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INTRODUCCION

Para hablar del teatro chileno contemporaneo y comprender su vitalidad
y dinamismo dentro del marco de la escena latinoamericana y mundial, se hace
indispensable revisar aquellos grandes hitos, obras, artistas y circunstancias
sociales que marcaron la pauta para construir el camino de llegada hasta aqui.
Sin duda alguna, parte fundamental de la historia reciente del teatro chileno y
muy posiblemente uno de los mayores agentes de cambio en los paradigmas
de la teatralidad chilena de finales del siglo XX, es el multifacético creador y
hombre de teatro Andrés Pérez Araya.
El aporte excepcional e innegable de Andrés Pérez a la escena chilena, se
condensa en una poética directorial que se inscribe con nombre propio dentro
de las teatralidades nacionales relevantes; por tanto, conocerla desde sus
origenes, su desarrollo y consolidacion a partir de su encuentro con la poética
de una de las creadoras teatrales mas notables a nivel europeo, como lo es la
directora francesa Ariane Mnouchkine; resulta no menos que util en este

ejercicio de analisis y comprension del quehacer teatral en Chile hoy.

A comienzos de los afios 80, Andrés Pérez, siendo ya un actor, bailarin y
coredgrafo reconocido en su pais, habiendo incursionado con acierto en el
terreno de la dramaturgia y sobretodo, tras haber desarrollado casi de manera

experimental, una corta pero contundente labor como director en el ambito del



teatro callejero; tiene la oportunidad de acercarse a las teatralidades mas
relevantes de Francia a través de una beca que le otorga el gobierno de ese
pais. Sin dudarlo, escoge al Théatre du Soleil y en concreto a Ariane
Mnouchkine para nutrirse de aquellas tendencias que para él iban en
consonancia con sus intereses en pro de un teatro popular, festivo y discursivo,
sin abandonar la necesaria belleza del hecho artistico. De tal suerte que, la que
seria una visita de algunos meses se tradujo en una estancia de casi cinco
afios, convirtiéendose en una etapa de formacién importantisima de cara a su
futuro trabajo como director teatral y renovador de la escena chilena. EI mismo
Andrés Pérez reconoce lo determinante que fue este periodo de su vida en
Francia, un tiempo necesario de aprendizaje y crecimiento para la consolidacion

de sus intereses artisticos. Asi lo declara en una entrevista a Eduardo Guerrero:

Después de la Universidad de Chile, mi primer post-grado fue el teatro callejero. El
master, entonces, fue estar con el Théatre du Soleil. Primero que nada, esta vinculacion
hizo que todas las intuiciones que poseia, se confirmaran. Ellos, con sus veinticinco
aflos de existencia, tenian las soluciones para los problemas que los teatristas
enfrentabamos acé. Ademas alla me encontré con la raiz de la tradicion (...) en Europa,
pude palpar lo que era la Comedia del Arte, que es la verdadera tradicion teatral
europea, ya que Ariane Mnouchkine se especializa en ella y en el trabajo con méscaras.
También, pude conocer el teatro oriental, puesto que al Théatre du Soleil llegan muchos
maestros a hacer seminarios. O sea, se estd constantemente revisando lo que es el
arte del actor (...) Mirando hacia atras, puedo decirte que esa experiencia fue muy
importante y necesaria. Ademas coincidié con mis propias busquedas respecto al

teatro.!

! GUERRERO, E. 2003. p. 119.



Y es que Ariane Mnouchkine se inscribe con autoridad dentro de la
historia del teatro de su pais como parte activa de una tradicion popular y
gestual fundada por Copeau, seguida por Lecoq y de la que ella es vigente
continuadora. Esta linea que pone al actor como eje de la creacion teatral, se
hermana con una tendencia que resurge vigorosa en distintos lugares de
Europa durante los afios ochentas del siglo pasado, apostando por la
interculturalidad en las practicas escénicas, y de la cual también forman parte

insignes directores como Jerzy Grotowsky, Eugenio Barba o Peter Brook.

Entonces resulta evidente que esos afios (1983 a 1988) al alero de
Mnouchkine, suponen para Pérez un notorio crecimiento acerca del arte del
actor; y desde luego acerca de la experiencia creadora conjunta, al formar parte
activa de una de las mas importantes companiias teatrales de Europa que aun
hoy entiende su realizacién artistica como un hecho discursivo y con una
funcidbn no solo estética sino politica, sustentada en la creacion colectiva.
Ademas, durante ese tiempo tuvo la posibilidad de encontrarse con tradiciones
teatrales ancestrales, las cuales estudio, apropio y convirtié en el sustento de su
practica creadora y pedagogica. Asi pues, todos estos elementos pragmaticos e
ideoldgicos sintetizados en la figura de Mnouchkine al frente de su Soleil,
marcan una huella indeleble en Pérez, la que influyé en su manera de entender
y hacer teatro a partir de entonces. Y aunque mucho se ha hablado en torno a

esta innegable herencia e incluso se le ha otorgado casi todo el crédito a la hora



de valorar la renovacion que supuso la irrupcion de Pérez en el panorama
teatral chileno de finales del siglo pasado, no hemos encontrado estudios
especificos que nos permitan esclarecer la relacion precisa que existe entre la

poética del director chileno con la de su maestra y mentora francesa.

Por todo lo anterior, la presente investigacion, pretende dilucidar la
traslacion de la poética directorial de Ariane Mnouchkine a la de Andrés Pérez.
Pesquisando en la trayectoria recorrida por cada uno de ellos, Vv,
fundamentalmente en la practica creadora de los colectivos que fundaron en
sus paises: el Soleil en Francia y el Gran Circo Teatro en Chile. Creemos que
entre estos dos creadores no solamente existe un transvase de herramientas
metodoldgicas de cara al trabajo con los actores y de puesta en escena; sino, y
tal vez lo mas importante, una vision compartida del teatro en la sociedad
actual. Vision que han intentado proyectar a través de sus espectaculos, y en su
particular manera de ‘ivir' la creacién teatral en colectivo. Por todo ello
llevaremos a cabo una revision de los procesos creativos, asi como los de
puesta en escena de los espectaculos mas sobresalientes, desarrollados por
ambos directores con sus respectivas compariias; centrandonos en lo relativo a
la direccién actoral, tratando de esclarecer cuales son los principios a partir de
los que ambos directores abordan la preparacion de sus actores y desde qué
metodologias o practicas interpretativas intentan dar respuesta al problema de

la actuacion como eje de la creacion teatral.
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A pesar que Andrés Pérez después de su paso por el Théatre du Soleil,
tuvo una profusa produccion artistica en diferentes tipos de proyectos teatrales,
ejerciendo en ellos variados roles creativos: actor, director de escena,
coreografo, regisseur, y pedagogo; tanto en Chile como en otros lugares del
mundo. Enfocaremos este ejercicio de analisis, en la labor que desarrollé en su
pais, como director general de su compafia Gran Circo Teatro. Es decir, para
verificar la construccion de su poética directorial y su real impacto en la
teatralidad chilena actual, nos centraremos en su labor con dicho colectivo y en
los procesos de creacion de las obras que con ellos llevé a la escena desde

1988 hasta su muerte en enero del afio 2002, que son:

La Negra Ester, de Roberto Parra.

Epoca 70: Allende, creacion colectiva.

Los Shakespeares (Noche de Reyes y Ricardo Il), de W. Shakespeare.
Popol Vuh, adaptacién colectiva del libro sagrado Maya Quiché.

La Consagracion de la pobreza, de Alfonso Alcalde.

Madame de Sade, de Yukio Mishima.

Nemesio Pelao ¢qué es lo que te ha pasao?, de Cristian Soto.
Visitando al Principito, sobre la novela de Antoine de Saint-Exupéry

La Huida, del mismo Andrés Pérez Araya.

11



En la creacion de estos diez espectaculos y a lo largo de los trece afios
que trabajé Andrés Pérez con la compafia, el colectivo del Gran Circo Teatro
sufri6 muchas modificaciones, siendo lugar de paso y crecimiento para
numerosos artistas teatrales; sin embargo tanto los miembros que se fueron
como aquellos que permanecieron en el grupo, han replicado su experiencia
bajo la direccion de Pérez de una u otra manera en el medio teatral chileno,
continuando asi con su legado y contribuyendo al crecimiento cualitativo del
movimiento teatral chileno. Razén por la cual entendemos que el aporte de esta
investigacion tiene enorme sentido en tanto redundard en el conocimiento de
los elementos centrales de unas poéticas directoriales -de Pérez y Mnouchkine-
qgue influyen hasta hoy en las nuevas generaciones de creadores teatrales

chilenos.

A diferencia de muchos otros teatristas latinoamericanos que han tenido
la oportunidad de acercarse a técnicas, metodologias, escuelas y/o corrientes
teatrales en el extranjero; Andrés Pérez si supo moldear lo aprehendido con
Ariane Mnouchkine, pudo decantarlo y acondicionarlo a su propio contexto
social y artistico (de ello da testimonio su compafiia y sobretodo sus
creaciones); supo trasladar esos saberes a la realidad chilena por demas
carente del soporte institucional que puede tener una compaifia como la del

Soleil en Francia.

12



Pero para entender cuales son los puntos metodolédgicos e ideoldgicos
en los que convergen las poéticas directoriales de Andrés Pérez y Ariane
Mnouchkine, hemos llevado a cabo una investigacion correlacional y de
caracter aplicada puesto que como parte concluyente de la misma se realizo un
ejercicio de puesta en escena probando en la practica algunas de las
herramientas y/o postulados que consideramos son comunes en las poéticas de
ambos directores. Asi, la investigacion se encuentra enmarcada dentro de la
disciplina denominada de Teatro Comparado?, especificamente en el area de
Poéticas Comparadas. Para ello se ha llevado a cabo la revision bibliografica
pertinente, ademas del levantamiento de distintos materiales (videos
documentales, entrevistas, declaraciones de prensa, testimonios, etc.), que han

permitido contrastar la practica creadora de uno y otro director.

Para presentar toda la informacion estudiada, se ha estructurado este
escrito en tres capitulos: asi, el primero de ellos, estara dedicado a conocer la
vida y la obra de la directora Ariane Mnouchkine, sus influencias directas e
indirectas, las razones y circunstancias que la llevaron a buscar en el mundo de
la commedia dell’arte y posteriormente en las tradiciones teatrales de Oriente,
posibles respuestas al problema de la actuacion. Repasaremos su trabajo como
directora al frente de su Théatre du Soleil, centrando nuestra atencién en el

periodo en que A. Pérez se hizo parte de la compafia e intentando rastrear los

2 Ampliaremos este concepto en el Capitulo Ill.
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caminos que la han llevado a convertirse en un referente indiscutido por sus
aportes al desarrollo de la dramaturgia actoral puesta al servicio de la creacion
de un teatro popular y con elementos interculturales. Todo ello lo haremos
analizando cada uno de los principios que consideramos hacen de su practica

como directora actoral y teatral, una poética diferenciada y reconocible.

El segundo capitulo estara dedicado a recorrer la vida de Andrés Pérez
Araya, procurando conocer al hombre, al actor, al bailarin, coreografo,
dramaturgo, gestor teatral y pedagogo que se conjugaban en la imagen del
innovador director de escena que continlda inspirando a muchos hombres y
mujeres de teatro hoy. Al igual que en el caso de su maestra, revisaremos
especificamente la obra realizada con su Gran Circo Teatro (y otra obra mas
producida mientras aun formaba parte del Soleil); entendiendo que su labor no
se redujo a la creacion de espectaculos teatrales, ni tampoco se limita a la labor
pedagogica y de proyeccion social que realizé a través del teatro; sino que de
manera mas amplia, su obra llena de aristas, comprende la proposicién de una
poética particularmente renovadora dentro de las artes escénicas chilenas, que
se resume en su manera tan particular de entender la funcion del teatro en la

actualidad.

En el tercer capitulo, daremos cuenta de la fase de aplicacion de la

presente investigacion, esto mediante la puesta en escena de la pieza teatral

14



“Ranerias y otras breves maravillas”, sustentada dramatirgicamente en obras
menores del Siglo de Oro espafiol, y en cuyo proceso de creacion se aplicaron
algunos de los principios 0 elementos comunes en lo relativo a la direccion
actoral y que a nuestro parecer configuran la esencia de las poéticas
directoriales de Mnouchkine y de Pérez, procurando llevar a la practica las
propuestas que consideramos son sus aportes mas vivificantes a las

teatralidades contemporaneas.

Finalmente y como anexo a este estudio, se presentan unas tablas que
resumen las obras realizadas por cada uno de los directores con sus
respectivas compafias, en las que se aprecia la riqueza y la variedad de su

produccion esceénica.
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Capitulo I:

LA POETICA DIRECTORIAL DE ARIANE MNOUCHKINE

1.1 Ariane Mnouchkine y el Théatre du Soleil - Biografia Introductoria

1.1.1. Los origenes.
Ariane Mnouchkine naci6 en 1939 en Boulogne-Billancourt (Francia). En el seno
de una familia con claras inclinaciones por el arte; factores que inevitablemente

influyeron en su inquieta personalidad cuando aun era una nifia.

Su padre fue Alexandre Mnouchkine, hijo de judios rusos que llegaron a Francia
en 1925. Aunque desempeiio varios oficios, llegé a ser un importante productor
de cine a mediados del siglo XX, trabajando con los mas destacados directores
franceses de la época. Para Ariane Mnouchkine su padre es un referente
ineludible en su vocacion artistica, en su manera de entender el quehacer
creador, pero sobretodo un apoyo incondicional para poder emprender el

camino como directora:

... [Mi padre] Tenia una energia titanica. Estaba presente en cada jornada de rodaje, no
faltaba a ninguna, siempre era el primero en llegar al platé y el dltimo en irse. Se

ocupaba de todo, estaba informado de todo. Desde el vestuario hasta el decorado

16



pasando por la cocina o la limpieza del platé... Haberlo visto trabajar seguramente me

sirvié de ejemplo...3

Su madre fue June Hannen, inglesa, hija de un diplomatico, Nicholas Hannen;
quien muy pronto se arruing tras abandonar a la mujer y a los hijos para
convertirse en actor. Trabajé en el legendario Old Vic e incluso llegé a actuar
junto a Lawrence Olivier en su Enrique V. Una hermana de su madre, es decir
una tia de Ariane Mnouchkine, también llegd a ser actriz. Sin embargo la mayor
herencia artistica del lado materno fue toda esa imagineria fantastica de las

leyendas llenas de hadas, druidas y caballeros.

Durante sus primeros afios de vida Ariane Mnouchkine tuvo que padecer los
estragos de la Segunda Guerra Mundial, incluso junto con su familia lleg6 a ser
refugiada en Cauderan, cerca de Bordeaux; mientras que sus abuelos paternos
fueron confinados en Drancy (localidad francesa donde funcioné un campo de
concentracion), antes de ser deportados. A pesar de todo ello, su inocencia no
le permitia dimensionar lo que pasaba; por lo que recuerda aquellos afios como
muy felices. De vuelta a Paris en 1947, la pequefia Ariane Mnouchkine empezé
a acompafar a su padre a los rodajes de las peliculas, siguiéndolo de cerca,
como encantada por el mundo cinematogréfico. Pero a pesar de ello, o tal vez
precisamente por conocer el cine desde dentro, nunca se sintié especialmente

atraida por él, al contrario, sentia terror por ese universo deslumbrante y tan

3 MNOUCHKINE, A. 2007. p. 42.
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seguro de si mismo. Ella buscaba otra cosa, no queria nada con el mundo que
conocia tal y como era. Queria encontrar su propia isla, un lugar donde el

mundo fuera distinto y pudiera transformarse.

En su adolescencia tuvo que enfrentar la separacion de sus padres y fue
entonces cuando conoci6 al profesor y poeta Henri Bachau, quien se interesé
por ella y le ayud6 a encauzar positivamente toda la fuerza y la rabia de
aguellos afos de busqueda. Después de haber terminado el bachillerato parte a
Inglaterra para hacer un afio en Oxford, donde se encontré6 con una enorme
actividad teatral aficionada. Fue precisamente en aquellas circunstancias
cuando descubrié primero su gusto por el juego colectivo y creativo que supone

la escena, y luego su indudable vocacién por hacer teatro.

Al regreso de Inglaterra en 1958, inicia estudios de psicologia en la Sorbona.
Un aflo después participa en la fundacion de la Association Thééatrale des
Etudiants de Paris (ATEP). Aunque en principio oculté su experiencia en Oxford
para dedicarse a las labores administrativas, ya tenia ganas de dirigir. Al mismo
tiempo decide abandonar los estudios para dedicarse al naciente proyecto
teatral. Y sera precisamente aqui donde se estrenara como directora, llevando a
la escena “Gengis Khan” (1961) de H. Bachau; para la cual se inspird un poco

en la Opera de Pekin, que habia visto en el Festival Théatre des Nations.

4 Op. Cit. p. 45.
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Se tratd de un montaje casi de escuela que sin embargo les dejo vislumbrar la
posibilidad de configurarse como compafiia profesional, una vez que todos
hubiesen terminado con sus compromisos académicos o cumplido con el
servicio militar, pues deseaban tener disponibilidad absoluta para su aventura
teatral. Por esta razon decidieron darse dos afos de receso. Tiempo que Ariane

Mnouchkine aprovechd para vivir uno de sus suefios de infancia: ir a China.

En 1963 parti6 de Marsella en un barco llamado ElI Camboya, rumbo a
Yokohama. La travesia la llevo primero por Japon, en donde se quedo por mas
de cinco meses: en Kobé conocio6 el teatro N6, en Tokio se deslumbro (o se
iluminG) con la interpretacion magistral de un desconocido actor kabuki, que
representaba toda una epopeya utilizando nada mas que un tambor. En
Bangkok, pudo apreciar un duelo entre dos teatros tradicionales chinos que
intentaban ganar la mayor cantidad de espectadores con una actuacién que ella
misma recuerda como exagerada pero precisa. Después pas6 a Camboya, y
mas tarde llegé a Calculta, en la India, que considera su segundo pais. Y
aunque ya habia visto el kathakali en el Festival Théatre des Nations, pudo ver
los espectaculos en los lugares donde nacieron. También visité Nepal, Pakistan,

Afganistan y Turquia:

Ir a China queria decir partir hacia una China interior. Necesitaba remontar el curso del
tiempo, del rio, del espacio, salir a la aventura para buscarme, para encontrarme, para ir

mas alla. Pero pienso que todo eso, ya en ese momento, queria decir ir hacia el teatro.
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(...) Es por cierto el periodo de mi vida que yo mas recuerdo (...) No viajé solamente por
el espacio, viajé en el tiempo. Vivi el privilegio extraordinario de estar en un momento en
la Edad Media y en el siguiente en el Renacimiento, o hasta en la Antigliedad. Conoci
gente que vivia con una simplicidad grandiosa, en universos de poesia cotidianos. Eso
se percibia en lo que decian, y por la forma en que me recibian. Alla existia una
amplitud, una belleza gestual, una ritualizacién de la vida cotidiana, que me resultan
indispensables. (...) Alld existen determinados gestos, determinadas musicas,
determinados platos, incluso determinados aromas para determinados momentos. Y

casi una festividad diaria para celebrar un acontecimiento o a un dios, a una planta, a

una flor, a la lluvia. (...) y el teatro es uno de los Ultimos lugares de celebracion.®

El viaje que debia durar unos seis meses, terminé durando casi quince. Y
paradojicamente nunca pudo llegar a China, ya que no logré conseguir el visado
para dicho pais, a pesar de haberlo pedido en cada lugar que visité. De hecho,
solo pisaria China muchos afios después con uno de sus espectaculos. A pesar
de ello, este viaje fue casi iniciatico y por tanto definitivo en su vida y en su
formacion como directora de teatro, ya que le serviria para establecer las
conexiones necesarias entre la tradicion del teatro occidental y las teatralidades

orientales que han estado presentes en la mayor parte sus obras.

Después del periplo asiatico, Ariane Mnouchkine se redane de nuevo con sus
antiguos compafieros de la ATEP, para darle forma al suefio en reposo. Es asi
como el 29 de mayo de 1964, en Paris, fundan la Compafia Théatre du Soleil,
(es. Teatro del Sol), intentando expresar con este nombre todo lo que el teatro

significaba para ellos: vida, fuego, calor, luz, belleza, humanidad. Aunque

5 Op. Cit. p. 47-53.
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también se ha dicho que este nombre simbodlico es un homenaje a una
generacion de “cineastas de la luz, de la generosidad, del placer, como Max

Ophuls, Jean Renoir, Georges Cukor”.®

Ya en este acto fundacional, la compafiia fue concebida como una cooperativa
obrera de produccion en la que todos sus miembros estarian en un plano de
igualdad y cobrarian lo mismo. Una dinamica organizacional opuesta por
completo a las estructuras jerarquicas propias del modelo comercial que
primaba en las compafiias teatrales de la época. A partir de este momento
resulta casi imposible hablar de Ariane Mnouchkine sin dejar de referirse al
Théatre du Soleil. Su vida, su obra y su pensamiento estan intimamente ligados
a la historia de la compafia, hasta tal punto que para muchos hablar de
Mnouchkine o del Soleil sea casi lo mismo, toda vez que como directora general

de la compafia es su cabeza visible y protagonista indiscutida de su historia.

1.1.2. La Escuela Francesa.

Sin embargo y antes de continuar con esta breve biografia compartida
Mnouchkine/Soleil, es importante recordar que por esa misma época, Ariane
Mnouchkine habria tomado algunos cursos en la Escuela Internacional de
Teatro de Jacques Lecog. A él le considera uno de sus maestros, puesto que

le ayuddé a comprender mejor todo aquello que habia vivido y contemplado

6 DUBATTI, J. 2008b.
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confusamente durante el viaje mencionado, pero sobretodo a entender que el
cuerpo era el instrumento esencial del actor. Con él encontraria las bases para
adentrarse en el trabajo creativo de los actores, las cuales iria desarrollado a lo

largo de los afios en su propia compania.

Y es que Lecoqg (1921-1999) podria ser considerado eslabén fundamental de
una potente e innovadora manera de entender el arte teatral, apartada del
realismo psicolégico y centrada en la interpretacidon gestual, la que hoy
reconocemos casi como una tradicion dentro de la diversa y ecléctica escena
francesa. Dicha renovacion vanguardista empezaria a principios de siglo XX
liderada por Jacques Copeau (1879-1949), quien preocupado por alejar el arte
dramatico del mercantilismo y de la vulgaridad “propone como uno de los
principios fundamentales de la estética teatral una «fusion de la fantasia y la
realidad», cuya realizacién buscé con la mirada puesta en los modelos clasicos

de Shakespeare y Moliére, y, como no, en la commedia dell’arte”.

Copeau fund6 en 1913 el Teatro Vieux-Colombier, fusionando una compafiia,
un centro de investigacion y una escuela de formacion actoral basada en el
estudio de la improvisacion, la mascara y la busqueda de formas tradicionales

para desarrollar un mejor lenguaje gestual. En dicha escuela:

7SANCHEZ, J. A. 1999. p. 13.
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educd a toda una generacidon de actores en una nueva comprension del arte de la
interpretacion. Ademaés de tratar cuidadosamente el texto, el director francés introdujo,
de forma innovadora, la expresién del cuerpo como elemento dramatico fundamental.
Basandose en la euritmia de Jaques-Dalcroze y la gimnasia natural de Georges Hébert,
cred un estilo de actuaciéon que exigia un cuerpo bien adiestrado, dotado de una
armonia que lo acercase a la danza y, ante todo, una disposicién creativa por parte del

actor que debia estar guiada por la imaginacion, la inocencia, la espontaneidad y el arte

de la improvisacion.®

Entre los discipulos aventajados de Copeau podemos encontrar a Etienne
Decroux quien estimulado por su maestro, desarrollé6 una disciplina que llamod
Mimo Corporal, en la que formé a artistas de la talla de Jean Louis Barrault o
Marcel Marceau; mientras que Jacques Lecoq, quien conocié el espiritu del
teatro popular y del juego dramatico de Copeau a través de Jean Dasté -otro de
sus discipulos-, fusion6 estos saberes con su formacién de profesor de
educacion fisica y sus ocho afios de experiencia artistica y pedagdgica en ltalia,
en instituciones como el Piccolo Teatro de Milan, para crear de esta manera su
propia escuela en 1956 y convertirse sin lugar a dudas en uno de los
pedagogos teatrales mas influyentes del siglo XX. Su propuesta formativa, a
manera de viaje se sigue por un doble camino: el del juego dramatico (a partir
del estudio de la improvisacion y sus reglas) y el de la técnica del movimiento

(el estudio interpretativo especifico que va desde la mascara neutra, pasando

8 RUIZ, B. 2012. p. 40.
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por la comedia del arte, hasta llegar a los bufones y al clown). Asi lo explica el

propio Jacques Lecoq:

El objetivo de la Escuela es la realizacion de un teatro joven de creacion, portador de
lenguajes en los cuales el juego fisico del actor esté presente. El acto de creacion es
provocado de manera permanente, principalmente a través de la improvisacién, primera
traza de toda escritura. La Escuela aspira a un teatro de arte, pero la pedagogia del
teatro es mas vasta que el propio teatro. En verdad, yo siempre he concebido mi trabajo
con un doble objetivo: una parte de mi interés va hacia el teatro, la otra hacia la vida.
Siempre traté de formar gente que sea buena y que se sienta bien en ambos medios.
Puede que esto sea una utopia, pero deseo que el alumno sea un viviente en la vida y

un artista sobre la escena. Ademas, no se trata de formar actores, sino de preparar a

todos los artista del teatro: autores, directores, escendgrafos y actores.®

Es asi como a partir de las ensefianzas de Lecog han edificado sus teatros
grandes artistas contemporaneos como Phillipe Gaullier, Steven Berkoff,
Yasmina Reza o Michael Azama, compafiias como Mummenschanz, Footsbarn
Theatre o Théatre de la Complicité, y en definitiva Ariane Mnouchkine con su

Théatre du Soleil; quienes reconocen y apropian el legado del gran maestro.

Para A. Mnouchkine “Tout vient du «maitre-réveur» qu’est Copeau™®. Dicha
declaracion hace evidente entonces que ella tiene en sus bases, los principios
gue guian la busqueda creativa tanto de Copeau como de Lecoq. Del primero

toma claramente su vision ética del teatro (alejado de la banalidad comercial y

9 LECOQ, J. 2001. p. 30.
10 “Todo viene del «maestro-sofiador» que es Copeau”. FREIXE, G. 2014.
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del naturalismo) y su busqueda del ‘lugar unico’, ese territorio maravilloso en el

gue se convierte el escenario y donde puede pasar cualquier cosa.

Pero sobretodo Mnouchkine apropia de su «maestro-sofiador», esa pasion casi
desmedida por los actores: “;Para qué sirven, qué es lo que tienen en su
interior, como deben transformarse, qué disciplina necesitan, qué tienen que
saber, qué no tienen que saber?™!. Obsesién que determina en gran manera su
sello personal como creadora escénica, como directora y como pedagoga, titulo

gue ella prefiere no ostentar.

De Lecoq, A. Mnouchkine apropié su metodologia entorno a la improvisacion, al
estudio riguroso sobre el trabajo corporal del actor, ademas del uso de la
mascara; estas se convirtieron en sus primeras y mas valiosas herramientas
para iniciar formalmente la aventura creativa como directora teatral; y las
mismas que aun hoy utiliza en los apetecidos talleres que realiza entre uno y

otro proceso de creacion con la compaiiia:

La transmission de cet héritage, recu a travers plusieurs générations, est une nécessité
qui préoccupe vivement Ariane Mnouchkine. Elle considere qu’il est la plus grande
importance que cette lignée théatrale se perpétue, et que les jeunes comédiennes et

comédiens d’aujourd’hui regoivent les enseignements de ces grandes formes

traditionnelles que sont le jue masqueé, le choeur tragique, le clown, l'art du conteur... 12

11 MNOUCHKINE, A. Op Cit. p 70.
12 | a transmisién de este patrimonio, recibida a través de varias generaciones, es una
necesidad que preocupa profundamente a Ariane Mnouchkine. Ella considera que es de suma
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1.1.3. El camino recorrido hasta hoy.

De esta manera Ariane Mnouchkine y el Soleil inician una andadura artistica y
vital que cuenta con mas de cincuenta afios de historia, durante los cuales han
creado mas de 30 montajes teatrales (28 de ellos dirigidos por Mnouchkine. Ver
Anexo No. 1). Algunos de estos espectaculos han pasado a la historia del teatro
como verdaderas obras de arte y le han valido, tanto a la compafiia como a la
directora, el reconocimiento mundial por su potencia discursiva y estética, por el
bien logrado maridaje entre tradiciones teatrales de Oriente y Occidente, por
configurar un teatro popular con el que han recorrido numerosos escenarios
alrededor de todo el mundo, recibiendo los aplausos de millones de
espectadores, amen de una gran cantidad de premios y los elogios de la critica
teatral. Su trabajo ha influenciado a cientos de artistas que han sido parte de la
troupe del Soleil o que han tomado talleres formativos con la compaiiia; en esa
medida, existe una cantidad considerable de material de estudio respecto de su
metodologia y su obra artistica, que van desde publicaciones propias y
producciones audiovisuales de sus obras; hasta numerosas menciones de su
trabajo en revistas y publicaciones especializadas, articulos de prensa,
publicaciones en la red, etc.'® Lo que da cuenta de la relevancia de la obra

creadora de esta directora en la historia reciente del teatro mundial.

importancia que este linaje teatral se perpetle, y que los jovenes actores y actrices actuales
reciban las ensefianzas de estas grandes formas tradicionales como son el juego de la
mascara, el coro tragico, el payaso, el arte de la narracion...” FREIXE, G. Op Cit.

13 Para hacerse una idea mas amplia (en todo caso, mads o menos aproximada) del material
existente respecto al Théatre du Soleil, se puede visitar su pagina web institucional
www.theatre-du-soleil.fr . A este material, hay que afiadir un nimero significativo de menciones
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Es importante anotar, que Ariane Mnouchkine no es soOlo una destacada
creadora teatral consagrada a su arte; ella es una mujer de su tiempo, con una
vocacion perenne por “contar su tiempo”, preocupada y ocupada en la realidad
social y politica de su pais y del mundo. Por ello, junto a su gente del Soleil, no
solamente se han interesado por abordar tematicas contingentes o revisar
episodios de la historia universal a través de sus obras para reflexionar desde la
escena sobre la realidad; sino que ademas han tomado parte activa en varias
causas sociales, politicas, sindicalistas y hasta de caracter solidario:
presentando pequefas obras ‘agitprop’ frente a carceles a principios de los 70’s
o firmando el manifiesto denominado “343 putas” por el derecho al aborto;
creando la AIDA -Asociacion Internacional en Defensa de los Artistas- a través
de la cual han ayudado a muchos artistas victimas de la represién en el mundo;
realizando una huelga de hambre en el 95 en contra del genocidio en Bosnia;
dando refugio en la Cartoucherie a cerca de cuatrocientos indocumentados
durante varios meses en el 96; apoyando el movimiento “Ni putas, ni sumisas” a
favor de igualdad y laicidad de las mujeres musulmanes de los barrios obreros
de Francia. Esta ultima problematica, para Ariane Mnouchkine, sigue siendo la
mas importante de sus causas, considerando que hoy en dia la lucha de las
mujeres es la mas importante de las luchas. Sin embargo, sigue aclarando que

su filiacion es con el teatro y a través de él rendirle cuentas al presente.

respecto del trabajo del Soleil y/o de A. Mnouchkine, en diversas publicaciones especializadas y
estudios teatrales en distintas lenguas; como por ejemplo los de autores como Patrice Pavis y
Guy Freixe (Francia), Milly Barranger (USA), Josette Féral (Canadd) o David Bradby
(Inglaterra). Algunos de los cuales ya estan siendo utilizadas en este estudio.
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Por consiguiente, Ariane Mnouchkine es una personalidad ineludible de la
escena teatral contemporanea, cuyo trabajo no solamente es un referente
potente en Francia y Europa, sino, también para teatristas del mundo entero.
Podriamos decir que Mnouchkine pertenece a ese selecto grupo de grandes
directores teatrales del siglo XX, que redefinen el concepto occidental del teatro:
mermando su caracter eurocentrista y abriéndolo a una nocién de
multiculturalidad. Creando un teatro popular (afirmada en esa maxima de Vitez:
“el teatro popular es el teatro elitista para todos”#), un teatro de discurso -en el
mas amplio sentido de la palabra-, comprometido con su tiempo; capaz de
beber en las fuentes de la tradicién para refrescar la escena mas vanguardista.
Un teatro fundamentado en el trabajo del actor, capaz de reivindicar la creacion

colectiva y la busqueda permanente de nuevos lenguajes para la escena.

1.2. Hacia una Metodologia de trabajo en el Théatre du Soleil.

A partir de este item, entraremos a analizar aquellos elementos que a nivel
pragmatico constituyen los ejes que sostienen la poética de Ariane Mnouchkine
como directora teatral. Por ello consideramos oportuno advertir que, dado que

los objetos de analisis de nuestro estudio son especificamente algunos de los

14 MNOUCHKINE, A. Op Cit. p 72.
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elementos que en la practica configuran la metodologia de direccion de actores
de Mnouchkine, y ésta a su vez se condensa en los espectaculos teatrales que
ha realizado hasta hoy con el Théatre du Soleil; es inevitable que nos refiramos
reiteradamente a los mismos aunque desde perspectivas disimiles, a propésito
de distintas técnicas interpretativas o principios del arte teatral; que deben ser

analizados de manera separada y a veces en su conjunto.

1.2.1. Discurso e Ideologia en los espectaculos del Théatre du Soleil.

“El teatro es un lugar donde las cosas son como deberian ser y no como ya son.
Es el espacio ideal para construir un mundo mejor.”

Ariane Mnouchkine (2012)

Antes de adentrarnos en el estudio de lo relativo a la direccién actoral en la
poética de Ariane Mnouchkine, no podemos dejar de plantear asi sea
someramente, que existen unos pilares discursivos y filoséficos que dan
identidad al Soleil, permitiéndole superar los cincuenta afios de existencia y

dandole soporte ideoldgico a cada uno de sus procesos creativos.

Como bien explica la propia Mnouchkine, la creacion del Soleil en 1964 tiene
gue ver mas con un compromiso personal e idealista por hacer teatro, que con
algun tipo de compromiso ideolégico o con movimientos politicos y sociales. Por

ello durante los primeros afios de existencia del Soleil, la atencion de los
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miembros del grupo estuvo puesta en el quehacer teatral, en el proceso de
consolidacion y aprendizaje de su arte. Pero justamente su quinto montaje
teatral: “Suefio de una noche de verano”, es estrenado en febrero de 1968, un
par de meses antes de que se desaten en Francia las historicas protestas
estudiantiles de “Mayo del 68”. Debido a la tensidn social y la posterior huelga
general se vieron obligados a suspender las representaciones. En medio de la
incertidumbre y los cuestionamientos politicos al interior de la propia compaifiia,
consiguieron un lugar bien alejado de Paris para poder continuar con su labor

creadora y reflexionar en torno a la contingencia social:

Esos dos meses (...) serian decisivos para nosotros y para nuestra evolucion (...) En
las Salinas d’Arc-et-Senans, el Théatre du Soleil aprendié no solamente a vivir en
comunidad concretamente: se turnaban los roles para atender la cocina, el sustento
compartido, participacién en los gastos segun los medios de cada uno sino una cierta
disciplina, la constancia (...) Sobre todo, seguimos reflexionando juntos sobre el sentido
gue debiamos darle a nuestra actividad teatral. ¢ Podiamos esperar que cumpliera un rol
politico? ¢ Debia cumplir ese rol? La respuesta fue si, por supuesto, pero cuidandonos
de no ser manipulados ni por los hechos, ni por la retérica evasiva de los politicos, ni
por opiniones oportunistas, ni por ningun partido politico, incluso afin. Alla nacié poco a
poco en cada uno de nosotros la conviccién de que el “gran teatro” siempre es histérico,
que tiene el deber de recordarnos que estamos nadando en un rio que se llama
Historia, y que somos todos particulas de ese rio, brigada fluvial, constructores de

diques. (...) También nacié la voluntad de crear un lenguaje escénico nuevo y

personajes de teatro accesibles para la mayor cantidad de publico posible.15

15 MNOUCHKINE, A. Op Cit. p. 39.
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Por todo lo anterior podemos aseverar, que el tema ideolégico, discursivo y
popular aparece en la propuesta teatral del Soleil de manera inevitable a partir
de ese momento historico y se establece como fundamento en el trabajo de
pesquisa y de creacion de sus obras. Desde entonces, sus espectaculos -de
manera consciente- no dejan de estar conectados con la realidad; pretendiendo
generar un espacio-tiempo de goce, de disfrute estético, sino que ademas,
mediante la obra se propicie en el espectador una instancia para la reflexién, el
conocimiento y la sensibilidad; tal y como lo ha explicado en humerosas veces
Ariane Mnouchkine, esta ultima posibilidad es la que le da al teatro como arte,

el caracter de “necesario” en nuestra sociedad:

El teatro debe dar placer pero tiene también una funcion ética y pedagdgica. Yo
mantengo eso. Lo que no significa que deba ser militante. La tarea nuestra es encarnar

en forma poética un hecho del presente que afecte a toda la sociedad, y que forme
parte de la historia.1®

[El teatro] es importante porque es un lugar de palabra, de pensamiento, de exploracion
de la letra, del alma de la historia de una época donde todos esos espacios han sido
renegados y relegados. El teatro continda siendo el Unico lugar donde se aprende,
donde tratamos de comprender, donde intentamos “ser tocados”, ir al encuentro del

otro. Ir al lugar donde esté el otro.1’

No es fortuito entonces que A. Mnouchkine declare que su verdadera militancia
es con el teatro y que es a través de esa militancia que puede cumplir con su

deseo de llegar a ser parte, o mejor, a tomar parte en la historia de su tiempo.

