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e la mutabilidad del espacio de la cajje

considero importante decir qu ' # £ Sl
los creadores asuman |6gicas cambiantes para la exploracion

cambién de sus propias posibilidades creadoras y técnicas,
en el teatro de invasion es dificil distin-

cto final. Debido a esas circunstancias,

exige que
del espacio y
A raiz de estas caracteristicas,
guir entre el proceso y el produ

el actor debe estar preparado para acept
acabado que represente una zona de confort.

ar que no serd posible tener yp :

producto
amiento de los actores debe considerar esa premisa como 1

El entren
ue aproxima esa forma teatral a la nocién

un punto fundamental, lo g
de performance o, mejor, de especticulo performativo, segtin la mirada

explicitada por Josette Féral (2008). Sin embargo, la dimension teatral
estarfa preservada por la eleccién de un campo autodefinido, y por la

percepcién de que al reivindicar tal campo estamos reafirmando el ele-

mento ficcional como componente estructurante. !

La presencia de la ficcién como algo central no implica la desapari-
cién total de los elementos de realidad que tal teatro compromete. Con-
sidero que todo proceso de actuacién involucra el plan de la experiencia
real del actor en el proceso de fabricacién de la escena. Eso es atin mds
contundente en el teatro, donde la repeticién exige que el actor vuelva
a entrar en contacto con el espacio, con los otros actores, con los ma-

teriales dramatﬁrgicos y con los espectadores. El teatro siempre pone

al actor en un aqui y un ahora que cruza el proceso de produccién de
ficcién.

El foco del trabajo en el aqui y el ahora exige que el actor recons-
truya su juego con el personaje de forma permanente en medio de las
condiciones mutables del ambiente. Debe estructurar personajes qué
sean permeables, pues solamente de esta manera serd posible lee los
acontecimientos de la calle al mismo tiempo en que se des
e.sce.na. Es necesario que el actor sepa dejarse afectar ., i
cmientos, y que pueda descubrir ¢ placer del ji g
como algo incompleto. Esta jdea o} esiakal

hace en la ciudad,

sin ~cmbargo,:esmt;1

Scanned by CamScanner



Scanned by CamScanner




Scanned by CamScanner




7a con las incertezas propias del espacio. Por eso, el rol crea-
actor cumple una funcién axial en los procesos de puesta en
a en la ciudad. El actor es el mediador que fusiona, en el acto de

RS r . . Pat
| La interpretacion en las condiciones de un teatro de invasién es una
interpretacién que demanda mucho el juego del actor en un lugar do-

ble, donde se acttia y al mismo tiempo se “escribe” la situacién escénica.

; A parte del sentido tradicional de la improvisacién, estamos frente
i a una clase de juego en el cual el actor aprovecha aquello que emerge
;- del ambiente. La tarea fundamental seria leer el ambiente y buscar re-
verberar en las acciones de la escena esa dramaturgia, modificando las
condiciones de recepcién y su propia condicién de representacion. El
actor de la calle deberd saber cémo penetrar la ciudad y al mismo tiem-
po ser capaz de dejarse penetrar por las dindmicas de dicho espacio,
porque invadir es comprender la porosidad de la ciudad, y descubrir

cémo su cuerpo y su espectdculo serdn interferidos por ella.

El espacio de tensién que se abre entre actory espectador puede ser
| definido como un espacio liminal (TURNER)™. Este espacio donde se
| crea y se produce conocimiento no por la relacién entre discurso y
or la experiencia del sujeto en relacién al Otro.

aprehension, sino p
umbral, un sitio de trinsito y de in-

Este espacio liminal representa un
definicién donde se enfrentan los significados con los lenguajes mate-

riales y sus procesos de funcionamiento (CORNAGO, 24). El espacio
de friccién entre el habla del lenguaje

liminal serfa entonces un sitio ‘
nto performativo) construido

hablado y el habla del cuerpo (el eleme
~ en el marco de las relaciones entre actor y espect

o como refer
nvestigadora Ileana

ador.

