resultado; no integrar la musica ni el
espacio escénico desde un inicio; es por esoc que nunca hay tiempo de probar con
tranquilidad estos elementos.

El entrenamiento permite elaborar un lenguaje similar y uniforme dentro del
espectaculo. Conocer las dindmicas del taller, incluir al misico y escenografo son

pasos importantes para el tiempo de la creacion.

Esto es lo que el Teatro Ambientalista de Richard Schechner propone.

Toda la teoria de Richard Schechner se basa en encontrar un cambio del proceso
y por [o tanto también en el resultado.

Schechner es un hombre que intenta crear una actitud diferente al hecho teatral. |
Integral 100%. Indaga sobre quiénes son, -con todo lo que implica la palabra- sus
actores y demas creativos. Investiga y experimenta en base a este conocimiento.
Es un director que va descubriendo a la par que los demés. No es un ente que lo
sepa todo, lo intuye, pero tiene la necesidad de comprobario, se da la oportunidad
de hacer publicas sus dudas, sin miedo a ser juzgado. Un punto que otros
directores no han superado.

Schechner sera la imagen de! TPG* pero siempre esta complementado, apoyado

por todos los que participan en cada proyecto. La base es la confianza que se

% The Performance Group, grupo del que es fundador y director desde 1969.



permite y le dan sus demés colaboradores. No con esto quiero decir que uno
siempre desconfia de sus compafieros, simplemente creo que se trabaja con una

“libertad” diferente.

El teatro es una interaccién entre sus partes terminadas (texto, mise-en-scéne,
partitura) y sus partes sin terminar (publico, actores y director). Esta relacién se
pretende crear cuando se le quita fa “magia”, ésa que no deja pasar todo del
puiblico al intérprete y viceversa.
He observado que algunos directores no se preocupan por tener un
entrenamiento previo a sus ensayos, y otras veces se incorporan a éste junto con
sus actores las dos actitudes me parecen un error, en el primer caso no existe
una preocupacion por darle un tiempo previo donde el actor tenga la posibilidad
de reconocerse en ese momento y por lo tanto el director tampoco vera este
reconocimiento, que creo que para empezar es un punto .indispensable en
cualquier tipo de trabajo, en el segundo caso no hay un ojo objetivo y responsable
que pueda detectar algin problema en la ejecucién de éste.

“El enfoque es sobre el trabajo siendo ejecutado, no sobre yo en el trabajo”

Schechner.®

Por lo tanto el director necesita su entrenamiento por separado y siendo
observado por otros.
El trabajo de! director ambientalista radica en partir de él mismo, no puede pedir,

ni mucho menos exigir algo que no reconozca en si.

5Op. Cit. p365.



Para sentar cimientos, uno debe excavar profundamente, limpiar espacios, romper
cosas viejas, dar vueltas a ideas fijas. Al principio de un proyecto uno debe

pensar sobre la propia vida y sobre las gentes del equipo con el que se trabaja.

Schechner, divide su trabajo en siete pasos:

1. Taller libre: No se enfoca al proyecto. Se hacen ejercicios scbre uno mismo y
el grupo. El director se entrena para oir mas y hablar menos. Las herramientas
basicas son la paciencia y la constancia. E! actor y el director desarrollan un
entrenamiento disefiado para apoyar y mejorar la relacion diadica; aprender a
identificar los signos, tanto corporales como verbales. Se produce un espacio
caético de donde se parte para el orden. Normalmente en el teatro ortodoxo®
no se frabaja en este punto.

2. Introduccién de una accién o texto: Se seleccionan fextos y se juega con
ellos; tanto con la voz, como con accibnes. Son temas cercanos a las
necesidades de los participantes. Tampoco es elemento del teatro ortodoxo.

3. El proyecto: Se llega a acuerdos tanto de la musica, el espacio y el tema. Y de
ahi se parte para los cambios posteriores. En cierta medida este es el punto de
partida del teatro ortodoxo pero no por completo en relacion con la musica y la
escenografia.

4. El espacio para la representacién, papeles: Se definen y asignan los

papeles permanentemente. Es una especie de inseguridad de crisis porque

%Se denomina teatro ortodoxo al teatro de proscenio; a la italiana y no participativo.



todos estan conscientes del vacio que existe entre lo que el proyecto parece y

lo que el proyecto es. Este es el caos del teatro ortodoxo de aqui se parte para

un orden.

. Organizacion: El texto toma forma, las escenas toman sentido, se acuerda una

secuencia de acontecimientos- escénicos y/o textuales- se construye el
ambiente’ . Incluso se trabaja sobre la publicidad, el costo de las entradas.
Estos puntos se llegan a discutir en el teatro ortodoxo mas adelante.
Aparentemente la puesta en escena esté terminada; si ésta fuera una puesta
convencional, esta etapa equivaldria a los ensayos y el estreno. Pero este es el
momento en el que la obra debe desarmarse nuevamente ponerse en tela de
juicio mas profundamente que nunca y después reconstruirse. Entonces viene
una serie de ensayos abiertos y representaciones de prueba. En este punto
nadie en el teatro ortodoxo se arriesga a tirar su trabajo, se puede llegar a
reflexionar sobre el pro;:eso que esta llevando la obra , pero no por la misma
circunstancia, normalmente sucede cuando el trabajo se wvuelve muy

accidentado y existe la posibilidad de abortarlo.

. Ensayos abiertos y reconstruccién: Se integra al pulblico. Se trabaja

nuevamente sobre toda la obra al ver los resultados de los espectadores y
también en base a comentarios de los mismos. Se intercambian papeles. La
obra se examina en términos teatrales muy estrictos. ¢ Funciona determinada
escena, mantiene ia atencidén del publico, estd clara? En estos ensayos se

interrumpe de igual manera que en un ensayo normal.

7Se refiere at espacio de la representacion.
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Aqui los egos de todo el mundo entran en escena, hasta la autoridad que el

publico tiene sobre el espectaculo.

En los ensayos abiertos se trabaja:

o La relacién con el publico cuando este tiene una participacion dentro de la
partitura® general.

o Localizar los momentos dificiles tanto para los actores como para el publico.

« Poner a prueba el ambiente, cémo es utilizado por el publico, si es funcional y
qué se debe corregir.

o Repetir escenas con variaciones, diferentes trazos, tanto para ver las
reacciones del publico como las de los actores.

« Eliminar la “magia” incubadora de ilusiones. Gracias a la participacion del
espectador en un trabajo atin no terminado y tomando en cuenta su opinién. Se
entébla otra relacion que descubre al director y los actores como seres mas
cercanos.

Este paso definitivamente no existe en el teatro ortodoxo, pocos se atreven a

dejar que otros o el publico opinen sobre el trabajo antes de ser estrenado. Ei

recibimiento de los comentarios se comparan a un juicio. Sucede que en el teatro
ortodoxo las representaciones sin ensayos abiertos posteriores, se atoran en

etapas preparatorias o se congelan en un momento de “éxito”, perdiendo

8 Remitirse a intérprete al apartado de partitura.
9El exito segiin los comentarios del director y de los actores. Cuantas veces no resultan frustrados por
esperar la reaccién del piiblico en su mejor escena.
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vitalidad por ias repeticiones rutinarias. No estamos educados, nuestro enorme

ego Nos supera.

En el teatro ambientalista el proceso de ensayos coexiste con la vida de la
produccion.

7. Construccién de partituras: Aqui se localizan las accicnes fisicas exactas, los
tonos musicales y los ritmos que encarnan los temas y estados de animo de la
produccion. Se le da una importancia especial a la relacién que existe entre todos
los lenguajes teatrales; verbal, corporal de contacto, musical y espacial. Se

concreta sobre las cosas técnicas. Y se estrena. Definitivamente si reconocemos

este punto.

Este teatro esta basado en las necesidades, deseos y realizaciones de todos los
que en &l intervienen. Por lo tanto la vida de la obra, no su vitalidad comercial,
determina su temporada: la obra cierra cuando el proceso de cambio ya no
interesa a los actores ni al director. EI momento de cierre de la obra puede

coincidir con un aumento de asistencia e interés del pablico.

Todo el trabajo de Schechner como director va mas alla de un simple
exhibicionismo es un hombre al que le preocupa el desarrollo humano, es un

hombre de sociedad y politica.