16 Op. Cit. p. 126. )
17 Diario Croix du Nord, 20 de noviembre de 1987; citado por FERAL, Josette. 2010. p.107.
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Esa misma Historia a la que se aferra para lograr su cometido discursivo en el
teatro. Ella esta completamente segura que sélo en la medida que desde la
escena se pueda revisar o revisitar los sucesos histéricos que han marcado y
definido el devenir de los pueblos, de la humanidad; es que se puede hablar de
“gran teatro”. Ahora bien, esa revisién de la Historia no se realiza desde una
perspectiva “macro” del suceso o del momento, sino desde la composicion del

hecho por las historias de vida singulares de cada personaje:

El gran teatro nos cuenta que cualquier historia de amor, cualquier encuentro, cualquier
crimen, cualquier cobardia, cualquier traicién, cualquier gesto magnanimo, cualquier
eleccibn mala o buena, pertenece a la historia general del mundo, y hace su
contribucién a ella. Todos nuestros gestos hacen la Historia. La grande y la pequefa.

De ahi viene mi gran reserva con tantos autores modernos que me parecen indiferentes

a la historia del mundo. 18

Esas historias pequefias y particulares de hombres desconocidos o invocados
por la intuicién, son las que a Ariane Mnouchkine le han permitido visitar la
Historia pasada y presente, cercana y lejana, oriental y occidental; como si se
tratase de su propia historia: “El mundo es mi pais, su historia es mi historia.
Toda su historia, incluso la que no conozco”.'® Y cuando algunos criticos o
periodistas le recriminan que obras como “L’Indiade” estan lejos de los

espectadores occidentales, ella argumenta con vehemencia:

18 MNOUCHKINE, A. Op Cit. p 56.
19 |dem, p.57.
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iComo si hubiera un limite en la historia! jCémo si la India no fuera parte de la historia!
iComo si Sudafrica no fuera parte de la historia! Soy francesa, por lo tanto pertenezco al
mundo. Si la India no perteneciera a nuestra historia, estariamos arriesgando nuestro
porvenir (...) nosotros en realidad hablamos de lo que nos concierne. Nosotros mismos

no sabiamos que en aquel punto ibamos a hablar de nosotros, de nuestra época, de

nuestras divisiones, de nuestras intolerancias, de nuestros odios.2°

O tal y como comento6 a proposito de la situacion de Camboya cuando el Soleil
llevé a escena “La historia terrible pero inacabada de Norodom Sihanouk, Rey

de Camboya™.

Cuando usted me dice que esta lejos de un francés medio, entonces, peor para ellos.
Lo que hay que hacer es ensanchar un poco nuestras preocupaciones. Es nuestro rol.
Nuestro papel no es fomentar el egoismo, el corporativismo, el chauvinismo, la
indiferencia... No es la idea que yo tengo del teatro popular, bajar la cabeza hacia lo

cotidiano y mas obtuso. Nuestro rol es decir al francés medio: Camboya es también tu

historia.??

Estas declaraciones dan cuenta de una clara postura ideolégica tanto de Ariane
Mnouchkine como del grupo de creadores que ella lidera en el Soleil. Pero su
preocupacion va mas alld de una preocupacion historica, o de otra manera,
llevar la Historia a la escena no es el objetivo en si mismo. Su interés real es
hablar del tiempo presente pero sin caer en el anecdotario realista en la escena,
ese es terreno que deja libre al cine y la television; pues como nos recuerda la

tedrica y critica teatral Josette Féral, a Mnouchkine la actualidad no le interesa

20 Diario Le Matin, 28 de septiembre de 1986; citado por FERAL, J. 2010. p 110.
21 Diario Le Soir, 16 de junio de 1986; citado por FERAL, J. 2010. p. 110.
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sino en la medida en que le permite abordar cuestiones fundamentales que

tienen que ver con los seres??, y ella misma lo sostiene asi:

Intentamos hacer un teatro de la representacion en el que todo gesto, toda palabra,
toda entonacion tenga su importancia y sea un signo inmediatamente perceptible por el
espectador (...) Deseamos un teatro que tome contacto directo con la realidad social,

gue no sea un simple testimonio sino una incitacion a cambiar las condiciones en que

vivimos.23

Nuestra vocacidén es contar nuestro tiempo. Pero con la preocupacién, siempre, de

despegarnos del realismo (...) nuestra vocacién es rendir cuentas del presente y hay

muchas formas de aprehenderlo.?*

Como mas adelante veremos, estas diversas maneras de abordar o encarar el
presente se encuentran en un trabajo muy especifico que debe desarrollar el
director en conjunto con los actores en la construccién de los personajes: una
gestualidad sustentada en formas teatrales muy codificadas, que le permitan al
actor la posibilidad de un juego interpretativo casi expresionista y la elaboracién
de un lenguaje muy popular; ademas de algunas practicas fundadas en un
tratamiento casi épico del conjunto del espectaculo. De tal manera que aunque
parezca una redundancia, todo lleva a que el teatro continde siendo algo
profundamente teatral: sin ningun atisbo de realismo, ni sicologismo. Haciendo

gue la escena seduzca al espectador, fascinandolo con belleza pero también

22 FERAL, J. 2010. p. 113.
23 DUBATTI, J. 2008b. Op Cit.
24 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 88-90.
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confrontandole como ciudadano. Porque segun Mnouchkine el teatro debe ser
portador de metaforas que alejen al publico de lo cotidiano, pero que al mismo
tiempo lo exhorten a construir un mundo o una vida mejor, nutriendo su alma,
su inteligencia. Ese, considera, es el verdadero trabajo del hacedor teatral. En
otras palabras, para Mnouchkine: “El teatro debe ser una fiesta para el espiritu y

para los sentidos y, a la vez, una obra politica’™®.

1.2.2. La Creacio6n Colectiva.

Uno de los elementos distintivos de Ariane Mnouchkine como directora teatral
es el relativo al trabajo colectivo. Tener una troupe era parte de sus suefios
desde jovencita y fue por eso que conformar el Théatre du Soleil no consistia
solamente en consolidar un grupo bien cohesionado de personas que como ella
amaran el teatro, sino que iba mas alla; se trataba de compartir una vida en el

mas amplio sentido de la palabra.

De hecho, los miembros de la troupe del Soleil desarrollan su trabajo creador
sobre la base de la convivencia casi permanente. En condiciones normales de
un proceso de montaje, los miembros del equipo pueden llegar a trabajar
durante mas de dieciséis horas seguidas e incluso quedarse a dormir en La

Cartucherie (antigua fabrica militar que se convirti6 en sede del Soleil desde

25 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 119.
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1970). En época de ensayos y funciones, los actores llegan a las nueve de la
mafiana y la jornada empieza con un desayuno compartido, continta con el
entrenamiento y luego ensayos de las escenas que deben ser trabajadas
durante todo el dia, para culminar con funciones que terminan bien entrada la
noche. A esto se le suma que los miembros del Soleil se reparten todas las
tareas domésticas de ‘la casa’: limpieza, sostenimiento, preparacion de las
comidas, etc.

Lo anterior nos permite comprender mejor que lo colectivo en el Théatre du
Soleil conforma la columna vertebral de su filosofia: desde su conformacion
legal como cooperativa de trabajo, pasando por la organizacion de la vida
cotidiana hasta la manera como se encara la creacion de buena parte de sus
espectaculos. Asi lo explica la propia A. Mnouchkine: “Sé que, para mi hacer
teatro por fuera de un conjunto que comparta una busqueda es absolutamente
inconcebible. No pienso el teatro de otra manera. Creo que es la Unica manera

de aprender y tengo ganas de aprender”.?

Entonces, esa necesidad compartida en el Soleil por aprender cada dia algo
nuevo, esa necesidad por hacer del quehacer teatral una pesquisa permanente,
se potencia en gran medida a través de la Creacion Colectiva como parte de
su método de trabajo, puesto que mediante las improvisaciones se abre el

espacio para el real encuentro de diversas miradas y posibilidades a la hora de

26 Op. Cit. p. 32.
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buscar las respuestas al problema escénico (Mnouchkine utiliza esta técnica de
la improvisacion desde 1965, cuando la implementd para la creacion de su

tercer espectaculo El Capitan Fracasse).

No obstante, es indispensable indicar que si bien esta manera de abordar la
escena implica una horizontalidad en las relaciones dentro del grupo, y brinda la
oportunidad a todos de ser parte activa del proceso creador en las mismas
condiciones; es innegable que no todos estdn en un mismo nivel propositivo.
Por otra parte siempre existirA la presencia propiciatoria y reguladora de la
directora de escena, quien detenta la autoridad de observar, criticar, modificar,
cambiar, descartar o aprobar cada una de las propuestas. Aunque la mayoria
de las veces suele funcionar el principio de la EVIDENCIA, que es ése segun el
cual, aquellos hallazgos que para todos son claros, aquellas cosas que son
realmente buenas y comprendidas por todos los miembros del equipo, se deben

fijar o escoger para que permanezcan en la puesta en escena.

El trabajo colectivo no es la censura colectiva. Cuando discutimos sobre una idea
tenemos que evitar que sea atacada por tres o cuatro antes de que haya sido
totalmente expresada. Eso aprendimos a no hacerlo. Probamos las ideas mas locas de
algunos actores. Nunca las aplastamos en el cascaron. Después, hay que dejar que
avancen los que avanzan, que aparezcan los que traen luz, lo que yo llamo
‘locomotoras’. El trabajo colectivo es todo menos un trabajo igualitario. Estan lo
gue conducen, los que inventan, desde cualquier punto de vista, y los que son menos
experimentados o estdn menos entrenados, y que siguen, pero que también son

indispensables. (...) cuando un actor hace una propuesta justa, nadie duda en
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inspirarse en ella, [EVIDENCIA] incluso en copiarla si es necesario para mejorar su
actuacion. (...) Cada uno aporta lo que es capaz de aportar. El mucho de algunos u el

poquito de otros. Sin modestia diria que es eso lo que el Soleil consiguid. Es resto sigue

siendo una pagina virgen.?’

A pesar de las numerosas ocasiones en las que el Soleil ha hecho uso de la
creacion colectiva para la elaboracion de sus espectaculos (ocho en total), no
se podria decantar una sistematizacion precisa de dicha metodologia; pues
cada proceso de puesta en escena tiene unas particularidades que le hacen
distinto del anterior no sélo por las tematicas de cada obra (que generalmente
corresponden a necesidades del grupo o momentos coyunturales de la Historia
qgue les interesa revisar); sino que ademas por la misma dindmica del grupo,

suelen darse cambios en los miembros del elenco.

Sin embargo, dentro de los espectaculos del Soleil denominados de creacién
colectiva, podriamos hablar de algunas fases o etapas en el proceso de puesta

en escena que coinciden:

1. El planteamiento de la tematica, normalmente llega como propuesta de
la directora, pero todavia en términos muy generales. Ella les ofrece un
marco de accidn, una herramienta, una consigna de investigacion

atendiendo a la contingencia que considera es relevante en el momento,

2T MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 63.
38



dejando espacio al pensamiento critico y creador de los miembros del

equipo artistico:

La parte esencial del trabajo del director es, probablemente, darle lugar a la
imaginacion del actor (...) Cuando yo hago una propuesta de espectaculo a los
actores y a los técnicos del Teatro del Sol, no tengo del todo la idea. Tengo, eso
si, un palpito, una preocupacion (...) Cuando les hago la propuesta a los
actores, tengo en muchos casos solamente el tema.

Hay también una suerte de enamoramiento. Es como un continente a descubrir.
Hay quienes se lanzan a los mares de manera precipitada jurandose que van a
descubrir un continente y luego no descubren las Indias, descubren América.
Tengo la impresion de que, cuando uno se lanza asi a una obra, se lanza

precisamente a la aventura.?8

En una creacion colectiva, no se puede ser demasiado preciso al principio. Si

no, caemos en el didactismo. Hay que abrir el campo... 29

2. La fase de exploracion se basa en el trabajo de improvisaciones,
mediante las cuales se van descubriendo los personajes, las situaciones,
los argumentos, la espacialidad, los vestuarios, la sonoridad, las
musicas. No hay un tiempo, ni una cantidad de improvisaciones
establecidas de antemano, por lo que pueden transcurrir todas las
semanas y meses gque sea necesario hasta llegar a recopilar todo aquello

que de manera EVIDENTE requiere el espectaculo.

28 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 16.
29 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 114.
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[La forma de un espectaculo nace] al mismo tiempo que las improvisaciones. El
trabajo se va haciendo junto con la actuacion. Nada de trabajo de mesa durante
semanas como se hace mucho en otros lados. Me aburre demasiado. Lo que no
quiere decir que no haga el esfuerzo por comprender lo que estoy haciendo.

Pero buscamos comprender actuando. Desde el primer dia. Después se

arriesgan con todos los personajes durante semanas.?

Hay un momento en el desarrollo del espectaculo en que no se sabe qué es lo
se va a hacer después. Hay un momento de flujo -dudoso, blando- que es muy
angustiante, pero al mismo tiempo bastante agradable, porque se sabe que
durante ese tiempo hay algo que no se conoce, que estad en términos de ir
madurando. Pero hay algo que se impone, que nos elige. [EVIDENCIA] Yo no
estoy muy segura de que seamos nosotros los que elijamos la pieza. Pienso
que, en un momento dado, es la pieza la que dice: “Bueno ahora la prueba soy

yo” 31

La construccion del REPARTO

Tal vez una de las practicas mas interesantes durante esta etapa es que
todos los actores prueban todos los personajes y el reparto de los
mismos es asignado por Ariane Mnouchkine casi al final del proceso. De
tal manera que los personajes son construidos como una sumatoria de
los aportes hechos por todos los actores, lo que a su vez implica un
importante ejercicio de observaciéon y apropiacion de las propuestas que

evidentemente funcionan.

Cada uno prueba. Todos tienen su oportunidad. Eso permite que algunos que a

priori no harian tal o cual personaje tengan la oportunidad de abordarlo. Y a mi

% Op. Cit. p. 62.
31 FERAL, J. 2010. Op Cit. p 29.
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me da la oportunidad de descubrirlos de otra manera, y quizas de llevarme
alguna sorpresa. Muchas veces me sorprenden. A veces [la asignacion de un
personaje] es muy evidente (...) Ese sistema me parece el menos injusto.

Después de todo, citando a Brecht, los personajes pertenecen a aquellos que

los mejoran.3?

Yo nunca hago la distribucién de antemano. Nunca, jamas. Tampoco es el actor
el que dice: “yo elegi ese rol”. Eso no ocurre. No funcionaria. Por eso, desde
hace mucho tiempo, todos los actores ensayan todos los roles. Y durante
bastante tiempo. Para decirlo rapidamente, el programa con la distribucion
jamas esta hecho hasta el dia de la premiere. Ahi esta la distribucion
verdaderamente definitiva, que es totalmente tardia. Por lo tanto todo el mundo
ensaya todos los roles. Pero hay evidencias, evidencias que aparecen a veces
de una manera fulgurante, inmediata. Y en otros casos, ocurre después,

luego.3?

3. La puesta en escena. Una vez se establecen esos hallazgos, o
evidencias, como elementos definitivos para el espectaculo, se procede a
montar la obra durante un periodo de ensayos cuya duracion también

puede variar:

La investigacion durante el periodo de los ensayos es exigente. Uno siempre

quiere llegar un poco mas lejos, alcanzar una mayor profundidad, tener mas

exactitud, ser mas verdadero, mas simple. (...) Es mas bien una bt’quueda.34

Como nosotros nos damos el privilegio, el lujo de trabajar durante mucho
tiempo, sentimos en un momento dado que el espectaculo no esta del todo

terminado, que precisa justamente del publico para que eso ocurra. Hay

%2 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 62.
33 FERAL, J. 2010. Op. Cit. p 28-29-30.
34 MNOUCHKINE, A. 2007. Op. Cit p 107.
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muchos casos diferentes. Por ejemplo, hay espectaculos que se siguen
trabajando porgue nos faltaron una o dos semanas para terminarlo a pesar del
extenso tiempo que le dedicamos (...) Si bien siempre existen insatisfacciones,
hay un momento en el que ya es demasiado tarde y en el que es mejor aceptar

las imperfecciones. Ocurre en todos los espectaculos, ain en los mas

logrados.3®

Sin duda alguna, el Théatre du Soleil es una de las pocas compafiias europeas
de larga trayectoria que sigue apostando por la creacion colectiva como
metodologia para la investigacion escénica y posterior puesta en escena de sus
espectaculos. Mas aun cuando en la exploracion no solamente se abordan los
ambitos relativos al discurso del espectaculo y la interpretacion actoral, sino que
abarca la busqueda de un espacio idoneo que lo sustente, de unas sonoridades
0 musicalidades que sirvan de apoyo al trabajo del actor y exalten los sentidos

del espectador.

1.2.3. La direccidon de Actores en el Théatre du Soleil.

Cuando Ariane Mnouchkine dirigié su primer espectaculo con el Soleil, tenia
apenas 25 afios, como ya se dijo, su Unica experiencia formativa en teatro
habia sido como amateur en Inglaterra y unos seis meses de clases en la
Escuela de J. Lecoq. Por otra parte, en el ambito de la puesta en escena solo

habia realizado “Gengis Khan” cuando hizo parte de la ATEP.

35 FERAL, J. 2010. Op. Cit. p 17.
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Con estas escasas herramientas se hizo cargo de comandar el proyecto
creativo del Soleil. Ella misma define “Los Pequefios Burgueses”, el primer
montaje con la compafia, como un trabajo en busca de simplicidad y verdad, en
el que entendia el trabajo de puesta en escena como un ejercicio de mera
‘ubicacion en el espacio’ (recordemos que preparaba los ensayos con una
magqueta y soldaditos de plomo). No obstante, a pesar de su inexperiencia,
tenia una gran preocupacion por el trabajo de los actores y para ello se apoyé
en el trabajo de improvisaciones y de mascaras, propio de la Commedia
dell’Arte que conocié y aprehendi6 de Lecoq, sobre la cual nos parece

pertinente ampliar conceptos basicos:

1.2.3.1. Sobre la Commedia dell’Arte.

Hablar de La Comedia del Arte y sus mascaras, es hablar de la Unica tradicion
teatral centenaria en el espectro del teatro occidental. Es por esta razon que
trataremos de entender su relevancia histérica y sobretodo pragmatica. Aunque
“no se sabe con exactitud como se iniciaron las primeras agrupaciones teatrales
del Arte [...] lo importante es que el fendmeno se present6”3®, son muchos los
estudios en torno a esta connotada tradicion teatral, que intentan dar cuenta de
su origen, conformacion y desarrollo, pero tenemos que partir por entender que
como plantea el maestro Dario Fo en su Manual minimo del actor (1998), la

Comedia del Arte “nunca existio... tal y como nos lo han contado siempre”. Es

36 ECHEVARRIA, R. 2014. p 29.
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decir esa idea casi mitolégica de la magia creadora de comicos vagabundos sin
dignidad ni oficio, de su festivo genio inagotable y del misticismo posesivo de
Sus mascaras; se convierten en topicos sensibleros que desdibujan el
verdadero y significativo aporte de esta tradicién a la consolidacién no solo del
oficio del actor en Occidente, sino y sobretodo de las teatralidades europeas a
partir del Renacimiento.

La investigadora espafiola Ana Fernandez de Valbuena nos recuerda que el
término Commedia dell’Arte es formulado por primera vez tan solo a mediados
del siglo XVIII por el tratadista Giuseppe Baretti en sus comentarios a una
edicion de Goldoni de 1750%. Es decir, desde su aparicion en la Italia de
principios del siglo XVI hasta entonces, esta manera de hacer teatro fue
designada de diferentes maneras: commedia d’istrioni (histriones es peyorativo
de actores), commedia di zanni (‘zanni’ eran los papeles de los criados); o
alternativamente, commedia all'improvviso, opuesta, en su forma interpretativa,
a la commedia premeditata (premeditada) o regolare (regular, normal). En todo

caso y de acuerdo a diversos estudios, Fernandez de Valbuena precisa que:

Durante la Edad Media y el Renacimiento <<arte>> era uno de los nombres que
se daban a las corporaciones gremiales, por lo que aplicado al ambito
dramético, aludia a la profesionalizacién de los actores, organizados por vez
primera en compafiias, que no limitaban su trabajo a las celebraciones festivas

de los sefiores en las cortes: su labor comienza a ser publica al realizarse para

3" FERNANDEZ DE VALBUENA, A. |. 2006.
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la ciudad donde las compafiias se establecen, y tiene lugar a lo largo de todo el

ano.s8

De estas designaciones podemos inferir que todas enfatizan en un tipo de
representacion en la cual prevalecia el trabajo del actor sobre la escritura
dramatica; y, aunque se ha echado en falta documentacion fidedigna para
determinar el origen preciso de esta tradicion, no podemos dejar de subrayar
gue estamos ante un tipo de representacion en la que la literatura deja paso al
hecho escénico, a la ejecucion actoral, siguiendo una significativa tendencia
festiva que segun algunos investigadores surge en las celebraciones
carnavalescas®®, mientras que otros, sugieren rastrear su origen antiguo y
popular varios siglos atras cuando los actores etruscos procedentes de Atela
representaban con éxito sus improvisaciones llamadas atelanas en las plazas

de la Roma imperial®.

Pero independientemente de la hipétesis que pueda ser mas acertada, todas
coinciden en ciertos elementos fundamentales que convierten esta tradicion en
algo mas que un fenébmeno puramente histérico y que le han permitido

sostenerse como una practica teatral aln vigente, estos pilares son:

38 Op. Cit. p. XXVIL.

39 Aun hoy en el Carnaval de Venecia, los participantes siguen disfrazandose con los
personajes de la Commedia dell’Arte.

40 MEDINA VICARIO, M. 2000.
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1.- La IMPROVISACION. Ante la ausencia de un texto dramatico que sirviera de
partitura para la representacion escénica, los comediantes del arte encontraron
en la improvisacion una estrategia creativa que les sirvio de soporte
metodolégico para encarnar una y otra vez las mismas historias pero
‘jugandolas’ de manera distinta. Si bien este modo de representacion ya existia
en las atelanas y en el mimo latino, la diferencia en esta renovada version de
las improvisaciones es que los actores lo hacian sobre esquemas de acciones o
argumentos predeterminados llamados canovaccios (en espafiol urdimbre o
trama) en los que se basaban para organizar el espectaculo. Se trata entonces
de improvisaciones relativas dado que habia una clara planificacion a través de
estos ‘esqueletos dramaturgicos’ que contenian indicaciones de entradas y
salidas, de acciones y situaciones para cada escena. Pero ademas, dado que
cada actor se especializaba en un solo tipo 0 méascara durante casi toda su
carrera, era habitual que fuera creando su propio repertorio de lazzi (lazo en
espafiol), especie de monélogos o dialogos mas o menos breves y cargados de
humor, que con o sin palabras podian ser introducidos allimprovviso en
cualquier escena de acuerdo a las posibilidades de la trama. Estos lazzi
también han sido definidos como «pasajes de bravura» y contenian todo tipo de
recursos e ingenios del actor: frases de doble sentido, juegos de palabras,

cantos, bailes, trucos, chanzas, acrobacias o pasajes mimicos.
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Como establece A. Nicoll*!, “desde el principio hasta el fin la improvisacion fue
lo que determind las caracteristicas especiales del estilo italiano y lo diferencio
de otros métodos teatrales”, pues este tipo de actuacion mas libre, pero al
tiempo mas exigente con el actor, lo convierte en co-creador del espectaculo.
Marco De Marinis#?, explica que en la Commedia “la improvisacion se considera
como arte de la adaptacion y de la combinacion”, puesto que al prescindir del
texto escrito, el actor deja de ser intérprete para transformase en compositor, es
decir, que compone un nuevo texto con materiales diversos, o de otra manera,
se convierte en autor de sus propias partes. Asi que podemos afirmar que el
comediante del arte, actla «al improviso, mas no improvisado». Configurandose
de esta manera una dramaturgia actoral tal y como lo plantea Enrique
Buenaventura*3, una suerte de escritura escénica in situ que coloca al actor en
el centro del proceso creativo en detrimento de la atadura al texto dramatico.

Recordamos aqui el valor que le daba Meyerhold a esta destreza actoral:

El arte del actor es a fin de cuentas un arte de improvisacion. Al artista le gusta
interpretar trescientas veces un mismo papel porque dice: “el espectaculo numero
trescientos es para mi el primero, ya que hallé en él matices que no habia encontrado
en el numero doscientos noventa y nueve”. Siempre buscan y encuentran. Soy

partidario de eso.#*

41 NICOLL, A. 1977.

42 DE MARINIS, M. 1997.

43 BUENAVENTURA E. 1985. p 23 — 33.
44 MEYERHOLD, V. E. 1998. p 189.
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2.- Los PERSONAJES y sus MASCARAS. los comediantes del arte son
herederos de sus antecesores inmediatos, comicos aficionados que traen a
cuestas todo el acervo del arte popular de la juglaria, de los bufones y la
cuenteria medievales, sin embargo se diferencian de ellos en su manera de

crear y recrear para la escena. Asi lo expone Fernandez de Valbuena:

En origen son los artistas callejeros, tal como se conocen en el siglo XVI, los que van
conformando el futuro del oficio de los Cémicos del Arte, con los que comparten
muchas destrezas, aunque les separa una intencién fundamental: los primeros trabajan
con un repertorio aprendido de dichas destrezas, fisicas, verbales, narrativas y de
técnicas varias, como los conocimientos musicales, pero son siempre ellos mismos,
jugando a entretener con ellas, no crean una ficcion mimética, sino épica, o sea, narran
generalmente en tercera persona. Los Comicos del Arte, sin embargo, ponen las
destrezas adquiridas al servicio de un tipo de personaje, que, aunque coincida de uno a
otro argumento, se expone siempre como indice mimético, «representativo» en sentido
aristotélico, es decir, no narrado, como en el caso de los saltimbanquis y los cuenta

historias. 4°

Esta dedicacion por parte de cada actor a la representacion exclusiva de un
personaje especifico, dara origen a los prototipos, que en italiano se conocen
como maschere (mascaras), entendidas no como los accesorios exteriores
utilizados por el comediante para representar, sino como una categoria de
personajes exclusiva de la Comedia del Arte y que podriamos resumir en tres
estratos que simbolizan la sociedad renacentista: amos como Pantalon, el

Doctor y el Capitan, a través de los cuales se podian burlar del poder

45 FERNANDEZ DE VALBUENA, A. . Op Cit. p. L.
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econdémico, intelectual y militar, respectivamente; enamorados imposibles en
torno a los que se configuraban las tramas amorosas, y una caterva de criados
(también llamados zannis, diminutivo de Giovanni) astutos o ingenuos que en

su afan de supervivencia terminaban enredandolo todo.

Los comediantes aportaban a cada uno de sus personajes todo un bagaje de
conocimientos y saberes populares en donde la rica variedad dialectal propia de
la Italia renacentista, jugaba un papel importantisimo dado que permitia la
caracterizacion linguistica, y por ende, la definicibn de rasgos localistas que
tenian que ver con el origen o la condicion social de cada personaje: Pantalon
es un mercader veneciano, el Doctor un sabiondo bolofiés, el Capitan un
fanfarron espafiol, los enamorados cultos utilizan una retérica aprendida de la
literatura petrarquista y los criados son campesinos provenientes en su mayoria
de la regidbn bergamasca. Estos rasgos costumbristas no solo facilitaban
construir ingeniosas humoradas sino que ademas permitian que el espectador
reconociese su propia realidad en estas mascaras grotescas que fueron
conformandose a lo largo del tiempo y que a pesar de su marcada teatralidad,
parecen develar la condicion humana. Citamos al igual que Maria Victoria Eandi

en su articulo El actor medieval y renacentista, nuevamente a Meyerhold:

una mascara permite al espectador poder ver no solo al propio Arlequin que esta frente

a él, sino también a todos los Arlequines que viven en su memoria. A través de la
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mascara el espectador ve a cada persona que mantiene el mas minimo parecido con el

personaje. 46

Son precisamente estos factores los que permitieron que la Commedia dell’Arte
alcanzara un lugar indiscutible dentro de la historia de las artes escénicas, pero
sobretodo que se mantuviera como una tradicion teatral viva y renovada a
través de los afios. Las compafias de comicos italianos se expandieron por
toda Europa deleitando con su arte y alcanzando una enorme popularidad. Sin
ellos se hace dificil imaginar la evolucion del teatro occidental hasta nuestros
dias, pues dependiendo de la fertilidad de la tierra donde se deposité su

fecunda semilla, asi mismo fueron los nuevos frutos producidos:

La Commedia fue una verdadera revolucién teatral y se constituyé en el geno-texto de
los grandes textos del barroco en Espafia, del teatro Isabelino y, especialmente, del
teatro de Moliére. Fue, por excelencia, un teatro de actores y establecié una nueva

relacién con un nuevo publico. 4/

En Francia (alli se le concedié el nombre de comedia ltaliana), el inteligente ojo de
Moliere retuvo para si aquel inagotable caudal imaginativo. Y es que Moliére, antes que
comedibégrafo (su vocacion es tardia) es un excelente actor cémico, y su actividad de
comediante le permite apreciar el mérito de sus colegas [...] En Inglaterra,
Shakespeare, (actor de menor brillo que Moliére) recoge también la tradicion italiana y
la acomoda a su produccion. En El suefio de una noche de verano, el ya mencionado

Puck es intencionalmente impregnado de las picardias y torpezas del propio Arlequin. 8

46 EANDI M. V. 2008.
4T BUENAVENTURA, E. Op Cit. p. 27.
48 MEDINA VICARIO, M. Op. Cit. p. 65 - 67.
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Como se ha planteado hasta aqui, en la tradicion de la Commedia dell’Arte, el
actor es el eje de la creacidn escénica y sustenta su protagonismo en el manejo
técnico de recursos como el de la improvisacion, en la especializacién sobre un
solo personaje y en la codificacion de una serie de herramientas interpretativas
que surgen del trabajo con la mascara. Estos factores han permitido que siga
viva en la practica, a pesar de las modas, de las variaciones técnicas y
estilisticas, e incluso, a pesar del desprestigio y desprecio que sufrid en algunos
periodos de estos casi cinco siglos de existencia. Fue precisamente al principio
del siglo XX, durante el periodo de las Vanguardias, cuando en un afan por
reteatralizar el teatro, liberandolo del naturalismo burgués y de la literatura,

hombres de teatro de toda Europa vuelven sus ojos a esta tradicion:

En ltalia, Luigi Pirandello “compard la representacion escénica con una
«traduccidn», «interpretacion» o «ilustracion», incapaz de alcanzar la calidad
artistica de la imagen propuesta por el autor, y planteaba como salida al teatro
la recuperacion de la commedia dell’arte”. En Rusia, Meyerhold apartado de su
maestro Stanislavski y del naturalismo, inicia su propia busqueda de nuevas
formas estilizadas para la actuacion, para ello intenté recuperar la commedia
dell'arte e incluso en su primer montaje del ‘Misterio Bufo’ de Maiakovsky, utilizd
formas de esta y de misterios medievales. Por su parte Vajtangov “defendio
explicitamente en sus Ultimos textos y propuestas escénicas la recuperacion de

la teatralidad de la commedia dell’arte y del teatro clasico”. En Francia, Jacques
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Copeau “se rebeld contra su propio maestro, André Antoine, proponiendo como
uno de los principios fundamentales de la estética teatral una «fusion de la
fantasia y la realidad», cuya realizaciéon busco con la mirada puesta en los
modelos clasicos de Shakespeare y Moliere, y, como no, en la commedia

dell’arte”.4®

Todo este rastreo historiografico nos permite identificar con claridad a
Mnouchkine como heredera y portadora de una tradicion en torno a la
commedia dell’arte, la que ubica como uno de los pilares de su poética
directorial y pedagdgica. Sin embargo, no se podria hablar de una ‘escuela del
Soleil’ o de una ‘metodologia interpretativa de A. Mnouchkine’ basada en la
commedia, porque cada proceso es distinto del anterior, cada montaje plantea
nuevos desafios actorales y en esa medida se ve avocada a encontrar nuevas
herramientas técnicas: Vuelvo a aprender cada vez. Y cada vez, me vuelvo a

encontrar sin poder caminar. (...) Se transformé en un método.>°

Podriamos plantear que el reconocimiento que hoy tiene A. Mnouchkine como
directora teatral, mas all4 de cualquier elemento estético o dialéctico que nutra
la grandiosidad y espectacularidad de sus montajes teatrales, se funda en la
manera en que aborda el trabajo con los actores. O en palabras de Josette

Féeral, “si el Teatro del Sol existe, si tantos actores han hecho alli largas

49 SANCHEZ, J. 1999. p. 7 - 43.
50 MNOUCHKINE, A. 2007. Op. Cit. p. 132.
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temporadas y algunos de ellos continlan en é€l, es porque la preocupacion
primera de todos no es la de hacer un espectaculo, tampoco una produccion, y
menos aun la de montar un texto. La preocupacion primera, constante y
permanente, es la de estimular el juego del actor’™!. Juego que se aviva con las
mascaras italianas u orientales. Juego en el que la misma Mnouchkine esta
aprendiendo, buscando, probando estrategias con el interés absoluto por ser

complice y coparticipe del hecho creador del actor:

Los directores y los actores aprenden unos a través de los otros. Cuando un actor,
incluso un actor amateur, alcanza un momento de verdad, es una deflagracién que abre
camino al director. Y viceversa. Cuando un director encuentra una indicacion, una

imagen, una visién que tenga la cualidad de inspirar al actor sin experiencia, lo hace

avanzar. Se forman uno al otro.>2

Ese caracter de paridad entre director y actor, determina y fortalece un sentido
de confianza y cercania que necesariamente detonan en la creacion
(descubrimiento) de personajes llenos de vida: reales, pero no realistas. Es un
proceso lento pero necesario, porque la confianza y la credulidad que el director
pueda construir en su relacion con el actor, es la que le va a permitir a este
altimo, recobrar su propia candidez y tranquilidad para lanzarse en la busqueda

de lo desconocido.

51 FERAL, J. 2010. Op Cit.p 69.
52 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 32.
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Todo viene de los actores, de sus necesidades, de sus visiones, de las mias.
Encontrarles las herramientas necesarias, darselas. Solo que eso lleva su tiempo. Si yo
viniera y dijera: “entren por la izquierda, hagan esto, etcétera”, iriamos mas rapido. Pero

perteneceria menos a los actores. Serian menos verdaderos, conmoverian menos, se

encarnarian menos.53

Es asi como en los distintos trabajos de Ariane Mnouchkine, a través de cada
experiencia de montaje, taller, charla, entrevista, articulo o conferencia que ha
dictado alrededor del mundo, se puede evidenciar la naturaleza investigativa de
su labor como directora de escena; de ahi que resulte inherente en su praxis un
componente pedagdgico estrechamente ligado al proceso creador del actor.
Pero a pesar de ello, a la hora de hablar del trabajo que desarrolla con sus
actores en el Soleil, Ariane Mnouchkine prefiere no hablar de técnicas
interpretativas, de escuelas, de teorias teatrales, ni de verdades absolutas;
mucho menos fundar una y dejarla por escrito. Ella se desmarca de estas
‘etiquetas’, que al parecer son las que le dan un sello de identidad a la obra de
otros tantos actores, directores y pedagogos que han pasado a la historia de
este arte por sus aportes no sélo en la practica del oficio sino también a nivel
tedrico. Incluso la propia Mnouchkine reconoce en muchos de aquellos hombres

de teatro a sus maestros:

Los libros de Meyerhold, Copeau, Dullin, Jouvet, fueron libros maestros sin duda;
también Stanislvaski, por supuesto. Lo dijeron todo. Todo lo que hay que saber sobre

teatro. (...) Ya nombré a Jacques Lecoq, era un maestro (...) Tal vez porque busqué

53 |[dem. p 137.
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mis fuentes mas arriba de Brecht. Fue mucho méas tarde que empecé a interesarme
realmente en su obra. Con la de Artaud me pasoé lo mismo. Vinieron a confirmar lo que
crei que habia descubierto sola. Yo leo muchas cosas, ¢ sabe? Y después me olvido. Es

casi como un método de trabajo. Como si uno tuviera que olvidarse, ser ingrato con sus

«predecesores», para tener libertad.>*

Esa capacidad de valorar a los grandes maestros, de reconocer la importancia y
el aporte significativo de cada uno de ellos a través de sus investigaciones y
teorias al arte teatral, es directamente proporcional a su capacidad de
‘ignorarlas’ o ‘desaprenderlas’. Esto ultimo es lo que le ha permitido configurar
una metodologia por lo menos paraddjica: ‘su método es la falta de método’,
mejor dicho, es uno fundado en su libertad personal y la creacion de quienes la

rodean, incluso dandose la libertad de no saber y no tener formulas.