encia el pensamiento del antropdlogo Victor

Diéguez Caballero (2007) reflexiona

b 5
relacionarse con el concepto de Zona de desarrollo proxim
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s situaciones ambiguas que se rel ;
en las cuales se puede destacar la ¢
4cticas de inversién y la realizacién de vivencias |
¢ los mundos sociales, politicos y ﬂdsrimsé‘_;%:_ g .
¢ “communitas cOMO una antiestructura enla
bajo la forma de ‘sociedades abiertas’

iminalidad y 12

sobre la 1
accién politica,

el arte y la
mentacion de pr
sonas fronterizas d

desdobla en 1a nocién d
penden las jerarquias,
cen relaciones igualitari
007: 38). El modelo utdpico de la communitas

potesis factible de materializarse en los
dado que el arte no tiene to-

cual se sus
donde se estable
(Diéguez Caballero, 2
ede ser tomado como hi
ales de una manera directa,
que percibimos en las practicas sociales. Sin em-
a suspension de las jerarquias que eso
tristas que se proponen

as espontdneas y no racionales

no pu
eventos teatr
dos los componentes
bargo, las condiciones relativas a |

puede funcionar como meta para los tea
que exceda al mercado del entretenimiento. La bis-

r una condicién de evento social que
a la necesidad de buscar

supone
realizar un teatro
queda permanente por institui
orienta al teatro que invade la ciudad conduce

territorios liminales.

El trabajo del actor es fundamental en la relacién con estos territo-
rios. La liminalidad es una caracteristica del actor. Como apunto Tur-
ner en el libro The Ritual process: structure and anti-structure, los actores
pueden ser considerados liminales porque estdn en una: yinal
de la cultura. Ileana Diéguez rechaza las idealizaciones qu '
los artistas serfan seres “poseidos por un espiritu de cam ic
mo que los cambios sean visibles en la esfera piiblica” )

reivindica la condicién
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que pueda aten

cer nada ;
decir

e es necesario
men que el actor utili

(rumento poético.

que la cuestion de la voz pasa menos por 3

aunqu /
ce y mucho mis por el alcance de su yo,

el volu

como ins

Sabemos que ¢l ambiente de la ciudad es un ambiente sonoro cop-

taminado donde la competicion po
as veces, a través de la potencia del sonido. Comerciantes,

yorfa de |

conductores y politicos llevan los decibeles a los limites con el fin de

captar la atencién de los ciudadanos. Por eso, la batalla del teatro por el
tes de ser iniciada. Resta al teatro descubrir alter-

r la atencién se da, en la gran ma-

volumen est perdida an
nativas que puedan ir desde la u
cién de espectaculos en los cuales los procedimientos creen la posibilidad
de que los espectadores puedan oir y entender los textos por la proxi-
midad, o por la utilizacién de las estrategias de invasién del espacio.

tilizacién de micréfonos hasta la crea-

Existe una enorme variedad de posibilidades que se pueden explo-
rar antes que simplemente utilizar la amplificacién, pues esta tiende a
hacer que el espectéculo se fije en un espacio. Sin embargo, existen mu-
chas alternativas: la amplificacién puede ser realizada considerando la
légica del movimiento y de los desplazamientos de la escena, asi como
la relacién entre la fuente del sonido y los cuerpos de los

espacio urbano.

 Sin embargo, el trabajo
 dimientos vocales es un el

Il n
e
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p_chPCCtiva del actor ya no tendrd como foco la necesidad de hacerse
oir por todos al mismo tiempo y con la misma calidad. Una recepcién
sonora tan homogénea no pertenece al ambiente de la calle ¥, por lo
tanto, No necesita ser una preocupacién del actor. Fl reconocimiento
de la multiplicidad de alternativas sonoras permite al actor crear modos
propios de estar en la ciudad. Antes que eso, este actor debe descubrir
cémo crear un trabajo de composicién vocal que establezca relaciones

variables con las condiciones que la calle impone.'s

Un elemento que estd muy relacionado con las condiciones del am-
biente de la ciudad es el riesgo. Este es un componente recurrente en el
ejercicio de apropiacién de los espacios urbanos, en primer lugar por-
que este es un sitio en el cual estd presente una serie de riesgos para la
vida y para la integridad fisica de las personas. Adn cuando los riesgos
digan mds respecto al imaginario, y respondan a una tension que pare-
ce tipica de nuestras ciudades, interfieren en la percepcion de una con-
dicién fundamental de lo urbano: el sujeto en peligro. Estar en la calle
en condicién de representacién es enfrentar los riesgos que nos pro-
pone el espacio no protegido de la calle. Este también es un elemento
fundamental en la produccién de las incertezas que predominan en el

ambiente de la ciudad.

