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Verdad, identidad y subversion

Juan Carlos Montagna
Actor, director, dramaturgo y profesor

| fuegoes la energia de la iden-

tidad. La tierra es la energia de

lo material. El aire es la ener-
gia de las ideas, también lo inma-
terial. El agua es la energia de las
emaociones, que en mi teatro las he
investigado y denominado mundo in-
terno, pues va mas alla de lo psicolo-
gico. Es un proyecto dramaturgico, una
tetralogia... vuelvo a Chile —entre otras
tareas—- para montar Agua, gracias a
Fondart. Los cuatro elementos estan
presentes en una vida humana en
diferentes proporciones. Y también
pueden servir como referentes a la
hora de centrar aspectos, preguntasy
misterios en una profesion. La mia, en
este caso.

1. FUEGO...
La actuacion

Me he vuelto radical. Dicen. A ve-
ces me lo dicen. Se refiere a hoy. Y
hoy es Espafia, donde resido y traba-
jo desde hace casi cinco afios que
parecen un segundo.

Hoy significa también que he
cumplido cuarenta, que parecen cien
o veinte.

Entonces, me he vuelto radical.
Siempre lo he sido. Solo que hoy es-

toy en contacto con esa radicalidad.
Y no es solo mi teatro... soy yo. ;/Queé
es lo radical, realmente? ¢El gesto
personal? /El gesto escénico? ¢El dis-
curso o la estética? Desde que tienes
uso de razon te has comportado de
una misma manera y con el tiempo
los otros o tus espectadores van per-
cibiendo eso como algo progresivo en
ti (eres radical). En el fragor de esta
paradoja puedes celebrar algo: estas
cada vez mas en contacto con lo que
eres, fuiste y seras. Asi me siento.

Soy demasiado intenso. Dicen.
También me lo dicen. En la calle, en
los bares, los espectadores cuando les
conoces, mis amores. Una vez mas en
Espafia, donde ha ocurrido esa ;cris-
talizacion? personal, pues ahora es
alli donde se me ve fisicamente.

Digo alli mientras escribo esto
aqui, en Madrid.

Intenso... si te comportas de una
manera natural, definida y autentifi-
cada en ti, no te detienes en el hecho
de que la mayoria no es asi (menos en
Espafia, donde existe mucho pudor y
temor al contacto interno con el yo
conflictuado, es asi). No haces profe-
sion de intensidad, puedes celebrar
algo: sabes mas lo que quieres, lo que
eres y no eres, estas en movimiento y

mides menos las consecuencias por
ejercer ese movimiento, desde luego
sabes distinguir lo que es importante
de lo accesorio, para ti. Puedes cele-
brar otra cosa: ser fiel a tu moral (la
hay), a tus predicamentos estéticos y
desde ellos moverte por el mundo, para
mi, Madrid y Chile. Pero sobre todo es
esto: moverte desde tu mundo inter-
no hacia el externo. Asi, la intensi-
dod es que tu gesto esta animado
desde |o interno reconocido.

Y aqui entramos en lo fundamen-
tal de la actuacion, para mi, hoy, des-
pués de ya muchos afios de profe-
sion e investigacion.

* Energia.

Lo que resulta “intenso” es o re-
lacion viva entre una accion o gesto
visibles y aquel territorio desde don-
de vienen, el contacto real entre lo
interno y una expresion resultante.
Pudiendo haber o no causalidad en-
tre ambas: de hecho -ahora vuelvo a
mi- esa intensidad es percibida por
los otros precisamente cuando se
rompe |a logica causal que se espera
entre una actitud y aquello que sig-
nificaria segun las pautas medias. Yo
no soy consciente de ello, evidente-
mente, soy asi, pero -vuelvo a la ac-



tuacion- la energia es el resultado de
un contacto vivo, real, entre lo inter-
no y la accion: se crea el impulso re-
ciproco que une ambos mundos, ello
genera energia. Una forma de ener-
gia, desde luego, pero es energia: es
0 no es, no hay mas posibilidad... alli
esta o no la verdad. Entonces la ver-
dad no esta basada en el sustento
psicologico o emocional de una ac-
cion o gesto, no es para mi -cada vez
lo es menos- un tema de formas y
contenidos vivido sensiblemente.
Para el actor la
verdad solo puede
estar radicada
en la existencia
de impulsos com-
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Alexei Vlergara y Juan Carlos Montagna en Fausto.
Direccion de Juan Carlos Montagna. Madrid, 2001.

plejos entre lo fisico y lo interno. Im-
pulsos que yo puedo ser capaz de ge-
nerar técnicamente con un fin artisti-
co. Esa existencia dinamica es energia.