Es como si dejara establecido algo en forma definitiva, y no me considero en absoluto
un ser definitivo. Pienso que uno nunca puede considerarse un ser definitivo, sobre todo

haciendo teatro, porque es el arte de lo impermanente. Ademas, tengo miedo de decir

cosas que ya fueron dichas cien veces y de mejor forma.>®

1.2.3.2. Los Principios del Arte del Actor.

No obstante, el haber estudiado concienzudamente muchas de estas técnicas
es lo que le ha permitido a Ariane Mnouchkine, decantar su interés por una
serie de principios o leyes fundamentales que atraviesan a todas las grandes

tradiciones teatrales (tanto de Occidente como de Oriente).

5 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 69-71.
55 Op. Cit. p.19.
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Esos tedricos han estado entre los mas grandes pero no ha habido mas que ellos.
Evidentemente, hubo un Stanislavski, un Meyerhold... Y otros. En Francia por ejemplo,
algunos han escrito cosas realmente fundamentales: Copeau, Dullin, Jouvet. Si se los
lee, se percibe que hay cosas tras los escritos de Copeau que se encuentran también
en Zeami*, ahi es donde esta lo interesante, lo emocionante, no asegura pero conforta.
Se ve, entonces, que Copeau redirecciona todo el siglo XX y lo que dice del siglo XIV

en Japon es que Brecht, en todo lo original e ideologico que puede ser, en algunos

momentos, redescubre cosas sorprendentemente tradicionales del teatro oriental.®

De este modo, el problema de la actuacion en el Théatre du Soleil es abordado
mediante el estudio constante de esos principios o leyes esenciales comunes a
las mas diversas disciplinas teatrales. Es en esta esfera donde se mueve la
practica actoral en el Soleil y es en estos principios en los que Ariane
Mnouchkine ha centrado su atencién a lo largo de toda su carrera como

directora:

a) Estar presente: Creer

Ariane Mnouchkine recuerda constantemente que el teatro es el arte del
presente, en la medida que no se cuenta algo que ya pas6 o que sucederd; sino
que como en el caso de hechos y personajes historicos, se los evoca (invoca),
se los encarna para traerlos al presente mas absoluto. El teatro es “aqui y

ahora” en la medida que lo que se cuenta esta sucediendo en el escenario en la

*ZEAMI (1363-1443): famoso actor y maestro de actuacion japonés. Ademas escribié obras
teatrales, textos sobre estética, y fundamentalmente sobre formacion de actores dentro del
tradicional Teatro Noh, del cual se considera su mayor renovador. Para ampliar informacion
entorno a sus propuestas, ver: ZEAMI. 1999.

5% FERAL, J. 2010. Op. Cit. p. 51-52.
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inmediatez del momento, frente a los espectadores. En virtud de ello, es que A.
Mnouchkine utiliza la improvisacion, porque en ella el actor debe saber estar en
el presente, debe saber incorporarse a esa inmediatez, captarla y hacerla
propia. Y para lograrlo debe despojarse de lo preparado de antemano, de lo
previsto y simplemente ESCUCHAR al otro y a si mismo. Entendiendo que todo
en la escena sucede en el instante mismo, nunca antes ni después, de tal

manera que al entrar en este juego el actor sélo puede hacer una cosa a la vez.

Para A. Mnouchckine la IMAGINACION es un musculo que el actor debe
trabajar de manera permanente, de modo que pueda liberarse de las imagenes
prefabricadas, que son los clichés donde no hay nada de emocion. Una
imaginacion entrenada es la que le permite al actor llegar a tener visiones
propias, transformandose asi en un visionario, capaz de CREER en todo

aquello con que se encuentre en escena:

Cuando un director de teatro tiene buenos actores, es decir, actores que creen, aunque

sean principiantes, aunque sean torpes (...) todo esta hecho.®’

...sobretodo creemos en los actores y los actores creen. Si, el tesoro de los actores es
ese don de credulidad. Y yo creo que ése es también el tesoro del director (...) En
principio, si conservan la infancia, la ingenuidad, los actores no mienten. Digo
ingenuidad no estupidez. No confundirlas. Ingenuo es el que nace a cada instante. Los
verdaderos actores viven el instante y no hacen trampas. A la larga, su actuacion se

vuelve tan transparente que es la vida misma. Después de todo, actuar no es hacer

57 MNOUCHKINE, A. 2007. Op. Cit. p 155.
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trampas. Pareceria que hay un publico para los tramposos, pero yo no formo parte de

ese publico. Trato de no elegir eso jamas.>8

b) Encontrar la Situacion

Cuando el actor logra estar presente en la escena, trabaja fundamentalmente
con situaciones y estados, no con emociones. El actor no debe ocuparse en la
bldsqueda de la emocidn, porque ese es un trabajo inutil: la emocion no debiera
estar ‘programada’ en la pieza. Esta aparecera, o mejor, se revelara en el
momento mismo del encuentro con el espectador, del reconocimiento que hace
éste frente a un hecho que es verdadero. De ahi que la tarea del actor sea
encontrar una situacion real (generalmente una muy simple) y no

necesariamente realista; para construir un estado a partir de ésta:

La situacion le exige al actor que trabaje el detalle, el hecho preciso. Es eso, los
pequefios actos, justos y verdaderos, a través de los cuales el personaje adquirird una
fuerza existencial que permitira también el nacimiento de la emocion (...) es necesario

que la actuacién sea precisa, que la situacion sea clara y, sobre todo, que el actor no

acttie mas de una cosa a la vez.>®

Es importante aclarar que cuando A. Mnouchkine insiste en que el actor debe
lograr situaciones y acciones verdaderas; ello no quiere decir que se aproxime
al concepto de ‘verdad’ instalado por el realismo. Muy por el contrario huye de

este tipo de actuacion, pues considera que arrastra al actor a un proceso de

%8 Op. Cit. p 25.
% FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 72.
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trabajo psicolégico que lo hace interiorizar, ocultarse en una mascara interior y

en definitiva lo aleja de la teatralidad:

Insisto en decir, que para mi, un director de teatro primero tiene que dar a los actores

herramientas para evitarles ser realistas.®°

Siempre tenemos que volver a Shakespeare, a Esquilo, o con Héléne, a una teatralidad
radical, extremadamente traspuesta, para nutrirnos e impedir que nos hundamos en el
realismo, como siempre. El realismo es el enemigo (...) por definicion el teatro, el arte,
es transposicion o transfiguracion: un pintor pinta una manzana pintada, no una
manzana. Hay que hacer aparecer la manzana. Una aparicién. El escenario es un

espacio de apariciones (...) Pero rechazar el realismo no quiere decir rechazar la

realidad.%?

De lo anterior, que A. Mnouchkine proponga como premisa a sus actores que
vayan mas alla de la realidad, que no se conformen con imitarla sino que se
arriesguen a traspasarla; convirtiéendose en una suerte de médium, de
invocador capaz de volver familiar lo desconocido y, a la inversa, deslumbrar y

modificar lo familiar.

Entonces, el teatro es un arte de INVOCACION, los actores son grandes invocadores.
Hacen levantar a los muertos, acercan los recuerdos mas lejanos. Mucho rato antes de

gue empiece una funcion, ya en los camerines, dejan de llamarse por sus verdaderos

nombres, se tratan de Majestad, si es el caso...62

60 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 134.
61 Op. Cit. p. 56.
62 Op. Cit. p. 27.
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c) Los personajes: tipos y portadores de un relato

Cuando el actor invoca la realidad sobre el escenario, o hace mediante signos
y metaforas que se hacen ‘Presente’, que se vuelven concretos a través de ese
ser llamado ‘Personaje’, quien para Ariane Mnouchkine, es ante todo el portador

de un relato.

Como en el teatro oriental, el actor debe ante todo contar una historia. Es el caso de los
Shakespeare, es también el caso de Los Atridas o de La Ville Parjure. Para esto, los
personajes del Teatro del Sol estan frecuentemente tipificados. Teniendo una
individualidad muy fuerte, sin embargo, aparecen como una colectividad y portan en si
mismos la marca de la historia. Es el caso, por ejemplo, de Norodom Sihanouk o de
Gandhi (...) Pensemos [también] en las mendicantes del cementerio en La Ville Parjure,
pensemos en el coro de Los Atridas. No hay verdaderos roles secundarios en las piezas

del Teatro del Sol, todos los personajes son importantes, todos llevan en si mismos una

parte fundamental del relato.%3

Esta concepciéon del personaje tipo sin duda parte del trabajo de la commedia
dell’arte, como una via contraria al realismo. O de otra manera, el trabajo
actoral esta orientado a una construccién épica de los personajes; puesto que
sus destinos, sus historias particulares se suelen dibujar sobre un telon de
fondo casi siempre de caracter social e histérico, que les impide caer en la
individualidad simplista o psicologica. Asi lo explica la investigadora Josette

Féral:

63 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 71.
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...los actores de Mnouchkine son portadores de un relato que encarnan y que al mismo
tiempo cuentan. Actuando como factores de identificacion y de distanciamiento, ellos
dan al espectador la impresién de ser sus personajes y mostrarlos a las vez (...)
Entonces el trabajo psicolégico es una barrera para el arsenal del actor, porque lo haria
volver a lo cotidiano, perdiendo la dimensién épica que es aquello que se busca (...) A
€es0 se agrega una gestualidad que cruza el teatro expresionista, el teatro popular y
algunas précticas fundadas en el tratamiento de los personajes que tiene que ver con

una intension muy particular del Teatro del Sol, que, siempre teatral, confirma esa

artificialidad al otorgarle caracteristicas épicas al conjunto.64

En rigor, aunque las obras de Ariane Mnouchkine y el Soleil, son generalmente
catalogadas como épicas, no podriamos hacerlo con certeza, ya que su
propuesta va mas alla de la concepcion brechtiana del personaje; mucho menos
podriamos enmarcar el trabajo de construccion de los personajes dentro de la
poética realista stanislavskiana puesto que el personaje se construye sobre la
comprensién de su mas profunda humanidad pero sin caer en el realismo

psicolégico:

Porque la ley que nos parece mas importante es la de comprender que todos los
personajes, todos, tienen un alma completa. Se dice asi aunque parezca un poco
dogmaético; cada personaje de una pieza contiene a todos los otros. Hay un poco de
principe en Falstaff, un poco de padre en el hijo, un poco de la novia en el novio, un
poco de la novia en la nodriza, un poco de la nodriza en Julieta (...) hay personajes
tipificados, por supuesto, pero siempre es necesario, también, poder sobrepasar el tipo
(-..) No hablamos de psicologia, hablamos del alma de los personajes. Pero ellos tienen

emociones, sensaciones. Tienen frio, tienen hambre, son orgullosos, quieren poder, no

lo quieren, son testarudos. Cada uno tiene su forma de ser, cada uno tiene su mundo.%°

64 Op. Cit. p. 116.
65 Op. Cit. p. 56.
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A este respecto resulta imprescindible subrayar la utilizacion de la Commedia
dell’Arte, como disciplina interpretativa iniciatica y fundamental en el trabajo
actoral en el Soleil, bien durante los periodos de entrenamiento o directamente
para la creacion de espectaculos como 1789, 1793 y La Edad de Oro. Puesto
gue como ya se ha dicho antes, Ariane Mnouchkine mediante la commedia, y
concretamente en la técnica de la mascara®® logré encontrar una via util para
adentrar al actor en la construccién del personaje, de las situaciones, pero
sobre todo para conseguir hacer evidentes (exteriorizar) las pasiones humanas
gue los movilizan. Fue asi como entendié que solo a través de técnicas tan
codificadas como ésta, se podria librar al intérprete de la simple mimesis de la
realidad (o lo que es peor de la reproduccién de imagenes preconcebidas -
clichés-) para abrirlo a una composicibn mucho mas rica y profunda del interior

del ser humano que en definitiva es el personaje.

...la mascara constituye la formacion esencial del comediante, porque ella no permite la
mentira y devela todas las debilidades del actor: la falta de imaginacion, el saber hacer,
el saber estar, la falta de presencia, la falta de escucha. Por su naturaleza misma
devela toda complacencia, toda debilidad. Abandona al comediante que no entra y no
sirve para ocultarse. Inversamente, puede devenir sublime y autorizar momentos

teatrales de una gran intensidad. Detras de la mascara, gracias a ella y con su ayuda,

emergen personajes tomados de las aventuras mas extraordinarias.®’

[La mascara] ...es una herramienta magistral. Obliga a los actores a darle forma a la

verdad. A obedecer, a cederle terreno a ese otro del que, llevando la méascara, llevan

® Para ampliar este tema se recomienda revisar: MNOUCHKINE A. 1988.
67 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 64.
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también toda el alma. La méascara es un brujo que modela los cuerpos de los actores

como si se tratara de arcilla.%8

Al trabajo especifico de la méscara y los tipos de la Commedia dell’Arte; Ariane
Mnouchkine suma la improvisacion como instancia propiciatoria para la
indagacion, descubrimiento y apropiacion de varios de los mencionados
principios; ademas de utilizarla para encontrar la forma del espectaculo. Como
se explicara mas adelante, esta ha sido la herramienta fundamental para llegar

a componer muchos de las obras de creacion colectiva en el Théatre du Soleil.

d) Lateatralidad de la actuacién oriental

En su necesidad por apartar a los actores del realismo, Ariane Mnouchkine
encontré en distintas disciplinas teatrales y dancisticas orientales, un camino

muy util para lograrlo:

Las teorias orientales han marcado todos los gestos del teatro. Han marcado a Artaud,
a Brecht y a todos los otros porque Oriente es la infancia del teatro. Ahi es donde se va
a buscar el teatro. Artaud decia: “El teatro es oriental”. Esta reflexion va mucho mas
lejos. Artaud no pretendia la existencia de teorias orientales interesantes para el teatro,
él afirmaba: “El teatro es oriental”. Pienso que tiene razén. Pues, yo diria que Artaud va
a buscar el actor en Oriente. A la vez, el mito y la realidad, la interioridad y la
exteriorizacion, esta famosa autopsia del corazdn por el cuerpo. Se va a buscar también

el no-realismo, la teatralidad. Occidente no da nacimiento mas que a la Commedia

dell’Arte -y eso viene de Asia-...59

% MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 115.
69 FERAL, J. 2010. Op Cit. p 57.
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Ariane Mnouchkine es consciente que el aprendizaje de estas disciplinas
requiere de afios de practica; pero el objetivo aqui no es convertir al actor en
depositario dogmatico de estas tradiciones antiquisimas; sino proveerle el
conocimiento de las mismas para potenciar la metafora que componga para la
escena. Darle los instrumentos precisos para construir las imagenes que

provocan verdadera emocion en el espectador:

...si bien Occidente ha visto nacer los grandes textos del teatro, el arte del actor ha sido
durante mucho tiempo mucho méas elaborado en Oriente. All4, todo se muestra, es
organico. Cada emocién, cada sensacion, encuentra su traduccién en una serie de
sintomas particulares. Los actores orientales hacen la autopsia a la vida como nadie

(...) ¢Por qué privarse de esos admirables conocimientos, por qué no retomarlos,

hacerlos nuestros, desarrollarlos?7°

Ese interés de Ariane Mnouchkine por las tradiciones teatrales de Oriente no es
casual, existe desde aquel maravilloso viaje iniciatico que realizé siendo adn
una jovencita, y s6lo unos dieciocho afios después se atrevié a proponerle a
sus actores que indagaran estas formas expresivas como herramienta para la
puesta en escena de Los Shakespeare (1981-84). Esta indagacion partié de
manera muy espontanea, sin la pretensién preciosista de hacer algun tipo de
arqueologia teatral, sino de encontrar un terreno nuevo para crear con libertad.
Como la propia Ariane Mnouchkine lo explica, adentrase en estas técnicas fue

casi como un juego:

70 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p 134.
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...a través de la imaginacion. Conoce esa formula magica: ¢y si fuéramos un elenco
japonés? Inmediatamente dejariamos de ser nosotros. Y esa es la flor del teatro: la

felicidad de no ser uno mismo, dejar venir al otro, al desconocido. “Hacer de cuenta que

es verdad”. Son juegos de la nifiez que nos resultan indispensables.’!

Fue asi como utilizaron las formas del Kabuki para expresar la tragedia de
Ricardo Il (1981); luego, para sacarle partido a lo burlesco de los bufones de
Noche de Reyes (1982) utilizaron el Kathakali; finalmente, la sintesis de ambas
experiencias permiti6 culminar la trilogia de Los Shakespeare abordando
algunas formas del Bunraku y el teatro N6 para el montaje de Enrique 1V (1984).
El Kathakali y otras danzas indias se sumaron para el montaje de Los Atridas
(1990-93) Pero incluso mucho antes, formas diversas del teatro chino - junto
con la Commedia dellArte- fueron la fuente de inspiracion para el trabajo

actoral de La Edad de Oro (1975).

Del estudio de todas y cada una de estas tradiciones teatrales de Oriente,
derivd otro de los principios sobre los cuales se fundamenta el trabajo actoral

del Soleil: la IMITACION.

Es necesario saber mirar, escuchar, comprender. Es necesario tener la humildad de
COPIAR, copiar el trabajo del otro, no desde el exterior sino desde el interior. Tener la
humildad de poner los pasos de uno en los pasos de aquellos que nos han precedido

(-..) Aceptar ser una humilde copia. Desconfiar de la originalidad a todo precio. Es decir

1 Op. Cit. p. 49.
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que el actor debe ser concavo y convexo a la vez, convexo para proyectase y concavo

para recibir.’2

Tras repasar estos denominados principios o leyes fundamentales, podemos
inferir que Ariane Mnouchkine nos propone la basqueda de un lenguaje propio
del teatro, ese que lo hace universal y que podriamos decir que pasa por el
ambito del juego. Dicho lenguaje como cualquier otro descansa sobre una
codificacion muy precisa como sucede con la muasica. La complejidad en el caso
del teatro reside en que esa codificacion no se limita a las obras draméticas
escritas que en definitva son meros soportes literarios; sino que pasa
necesariamente por el trabajo, por el juego del actor, quien debe dominar una
serie de leyes que le permitan JUGAR haciendo visible y significativo aquello

gue la realidad nos impide ver:

Se percibe que un actor que posee una mascara de la Commedia dell’Arte puede
encontrarse con un actor de Topeng balinés, y ambos pueden estar juntos en escena

sin hablar un lengua comun. Ellos pueden hacernos pasar una hora magnifica, para

ellos y para el publico, porque pueden improvisar, porgue esas leyes son las mismas. "3

1.2.3.3. La direccion en accion.
Una vez presentados los principios sobre los cuales Ariane Mnouchkine
desarrolla el trabajo de creacién con sus actores; resulta necesario revisar la

manera precisa en que estos se concretan en la realidad de la pesquisa

2 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 73-74.
73 Op. Cit. p. 22.
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escénica cada dia y en funcién de la puesta en escena. En este ambito,
digamos que hay dos perspectivas que nos ayudan a tener una visibn mas
completa del asunto: la del propio director y la de los actores.

Presentamos por tanto, algunas reflexiones de Ariane Mnouchkine respecto de

su propio rol como directora de escena en funcion de su trabajo con el actor:

Creo que un director solamente debe darle espacio al actor. Hacia dentro y hacia
afuera. Barrer el yo, las mezquindades, los exhibicionismos, las exageraciones. Darle
aire pero sin asfixiarlo. Crear el vacio, pero un vacio de matriz. Vacio si, pero carnal,
célido, fecundo, magico. Si frente a diez personas de talento, digo talentosas de verdad,
no necesariamente experimentados, pero con capacidad de visién, de encarnacion, de
evocacion, sobre todo de invocacion, si frente a gente asi, un director se pone a exhibir
sesenta ideas por segundo, es un desperdicio, un embotellamiento (...) hay que
desconfiar de las buenas ideas del director. Hay que mirar. Y ver. (...) ¢Las buenas
ideas? jAplastan todo son pesadas! Una buena idea seduce media hora, después uno
se da cuenta que es como un mueble incongruente en medio del escenario, que esta
estorbando. (...) Buscar un personaje con un actor es, en primer lugar, alimentar la

esperanza de que el personaje esté en el actor, o que por lo menos exista en el actor el

lugar para ese personaje. Y después dejarlo venir. Limpiar para que emerja.

Podriamos decir entonces que para Mnouchkine, el trabajo con el actor se
sustenta en la confianza mutua; pues se considera mas una colaboradora, que
una maestra o un gurd de esos que establecen lazos de dependencia con sus
actores, prueba de ello es que los integrantes de la troupe se van rotando de
forma constante: generalmente cuando se ha terminado el periodo de
presentaciones de un espectaculo y antes de partir con el proceso de creacién

del siguiente, algunos de ellos emprenden nuevos caminos creativos.

7 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 24-25.
67



[A los actores] trato de ayudarlos a través de las palabras, las imagenes que les doy, los
gritos que pego cuando los veo al borde del abismo o a punto de llegar a la cima (...) un
director de teatro es alguien que por su credulidad, su confianza, permite al actor

recobrar su propia credulidad, su propia confianza, y con eso las visiones que lo

salvan.’®

Después de tantos afios de experiencia con cientos y cientos de actores,
Mnouchkine resume su labor como la de una directora que estimula y provee al
comediante de herramientas que le permitan encontrar el personaje en sus
registros sin caer en obviedades ni clichés, mucho menos en estados
emocionales o psicolégicos. Es casi un trabajo de limpieza, de depuracion;
similar al del escultor que retira los trozos de roca que impiden ver la figura que
se esconde en las entrafias de la piedra.

Tal vez lo mas interesante, es que contrario a la actitud de superioridad
intelectual y creadora que normalmente reconocemos en el rol del director
tradicional en el mundo occidental; Ariane Mnouchkine escapa a este perfil y
parte por decir que prefiere desconfiar del mundo de las ideas. Sabe que el rol
de un director de cara al comediante no es precisamente el de filosofar.
Entiende que ese es un campo estéril para el desarrollo pleno del arte del actor
y que su funciébn estd mas ligada al mundo de las provocaciones a la
imaginacion. Sin duda hay todo un andamiaje reflexivo que sostiene la

basqueda, la construccion de un discurso en la escena; pero en el trabajo con

75 Op. Cit. p. 115-116.
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los actores es el contacto humano el que prima, de ahi su necesidad por

generar un ambito de plena confianza y libertad para la creacion:

La Dernier Caravansérail es el primer espectaculo en el que hasta la puesta en escena
es colectiva. De verdad. Yo ofreci un marco, una herramienta; les di una consigna. Y lo
extraordinario, es que esa consigna fue trabajada por los actores con una simplicidad
tan grande, una fuerza tan grande, que la puesta en escena se hizo sola (...) es

innegable que los actores con mi ayuda tomaron la puesta entre sus manos, sin ningin

abuso de autoridad.”®

Insistimos que para Ariane Mnouchkine la direccién de actores tiene mas el
caracter de orientacion, de propiciacién, de descubrimiento conjunto. En cada
montaje, el proceso de creacion de cada actor implica abordar un camino
particular y ella le acompafia dispuesta a sortear los obstaculos y aprender con
él; pues sabe que en el arte del actor no hay recetas sino principios, uno de los
cuales es escuchar. Por eso plantea que “en el teatro cuanto menos diga un
director, mejor es. Esta ahi para que las cosas sucedan”.’” Después de tantos
afos de tablas, sabe que cuanto menos dirija, mejor ser4 su acompafiamiento.
Sin embargo es consciente del rigor, casi la obsesion que debe haber en ese

trabajo de busqueda:

... es en efecto, absolutamente esencial que el actor tome las indicaciones al pie de la
letra en un momento dado. Es la (inica manera de ver si son buenas o malas. Si una

indicacién es mala, se la cambia, se la retira. A la vez, hay un momento inverso: yo no

76 Op. Cit. p. 64.
77 Op. Cit. p. 80.
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doy ninguna indicacion. En efecto, muchas veces llega el momento de decir: “yo no sé”.
Esa es una cualidad, para los comediantes, una incertidumbre, a veces, es muy dura de
soportar. Es angustiante. (...) Por lo tanto hay dos situaciones posibles. O bien una
indicacion esta dada pero no es aplicada, no por mala voluntad sino por una cierta
incompetencia o, a veces, por un derrape, lo cual provoca la duda. O bien el puestista
no sabe —también tiene derecho- y, nuevamente, la duda se instala. (...) pero después
de una mafiana, una jornada, de una semana de no teatro, de golpe, el teatro
reaparece. Y eso nos llena de coraje. Fueron encontrados finalmente los instrumentos

necesarios para esto, el teatro. Se liquida la opcion de llorar, se toma algun otro camino.

Al instante, vemos que la cosa marcha mucho mejor.78

Ese matiz de intensidad, que en algunos casos -sobre todo visto desde fuera-
puede tefirse de una severidad dictatorial por parte de Mnouchkine, parece
necesario si se quiere encontrar reales momentos de teatro. Esta actitud
disciplinada es inculcada en todos los miembros de la troupe si se desea
alcanzar momentos elevados en la escena, por ello, dice la directora, los
actores deben ‘trabajar con lo que yo llamo seriedad, es decir hasta el
agotamiento” 7°. Aunque también sabe que no todos los actores tienen las
mismas capacidades y por tanto los niveles de exigencia deben ser distintos:
“No ver, no admitir los limites de un actor, es un error terrible que un director no

debe cometer...” 80

Ahora bien, en la practica, la vision de los actores del Soleil no dista mucho de

lo que hasta ahora hemos deducido de los planteamientos de Mnouchkine.

8 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 36.
7 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 35.
80 Op. Cit. p.136.
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Como es natural, los comediantes se apropian de las herramientas, los métodos
gue les propone la directora y desde alli emprenden su busqueda en un ambito
de creacion colectiva. El mismo Andrés Pérez lo explicaba asi en una entrevista
a un diario espafiol a mediados de los 80s durante una gira del espectaculo‘La

historia terrible pero inacabada de Norodom Sihanouk, Rey de Camboya™.

“En nuestro grupo no es solo la directora o nosotros los que elegimos los personajes,
sino que también los personajes te encuentran a ti y te escogen. Los papeles se
distribuyen solos; toda la compafiia y todos los actores tienen la posibilidad de ensayar
todos los roles y se va produciendo un encuentro entre el personaje y nosotros. Es la
evidencia de que ése es tu papel la que elige” (...) El espectaculo se aprueba por parte

de todos: “en ese sentido yo también tuve una minima parte de responsabilidad”,

comenta...8?

A continuacion presentamos algunos extractos del encuentro entre la troupe del
Théatre du Soleil con estudiantes de diferentes escuelas de formacion teatral y
publico general, llevado a cabo en el otofio de 1992 durante la gira canadiense
de “Los Atridas”, encuentro organizado por el Departamento de Teatro de la
Universidad de Quebec, en Montreal. En dicho conversatorio, se abordd
basicamente la poética del juego de Ariane Mnouchkine®2. Cuando se les
preguntd a los comediantes del Soleil, de qué manera participaba la directora

en su trabajo de creacion, esto fue lo que respondieron algunos de ellos:

8 TORRES R. 1986.
82 FERAL, J. 2010. Op Cit. p. 35.
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Simon Abkarian: Creo que, en principio, hay una relaciéon de confianza entre el actor y
el puestista. Esa relacién de confianza se establece de entrada. Hay una fe, una
creencia mutua. Nosotros estamos en peligro en escena. Todo puede romperse en
cualquier momento. Es suficiente una palabra, un gesto brutal para romper todo en mil
pedazos. Y ocurre lo mismo con el puestista -esto se tiende a olvidar-. Pero todos
trabajamos con la imaginacién. Tanto el director como nosotros (...) Se trata de una
permeabilidad. Hay que admitir que no se sabe nada, que se ha olvidado todo. Pero no
es que se olvida lo que se olvida, es un olvido para profundizar... Hay un instinto animal
del actor y del puestista que se encuentran. Son convivencias que se crean. Hay
momentos en que simplemente hay que mirarse, y uno ya se comprende. Eso sucede
rapido, porque se esta en accién. Nuestro trabajo con Ariane es siempre en accién y en

confianza...

Nirupama Nityanandan: Me gustaria agregar algo. Cuando se trabaja con Ariane y ella
nos da una indicacion, es necesario tener el coraje de tomarla al pie de la letra. Hacer
exactamente lo que ella pide, y no otra cosa. Es decir que, cuando ella dice: “El viejo
entra en el palacio”, él tan sélo entra, no hace otra cosa. Es tan simple que casi es
luminoso. Seguidamente, se tiene la impresion de que cuando Ariane de una indicacion,
ella también actia. Es como si todos los poros de nuestro cuerpo estuvieran abiertos,
atentos a ella y a los otros comediantes. Por ejemplo, cuando yo comencé Los Atridas,
creia que sabia bailar, pero en realidad no bailaba como ningin otro: definitivamente no
sabia bailar. Me llevd mucho tiempo comprender aquello que Ariane miraba.
Escuchando lo que Ariane me decia, mirdndolo a Simon, mirando a Catherine. Es

necesario saber y estar completamente dispuesto a ser otro.

Simén Abkarian: Yo agregaria a esto que dice Niru que, durante Los Atridas, nos
probamos como nunca lo habiamos hecho. Tanto nosotros como Ariane. Ella nos daba
indicaciones y eso no marchaba. Ella decia otra cosa, en el mismo sentido pero de otra
manera y eso no marchaba siempre bien. A veces, se instalaba la duda. Yo no veia
nada. Yo le decia: “Escucha, Ariane, yo creo que esto no va, aquello que propusiste no
va”. Y siempre existe un momento donde se dice “jAtencién! No hagamos lo que Ariane

indica”. Generalmente, eso se discute...
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Sin duda resulta interesante y aclaradora esta ultima declaracién de ‘rebeldia
necesaria’ por parte de los actores del Soleil. Y es que parece ser la manera
natural como ellos encaran en determinado momento el proceso de busqueda
de los personajes y de las situaciones. Hay un instante en que necesariamente
deben cortar ese cordon umbilical con la directora para consolidar su propia
creacion, asi lo explica Delphine Cottu, una de las actrices de la troupe, en
declaraciones mas recientes: “Ella [A. Mnouchkine] estd omnipresente, pero
intentamos olvidarla cuando subimos al escenario. No sé como explicarlo... es
dificil, pero debemos conservar nuestra autonomia; es lo Unico bueno que

podemos dar”.83

De cualquier manera, lo que si es evidente desde la mirada de los actores, es
gue la creacion en el Soleil no es una tarea reservada para la directora, sino
gue todos los miembros de la compafiia aportan a la construccion del
espectaculo desde su parcela, con su propia dramaturgia; el rol de Ariane
Mnouchkine se entiende como el de una propiciadora y articuladora de los

materiales que el equipo en su conjunto va descubriendo:

Serge Nicolai: En realidad, se da nacimiento a un personaje cuando se trabaja en
profundidad. Los personajes surgen cuando se trabaja con los demas. Se crea una
materia entera, se entrega realmente la carne. Se puede llegar a una auténtica

transformacion gracias a los otros. Eso es lo increible, aun si trabajas el mismo papel,

83 VILPOUX, C. 2009.
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no se trabaja de la misma manera. En un momento dado, el personaje se convierte en

algo evidente. Pero eso no se logra sin los demas.

Juliana Carneiro da Cunha: Asi es como se avanza, alguien propone algo que no
corresponde: se rechaza, se cuestiona el rechazo. Quizas no sabes enseguida por qué.
Luego, te vas dando cuenta, y asi vas haciendo el camino. Alguno va mas lejos y Ariane

dice: “exacto, es asi”. Entonces, entendemos porque vemos.8

De esta manera creemos haber abordado los elementos escenciales que
componen la péetica directorial de Ariane Mnouchkine y que dan soporte a su
trabajo como patrona indiscutible del Théatre du Soleil. Es esta pues la sintesis
de la obra personalisima y al mismo tiempo colectiva de una directora que sin
temor reconoce que “no se puede montar un espectaculo que no hable un poco

de uno, de sus horrores, de sus fantasmas, de sus deseos”.8>

Esta poética que Mnouchkine ha consolidado a lo largo de sus afios de trabajo
permanente con el Soleil, es la que le ha dado tanto a ella como a su compairiia
un lugar destacado en la historia reciente del teatro mundial, convirtiéndoles en
un referente ineludible de las teatralidades mas innovadoras y en constante

evolucion.

84 |dem.
8 MNOUCHKINE, A. 2007. Op Cit. p. 28.
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Capitulo II:

LA POETICA DIRECTORIAL DE ANDRES PEREZ

2.1. Andrés Pérezy el Gran Circo Teatro - Biografia Introductoria:

2.1.1. Los origenes.

Andrés Lorenzo Pérez Araya, naci6 el 11 de mayo de 1951 en Punta Arenas, la
mayor ciudad y puerto de la Antartica chilena. Alli, en el seno de una familia
humilde, fue el quinto de siete hermanos. Su padre, Antonio Pérez, de
ascendencia espafiola, era un suboficial mayor jubilado de la Armada que
trabajaba como herrero en un astillero de la misma. Su madre fue Alicia Araya,

quien ademas de llevar la casa, gustaba de bordar cuadros con punto cruz.

La infancia de Andrés Pérez estuvo marcada por la enfermedad (nacié con
ictericia y problemas en la vesicula); razén por la cual debié pasar mucho
tiempo en cama: en el hospital 0 en una instalada en la cocina familiar. Por
aguella época, y para sobrellevar sus padecimientos, su padre le ensefio a leer
y escribir; pero tal y como el mismo Pérez recuerda, le contaba unos cuentos
fantasticos que le ayudaban a combatir el aburrimiento y nutrian precozmente

su imaginacion creadora.
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Sus primeros encuentros con el teatro, se dieron en la Parroquia Don Bosco de
Punta Arenas, donde vio representaciones de episodios religiosos y obras
espafiolas los domingos por las tardes, tradicion esta, arraigada entre los

inmigrantes iberos afincados en Chile.

Siendo ya un adolescente, Andrés Pérez junto a su familia dejo la fria Punta
Arenas para vivir en Tocopilla, una pequefa localidad portefia y casi desértica
al extremo opuesto del pais, a unos 1500 kil6metros al norte de Santiago. Alli
en el norte, mejord notablemente su salud llevando una vida mas amable. A los
catorce afos y tras terminar la educacion basica, su inquietud religiosa lo llevé a
ingresar a la congregacion de la Sagrada Familia en La Serena. Queria servir al
préjimo, ayudar a la gente, ‘ser un santo’. Luego fue trasladado a Santiago, pero
alli empezd a tener problemas de disciplina con las jerarquias del Seminario
Franciscano. “Con tantas reglas era dificil ser santo”, comentd el mismo Andrés
Pérez; por lo que fue expulsado, abandonando para el resto de su vida la
vocacion religiosa en busca de otros caminos, porque tenia “cierta necesidad
adolescente de libertad y de estar alejado de las instituciones. De hecho lo sigo

haciendo”.88

Después de casi tres afios de seminario regres6 con su familia y entr6 al Liceo

para terminar los estudios secundarios, en Humanidades. Fue precisamente por

8 MIRANDA, R. 1998.
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alld en 1969 que llegd a Tocopilla el grupo de teatro ‘El Errante’ (con Radul
Osorio y Patricio Campos); y tras ver su representacion, Andrés Pérez empezé
a desarrollar sus primeras inquietudes teatrales escribiendo un par de obras

bajo seudonimo y conformando el grupo de teatro de su colegio.