A partir de esta percepcion consideré, con innumerables actores que
trabajaron conmigo, la experimentacion con el riesgo como un eje del
proceso de formacién y entrenamiento de actor. As, estar preparado
para abordar la ciudad pasé en varios momentos pot la posibilidad de
enfrentar riesgos reconocidos. Nuestras performances exigian que los

actores estuvieran dispuestos a disfrutar el desafio cotidiano de expo-

nerse ante publicos extremadamente dispersosy en ambientes adversos.

5 Estas reflexiones estan directamente relacionadas con el trflbajo d:1 Mén;:z
ontencg dirigio las composiciones vocales de espectdculos ¢ cls) C(Z[ .
turas de Don Quijote de La Mancha y Paraguas. Su. abor aje

dimientos de actuacién con los cuales
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estrezas fisicas,
ﬁn requisito para. mcremcntar nuestras p@sibﬂidadcs de didla

Jos espectadores. El primer paso fue estimular a los actores a b

fronteras del riesgo fisico.
ue el riesgo ademds de funcionar como soporte

Luego percibimos q A
po de atencion particular del ptblico,

de la actuacién posibilitaba un ti
pues estimulaba a los espectadores con un juego que iba més allidela
propia historia representada. .

stos elementos con un entrenamiento reahzado a,

Combinamos e

partir de una base de técnicas de interpretacion que podriamos cons],dg.
rar tradicionales (el dominio de la accién dramidtica). Nuestro ob)envg -5
fue ampliar el uso de la destreza fisica (técnicas circenses y de v1olcnc1& r Iv ;
escénica). Trabajando con estos dos elementos, tenfamos la p031b111dad

de articular los aspectos mds amplios de las escenas con una mﬁmdad o

de opciones sostenidas por los detalles. = o
’ » ‘ E -

En el espacio callejero siempre existen entre los espectadores aquellos

lacién entre los procedimientos mds fisicos y los procesos ms
iy modo dc construir cspcctéculos q:ue tcndrén n

Al retomar los elmtos mtemaﬁ del
las situaciones d Ir B
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‘ ‘ - . /7 . 3 g
dizaje técnico. Este aprendizaje debe ser transformado, o mejor,

@ﬁmohdado como una experiencia vivencial cuyo eje serd la confron-

J - /’ .
tacién con sus limites tanto mentales como fisicos

El uso de las técnicas corporales y del riesgo no fue un capricho ni
una simple cuestién de gustos, sino un elemento incorporado a nuestro
¢rabajo con el sentido de construir especticulos que superen el simple
uso de nuevos espacios. Para el grupo era necesario hacer que el pabli-
co tuviera vinculos fuertes con el acontecimiento escénico. Al poner al
actor bajo riesgo, el especticulo ofrece al pablico una posibilidad de
aproximacion, entonces existe en este caso una potencial invitacion al

evento compartido, aunque el espectador sea simplemente un cém-
plice del acontecimiento.

Para actuar en la calle como un co-autor de los lenguajes de la esce-
na, el actor debe buscar una preparacién que le permita visitar zonas de
riesgo. Eso debe ser un elemento del trabajo cotidiano. La mirada que
explora la ciudad debe buscar estructuras y usos que produzcan tensio-
nes y desplazamientos, de modo que a partir de ellas pueda construir
nuevas formas de relacién con los transetintes. Es necesario ofrecer a
los espectadores un acontecimiento antes que una simple historia. Es
interesante citar la hipétesis sobre la participacién que Richard Sche-

chner discute cuando comenta su especticulo Dyonisus 69:

La participacién [del puiblico] comienza en aquel punto en que
la obra deja de ser obra y comienza a ser un evento social —
ten capaces de sentirse libres para

cuando los espectadores se sien
(...) la mayor parte de la

entrar en la performance como iguales.
sus 69 ocurrio seglin un modelo demo-

|

' participacién en Dyoni
 cratico: dejando al piblico entrar €n la obra, y hacer lo que los
] ‘I"mgmhaiéiﬁm‘“‘disﬁutar de la historia” (1994: 44).

o

de la participacion que estd directa-
.+ de la historia” es una referencia que
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proyecto de invasién del espacio us

. , cl
os vincular con |
o si los actores desarrollan sus h

puede ser explorad
el juego con los espe
Todas las técnicas de interpretacion que ayudan a crear un e
ibuir a la ru chnii =~

n los espectadores; aparte de contribuir a la ruptura edn g
o, deben ser consideradas instrumento para que los 3
> uv =
pacidad de leer las posibilidades que el pabli-
co ofrece al espectaculo. Asi, no basta el desarrollo de destrezas, sino,
preciso el descubrir como una determinada habilidad pueda
o forma de conversacion con los espectadores, o por lo

para la apertura de didlogos.