Se basa en éste inicio :

La gran rueda de Ia iniciacién: Personal: ser completamente quien soy ahora... la
autorrealizacion lleva a lo grupal. disolver las funciones del ego haciendo
trabajos que sean mas que una expresion de cada persona sola... la creatividad

colectiva lleva a lo sociai: mostrar al publico la posibilidad de convertirse en una
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comunidad. . . la solidaridad lteva a la politica: revelar patrones, clases, naciones
.. . la conciencia lleva a la metafisica: demostrar que los seres humanos pueden

propiciar su propia evolucion. . . el cambio lleva a lo personal.

Para que el individuo tome consciencia de esto, el Teatro Ambientalista toma un
estilo especial de escenificacion. Schechner se apoya en recursos propios y de
otras culturas, como las asiaticas,’® éstas relacionadas con un concepto

filosofico: conocer primero tu interior para exteriorizar.

En base a esto propone el empleo de la iconografia, que es tan importante como
los ritmos vy los patrones. Un ritmo es movimiento en el tiempo, un icono es una
accion detenida, una condensacion de movimiento en un instante llamativo, un
gesto, una distribucion sobre el espacio y los actores. Los iconos desencadenan
asociaciones y acumulan detalles; éstos se suman al sentir de un papel.

No un papel como personaje ("yo como otro”) sino como un lenguaje de
quehaceres (“yo mismo haciendo algo”).

Al escenificar iconograficamente es de suma importancia dar el tiempo suficiente
para permitir que el icono se imprima en la conciencia del espectador.

Un icono es un momento sustraido del tiempo, una oportunidad para que el
ptiblico reflexione y evaltie la escena. La funcién de la iconografia. es dirigir la
atencion del espectador y estimular su imaginacién. Los miles de detalles

iconograficos le dan a la produccion su sensacion, su textura.

10 S basa principalmente en el entrenamiento actoral ya que estas culturas tiene un entrenamiento corporal
muy estricto. Que da como resultado un teatro de imdgenes. Pavis, Patrice. Tendencias Interculturales y
practica escénica. p61.
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Crear una puesta en escena es crear “un todo”. Esta es la tarea principal del

director, lograr el desarrollo de éste cosmos.
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1l. El intérprete; su entrenamiento y aprendizaje.

"Siento que los temas teatrales esenciales no encuentran su fuente
Unica, o principal, en la literatura, sino en las experiencias del cuerpo.”-
Schechner"’

El actor del teatro ambientalista aprende a desarrollar el valor y fa técnica para
dejar de tener una mascara y poder mostrarse a si mismos tal y como son en la
situacién extrema de la accion que esta interpretando.

Para comenzar la confrontacion, esto no es igual al “como si" de Stanislavski.

Esta es la situacion real de la accion, no su proyeccion imaginaria.

Los intérpretes son lo que su cuerpo es en ese momento con sus limitaciones y
sus virtudes debe trabajar basicamente en el avance personal.

Esto desemboca a un trabajo muy intimo, que resulta duro, porque los actores
estan acostumbrados a ponerse una careta de “personaje” para darse permiso de

hacer.

Este trabajo da a la escena una espontaneidad dentro de las asociaciones que
puede tener el intérprete porque es una respuesta a cada hecho dado.
Todo lo que se espera del intérprete esté& dentro de el proceso, que es tanto

individual como de grupo.

1 0p. Cit. p193.
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El proceso.

Encierra al entrenamiento, las asociaciones y la creacion de partitura. El actor se

desarrolla dentro de las dos Ultimas para llegar a la representacion.

E! proceso significa Hlegar ahi mas que llegar ahi. Con el énfasis en el hacer no
en lo hecho. La tarea del teatro ambientalista es hacer del proceso una parte de
cada representacion.

Para el intérprete casi todo su trabajo diario es un proceso, siempre hay algo que
probar, algo que quitar, con respecto al resultado de la funcion, es como
capacitarse en cada ensayo o funcién. En el teatro "tradicional” esto no pasa ya
que lo marcado asi se queda durante la mayoria de sus funciones, habra otras

obras donde corregirlas.

Gracias al entrenamiento el actor tiene la conciencia de que el personaje es una
entidad teatral y no un ser psicolégico. El mismo intérprete es que le da de su
psicologia al personaje, no puede decir teéricamente como es la psicologia e
interpretarla sin estar cerca de ella; Sin saber como es su relacion directamente.

No hay forma de mostrar una representacién sin mostrar a los intérpretes al

mismo tiempo.
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Entrenamiento fisico y respiracion.

En el entrenamiento se realizan ejercicios que provienen de dos partes.

Uno: patrones disciplinarios aprendidos de un maestro; ejercicios fisicos, respirar,
técnicas de movimiento en el espacio. Dos: impulsos y asociaciones intimas
evocados desde lo mas profundo de uno mismo. Se habla de sensaciones e

imagenes propias, antojos que surgen en el instante, se le hace caso al cuerpo.

Gracias a este entrenamiento se crean nuevos habitos y otros, hay que
desprenderios del trabajo. Es tan personal que los bloqueos ocultos durante
mucho tiempo salen a la luz.
Asi como el inconsciente esta en continua comunicaciéon con el consciente a
través de los suefios diurnos y noctumos, las fantasias y las asociaciones, lo no
verbal esta siempre en comunicacion con lo verbal a través de los resultados que
se obtienen gracias a los ejercicios de respiracién y concientizacion, los sonidos
respiratorios, los sonidos corporales como la digestion, el campanillec de los
oidos, el tragar y los sonidos que la gente decente aprende a ignorar y a reprimir,
como los eructos repentinos, los suspiros, las risas, gemidos y chillidos, permite al
intérprete conocerse.

"El interprete tiene la sensacion de que su respiracion es una manera de

Hevar el exterior hasta el centro de su cuerpo y que la produccion vocal es

un modo de dejar que el exterior conozca lo que sucede dentro del

cuerp°12 u

120p. Cit. p184.
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Los ejercicios de respiracion contribuyen mucho a la busqueda del interior,
permite liberar imagenes, relajan y motivan.
No hay nada peocr para el intérprete que "ejercicios de movimientos" o un "trabajo

corporal” abstracto.

No hay que tratar al cuerpo como a una cosa. El cuerpo de uno no es su
instrumento; el cuerpo es uno mismo. El objetivo principal de los ejercicios
deberia ser el ayudar a entrar en contacto con uno mismo. Algunas veces l0s
ejercicios generan cambios repentinos, inesperados y provocan conexiones que

son tan refrescantes como extravagantes.

El entrenamiento le permite llegar a esas reacciones extremas; las situaciones
dadas.
El entrenamiento  prepara para donar un momento especial del tiempo a un
espacio especial, no hay nada afuera que distraiga a esta donacién de tiempo.
Las palabras a;qui y ahora son su trabajo.
El entrenamiento esta basado en una disciplina que permite como resultado en la
escena la espontaneidad.
"La espontaneidad y la disciplina, lejos de debilitarse una a ia otra, se
refuerzan; lo que es elemental alimenta a lo que se construye y viceversa,
para convertirse en verdaderas fuentes de una especie de actuacion que

resplandece” .-Grotowski. "

Desde un principio el intérprete aprende que éste es su trabajo, que o hace por él

mismo, que él tiene la responsabilidad.

13 Cita tomada por Schechner. Op. Cit. p176.
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Algunos dafios causados por un sobre esfuerzo, son sintomas del temor a
acercarse demasiado al contacto con uno mismo.

Antes de que uno pueda confiar en otro tienen que aprender a confiar en si
mismo.

El actor no hace un personaje (re/cubrir) sino que mas bien se deshace de las
resistencias y los bloqueos que le impiden actuar por completo, siguiendo de lleno
los impulsos que surgen desde su interior en respuesta a las acciones de un

personaje.

Esto es muy importante porque la mayoria de nuestras actitudes estan dirigidas a
fraccionar las cosas o a criticar las acciones y nos enfocamos muy poco a dar
apoyo.

La libertad se alcanza en lugares seguros, en momentos de confianza, cuando las
fronteras del ego se disuelven, o por lo menos se debilitan, un actor preocupado
por demostrar que bueno es interpretando tal o cual personaje pierde energia y lo
que hace es encubrir sus carencias.