Con el ATELIT (Agrupacion Teatral Liceo de Tocopilla), monté dos obras de su
autoria: “El undécimo mandamiento”y “Si yo digo lo que ustedes no dicen ;qué
pasa?”, con la que obtuvo el primer premio en un Festival Nacional de Teatro
Escolar. Tras terminar el colegio, obtuvo el mejor puntaje en la PAA (Prueba de
Aptitud Académica) de su zona, con mencion en fisica. Su promedio escolar
fue de 6.87.8” A pesar de ello, las condiciones econdémicas familiares le
impedian pensar siquiera en dedicarse a otra cosa que no fuera ganarse la vida
en un oficio convencional. A pesar de ello, A. Pérez decidi6 revelarse contra su
aparente destino de muchacho de provincia y con enorme esfuerzo emprende
un camino muy distinto al esperado por su padre; hizo algunos cursos de
contabilidad y empez6 a trabajar duro para costear sus estudios superiores. El

mismo recuerda aguel momento de su vida asi:

Yo fui el primer hijo que llegé a la universidad y a mi, como a todos mis hermanos,
cuando terminé el colegio [mi padre] me dijo: hasta aqui nho méas llegamos, no te puedo

ayudar mas, tienes que trabajar. Pero, porfiado como he sido, no acepté esa Unica

87 ZEGERS, M. T. 1999. p. 185.
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opcion. Entonces me puse a trabajar; durante un afio y medio junté dinero y me vine a

la universidad.88

Andrés Pérez llegd a Santiago en 1971, inicialmente con el interés de estudiar
ingenieria, y de esta manera seguir el consejo de su padre en cuanto a escoger
una carrera rentable; sin embargo pudo mas su pasion por el teatro: el examen
de ingreso a la escuela de teatro de la Universidad de Chile lo dio a escondidas
de su familia. Era tal su nerviosismo que quedd de antepenultimo lugar y fue

aceptado a duras penas.®

Ingres6 al Departamento de Artes de la Representacion (hoy Escuela de
Teatro) de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, pero ademas,
complementaba estos estudios con los de la carrera de danza en la misma
facultad, como alumno especial. Este tiempo inicial en Santiago, tal y como
recuerda Pérez estuvo determinado por las dificultades propias que le suponia
su sostenimiento econémico cuando en medio de sus estudios apenas tenia
tiempo para trabajar, podria decirse que desde entonces el mundo de la

marginalidad se hizo, por fuerza, un ambito conocido:

[Fue dificil vivir del teatro]... especialmente en los primeros afios. Tuve que vivir en

hospederias, comer en La Vega y dormir en el Metro en la época que lo estaban

88 SOLARI, C. 2001.
89 ZEGERS, M. T. Op Cit. p. 185.
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construyendo. Pero eso me permitid6 conocer mundos extraordinarios, a los que amo

entrafiablemente. Esa es la fuente suprema de mi inspiracion.?°

Estos fueron afios intensos y complejos que ademas estuvieron marcados por
su matrimonio en 1972 con Rosa Ramirez, con la que tuvo su unico hijo: Andrés
Pérez Ramirez, nacido en Santiago el fatidico 11 de septiembre de 1973, dia
del golpe de estado del General Augusto Pinochet al gobierno del presidente
Salvador Allende. Es por ello que esta fecha para Andrés Pérez estd cargada
de una ambigledad que de alguna manera tifi6 gran parte de su vida. Con la
llegada de su hijo debié asumir la responsabilidad econdmica que ello
conllevaba, por lo cual abandono los estudios de teatro y se dedicé a la danza,
trabajando como bailarin en la mitica compafia de revistas ‘Bim Bam Bum’,
bajo la direccion de Paco Mairena, o en ballets de programas televisivos como

‘Sabado Gigante’.

Su matrimonio con Rosa Ramirez, llegé a su término en 1975; afio en el cual
decide retomar sus estudios teatrales en la Universidad, integrandose a una
generacion de actores que aun hoy siguen vigentes en la escena teatral chilena:
Patricio Strahovsky, Ramon Farias, Cecilia Cucurella, Aldo Parodi o Alfredo
Castro. Uno de los vinculos artisticos y de amistad, mas importantes que
construyé Andrés Pérez en sus afos de escuela en la Universidad de Chile, fue

con el entonces joven profesor y estudiante de direccién teatral, Fernando

% SOLARI, C. Op Cit.
79



Gonzalez, quien le invitd por primera vez a trabajar como actor en sus practicas
académicas; luego se convertiria en su mentor y maestro de direccion; afos

mas tarde compartirian maltiples e importantes proyectos creativos:

...estaban, entre otros, Andrés Pérez, Alfredo Castro y Aldo Parodi. Los llamé a hacer
practica conmigo y ahi tomé contacto y conocimiento mas profundo con ellos. 1975 y
1976 fue el primer periodo en que trabajé con este grupo y, a través de ellos conoci el
dolor de la juventud que sufria la dictadura. En Andrés, inmediatamente, aprecié un
joven muy inteligente, un sensibilisimo escritor. Escribia poemas muy bellos y
empezaba a hacer esbozos de teatro, que eran muy buenos y muy al servicio de la
puesta en escena que él imaginaba. Tenia muy buenas ideas. (...) Desde siempre, se
vio en él una vocacién muy grande de hombre de teatro y también, una fortisima
voluntad para lograr las metas artistica que se proponia. Sin embargo, €l reunia todas
las condiciones que, en ese instante, eran consideradas obstaculos para obtenerlas. Su

aire indigena, (jsu belleza indigenal), su piel morena y ese pelo tieso...no era

evidentemente la imagen que, en el nuevo Chile, podria triunfar.91

La vida académica de Andrés Pérez en el D.A.R., se puede resumir como la
labor de un estudiante-actor mas que aplicado. En palabras de su profesor
Eugenio Guzméan, se trataba de un talento insélito en el teatro chileno: actor
excelente, autor bueno, coredgrafo, director muy experimental, maestro.%? Lo
gue le permitié destacarse en la interpretacién de célebres personajes de obras
como “La Celestina” (1976) en la que asumioé el rol protagoénico; o el mensajero
en “Antigona” (1976). Paralelamente a sus estudios, trabajé como bailarin en la

puesta en escena del “Burgues gentilhombre” (1975) dirigida por Eugenio

91 GONZALEZ, F. 2002.
92 ZEGERS, M.T. Op Cit. p. 186.
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Dittborn en el Teatro de la Universidad Catodlica de Chile; y como coredgrafo en
‘Auge y caida de la ciudad de Mahagony” (1976) dirigida por Fernando

Gonzalez y estrenada en el Instituto Goethe, de Santiago.

En 1977, empezo a desarrollar sus propios laboratorios creativos ejerciendo de
autor, director y actor en la realizacion de la obra de teatro infantil “Un circo
diferente”, la que pase6 por las comunas de la capital, un espectaculo alegre y
novedoso, una expresion de teatro callejero inédito en esa época.®® Este primer
proyecto creativo ‘cuasi profesional’, lo llevé a cabo con el grupo Teatro
Contemporaneo, conformado por algunos de sus compafieros de estudio
(Alfredo Castro, Aldo Parodi, Fernando Elgueta, Rodrigo Alvarez, Renée
Figueroa, Patricio Strahovsky, Nancy Ortiz, Sergio Schmiedt); experiencia

colectiva que se transformaria en el germen de su futura agrupacion teatral.

Una vez acabados los afios de formacion teatral, en 1978, trabaja como
coredgrafo y guionista de “Aproximaciéon a una Violeta” espectaculo de danza-
teatro; de igual manera realiza las coreografias de la obra teatral “Cain y Abel”
dirigida por Juan Victor Mufioz. Paralelamente es llamado por Fernando
Gonzalez para trabajar bajo su direccion, conformando el naciente Teatro
Itinerante de la Universidad Catdlica de Chile, financiado por el Ministerio de

Educaciéon. En dicha agrupacién, se desempefia como actor y coredgrafo en

9 Op. Cit. p. 185.
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una novedosa propuesta escénica de “Romeo y Julieta”, a la que seguiria en
1979, el montaje de “Chandarcillo” donde también actué y monté las

coreografias.

Un hecho importante que se debe resaltar, es que en ese mismo afo, se
estrena por primera vez una obra de su autoria: “Las del otro lado del rio” que
fue llevada a la escena por la Compafia Los Comediantes, bajo la direccion de
Roberto Navarrete. La experiencia de ver en escena su obra, la describié como
«impresionante, dolorosa y feliz».%4 De esta manera, el nombre de Andrés
Pérez empieza a ser reconocido en el medio teatral santiaguino: actor,
coredgrafo, bailarin, autor y joven director; pero ademas vinculado a las dos

‘companias estables’ del teatro universitario: Universidad de Chile y Catdlica.

En 1980, lleva a cabo su ultimo trabajo con el Teatro Itinerante, esta vez no solo
como coredgrafo, sino que se adentra en el &mbito dramatuargico, co-adaptando
junto a Fernando Gonzalez, “Las tentaciones de Pedro” de Ibsen, dirigida por el
mismo Gonzélez.

A finales de ese mismo afio, ya sin la estabilidad econdmica que le proveia la
institucionalidad del Teatro Itinerante; y ante la necesidad de abrir su propio
espacio de busqueda y creacion teatral, funda el Teatro Urbano

Contemporaneo (TEUCO), dedicandose a la investigacion y practica del teatro

%4 Op. Cit. p. 186.
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callejero. Las razones para indagar en este tipo de teatro son: primero, la
carencia de recursos para realizar espectaculos convencionales de sala, y

segundo, la posibilidad de hacer resistencia artistica a la dictadura militar:

Yo y otros actores que habiamos egresado de la universidad, perteneciamos a familias
de ingresos bajos y nos habia costado pagar los estudios. No fuimos convocados para
las audiciones de las compafiias y tampoco nos llamaban de la television porque
éramos morenitos y bajos. Entonces, no teniamos plata para pagar una sala de ensayo
0 un equipo de luces. La calle era un escenario gratuito que, ademas, nos permitia
ganar unos pesos rapidamente. La primera vez que actuamos en la via publica fue el 24
de diciembre de 1980. (...) ese dia hicimos como nueve funciones, la ultima fue en el
Paseo Ahumada. Eran las 23 horas cuando llegaron los pacos. Se armé una especie de
batalla, porque la gente nos defendi6é y tuvieron que pedir refuerzos para detenernos.
Asi es que pasamos la Pascua en prisién. (...) el motivo del arresto eran dos delitos:

alterar el orden y mendigar, lo que no estaba muy lejos de la realidad, porque después

de actuar, pasdbamos el sombrero pidiendo plata.g5

Con este peliagudo debut, Andrés Pérez se convertiria en el pionero del teatro
callejero en Chile; liderando un colectivo conformado inicialmente por los
actores Roxana Campos, Miguel Estuardo, Renée Ivonne Figueroa, Juan
Edmundo Gonzélez, Marisa de Gregorio, Carmen Disa Gutiérrez, Sandro
Larenas, Hernan Pantoja, Rosa Ramirez, Salvador Soto, Gianina Talloni y
Rodrigo Vidal. Y respaldados en el disefio del vestuario por Ruby Goldstein.
Entre 1980 y 1981, el TEUCO llevara a las calles, los siguientes montajes
dirigidos por Pérez: “El viaje de José y Maria a Belén”, “Oye, Oiga y Tu, su

historia inconclusa”, “Ivan el imbécil”, “Acto sin palabras”, “El suefio de Pablo’,

% SOLARI, C. Op Cit.
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“Acerca del trabajo” y “El Principito”. Cada una de estas obras supuso no solo
sobreponerse a las dificultades propias del financiamiento a nivel de
produccion; sino, y sobre todo, permitieron encarar la represion de la dictadura,

mediante el planteamiento de discursos teatrales cargados de opinion politica:

En nuestro trabajo, el teatro callejero que pretendia rescatar las calles (estaba prohibido
salir a las calles en los anos 80’), nosotros deciamos: “las calles son nuestras”, ese era
nuestro lema. Por eso saliamos a las calles y deciamos que éramos actores
universitarios, -reivindicAbamos eso- que no teniamos dinero para arrendar salas, pero
que la calle era el lugar. Entonces hablabamos, era un acto politico hacer eso. Rescatar
el hecho de que las calles son un lugar de las personas, que las calles son también

para hacer teatro, entre otras muchas cosas que se pueden hacer, y que también son

para juntarse, para hacer una fiesta.%®

Después de ese intenso afio dedicado a sostener el proyecto colectivo de teatro
callejero, a comienzos de 1982 es convocado por el joven director Abel Carrizo
para protagonizar la obra “Lautaro” de Isidora Aguirre, que narraba el choque de
la conquista espafiola sobre el pueblo mapuche, destacando las figuras de
Valdivia y el héroe indigena Lautaro. Este montaje, que contd con mdusica
original de la reconocida agrupacion de muasica Los Jaivas, tuvo un éxito de
critica y de publico inesperado. El espectaculo significé para Andrés Pérez, gran
reconocimiento, hasta tal punto que fue catalogado como el actor revelacion de
ese afo, por su interpretacion de Lautaro. Sin embargo, su caracter inquieto y

su necesidad por mantenerse en permanente estado de creacion, lo llevan a

% PEREZ, A. 1999.
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aceptar la invitacion de algunos ex comparfieros de escuela agrupados en la
companiia ‘Acto Seguido’, para dirigir “Alicia (Las maravillas que vio en el pais)”
creacion colectiva basada en la novela de Lewis Carrol. La obra fue estrenada
en 1982 en la sala de Teatro La Comedia, sede permanente del reconocido
colectivo teatral Ictus, vigilado de cerca por la censura del gobierno militar, por

retomar la contingencia politica como tematica central de sus creaciones

colectivas.

2.1.2. Los afios de cara al Sol.

1983 fue un afo crucial para Andrés Pérez. Por una parte, da nuevo aliento a
su proyecto de investigacion teatral, dejando atras el nombre de TEUCO, para
pasar a llamarse simplemente Teatro Callejero. A los miembros que quedaron
de la antigua agrupacién se suman Maricarmen Arrigorriaga, Andrea Gaete,
Paulina Hunt, Carlos Osorio, Aldo Parodi y Rodolfo Pulgar, entre otros. Con
dicha formacion dirige el espectaculo callejero de creacién colectiva,
“Bienaventuranzas”, «que revive la simple historia, pero de macizo contenido,
de la llegada de Jesus a la tierra (...) es un teatro rico en sugerencias y logros
expresivos, cargado de simbolos, pero lleno de emocion, belleza y poesia. (...)
Luego vendria “Amerindias”, en el cual un solo actor aparentaba ser seis

esparioles con la ayuda de movimientos y mascaras»®’. El Gltimo montaje que

97 ZEGERS M.T. Op Cit. p 186.
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realiza con el Teatro Callejero, es “El Ciclo Burgués” de José Miguel Rivero,

estrenado en el Centro Cultural Mapocho.

A raiz del trabajo de investigacion desarrollado durante los dltimos afios como
actor y director en el ambito del teatro callejero y por su notable desempefio
interpretativo en “Lautaro”, Andrés Pérez recibe una beca por parte de la
Embajada de Francia en Chile para completar su formacion artistica con una
breve estancia en el pais galo. Este estimulo, sin lugar a dudas marcaria un hito
en la vida del artista, pues le abria la puerta a un camino que estaba deseando

recorrer y que por multiples razones no encontraba en su Chile natal:

El lunes se dirige a Paris el joven actor, coredgrafo, director y dramaturgo, Andrés
Pérez (“Lautaro”). Viaja becado por la embajada de Francia para realizar estudios y
participar en los montajes de Ariane Mnouchkine y Patrice Chereau. Tuvo opciones y
eligié a estos artistas por haber visto algo de sus trabajos en libros. De la primera ley6
sobre su montaje del “Ricardo II” de Shakespeare ambientado en el Japén feudal y
tratado en el estilo Kabuki. Es decir, va “un poco en busca de las formas audaces de
creacion que aqui no encuentro”. (...) “Y si me voy al extranjero ahora es porgue creo

que voy a encontrarme con gente que estd en mi misma onda, en la misma

bL'quueda".98

Asi partio A. Pérez a Francia: lleno de expectativas y con la seguridad de estar
acercandose a experiencias y tradiciones teatrales mas cercanas a Sus

intereses, a esas formas expresivas populares y festivas que casi de manera

98 1983. El Mercurio, Santiago de Chile, 01 Octubre.
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intuitiva y/o autodidacta estaba abordando en las investigaciones con sus

comparieros del Teatro Callejero.

Una vez en Paris, inicié la buasqueda de un lugar para aprender, de una
compafia donde poder desplegar todo su potencial creativo. A. Pérez iba con
una beca por tres meses para conocer las experiencias mas relevantes del
teatro francés, sin duda el Théatre du Soleil ya estaba considerado en sus
presupuestos, pero obviamente no seria facil incorporarse como artista a la
troupe de la prestigiosa compafiia. Su directora, Ariane Mnouchkine le permitio
ingresar a la Cartoucherie de Vincennes como observador y a cambio de
desempeniarse en las labores de limpieza del teatro. Asi comenzé la humilde
andadura de Andrés Pérez por el Soleil, barriendo la sala, ayudando en la
cocina o limpiando los bafios, y, durante las cuatro horas que duraba cada dia
las funciones de “Los Shakespeares”, servia como guardia negro®. Mientras los
demas guardias descansaban en el bar o el camerino, €l estaba agazapado en
un lateral de la escena, observando, escuchando, aprendiendo; lo que le
permitié incluso hacerse bilinglie en unos pocos meses. Hasta que llego la

oportunidad de mostrar sus capacidades:

Andrés, al encontrarse en Paris frente a la realidad que la compafiia que él habia
elegido no se estaba en periodo de ensayo, cayo en las manos de ese fendbmeno del

teatro que es Ariane Mnouchkine (...) Uno de eso dias, encontrandose la compania en

99 Guardia negro: servidor de escenario en el teatro Noh y Kabuki.
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un momento de descanso después de almorzar, madame Mnouchkine, con su cabellera
blanca, se acercé a Andrés, que estaba recostado en un jardin bajo el sol. Ella le
pregunt6 si le ocurria algo, a lo que Andrés respondié que echaba de menos a sus
amigos en Chile. Ella lo miré, diciendo que la noche anterior habia sofiado con un
pueblo que estaba en medio de una guerra. Ella veia a Andrés entre medio de los
fuegos de artilleria y le tendia una mano para salvarlo. Y luego, en la vida real, le ofrecié
improvisar, a lo que él accedio. Fue a los camarines, se vistié y maquilld para improvisar
el Bufon de Ricardo Il. Nervioso, subi6 al escenario e intent6 imitar los gestos vistos los
dias anteriores a los otros actores. Y, como su improvisacion funciond, pasé

espontaneamente a formar parte de la compafiia, convirtiendo lo que también eran tres

meses en seis afios.190

A partir de ese dia, Andrés Pérez ya forma parte de la compafiia y su presencia
en el escenario seria cada vez mayor. Entre 1984 y 1985, una vez terminada la
exitosa trilogia shakespereana, el Théatre du Soleil, comandados por Ariane
Mnouchkine lleva a cabo el proceso de investigacion y puesta en escena del
espectaculo “La historia terrible pero inacabada de Norodom Sihanouk, rey de
Camboya” entorno a la historia reciente de este pequefio pais asiatico. Es
entonces cuando Pérez tiene la oportunidad de afianzar las herramientas
actorales que viene aprendiendo de Mnouchkine y que le permiten
encontrar/evocar en la escena una gama variada de personajes: el Embajador
de Camboya en Paris; Kieu Sam Phan, lider Khmer rojo; el mensajero del
coronel Um Savuth y Zhou EnLai, el primer ministro chino. Cada uno de ellos

implica una transformacion completa; lo que en palabras de su compafiero de

100 MIRANDA H. I. 2002.
88



elenco, el actor Maurice Duroziert®!, le permitia pasar por todos los estilos, las
edades y los registros durante una misma funcion. Nadie podria pensar que dos
afios atras habia llegado a Paris, sin saber una palabra de francés. Ahora era
reconocido como uno de los mas destacados actores del Soleil y él se sentia en
el lugar indicado, asi lo declaraba a la prensa espafiola durante una gira a dicho

pais:

El actor chileno declara encontrarse como si estuviera en casa, "porque hago lo que
siempre habia sofiado”. Su vida cotidiana en el Théatre du Soleil depende de si se esta
en un periodo de ensayos, en el que trabajan todo el dia. "A medida que se va
acercando el estreno se alargan estas jornadas hasta el punto de querer dormir en el
teatro. Toda la compafiia, que no son soélo los actores, hacemos de todo en el Soleil,
desde limpiar hasta colaborar en diversas funciones. Cuando no se representa ni se

ensaya, siempre hay cosas que hacer, ademas de descubrir ese mundo que te aportan

los comparieros de 19 nacionalidades distintas".102

A fines de 1986, mientras todos los miembros de la troupe del Soleil, viajan a la
India a recoger materiales y experiencias para su proximo espectaculo, Andrés
Pérez aprovecha para venir a Chile y compartir los conocimientos adquiridos
durante su estancia en la Cartoucherie. Para lo cual se junta con sus antiguos
compafieros del Teatro Callejero y deciden montar un espectaculo festivo
auscultando en el payaso que cada uno lleva dentro, pero sobretodo trabajando

sobre las herramientas actorales que ahora manejaba Pérez:

101 DUROZIER, M. 2002.
102 TORRES, R. 1986. Op Cit.
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[En este proceso] se rescatan las palabras “emocion”, “pasion”, “magia”, “impulso”,

“encarnacion”, “energia”: “Cada espacio fisico tiene su energia propia que le dan las
personas que han pasado por ahi, las que estan y las que le son ajenas. Entonces llega

el teatro callejero y habita esos lugares en el sentido de desprender ahi su energia, de

intervenir, de acoplarse, de chocar, de hacer fiesta”103

El espectaculo resultante de este proceso, se llamé “Todos estos afios”, se
presentd durante casi todo el mes de enero de 1987 a razon de tres funciones
diarias y recorri6 numerosas comunas del Gran Santiago'®*. Luego de esta
corta pero fructifera estadia en Chile, Andrés Pérez regresa a Francia y se
integra al Théatre du Soleil en abril del mismo afio para iniciar el proceso de
montaje del siguiente espectaculo: “La Indiada, o la India de sus suefios”. Este
es un proceso que vale la pena repasar con detenimiento, dado que supone el
summum de su paso por Francia y que ademas le reportd un éxito rotundo en
su carrera como actor. Asi lo recuerda Pedro Celedodn, artista chileno que
también formo parte de la troupe del Soleil por aquella época y que compartio

este proceso con Pérez:

Habia un sentimiento generalizado entre los miembros mas pequefios del Soleil.
Veiamos en forma natural a Georges Bigot como Gandhi y a Durozier como Nehru. El
afo anterior, Georges se habia ganado el premio al mejor actor y fisicamente daba la
figura de Gandhi. Los experimentados del Soleil estaban mas libres de prejuicio. Ariane

Mnouchkine, maestra capaz de imaginar todo, nunca evidencio preferencias en sus

103 DPONOSO, C. 1987.

104 En el marco del FITAM 2012 se llevé a cabo el estreno del documental “Teatro Callejero, mi
capitan” dirigido por Carlos Flores (2011), en el que se muestra esta experiencia veinticinco
afios después de haber recorrido las calles y comunas de Santiago.
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inicios. Alli estaban los textos de Hélene Cixous y los personajes flotando en un espacio
del cual, tal vez, podriamos hacerlos descender.

Las cosas pasaban rapidas y simultaneas, por lo que no logro vislumbrar el momento
exacto en que Andrés, el que no fue a la India, el que no vivio los ojos de esos devotos
encantados en el Ganges, sus danzas hipnéticas, los cantos a dioses en rituales
multitudinarios, comenzaba, sin embargo y antes que nadie, a dar signos del alma
teatralizada de Gandhi. El tiempo y los ensayos pasaban, Andrés adelgazaba y el
parecido fisico con Gandhi se estrechaba. Llegé finalmente el momento en que Ariane
s6lo le permiti6 a €l probar ese rol, que por meses ensayaba paralelamente con
Georges Bigot. El personaje era suyo, €l lo habia traido, tenia ahora el camino para

depurarlo.10°

Y es que en una ocasion, Ariane Mnouchkine al ser interrogada por un
periodista francés acerca de la actuacion de Pérez, solo atind a decir: “es
Gandhi mismo en persona”.% La obra fue estrenada en la Cartucherie el 30 de
septiembre de 1987, y de esta manera Andrés Pérez se convertiria en el primer
actor extranjero que interpretaba un rol protagonico en el Théatre du Soleil,

noticia que rapidamente hizo eco en su lejano Chile:

Mucho énfasis se puso en la prensa sobre el tépico criollo del «chileno que triunfa en
Paris» para referirse a Pérez: “Una experiencia en el Soleil a cualquiera lo tumba, se
afrancesa y se las da de cualquier cosa. No es el caso de Pérez”, dice Guillermo
Semler. Al respecto, Pérez es tajante: “No me he afrancesado. Alla me hice mas chileno

gue nunca. Mi color de piel, mi forma de moverme, mi estatura hacian que yo fuera

chileno inmediatamente, y cai en un lugar donde era muy bonito serlo” 107

105 CELEDON, P. 2002.
106 ASENJO, A. 1987.
107 DPONOSO, Claudia. Op. Cit.
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Por eso ni el éxito artistico ni la fama, hicieron que Pérez se regodeara en ello
para olvidar su origen, sus amigos, su familia, su pais. Un pais que vivia una
agitacion social y politica vertiginosa en el camino hacia la democracia. Tras un
afo de representaciones de “La Indiada”, Pérez vuelve a Chile patrocinado por
la AFA (Asociacion Artistica Francesa), dependiente del Ministerio de
Educacion de Francia, con el fin de montar una obra teatral y dictar un taller
para actores. En esta mision se encontraba Pérez, cuando su comparfiero
Guillermo (Willy) Semler, le muestra un texto escrito en décimas de Roberto
Parra (hermano de la destacada folclorista Violeta y del poeta Nicanor) sobre el
que venia trabajando con su compania ‘El Sombrero Verde’ para hacerlo en
formato de calle. Andrés Pérez queda fascinado con el texto y decide dirigirlo;
empezando casi de inmediato a trabajar con el autor en la adaptacion

dramatuargica del mismo.

Por otra parte, en esta breve estancia en Santiago, Pérez también participa
activamente en la Campana por el NO, de cara al “Plebiscito Nacional de 1988,
a través del cual el pueblo chileno expresaria su deseo de mantener o
abandonar el gobierno militar. Para tal acontecimiento, dirige el performance
callejero interdisciplinario “S/ NO”, nuevamente rodeado por sus amigos de
antafio y otros cien artistas mas, esta intervencion es presentada en el céntrico
Parque Forestal de Santiago, el 13 de septiembre de 1988. Poco después

deber regresar a Paris por unos dias para terminar de rodar el film homonimo
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de la ultima y exitosa obra del Soleil, de la cual era protagonista. Y por
supuesto, lleva consigo el maravilloso texto de Parra, que seguira adaptando
para volver a montarlo en breve.

Por los dias en que se realizd el referéndum que daba por terminada la
dictadura militar de Augusto Pinochet y abria las puertas a la tan anhelada
democracia; Andrés Pérez ya estaba de nuevo en Santiago empezando los
ensayos, con el texto de la obra casi terminado y con muy poco tiempo para
montarla; sin sospechar, que estaba preparando un espectaculo que sin lugar a

dudas cambiaria la historia del teatro chileno: “La Negra Ester”.

2.1.3. “La Negra Ester”, mas que puro teatro.

Mucho se ha hablado sobre este espectaculo que se estrené el 9 de diciembre
de 1988 en la periferia santiaguina, mas exactamente en la Plaza O’Higgins de
la comuna de Puente Alto. La resonancia artistica del montaje fue tal, que basto
un mes para dejar la marginalidad e instalarse en el céntrico Cerro de Santa
Lucia en pleno corazén de Santiago, y sin duda, en el corazén de la historia del

teatro chileno.

Enseguida presentaremos algunas valoraciones que se han hecho de esta obra

de A. Pérez y que hasta hoy, a casi 30 afios de su estreno, siguen

robusteciendo el mito de “La Negra™:
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... el hito que marca la diferencia en el teatro chileno, un remezén al ambiente teatral,
gue introdujo una nueva idea de puesta en escena. Ya parece un lugar comun hablar de

«antes y después de La Negra Ester». Pero es cierto. Nadie puede negar que fue el

suceso teatral de 1988 y que a partir de ella, nada nuevo se ha visto bajo el sol.108

Para su puesta en escena se unieron tres grupos teatrales de la época, que hoy
bien podriamos calificar como emergentes: Compafiia El sombrero verde, El
Teatro Provisorio y El Teatro Callejero (antiguo Teuco). Entre las tres, sumaban
unos 25 actores que se conocian desde sus afios de escuela y que compartian
intereses teatrales similares, o que permiti6 que el montaje del espectaculo se
llevara a cabo en unos cuarenta dias de frenéticos ensayos, una experiencia
creativa exultante, en la que todos los miembros de la compafiia parecian estar
embriagados por la alegria generalizada que supuso el fin del régimen militar;

pero:

En honor a la verdad, el trabajo conjunto de actores, musicos, director, no es algo que
haya surgido de la nada. Es un trabajo de afios, desde los tiempos en que muchos de
los integrantes del elenco hacian teatro callejero, buscaban legitimas formas teatrales
para comunicarse con un tipo de publico distinto al tradicional y se expresaban a través
de mdltiples lenguajes escénicos que tenian tanta o mas fuerza que el lenguaje de la
palabra. Si a esta predisposicion de acercamiento a la esencialidad del teatro a un
publico heterogéneo se une la festividad de las décimas de Roberto Parra, tenemos, en
su conjunto, un espectaculo de gran relieve, de una profunda ternura, lleno de poesia,
vital, cautivante, sugerente, sutiimente simple en su historia, pero a su vez de una gran
complejidad por los multiples planos proyectados. (...) Hablar de cada uno de los
actores, de la musica de la escenografia, de la historia, da para un verdadero tratado

critico. Por eso mismo — y esto el tiempo dard o no la razén-, La Negra Ester ha

108 ZEGERS M.T. Op. Cit. p. 187.
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marcado un hito en el teatro chileno de la década de los ochenta, ha inyectado vitalidad
a nuestro teatro, ha logrado un gran consenso (de por si, siempre dificil) en un publico
que se siente maravillado por lo que ha presenciado (incluidos actores de otras

compalfiias); todo lo que, en definitiva, se le puede pedir a una obra teatral en un pais

como el nuestro.109

Asi pues, la mayor coincidencia entre la critica y los teéricos del teatro, es que
“La Negra Ester”, mas que un éxito teatral o que un fenbmeno cultural de
envergadura, alcanzo los ribetes de fendmeno social, pues en ella convergian -
de manera muy teatral- una serie de elementos que apelaban a la denominada

chilenidad**:

La Negra Ester es proposicién escénica, espectaculo, montaje, mezcla de circo y teatro
callejero; sobre el escenario se habla, efectivamente, en décimas, salpicadas de giros
nacionales, a veces con lenguaje del lumpen; musica de tangos, boleros y cuecas
atraviesan la historia y son parte de ella; los personajes son populares: prostitutas,
zapateros, campesinos, chinos, emigrados, vagos y marineros. (...) Lo que ha hecho
Andrés Pérez, en suma, es escenificar un trozo de cultura popular chilena, donde la
musica, la entonacién del decir, el movimiento, la gestualidad, los exagerados rasgos
faciales, la vestimenta y los espacios, estan arraigados en una cultura chilena comin a

las clases sociales y niveles educacionales. (...) La Negra Ester es un punto de

encuentro de lo nacional.110

Y es que nunca antes en Chile, una obra de teatro habia tenido tal acogida
entre el publico general, ese que esta conformado por la gente sencilla, la gente

de a pie que se acercé al teatro por primera vez porque en las calles se corria el

109 E.G. 1989.
110 PINA, J. A. 1998. p. 200.
** Chilenidad: elementos de la idiosincrasia chilena y que conforman su identidad como pueblo.
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rumor: «esa obra hay que verla». En poco tiempo superé los cientos de miles
de espectadores, recorriendo casi toda la geografia chilena y siendo llevada a
numerosos festivales y escenarios internacionales. Lo que ha hecho que hasta
hoy, especialmente durante las fechas de Fiestas Patrias, el Gran Circo Teatro
reponga la pieza en algun teatro santiaguino y que el publico acuda a ver “La
Negra” como parte de la celebracion nacional, alli los espectadores incluso

cantan de memoria las canciones que ya hacen parte del acervo popular.

A nuestro modo de ver, este éxito de “La Negra Ester” esta sustentado en dos
elementos bien claros: la utilizacion de las técnicas aprehendidas por A. Pérez
junto a Ariane Mnouchkine y la conformacion de un equipo de trabajo donde
mas alla del talento y la excelente capacidad interpretativa de cada uno de los
actores, habian personas apasionadas, sintonizadas en las mismas busquedas

artisticas.

A partir de entonces la figura de Andrés Pérez, su trayectoria, su recorrido
artistico y su obra, han sido considerados en articulos de revistas
especializadas, o en algunos apartes de estudios en torno al teatro chileno y/o
latinoamericano, en la mayoria de los cuales se reconoce la influencia de
Mnouchkine en su labor como director. Asi mismo, el proceso de creacion vy el
resultado final de “La Negra Ester”, ha sido tema especifico de

investigaciones, articulos de diario, de revistas, tertulias radiales y hasta de
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programas televisivos. Fue tal el éxito que incluso se llevo al cine (ejercicio
recurrente del Théatre du Soleil con muchos de sus espectéculos): “al igual que
con el montaje de La Negra Ester el objetivo era hacer teatro popular, con su

filmacién se busca hacer cine popular™!.

Una de las publicaciones mas destacadas en torno a este espectaculo
fundacional del Gran Circo Teatro, es la realizada por la Revista Apuntes en su
namero 98, el que esta dedicado casi por completo al prodigio teatral que
supuso en diciembre de 1988, el estreno de “La Negra Ester”. Aqui se recogen
articulos testimoniales de algunos de los miembros del colectivo, para muchos

de los cuales este taller-montaje supondria un cambio de paradigma:

La Negra Ester vino a incendiarme lo que yo tenia de oficio. Me transformé de director
joven y prometedor a actor travesti de éxito y no me puedo quejar. Primero porque el
vivenciar una experiencia tan fuerte desde la actuacion, la re-valida, la transforma dia a
dia, funcién a funcién, y ademas es distinto el goce que produce el hacer teatro frente al
publico que detras de él. Y en segundo lugar, que si mis estructuras teatrales se

derrumbaron con tanta facilidad en la primera embestida, es porque no serian tan

fuertes ni tan permanentes.112

2.1.4 Después de “La Negra Ester”.
“La Negra” tuvo mas de dos afios imparables repletos de presentaciones en

giras por el pais y fuera de él; el espectaculo obtuvo reconocimientos y premios,

111 1989. Diario La Epoca. Santiago de Chile , 6 de septiembre.
112 SEMLER Willy.1989.
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al igual que los actores y el director. EI Gran Circo Teatro se convirtio en el
referente renovador de la escena chilena, y con ello en la prueba categorica de
gue Andrés Pérez pasaba de ser un actor prodigioso a convertirse en el gran
maestro que marco la historia del teatro chileno; porque después de “La Negra”

irrefutablemente nada seria igual.

Superar el éxito de “La Negra” en todos los sentidos, fue practicamente
imposible. En septiembre de 1992 se estrena “Epoca 70: Allende”, el siguiente
espectaculo creado por Pérez a la cabeza de su compaifiia, pero sélo estuvo
tres meses en cartelera y no logré aproximarse siquiera a la repercusion que
tuvo el primero. Ya para el segundo semestre de 1991 Andrés Pérez consigui6
un espacio propio -a la manera de la Cartucherie del Soleil- en el que junto a su
Gran Circo Teatro pudo establecer un centro de operaciones para su labor
creadora: el gigante Teatro Esmeralda (un antiguo teatro en desuso en una
zona céntrica y popular de Santiago) 113, Alli se estrenaron los Shakespeares:
“Noche de Reyes” y “Ricardo II” en enero de 1992. Pero a mediados de ese
mismo afio ante la falta de recursos econdémicos debieron entregar el lugar e

incluso plantearse la disolucién de la compaiiia:

Si, tenemos que dejar el teatro ya que no podemos seguir pagando; en realidad, nunca
hemos podido hacerlo con regularidad. El Esmeralda pertenece a un particular, que lo

ha pedido. La decepcién, ademas, influyd en el &nimo de todos. Nuestro trabajo no

113 1991. La Segunda. Santiago de Chile, 6 de agosto.
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nacié de la noche a la mafiana. Se gestd, tuvo un proceso, se consiguieron cosas.
Realizamos una labor pedagodgica y artistica intensa en sectores nunca contemplados;
llevamos el nombre de Chile a sitios donde antes nunca estuvo; y nos visitaron

personas importantisimas en la historia del teatro.114

A pesar del desencanto y la enorme frustracion que supuso la pérdida del
Esmeralda, la compafia estren6 en agosto de ese mismo afio su propia version
del “Popol Vuh”, una adaptacion colectiva sobre el Libro Sagrado del pueblo
Maya Quiché. La obra se presentd primero en Europa y solo hasta noviembre
en Santiago, después de varias funciones de preestreno en Concepcion y
Valparaiso. Sin embargo la inestabilidad financiera provocé que la compafia
empezara a resentirse animicamente, de hecho varios de los integrantes
tomaron otros rumbos lo que supuso la incorporacién de nuevos artistas. A
partir de entonces, Andrés Pérez iniciaria una frenética y compleja carrera por
sostener el suefio de una compafia a la manera del Soleil, es decir, lograr la
consolidacion econdémica que le permitiera mantener unido al colectivo que
lideraba (que en 1992 eran casi 30 entre personas entre artistas y técnicos). En
poco tiempo esta situacién desgastante hundié a Pérez en la desesperanza, a
tal punto que decepcionado de su pais por la falta de apoyo institucional al
proyecto artistico del Gran Circo Teatro, regresa a Francia y alli inicia un
proceso de sanidad fisica y emocional, en los caminos del budismo: “Aqui estoy

volviendo a encontrar la fe en la vida que habia perdido”.*1®

14 MUNOZ, J. A. 1992.
115 NIKIFOROS, W. 1994.
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Ya en 1995, una vez superada la depresion y sanadas sus dolencias fisicas,
Pérez vuelve definitivamente a Chile tentado por dos proyectos que sin duda lo
reconciliaban con su pais, con su teatro. El primero parte por la invitaciéon de su
amigo Willy Semler para dirigir a su compania ‘El sombrero verde’ en el montaje
de “El Desquite”, una obra que podria considerarse la continuacion de “La
Negra Ester” en tanto se sustenta igualmente en la pluma del recientemente
desaparecido don Roberto Parra, pero que se acercaba mucho mas a la

escritura dramatica.