focando ctadores.
enfocan

te ludico co
Aujos del cotidian
actores desarrollen la ca

S A

que es
funcionar com
menos como herramienta

La realizacién de ensayos y entrenamientos en los espacios de la

ciudad contribuye a que el actor pueda ir reconociendo c6mo se da es-
El dominio técnico en ese caso no puede prescindir de la e

¥

te didlogo.

mirada del ptblico, porque es exactamente con su percepcion que

técnica se completa. |
Gt

Por otro lado, la experimentacién de las técnicas mds diferentes en

la calle es un modo de formar a los actores y al mismo tiempo desa-

rrollar la poética de invasién del espacio que cada colectivo elije

formula una hipétesis sobre la utilizacién del espacio pt
forma econémica que potencia el proceso creador. Quiz

particularidad del teatro que se hace fuera I{.ﬁle las salas
eso, vale la pena enfatizar en esa forma de traba
desarrollo de un “actor de la calle”. g

Scanned by CamScanner



~ un campo de significacién previo a la intervencién teatral. Esto repre-
senta un fuerte campo de intercambio que es lo que justamente inter-
fiere en la propia performance del actor. El especticulo que ocupa este
espacio también debe aduefiarse del mismo proponiendo un uso poético

y ludico de la ciudad.

Es interesante pensar que la idea del repertorio de usos del espacio
urbano podria interferir en la construccién de nuestra percepcion de
una dramaturgia del espacio. Como en esta dramaturgia interfieren las
lineas de los edificios, las tensiones de los usuarios, el trinsito de vehi-
culos y personas y el control social del lugar publico, el actor tiene que

desarrollar la habilidad de leer las operaciones de estos elementos.

Este actor tendrd un papel central en la construccion de la escena
cuando se comprenden las reglas de la ciudad y su funcionamiento
como material dramatirgico. La tarea estaré relacionada con la reinter-
pretacién de la ciudad como eje de articulacién del discurso escénico,
reconociendo las estructuras fisicas, sociales, culturales y afectivas de la
ciudad como soporte de la construccion espectacular. Ver la ciudad
desde la perspectiva del proceso interpretativo significa aceptar el desafio

permanente de interponer al teatro el ritmo corrosivo de la propia ciudad.

Como la produccién de esta clase de espectdculos no se inicia ne-
cesariamente en la operacién canonica de la puesta en escena del texto
de un autor, este tipo de produccion se relaciona menos con la idea de
texto dramético, y mas con la nocién de guion de acciones. Esta dra-
maturgia propone una gran proximidad con la l6gica de la escritura del
guion cinematografico, porque trabaja con imdgenes que constituyen
la materia bdsica de este teatro, 0 mejor, de la ciudad como dramaturgia.

Las imdgenes urbanas deben funcionar como elementos disparado-
6n de las secuencias de acciones

cionarfa una légica que
acion del espa-

}

i

,
.

res que pto_porcionarian la construcci
" | este tipo de proccdimicnto fun
 urbanas los componentes de oper
a matriz para la construccion espectacular, de tal

125
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con estas estructuras constituiria el habla propia

el lugar del actor —su experiencia corpora|
y influyente en el proceso de escrituray de

que el didlogo
ctaculo. Por €50
acio— debe ser mu

forma
del espe
en el esp
puesta en
ocion de la ciudad ¢

acién de este abordaje,
calle incomoda al cranseunte, v estd deformando lag

esa ciudad. De esa manera, este actor exige que
nueva escritura que sostenga el fenémeno

escena.
omo objeto cultural tiene un pépel clave

Lan e
al tomarla como un habla el actor

en la modul
que invade la
lineas que definen
nuestra mirada suponga una
espectacular.

El ciudadano que transita en €stos espacios compone un aspecto
y al mismo tiempo representa su publico potencial. El

del especticulo |
externo un objeto de deseo, buscindolo - |

espectculo hace de ese sujeto
como audiencia e interlocutor; un componente del mecanis

puesta en escena. Una vez invadido el espacio de uso co
ptiblico —no voluntario— se ve frente a la cuestion de

tecimiento y tratar de develar sus c¢
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