No se debe provocar en el publico una ilusién sino conscientizar que se vive la

realidad con situaciones dadas. Este es el arte.

Asociaciones.

El actor trabaja basicamente con ellas. Son imagenes o sensaciones que liegan a
la mente cuando se esta hablando de algo. Normalmente se llega a ellas
apoyados por los ejercicios de respiracién. Ei objetivo de descubrirla es tomar
conciencia, tener un mayor acercamiento tanto en imagen como en concepto de lo

que se esta diciendo.
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Para Cart G. Jung las asociaciones se han ido:
“La mayoria de nosotros hemos transferido al inconsciente todas las
asociaciones psiquicas fantasticas que posee todo objeto o idea. Por otra
parte el primitivo sigue déndose cuenta de esas propiedades psiquicas;
dota a animales, plantas o piedras con poderes que nosotros encontramos
extrafios e inaceptables.”™

El intérprete se entrena para tener la capacidad del mago o chaman y lograr que

estas imagenes -que nos dan pena porque pueden ser juzgadas como locura-

llenen un espacio en la imaginacion tanto del intérprete como del pdblico.

Partitura.

La partitura son los movimientos; los puntos u objetivos a los que debe llegar y
seguir durante la funcién. Le da siempre al intérprete la libertad de expresarse.

La partitura es tradicidén en miniatura.

Dice Ryczard Cieslak, actor:
"la partitura es como un vaso dentro de! cual esta una vela encendida. El
vaso es sélido; puedes estar seguro de que esta ahi. Contiene y guia a la
flama. Pero no es la flama. La flama es mi proceso interior de cada noche.
La flama es lo que ilumina a la partitura.”*®

Aun esta partitura no es tan rigida como una partitura musical, porque le

proporciona al actor puntos de apoyo, momentos de contacto, un ritmo

subyacente, detalles seguros: jugares de los cuales partir y a donde llegar.

" Jung. Op. Cit. p39.
15 Schechner. El teatro Ambientalista. p374.
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La partitura esta viva es sensible y responsiva.
La representacién es una combinacién de la partitura, de la puesta en escena y

del libre fluir de los sentimientos y las asociaciones personaies de cada intérprete.

Las emociones son las del interprete estimuladas por las acciones en el momento

de la representacion.

“El intérprete usa a su personaje como si fuera el bisturi de un cirujano,

para diseccionarse a si mismo."- Grotowski'®.

Una representacion se trata siempre de por lo menos dos cosas, el cuerpo del
intérprete y la trama. La representacion estimula al pablico a reaccionar con sus
cuerpos a lo que le esta sucediendo al interprete.

Al observar el ptblico participa en un ciclo de conflicto, agonia, muerte,

desmembramiento, que le provoca hondas reverberaciones en el publico.

La creatividad comienza a partir del ser, pero desemboca en una estructura
mayor, colectiva. Cada detalle es la realizacién de sus propias necesidades.

La pregunta del intérprete no es Por qué, sino C6mo .

Es importante sentir a partir de las -paiabras hacia la accion. No adelantar la

emocion a las suposiciones; como deberia sentir el personaje.

Es por eso que el actor no puede tocar el interior de alguien sin haber tocado

antes el suyo.

“Observen cémo son extirpados mis intestinos,

observen como desparramo mis visceras frente

15 Op. Cit. p223.
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a ustedes, hacia ustedes, para ustedes; observen
como soy. (hoy) curado”
Schechner.

En resumen el intérprete aprende y trabaja sobre cuatro puntos basicos, que son:

1.

Entrar en contacto con uno mismo: ejercicios psicofisicos-asociativos, ejercicios

verbofisicos basicos de respiracion, movimiento, resonancia.

. Entrar en contacto con uno mismo cara a cara con otros: recibir, dar durante el

trabajo en pareja, circulos de nombres, intercambios, cantos.

. Relacionarse con ofros sin narrativa ni otras estructuras altamente

formalizadas: juegos de atestiguar, confrontaciones, rodar, cargar, saltar, volar,

ejercicios de confianza.

. Relacionarse con otros dentro de la narrativa u otras estructuras altamente

formalizadas: improvisaciones, escenas, talleres abiertos, ensayos, ensayos

abiertos, funciones, personajes con partitura.
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iil. Ei espacio, ambiental.

“Las normas generales era sentir todos los sitios posibles a mi alcance
hasta determinar sin lugar a dudas cuél era ef que me correspondia.” -

Carlos Castaneda."”

Crear un espacio ambiental. Es una actitud, hay que comenzar con todo el
espacio que haya y luego decidir que usar, qué no usar y como usar lo que vaya
uno a usar."™

La plenitud del espacio, las formas infinitas en que el espacio se pueden
transformar, articular, animar- esa es la base del disefio ambientalista. También
es la fuente del entrenamiento del intérprete del teatro ambientalista.

El disefio ambientalista se deriva del trabajo diario sobre la obra. El espacio se
desarrolla a partir de talleres, discusiones, dibujos y maquetas, nada diferente del
teatro “ortodoxo” pero si la anticipacion del trabajo que existe, desde antes que
estén los textos aprendidos.

Esta construccién se basa en la existencia de las relaciones reales entre el
cuerpo y los espacios; el tejido vivo humano no se detiene abruptamente en la
piel. El interior del cuerpo percibe directamente al espacio.

Es una comunicacién desde el interior de los espacios del cuerpo hasta el interior
de los espacios en que se encuentra uno. Se vuelve uno consciente de su cuerpo
como sistema de vollimenes, éreas y ritmos; como un conjunto desde los liquidos,

gases, sélidos, huesos, piel, todo lo que forma nuestro cuerpo.

I” Cita tomada por Schechner Op. Cit. p29.
13 E] TPG no utiliza teatros a la italiana, por lo general se trabajaba en un garaje que montan y desmontan a
su antojo.
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El texto, la accion y el espacio ambientalistas se tienen que desarrollar
conjuntamente.

La sensacién que da un espacio ambientalista que funciona con éxito es la de un
espacio global, un microcosmos con fluidez, contacto e interaccion.

En el teatro ambientalista el publico debe verse tanto a si mismo como a los
actores para satisfacer las necesidades viscerales. Si el publico es un medio en e}
que tiene lugar la representacion, el espacio vivo es otro.

La divisién menos marcada de personajes, acciones y espacios que se proponen
en estos disefios, no lleva a un involucramiento mas profundo, no a una
sensacion de ser arrastrado por la accién- a la empatia sin fondo realzada por la
oscuridad, la distancia, la-soledad-en- medios de la multitud y la comodidad
regresiva, acojinada, del teatro de proscenio; sino una experiencia de tipo interior-
exterior, una alteracién rapida y aveces vertiginosa de empatia y distancia. El
espacio se modifica para todos.

El disefiador ambientalista no trata de crea la ilusién de un lugar; quiere crear un
espacio funcional.

Este espacio sera usado por muchos tipos “distintos” de gente, no nada mas por
los intérpretes.

Se piensa en un publico especial no un publico comun. Son personas a las que se
les va a provocar, tienen que tener un espacio para “actuar’.

El espacio vivo incluye a todo el espacio del teatro, no sblo lo que se llama

escenario.

En el teatro ortodoxo se procura incluso ignorar el hecho de que estan mirando.
Se pone a los espectadores en una posicion semifetal de carcel de una butaca y

no importa lo que sientan, serd dificil fiscalizar y expresar esas emociones, el
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intérprete no sabra si lo que proyecta se esta recibiendo y mucho menos de que
forma.
En cambio una estructura abierta estimula un contacto que es continuo, sultil,

fluido, duradero e inconsciente. “Precioso”.
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IV. El pablico; su participacion.

“La gente le teme al teatro porque es lo mas cercano a tocarse y a hablarse
reciprocamente’

Heathcote Wiliams' .

El teatro es un proyecto de grupo y parte del grupo es el publico.

Se pone un énfasis muy especifico en la relacién del publico y el espectaculo; no
los divide sino que uno es parte del otro. La participacién es una manera de tratar
de humanizar las relaciones entre los actores y el pablico.

Crea conciencia tanto en los actores como en los espectadores. No sélo de unos

y otros sino también de si mismos.