Paralelamente al anterior trabajo, Pérez revivio al Gran Circo Teatro,
adentrandose en la realizacién de una obra del particular escritor y periodista
Alfonso Alcalde: “La Consagracion de la Pobreza”, disparatada historia de
circo, repleta de hermosos personajes marginales que sin duda daban soporte a
un rico mundo teatral de emociones y festividad. Este espectaculo vio la luz en

octubre de 1995, asi era resefiada por una critica de la época:

“Esta obra es una celebracion de la pobreza. La pobreza nos obliga a ser ingeniosos”,
dice el director Andrés Pérez, y se nota (el ingenio, no la pobreza). Tras tres afios de
silencio artistico, vuelve a los escenarios la compafia Gran Circo Teatro. Para el
regreso ha escogido una de las obras méas cercanas al espiritu que vio nacer la
compafia; mezclar las técnicas circenses con el teatro, y éste con la vida misma. (...)
Visitaron circos pobres, convivieron con sus artistas y viajaron a la “Galaxia de Tomé”-
como alguna vez Alcalde describié6 su ciudad natal- para conocer sus costumbres
locales.
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Durante siete meses, el grupo liderado por Andrés Pérez Araya trabajo sobre el texto
original, abandoné las ideas preexistentes, y de paso, actores y directores se
reencontraron con el espiritu que los vio nacer como compaifiia; hacer teatro, aln
desde la mas franciscana y feliz de las pobrezas (...) Volver a las raices, celebrar,

peregrinar, vagabundear y casi mendigar son las consignas bajo las que se desarrolla el

sexto montaje en la historia del Gran Circo Teatro.116

De aqui en adelante y casi hasta su muerte prematura, Andrés Pérez se dedica
dirigir algunos trabajos ‘por encargo’ (tanto en Chile como en Europa)
alternadamente con los espectaculos del Gran Circo Teatro, que lejos de ser
una compafia con un elenco estable, se convirti6 casi en una escuela por
donde pasaron una buena cantidad de artistas que a la postre se convertirian
en discipulos y herederos de las ensefianzas del consolidado director. Cabe
anotar que en todas las creaciones (Ver Anexo No. 2) que hiciera Pérez en
adelante, bien fuera con su propio grupo o con otros elencos, sin duda logré
plasmar su sello original como director, siempre en la busqueda de un lenguaje

popular pero bello, y sustentado en el actor como centro del hecho teatral.

El periodo comprendido entre 1995 y 2001, es una etapa fructifera en la que
Pérez incursiona en la Opera como regisseur, pero ademas retoma la
composicion coreografica y se consolida como pedagogo teatral en varias

escuelas universitarias de teatro en Santiago, asi como a traves de talleres en

116 GUZMAN, C. 1995.
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distintos lugares del mundo. Pero de todas estas actividades, nos interesa

enumerar las producciones hechas con su Gran Circo Teatro:

- En 1998 lleva a escena “Madame de Sade”, texto controvertido del escritor
japonés Yukio Mishima, en la que revisita la figura del Marqués de Sade. Pérez
utiliza la tradicion japonesa de los onnagata (actores especializados en
interpretar roles de mujeres) para aproximarse de manera muy creativa a la

construccion de un espectaculo inolvidable.

Esta obra no puede no ser transgresora. Cualquier intento por suavizar Madame de
Sade seria una ftraicion a Sade y Mishima. (...) mi oficio es provocar y perturbar al
publico. Me interesa sacar al espectador del lugar donde esta. No necesariamente a

través del efecto sino a través de la belleza. Es la primera vez en mi carrera que uso tan

macizamente el recurso de hombres vestidos de mujer.11’

- En 1999 logra el proyecto de llevar a escena “Nemesio Pelao, ;qué es lo
que te ha pasao?”, obra del joven dramaturgo Cristian Soto. Hacer este
espectaculo significo revisitar el mundo de lo popular, para completar la
denominada Tetralogia sobre la Identidad Nacional, junto con “La Negra”,

“Epoca 70: Allende”y “La Consagracion de la pobreza’.

117 MIRANDA, R. 1998. Op. Cit.
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- En el 2000 vuelve al teatro callejero con “Visitando EI Principito”, basada en
la obra clasica de Antoine de Saint-Exupéry. Asi se refirid el director al respecto

de esta experiencia de reencuentro con el espectaculo de calle:

El teatro es una via de autoconocimiento y la mejor manera de conocer a los demas, v,
dentro de él, creo que el [teatro] callejero estda mas cerca de la luz. Entonces, volver a
hacer teatro callejero es retomar un camino diafano (...) Ademas tengo curiosidad de
ver qué pasa con la gente ahora frente al teatro callejero. Y también ganas de

refrescarme la cabeza para comprender que en el teatro callejero el discurso es el acto

y el acto es el discurso.118

Ese mismo afio, Andrés Pérez es diagnosticado como portador del VIH. Hecho
que de ninguna manera interrumpié sus actividades. Al contrario, parecio
impulsarlo para no perder ninguna oportunidad y darle forma a los proyectos
guardados desde hacia tiempo, tal y como sucedié con “La Huida”, un texto de
su autoria y rescatado del olvido. En ella, el director y dramaturgo recogia la
historia incierta y rumorada de la persecucién y desaparicion de que fueron
objeto los homosexuales a principio de la década de 1930 en Chile. Y para
contar este capitulo desconocido -0 en todo caso no oficial- de la historia
chilena, puso en escena la historia clandestina de dos amantes homosexuales

de la época.

118 SANTI, M. 2000.
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Dicho espectaculo, financiado por un premio Fondart, sirvio para inaugurar el 5
de febrero de 2001, el nuevo espacio del Gran Circo Teatro: Las Bodegas
Teatrales de Matucana. Un enorme galpon estatal en desuso, muy cercano a
la Estacion Central de Santiago. Fue entregado a la compafia teatral por la
Oficina de Bienes Nacionales de manera transitoria a principios de ese afio,

mientras se adelantaban las gestiones para su usufructo permanente.

Este apoyo gubernamental al trabajo de Pérez y su compaiiia, coronaba el
trabajo esforzado de casi trece afios entregando el mejor teatro al pueblo
chileno, y al mundo en su nombre. Por fin se cumplia el suefio del espacio
propio para crear, para ensefar, pero sobre todo para compatrtir. El proyecto fue
madurando bajo el liderazgo de Andrés Pérez e incluso se gestionaron algunos
apoyos financieros extranjeros para fortalecer los presupuestos que entregaria
el gobierno y de esa manera hacer de éste, un espacio idoneo para albergar
cualquier tipo de expresion escénica. Pero cuando todo parecia estar resuelto,
Pérez y su Gran Circo Teatro fue obligado a desalojar y entregar las bodegas a
finales de abril de ese afio, dado que el Gobierno, decidié utilizar ese espacio
para concretar un ambicioso proyecto cultural. La situacion sumamente tensa

termind por resentir el estado animico y de salud de Pérez:

El proyecto Bodegas Teatrales o Ciudadela Teatral, jamas se construyd y no solo les
arrebataron el espacio y las ilusiones a cada uno de los integrantes del Gran Circo

Teatro y colaboradores involucrados en él, sino que ademas le arrebaté las ganas de
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vivir a un hombre que crey6 en un proyecto politico que hablaba del fortalecimiento de

la cultura (...) Todo lo que viene después de este acontecimiento son los estertores de

una agonia.11®

El 1 de noviembre de 2001, Andrés Pérez aquejado de una neumonia que se
agrava por su condicién seropositiva al VIH; es ingresado al Hospital San José
de Santiago, el cual acoge los actores, musicos, bailarines y gente del ambito
artistico que no cuentan con los recursos necesarios para costearse el
tratamiento apropiado en alguna clinica privada. Tras estar hospitalizado alli

durante poco mas de dos meses, muere el 3 de enero de 2002.

La muerte de Andrés Pérez no pasO desapercibida, al contrario las
manifestaciones de pesar, de verdadero dolor por su pérdida fue unanime; no
solamente entre el medio artistico de su pais donde ocupaba un sitial ganado a
pulso, sino y sobretodo, entre el pueblo chileno. Por eso, tal y como él pidid, sus
funerales se transformaron en una celebracién popular, en un carnaval al que
se unieron todos aquellos que lo admiraron, lo respetaron, apreciaron y
quisieron!z. Precisamente esa era la mayor virtud de Andrés Pérez como
persona y como artista: su cercania con la gente. La misma que le permitio
llevar a la escena obras cargadas de personajes marginales que sintetizaban la
idiosincrasia chilena. Espectaculos coloridos y festivos que hacian reir, llorar y

pensar. Porque su teatro iba méas alla del mero entretenimiento light; su teatro

119 GRAN CIRCO TEATRO. [En linea]
120 VASQUEZ, S. 2001.
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siempre fue comprometido, arriesgado, pero sobretodo hecho con rigor y

belleza para que fuera disfrutado por el publico mas popular.

Desde entonces, el nombre de Andrés Pérez ha pasado a la historia del teatro
contempordneo como el de un poeta de la escena, sélo comparable a los
grandes directores que han recorrido el siglo XX, los cuales también hicieron del
teatro una fiesta y un arte, entregandole todas sus fuerzas, su inteligencia y alto

sentido profesional y artistico.?!

Hasta tal punto ha sido considerado el aporte de Andrés Pérez al teatro y en
general a la cultura chilena, que en el afio 2006, el Senado de la Republica
declar6 el 11 de mayo, dia de su nacimiento, como el "Dia Nacional del Teatro",
en honor a su destacada carrera como hombre de teatro. Sin embargo resulta
una verdadera pena que este reconocimiento de su pais se le haya otorgado

tan tarde:

Podriamos decir que en Chile, histéricamente, al marginal, en tanto discursos y
opciones no concéntricas, se lo acepta y se le alaba sélo después de muerto. Marginal
por tener un discurso propio, por generar creaciones que integran nuestra memoria de
pais. Marginal por ser moreno, de Tocopilla y no compartir las opciones sexuales de la
nomenclatura. Marginal por optar solo al arte escénico de manera autdbnoma como su

forma de vida. Y recalco que lo marginal es una adscripcidon hecha desde el centro y no

121 HANSON, J. 2002.
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deseada por el creador, quien no aspira mas que a que su creacion pueda situarse en

lugares financiados, para poder proyectar y consolidar su trabajo.122

Asi pues, podemos concluir que Andrés Pérez Araya es tal vez uno de los mas
grandes hombres de la historia del teatro chileno, donde ocupa un sitial por
meérito propio. Su vida, fue la de un hombre libre, consecuente con sus origenes
y sus opciones. Su obra vivificante, provocadora y festiva logré6 condensar la
identidad de su pais y renovar los paradigmas de una teatralidad nacional en la
gue hoy se puede palpar su legado; porque ante todo fue un maestro que supo
transferir buena parte de los elementos artisticos y discursivos condensados en

Su propuesta creativa, a las futuras generaciones de teatristas chilenos.

2.2. Hacia una Metodologia de trabajo en el Gran Circo Teatro.

En adelante presentamos un recorrido analitico en torno a los elementos que en
la praxis, conforman la poética directorial de Andrés Pérez. Para ello nos
centraremos en el trabajo que desarroll6 en Chile después de su estadia en
Francia con la troupe del Théatre du Soleil. Y para establecer una posible
construccion metodoldgica en su practica teatral como director, nos referiremos
sobre todo al trabajo que llevo a cabo con el Gran Circo Teatro y que se

condensa en diez espectaculos a lo largo de trece afios. No obstante, de ser

122 GRIFFERO, R. 2002.
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necesario y en funcion de conocer el desarrollo de su poética, abordaremos
algunas experiencias iniciales como director, antes o durante su residencia en

el Soleil.

De nuevo creemos oportuno recordar que, en este analisis nos referiremos
reiteradamente a los mismos espectaculos, pero siempre desde una
perspectiva diferente; ya que como sabemos, el texto espectacular de una obra
teatral esta compuesto a su vez por distintos textos que implican distintos
procedimientos de creacion, y en esa medida requieren ser analizados de

manera separada y particular.

2.2.1. Discurso e ldeologia en los espectaculos del Gran Circo Teatro.

“Soy el ministro de mi propio gobierno, como soy el mendigo de mi propia basura,
El rey de mi propio reino y el prostituto de mi propio burdel”

Andrés Pérez Araya (1998)

Como pudimos ver en la biografia de Pérez, su origen humilde en principio y
luego, su caracter rebelde y libertario; determinaron que su practica teatral
estuviese comprometida permanentemente con un ideario que no siempre se

ajustaba al pensamiento institucionalizado. O de otra manera, en palabras de su
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mentor Fernando Gonzalez: Andrés no tenia sujecidbn a dictamenes ni a

margenes que no surgieran de él. El siempre vivié su independencia artistica.'??

La primera prueba de este caracter disidente se revela de manera natural en
sus afos de formacién artistica en la universidad, pues ante la contingencia de
la dictadura militar recién instaurada por esos afios en Chile, sus ejercicios
académicos siempre estaban tefiidos de una critica severa y valiente al sistema

politico.

Luego, fuera de la escuela y en sus origenes como director y fundador del
TEUCO, instauré un nuevo ambito, desconocido por aquel entonces en la
teatralidad chilena: la calle. Y este gesto no es menor si tenemos en cuenta que
por disposicion de la dictadura militar, estaba prohibido cualquier tipo de

manifestacion o congregacion publica:

... fuimos los primeros que iniciamos el teatro callejero en Chile (...) Nuestro propdsito
fue entregar algunos elementos o algunas obras que se opusieran al régimen que en
esos momentos gobernaba Chile, el régimen militar y que al mismo tiempo fuera un
mensaje de alegria, de optimismo y de fiesta, puesto que nuestro pais vivia en una
oscuridad total. (...) Era todo muy oscuro, Santiago, Chile, todo era muy oscuro y
nosotros pretendimos, quisimos llevar alegria, color, luz, movimiento, puesto que ese
sistema de gobierno nos llevaba a un estatismo, a un no moverse tampoco en ningun

tipo de actividades, en ningun tipo de proposicion que se opusiera o que fuera ajena a

123 GONZALEZ, F. Op. Cit.
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lo que el gobierno queria decir — porque a los que se habian movido ya los habian

echado a todos del pais, los habian exiliado o matado o relegado.?*

Ese deseo por hacer un teatro alegre y colorido, también se suscitaba
directamente en contraposicion a la sordidez, a la oscuridad y precariedad que
vivib Pérez en sus primeros afios de militancia artistica después de su llegada
de Tocopilla a Santiago; asi recuerda esta época, Alfredo Castro compariero y

amigo por aquel entonces:

Lei hace tiempo una entrevista en la que €l declaraba: Cuando uno ha pasado la noche

en un tanel del metro, aterido de frio, s6lo puede hacer un teatro que sea una fiesta. Asi

conoci yo a Andrés, durmiendo en hospederias, aterido de frio.12°

Precisamente ese caracter de marginalidad (casi de mendicidad) que debid vivir
en sus origenes por dedicarse al arte como opcion de vida, determin6é su
creacion como director teatral. La mayoria de sus obras estaban ubicadas en
esos submundos negados por el discurso establecido durante la dictadura y que
para nada corresponden con la imagen legitimada de un nuevo Chile progre,
que se instalaria una vez regresa la democracia. Incluso antes de que ello
sucediera el mismo A. Pérez, durante la itinerancia callejera de “Todos estos

anos”, explica con una conviccion absoluta el propdsito de su teatro:

124 PEREZ, A.1999. Op. Cit.
125 CASTRO, A. 2002.
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Queremos hacer un teatro que pueda ser visto por nifios chicos y por gente de edad,
gueremos hacer un teatro que cree interrogantes, que salgan de ahi con ganas de ver
otra obra de teatro (...) Como el noventa por ciento de la gente que nos ve en la calle
nunca ha ido al teatro, en ese sentido es muy facil también, o seria muy facil, no cierto,
entretener. Entonces yo me doy cuenta que el peligro y al mismo tiempo el desafio, es
el rigor maximo, ya, siempre frente a lo que nosotros hacemos, exigir absolutamente,

exigirnos a nosotros.12¢

Pero paradodjicamente, fue ese caracter marginal el que permitio o facilité que
en gran medida la critica, y en definitiva el publico masivo valorara su propuesta

artistica:

Otro de los rasgos que las puestas de Andrés Pérez comparte con dramaturgos tanto
nacionales como extranjeros y que han impactado el teatro chileno es la recurrencia de
espacios de la marginalidad como espacio dramético y que no constituian el centro de
atencion del teatro en el pasado o que, si eran incluidos, lo eran de una manera
diferente. Se ubican los personajes en el espacio de la marginalidad social, con cierta
preferencia por el prostibulo, sin la dimension tragica o de protesta social como se hizo
en el teatro y la literatura de los afios veinte o treinta. Ain mas, con frecuencia este
espacio de lo popular es visto como gracioso y el espectador es invitado a sonreir. Es
especialmente interesante que en esta representacion de lo popular se enfatiza una

dimension melodramatica, la que se manifiesta ya sea en las gestualidades o en la

sentimentalidad.12?

Ejemplos evidentes de esta marginalidad se encuentran en obras embleméticas
de su produccion con el Gran Circo Teatro: “La Negra Ester”, “La consagracion

de la pobreza” o “Nemesio Pelao”. Espectaculos que se han enumerado dentro

126 CORREA, C. 2015.
127 VILLEGAS, J. 2002.
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de la denominada Tetralogia sobre la Identidad Nacional, porque tal y como
explica la tedrica del teatro Consuelo Morel, en estas obras vemos la historia
nuestra chilena o americana surgiendo y viviendo por todos lados: los
personajes son una dialéctica entre la historia, la memoria social y sus propias
angustias. No revive la historia chilena, ella es la médula de los amores y
dolores de los personajes.?® O en palabras del también director teatral Ramén

Griffero:

Entre los mdltiples fragmentos que han ido conformando nuestra identidad, o por lo cual
nos identificamos o nos reconocemos como chilenos, se reconoce como los montajes
de Andrés reafirmaron, potenciaron y reconfiguraron una de las corrientes de nuestra
identidad, haciendo de sus montajes un acto de memoria frente a signos ya ausentes

de nuestra cotidianeidad urbana y vinculando sus obras a esos mdltiples Chiles.12°

Y es que al igual que Ariane Mnouchkine, Pérez aborda directa o
tangencialmente, momentos de la Historia (de su pais) a través de personajes
muy particulares que logran establecer potentes puentes de cercania con el
publico, a través de sus historias de vida. De esta manera, el director logra que
el espectador construya una reflexion sobre el presente, pero a partir de las
peripecias de sus personajes enmarcados en momentos Histéricos bien
definidos. El ejemplo mas claro y contundente de este procedimiento se puede
apreciar en “La Huida”, obra en la que como autor y director, crea una historia

de amor prohibido entre dos hombres, reviviendo asi, el tema de la persecucion

128 MOREL, C. 2002.
128 GRIFFERO, R. 2002. Op Cit..
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a los homosexuales durante el primer gobierno de Ibafiez del Campo en los
afos treinta del siglo XX.

Esta persecucion al desadaptado, al desviado; es la misma que de alguna
manera tuvo que vivir el mismo Andrés Pérez, no precisamente por su opcion
sexual, sino por su manera de entender y hacer teatro dentro de una
institucionalidad que casi nunca lo apoyd y que lo relegd a los margenes. A
pesar de ello, Pérez consider6 que cada proyecto, que cada obra que puso
sobre el escenario eran necesarias: «... cuando yo acepto un proyecto, al estar
de acuerdo con su contenido y creer que es urgente, como creo que toda obra
de teatro es urgente (...) Entonces, al aprobar el proyecto, no tengo temor

porgue yo creo en eso»130,

Cabe destacar, ademas, que Andrés Pérez aprovechd cada instancia de su
labor como artista para imprimir en ella su singular manera de ‘pensar’ el arte;
pues comprendia que «la forma, siempre tenia que estar llena de contenido».
Fue lo que consiguid dandole un prominente aire popular a las éperas de
Rossini que montd como regisseur del Teatro Municipal de Santiago, 0 como
coredgrafo en la “Opera de los tres centavos” dirigida por Fernando Gonzéalez y

sobre la que dijo:

Hice énfasis en la parte social y politica de la obra, pero me propuse seguir uno de los

postulados de Brecht: a través de la entretencion, no dejar fuera el contenido. Algo muy

0 LIRA, S. 1997.
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importante en este momento cuando en el pais hay una discusién en algunos medios

artisticos —como la TV— sobre qué es entretencién y qué es seriedad.!3!

Su conviccion por hacer un teatro popular de calidad, un teatro con contenidos
asequibles a cualquier espectador, se confirmo6 después de su paso por el Soleil
y maduré en su practica como director del Gran Circo Teatro hasta su muerte
precoz: «yo considero el teatro como un servicio social...»3?. Su compromiso
como artista frente a la sociedad fue permanente; su deseo por dignificar la
labor creadora de los hombres y mujeres de teatro fue un suefio que no pudo

alcanzar a cabalidad.

A su regreso, su fortisima personalidad se habia consolidado, tal como su serena
seguridad de Maestro. Europa lo Unico que hizo fue confirmar y consolidar lo que
nuestro Andrés desde siempre fue: un artista de singular creatividad y consecuente
ideologia. No es dificil ver en Andrés, a la vuelta de Europa, un lider teatral. Cont6
siempre con la admiracién y el respeto de sus pares generacionales. Sin embargo, él
era un lider para un tipo de artista: el artista rebelde, el artista cuestionador, el que

quiere hacer nuevas cosas, el que busca.133

La ideologia de Andrés Pérez, ha seguido inspirando el quehacer de la
compafia que fundd, y que aun hoy, pese a las numerosas dificultades
financieras, insiste en hacer un teatro para todos. Pero ademas, infundié esa
misma perspectiva del oficio, en todos y cada uno de los artistas que trabajaron

con él:

131 GUZMAN, C. 1998.
132 CORREA, C. 2015. Op cit.
133 GONZALEZ, F. Op. Cit.

114



Horacio Videla: Hay un talento que Andrés lo tenia pero a borbotones, y yo no he
conocido a nadie que tuviera esa capacidad de generar un nexo entre su creacién
artistica y el mundo social. Y transformar el teatro en una fiesta, el teatro en un

encuentro, en un reencuentro social.134

2.2.2. La Creacion Colectiva.

Para hablar con justicia de la labor colectiva liderada por Andrés Pérez, al frente
del Gran Circo Teatro, tenemos que remontarnos a sus primeros montajes,
todos ellos intentos por encontrar nuevas formas expresivas. Andrés siempre
logré contagiar a sus compafieros de esa necesidad por experimentar en
conjunto. Razén por la cual funda y dirige el TEUCO (1980), utilizando la
creacion colectiva como herramienta para llevar a la escena todos los
espectaculos que realizaron. Cuando retoma esta busqueda con el “Teatro
Callejero” repite la formula, pero de toda aquella etapa iniciatica s6lo sabemos
que le vali6 para conseguir la beca que le permitié viajar a Francia y conocer el

trabajo de A. Mnouchkine con el Soleil.

Yo creo que él tuvo un ideario con respecto al teatro, cosas que él aprendié con Ariane
Mnouchkine, y que luego puso en practica con sus actores. La convivencia con el

equipo, la experiencia en que todos los actores podrian pasar por todos los papeles, de

134 CORREA, C. 2015. Op. cit.
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manera que se haga un reparto ajustado a las apetencias de los actores y a las

necesidades del montaje.13°

Esté claro entonces que, si bien el interés de Andrés Pérez por desarrollar un
trabajo creador sustentado en un colectivo, existi0 desde sus primeras
pesquisas como director; tampoco es menos cierto que fue en el Soleil donde
encontré los mecanismos, las maneras para hacer realidad este suefio. Y la
necesidad de compartir estas herramientas con sus antiguos compafieros fue
uno de los motores que impulsé a Pérez para volver a Chile de vacaciones y
realizar un taller que dio como resultado el espectaculo callejero “Todos estos
afios” (1986), una obra de creacion colectiva sobre la cual 25 afios después, el
director de cine Carlos Flores realiza el documental “Teatro callejero, mi
capitan”'®, y de donde presentamos a continuacion, algunos testimonios de los
actores que corroboran la implementacion de nuevas herramientas de creacion

en colectivo:

Aldo Parodi: como actores, a lo que nos empujé Andrés, fue a explorar ese quiebre
gue habia ocurrido en nosotros, esa inmovilidad que habia sucedido en nuestro ser
profundo, que creo que de alguna manera también eso se reflejaba en toda la sociedad
(...) pero habia un gran desconocimiento de cémo jugar lo que habia ocurrido en el
fondo nuestro. Y Andrés como director, pero también como gran conocedor —eso era lo
increible de Andrés- de lo que estaba pasando en nuestras vidas, nos hace esta
fantastica pregunta ¢Qué ha pasado todos estos afios? Que es una pregunta

tremendamente abierta, es una pregunta que tu la puedes tomar desde miles de

135 GONZALEZ, F. Op. Cit.
136 FLORES, C. 2011.

116



angulos, pero que finalmente Andrés con su trabajo de director te va empujando a
encontrar ;no cierto? ese roce que hay entre ‘tus placas teuténicas’, por decir asi, entre
tu espiritu que quiere expansion, quiere abrirse; tu sicologia que esta traumada por el
periodo que estdbamos pasando; la falta de lenguaje interior para nuestro didlogo
interior que parece que eso de alguna manera era compartido por el entorno. Creo que
se habia quebrado, habia una fractura en nuestro interior, stper fuerte. Y para eso
Andrés nos plantea que en esta busqueda de nuestro lenguaje interior lo hagamos con
humor, y en ese humor —nos dice- “acércate a la imagen que tienes de ti mismo, mas
poderosa, mas fuerte y transférmala en un personaje de accién, en un arquetipo”. En el
caso mio aparece este pingtiino extrafio que era yo (...) La pregunta “todos estos afios”

fue tremendamente conmovedora, activa.

Roxana Campos: Andrés se habia ido a Paris (...) Y él estuvo unos afos alla, creo que
dos, alcanz6 a estar dos y volvié en este afio en que hicimos este montaje, entonces él
venia hablando de Silvio Rodriguez y nosotros le empezamos a contar lo que pasaba,
¢no?. Y asi empezaban a salir las cosas, asi empez6 a salir esto de las barricadas.
Nosotros le deciamos: mira sabes qué, en las calles, a veces en Bellavista nos
juntamos, y agarramos las bolsas de basura que hay en las calles, las amontonamos y
hacemos barricadas. jAh ya po, hagamos esto! Entonces era como... Por eso era todo
el tiempo que habia pasado él fuera, ¢no?. Y recuperar a través de nuestra memoria,
aqui viviendo en Chile, todos estos afios que él habia pasado fuera. Eso fue un poco,
es lo que yo mas o menos recuerdo, que fue. Y él ya tenia un poco la metodologia de la
Ariane, porque ese cuento -por ejemplo- que hay en que cada uno va contando una
parte y retoma el otro, y va retomando el otro, va retomando el otro, era un trabajo que
€l habia aprendido alla, y nosotros lo tomabamos con una determinada emocion y con
lo que quisiéramos hablar. Era todo creado ahi, en el momento, de acuerdo a lo que
nosotros sentiamos o habiamos experimentado durante todos estos afios en que él no
habia estado. Eso es lo que yo recuerdo en base al trabajo. Y canciones que a nosotros
nos marcaban ahora. Nos importaba la Violeta Parra, nos importaba aquel humano
¢no? Hacer conciencia en la gente que el humano estaba formado de un espiritu y un
cuerpo ¢no? Y que sdlo, vacio, no... no funcionaba ¢no? o quitado de la vida, como

habia pasado con muchos amigos. Fue un trabajo arduo, y el acogia a todos.

Willy Semler: ... el cuento de “Habia una vez un hombre muy viejo que salié a dar un

paseo en bote, etc., etc.” fue un cuento que escribi yo. Andrés le parecié un cuento muy
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apropiado para ponerlo en escena (...) los cuentos para Andrés eran muy importantes
desde que habia empezado a trabajar con Ariane Mnouchkine en el teatro du Soleil,
porque ella enfrenta el teatro siempre con un “habia una vez...” y dice que, la teoria de
ella, dice que las obras de teatro son leyendas casi atavicas que uno viene a traspasar
desde los ancestros al publico contemporaneo. Era el afio 86, corrian las primeras
brisillas de libertad, pero se percibian, refrescaban. Y todavia era peligroso hablar
textualmente, entonces todo lo hicimos en metaforas, pero en metaforas

tremendamente directas.

Rodolfo Pulgar: el Andrés tenia, no sé si es una metodologia. Pero eran collage, eran
collage de una libertad absoluta. Entonces él ofrecia la palabra y el espacio para que
cada uno dijera lo que queria decir, asi de libre era. Entonces si es que alguien llegaba
y queria cantar una cancion (...) llegaba y la cantaba, y el Andrés la guardaba. Después
él hizo un mini taller de payasos, donde todos los componentes del equipo teniamos
gue llegar al dia siguiente con un payaso, y alli entonces, de este taller de payasos,
Andrés elige a los cuatro payasos que estan en “Todos estos anos”, que eran: el nifio
chico de la Maria lzquierdo, con el pulpo, el nifio de Chiloé. La Ximena Rivas que
hablaba con... creo que hablaba con una maestra invisible. El Aldo Parodi que era un
payaso neurético y el payaso mio que era el payaso feo. Yo me acuerdo de haber
estado en el bano pintandome (...) me miré al espejo y me encontré tan feo, encontré
gue el maquillaje era feo, el vestuario era muy feo. Y ahi empecé a buscar una voz, solo
en el bafio. Y ahi dije: jputa que soy feo! Y me agarré de esa frase y dije yo (se
santigua) lo que Dios quiera y me planto delante de los compafieros y les digo: si, si ya
sé que soy feo. Y se cagaron de la risa. Y ahi esta la magia del teatro, basta con que

tenga al publico y yo me suelto a improvisar.

Podriamos considerar “Todos estos afios” como una creacion iniciatica del

‘nuevo’ Pérez tras su paso por La Cartucherie, sin embargo regresaria alli por

dos afios mas y solo hasta 1988 regresa a crear la que es considerada por

muchos como su gran épera prima: el montaje de “La Negra Ester”, que dicho

sea de paso, estaba pensado como el colofon de otro taller para actores. Para

dicho espectaculo se juntaron unos 25 artistas con intereses teatrales similares,
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gue liderados por él y en tan soélo cuarenta dias lograron cambiar la historia del
teatro chileno. Pero tal prodigio no fue logrado por el azar, sino por la aplicacion
por parte de Pérez de las herramientas aprehendidas de Mnouchkine. Asi lo
corroboré el dramaturgo Marco Antonio de la Parra después de entrevistar a

Pérez:

La intuicién de que no era simplemente su chilenidad lo que extasiaba de La Negra
Ester era confirmada por Andrés. En ella habia toda una propuesta de direccion
absolutamente distinta a la que yo conocia (...) La excusa de todos [para justificar el
éxito de la obra] fue facil: mucho trabajo, aplicacion, la musica, la época. Pamplinas. Se

ensay6 menos que el promedio de las obras nuestras y lo que si habia cambiado era la

metédica. 137

Esa metddica a la que se refiere de la Parra (presentada mas adelante), es en
todo caso, la que vivi6 Andrés Pérez como actor en el Soleil bajo la direccion de
Mnouchkine; aunque tendriamos que afiadir, que dado el soporte textual escrito
por Roberto Parra, fue necesario que llevara a cabo un intenso trabajo
dramaturgico previo con el propio autor. Sin embargo el proceso de creacién
escénica con el colectivo para este caso, podriamos sintetizarlo asi:

- Entrenamiento actoral basado en una forma teatral tradicional de oriente,

el Kathakali.
- Juntaba a sus actores para ensayos larguisimos, en los cuales no sabia

exactamente qué iba a hacer.

137 DE LA PARRA, M. A. 1989.
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Escogia una escena y pedia a los actores que ellos escogieran sus
personajes. Veia varios Robertos, varias Ester, por vez.

Las primeras horas del ensayo se entregaban a la tarea de disfrazarse y
maquillarse. Detras una filosofia implacable. La tesis hindli de que el
actor simplemente recoge el espiritu de un personaje y le permite
resonar. No hay primeros actores, Unicamente modestas cajas de
resonancia.

Improvisan texto en mano. A fin de potenciar la relacién palabra-gesto,
separan ambos componentes. Se habla, luego se actla.

En largas tandas de improvisaciones, Andrés contempla, lo menos
directivo posible, dejando que se manifiesten las fuerzas del texto. No

busca sino que encuentra.138

De esta primera experiencia tan exitosa, no solo se rescata la metodologia de
creacion en colectivo, donde todos tienen la oportunidad de probar todos los
personajes y aportar en parte a la construccion de cada uno de ellos y a la
globalidad del espectaculo. Sino que fundamentalmente se convirti6 en una
experiencia de convivencia permanente que se prolongé por casi los dos afios
gue se representd el espectaculo por todo Chile y el mundo.

Para el segundo espectaculo que monté con el Gran Circo Teatro, integrado en

su mayoria por el mismo equipo con el que habia montado “La Negra”, Andrés

138 |dem.
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Pérez propuso construir una obra colectivamente sin basarse en un texto

dramatico, sino en una tematica:

Cuando nos planteamos hacer una obra sobre Allende, nos encontramos con que la
mayoria de los componentes del grupo desconocian esa época. En el 73 yo era
estudiante en la Universidad de Chile y los demas no tenian mas de 9 afos... Tuvimos
que estudiar —se trataba de una creacion colectiva— qué habia pasado, qué habiamos

perdido, por qué sucedid. Pero esencialmente se trataba de hacer teatro... Si con este

material podiamos encontrar personajes que motivaran al actor, era suficiente. .. 139

Asi fue como Pérez realizd el Unico espectaculo de creacion colectiva con el
Gran Circo Teatro. Y aunque “Epoca 70: Allende” es un espectaculo de menor
trascendencia entre el publico y la critica; si permitié a los actores afianzar la

metodologia de la creacidn colectiva que trajo el joven director desde el Soleil:

Si, fue una investigacion grande, bien exhaustiva (...) Fueron varios meses de trabajo
hablando con gente que en ese momento estaba en la clandestinidad, incluso
acercandonos a los jefes del MIR (Movimiento de Izquierda Revolucionaria). Se
consultaron 192 libros desde la extrema izquierda hasta la extrema derecha. El objetivo
fue que casi todo lo que se dijera en la obra estuviera escrito por alguien. Llegamos a
eso0 en un ochenta a un ochenta y cinco por ciento del texto de la obra (...) Son citas de
libros, siguiendo el ejemplo absoluto de Shakespeare con sus crénicas histéricas, de

cémo lo habia hecho él. Fue hermoso, muy elogiado en el extranjero, mucho mas que

aca. 140

El actor Rodolfo Pulgar, recuerda que por aquella época existia en Chile una
resistencia socialmente extendida para no hablar del tema politico de que trata

139 pP.A. 2002.
140 HURTADO, M.L. 2015. P. 136.
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la obra, y la manera eminentemente practica en la que se abordd su puesta en
escena, subrayando la metodologia antes mencionada, en la que todos los
actores aportaron a la creacion del personaje protagoénico, el mitico Allende que

finalmente él mismo encarno:

Rodolfo Pulgar: él siempre queria un teatro mas comprometido y él hacia tiempo que
queria montar una obra sobre Allende o sobre la Unidad Popular (...) Estabamos recién
saliendo de la dictadura, era un tema que no mucha gente queria tocar (...) Llegabamos
y nos maguilldbamos todos de Allende, éramos todos Allende, y dos semanas antes
todavia no se sabia quién era Allende, porque él trabajaba asi. Yo me di cuenta vestido
y todo, que estoy haciendo Allende en el ensayo y me largo a llorar. Me largo a llorar y
no puedo parar. Yo le digo: Andrés, yo no quiero hacer Allende, es mucha

responsabilidad, yo no quiero, yo quiero hacer otro, quiero hacer otro. Y él me dice:

seamos complices en la belleza y del teatro... 141

El resto de los espectaculos realizados y dirigidos por Andrés Pérez con la
compafiia —y por fuera de ella— estdn sustentados en textos draméticos y en
ningun caso son presentados como de creacion colectiva; aunque el director
sigue aplicando en todos ellos los procedimientos de creacion escénica que
aprendié de Mnouchkine y que se fundamentan en el trabajo de investigacién

con el actor.