*Energia y Verdad
También en la vida: podras ser
tachado con admiracion o sospecha

-seguin quién y donde- de radical,
intenso... esos adjetivos son modos
para que la recepcion de tus actos
puedan reconocer -criticamente- una
verdad. U ocultarla. Influye el hecho
de que hoy todo se ha vuelto oblicuo,
difuminado, consensual... desgracia-
damente, la verdad estd siendo un te-
soro muy escondido, reconocible o
manipulable en su percepcion, depen-
diendo del poder: nos asombramos
ante una verdad, la negamos o reco-
nocemos segun los intere-
ses de poder. Pero esta y
estara siempre alli.

Para el actor y el he-
cho escénico todo esto es
mas acentuado: si radicamos
la busqueda de la verdad solo
en el temao solo en un

codigo cultural espe-
cifico, otorgamos a la
verdad una fragilidad
innecesaria, pues la
desprotegemos frente
al poder. Y ademas, la
despojamos de su sus-
trato central: que un
concepto sea eficaz-
mente modelado, tra-
ducido, proyectado en
una accion real porque se
creo energia. Ella determi-
na e instala el valor de ver-
dad al ser el resultado de un
impulso que unio el concepto
con una accion. Y el impulso
existe 0 no existe... y si existe,
no habra poder capaz de ani-
quilar una verdad. No al menos mien-
tras ella se esta manifestando: sea du-
rante el sequndo que €l impulso fue
accion, las dos horas que una cadena
de impulsos organizo una actuacion o
un espectaculo, sea el tiempo entero
de una vida humana consagrada a vi-
viry vivirse dramaticamente con tal de

ﬁ’gfm"fedfm/as: a través de las generaciones Escuela Teatro PUC

evolucionar hacia algo mejor... tras-
cenderse, con las herramientas que a
esa vida se le otorgaron para ejercer la
gesta noble de su evolucion con-
flictuada.

Energia, Verdad y Poder

La alquimia de la vida y la del tea-
tro estan basadas finalmente en la
evidencia.

Esto significa que una accion se
ha hecho visible. Esa visibilidad esta
contenida en una determinada ener-
gia. Esa energia esta contenida en
una dialéctica de impulsos entre |la
forma de una accion y un mundo in-
terno. En el teatro, en el cuerpo del
actor, la energia debe ser modelada
técnicamente: la inteligencia para
enhebrar esos impulsos desde una
causalidad y desde una no causalidad
-apartandose del modo burgués en
lo mental, lo moral y el repertorio de
las formas- permite que la energia
resultante sea mas o menos cristali-
zada en su expresion. Sélo entonces
un discurso -el que sea- se instala
en el escenario. Solo entonces esta-
mos en una posible orbita de lo uni-
versal y por ende de la simbolizacion
artistica. Solo entonces tenemos ya
una posibilidad -aunque sea minima-
de hacer frente al poder desde aquel
lugar llamado escena. También des-
de aquel lugar llamado existencia: se
reconozca o no, existio.

Pero, desgraciadamente, todo
tiende a la no visibilidad. Esto es opa-
cidad, autocomplacencia, delirio:
deviene en inmoralidad. En el caso del
actor puede ser aun peor: deviene en
mentira y por ende en dafo... porque
es la entrega definitiva al poder, en
su definicion como estrategias de li-
mitacion de la libertad humana ge-
nerando el miedo y la hipoteca de las
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- cuando el espectador se sorpren-
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percepciones autonomas posibles so-
bre lo real.
m Entonces, FAUSTO.