La gente que asiste a una obra est4 proyectada; quiere hallar una unidad y la
encuentra en el teatro donde se participa. Lo que el piblico proyecta hacia la obra
corresponde con lo que los actores le proyectan al publico.

En una obra de teairo ambientalista el trabajo sigue en proceso aun en las
funciones lo cual lo vuelve un trabajo organico (vivo) e inacabado, un
acontecimiento abierto que si se compara con una obra ortodoxa en donde
reconocemos algo acabado, es un hecho cerrado.

El publico forma parte de del proceso del las cosas “inconclusas’ ellos tiene que
elaborar la parte que les corresponde. Mientras una representacién tenga mas

espacios “inconclusos” més participacion tendra el publico.

19 Cita tomada por Schechner. Op. Cit. p75.
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Uno debe saber claramente la diferencia entre el “actuar” y el “penetrar”.

La actuacién consiste en repetir acciones obsesivas en formas diferentes sin
entender por qué uno lo hace, o incluso qué es lo que hace. Algunos métodos de
actuacion estimulan al actor para que sea un actor-externador profesional.

La penetracién implica la fragmentaciéon de una accién desde sus raices, el
examen de ésta, una discusién sobre la misma y su desmitificacion. No nos
podemos permitir ei lujo de * no saber qué estamos haciendo”.

Stanislavski disefid el método de “circulos de atencién” de manera que los actores
pudieran aprender sisteméticamente el modo de excluir al publico y vencer el
miedo que implica saber que todos esbs espectadores anénimos y ocultos estan
observando con avidez. El teatro ortodoxo es un sistema cerrado que procura
impedir la retroinformacion.

La participacién trata de transformar un acontecimiento social o trasladar el foco
del arte-e-ilusién al potencial o a la solidaridad concreta entre todos los que estan

en el teatro, tanto espectadores como interpretes.

Lo que provoca la participacion, se da cuando el mundo real penetra el mundo
teatral interrumpiendo la representacion, cuando se les da una indicacién
directamente al publico.

La estructura teatral se pone al descubierto y las opciones se exteriorizan.

La participacién debe, por lo general, estar al servicio de la desilusion. No se
debe usar para crear un mundo irreal o una proyeccion de la fantasia. Considera

que una de las funciones del teatro es ayudar a que la gente penetre en sus
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fantasias. La Unica manera de lograrlo es elevando dichas fantasias a una

conciencia plena: exteriorizarias.

La intencion es encontrar acciones de participacion no manipuladoras, esto es
muy importante porque denota confianza y no ordenes.

Schechner cree que no existe una técnica mas importante para el desarrolio del
teatro contemporaneo que incluir la participacion dentro de la representacion.

La obra es aquello que cada uno de los actores y los participantes experimente y

al mismo tiempo lo que a todos ellos les sucede colectivamente.

El publico que participa, “cambia’, como los iniciados de un ritual. Ya no son los
mismos que entraron como masa al espacio de la representacion. Experimentaron
algo; fueron tomados en cuenta. Y no fue una atencién por un accidente o una

enfermedad.

Se comprob6® que las necesidades entre el publico y los actores son: de los
segundos sentirse apoyados y de los primeros siendo participativos la necesidad
de no ser juzgados; poder sentir confianza.

Cuando el publico se sienta inmovil y tieso sus sentimientos estan obstruidos y no
podra hacer otra cosa mas que juzgar.

Una vez que el plblico se moviliza (fisica o mentalmente) su energia alimenta a la
representacion.

Ei publico descubre la personalidad de los actores sin la interferencia de la
caracterizacion. De este modo, las mascaras de ambas partes se dejan a un lado.

La participacién no elimina a las formalidades del teatro; va tras elias para

2 Con un ejercicio realizado por un psicdlogo, entre piiblico y actores del TPG.
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incorporar elementos privados a la obra. Estos dos sistemas -el formal y el
privado- coexiste, influenciandose mutuamente.

Las ilusiones que los espectadores y los aficionados del teatro ortodoxo necesitan
y veneran, se desmoronan cuando el actor y el espectador se paran frente a
frente y dicen: “Yo soy, yo hago”.

Para facilitar estos cambios es necesario que el actor sea “él mismo “ y no su
“personaje” cuando en tabla una relacién con un participante del publico ya que el
descubrir que todo fue una méscara lo desilusionaria

En un teatro tan mecanizado como el nuestro, este aspecto fundamental ha sido
desplazado fuera de toda conciencia. La participacion lo recupera.

La obra puede defenerse, continuar, o fomar una nueva direccion.

El problema es que ni el actor ni el espectador estan entrenados para lidiar con la
participacion. En el fondo esta relacionado tanto con una estética como con un
sistema social que, no son concebidas para albergar a las artes participativas. El
hecho de fomentar la participacién significa exigir cambios en el orden social;
cambios radicales.

La participacion del piblico es reconocer abiertamente que son un punto muy

importante en la realizacion de un espectaculo.

El teatro ambientalista no es mimético ni psicodramatico.

La l6gica fundamental no es la idgica de la trama, sino la l6gica de como relatarla.
Lo que esta en juego no es la historia que se esta contando, sino el relato de ésta.
Esto produce en el actor una incertidumbre que le permite estar alerta a cualquier

reaccion.
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Los actores estan entrenados para actuar y se resisten a los acontecimientos que
interrumpen sus ritmos previamente ensayados es por €so que la participacion se

vuelve dolorosa en un actor ortodoxo.

En cambio los actores entrenados en el ambientalismo nunca actuaran como si
nadie los viera.
Los actores como todos, no quieren parecer torpes, desequilibrados o ineficientes

(el ego y el miedo de ser juzgado debe desaparecer)

Once espectadores se encuentran dentro del Circulo du-
rante la escena de My Lai en Commune. Estan esperando a ver si otros
cuatro espectadores se les unen o si se interrumpe la obra. (Frederick
Eberstadt)
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La Teoria hecha realidad.
En la practica del ambientalismo.

Como lo vimos anteriormente, para el Teatro Ambientalista, y en este caso
no hay diferencia para el Teatro Ortodoxo, el punto de partida es la necesidad de

mostrar o reflexionar sobre algtn tema que nos inquiete de una manera personal.

Siempre hay algo importante que decir al oido y a ia vista de los demds, pero en
mi caso también es a la cabeza, a los sentidos y al cuerpo en general al que
pretendo hablarle.
Mi punto de partida y mi inquietud estan cimentada en dos fases diferentes, no
puedo enumerar cual es primero ni decir cual es mas importante que la otra
porque simplemente son diferentes. Pero si tengo que hacerlo diré que todo
empezé a partir de una emocion, si, de la tristeza; pasaba por un momento de
rompimiento con mi pareja y lo primero que ilegaba a mi mente era la imagen de
una mujer sola en una habitacién hablandonos de sus emociones y al mismo
tiempo destrozando la hermosa cama de latén en la que habia amado a su pareja.
En ese momento asi representaba yo mi sentimiento. A éste se le unié una
cancion que ejemplificaba a la perfeccion mi temor a la pérdida, porque hablaba
de algo definitivo; un “adiés para siempre”.
“La barca de Oro”:
Yo ya me voy al puerto donde se halla
la barca de oro que debe conducirme.

Yo ya me voy, séio vengo a despedirme,
Adids, mujer, adiés para siempre adiés.
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No volveran tus ojos a mirarme
ni tus oidos escucharan mi canto.
Voy a aumentar los mares con mi llanto,
adiés mujer, adids, para siempre adios.

Lo que la cancién me provocaba si era una despedida pero, no la despedida a
otra persona, sino la despedida de uno mismo, a una parte de la propia vida, era
como decir adi6s a algo que moria dentro de uno mismo. Siempre he pensado

que cuando uno canta en el aliento se desahoga el aima.

Otro elemento que llegé a mis manos (no recuerdo cdmo ) fue el cuento de Elena
Poniatowska, llamado "La Felicidad” (algo que para mi en ese momento era
inalcanzable y me provocaba un poco de ironia), éste es un cuento en el que
habla solamente una mujer, de pronto por medio de ella se percata que le habla
un hombre, pero éste sélb le dice frases que le representan una represion a sus
sentimientos.

Narra la emocion que le provoca estar al lado del hombre que ama, y también de
la preocupacion que le causa el mantenerlo despierto para que la nombre,
finalmente ella se convence de que aln estando juntos los dos estan solos.