Ahora bien, a lo largo de los trece afios que estuvo frente al Gran Circo Teatro,
Pérez intento reproducir el modelo organizacional que Ariane Mnouchkine y los

fundadores del Théatre du Soleil establecieron para su compafiia desde su

141 CORREA, C. 2015. Op. cit.
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origen y que hasta hoy les da un sello de identidad: el cooperativista'4?. Pérez
procuroé todo el tiempo, mantener una estructura horizontal donde los miembros
de su Gran Circo estuviesen a un mismo nivel de participacion y compromiso.
Asi lo explicaba en una entrevista televisiva en 2001 (que posteriormente fue

editada en un libro dedicado a los directores de teatro en Chile):

En el Thééatre du Soleil, yo habia aprendido, dentro de muchas otras cosas, lo que era
una compafiia con una red social fantastica. Alli, uno llega a trabajar a las nueve de la
mafiana y se va a las seis de la tarde. Se almuerza en el teatro y se toma once alli.
Cuando hay vacaciones, sigues recibiendo sueldo y cuando una obra sale de cartelera,
después de tres afios de funciones, y pasan seis meses antes que se estrene una
nueva, te dan un subsidio de cesantia, o sea, hay tiempo para el error. Eso es lo que he
tratado de reproducir con mis compainias (...)

Hoy en dia, hay un grupo y este es el “Gran Circo Teatro”. Esta compafia es un
colectivo, donde las decisiones se toman colectivamente. Pasamos largas horas en
reuniones para llegar a consensos, lo que es una caracteristica del grupo desde sus
inicios. Asimismo, se sigue manteniendo la invitacién a hacer teatro callejero, como
también se mantiene la posibilidad de experimentar fuera del grupo. Seguimos

vivenciando la colectividad como lo mas importante; entonces, alguien se preocupa de

la cocina o del aseo de los bafios.143

Considerando lo anterior, es evidente que para Andrés Pérez el caracter
colectivo del teatro, no era una resultante de la naturaleza misma de su trabajo
en la escena, sino y fundamentalmente, se convertia en condicidon necesaria en
todos los ambitos de su labor artistica. Asi lo expresaba, a propoésito del

montaje de “Nemesio Pelao™.

142.1991. La Segunda. Santiago de Chile, 6 de agosto. Op. Cit.
143 GUERRERO, E. 2003. Op. Cit.
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Seria otra vez la fiesta del teatro, el rito del teatro, la comunidad que, a través del teatro,
junto a los poetas de la emocién del cuerpo y de la voz llamados actrices, actores, junto
a los poetas del espacio y de la luz llamados escendgrafos e iluminadores, junto a los
poetas de lo concreto-tangible llamados tramoyas, utileros, acompafiados de los poetas
que visten con las texturas y colores imprescindibles llamados vestuaristas,
acompafados del poeta llamado director, que junto a los poetas musicos, propicia y
construye la atmosfera necesaria para la creacion y traduccion en formas de cada una
de las palabras rebosantes de emociones proporcionadas por el alma de ese poeta
llamado dramaturgo, todos en el uno y todos en el todo, esa comunidad, tal vez sin

saberlo, pero gozosamente experimentandolo, observando y participando, meditaria

sobre su historia, la propia y la de todos. 144

Podemos concluir que para Andrés Pérez, la creacion del espectaculo teatral
pasa necesariamente por la conjuncién de muchas y distintas poéticas, es decir,
gue no depende solo del director como maximo artifice. Mas bien, pasa por el
vinculo a veces silencioso, a veces complice que van urdiendo entre si, cada
uno de los hacedores del espectaculo desde su propia parcela de creacion, y en
este proceso el director es un provocador, un cémplice propiciatorio de todos y

cada uno de los encuentros entre los miembros del colectivo.

144 PEREZ, A. 2001.
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2.2.3. La Direccion de Actores en el Gran Circo Teatro.

“Todos esperan que el actor proponga. Son los actores quienes proponen y crean todo.

”

En el teatro, él es el rey. El decide el tempo’

Andrés Pérez Araya (1989)

Como se indicO anteriormente, Andrés Peérez dirigid6 sus primeras obras
teatrales cuando era un adolescente en el colegio; luego, cuando terminaba su
formacion académica en la Universidad de Chile, casi de manera natural, su
liderazgo e interés por la puesta en escena le llevaron a asumir el rol de director
en las agrupaciones de teatro callejero que conformd con sus compaferos del
D.A.R. (Departamento de Artes de la Representacion). Asi pues, cuando inicié
formalmente su carrera como director teatral ya poseia una formacion

sustancial como actor y algunas herramientas de puesta en escena:

Empecé como ayudante de direccién de Fernando Gonzalez, cuya forma de trabajo me
gustaba y me sigue gustando. Creo que él era y es el depositario de un método que se
habia desarrollado en la Universidad de Chile, el cual Gonzalez perfeccioné como actor
y luego como director, y que corresponde al realismo stanislavskiano. (...) Nunca hice la

escuela de direccién, por asi decirlo, sino que me formé en la practica, algo que me

gusta mucho, en todo orden de cosas. 145

Pero estas ‘herramientas realistas’, no le sirvieron a Pérez para poder concretar

en escena aquellas cosas que sofiaba hacer en sus espectaculos con el

145 GUERRERO, E. 2003. Op. Cit.
125



TEUCO vy luego con el Teatro Callejero; por lo que era consciente de su
necesidad por conocer otros modos, otras perspectivas para la creacion

escénica:

Como director de ese grupo, yo me daba cuenta que me faltaban herramientas técnicas.
Yo queria que los actores hicieran algo que yo intuia que queria hacer, y ellos querian

hacer eso que ellos intuian que yo les queria pedir. Sin embargo, no sabiamos cémo

hacerlo. Y entonces, llega esa invitacién. 146

Durante los cinco afios que formé parte del Théatre du Soleil, su atencion no
estuvo centrada solamente en profundizar en los conocimientos del arte de la
actuacion a través de otras tradiciones teatrales (especialmente la Commedia
dellArte y otras de Oriente); sino que ademas le permiti6 aprehender una
manera distinta de asumir la direccion escénica, y el referente directo fue su
directora 'y ‘maestra’ Ariane Mnouchkine.

La madurez que como intérprete alcanzé Pérez durante su estadia en La
Cartoucherie, se ve reflejada en el hecho de haber llegado a ser el primer actor
extranjero en protagonizar un espectaculo del Soleil. Asi se fue configurando en
un joven maestro de actuacion y poco le quedaba para dar el paso hacia la
direccion.

No es ilégico entonces, que Andrés Pérez volviera a Chile en 1988 a dictar un

taller de actuacién para transmitir los conocimientos adquiridos en Francia al

146 |dem.
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lado de Ariane Mnouchkine; y terminase realizando la puesta en escena de un

espectaculo que hoy ya es parte de la historia de la teatralidad chilena:

El Théatre du Soleil me ha ensefiado la division de los roles. Por eso, en esta
produccion [La Negra Ester] seré solo director. No actuaré. El actor es el eje basico del

espectaculo teatral; es el médium del texto. Para hacer un trabajo total en el campo de

la actuacion hay que dedicarse solo a ella.14”

A sus 37 afnos, es posible reconocer en Andrés Pérez, a un hombre virtuoso del
teatro, capaz de diferenciar su labor en las distintas areas creativas de su arte y
con la tranquilidad de asumir el proceso de direccion desde la seguridad que le
daba el conocimiento profundo del arte del actor desde su practica misma. Asi,
casi sin proponérselo, estaba emprendiendo un proyecto que le significaria el

inicio de una sustanciosa carrera como director teatral.

La trascendencia y el impacto que generd Andrés Pérez en el arte dramatico
chileno y por ende latinoamericano, no se debe Unicamente a su profusa labor
profesional como creador teatral con su Gran Circo Teatro, con otras
agrupaciones, o al servicio de proyectos escénicos puntuales; sino que se
fundamenta en su rol de director-pedagogo, pues es facil advertir que para
Pérez cada montaje se convertia en espacio de aprendizaje y de ensefianza. O
de otra manera, cada proceso de creacion de Pérez estaba articulado en una

dindmica pedagodgica, instancia que le permiti6 mejor y mayormente, traspasar

147 3. A.M.H. 1988.
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su manera particular de entender, de hacer un nuevo teatro. Aqui reiteramos,
gue esta labor de ensefianza también la llevé a cabo en distintos periodos en
escuelas formales de teatro de su pais y en numerosos talleres que dicté en

distintos paises del mundo, especialmente en América Latina.

Es por ello que consideramos importante hacer un recorrido por los elementos
conceptuales y practicos que configuran su manera de desarrollar el arte de la

actuacion.

2.2.3.1. Los principios del arte del actor.

En Andrés Pérez como maestro y director de actores, podemos reconocer una
serie de herramientas interpretativas, apropiadas por €l mismo a lo largo de su
oficiosa carrera como actor y a través del estudio cuidadoso de tradiciones
teatrales diversas; pero que en definitiva logran organizarse Yy enriguecerse

después de su paso por el Théatre du Soleil.

Estas herramientas o principios desde los cuales A. Pérez comprende el arte de
la actuacion, y que se convirtieron en los presupuestos para la elaboraciéon de
todos sus procesos creativos con el Gran Circo Teatro, estan enmarcados en la
idea de teatro como fiesta y ritual. Es decir, para Pérez el trabajo del actor esta

atravesado por un fuerte componente mistico que es lo que le permite
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convertirse en arte. Esto no tiene que ver precisamente con una mirada
religiosa, sino con esa aspiracion permanente a un estado de perfeccion y
libertad en el que se accede a ‘revelaciones’ escénicas (personajes, espacios,

sonoridades), que se traducen en altisimos niveles de gozo y creacion.

Pérez encontrd la llave de entrada a ese mundo de creacion sublime, en el
trabajo con LA MASCARA, técnica ancestral y comin en las mas antiguas
tradiciones teatrales de occidente y oriente. A través de La Mascara, Pérez
lograba instalar al actor en un mundo de convenciones especificamente
teatrales y lejos de la mimesis realista. Pero sobretodo, era la herramienta que
le ayudaba a llevar al actor hacia un estado creativo ritual y al mismo tiempo

transgresor de toda norma que limitara sus capacidades imaginativas!*.

Como ya vimos en el capitulo anterior, el trabajo con La Mascara, hace parte
central de la practica actoral en el Théatre du Soleil desde la elaboracion de sus
primeros montajes, y fue alli precisamente donde Andrés Pérez lo aprendio.
Esta es una técnica altamente codificada que exige al actor un alto grado de
compromiso psicofisico: estimula la composicion gestual con todo el cuerpo y al
mismo tiempo devela lo mas profundo de las emociones, puesto que lo lleva al
descubrimiento profundo del interior del ser humano complejo que pretende ser

el personaje. Si bien, la herramienta interpretativa esta claramente establecida,

148 Las memorias detalladas de un taller de mascaras dictado por Andrés Pérez en la Habana
(1989) fueron registradas en el articulo “Hacia otro rostro: viaje a la mascara” de DIEGUEZ, |I.
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no lo esta tanto la metodologia para su utilizacion. Cada proceso, cada actor

constituye un nuevo camino:

En el método propuesto, nada estaba decidido de antemano; todo era busqueda y

riesgo, también juego. La escena estaba planteada como espacio para la reflexion, en

el cual se investigaba la expresividad emocional y corporal del actor.14°

Entonces, desde esta perspectiva intentaremos enumerar los principios que
Pérez intentd transmitir a sus actores y a los que recurria de forma permanente

en su tarea como director-pedagogo:

a) Preparacion para la escena.

Si algo caracterizaba las sesiones de trabajo con Pérez, era la necesidad de
preparar al actor para enfrentar la pesquisa en la escena. Esa preparacion
constaba de entrenamientos fisicos y vocales, que generalmente estaban
apoyados en la practica de disciplinas orientales como el kathakali; aunque
esto podia variar en funcién del espectaculo que estuviese en proceso de

creacion:

Cada obra propone una forma de entrenamiento. El trabajo con la emocién supone un
dominio de las técnicas corporales como de ofras disciplinas artisticas. (...) El

afinamiento del cuerpo es también el afinamiento de los sentidos, de la mente y del

espiritu del actor.150

149 DIEGUEZ, I. 2002.
150 | dem.
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Es decir, en la practica, Andrés Pérez procuraba que los actores estuviesen
‘vaciados’ de si mismos, de sus modos de hacer, de sus vicios corporales y
vocales; para que una vez en la busqueda con la méascara, pudiesen captar
y expresar con sensibilidad la esencia de los comportamientos mas
humanos. Sdlo en la medida que el actor pudiese despojarse de sus propios
‘ruidos internos’, se podria transformar en un poeta capaz de develar los

mundos ocultos que ofrece la actuacion enmascarada.

Efectivamente el actor eleva su arte si dispone su instrumento, pero
ademas, de esta forma el actor permite que la mascara genere resonancias
evidentes en todo su cuerpo, en su manera de caminar, de mirar, de
escuchar, de hablar. De la misma manera, la mascara hace evidente todas
las carencias y falencias del actor, es como una lupa que amplifica lo mas
intimo del actor y si se usa correctamente, se genera algo muy especial a lo
gue Andrés Pérez aludia constantemente: el poder invocador del actor. Es
decir, el actor como un ‘medium’ entre el texto y la escena, invocando
personajes con otras pulsiones internas, con otras emociones
aparentemente irreales, pero tan o mas verdaderas que las suyas propias. O
de otra forma, el actor poseido por la mascara, aguzaba su imaginacion y
entraba en una realidad creada y creida por él mismo; constituyendo el acto

magico del teatro que es la encarnacion:
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En esta forma de hacer teatro, si uno no cree en lo que estd haciendo, esta
absolutamente perdido. La demanda de imagineria es tan grande que se borran los

limites de la realidad y lo Gnico que queda es la valentia para entrar en lo

desconocido.1®?

b) La Evidencia:

«La evidencia es la que manda», solia decir Andrés Pérez. Y es que en
todos sus procesos de creacion con los actores, regia este principio de
basqueda de la evidencia, que no es otra cosa que lo real e
indiscutiblemente bueno ante todos. Fue uno de los elementos
metodoldgicos innovadores que introdujo el director desde que montd

“Todos estos arfios”, asi lo definia la actriz Maria Izquierdo por aquel tiempo:

“Es lo que hace que uno inmediatamente reconozca, a partir del sentimiento, que si,

gue la cosa camina, que la méscara funciona, que ése que esta en el escenario es el

pirata, el Matamoros, la enamorada o el Arlequin” 152

Este principio de la evidencia aparece como resultado del trabajo actoral
con la mascara, tiene su origen alli, pero es aplicable o todos los &mbitos de
la creacion escénica. Por ello, la evidencia, es un término ya instalado en el
lenguaje teatral de casi todas las generaciones de actores chilenos que

trabajaron con Pérez:

151 MUNOZ, M. 2002.
152 DONOSO, C. 1987. Op. Cit.
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c)

W. Semler: la evidencia que es tal como usted la entiende, y que la usamos como el
elemento central, la premisa del juicio con que se definen las cosas que sirven y las que
no. Eso es lo que buscamos: la evidencia, lo exacto, lo que es eso y nada mas, y para

eso nos maquillamos y vestimos desde el primer dia de ensayo y ahi con texto en

mano, como quien lucha con cinco leones nos ponemos a interpretar personajes...153

Mariana Mufioz: Y en el rito méagico del teatro, la evidencia surgia sola, guiada por
Andrés, el médium. El machi. El unificador. Y el actor, desprovisto de toda idea
preconcebida, también era sorprendido por esta verdad de fantasia... El descubrimiento

era mutuo. Y surgia de adentro hacia afuera. De adentro, por eso era tan verdadero.

Tan emotivo. Tan comprometido.%

El Personaje.

En el trabajo con la mascara se puede hablar del encuentro del actor con el
personaje, mas que de la construccion del mismo. Pues como se dijo antes,
a través de la mascara el actor descubre una corporalidad y una kinética
nueva, una manera de hablar, de pensar y sentir que evidentemente son del
personaje, que conforman el universo llamado personaje.

La méascara, como el mismo Pérez explicaba, es el basamento de ese nuevo
teatro de personajes que le interesaba hacer después de su paso por el

Soleil; porque al fin y al cabo son ellos los que cuentan y viven las historias:

... queria hacer teatro de personajes, no estaba en volver a hacer teatro de imagen ni

de calle, queria hacer teatro de personajes, que era lo que yo habia estado aprendiendo

193 SEMLER, W. 1989. Op. Cit.
1% MUNOZ, M. 2002. Op. Cit.

133



a hacer en Francia con la sefiora Ariane Mnouchkine, el teatro de méscaras, el teatro de

la emocion.1°

Ese teatro de personajes, incluia una busqueda colectiva, es decir, el
descubrimiento de la fisonomia, la imagen, el ritmo, el habla del personaje
era una labor conjunta: cada personaje es la comunién de la energia
creadora de todos. Este principio se convirtio en parte fundamental de su

propuesta:

Todos deben estar dispuestos a probar todos los roles, vestirse de acuerdo a la imagen
que cada uno tiene de el o los personajes que participan de la escena (...) Se supone

gue asi cualquier actor, debe finalmente, estar capacitado para interpretar cualquier
rol 156

Asi, entre todos los actores, van abriendo el camino para que el personaje vaya
llegando; pero ninguno de los actores tiene posesion sobre ningln personaje.
Esto hace que sin lugar a dudas sea una de las practicas mas complejas de
llevar a cabo, porque al final no es el actor quien elige el personaje, sino
viceversa. O de otra manera, se hacia evidente que tal actor encarnaba mejor el
espiritu de tal o cual personaje. Entonces, a la hora de repartir los personajes
algunos actores quedaban fuera del elenco y debian trabajar en otras areas del

espectaculo, detras de la escena, lo que provocaba no pocas deserciones, a lo

155 PEREZ, A. 1999. Op. Cit.
156 MUNOZ, M. 2002. Op. Cit.
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que Pérez sentenciaba: «no siempre seremos actores, aqui se prueba el

verdadero compromiso».

d) La Emocion.
Este es uno de los conceptos mas recurrentes en la jerga de Pérez y sus
actores. Y es que la mayor de las aspiraciones en el trabajo con la mascara
es hacer evidente la emocion, a través de la precisa traduccién de esta en
signos corporales. En ningln caso se trata de buscar estados emocionales
para que el actor se instale en ellos como en una concha; al contrario es un

ejercicio psicofisico que le permite vincularse con los otros:

El teatro de las emociones que Andrés aprendié en Francia junto a Ariane Mnouchkine,
no es solamente una técnica de trabajo actoral, sino mucho mas que eso: es una
filosofia de lo que el arte teatral puede o debe llegar a ser. (Cual es el verdadero
trabajo del actor? ¢En qué radica lo teatral?, ;Qué es el teatro?, son preguntas que
Andrés a través de su forma de trabajo, realmente se hacia todo el tiempo. A menudo,
la Unica respuesta que encontrdbamos (en los tiempos de la Negra Ester) era la
emocién, que nos conecta con el publico, con el rito. A través de la emocion, somos
capaces de develar lo invisible, los movimientos y pulsiones del alma humana. El rito, la
fiesta, la celebracidn, estan ligados a lo emocional, a lo inconsciente. Y por esto, para
Andrés era tan importante concebir el teatro como una fiesta, algo social, como un acto
gue nos devolvia a los origenes de la comunidad, a la tradicion de un pueblo, a la
propia memoria.

De hecho su propio funeral fue una fiesta, un gigantesco carnaval, tal como a él le

gustaba, tal como él lo sofi6.1>’

157 VIDELA, H. 2002.
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La expresién de la emocion era modelada por las pautas para el trabajo con mascaras
que transmitia el pedagogo: Es un sistema fragil; no se basa en la fijacion, en lo
histriénico, sino en la vivencia interior diaria, Unica, desde la emocién, irrepetible.

(...) recuerdo una ocasion en la que el sentimiento elegido por una actriz parecia no
armonizar con el texto. Pero ese sentimiento estaba expresado con tal sinceridad, que
Andrés eligié salvar el estado emocional de la actriz y, a partir de alli, buscar otro texto

para esa emocién. Surgié un personaje que se impuso por el delicado dibujo de

una emocion. 1°8

En ningln caso, el trabajo con la emocién implica adentrarse en la
construccion de las famosas transiciones psicolégicas tan propias del
realismo, De hecho, Andrés Pérez recurria al trabajo con la mascara
precisamente para instalar al actor en un lenguaje repleto de teatralidad,

lejano de cualquier atisbo de naturalismo:

TG eras muy duro con los actores que no aportaban o que sus aportes no iban en la
linea expresiva que t0 buscabas. Detestabas las actuaciones realistas o

naturalistas, pero mas detestabas las actuaciones mentirosas o los actores que no

proponian nada. Eso te irritaba. A veces te ibas y nos dejabas parados.159

También nos gusta recordar que para nosotros el teatro no es realista, que nos gusta
acercarnos al teatro, a los personajes por caminos que no son realistas. Cuando hablo

de realista me refiero a un teatro [de] realismo, que ocupa un tiempo real, que es una

estilizacion del teatro naturalista, pero es una estilizacién de todas maneras.160

158 DIEGUEZ, 1. 2002. Op. Cit.
159 PINTO, Malucha. 2002.
160 PEREZ, A.1999. Op. Cit.
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e) Elclown.
Si consideramos que la nariz roja e hinchada de un payaso es la mas
pequefias de las mascaras que puede portar un actor; entonces podriamos
decir que estamos hablando de lo mismo. Pero desde un territorio que
Andrés Pérez supo hermanar o tal vez reconciliar con la teatralidad chilena:
el circo. Como explicamos antes, el director hizo uso de las técnicas de
clown desde su primer montaje en Chile siendo aun parte de la troupe del
Soleil, en 1986 cuando dirigi6 “Todos estos afios”, cuyo proceso de
creacion partié con la invitacion de Pérez a sus compaferos para «auscultar
en el payaso que llevamos dentro». Asi explica el director la utilizacién de
esta herramienta en el proceso de busqueda de los personajes de “La

Negra Ester”:

A nosotros nos gusta utilizar la técnica del payaso, por eso nos llamamos Gran Circo
Teatro, porque el payaso cambia de emocién a cada instante, puede pasar de la rabia
al llanto, a la ira, pero de un momento a otro, no se queda pegado en una emocién y sin
embargo, se acerca de todas maneras a la vida porque nosotros, las personas, que
también se podria decir que somos personajes, en momentos extremos 0 en

situaciones limites, nos comportamos asi.161

Fueron muchos los actores que trabajaron la técnica del clown bajo la
batuta de Pérez, siempre bajo la I6gica de despertar la capacidad de riesgo

para jugar y encontrar soluciones creativas al problema escénico:

161 PEREZ, A.1999. Op. Cit.
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f)

El desamparo es para el actor, la principal fuente de inspiracion. Es igual que el trabajo
de clown, hay que pararse al frente, en un escenario sin nada y hacer reir. Hay que
salvar el show. Si estas muy fome, viene otro clown, un clown de emergencia e intenta

salvarte a ti. Si nada resulta, te comen los leones. Con Andrés es igual, si no lo haces

bien, otro actor viene detras a probar lo mismo que t(.162

El trabajo con el texto.

Una de las razones que podemos argumentar para explicar el especial
interés de Pérez hacia el texto, es que durante su estancia en el Théatre du
Soleil, la compafia utilizé como soporte para sus espectaculos durante este
tiempo, textos dramaticos que ya habian sido escritos por W. Shakespeare
o bien por H. Cixous. Esto hizo que Andrés Pérez adquiriese una especial
sensibilidad por la construccion verbal, y si en sus inicios en el teatro
callejero primaba su interés en la imagen, luego de su aprendizaje con
Ariane Mnouchkine, concederia especial valor al trabajo con la palabra.

Razon por la cual planteaba a sus actores que:

El texto no debia banalizarse en una repeticion mecénica. Al texto, como al personaje,
habia que descubrirlo, sofiarlo, imaginarlo. El actor debia explorar las posibilidades de
la relacién palabra-gesto evitando su expresion simultanea (...) Hay que aprender a

descubrir que cada texto tiene su sentimiento y hay sentimientos que no se pueden

violentar, 163

El no inventd este método, pero si fue un fiel sucesor de lo que aprendio junto a Ariane

Mnouchkine en el Théatre du Soleil. Era una manera muy particular de acercarse al

162 MUNOZ, M. 2002. Op. Cit.
163 DIEGUEZ, |. 2002. Op Cit.
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texto para finalmente hacerlo carne. Andrés nos prohibia que nos aprendiéramos el
texto asi, de un dia para otro. Era el gran cuidado porque este no fuera mecanizado y
finalmente mortalizado. Nos invitaba, sin embargo a tener el texto en la mano y a leerlo
cada vez que fuéramos a decirlo. Cada vez que fuera necesario. Como el musico que
nunca suelta la partitura durante los ensayos. Para Andrés, esa era la manera mas viva
de descubrir el como del texto. Vivir la situacion, ese presente, para luego leerlo y

decirlo.164

Saben que no deben aprenderse el texto de memoria, saben que nada es fijo, saben
gue hay un work in progress que sigue hasta que terminemos la obra en dos afios mas,

tres afios mas. Y nosotros no hubiéramos llegado a eso (la obra) sin haber hecho el rito

(en el ensayo). O hubiéramos llegado de una manera solamente mental.16°

g) La tradicion oriental.

Sin duda, el acercamiento que tuvo Pérez a las tradiciones teatrales de
Oriente via Mnouchkine, fue un elemento definitorio para la teatralidad que
logré construir en adelante. La valoracion de Pérez por estas teatralidades
tan lejanas para un teatrista latinoamericano como él, sé6lo puede ser
explicada como una herencia directa de la directora francesa, y que sin
duda, hasta hoy sigue siendo parte del sello de identidad del trabajo actoral
en el Thééatre du Soleil.

Recordemos que Andrés Pérez se incorporé al Soleil cuando ya estaban
montados los dos primeros espectaculos del la trilogia de ‘Los
Shakespeares’ (Ricardo Il y Noche de Reyes), y participd en parte de la

creacion del tercero (Enrique 1V). Todos estos montajes estuvieron

164 GOMEZ ROVIRA, F. 2002.
165 SEPULVEDA, A. 2000.
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sustentados en técnicas orientales (Kabuki, Kathakali, N6...) que
obviamente Pérez desconocia pero que rapidamente incorporé entre sus
herramientas fundamentales como actor. Luego como director, transmitié a
sus actores esa necesidad de abordar las técnicas interpretativas orientales

con el fin de apartarlos del realismo:

No es gratuito que antes de comenzar los ensayos de La Negra Ester, tuvieramos
talleres de kathakali hindd con el maestro Karuna Karan. El kathakali hindl es una
técnica de teatro oriental de mas de cinco mil afios y en la cual el actor-bailarin (en
Oriente no existen dos vocablos para mencionar al intérprete: actor y bailarin son lo

mismo) danza con una cantidad de gestos codificados llamados mudras, los cuales

tienen un significado preciso, conocido por la audiencia. 166

Una de las razones primordiales para acercar a los actores a las
teatralidades orientales, tiene que ver con ese sentido ritual que alcanzan
muchas de estas practicas. Y esa ritualidad en el teatro era una de las

caracteristicas mas importantes en el teatro de Pérez.

Como se menciond antes, estas técnicas fueron utilizadas por Pérez
sobretodo en el trabajo de preparacién de los actores, pero también como
estilo interpretativo en su version de Los Shakespeares y luego en su
montaje de Madame de Sade, donde los actores abordaron la técnica

interpretativa japonesa de los onagata:

166 VIDELA, H. 2002. Op. Cit.
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Cada obra ha sido un momento de investigacion teatral y, en este caso [con Madame
de Sade], fue ver como trabajan en el teatro japonés Noh, donde los hombres se
acercan a las mujeres no por imitacion, sino por estilizacion. Mas que tender a las

formas exteriores se trata de buscar como es la llama que aviva ese cuerpo de mujer.167

2.2.3.2. Ladireccién en Accidn.

”

“Yo quisiera estar en el lugar de ustedes

Andrés Pérez Araya (1989)

Ahora que conocemos la técnica de la mascara y los principios que emana su
utilizacién, los cuales, constituyen la base sobre la que Andrés Pérez desarrolla
el trabajo creativo con sus actores; entonces podemos verificar la manera cémo
los llevé a la practica como maestro de actores y director del GCT, ademas de

otras compaiiias.

Igual que en el caso de Ariane Mnouchkine, contrastaremos las miradas del
propio Andrés Pérez con los testimonios de algunos actores que trabajaron con
él. Para ello partiremos recordando las palabras del director chileno en una
entrevista con el critico y profesor de teatro, Eduardo Guerrero, al explicar el

concepto de direccion escénica que tenia:

167 RAMIREZ, C. 2000.
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[La direccion] se trata de una escritura en el espacio y en el tiempo. A partir de un texto,
que para mi es el alimento fundamental, el director le propone al grupo de actores las
fronteras espaciales y temporales en las que se moveran. Esa proposicion ya es una
escritura. Por otra parte, yo diria que los directores somos también traductores de las

palabras del autor en el tiempo y en el espacio.168

De esta concepcion -todavia muy general- podemos derivar que Pérez entiende
su tarea de director de actores como una guia que determina el &mbito de juego
en el que el comediante desarrollara su proceso de creacion. Es decir, el
director determina el “hasta cuando” y “hasta donde” puede llegar el actor en
funcion del soporte dramaturgico. Mas adelante en la misma entrevista, Pérez
habla de los elementos que podrian ser considerados como caracteristicos de

Su poética, y asi los enumero:

A mi me gusta intervenir los espacios, e invito a los actores, a las actrices y al equipo en
general a hacerse participes de esta intervencion, lo cual es también atractivo para el
publico (...) la posibilidad de trasladar a una persona a otro mundo, a otro espacio. Tal
vez por eso me gusta la intervencion del espacio.

Otro elemento en mi direccién es la necesidad que tengo de hablar con los autores (...)
a mi me gusta escuchar las historias de los autores y les pido a los actores y actrices
que no se aprovechen de un personaje para hablar de si mismos, sino que sean tan

humildes que lleguen a meterse en los pliegues de ese rostro, de ese cuerpo, que es,

finalmente el dramaturgo.16°

Este ultimo elemento que esboza Pérez esta intimamente ligado al trabajo de la

actuacion y es tal vez uno de los elementos definitorios de su metodologia: el

168 GUERRERO, E. 2003. Op. Cit.
169 |dem.
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trabajo actoral con la palabra. Pérez llevé a cabo diez puestas en escena con
el Gran Circo Teatro y todas ellas fueron sustentadas en dramaturgias
preexistentes, es decir, la presencia del autor como soporte de la creacion
escénica es claramente una premisa de trabajo para el director; y en esa
medida, también determina la indagacion actoral.

A diferencia de Mnouchkine, Pérez si lleva a cabo largas jornadas de trabajo de
mesa e incluso invita especialistas en los temas que abordan las piezas para
gue los actores tengan una claridad sobre el mundo que van a explorar. De esta
manera potencia su imaginacion y los empuja a una busqueda mucho mas

comprometida.

Ahora bien, Pérez al igual que su maestra, sigue siendo el filtro por el que
pasan todos los aportes de los actores y del equipo en general; sigue siendo
quien retiene la autoridad para construir un solo discurso a través del
espectaculo y por ello puede modificar, guiar o descartar las propuestas de los
actores.

Con todo lo anterior podemos hacernos una idea mas precisa del trabajo del
director desde su propia perspectiva, ahora recogeremos algunas opiniones

desde la mirada de los ‘dirigidos’:

Aldo Parodi: Los actores tenemos una «cultura» propia de nuestro oficio (...) no
estamos acostumbrados a que los directores intervengan en nuestros procesos

creativos sino en nuestros resultados. Nuestro director, Andrés Pérez intervino
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justamente en medio de este proceso, entre el estimulo y la respuesta, induciendo o
proponiendo aqui un claro marco de leyes y medidas que se podrian registrar casi
matematicamente, acercandose a un trabajo de proporciones escultéricas. Es aqui
donde el azar pierde terreno y se establece entre actores y director un vocabulario con

resonancias practicas. Entonces, la coherencia del espectaculo descansa en esta unién

intima que comparten primeramente actores y director.”?

Manuel Pefia: Sus indicaciones actorales, técnicas, eran generalmente muy sencillas.
Si el actor estaba en alguna emocioén, aunque no fuera la correcta, o la que él se
imaginaba, trabajaba con él. Se permitia la sorpresa, el laboratorio con el texto en
mano, nunca texto aprendido. Nos proponia posibilidades, nos hacia preguntas que

debiamos responder no con otra pregunta sino desde ese estado de creacién al

instante.171

Rodolfo Pulgar: Actuar es jugar... pero es un juego solitario (...) salvo que el director
haya sido Andrés Pérez Araya... El lograba meterse dentro del actor, como co-piloto
cémplice, y acompafarlo en este viaje ludico y desconocido (pues nunca se sabe hasta
donde llegaremos). No sé como él se metia en mis rincones més intimos, descubriendo
cosas que ni yo mismo sabia que existian ni que las tenia, hurgando en mis emociones,
mis sensaciones, mis ideas, mis movimientos...

Andrés siempre dirigia en el momento. No esperaba terminar el ensayo para dar los
comentarios. Era un intruso en mi mente, llenandome de posibilidades que, hasta ese
momento, yo no veia. El camino se iba haciendo expedito, facil, l6gico y coherente.

Evidente.172

Mabel Guzman: Era fascinante su capacidad para conducir al actor, en forma intuitiva,
a mundos, historias, emociones, sin que uno se diera cuenta y de pronto —esto era lo
mas lindo- una se sorprendia de lo que se lograba. No habia que soltar el texto de las
manos, cuando lo habia, es decir, no era necesario luchar por recordar, sélo debia

entregarse a los estimulos. Andrés estaba todo el tiempo dando indicaciones

179 PARODI, A. 1989.
171 PENA, M. 2002.
172 PULGAR, R. 2002.

144



estimulantes de la imaginaciéon, que uno podia incorporar a los ejercicios sin

problemas.1’3

Las anteriores impresiones, corresponden a actores que en algin momento de
su carrera trabajaron bajo la tutela de Andrés Pérez, hoy son reconocidas
figuras del teatro y de las artes representativas en Chile; es més, varios de ellos
son directores y/o maestros de actores y siguen desarrollando muchos de los
principios que recibieron de este director. De esta manera, la labor renovadora
de Andrés Pérez continla viva, a través de quienes reconocen en su labor
como director a un maestro capaz de despertar las mas bellas y arriesgadas
formas en el arte del teatro; un maestro cuyo legado hoy se vuelve

imprescindible.

173 GUZMAN, M. 2002.
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Capitulo Ill:

HACIA UNA POSIBLE APLICACION POETICA:

“RANERIAS y otras breves maravillas”

3.1. Elementos convergentes en las poéticas de Ariane Mnouchkine vy

Andrés Pérez

Antes de dar cuenta de las posibles relaciones o traspasos entre uno y otro
creador, resulta fundamental determinar la perspectiva metodolégica desde
donde se platea la comparacion de sus poéticas. Presentaremos entonces a
continuacion una breve introduccion a la disciplina de la teatrologia denominada

“Teatro Comparado”.

El Teatro Comparado (TC) nace a partir de la apropiaciéon de la teoria y
metodologia de la Literatura Comparada, disciplina que surge en el siglo XVIIl y
se consolida en el XIX. Desde entonces, y por derivacién, el estudio comparado
de los textos dramaticos devino en una serie de afinamientos que permitieron
durante el siglo XX, el desarrollo del TC en el &mbito de la Teatrologia. Desde

donde se incidi6 en la necesidad de superar la limitada comprensién de la obra
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teatral como la materializacion de un texto dramatico. Yendo mas alla del texto
literario al texto espectacular, al estudio del acontecimiento mismo que se da
como expresion artistica en un contexto y época determinada, con unos
determinados condicionantes y propositos. Es decir entendiendo el teatro como
fendmeno vivo y efimero, existente sélo durante algunos momentos entre unos

gue hacen y otros que observan.

Importante es el aporte que durante los ultimos afios y con el interés de
delimitar esta disciplina, ha hecho el investigador argentino Jorge Dubatti quien
para presentar una exposicion sustentada y coherente de lo que és el TC,
plantea la necesidad de definir en primera instancia, el teatro “como un
acontecimiento constituido l6égico-genéticamente por tres sub-acontecimientos

relacionados: el convivio, la poiesis y la expectacion™4; esto es:

a) Convivio: o0 acontecimiento convivial es como llamamos a la reuniéon de cuerpo
presente, sin intermediacién tecnoldgica, de artistas, técnicos y espectadores en una
encrucijada territorial cronotépica (unidad de tiempo y espacio) cotidiana (una sala, la
calle, un bar, una casa, etc. en el tiempo presente). El convivio, manifestaciéon de la
cultura viviente, que diferencia al teatro del cine, la televisién y la radio en tanto exige la

presencia auratica, de cuerpo presentes, de los artistas en reunion con los técnicos y

los espectadores, a la manera del ancestral banquete o simposio.175

b) La Poiesis: utilizada esta palabra en el sentido restrictivo con que aparece en la

Poética aristotélica: fabricacion, elaboracion, creacidon de objetos especificos, en su

174 DUBATTI, J. 2007.
175 DUBATTI, J. 2008a. p. 28.
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c)

caso pertenecientes a la esfera del arte (...) La poiesis, en tanto proceso de produccion,
se produce en el teatro a partir del trabajo territorial de un actor con su cuerpo presente,
en vivo, sin intermediacion tecnoldgica, en el cronotopo cotidiano. El origen y el medio
de la poiesis teatral es la accién corporal in vivo. No hay poiesis teatral sin cuerpo
presente. Como su nombre lo indica, actor es el que lleva adelante la accién, una
accion con su cuerpo, que puede ser sélo fisica a fisico-verbal. La poiesis teatral es un
acontecimiento porque solo acontece mientras el actor produce la accion. Por su
naturaleza corporal, la dimension del trabajo en la poiesis teatral es territorial. (...) En la
poiesis cumplen un papel fundamental el espectador y especialmente el convivio. Es
importante sefialar que hay una poiesis productiva o creadora, correspondiente a la
accion de los artistas, absolutamente indispensable en su individualidad, pero también
debe advertirse la existencia de una poiesis expectatorial 0 receptora
(fundamentalmente ligada a los procesos de semiotizacién). La multiplicacion de
ambas, en una tercera que impide diferenciarlas, es la poiesis convivial, en el espacio

de acontecimiento de la reunion”®.