En dos afos de funciones en casas,
salas, diversos espacios e incluso a ori-
llas del mar en una playa de Cadiz, no
ha habido un momento en que yo me
basara, como actor, en que soy Me-
phisto y por tanto pensara o sintiera el
mal para proyectarlo al espectador.

Cuando me dicen luego que soyel
diablo (en mi barrio en Madrid inclu-
so me saludan como demonio, diabli-
Ilo, con una cafa en la mano) o que
en el espectaculo doy miedo, o bien

de de que habiéndome visto pose-
sionado después me vea como un
ser humano confiable, me cuesta
reconocer |a expresividad efectiva-
mente proyectada en ese especta-
dor respecto del mal y su rito.

Esto se debe a dos razones:
una es mi dramaturgia circular
donde Fausto y Mephisto son dos
partes de un mismo interior,
dialectizadas, en lucha ritual con
los espectadores .

Pero |a otra razon es el resultado
de una investigacion actoral que ex-
cede este espectaculo, corresponde ya
a mi linea general de trabajo y de
pedagogia sobre la actuacion: no es-
toy concentrado en el personaje
Mephisto, estoy concentrado en una
accion y los impulsos que la generan
y modelan. Eso es psico-fisico y or-
gdnico (un tema muy largo de abar-
car aquil. La energia resultante se va
modelando con las energias que sur-
gen en la accion anterior y la siguien-
te. No hay un personaje interior del
diablo gue yo represente en una es-
tética: hay una dramaturgia de ac-
ciones que yo asumo una por unay
que debo, por lo tanto, ir cuadrando,
organizando en mi cuerpo.

Esto implica, entonces, una par-
titura previa que yo he debido idear
como dramaturgo e instalar escénica-
mente como director en una volun-
tad estética especifica. Me saludan
como diabloy es extrafio: durante dos
afos nunca he pensado en el diablo
ni tengo conciencia de qué significa
realmente. Pero en cada funcion, esta
alli. Y yo perdi dos kilos y estoy car-
gado de la experiencia de estar
actoralmente en contacto con él. El
contacto, otra vez. Porque ocurre que
lo psico-fisico y lo organico generan

Fotografia: Pedro Balbas

Alejandro Moreno (difuminado) y Juan Carlos
Montagna en Fausto. Direccion de Juan Carlos
Montagna. Madrid, 2002.

una energia que va y viene en fun-
cion de un materiol (el diablo) y no
de un personaje representable.

Entonces estan en juego tu pro-
pia ancestralidad y tu identidad: la
relacion viva de ambas con un mate-
rial, en la accion. Por eso los espafio-
les luego de ver mi Fausto necesitan
escudrinar -impactados, sospe-
chosos- hasta qué punto ese actor
que después les esta hablando o esta
escuchando sus impresiones, tiene
una parte real de diablo... aun estoy
cargado de su energia... pero nunca
me he basado en su concepto moral
ni en su capacidad de asustar.

Estoy protegido del personaje,
porque nunca existio como tal.

Pero yo he quedado tan despro-
tegido.

m |ldentidad y Ficcion: lo Real

Desprotegido significa estar ex-
puesto.

Intenso, Juan Carlos, radical... ig-
neo, salvaje, también me han dicho,
mirada demasiado penetrante, escru-
tadora, cuando entro a un bar, por
ejemplo... solo después de un tiempo
-pueden ser meses— la victima dic-
tamina que en realidad soy buena
persona.

Pero yo no tengo otra manera de
mirar, andar, accionar, me es tan na-
tural y no hay segundas intenciones.
Sélo es esto: mi manera de ver el
mundo esta unida a mi gesto, en ese
segundo. Ambas estan reciprocamen-
te activadas por un impulso y la ener-
gia resultante de ello -la que fuere,
pero energia- ha sido valorada e in-
terpretada como una accion y un ca-
racter con demasiada intensidad. No.
No. No. La dramaturgia de las ener-
gias en el actor misteriosamente tie-
nen un correlato: su dramaturgia de
energias en la vida.

Se trata de que algunos nos he-
mos vuelto reales. Esa es la intensi-
dad que se nomina desde la opaci-
dad generalizada. Ha sido un costo
relativo en mi vida personal. Agregar
a esto discursos que no son politica-
mente correctos. Y al mismo tiempo
proyectas fe en ti, en la vida... en-
tonces no encarnas una estética del
artista maldito, no te potencias, re-
ferencias ni proteges en algo asi.