Aqui encontré [as palabras que necesitaba para expresarme.

El siguiente punto era encontrar la forma de decirlo, ya tenia el "teﬁo” pero no la

forma (tenia el alma desnuda sin cuerpo).
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Algo que me inquieta dentro del teatro es que los cuerpos estan olvidados,
algunas veces vemos actores que en el momento de “actuar” solamente escupen
palabras con emociones incompletas y leemos cuerpos en otras situaciones(que
no complementan estas palabras). No se acompaiia la palabra con el cuerpo. Y
era en ese punto donde radicaba mi hazafa, lograr que un tema tan “trillado”
como es de la ruptura de una parsja cobrard interés por el publico que lo viera.
Pretendia ser algo mas que una simple conferencia del desamor explicado por
alguna feminista.

Creo que la palabra solamente enreda y es inmovil, aquieta en el momento de
estar montando una obra.

Cotidianamente nuestra forma de comunicarnos y de percibir (entender) las cosas
osta dividida en un 65 % en forma no verbal y el resto (25 %) en forma verbal™'.

Luego entonces, por qué olvidar el cuerpo a la hora de interpretar.

En mi interés sobre el cuerpo comencé a investigar sobre los diferentes tipos de
“teatro corporal” y entre mi bibliografia estaba “El teatro Ambientalista” de Richard
Schechner. Con el cual me identifiqué inmediatamente, encontraba en él la
libertad que necesitaba para la experimentacion; el juego en el proceso.

El ir descubriendo cosas junto con el actor me llenaba de un placer diferente a

otras experiencias de montaje.

2! K napp, Mark L. La comunicacién no verbal. p33
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Asi es que con el permiso que me daba Schechner y la intuicién que traia en la
cabeza me decidi a buscar a una actriz. Primero hable con Indira Pensado,® le
expliqué que no existia ain un texto, que todo partiria de ella con mi coordinacién.
Comenzamos con un entrenamiento corporal que consistia en ejercicios
acrobéticos y abdominales, esto para desarrollar fuerza, controi y presencia en el
cuerpo, crear un poco de conciencia tarhbién. El primer problema que se presentd
fue que yo trabajaba igual que Indira en el entrenamiento, lo cual no me permitia
observaria y corregir a la altura de mis posibilidades lo que pudiera pmvocarlé'
algiin dafio. Afortunadamente nunca pasé nada grave pero el proceso de
aprendizaje era més lento. Después los horarios se complicaron y suspendimos el
trabajo.

Comencé nuevamente el entrenamiento con Adriana Lizana,®con la misma
estructura pero sin cometer el mismo error. Sin embargo aqui se presentd otro
tipo de problema que me hizo refiexionar sobre Ir;l importancia de la libertad que
cada actor esta dispuesto a darse.

El ego de un actor es tan grande que no le permite dejar por un instante perder el
control (en un término sano) a la cabeza y cederlo a las demas partes del cuerpo.
Ella estaba en la mejor disposicién, no me puedo quejar, pero no en la misma
frecuencia. Necesitaba saber cosas més concretas, que yo en ese momento no

podia darle, me hacia preguntas como: ¢de donde salia y a dénde iba, ei por qué

2 Actriz, egresada del Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro de ta UNAM. El trabajo comenz6 en Junio

de 1995.
B Actriz, del colegio de Literatura Dramética y Teatro de la UNAM. Comenzando nuevamente el trabajo en

Octubre de 1995.
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iba, ese tipo de preguntas que se hace un actor “formal’ y para lo que yo
planteaba se tenian que ir descubriendo en el proceso y como resultado de
improvisaciones. Asi que también ahi se suspendié el trabajo.

Contacté con Mercedes Noriega.* Con ella encontré més cercania ya que lo que -
ella proponia erai una actuacion con'may'or trabajo corporal. Le pedi que me
mostrara un -calentamiento propio al cual le aumentamos los ejercicios de
acrobacia y abddminales. También trabajamos sobre un calentamiento vocai, ya
que ia_ vOZ ﬁsicameﬁte es parie del cuerpo (cuerdas vocales). Para comenzar a
conocerla mejor:-y saber de su disposicién le pedi que realizara una escultura de
ella misma resaltando sus defedos.

El resultado fue una mujer de plastilina® negra, desnuda, con la quijada salida y
dientes muy filosos, con la barriga muy grande. Para mi era muy importante que
tomara concienci; primero.rde éus defectos, que de sus virtudes, por que nos
daba un punto dé partida sobre lo que en ese momento era necesario trabajar; el
derribar las barreras del ego y los bloqueos que corporalmente existian. En este
momento me surgi6é una duda ¢Cudl era la diferencia entre actuar teniendo esa
conciencia corporal tan desarroliada y actuar sin conocerla tan a fondo? Lo que
me daba como respuesta era que la recepcién o percepcién del publico seria
diferente.

Le Hegaria primero a cualquier ‘parle del cuerpo y después lo racionalizarian. Asi

que sobre esta creencia aparecié otro punto a desarrollar; la conciencia de que el

# Actriz, igualmente del colegio de Teatro, Con una curiosidad por experimentar sobre el cuerpo en escena.
Con ella ¢l trabajo comenzd en Enero de 1996.
5 Material bastante moldeable. Lo cual denotaba para mi, buena disposicion.
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publico existia como un punto importante en el “aqui y ahora” de la
representacién. También descubri que el personaje debia de ser de la edad de
Mercedes, o de ia actriz que lo interpretara, no iba a existir una carcterizacion.

El acercamiento al tema se desarrollaria respecto a nuestras experiencias.

Volviendo al entrenamiento, llegamos a poder integrar ejercicios de acrobacia y
algunas cadenas de movimiento® con frases creadas por medio de asociaciones,
esto con el fin de ir acostumbrando al cuerpo a realizar acciones precisas con voz
(diferentes tonos) y viceversa sin perder concentracion.

Descubrimos que ella y todo actor es responsable de su propio cuerpo y corre sus
propios riesgos siendo capaz de evitarios o 'teniendo la responsabilidad de
superarlos. E incluso comenzamos a tener conciencia de cdmo el espacio influia
en el cuerpo. Asi trabajamos durante 21 sesiones de Enero a Marzo de 1996,
alcanzamos un ritmo que cadé vez nos exigia afadir elementos y actitudes, pero
desafortunadamente Mercedes tuvo que salir del pais por cuestiones personales y
todo nuestro trabajo se suspendi6. Pero no se fue sin antes dejarme alguien con
quien continuar el trabajo, asi es como llego Carmen Mastache® al proyecto.
Desde aqui voy a dividir el proceso mas especificamente ya que fue el que esta

flegando a su término.

26 Movimientos elaborados intencionalmente basados en acciones cotidianas, baiiarse, cepillarse los diente
etc, que se implanta a las frases o enunciados creados a bases de asociaciones de la actriz.

27 Actriz, bailarina y cantante. Estudiante de 1a Carrera de Literatura Dramética y Teatro de la UNAM. El
trabajo comenzd ¢l 1° de Mayo de 1996.
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I. El entrenamiento fisico y vocai.

Por cuarta vez enserie el éntrenamiento fisico, la ventaja con Carmen es que ella
traia una conciencia corporal més deéarroi!ada.por su entrenamiento dancistico,
asi gue el trabajo tomé més-velobi&aa en este punto. Se aprendid los ejercicios
acrobaticos, igualmente cada uno de eﬂos iuvo‘ sus: propias frases, las cuaies no
le causaban ningin problema, arﬁcijlaba tantor vocal como fisicamente con
facilidad. Tenia una conciencia mas desarrollada desde'sus huesos, musculos,
piel e incluso con las observaciones que hace Schechner sobre Ia conciencia de
los 6rganos internos, comenzo a percibirlos de otra forma. Hicimos ejercicios de
reconocimiento de sus partes “feas” y partes “bonitas’, esto con el fin de conocer
en ella los parametros en los que se manejaba; los juicios que se producia a si
misma y también descubrir en que‘ partes; del-:éue_rr;o podian existir bloqueos
inconscientes. Al terminar esté ejercicic;' Carmen descubrié que el personaje
creado con los defectos era mas interesahte y “bonito” que el personaje creado
con las cosas “bonitas”. Tenfa una gran disposicion, pero se juzgaba demasiado
pensaba mas. En algunos momentos sentia que me pedia permiso para realizar lo
que tenia en la cabeza. Confiaba mas en mi que en ella. No creo que se deba
tener una fe ciega en el director sin tenerla primero en el actor mismo.