La Expectacion: la palabra teatro, de origen griego, comparte su raiz con el verbo
“theaomai” (ver, examinar, ser espectador en el teatro, etc.), una de cuyas acepciones
incluye el matiz de ver aparecer o reconocer la presencia de algo ante nuestros ojos.
Vamos a los convivios teatrales a ver aparecer entes poéticos, a reconocer la
manifestacion de los cuerpos poéticos, de duracion efimera. Percibimos su aparicién
contundente, aunque tenga una duracion efimera (...) Implica la conciencia al menos
relativa de la naturaleza otra del ente poético. No hay expectacion sin distancia
ontoldgica, sin conciencia del salto ontolégico de la poiesis, aunque esa conciencia sea
en forma intermitente (como en el “teatro participativo”), paralela a la fusién con el
mundo cotidiano (como en la “performance”) o revelada a posteriori (como en el “teatro

invisible”)177.

Por todo lo anterior, cuando hablamos de Teatro Comparado, estamos
hablando del estudio de acontecimientos humanos, ya no hablamos de un

teatro de la representacion o de la presentacién (conceptos funcionales a la

176 Op. Cit. p. 30-32-40.
177 Op. Cit. p. 39-40.
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semidtica) sino de un teatro de la cultura viviente, teatro como zona de
experiencia y teatro de la subjetividad.

En esa medida cuando desarrollamos el ejercicio comparativo no solo nos
interesa determinar las diferencias de dos experiencias, sino ahondar en las
semejanzas de los acontecimientos que aunque ejecutados en puntos

cronotoépicos distantes pueden llegar a relacionarse intimamente.

En conclusion, llamamos TC a una disciplina de la Teatrologia que estudia los
fen6menos teatrales considerados en su territorialidad -por relacién y contraste con
otros fendmenos teatrales territoriales- y supraterritorialmente. Llamamos territorialidad
a la consideracién del teatro en contextos geografico-histérico-culturales singulares.

Supraterritorialidad a aquellos aspectos de los fendmenos teatrales que exceden o que

trascienden la territorialidad.1”8

Y dentro de este ejercicio de comparatismo teatral encontramos una de sus
areas principales de trabajo denominada Poética Comparada, que estudia la
poiesis teatral o ente poético teatral como produccion en su doble sentido: el
trabajo de producir y el objeto producido en el acontecimiento. Esto es, el
trabajo humano y el artefacto, siempre revisados desde las instancias l6gico-
genéticas y desde la experiencia. Entonces, al hablar de las Poéticas
Directoriales de Mnouchkine y Pérez, hablamos de sus formas de crear y de
Sus creaciones. Y en este caso especifico de analisis cualitativo y comparativo

entre ambos creadores, nos enfocaremos en lo tocante a la creacion colectiva y

178 Op. Cit. p. 19.
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dentro de este ambito, a la direccion de actores; es decir, hemos prestado
especial atencion a los procesos de ensayos y puesta en escena con sus
respectivos colectivos de trabajo, asi como de los espectaculos que surgen
como resultado de los mismos. Como hemos visto a lo largo de los dos
capitulos anteriores, hay evidentes puntos en comun, una herencia innegable
gue se remonta a idearios vanguardistas. En todo ello, el primer elemento
similar que encontramos en ambos directores es su postura ideolégica como
sustento de identidad, aquello en lo que han creido y que determina su
comprension del sentido del teatro en sus propios contextos y realidades; luego
vendran otros elementos pragmaticos que se articulan dentro de un esbozo de
metodologia compartida y que a continuacion sefialaremos sin adentrarnos en

definiciones o ampliaciones reiterativas.

3.1.1. Discurso e ldeologia.

Como se pudo ver en los capitulos anteriores, para ambos directores, su
practica teatral esta determinada por el devenir de sus historias personales. Por
el lado de Mnouchkine sus origenes en el teatro universitario, la inevitable
conexiéon con “Mayo del 68”, la necesidad de hablarle a un publico francés y
europeo en general; la llevaron al compromiso personal de buscar en el teatro
MAas que un instrumento de goce estético, uno de pensamiento y reflexion. Su

compromiso no es solamente con el Arte, sino con la Historia; con la posibilidad
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de aportar a esta y ser parte de ella: “El teatro debe dar placer pero también
tiene una funcion ética y pedagdgica”. Cada proceso, cada creacion del Soleil
surgid en directa conexion con la propia realidad de sus miembros y la
necesidad de invitar a sus espectadores a considerar aquellos asuntos que les

inquietaban.

Pérez, que ya habia dado sus primeros pasos en Chile haciendo teatro
callejero; después de su paso por la Cartucherie aprehendié estda misma
cosmovision del teatro y a partir de entonces no dudd en imprimir con mayor
compromiso en todas sus obras, un necesario dialogo entre lo social y lo
artistico; invitando a sus espectadores a construir una reflexion sobre su propio
presente y sobre lo que él mismo consideraba como temas urgentes para

abordar en el debate publico.

Mas alla de una l6gica partidista, ambos directores apostaron por el teatro como
un vehiculo discursivo, para hablar metaféricamente de sus realidades, de sus
necesidades, de sus preocupaciones, en definitiva, para hablar de aquello que
les concernia como ciudadanos. Para ello Mnouchkine necesito refundirse en
pasajes de la historia, 0 en los grandes textos clasicos y poder plantear sus
inquietudes a una Francia impasible y muchas veces aletargada. Pérez antes,

durante y después de la dictadura chilena apost6 por un teatro que recogiera la
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memoria de los marginados, de los olvidados, convirtiendo cada una de sus

piezas en postales de la idiosincrasia de su pueblo.

3.1.2. La Creacion Colectiva.

Mas que pura herramienta metodoldgica, en ambos directores se convierte casi
en premisa creativa. Tanto Mnouchkine como Pérez no entienden la creacién
teatral en solitario, sino que necesariamente debe pasar por la dinamica del
colectivo. Es decir, para los dos la obra surge de la busqueda conjunta, del
contraste entre visiones distintas, del didlogo entre saberes y experiencias
diversas, no del genio de un solo artifice. Sin embargo, cada uno sigue
ocupando un lugar exclusivo dentro del colectivo, como propiciadores y guias
del proceso, pero sobretodo como maximos responsables del espectaculo.

Como vimos, los dos crearon algunas de sus obras utilizando esta metodologia:
Ariane Mnouchkine en ocho oportunidades con su Théatre du Soleil y Andrés
Pérez en una ocasion con el Gran Circo Teatro, aunque bien podriamos
sumarle la experiencia ‘transicional’ de “Todos estos afnos” (1986) cuando aun

formaba parte de la troupe francesa.

Teniendo en cuenta estas obras de creacion colectiva, ambos directores abren
sus procesos planteando una tematica o preguntas que se convierten en

detonantes para la pesquisa escénica, la cual basicamente se desarrolla
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mediante la Improvisacién como estrategia exploratoria recurrente. En esta
fase, todos los actores tienen la posibilidad de probar todos los
personajes, de tal manera que la creacion de los mismos se convierte en la
sumatoria de hallazgos individuales puestos al servicio del colectivo, es decir,
los ensayos son procesos colaborativos de creacion conjunta, y sélo mediante
la Evidencia se llega a establecer el reparto final para la puesta en escena y

posterior rodaje del espectaculo.

3.1.3. Ladireccion de Actores.

Pérez y Mnouchkine coinciden en su comprension del actor como eje de la
creacion teatral. Para uno y otro el actor es mucho mas que mero intérprete de
un texto dramatico y se convierte en co-creador aportando desde su propia
dramaturgia actoral. Es por ello que concuerdan en la necesaria preparacion
previa que debe tener el actor, para poder aportar durante la pesquisa escénica.
Las mas de las veces, dicha preparacion se centra en la aprehension de
tradiciones teatrales de Occidente y Oriente (Commedia dell’arte, Kathakali,
Kabuki, etc.); las que permiten a los actores desligarse del sicologismo realista,
para entrar en la construccién de multiples personajes tipificados y facilmente
reconocibles por el publico. Esto se consigue a partir del trabajo minucioso con
el denominador comun de estas tradiciones: la Mascara, que se convierte en

herramienta ineludible para ambos directores, y aunque pueda no ser usada en
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la representacion final del espectaculo, durante el proceso de exploracion le
permite al actor entrar en terrenos creativos imposibles de explorar de otra
manera. Asi lo explica el mismo A. Pérez al tratar de definir este elemento
fundamental de su propia poética, y que publicé postumamente la investigadora

Maria de la Luz Hurtado:

Una mascara, una buena mascara, ejecutada por un buen observador del alma
humana, sea que creé una nueva representacion de un arquetipo humano, sea que
continué la tradicién de lo ya encontrado, una buena mascara puesta en el rostro del
actor, inmediatamente adquiere vida y movilidad, puesto que contiene todas las
tensiones propias de las contradicciones del ser representado, puesto que contiene las
particularidades, como tl dices, antropoldgicas y psiquicas de los personajes. Seria una
mala méscara, como seria un mal trabajo actoral, si primara la rigidez, lo general, y la

forma no dejara ver el contenido."®

3.2. Hacia una aplicacion poética: “Ranerias y otras breves maravillas”.

Tras determinar los puntos convergentes de las poéticas directoriales de Pérez
y Mnouchkine, pasamos a la labor practica de nuestro estudio, la cual consistio
en llevar a cabo una puesta escénica en la que pudieramos poner a prueba
algunas de las herramientas metodoldgicas en comudn, asi como otras aplicadas

distintamente por uno y otro.

17 HURTADO M.L. 2015. p 227.
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Para llevar a cabo dicha tarea creativa se conté con la compafia de teatro
chilena La Calderona'®, que se destaca por investigar y llevar a la escena
textos clasicos del Siglo de Oro y del Barroco Latinoamericano. En conjunto con
Macarena Baeza, directora general de la compafia, disefiamos un plan de
produccion mediante el cual logramos financiar el laboratorio de creacion del
espectaculo denominado “Ranerias y otras breves maravillas”, y en el que se
contd con un equipo de siete actores profesionales conformado por Mariel
Castro, José Chahin, Pablo Dubott, Ornella de la Vega, Daniel Gallo, Javiera
Guillén y Ramén Gutierrez; la mayoria de ellos con experiencia previa en el
montaje de este tipo de textos. También hicieron parte del equipo creativo del
espectaculo, el musico David Gonzalez, quien hizo las veces de director
musical y la disefiadora teatral Velentina San Juan, encargada del disefio
integral. Aunque el proceso de creacién y puesta en escena de “Ranerias” fue
llevado a cabo entre septiembre y noviembre de 2011; fue necesario definir con
anterioridad un plan de trabajo en torno a los presupuestos creativos y las

herramientas metodologicas que se aplicarian en el mismo.

Del presupuesto ideoldgico y discursivo que habiamos delineado en ambos
directores, nos quedamos especialmente con el concepto de un teatro popular,
hecho para el disfrute de todo tipo de publicos. Como jévenes artistas

desedbamos hablar de nuestras propias vicisitudes para sobrevivir del oficio de

180 para ampliar la informacion sobre la compafiia, su trayectoria y montajes, se sugiere ver en
linea: www.teatrolacalderona.cl
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ser actores, de los obstaculos sociales y econdmicos que en nuestro contexto
implica seguir habitando las tablas, del abandono que aun hoy siguen sufriendo
muchos de nuestros comicos. De una manera casi romantica, creiamos legitimo
y relevante compartir con los espectadores la necesidad de luchar por las
propias utopias. En consonancia con lo anterior, queriamos desarrollar un
proceso de creacion colectiva, sin embargo, dadas las complejidades que
entrafa este tipo de procesos, tuvimos que ajustarnos a las limitantes de tiempo
y presupuesto, por ello nos vimos en la necesidad de trabajar con un texto
dramatico como base para la creacion. Dentro de la amplia experiencia de
Pérez y Mnouchkine, evidenciamos un nuevo elemento afin: ambos han llevado
a escena importantes textos clasicos, accion propia de miticos directores
como Gordon Craig, Stanislavsky, Meyerhold, Copeau, Vitez, Brook, por citar
s6lo algunos; pues de todos es sabido que una dramaturgia clasica es siempre
soporte sélido para la investigacion-creacion, una manera efectiva para
apartarse del realismo, para adentrarse en la esencia de lo humano y sobretodo

un campo fértil para ahondar en la re-teatralizacion del teatro.

En el caso de nuestros directores estudiados, encontramos que los dos
emplearon varias de sus estrategias creativas a la hora de abordar los textos
clasicos, transformando ademas cada uno de dichos procesos en un espacio
idéneo para el cruce o mestizaje de elementos culturalmente dispares (desde

técnicas interpretativas a elementos visuales o sonoros), pero siempre en la
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busqueda de un lenguaje espectacular asequible a cualquier tipo de publico, es

decir un teatro eminentemente popular.

Por mi formacion como actor en la RESAD (Espafia), habia desarrollado un
gusto especial por el teatro del Siglo de Oro, razén que me llevd a pensar en la
puesta en escena de un texto de alguno de los autores emblematicos de dicho
periodo (Lope de Vega, Tirso de Molina o Calderon); sin embargo opté por
introducirme en el mundo de los géneros menores de dicho teatro, y
especificamente en la posibilidad de montar varios entremeses, pero

unificandolos en un solo espectaculo y conservando la esencia festiva barroca.

3.2.1. Sobre la Fiestra Teatral Barroca y los entremeses de Juan Rana.

El entremés alcanz6 su mayor grado de desarrollo y esplendor en el siglo XVII
junto con todas las demas manifestaciones teatrales espafiolas, sin embargo su
origen se remonta a las expresiones teatrales carnavalescas de la Edad Media,
y de manera mas inmediata, a los Pasos creados por Lope de Ruega durante la
primera mitad del siglo XVI; éste es considerardo el precursor del teatro espafiol
y varios estudios en torno a su vida y obra demuestran cuan influenciado estaba
por la fértil semilla de la Commedia dell’Arte Italiana. De hecho, Lope de Rueda
habita sus pequefas piezas con los llamados personajes tipos de la comedia

espafiola (el simple o el bobo, el criado listo, el sacristan, el alcalde, el
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estudiante, el rufian, pastores, soldados, hidalgos hambrientos, catalanes
avariciosos, etc.), entremezclados en acciones de naturaleza burlesaca, que sin
mayores pretensiones se estructuraban a modo de ‘una corta pieza, de trama
sencilla, cuyo final cortara la comicidad del contenido en forma rapida y fuera
capaz de despertar la hilaridad del publico” 18, es decir, tenian la misiéon de
provocar una comicidad sencilla y directa, para apelar a un publico
eminentemente popular. Sin embargo estos Pasos fueron adquiriendo enorme
fama y valoracion entre todo tipo de publicos (incluidos los cortesanos)
mediante las representaciones que por toda la peninsula Ibérica iba realizando
el propio Lope de Rueda con su compaifiia.

Los pasos y posteriormente los entremeses, utilizaron siempre la prosa
(apoyados en los giros del habla cotidiana), sin embargo su escritura se llegé a
depurar con las aportaciones de Cervantes, Quevedo y sobretodo de Quifiones
de Benavente, este Ultimo, aprovechando la admiracion generalizada por la
Opera y la zarzuela, introduce cantes y bailes en sus entremeses: baile
entremesado, entremés cantado; lo que les hizo aun mas apetecidos por el
publico de la época. EI mismo Lope de Vega, aunque no los escribid, si los
valor6 como necesarios entre un acto y otro de los tres que proponia como
estructura inamovible de las comedias®. Y es que los entremeses no
solamente permitian ‘rellenar’ estos intermedios, sino que fundamentalmente

ayudaban a crear la sensacion de tiempo transcurrido en la accién central. De

181 CARDONA A. y FAGES X. 1992. p. 24.
182 DE VEGA, L. 2003.
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esta forma la obra principal acompafiada de estas piezas menores (loas,
entremeses, jacaras, mojigangas, bailes, etc.) dejaban sin vacios la
representacion teatral transformandola en un solo bloque que normalmente
terminaba con un baile, derivando el espectaculo en una fiesta. “De ahi que la
unidad por antonomasia de la dramaturgia barroca no sea, para nosotros,
ningln género en concreto —tragedia, auto sacramental, comedia de capa y

espada— sino la suma de todos ellos, esto es, la Fiesta Teatral” 1®3Barroca.

Es de anotar que ninguna de las piezas menores, mucho menos los
entremeses, se guedaban en el mero relleno o pasatiempo durante la
representacion de la Fiesta, lo prueba el hecho de que en muchos casos los
espectadores asistieran a los corrales de comedias con el Unico propdésito de
ver estas graciosidades y mas especificamente a los comicos que las
representaban. Es el caso de Cosme Pérez (1593-1672) “uno de los mas
fascinantes fenémenos teatrales de nuestro Siglo de Oro” 184, Este actor
iniciado en la representacion de roles mas serios, salté a la fama por la

interpretacion del gracioso por antonomasia de este periodo, Juan Rana:

De nuevo nos encontramos merodeando los codigos de la commedia dell’arte. Pero a
pesar que Juan Rana invita a recordar ciertos atributos de Arlequin, lo cierto es que
entre ambos existe un abismo cualitativo. El primero es holgazan, ingénuo y cobarde. El

segundo es intrigante y diabdlico. En Juan Rana no hay malicia alguna. Se

18 HUERTA CALVO, J. 1999. p 13.
184 PALLIN, Y. 2008.p 7.
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desenvuelve en un mundo atorbellinado que no comprende, pero contra el que no se
rebela. Puede tomar la personalidad de un letrado, un médico, un poeta, y en cualquier

situacion conservara sus elementales caracteristicas psicolégicas.(...) Ya contamos,

pues, con un tipo fijo...18°

Segun los especialistas, Juan Rana aparece por primera vez y brevemente
como un alcalde tonto en una comedia de Lope de Vega (Lo que ha de ser,
1624). De ahi en adelante, Cosme Pérez fue perfeccionando su alter ego de la
mano de distintos capocomicos y sobretodo con la complicidad de Quifionez de
Benavente, el mejor entremesista de la época. Todo ello hizo que formara parte
de las mas reputadas compafiias y su reconocimiento no se limitd a los
tablados de los corrales de toda Espafa; sino que ademas llegé a ser el actor
predilecto de la corte de Felipe 1V, quien le favoreci6 frente a acusaciones de
practicas homosexuales (obviamente perseguidas por la lIglesia Catdlica),
llegandole a encomendar asuntos diplomaticos y hasta a otorgarle una pensién

vitalicia.

Casi setenta piezas menores (en su mayoria entremeses) fueron escritas
exclusivamente para Juan Rana, algunas de ellas por célebres autores como
Jerénimo de Céancer, Agustin Moreto y el mismisimo Calderon de la Barca. No
es de extrafiar entonces, que este personaje -con sus cémicas peripecias- se

convirtiera en el gancho mas efectivo para atraer el publico a los teatros, pero

185 MEDINA VICARIO, M. 2000. Op. Cit. p 70.
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sobretodo, que con el tiempo haya pasado a convertirse en icono del Siglo de

Oro Espafiol.

3.2.2. Propuesta Dramaturgica: una inversion de categorias.

Dada la relevancia histérica de Juan Rana y la amplia produccién dramatica en
torno suyo, decidimos centrar nuestra atencién en el estudio de esas piezas
dramaticas menores, seleccionando algunas de ellas y utilizando la figura del
personaje como hilo conductor de una pieza mayor. Es decir, apostamos por
romper el orden comprobado de la Fiesta Teatral Barroca, elevando de
categoria a las piezas menores y colocandolas en el lugar que normalmente
ocupaba la comedial®® (dividida en sus tres jornadas); organizamos una
estructura dramaturgica que fuera equivalente a la manera como se ordenaba
cada una de las partes de dicha fiesta, de tal manera que no traicionaramos ese

espiritu gozoso y convivial de sus origenes.

Asi pues, nuestra propuesta tuvo como elemento unificador la figura de Juan
Rana, quien protagonizaria cada una de las partes/jornadas del espectaculo (en
nuestro caso esas partes serian los entremeses). Para el resto del entramado,
creariamos colectivamente pequefias escenas muy festivas que incluyeran

cantos y bailes, pero a partir de textos como “El arte nuevo de hacer

186 Es de anotar que el término “comedia” es aplicado en el Barroco para cualquier creacion
dramatica, independientemente del género especifico al que pertenezca.
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comedias” de Lope de Vega, “El viaje entretenido” de Agustin de Rojas y la
“Loa a Juan Rana” de Agustin de Moreto. Estos textos poéticos pero repletos
de datos histoéricos, aluden al modo de hacer teatro durante el Siglo de Oro: la
manera como se organizaban los comicos y en qué tipos de compafias, sus
peripecias personales, cOmo ejecutaban sus representaciones y la ambivalente
connotacion que de su oficio se podria tener en aquellos tiempos. Todas estas
pistas nos permitirian adentrarnos en un juego metateatral,'®’ para componer
una historia en la que un grupo de comicos errantes, llegaria a la plaza de un

pueblo a representar las peripecias de Juan Rana.

Después de revisar el estudio realizado por Yolanda Pallin, en torno a los
Entremeses de Juan Ranal8 y otras compilaciones (como la de Huerta Calvo o
la de Arellano y Eichmann) dedicadas al teatro breve &ureo espafiol y
novohispano, decidimos escoger los siguientes textos dramaticos que

presentaremos brevemente:

a) Entremés del Poeta, de Agustin de Moreto. Nos cuenta la historia de un picaro que se
hace pasar por autor de comedias para engafiar a una compafiia de comediantes y de
esta forma alcanzar su mayor bribonada: engafiar a los engafiadores. Aunque no fue
escrito para Juan Rana, tal argumento nos servia para instalar el juego metateatral y de

paso acentuar la burla a la vida pretensiosa de los comicos.

187 Teatro cuya problematica esta centrada en el teatro y que, por tanto, habla de si mismo, se
«autorrepresentax. (PAVIS, P. 1998a. p. 288)
188 PALLIN, Y. 2008. Op. Cit.

162



b) El Hidalgo (Primera y Segunda parte), ambos entremeses de autor anénimo y los
Unicos textos que se conservan de una serie tematica de cuatro piezas que abordan la
tension existente en la época entre la sencillez de la vida aldeana y la sofisticacion de la
corte. En estas dos partes vemos a Juan Rana convertirse en Hidalgo y padecer los
infortunios propios de quien siendo un simple villano, de buenas a primeras, debe
adaptarse a la vida de un caballero rodeado de protocolos y servidumbre que no sabe

sobrellevar.

c) La brevedad sin sustancia. pieza breve aurisecular de autor anénimo (casi
probadamente americano), que data del siglo XVII y que fue encontrada recientemente
en los archivos de un convento en Bolivial®®. Es una parodia toda una representacion
barroca, en la que un solo actor representaria todas las partes de la comedia: las tres

jornadas y las piezas breves previas y posteriores a cada una de ellas.

Todos estos materiales textuales, fueron organizados de forma equivalente a la
estructura de la Fiesta Teatral Barroca, dejando unos espacios entre ellos para
crear colectivamente la historia de los cdmicos errabundos. Asi pues, nuestra
propuesta dramaturgica para armar el texto espectacular, se sintetiza como se

presenta a continuacion:

189 EICHMAN Andrés. 2006.
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Como puede observarse en la grafica, mediante estas cinco escenas breves
pudimos ‘afiatar’ las partes que constituian el cuerpo de la ‘pieza mayor’ y
recrear una historia ficcionada de una compaiiia de comediantes de la legua®°.
Es importante acentuar que durante la investigacion dramaturgica previa al

proceso de puesta en escena, NnOsS encontramos con la recientemente

190 | a condicién errabunda de los cémicos ha sido tépico abordado en distintas ocasiones y por
diversos autores. Entre las creaciones mas notables en lengua castellana, podemos citar al
espafiol José Sanchis Sinisterra con su “Naque, historia de piojos y actores”, y al chileno Jorge
Diaz con “El jaguar azul”, ambas estudiadas como referente para nuestra creacion.
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recuperada “Brevedad sin sustancia”, sin duda una verdadera rareza del teatro
breve, sobretodo teniendo en cuenta su origen americano. Decidimos entonces
incorporar este juguete cOmico en la propuesta dramatdrgica para el
espectaculo, puesto que se convertia en el ejemplo perfecto de la amalgama
cultural entre Espafia y el Nuevo Mundo, en el sincretismo parddico de la
mencionada Fiesta Barroca, pues en soOlo 56 versos, se presenta todo un
festejo draméatico con sus partes: loa, comedia en tres jornadas con sainete y

entremés entre sus partes.*!

En definitiva nuestro encuentro inesperado con “La brevedad sin sustancia” fue
casi como una gloriosa epifania, puesto que se convertia en la demostracion de
la existencia de un teatro breve barroco autenticamente latinoamericano y sobre
todo, porque esta piececita unipersonal significaba un desafio creativo para el
equipo, maxime para el actor que personificara a Juan Rana, pues seria él

Mismo quien interpretara este texto vertiginoso.

191 ARELLANO, I. y RODRIGUEZ, J.A. 2008. 299 p.
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3.2.3.

El trabajo con los actores.

3.2.3.1. Premisas de Direccién Actoral.

De acuerdo a los hallazgos preliminares en la pesquisa teorica, decidimos

abordar las siguientes herramientas metodologicas que se repiten en las

poéticas directorialdes de ambos directores, y que remiten especificamente al

trabajo con los actores:

a) La preparacion: previamente a la puesta en escena y durante la misma,

b)

los actores se entrenarian en los fundamentos de distintas técnicas
interpretativas, asi: una occidental (Commedia dell’Arte) y otras
orientales (Bhartanatyam y Kathakali). Estas no sélo servirAn como
sustento interpretativo sino que permitiran articular la construccién visual

del texto en la escena.

La mascara: como herramienta propiciatoria para la indagacion escénica,

para la comprension de los tipos y en consonancia, para Su
reconstruccién. En este caso usariamos mascaras de la commedia
dell’arte, permitiendo que todos los actores probaran cada tipo hasta
encontrar aquel en el que pudieran ‘resonar’, y desde el cual lograran
componer un personaje que ocupara un rol especifico dentro de la

comparfiia de cémicos.
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c) La improvisacidn: como estrategia para que los actores jugaran Yy

comprendieran los textos de base (entremeses). Ademas serviria para
explorar y componer las cinco escenas de los coOmicos, que son las que

dan unidad dramatica al espectaculo.

d) La_ evidencia: bajo esta premisa, todos los actores propondrian

libremente sobre los personajes y situaciones de los textos
seleccionados o propuestos por el director. Los hallazgos serian
guardados y perfeccionados por el colectivo, luego colocados a
disposicion de la puesta en escena. De igual manera se configuraria el

reparto.

e) El trabajo con el texto: los clasicos del Siglo de Oro, necesariamente nos

remiten al encuentro con el verso como forma estética de la dramaturgia
y como vehiculo en la construccién de significado a la hora de la puesta
en el habla. Por lo tanto se llevaria a cabo un intenso trabajo
interpretativo del verso, que garantizara la fluidez y el acercamiento del

mismo al espectador de hoy.

En relacién a lo anterior y como parte de la impronta creativa del director, se

plantearian otras premisas a los actores: la puesta en escena de “Ranerias y
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ofras breves maravillas” estaba concebida para su representacion
prioritariamente en espacios exteriores como calles y plazas; con la posibilidad
de adaptarse a espacios de sala. Por tanto esta condicién, seria también
planteada a los actores, de tal manera que exploraran el uso de un espacio no
convencional, permitiéndose establecer contacto directo con los espectadores y

asi potenciar el caracter ludico y festivo que pretendia tener el espectaculo.

Otra consideracion a tener en cuenta en el proceso creador por los actores, es
gue a pesar del origen hispano de los textos y de la estructura dramatica, se
apostaria por incorporar en la puesta, elementos de diversas culturas,
(especialmente de las populares latinoamericanas y otras ancestrales) de tal
manera que estas manifestaciones culturales aparentemente inconexas
pudieran dialogar en la escena, constituyendo un lenguaje nuevo pero
asequible a cualquier tipo de espectador. Todo esto sobre el soporte festivo del
carnaval como espacio/tiempo de encuentro, de alteracion de las normas y

desenfreno de los sentidos; para permitirse el cuestionamiento de la realidad.

3.2.3.2. La Direccién en Accion.

A manera de breve bitacora

El proceso dio inicio con la presentacion de la estructura dramatica, la lectura

de textos tedricos sobre el teatro breve del Siglo de Oro y Juan Rana, algunos
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textos teatrales en los que nuestro personaje era protagonista y otros de
caracter histérico, pero fundamentalmente, se plantearon las premisas de
direccién actoral. Mas que un trabajo de mesa, consistia en ponernos de
acuerdo en el territorio que empezabamos a explorar y las herramientas que

usariamos para ese proposito.

El trabajo empez6 con sesiones de entrenamiento divididas en tres partes:
preparacion fisica mediante danza clasica hindli bharatanatyam y algunas
bases de Kathakali bajo la tutoria de la actriz-especialista Ornella de La Vega.
Luego se abordaba el estudio de la técnica interpretativa del verso con la
maestra Sara Pantoja. Y Finalmente se trabajaba con las mascaras (neutra y de

la commedia dell’arte) bajo la guia del director Kike Castafieda.

A lo largo de cuatro semanas y de manera muy intensa, los actores fueron
aprehendiendo las bases de estas tradiciones o técnicas tan distintas. Apropiar
el trabajo ritmico y de segmentacion del bharatanatyam fue lento y agotador.
Las secuencias de movimientos, los desplazamientos llenos de precision exigia
la concentracion de los actores al maximo, por lo que repetir se convirtié en una
consigna. En esta instancia no habia espacio para la creatividad, solo para la

imitacion y la repeticion como método de aprendizaje.
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La mascara neutra (rostro vendado) fue un total descubrimiento, ninguno de
ellos habia trabajado antes con este tipo de mascara, lo que supuso no pocas
resistencias y al mismo tiempo hallazgos personales para los actores: un
cuerpo dilatado y rico en recursos expresivos. Luego cada actor probaria los
distintos tipos de la commedia dell’arte, algunas mascaras resonarian mas en
unos que en otros; pero la escasez de recursos era evidente, y a ello se
sumaba la necesidad de racionalizar cada accién, lo que sin duda frenaba el
juego de la mascara, parece que le tenian demasiado respeto ¢0 era miedo?
Por eso las probamos con distintos lazzis, improvisando situaciones de los
entremeses y otras propuestas por el director. Bajo la guia del director musical
se fueron aprendiendo algunas canciones para jugar en la escena. Poco a
poco, ganaron confianza en si mismos, se despojaron de sus prejuicios y las
evidencias se iban revelando: cada actor encontraba el tipo adecuado para
construir su propio personaje, su propio relato, su propia dramaturgia. Incluso
cada actor presentd al resto del equipo su propia propuesta visual del
personaje. Entre todos fuimos ‘bautizando’ a cada ‘bicho’ (como los
llamabamos), los que no eran otra cosa que personajes tipificados asi: Ramén
seria Sotavento, un engreido capitan; Mariel, Uberlinda una criada con infulas
de sefiora; José un borrachito llamado Corcho; David seria Bandurrio, el criado
musico; Pablo, Pirincho el sirviente resentido; Javiera una boba llamada
Balbina; Ornella una vieja medio bruja llamada Josefa; y Daniel un gordo

libidinoso y fanfarrén llamado Cosme... nuestro futuro Juan Rana.
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Una vez encontramos el boceto del personaje-tipo de cada actor, en la quinta
semana, empezamos a improvisar escenas inexistentes o sobre un pasado
recreado, a partir de las cuales pudiéramos definir las relaciones entre ellos y el
rol que jugaria cada uno de los personajes dentro de ese microsistema, que era
la compafia de comicos errantes. Estas nuevas improvisaciones cayeron otra
vez en la necesidad de encontrar una logica a los comportamientos, a las
situaciones, a ubicarse en un lugar y un tiempo de la Historia. Esa necesidad
realista por encontrar los antecedentes del ‘bicho’, frenaba considerablemente
las posibilidades de juego. Debimos entonces incorporar la idea del carnaval
como matriz ‘anticronotoépica’y principalmente como ambito popular y festivo de
los pueblos latinoamericanos (especificamente los de las culturas andinas:
Carnaval Punefio, en Peru; las Fiestas de la Tirana en Chile o el Carnaval de
Oruro en Bolivia, etc.); este recurso junto a otros como la utilizacion de refranes,
coplas, canciones y bailes populares, nos permitieron instalar la idea de un no-
lugar sin tiempo, donde sucedieran los encuentros de esta caterva de cémicos
errabundos. Estas estrategias alrededor de lo festivo, estan inspiradas en el
trabajo llevado a cabo por Mnouchkine en la creacion de espectaculos como
“1789” o “La Edad de Oro”; pero sobretodo en los universos de montajes de
Pérez como “La negra Ester” o “La consagracion de la pobreza”, donde las

liricas populares ocuparon un lugar privilegiado.
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Paralelamente, todos los actores seguian entrenandose en la puesta en habla
del verso, al tiempo que se aprendian fragmentos de los entremeses. En los
entrenamientos, jugadbamos entonces con coros a los que afiadiamos las
secuencias de bharatanatyam y kathakali pero ejecutadas desde el ‘bicho’. El
resultado era sorprendentemente teatral: cuando fallaban los coros aparecian
los personajes retandose unos a otros, estableciendo relaciones con status bien
definidos y actitudes diversas frente al fracaso o al éxito. Parecian una tropa de
payasos irremediablemente condenados a hacer reir. Los presupuestos
encajaban de modo magistral e inexplicable. De pronto perdian su condicion de
hipétesis y adquirian matices de verdades comprobadas: el famoso principio de
la evidencia se materializaba ante nosotros. Pero faltaba mucho material por

trabajar y depurar.

A partir de la sexta semana nos concentramos en definir la dramaturgia de las
cinco escenas que funcionaban como ‘gozne’ de apertura o cierre de nuestra
parte principal, o sea los entremeses, que ademas fuimos montando en
paralelo: haciamos improvisaciones con distintas opciones de reparto, las
acciones 0 recursos que se convertian en hallazgos, se trataban de fijar en
partituras de acciones que debian ser jugadas por distintos actores desde su
propio alter ego, hasta que iban apareciendo las evidencias y poco a poco
encontrabamos la solucion de cada problema escénico. Todos los lenguajes

(interpretativo, musical, visual) apuntaban a construir un universo muy
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particular, como una ‘realidad paralela’ con sus propios cédigos pero siempre
descifrables y comprensibles para el espectador. Un espectaculo atemporal en
el que se podian reconocer ciertas claves o sugerencias a épocas Yy culturas
diversas. Esta parte del proceso fue bastante intensa y vertiginosa, pero se
pudo llevar a cabo sin mayores contratiempos porque ya todo el equipo contaba
con recursos suficientes para proponer soluciones acordes a esta poética del
espectaculo. Fue una etapa de lucidez creativa porque ademas de manejar un
lenguaje comun, ahora se habia instalado en cada uno de los miembros del
equipo una especie de conciencia coral para la escena, lo que no quiere decir

gue pensaramos igual, sino que estabamos ‘co-creando’.

La construccion visual vy musical del espectaculo

Aunque estos ambitos de creacién no hacen parte directa de este estudio, nos
parece que merece una breve mencion a parte, toda vez que también se
utilizaron algunos principios o estrategias metodoldgicas observados tanto en
Ariane Mnouchkine como en Andrés Pérez.

Para los dos directores estudiados, el trabajo en torno a los lenguajes que
componen el ambito visual de sus obras (escenografia, vestuario, utileria, etc.);
debe surgir necesariamente de la busqueda creativa de los actores, ir en
consonancia con la naturaleza misma de su trabajo puesto que el espacio se
convierte en el ‘campo de juego’ y el vestuario y la utileria en la ‘indumentaria’

del atleta de las emociones que es el comediante. En este caso, dado que los
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actores contaban con unas premisas y que durante el proceso recibieron unos
insumos o referentes para la creacion de sus personajes, estos condicionantes

también iban determinando una estética y una espacialidad.