En mi teatro no hay tal costo. Es
al revés: la victima recibe esa energia
y discursos resultantes sin sospechas
o falsas admiraciones. Entonces hoy
vivo una paradoja: la propia dramati-
cidad esta situada en una coherencia
conquistada, que solo es aceptada por
el otro en escena. La vida y el arte se
imbrican dentro de mi, pero la mirada
del otro me suplica u ordena disociar-



las... para lograr entenderme, aceptar-
me, remontarme, incluso para querer-
me. /Tengo que ser menos real?

2. TIERRA...
Las tradiciones elegidas

* Desprotegido en teatro signifi-
ca estar expuesto y la voluntad de
estarlo. Es evidente que esto no tie-
ne que ver con la vanidad; es lo sacri-
ficial (Grotowski, Artaud, pero en
suma, todos nuestros maestros).
¢Como estas palabras-conceptos-
emblemas de la historia pueden ser
una verdad de uno, hoy? Es mi salto
al vacio. También son los primeros
hilos secretos que te conectan con
estas tradiciones. Un poco mas tarde
es reconocer en tu trabajo —aun in-
cipiente- aquellas conexiones, sa-
biendo -mi caso- que son secretas
por una paradoja: te surgieron esas

comuniones sin haberlas conocido
por lecturas previas; al mismo tiem-
po, te reconoces en aquella cultura y
decides ser parte de ella. Decidir. Pero
esto es después, a proposito del peso
de tu propia experiencia teatral. Y es
algo bastante factico al fin y al cabo:
no te imaginas ni haces las cosas de
otra manera. Entonces lo sacrificial
ya no es letra muerta, corresponde a
tu identidad dinamica en el teatro.
Esta muy especialmente en mi Faus-
to en las secuencias de los oraculos
y en las 27 horas ininterrumpidas que
son Sexo.

*Pero ya estuvo en Hamlet (1990),
aquel trabajo de |a Escuela de Teatro
PUC que proyectamos profesional-
mente en el Museo de Bellas Artes
(mis siguientes obras siempre las hice
alli), con Alexei Vergara y direccion
de Héctor Noguera . Yo era alumno,

Trayectorias teatvales: a través de las generaciones Escuela Teatro PUC

pero Raul Osorio me llevo de gira.
Volvia de Italia, México, New York con
el TIT (NO +) y como Alexei reqgreso a
la Escuela, armaron el cuarto afio con
ambos (y no pude hacer tutoria). Pi-
cado, como yo soy, le dije: aungque
somos dos, yo te demostraré que se
pueden igual hacer las grandes obras.
Elije: Hamlet o Fausto. Fue Hamlet,
lo escribi para dos, mi primera dra-
maturgia. Muchos afos después le
llego el turno a Fausto, esta vez en
Madrid y Alexei tuvo que ir hasta alli,
reencontrarnos, hacerlo, aquellas pri-
meras funciones underground de
boca en boca, las primeras en mi piso
nuevo vacio, antes de que el espec-
taculo tuviese la visibilidad que tuvo
en los medios.

Mucho después supe que en
Hamlet ya se encontraban aquel
aliento ritual y aquel hecho escénico
sacrificial que hoy en mis especta-

Juan Carlos Montana en Fausto.
Direccion de Juan Carlos
Montagna. Madrid, 2002.




culos son parametro, predicamento
y voluntad técnica. Nada sabia en-
tonces de Grotowski, si habia queda-
do fascinado por Judith de Barba y
Roberta Carrieri cuando estuvo en
1988 en la Sala 2 del Teatro de la UC.
Tuve después el privilegio de estar
presente en Madena (Italia) en el en-
cuentro entre Barba, Grotowski y
Peter Brook ... pero es verdad que para
mi, en ese momento, aquello fue ane-
cdotico. Porque era reverencialidad y
no introyeccion. Incluso sali unos
momentos de la sala tras alguien que
me gusto con el pretexto de fumarme
un cigarro... asi puede ser de frivola la
" reverencialidad, cuando empiezas.
Cuanta devocion no reverencial sen-
tiria si ahora mismo se me permitiera
escuchar de nuevo a los tres maes-
tros juntos.