Esta etapa con Carmen reaimente fue corta, abarco aproximadamente de Mayo a

Julio de 1996. No se necesitaba mas por el momento.
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II. Creacién del texto y desarrollo de secuencias. (Julio a Diciembre "96)

Comenzé la segunda parte de la hazaﬁa; interpretar el cuento y la céncién.
Acercarlas, tenia que hacerlas propias. Primero tomamos ia cancién ‘y‘a que era
como el “motivo” de la obra. La cancién obtuvo su cadena o secuenéia de
movimiento; curiosamente se trata de un abrazo de recibimiento y ne‘de -una
despedida, esto visualmente provoca una sensaciéon® .

La cancién tomé una importancia especial porque estaba dedicada a elia misma.
Utilizamos la canci6én para un ejercicio de interiorizacion que mn§jstié en:
cantarse frente al espejo y comenzar a crear un madquiflaje, con el objetivo de,
practicamente, cantarse a si misma y exteriorizarse. Al principio se reia de elia
misma no s& si por nervios o se causaba gracia. Cuando comenz;ﬁ‘cqn éi
magquillaje a rﬁi parecer sigui6 todo un proceso porqﬁe comenzd maquilléndo;se
como una calaca y después la fue encamando un iado era hombre y el otro
mujer, después de crear a esta su dualidad, se despidio de ella cantandole.

Segun el objetivo; experimentd la despedida de algo creado bor elia. Le dijo adiés

a una parte de ella.

%Yo sostengo 1a firme idea de que al encontrar contrarios o puntos comparativos en algo, siempre produce
un efecto, que sorprende.
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Sobre el cuento se eligieron frases un tanto cuanto al azar pero que no dejaban

de sintetizar lo que queriamos como anécdota., éstas fueron:

1. Déjenme barrer el mundo con ustedes.

2. Las dos mariposas.

3. Y te aguardo vigiEante, si, te vigilo diciéndote.

4, Esto-y-en el corazén de la temura.

5. No te vayas por el suefio.

6. Y td te immitas.

7. Y sé que no, que no quieres dormir, que sélo quieres que estemos quietos.

8. Te hemos llenado de palabras. |

9. duisiera haberte conocido mas vieja, hilando junto a fogdn las ganas de
esperarte.

10. oy a vestirme sin hacer ruido y cerraré la puerta con cuidado.

11. Hebritas de vida.

12.Sin palabras, muda, con la palabra fin sellandome los labios, el fin de todos ios
cuentos, ya no hay cuento, ya no te cuento nada, fin ya nada cuenta, las cosas
se transforman, ya no hay una hora de mas sobre la tierra, mira.

13.Acepté que t( eres un cuerpo alla dormido y yo otro aqui caminando y que los
dos juntos estamos, irremediablemente, irremediablemente, perdidamente,

desesperadamente, solos.
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14. jAy cudnto olvido de todo!
15.Anda, ve, no, espérame, yo voy, no, yo voy, bueno, anda t, espera, no te
levantes, ahora me toca a mi.

16. Tus bolsillos que parecen ilevar dentro todos los accidentes de la vida.

17. Bebe la luz iluminada.?

El trébajo sobre ias frases cbnsistié en darles secuencias de movimiento y
trabajarlas en distintas intensidades; es decir con velocidades distintas, rhuy, muy
lentas o totaimente répidas. Esto para encontrar la forma que nos gustara y
ayddara enla uniéﬁ de las frases y en la construccién de los "puentes': para las

frases.

Descubrimos después de leer una antologia sobre el amor® que podiamos dividir
la historia en siete partes; ,

1. Contar la historia de cada uno de la'barej‘a por separado, antes de conocerse.
2. Ei encueniro y el cogueteo mutuo.

3. La declaracién de amor.

4. El noviazgo y la primera refacién sexual.

5. El primer conflicto fuerte.

6. El rompimiento.

7. Y finalmente otra vez cada cual por su lado.

2 Etas son las frases originales del cuento. Para la puesta se modificaron y alguna desaparecio, esto con ¢l
fin de darles coherencia dentro del texto creado por Carmea.
30 Remitirse a la bibliografia general, para mayor informacion.



Buscamos qué frasés noé remitian a cada etapa y Ias_clasiﬁcamos ahi.

. Qué es esto de los “puentes’? Al tener las frases escogidas y las secuencias
hechas teniamos que dirigirlas a la anc_écdota: La separacidn.

Entonces pedi a: Carmen qué me-.contara una historia ya fuera verdadera o
inventada sobre ;:éda una de las etapas que habiamos encontrado. Y asi fue
Cannen se volcd a diarios personales, historias conocidas e historias inventadas.
Incluso noticias de pet%édicos de parejas “importantes” y consejos para sanar el
corazén , llegaron a sernos Utiles, - también ap_areci‘é la necesidad de encontrar
una definicion sobre el .orgasrﬁo. De igual manera aceptabamos lo que funcionaba

y rechazabamos lo .que nos desviaba de la historia.

Al principio de esta etapa, se hablaba en tercera persona, todas las historias
recafan sobre otros, después fue necesario transformario a primera persona.
Tenia que apropiarse de las historias. Se comenzaron a mezclar las secuencias
de movimiento {las frases) con las historias para darie congruencia al texto que
apuntaba para ser el texto definitivo.

Encontramos otra forma de dividirio un poco mas burdamente, para tener una
emocién definida sobre la que se trabajara, igual experimentando en Ia intensidad
de ésta:

1. Hambre. Aseo. Olfato.

2. Risa. Imagen. Gusto

3. Contradiccién. Vista-ver.
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4. Cursileria. Tacto.
5. Estridencia de la ciudad. Pereza. Saturacion de los sentidos.

6. Esperanza. Oido.

7. Decisién, ver hacia adelante. Vista-mirar. Aceptaciéﬁ. Reencuentro.

Se establecieron Ios objetwos y ios conﬂnctos de cada uno de ios siete cuadros
Con el texto casi term:nado jugamos con la lentltud Carmen tenia que repasarlo
extremadamente lento, palabra por palabra' era como si frente de cada palabra
apareciera su definicién personal, e-sto provoca irﬁégenesf—f sensaciones por fin
llegamos a las famosaé asoclaciones. Etla tomaba cc;nciencia de su propio texto,
ya no desde el punto de vista del dramaturgo, sino mas bien de la actriz, para ser
interpretado.

En cierto momento este ejercicio de lentitud resqlta' cansado y aburrido cuando
uno no esta en la diépdsibién. Ademas que conférme lo conoces mas se va
mecanizando y tanto puede tener sus ventajas; que toma un tiempo mas agil,
como sus desventajas; provoca un bloqueo consciente. En el proceso ocurrieron
las dos cosas, primero fue ia sorpresa de ver aparecer imagenes y recuerdos,

pero después fue una dinamica que provocaba suerio y dispersion. Las imédgenes

en momentos cansaban.

La cancién se incorporé y se experimentaba sobre ella para saber en qué
momentos podia funcionar para apoyar a la escena. El trabajo con respecto a la

creacion del texto habia concluido.
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Lo sorpréndente de esta fase fue que Carmen a estas alturas del proceso ya
tenia mas libertad de proponer acciones o palabras, ya que antes comenzaba por
juzgar sus propios deseos. Aprendi a realizar acciones més que a hablarlas.
Todo marchaba bien e incluso aparecié la negcesidad de ponerle sonido;

musica® . Por lo general asi funciond el proceso, siempre termindbamos liegando
a un punto dénde nos exigia algo especifico para continuar. Todo esto & mi me
sorprendia, era tan preciso en ese sentido que era muy evidente cuando ya se
necesitaba ofro punto que apoyara. Para mi resultaba como alguna ecuacién
matematica, que como por arte de magia llegas al resultado. Es como ir siguiendo

pistas. Nos tomamos una vacaciones.