La proposicion hecha por el director en el sentido de jugar al sincretismo de
mundos distantes, de culturas distintas, de expresiones vivas de pueblos
diversos como puede ser el carnaval de los pueblos latinoamericanos con su
colorido desbordante y todo ese brillo escandaloso que se emparenta de una
extrafia manera con el preciosismo del bharatanatyam (India) y que contrasta
con el oscurantismo del barroco espafiol; hizo que pusiéramos a dialogar

estéticas aparentemente inconexas para encontrar una plastica muy particular.

Pero si a ello sumamos la condicion errante de los personajes, que les obligaba
a llevar ‘su casa y su teatro a cuestas’, entonces nos avocamos a encontrar
soluciones muy versatiles para componer el espacio de la representacion a

partir de los propios personajes (con sus vestuarios, tocados e instrumentos).

En esta labor, a partir de las propuestas de los actores y del director, nuestra
disefiadora Valentina San Juan desarrollé un trabajo notable que se evidencia
en el registro fotografico que se anexa a este estudio (ver Anexo No. 3), y del

gue presentamos un adelanto a continuacion:
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Funcion de estreno. 17 nov 2011. Teatro Municipal de San Joaquin. Stgo de Chile.

Segun Ariane Mnouchkine “la musica es otro texto, a veces un subtexto, a
veces una onda de texto. La otra onda es el cuerpo del actor™®?. Para Andrés
Pérez este lenguaje ocupaba un lugar fundamental porque la musica guia al
actor hacia las emociones, por ende al espectador también. Por ello siempre
privilegié su inclusiébn en sus montajes desde los primeros ensayos y luego su
ejecucion en vivo durante las representaciones. Asi lo recuerda Gala

Fernandez, actriz del Gran Circo Teatro entre 1995 y 2001.:

Como ya todos saben, la musica en vivo fue también una caracteristica del trabajo de
Andrés. Me parece que su sentido de la musicalidad atravesaba todos los planos de su

creacién. En verdad, los musicos y los actores compartiamos no sélo el escenario sino

192 MNOUCHKINE Ariane. 2007. p.155.
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también la accion. Muchas veces, el camino para el descubrimiento de una escena fue

el canto, la instrumentacion.193

Y en nuestro caso, seguir esta pauta metodolégica fue otra manera de verificar
los principios de trabajo de ambos directores. Nuestro director musical David
Gonzélez, hizo parte de todo el proceso preparatorio actoral, y aunque estaba
previsto que tan solo acompafiara la interpretacion en vivo de la musica del
espectaculo, finalmente terminamos creando a ‘Bandurrio: un personaje que
hablaba poco y tocaba mucho’. Y con él encontramos el comodin de la musica,
que en todos los casos sirvid para abrir 0 cerrar escenas, para acentuar
momentos o acciones; en definitiva para darle soporte sonoro al montaje de
estas pequefias piezas del Siglo de Oro, pero siempre desde una mirada
Latinoamericana y festiva. La presencia permanente en la escena de este
musico-actor, nos recuerda a la de los legendarios musicos de “La Negra
Ester”. El dilema entonces no consisti6 en determinar la presencia o no de la
musica en el espectaculo sino en calibrar el nivel de protagonismo que por

momentos podria llegar a tener.

Nuestra “Ranerias y otras breves maravillas” se fue planteando como un mundo
sincrético de otros muchos, un cruce de caminos estéticos, de teatralidades y
por supuesto de sonoridades. Pero hubo un elemento comun en todo ello: una

clara tendencia hacia lo popular, hacia esa sonoridad contemporanea tan

193 FERNANDEZ, Gala. 2002.
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ecléctica y mestiza, a ese reciclaje y reinterpretacion tan propio de los musicos
actuales que hoy por hoy reinventan ritmos andinos, la cueca, la ranchera, la

cumbia, el huayno... y asi lo hicimos.

Para adentrarnos en la construccion del espacio sonoro de “Ranerias”, el
director musical llevo a cabo la preparacién especifica de todo el elenco, quien
con un amplio conocimiento de las musicalidades tradicionales americanas y
contemporaneas, aposté por la ejecucion instrumental por parte de los actores;
utilizando instrumentos populares como la guitarra y la melédica, ademas de
otros autdctonos como la zampofia, flautas, el cajon peruano y percusiones
diversas de facil ejecucibn como maracas, matracas, palos de agua, etc. De tal
suerte que los actores terminaron tocando instrumentos, cantando y bailando;
sacando provecho a recursos impensados para la puesta en escena de este
tipo de textos. Por ejemplo, la Escena 2 que estaba pensada como una loa a
Juan Rana a partir de textos de Agustin de Moreto, termind siendo una escena
cantada, mediante coplas de trova paisa” en las que se presentaban a los
personajes y sus Vicios.

Todos estos elementos festivos ayudaron para que nuestra obra fuera acogida
por todo tipo de publicos, pero en gran manera se debid al componente musical

gue tendia puentes festivos y de fraternidad con los espectadores.

* Trova paisa: es un estilo de trova originario del departamento de Antioquia (Colombia).
Consiste en unos versos cantados, rimados e improvisados con caracter competitivo entre dos
contendientes.
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Lo que dicen los actores vy lo que vio el director

Presentaremos a continuacion impresiones de algunos actores que hicieron
parte del proceso creativo de “Ranerias”, en las cuales podemos reconocer lo
gue significé para ellos adentrarse en la comprension practica de tradiciones
teatrales que desconocian, la manera en que apropiaron dichas herramientas
técnicas y las utilizaron en la construccion de unos personajes tipificados, al

servicio de la puesta en escena de los textos versificados del teatro aureo.

e Ramén Gutiérrez: Una notable preocupacion que siempre nos ha rondado en la
busqueda del teatro clasico y que, por cierto, nos visitd de cara a Ranerias es descubrir
un registro actoral que haga justicia a las marcadas lineas que el texto plantea. Esa
inquietud se resolvié cuando el director dispuso nuestro primer acercamiento a una de
las mas codificadas practicas del teatro de occidente, la Commedia dell'Arte, la cual
inyectd una seguridad particular en muchos de nosotros. De manera muy ludica
entrdbamos a escena desde una extrafia contradiccion: teniamos reglas claras y
precisas que dictaban cémo movernos, cdmo interactuar, como mirar el mundo, pero a
la vez, sentiamos una libertad de juego como no recuerdo haber sentido. El ojo de Kike
parecid haber visto algo que yo desconocia de mi propio registro personal y actoral vy,
de pronto, entendi qué me pedia porque aparecié invocado por el acto de
enmascararme y entrar a jugar. La Commedia me hizo visitar, por primera vez en mi
carrera, algo que hubiera negado tajantemente de mi mismo, y a reirme de ello y a
ofrecerlo a un proceso de creacion. Sin dejar de lado el increible ordenamiento estético
que nos regald el cddigo de sus méascaras. Pareciamos haber salido del mismo mundo,
un mundo dificil de definir pero imposible de discutir. (Evidencia) Cuando nos
adentramos en el entrenamiento del Bharatanatyam y del Kathakali nos dejamos
permear por la ritualidad intrinseca de estas danzas divinas. Muchos momentos de
nuestro disefio, de nuestra partitura, de nuestra propia coreografia parecen ser
bellisimos hijos del matrimonio entre la Commedia dell’Arte y el arte escénico de la

India.
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Ramoén Gutiérrez es un actor formado en la Universidad Catdlica, y si bien
llegaba a este proyecto con una sélida formacién interpretativa del texto clasico
desconocia las posibilidades creativas que ofrece al actor, el trabajo con los
tipos de la commedia dell’arte. Durante el proceso de exploracion con las
mascaras, se encontré con la del Capitan, a partir de la cual fue construyendo
su personaje al que llamamos Sotavento y que termind siendo el jefe fanfarron
de la compafiia de los codmicos ambulantes. Su preparacion en artes marciales
y en pantomima, sumadas al entrenamiento basado en tradiciones escénicas
orientales, abrieron el camino para que Ramén encontrara los recursos precisos
gue enriquecieron la kinética de su personaje sin atentar contra el tipo italiano,
llegando a crear una especie de ‘capitano-samurai-castellano’, completamente

auténtico y comprensible dentro de este universo ‘ranero’.

e Daniel Gallo: creo que como experiencia, una de las cosas mas interesantes para mi
en el montaje de Ranerias, es la sensacion de estar navegando en un proceso
absolutamente coherente: desde la manera como se abord6 el entrenamiento, las
improvisaciones, la insercién del texto, la insercion de las canciones, hasta llegar a las
presentaciones en la calle. Desde los primeros ejercicios en que estabamos inducidos
por el director, ibamos recogiendo materiales (evidencias) que surgieron en la
exploracion y con los que finalmente trabajamos la puesta en escena. No sé cuanto de
manipulacién consciente o inconsciente habia de parte del director, pero creo, que es
uno de los procesos mas armonicos que yo he tenido como actor, desde el primer
ensayo hasta las Ultimas presentaciones. (...) Creo que todo ese proceso de
investigacion con la mascara se acopla muy bien con el texto tan arcaico que se nos
presentaba, que es de una distancia espacial y temporal enorme. Ese trabajo facilité el
entendimiento del texto por parte de los actores y por supuesto, también de los

espectadores. (...) Es sUper interesante como se fue demostrando en las experiencias,
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sobretodo en la calle, que la gente si podia conectarse con ese humor barroco, gracias
a los cuerpos y las relaciones construidas por los actores; asi se fue facilitando la
entrega del texto tan complejo y aparentemente lejano.

Daniel Gallo es actor y director, ademés de profesor de actuacion y verso en la
Universidad Catdlica. Era el veterano del grupo y aunque podria haber echado
mano de los recursos que ha ido acumulando a lo largo de su carrera, se abrio
a explorar y crear a partir de las tradiciones teatrales propuestas para tal fin.
Pudo desarrollar distintos tipos de zannis, no obstante apunt6 a la creacién de
un bicho que se aproximara a los registros visuales del comico Cosme Pérez,
es decir, a Juan Rana. Con la ayuda de la mascara del doctor y una fuerte
caracterizacion externa, esbozamos un tipo lleno de ademanes refinados
basados en mudras hindues, que lograba ser ligero, suave y a la vez torpe e
imponente. Este seria nuestro protagonista: un comico gordito y homosexual,

lleno de una picardia que conectaba facilmente con los espectadores.

e Javiera Guillén: el proceso de creacién de Ranerias fue como volver a la escuela,
porque a excepcion de los entremeses, o del teatro clasico barroco, todo era nuevo: el
trabajo con las mascaras de la commedia dell’arte, el clown, el entrenamiento con
kallaripayatu y el bharatanatyam, los conocia de oidas pero otra cosa distinta fue
experimentarlos. Abordar cada una de esas disciplinas se convertia en un
descubrimiento, pero tal vez el mayor de todos, o mas sorprendente, fue ese céctel tan
original que se formaba al juntar técnicas aparentemente distintas. Como que
encajaban con toda naturalidad, se convertian en complemento perfecto generando una
nueva estética que hacia de la obra una pieza teatral de belleza Unica. Ademas todo el
proceso fue muy placentero, muy comodo. Kike fue dandonos las herramientas y la

libertad que necesitAbamos para construir nuestros personajes (no creo que mi
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‘Balbina’ hubiese llegado a existir en otro universo que no fuera el de Ranerias). Su
direccion consistia mas en provocar que en indicar. Nos animaba constantemente a
probar cosas distintas en cada improvisacion, a arriesgarnos incluso con las ideas mas
absurdas, que casi siempre funcionaban de manera evidente. Nos guiaba como
jugando un juego de «nifios-adultos», por lo que cada encuentro de trabajo se convertia
en una fiesta repleta de cantos y bailes. Esa misma alegria era la que nos permitia

conectar tan f4cil con cualquier publico.

Javiera Guillén, es actriz egresada de la Universidad Finis Terrae, donde
ademas es profesora de voz y verso. Hace evidente en su reflexion el caracter
gozoso gque tuvo este proceso de creacion, en el que a pesar de estar
vinculando técnicas diversas, se logré jugar creando una “estética nueva y
unica”; la que precisamente se convierte en una matriz que da origen a su
personaje llamado Balbina, una jovencita medio tonta que ama comer
chocolates y jugar con sus mufiecas. En el caso de este personaje no
podriamos establecer una relacién directa con algun tipo italiano, pero era
evidente que pertenecia a este universo particular en tanto cumplia un rol

dentro de la dramaturgia del espectaculo y en la construccion del relato.

Si revisamos con detenimiento, en estos testimonios encontramos claras
coincidencias con las apreciaciones de los actores de Pérez o Mnouchkine. Por
lo que podemos concluir que en este caso, también se logré establecer entre el
director y los actores, un espacio de confianza, de fe mutua; en el que pudieron
permearse por las premisas del uno y los hallazgos de los otros. El hecho de

adentrarse conjuntamente en el juego de amalgamar técnicas distintas (y
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desconocidas para la mayoria), permitio configurar un mismo lenguaje de
creacion, pero sobre todo abrié el espacio para correr el riesgo de dar rienda
suelta a la imaginacién, para dejarse llevar y sorprenderse. Es decir, la
direccidn actoral se centré en propiciar, acompafar y provocar, interviniendo el
proceso actoral in situ, de tal modo que los personajes fueran apareciendo en

esa dialéctica creativa que cada vez se iba afinando, hasta llegar a lo evidente.

SAN JOAQUIN

Jueves 17 y viernes 18 de noviembre, 20.30 hrs,
TEATRO MUNICIPAL, Cofiimo N° 286,

sector Las Industrias con Departamental

Sébado 19 de noviembre, 20.30 hrs.

COLEGIO PROVINCIA DE NUBLE, Silva N° 528
Domingo 20 de noviembre, 12 hrs,

PLAZA SALVADOR ALLENDE,

Los Copihues con Alcalde Pedro Alarcén, La Legua.

EL BOSQUE

Sabado 26 de noviembre, 19.30 hrs.

CENTRO DE SALUD FAMILIAR DR. MARIO SALCEDO,
Psje.Mar Béltico N° 13.256 con calle Las Parcelas,

pob. Lo Blanco Norte

Sdbado 10 de diciembre, 20.30 hrs.

ANFITEATRO CENTRO CIVICO Y CULTURAL,

Eleuterio Ramirez 10.264 (frente a Plaza Lo Lillo).

PEDRO AGUIRRE CERDA

Domingo 27 de noviembre, 20.30 hrs.

PLAZA OSCAR BONILLA, Calle Maya con 12 Norte,
poblacién José Marfa Caro.

Tenemos €l agrado de invitarles a la obra
Ranerlas y otras breves maravillas,
basada en textos de Agustin de Moreto y otros anénimos, en
versién y direccién de Kike Castafieda.
Esta obra es el primer montaje del proyecto
j) Teatro La Calderona por Chile: en las huellas de los fundadores del
teatro universitario, Proyecto Fondart Bicentenario 2011-2013.
Las funciones se realizardn en diversas comunas

LO PRADO

Sébado 3 de diciembre, 20 hrs.

TEATRO CASA DE LA CULTURA,

General Bonilla N° 6100, ex Mundo Mdgico.

CERRILLOS

Domingo 4 de diciembre, 20.30 hrs.

PLAZA CABRIELA MISTRAL,

Calle Félix Margoz con Gabriela Mistral

Domingo 11 de diciembre, 20.30 hrs.
MULTICANCHA, Calle Aeropuerto Pucén con calle
Diputado Angel Fantuzzi, Villa Portal Vicencio.

de la Regfon Metropolitana.

TODAS LAS FUNCIONES SERAN GRATUITAS.

LA GRANJA

Sabado 17 y domingo 18 de diciembre, 20 hrs.
ESPACIO MATTA, Santa Rosa N°go14,
Metro Santa Rosa (Linea 4).

Lo Celdorene Més informacién en www.teatrolacalderona.cl

Folleto publicitario con la informacion de la itinerancia por las comunas de Santiago de Chile.
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‘Ranerias y otras breves maravillas” fue estrenada el 17 de noviembre de 2011
en el Teatro Municipal de San Joaquin, para itinerar posteriormente por distintas
comunas de la periferia santiaguina, presentandonos en plazas, calles, centros
culturales, estacionamientos, consultorios médicos y hasta en improvisados
teatros de muy diversa catadura. Porque nuestro deseo era “Hacer teatro para
los espectadores, recogiendo el legado de los fundadores del teatro
universitario en Chile y de Andrés Pérez Araya™9,

A lo largo del casi mes y medio de funciones, como es natural, el espectaculo
se fue afinando en el encuentro con el publico, los actores lograron aparejarse
como colectivo y sobretodo desarrollar un particular sentido de la escucha para
incorporar a la funcion las diversas e insospechadas reacciones de los
espectadores. Este dialogo «espectaculo-espectador», dejo de ser un proceso
meramente intelectual o apreciativo para convertirse en encuentro real, en

espacio convivial de juego y de fiesta.

El dia 29 de diciembre de 2011 se llevé a cabo una funcion de la obra en la
Sala Agustin Siré'®>, del Departamento de Teatro de la Universidad de Chile,
como parte del proceso académico de este Magister. A dicha funcion asistio
una Comision de Evaluacién del Proyecto Creativo, conformada por los
maestros Abel Carizo-Mufioz, Iranio Chavez, Marco Espinoza y Jesus Codina

(asesor practico de esta investigacion); quienes de manera generalizada

194 2011. La Tercera, Santiago de Chile, 16 noviembre. Cultura.
195 | a misma Sala donde se llevo a cabo la puesta en escena de “La negra Ester” en 1988.
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destacaron el espiritu festivo del espectaculo, en el que sobresale la teatralidad
y el dinamismo de la puesta en escena. Asi mismo, anotaron que fue un gran
acierto el sincretismo de tradiciones y culturas a nivel interpretativo, estético y

musical, en tanto se lograba construir una atmodsfera magica pero con

resonancias muy populares.

\.

e 8 \ i I

Ultima Funcién. 29 diciembre 20

b

11. Sala Agustin Siré. Dpto. Teatro Universidad de Chile.
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Para finalizar, presentamos extractos de las impresiones particulares de los
miembros de la Comisién Evaluadora, expuestas durante una reuniéni®® de

devolucion al estudiante, como parte del proceso de académico:

Marco Espinoza: «Con vestuarios de gran calidad, propios de la textura cémica y
acordes a las situaciones, sorprende la variedad y riqueza de la propuesta en la mixtura
de materiales evidenciando la propuesta hibrida y de mestizaje. Todos ellos, mas el
improvisado tablado, realizado basicamente a través de utilerias y alfombras,
sorprenden por su constante transformacion y pertinencia dramatica y escénica. En este
aspecto, es necesario sefialar que la visualidad del espectaculo claramente se acerca a
las diversas propuestas que el Gran Circo Teatro y Andrés Pérez llevaban a cabo,
transformando el escenario y el espectaculo en su totalidad en una fiesta popular (...)
Desde otro punto de vista, existe una gran pericia por parte de Castafieda en la
apropiacion de la poética del Siglo de Oro espafiol, basado en las compafias de
cémicos propios de esa etapa, ya que es posible apreciar los roles y tipos
caracteristicos de las agrupaciones de la época, lo que denota el trabajo de
investigacion realizado (...) En este sentido, es notable el rescate de estos textos
dramaticos vy de la claridad estilistica de la puesta, la que a pesar de trabajar con
variadas técnicas tales como el kalaripayatu, la commedia dell’arte y el kathakaly, entre
otros, sostiene la idea del espacio de la fiesta teatral barroca, a la luz de una compafiia
de teatro itinerante. En general, el espectaculo se sostiene por el ritmo vertiginoso de
las actuaciones (...) Sin embargo, las propuestas actorales también adolecen de la
claridad en la emisiéon del texto. Ya es una dura tarea acercar los clasicos al publico

comun y corriente, y mas aun lo es con textos dramaticos en verso.»

Jesls Codina: «Lo primero que llama la atencién de este montaje desde su comienzo
es su rigueza en lo que a elementos de teatralidad se refiere (...) Pero la riqueza de los
signos no se hayan solo en la cantidad sino en la calidad y en la procedencia de los
mismos. Los ingredientes teatrales abarcan desde la Musica Popular Latinoamericana

hasta el kathakaly o el barathanatyam pasando por la Commedia dell’Arte. Todo un

196 EVALUACION DE PROYECTO CREATIVO “Ranerias y otras breves maravillas”. 12 febrero
2012. Santiago. Universidad de Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes con mencion en
Direccion Teatral.
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trabajo muy bien estudiado y logrado con la idea de unir las viejas tradiciones escénicas
de Oriente y Occidente, coherente a su vez con la base teérica de la tesis de Carlos
Enrique Castafieda que tiene que ver con la influencia de Arianne Mnouchkine en el
trabajo de Andrés Pérez. Pura Fiesta Barroca cuyos protagonistas no son los actores
sino los espectadores a los cuales siempre se les esta apelando y llamando la atencion
para que no olviden que eso es teatro y esta siendo representado para ellos. (...)
Comentario también merece la galeria de personajes presentados cada uno trazado y
creado con tal cuidado que son un mundo en si mismos independientes los unos de los
otros con el Unico elemento en comun de la gran originalidad y el esmerado trabajo.
Resultado que no se hubiera podido lograr si el Director no hubiera llevado a cabo tan
excelente eleccion de elenco.

El vestuario es sorprendente. Un placer para la vista por su disefio, colorido y calidad y
variedad de las telas, lo que hace que los personajes crezcan aun mas. Uno de los
elementos que me atreveria a criticar se haya en las propias virtudes del espectaculo.
La cantidad de signos teatrales son tan cuantiosos que a veces llegan a abrumar por su
numerosidad, aunque también soy critico con mi propio comentario pues considero que
este espectaculo disefiado para ser representado en la calle puede verse alterado en su
percepcion al ser escenificado en una sala cerrada. EIl déficit textual a mi juicio sobre
todo del primer entremés tiene también la virtud de presentar a Carlos Enrique
Castafieda como un Director Teatral con conciencia de tal, que emerge mas alla de los
corsés de la palabra y que puede brillar con su maestria por encima de las carencias

textuales.»

Iranio Chavez: «Maravilloso espectaculo, en el que se construye una atmdsfera
mégica, pero evidentemente latinoamericana, garciamarquiana. Es como un cuento
para nifios grandes. La composicion plastica, la recreacion del espacio y los elementos,
me recordd la capacidad que tenia Pérez de colocar objetos cotidianos en la escena y
transformarlos en algo bello (...) Resultaba muy agradable seguir a los actores-musicos
en la interpretacion de sus personajes cargados de una magia y belleza muy
particulares. Sin embargo, en este juego metateatral que propone el espectaculo, el
paso del personaje actuante al personaje actuado a veces resultaba incoherente (...) Se
hace evidente que el espectaculo estaba fuera de su contexto natural, es decir, la calle.
Tal vez por ello, en el caso de esta funcién de sala, se debié dosificar el impetu de la
energia de los actores, sobretodo hacia el final del espectaculo. (...) Hay un sincretismo

muy bien logrado ente la cultura propia del director y las adoptadas.»
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Abel Carrizo-Mufioz: «Ranerias es un espectaculo coherente y cohesionado, en el que
se nota la mano de un director serio que va definiendo una poética muy personal. En él
logra construir un universo con su propia logica y estética, atravesada por un ambito de
fiesta permanente, lo que a veces interfiere en la comprensién del texto y acentla la
grieta entre las palabras y la accién, es decir, queda ‘al debe’ la emision del texto por
parte de los actores, tal vez por la caracterizacién de los personajes, sustentada en la

accion casi frenética.»

De las anteriores apreciaciones, podemos inferir que el espectaculo “Ranerias y
otras breves maravillas” logra dar cuenta de una teatralidad innegable, en la
gue se privilegia el componente de la interpretacion gestual por parte de los
actores, lo que por momentos incluso entorpece la comprension misma del
texto. Por otra parte, se valora positivamente el particular maridaje que se logra
entre referentes culturales diversos que se funden en la construccion de un

lenguaje y una estética eminentemente popular y festiva.
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CONCLUSIONES

Antes que nada quisiéramos evidenciar que la presente investigacion se inicio
hace ya varios afios. Que durante ciertos periodos estuvo detenida en funcion
de distintas circunstancias vitales del investigador, mas sin embargo no
podriamos considerar a estos como “tiempos muertos” dado que de una u otra
manera, se aprovecharon estos intervalos para revisar y profundizar en
conceptos, procesos y practicas creativas vinculadas a la misma. Pero ademas,
durante dicho tiempo se pudo realizar un levantamiento bibliogréafico
considerable lo que sin duda ha dado solidez a cuanto aqui se ha planteado;
también se logro establecer vinculos con actores, directores y artistas escénicos
en general, que tuvieron contacto directo con uno y otro director estudiado. Tal
vez lo mas significativo se dio en enero de 2012, cuando la compafia Théatre
du Soleil visito Chile en el marco del FITAM de ese afio; en dicha ocasion
tuvimos la oportunidad de ver su espectaculo “Los naufragos de la loca
esperanza”, asistir a algunos encuentros y charlas con miembros de su equipo,
e incluso se pudo participar en un taller de actuacién!®’ liderado por la misma
Ariane Mnouchkine y varios de sus actores, logrando de esta manera, conocer

de primera mano su practica artistica y pedagdgica.

197 TALLER DE ACTUACION CON ARIANE MNOUCHKINE. 25 al 27 de enero de 2012.
Santiago. Centro Cultural Chimkowe — Pefialolen. Organizado por FITAM.
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Asi pues, después de leer, escuchar, observar, reflexionar, comparar y
finalmente probar las herramientas que dan identidad a las poéticas de Ariane
Mnouchkine y Andrés Pérez, podemos decir que tenemos elementos suficientes
para concluir sobre sus vinculos y posibles trasvases ideoldgicos, pragmaticos y
estéticos; pero sobretodo para determinar cuales son los principios a partir de
los que ambos directores abordan la preparacion de sus actores y dan

respuesta al problema de la actuacion como eje de la creacion teatral.

Lo primero que importa establecer con claridad, es que si bien Pérez reconoce
a Mnouchkine como su maestra y valora su paso por el Soleil como un proceso
de aprendizaje indiscutible; mal hariamos en plantear que el chileno se limité a
copiar o a utilizar elementos de la poética directorial de la francesa. Antes bien
debemos enfatizar que si Pérez viaja a Paris es con la intencién de conocer
aguellas teatralidades que pudieran esclarecer algunas de sus sospechas no
solo desde una perspectiva puramente técnica como creador escénico, sino
también como persona. Y es que Pérez no viaja con los bolsillos vacios, lleva
consigo la formacion y los aprendizajes de un joven director, actor, bailarin y
dramaturgo prometedor, ademas de una experiencia de vida que facilmente
superaba a cualquiera de su generacion. En el Soleil hallé el lugar perfecto para
fortalecer esas herramientas y un ideario que antes estaba compuesto de
borrosas intuiciones, fundamentalmente en lo relativo a la vida creativa en

colectivo. Encontré en Ariane Mnouchkine la guia que necesitaba para reafirmar
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su necesidad de hacer un teatro bello, con contenido, discursivo y popular. Es
decir, se inspird y nutri6 de la poética de ella para crear la suya propia, para
emprender su propio camino. Pérez toma de Mnouchkine, lo que a su vez ella
habia bebido de las tradiciones orientales y de sus maestros europeos, pero lo
pasa por su propio filtro para reconvertirlo y utilizarlo en la creaciéon de una
teatralidad decididamente latinoamericana. O de otra manera, Pérez se
convierte en tierra férti donde la semilla de Mnouchkine da frutos
insospechados, toda vez que esa renovacion provocada por él en el teatro
chileno del siglo pasado, es la que sirve para instalar el nombre de la directora
francesa en este ambito de Sudamérica, pues en gran medida, es a través de
esos logros de Pérez que se reconoce Yy legitima la propuesta artistica de
Mnouchkine y su Soleil. De otra forma, ¢cdmo se puede explicar la enorme
valoracion de que hoy goza la directora y su compaiiia en Chile? Prueba de ello
son las recientes visitas al pais, la ultima de las cuales, en 2015, para la
realizacion de su “Escuela Némade, se convirti®6 en un acontecimiento casi

sobredimensionado. ¢ Qué hubiese pensado Pérez de todo ello?

Podemos aseverar entonces, que en este trasvase poético Andrés Pérez no se
limita a copiar ‘la formula’ creativa de Mnouchkine o a reproducir elementos de
su poética directorial; sino que logra ir mas alla delineando su propia poética,
emprendiendo su propio camino creativo. Eso es lo que se puede reconocer en

las experiencias artisticas y pedagdégicas que liderd, pero sobretodo en las
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obras que produjo con su Gran Circo Teatro, durante los afios posteriores a su
paso por el Soleil hasta su muerte prematura.

Pérez podria haberse quedado en Francia y desarrollar su carrera artistica bien
bajo la cobertura de su maestra o por fuera de ella, pero siempre con la
tranquilidad de un contexto social, cultural y econdmico mas favorable. Sin
embargo, decidi6 regresar a Chile porque se reconoce ‘habitante de esta
geografia’, porque es aqui donde siente que puede y debe crear libremente,
porque esta convencido que es aca donde tiene cosas por decir, donde puede
transformar pensamientos y realidades a través de su arte. Y en todo ello hay
una evidente distancia con su maestra: la lucha de Pérez no es metaférica, no
es solamente ideoldgica. Es una pelea real por ganarse un espacio para la
creacion y la transformacion social. Pérez opta por volver a un Chile que
aungque democratico, se encuentra preso en sus prejuicios aln conservadores.
Sabe que acd nunca dejara de ser un ‘negro curiche’, un homosexual, un
transgresor de la norma, y sin embargo opta por enfrentar esta realidad hostil
desde su militancia teatral. Eso lo podemos reconocer en su Ultima creacion,
“La huida”, en la cual toca elementos autobiograficos, no solamente porque
aborda la discriminacién homosexual de un Chile intolerante, sino que evidencia
la estigmatizacion sufrida por quien se atreve a salir del cauce normativo de
esta sociedad legalista pero de doble estandar. Una dinamica bien conocida por
ese Pérez que como artista abrié las fronteras culturales de su pais y lo

representd innumerables veces en lugares donde nunca antes se oyd una
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cueca; y que sin embargo como gestor nunca consiguio el respaldo institucional
0 corporativo para afianzar su proyecto artistico en su propio pais. En todo ello
hay una postura muy personal, un postura divergente pero consecuente que se
traduce en un legado innegable, sintetizado en su “Manifiesto-Testamento
Poético, Estéticas de la Conmocion”®® publicado recientemente; el cual nos
hace pensar, que de no haber desaparecido Pérez, de seguro hoy nos

encontrariamos con un maestro mas que consolidado.

Sobre la puesta en escena de “Ranerias y otras breves maravillas” como
ejercicio de creacién y aplicacion de los recursos poéticos reconocibles en los
dos directores estudiados; podemos decir que conseguimos aproximarnos a
una comprension mas profunda y precisa que la adquirida en el levantamiento
conceptual o tedrico de la investigacion. Sin embargo, dicha asimilacién de las
herramientas aplicadas no dej6 de estar atravesada por la sospecha de estar
construyendo al mismo tiempo una propia poética. Porque pudimos
incorporarlas pero siempre desde la interpretacion e intereses personales para
la creacion escénica. Asi pues, los elementos convergentes en términos
ideoldgicos quedaron por fuera de la creacion del espectaculo y nos centramos
en la aplicacién de las coincidencias poéticas a nivel estético (composicion

plastica y musical del espectaculo) y a nivel técnico para la preparacion y

1% HURTADO, M.L. 2015. p. 219-227.
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direccién actoral (entrecruce de tradiciones teatrales, trabajo con la mascara, y

la intervencion in situ del proceso creativo del actor).

Creemos que el espectaculo como resultado de esta investigacion, logra dar
cuenta de las fuentes poéticas que inspiraron y orientaron el proceso creativo,
sin embargo no nos atrevemos a asegurar que alcanzaramos a decantar las
metodologias de cualquiera de los dos directores, seria pretencioso por nuestra
parte establecer una formulacién en ese sentido. Porque para llegar a dicha
comprension se requiere acceder de manera directa al trabajo practico,
dindmico e intimo de los directores con sus compaiiias; sélo de esta manera
pueden ser superados los territorios ignotos que hacen parte de este estudio y

gue han sido suplidos por nuestra intuicién e imaginacion.

Aungue aparentemente, estos principios sobre los cuales hemos trabajado, son
transversales a multiples practicas teatrales y poéticas directoriales; podemos
afirmar que existen unas particularidades en el uso que de ellos hacen Pérez y
Mnouchkine, toda vez que estan impregnados de sus personalidades, lo que les
convierte en metodologias exclusivas a las que resulta dificil acceder por la
mera indagacién académica. Evidenciandose de esta manera una fractura entre
el registro histérico o documental, frente a la experiencia viva de quienes con

ellos crearon y de quienes disfrutaron sus espectaculos.
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ANEXOS

Anexo No. 1

Montajes Teatrales dirigidos por Ariane Mnouchkine

ANO )
COMPANIA
ESTRENO
1961 Gengis Khan Henri Bachau ATEP
1964 Los pequefios burgueses Maximo Gorki T. du Soleil
1966 El Capitan Fracasse Theophile Gautier T. du Soleil
1967 La Cocina Arnold Wesker T. du Soleil
1968 Suefio de una noche de verano W. Shakespeare T. du Soleil
1969 Los Clowns Creacion Colectiva T du Soleil
1970 1789 Creacion Colectiva T du Soleil
1972 1793 Creacion Colectiva T du Soleil
1975 La edad de oro Creacion Colectiva T du Soleil
_ K. Mann -
o efisto A.Mnouchkine 1rs Gl Sl
1981 Ricardo Il W. Shakespeare T du Soleil
1982 Noche de Reyes W. Shakespeare T du Soleil
1984 Enrique IV W. Shakespeare T du Soleil
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La historia terrible pero

1985 inacabada de Norodom Hélene Cixous .
. du Soleil
Sihanouk, Rey de Camboya
La Indiada, o la India de sus
1987 Héléne Cixous .
~ . du Solell
suefos

1990 Ifigenia en Aulide Euripides " du Soleil
1990 Agamenon Esquilo " du Soleil
1991 Las Coéforas Esquilo _du Soleil
1992 Las Euménides Esquilo " du Soleil
1994 La ciudad perjura Hélene Cixous " du Soleil
1995 Tartufo Moliere " du Soleil
1997 Y de pronto noches en vilo Creacion Colectiva .
. du Soleil

1999 Tambores en el dique Héléne Cixous .
. du Solell

El dltimo caravanserallo
2003 Creacion Colectiva du Soleil
(Odiseas) '
2006 Los Efimeros (1 y I1) Creacion Colectiva _du Soleil
Los naufragos de la loca
2010 Héléne Cixous .
. du Soleil
esperanza (Auroras)

2014 Macbeth W. Shakespeare _du Soleil
2016 Una habitacién en la India Creacién Colectiva .
. du Soleil
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Anexo No. 2

Montajes Teatrales dirigidos por Andrés Pérez Araya tras formar parte del

Theatre du Soleil

ANO _
COMPANIA
ESTRENO
1986 Todos estos afios Creacion Colectiva Teatro Callejero
1988 La Negra Ester Roberto Parra Gran Circo Teatro
1990 Epoca 70: Allende Creacion Colectiva Gran Circo Teatro
1992 Noche de Reyes W. Shakespeare Gran Circo Teatro
1992 Ricardo Il W. Shakespeare Gran Circo Teatro
1992 Popol Vuh Adaptacion Colectiva Gran Circo Teatro
1995 El desquite Roberto Parra El Sombrero Verde
La consagracion de la
1995 Alfonso Alcalde .
pobreza Gran Circo Teatro
1996 El mercader de Venecia w. Shakespeare Bremen Shakespeare
Company
1996 La pérgola de las flores Isidora Aguirre Teatro Municipal de
Santiago
1996 El sefior Bruschino G. Rossini Teatro Municipal de
Santiago
1997 Tomas Malucha Pinto Malucha Pinto
1997 Suefio de una noche de verano W. Shakespeare Escuela de Teatro
Unvers. ARCIS
1997 La Escala de Seda G. Rossini Teatro Municipal de
Santiago
1997 Trabajos de amor perdidos w. Shakespeare Bremen Shakespeare
Company
1998 El contrato matrimonial G. Rossini Teatro Municipal de
Santiago
1998 Madame de Sade Yukio Mishima .
Gran Circo Teatro

204




Nemesio Pelao, ¢qué es lo

1999 Cristian Soto .
que te ha pasao? Gran Circo Teatro
2000 Visitando el Principito A. Saint-Exupéry Gran Circo Teatro
2000 Chanarcillo A. Acevedo H. Teatro Nacional
Universidad de Chile
2001 La Huida Andrés Perez A.

Gran Circo Teatro
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Anexo No. 3
Registro Fotografico Personajes

«RANERIAS y otras breves maravillas»

Ramoén Gutiérrez, como SOTAVENTO
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Mariel Castro, como UBERLINDA
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Javiera Guillén, como BALBINA
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Daniel Gallo, como COSME PEREZ (Juan Rana)
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Ornella de la Vega, como LA ABUELA JOSEFA
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Pablo Dubott, como PIRINCHO
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David Gonzalez (Musico), como BANDURRIO
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José Chahin, como CORCHO
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