Pero si estaba sensiblemente
marcado por el impacto de Judith. Me
dije al terminar de verlo: después de
esto, mejor dndate o tu casa. Lo sen-
ti... por aqui va la cosa.

* Un tiempo mas tarde, partici-
pando en el ISTA de Londrina, Brasil
(1994), Barba hablo sobre tradicio-
nesy fundadores de tradicion. Se nos
interrogo entonces sobre cuales eran
nuestras tradiciones elegidas. Ya lo
entendia: no es solo amar y admirar
a Fassbinder, Tarkovsky, tal o cual
novela marcadora, a Grotowski en
teatro o al mismo Odin Teatret. Tam-
poco es asumirlos como referencia
que ilumina o define lo que haceshoy
y lo que gquisieras hacer mafiana. Se
trata de reinventar el teatro, cada vez.
Reinventarlo implica hacerlo desde
aquel lugar en el que decides situar-
te y desde alli traducir, hacer tuyos
los parametros de una tradicion. Es
una decision progresiva y por tanto
dinamica: solo ocurre en el espacio

real de tu propia creacion y en el de
un oficio. Es una decision que se cris-
taliza facticamente: porque ella es
real no hacia la tradicion... es real
cuando fuiste capaz de desechar en
tu propio campo y circunstancias
aquello que no correspondia a la tra-
dicion: eso es elegir una tradicion. A
costa de lo facil, es asi. No hay he-
roismo autocomplaciente en esto. Si
esta el misterio de que te encontras-
te con las tradiciones (sus éticas y
técnicas) porque fueron estas las que
salieron a tu encuentro y pudiste verlo
e incorporarlo.

* Asi, solo hoy puedo hablar de
mis tradiciones elegidas...

1. Grotowski: el intenso trabajo
pedagdgico de estos ultimos afos,
que basicamente desarrollo en labo-

Faust

Articulo del periddico espanol Diario de
Alcald sobre la obra Fausto durante la
temporada en sala La Galera. En la foto
aparecen Alejandro Moreno y Juan Carlos
Montagna. 10 de junio de 2002,

ratorios. En general alumnos que no
poseen o rehuyen la formacion ofi-
cial, en espacios autogestados, siem-
pre un proceso de larga duracion;
después, un espectaculo con una
dramaturgia inspirada en ese proce-
so desde sus bases. A la hora de es-
cribir esto estoy a punto de estrenar
en Santander un resultado: una obra
sobre lo femenino. Son dos afios. Pri-
mero las actrices aprendieron una
perspectiva actoral a través de ejerci-
cios que yo disefi¢. Después, lo cen-
traron en un personaje del teatro que
les asigné; luego, la etapa de cons-
truccion escénica del texto que entre-
gué: alli se reunen Blanche Dubois,
Bernarda Alba, Julia, Marta (¢Quién
le teme a Virginia Wolf?), Nina (La
gaviota) y Liubov (El jardin de los ce-
rezos). Pero lo femenino es identidad,
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estos personajes son diversos arque-
tipos de identidad. Otra vez, el mundo
interno contactado con la accién en
una energia. Desde el inicio del pro-
ceso, el yo de la actriz dialec-tizado
con una ficcion.

2. Barba y el Odin: concretamen-
te, la percepcién del trabajo actoral
como una investigacion técnica-éti-
ca permanente y a la vez especifica
para un espectaculo. Mi intensa ex-
periencia con Raul Osorio ha sido muy
real en este sentido. También, los di-
versos caminos recorridos con Héctor
Noguera.

Cémo y desde donde te haces vi-
sible como actor. Baso mi pedagogia
en algo de lo que yo mismo hoy soy,
un resultado dinamico: /o autoinves-
tigacion vinculante del cuerpo, la
mente, el "yo" y la ancestralidad.
Mephisto, el recorrido con los
partners en Sexo, corresponden a
esto. En términos sistémicos ha cris-
talizado aquello que en un principio
fue intuitivo: el desarrollo de la me-
todologia personal. Traducir los ejer-
cicios aprendidos que eliges e inven-
tar los tuyos propios para ser
organico. Tu técnica para activar en
escena un psico-fisico que genera y
modela energia.