Ill. Relacién con los objetos. (Marzo 1997)

Nuevamente aparecié la necesidad de incorporar algo nuevo, los objetos que
teniamos contempiados desde un inicio era una cama y una maleta,? ademas de
éstos llevamos objetos que en algiin momento podian funcionar. La orden giraba
en elementos que definieran simbdlicamente al hombre y a la mujer y objetos que
nos representaran a nosotras mismas, llegaron: un elefante de peluche, fotos,

cinta métrica, sombrero, sabana, un corddn, una corbata, almendras, agujas de

3 Con relacion a la masica y a la escenografia existen apariados, donde se especifica mis su integracién.
22También existian dos titeres que con el tiempo se desecharon, no sin haber comprobado con ejescicios que
en realidad estorbaban.
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Lo sorpréndente de esta fase fue que Carmen a estas alturas del proceso ya
tenia mas libertad de proponer acciones o palabras, ya que antes comenzaba por
juzgar sus propios deseos. Aprendié a realizar acciones més que a hablarias.
Todo marchaba bien e incluso apareci6 la necesidad de ponerle sonido;

masica® . Por lo general asi funcion6 el proceso, siempre terminsbamos llegando
a un punto dénde nos exigia algo especifico para continuar. Todo esto a mi me
sorprendia, era tan preciso en ese sentido que era muy evidente cuando ya se
necesitaba otro punto que apoyara. Para mi resultaba como alguna ecuacion
matemética, que como por arte de magia llegas al resultado. Es como ir siguiendo

pistas. Nos tomamos una vacaciones.

Il. Relaci6én con los objetos. (Marzo 1997)

Nuevamente aparecid la necesidad de incorporar algo nuevo, los objetos que
teniamos contemplados desde un inicio era una cama y una maleta,? ademas de
éstos Ilevamos objetos que en algiin momento podian funcionar. La orden giraba
en elementos que definieran simbdlicamente al hombre y a fa mujer y objetos que
nos representaran a nosofras mismas, llegaron: un elefante de peluche, fotos,

cinta métrica, sombrero, sabana, un cordén, una corbata, almendras, agujas de

31 Con relacién a la musica y a la escenografia existen apartados, donde se especifica mds su integracién.
32 También existian dos titeres que con el tiempo se desecharon, no sin haber comprobado con gjercicios que
en realidad estorbaban.
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tejer, un dinosaurio de cuerda, cojines, cobijas. Se colocaron los objetos al centro
de nuestro espacio de ensayos y de ahi se tomaban para ser empleados.

Al igual que con los textos y los movimientos se desecharon unos objetos y se
jugd con otros, adn sobre los ensayos y proximo al estreno se quitaron mas

objetos.

Se incorpord la maleta. Aqui lo primordial fue investigar qué movimientos se
podian realizar con ella y dénde nos podia apoyar. El cuidado que debiamos de
tener con este objeto era el de no utilizarlo de mas, que no se volviera un

exhibicionismo de la manipulacién.

Para ese entonces alin no contabamos con un espacio definido.
Estabamos listas para recibir cosas nuevas que nos complementaran.
Creo que pondré un fin para esta etapa ya que de aqui en adelante se integran

tanto el musico como el escendgrafo y el pablico.




V. De c6mo la musica se integré.

Cuando nos topamos con la necesidad de encontrar sonidos o una musicalidad
que nos apoyara en los textos, hicimos un ejercicio que consistia en t_:ant_ar .
canciones que tuvieran alguna asociacion con las emociones de las diferentes
etapas.

Se cantdé desde “la negrita pucurumbé “ hasta “Yoshua” pasando por boleros,r
canciones “romanticas de los ochentas” y canciones religiosas” . La intencién era

también provocarles a cada escena un ritmo, que nos ayudarg con ei publico.

Una tarde hable con José Luis Ferndndez Ledesma y le expliqué a grandes

-rasgos que se trataba de un trabajo donde se integrara su trabajo como €! lo

concibiera segin su necesidad. Le expliqué que lo Unico que teniamos en
términos musicales era ia cancién de “la barca de oro”.

Llegd a un ensayo™ y ahi observé las secuencias y se le dio una version aun
incompleta del texto. También le mostramos el trabajo que realizamos para
encontrar la musicalidad de los tiempos y el ritmo de la escena.

A José Luis le servian nuestras asociaciones porgue llegamos a dividir los
tiempos en personajes caracteristicos, pero no personajes conocidos, eran titulos

como Regina, haciendo amigos , Eugenia la cursi, Andrea la dura, la primera

3 Finales de Abril, principios de Mayo de 1997.
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sesién con el psicdlogo, eran también asociaciones sobre los nombres y las

situaciones.

El se identificd con algunas partes de la obra y nos dio su opinién, decia que le

- era confusa pero que no le parecia feminista jjbravol!. Uno de nuestros temores

era ése, José Luis fue el primer hombre que opind sobre el texto. Nos dio gusto
saber que podia intere-sarle_a los ho;nbres. - |

Durante los ensayos 61 tomaba notas para ver donde podia haber misica y de
qué iipo, su libreto se dividié asi (no es el definitivo pero fue su punto de partida):
1. Sonidos de pulseras, metro. :

2. Musica viva, scnidos de calle.

3. Tema de parcdia.

4. Cancién suavé (pia;io y sax).

5. Tema jubiloso.

6. Tema con flojera.

7. Sirenas de barco.

8. Lluvia de noche y cancion de fondo (serenata).

9. Teléfonos.

10.Cancién con Cello.

11.0la gigante

Con estas primeras impresiones del texto comenzo a jugar con “la barca de oro’

sobre su linea melddica; alargar o acortar notas, cambiandole ios intervalos,
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ajustando notas, en fin como su imaginacién y sentir le daban para jugar y
expresar. El resultado es de un 9G % de la musica con las variaciénes de “la
barca de oro”, por otro lado nos ayudo a crear atmdsferas y nos propuso que los
cortes que existian; sobre el orgésmo y ios consejos para corazones destrozados
fueran grabaciones.

En los ensayos tomaba tiempo para hacer.la musica con la duracién justa para la
escena.

Para continuar con las reglas del proceso, &l veia y escuchéba su musica
elegiamos®, acortdbamos, quitdbamos y ﬁjéb:a\mos lo que nos satisfacia y
apoyaba.

El fue el més integrado al proceso de echo la asistente llego cuando ia musica
estaba terminada y necesitdbamos a alguien que la pusiera® para poder ver y oir
las escenas. El se acomodaba a nuestros sentimientos y proponia ofros, su

presencia fue enriquecedora.

341 as decisiones se¢ tomaban entre los tres.
35 A esta etapa se integrd Irazd Diaz, mi asistente de direccion.
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V. El encuentro con el espacio.

Cuando trabajamos c;on los objetos dividimoé el espacio geogréﬂcarn_ente"‘s segun
la divisién que teniamos ya en el texto deﬁniti\;o. que era: hablafle al publico,
decir la frase con secuencia de movimiento, reflexién de si misma y la cancion.
Esto también le dio otro ritmo a la obra ya que en ocasiones Carmen tenia que
correr de un lado a otro.

Hable con Alejandro Remolina® , esta _relacién fue un poco mas distante
-desafortunadamente - ya que lleg6 al trabajo en una etapa terminal, leyS el texto
y le interes6. Como ya estaba el texto definido y con siete escenas, u tiempos
propuso primeramente un espacio apuntado por siete puntos diferentes en
relacidén a una ﬁlosof%a hindu que habla de siete puntos cardinales, seis movibles
y uno fijo. Les tres puntos del tridngulo dentro de un cuadrilétero.l Dividi6 la accién
de desarrollo en tres tipos distintos de relaciones: El primer plano: privado, habla
de la relacion como reflexion para si, se desarrolla dentro del triénguio. El
segundo plano: intimo, habla sobre ia relacién de pareja, se realiza dentro del
triangulo con relacién a los objetos. El tercer plano: ptiblico, es la relacion con el

publico y se da rompiendo con el tridngulo vaciéndolo de los objetos. Esto fue lo

3 Como lo aprendimos en el curso que tomamos con Schechner aqui en México, en Marzo de 1997. CNA.
¥ Se integrd en Junio-julio de 1997.
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que Alejandro propuso en uh principio lo que resuitd fue una mezcla de espacios
y momentos.

Alejandro tom6 en cuenta el cuerpo de Carmen para el disefio del espacio, s
antropométrico, no rebasa ni engrandece a Carmen, es justo el espacio donde se
puede mover. El trazo es casi improvisado existe una partitura que seguir, pero
existe la libertad de hablarle a la persona qué deses.

La textura del espacio se dio porque la arena nos remite a un lugar seco pero con
esperanza, ya que si uno escarba en ella va a encontrar siempre agua. La
imagen que yo tengo es como estar sobre la cortezé cerebral y poder sacar en
fisico tus recuerdos, para ponerlos en otro lugar o definitivamente guardarios en

una caja fuerte y no volverlos a ver.

L a distribucién del publico, se dio definitivamente porque queriamos romper con la

distribucién tradicional, el tema de la obra y el tratarse de un mondlogo no le

-

permitia una gran distancia entre intérprete y publico. f

Ademas sabiamos que provocaria una sensacion diferente; y nos interesaba esa
provocacion en el pablico; la disposicion o indisposicion que provocara para la
recepcion del texto y del movimiento.

Ahora si lo tinico que faltaba era el publico.
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ESTA TEsIS N9
SR 0E U4 g e

V1. Los ensayos abiertos.*

Nos era muy necesario confrontar el t;abajo con el publico, ya que Carmen tenia
mucho miedo de dirigirse plenamente al pablico, sentia que era una falta de
respeto.

Convocamos a nuestros amigos; actrices y actores. Lo cual nos provocaba entre
confianza y miedo por el famoso “qué diran” para el que yo me venia preparando,
no para defenderme si no para aceptarlo y asimilario.

En el primer ensayo abierto Carmen muy pocas veces entré en contacto visual
con nuestro espectador y si tenia oportunidad realizaba la escena lo mas lejos
posible.

Al terminar el ensayo, Romén estaba un poco molesto porque no se le habia
hablado directamente, pero entendia que Carmen estaba nerviosa. Conforme
flegaba mas gente y percibiamos su reaccion, Carmen comenzé a relajarse, los
comentarios eran muy alentadores, agradecian mucho la forma de incluirlos en el
trabajo, provocdbamos confianza y eso mismo recibiamos. Alguna vez un
espectador, que no era actor nos comento que era demasiada informacion y un
poco violenta la forma de decirla, Carmen encontrd la forma de suavizar e incluso

cortamos algunos textos y se reordenaron. Lo que mas alegria nos causaba era

* Nuestro primer ensayo abierto fue en Agosto de 1997 con una sola persona, Roman Valenzuela.
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saber que la anécdota era clara y provocativa, algunas veces la gente lioraba
dentro de ios ensayos, esto nos causaba mucha curiosidad no creiamos que se
pudiera dar esto, pero asi fue gracias a esto Carmen adquirié mucha qonﬁanza.
En uno de estos ensayos Nicblas Nuiiez® me sugirid leer “El Perfume” de Patrick
Siiskind, para comprender un poco méas sobre las sensaciones, al terminar de leer
el libro me cuestioné a qué nivel de sensacion estaba el mondlogo. l.a intencién
es que sea “percibido”, mas que “entendido”. Aparecer y desaparecer por nuestro
olor como Grenouille®® por el mundo. Volver nuestra consciencia a los sentidos.
Ahora creo que gracias a estos ensayos abiertos logramos corregir y trabajar
sobre nuestros objetivos. Adn en esta época®’ donde nos estamos presentando
el publico marca pautas para mejorar las representaciones, en el sentido de la
recepcién; qué y cémo hacer para que funcione.

Otra cosa que nos hizo ver el ensayo abierto es que hay publicos muy distintos y
uno debe estar capacitado para darles lo que piden y recibir lo que estén
dispuestos a dar . También darles la confianza para hacerlo.

Los ensayos abiertos duraron de Agosto a Septiembre aproximadamente después
de esto no trabajamos durante nueve meses.

Esta distancia funcioné para verlo de lejos y afinar los Ultimos detalles, pero

también nos costd mucho trabajo retomar.

3%El asesor de esla tesina.
“ personaje principal de Ia novela El Perfume. Ver Bibliografia.
41 Agosto de 1998. Museo Nacional de Culturas Populares.
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Conclusiones.

En la necesidad de encontrar un método de direccién y en general de crear un
espectéculo, me llevd curiosamente a entrar en un proceso que parece no tener
una “estructura clara®, en un término ortodoxo, porque comienza no trabajando
sobre el texto que escoges, si no sobre conocer quién ere tu. El Teatro
Ambientalista es asi.

De alguna manera la propuesta del teatro ambientalista es encontrar un proceso
por medio del cual se van a descubrir junto con todo el equipo de trabajo (desde
actores, escendgrafos, szicos, director, asistente, todos) las necesidades reales
tanto del cuerpo como de la mente; comunicar algo. Esto encuentra una forma

que lo caracteriza.

Indudablemente el llevar este proceso me dio un gran aprendizaje; aprendi a
conocer a la gente con la que se trabaja, no superficialmente sino de una forma
més profunda, se tiene que aprender a reconocer los gestos, las actitudes
corporales, los tonos de voz, etc.

No creo poder trabajar de otra forma, que no sea de hablar de mis

preocupaciones, el mejor trabajo es el que parte de muy dentro de uno mismo,
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exponerse, abrirse sin ningun pudor. Creo que por ahi todavia hay algunos

tapujos que con la madurez laboral y de vida desapareceran.

El tratar de integrar todo un equipo de trabajo desde un inicio ayuda al director y
enriquece de una manera extraordinaria el trabajo. No creo en la omnipotencia del
director. Me gusta mas intercambiar las imagenes y sensaciones de otros con las
mias.

No voy a hablar de cada una de las funciones, resumiré los logros que en cada
una de ellas se dieron.

Para empezar Carmen se volvié la duefia del espacio donde “trabajaba”, inciuso si
alguien llegaba empezada la funcién, Carmen los inviiaba a sentarse y les
mostraba los lugares vacios. Pudiendo continuar con la funcién sin ningdn
problema.

La reaccién de los cuerpos era evidente en muchas personas, una vez vi a una
mujer aceptando con la cabeza todos los consejos para corazones destrozados, a
otras mover las piernas desesperadas ante identificar su emocién con fa de
Carmen, ofras lloraban inconsolablemente, ofras se relajaban al grado de
sentarse como se les diera la gana sobre su asiento. Incluso liegue a ver como
jas miradas de ciertas personas al reflexionar sobre una frase se iba a su interior.

También tuvimos participaciones verbales.
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Algunas veces llegaron nuevamente chicas acompariadas de sus novios, lo cual
me hizo reflexionar sobre la labor social que realizdbamos, peniamos en los oidos
de “ellos” ciertas palabras que ellas no se habian atrevido a decir aun.

Sobre la parte del orgasmo hubo una ocasién en que ciertas mujeres bajaban su
mirada, como apenadas. Creo que es;:'s palabras ni ellas mismas las habian
escuchado. Se volvié un instrumento de comunicacion pero también descubrieron

la posibilidad de “decir”. Asi como nosotros (el equipo) nos abrimos ellos (el

puiblico) aprendieron que pueden hacerlo

Creo que el objetivo se cumplié en la medida que nos lo planteamos.
El proceso continua todavia, no se terminard hasta que la obra deje de

presentarse.

Creo que se pudo haber reducido el tiempo en algunas etapas , fue un proceso
muy largo, por que dejamos de trabajar mucho tiempo, la confinuidad se veia
afectada. Porque no se definia el objetivo del montaje yo vacilaba entre buscarle
una temporada o enfocarme al examen profesional, finalmente las dos cosas se
cumplieron cada una en su momento.

Trabajar , experimentando, sobre éste proceso me deja muy satisfecha y siento
que es un buen camino para la representacion, por lo pronto yo pienso adoptarlo.
El conocerse uno, da elementos para conocer y saber como comunicarte con

otros.
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Finalmente Schechner comenta,
“e| desequilibrio del teatro no esta s6lo en la trama sino en la relacién entre
actores y espectadores, en el espacio, en la ocasion social, en toda la
increiblemente complicada y preciosa colocacion de espejos que hacen
imposible el separar la imagen teatral del objeto teatral. El teatro es un

jugar- con -jugar. "

“ Schechner, Richard. El teatro ambientalista. p402.
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