Desde luego, ahora es cientifico
algo que al inicio fue una especie de
tendencia vivencial: mi desinterés por
estar con directores o en obras a toda
costa (ni siquiera como extranjero en
Espafia para darme a conocer o sim-
plemente tener trabajo). Como actor,
el elegir mis tradiciones y reinventar
el teatro me han llevado por el de-

ir de casa

/

CTARANTS

Direccion: Héctor Noguera. TEUC, 1995.

rrotero y la conviccion de una im-
pronta: la base es el desarrollo de una
expresividad propia, el contacto com-
plejoartistico y vital con ella. Esta ini-
cialmente oculta en tu antropologia,
no es iqual para cada actor... es a esa
expresividad a la que estas llamado,
la que podras y deberds desarrollar...
quién eras tu, finalmente, como ac-
tor. Este camino te deja fuera del
mercado. Felizmente ya no dependes
de €l ni de los directores ni de los pro-
ductores, menos dependes de tantas
técnicas o recetas oficializadas que
estas obligado a aprender. Pero re-
quiere de mucha fuerza de voluntad.
Y de la capacidad de asociar autono-
mamente experiencias del cuerpo y de
la cultura en términos técnicos.

El territorio de la autonomia es el
que intento transmitir a mis alum-
nos, el que exijo a mis actores. Los
ensayos son para construir el espec-
taculo, no son un evento progresivo
para yo convencerte de algo o para

Titular de un periddico espanol en relacion
a la obra Fausto dirigida e interpretada por
Juan Carlos Montagna. 2002.

Juan Carlos Montagna en Crimen y castigo de Fedor Dostoievski.

que el dia del estreno entiendas o
estés seguro. Ahora veo que el dra-
maturgo, el director y el profesor fue-
ron surgiendo en mi desde el actor
auténomo.

Estos parametros de la actuacion
requieren una filosofia dramaturgica
y escénica para desarrollarse en mis
espectaculos. Es una personal crista-
lizacion estética, incluso en obras
como Abrazando el fuego (1997) y

ahora Agua, en las que hay mayor

enfasis textual: siempre la estructu-
ra dramdtica debe ser evidenciada
desde el cuerpo. Entonces, el despo-
jamiento y ritualidad de sus puestas
en escena devienen de esto.

Y la contencion de lo sacrificial:
porque la teatralidad es esencial, ani-
mada desde un cuerpo en combus-
tion, por ende desnudo, expuesto en
sus energias modeladas y proyecta-
das a un espectador que esta gene-
ralmente muy cercano fisicamente.

La primera subversion: é| esta
siendo obligado a percibir desde un
lugar que esta mas alla de la empatia
o distancia culturales. La sequnda sub-
version: autoinvestigacion es la ética
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de la verdad en el cuerpo del actor,
antesy durante lo escena. Ambas sub-
versiones se unifican en una dimen-
sion sagrada de lo sacrificial: la ver-
dad. Asi, el espectador puede ser, efec-
tivamente, modificado en su percep-
cion culturalmente condicionada. Pues
el actor pudo auto-subvertir la meca-
nizacion del representar solo sensible-
mente, ese hogar del cual el especta-
dor en principio no podria ni querria
salir. Es energia, una vez mas. Eviden-
cia. La subversion-rito es sagrada al
hacerse evidente a pesar del poder.

3. ¢Como expresarla? Lo cha-
manico, lo oculto, lo misterioso aso-
ciado al desarrollo actoral. Fue To-
mas Gonzalez, maestro Cubano
(EITALC, La Habana, 1993). Su Teatro
oraculo me abrio una puerta que yo
he investigado, traducido y re-inven-
tado en todos estos afios. Primero fue
Los muertos (en co-autoria con
Ximena Flores, 1994), la experiencia
del Teatro a Domicilio en Santiago.
Luego ha sido una via de desarrollo
del trabajo con las energias en la ac-
tuacion. También en la creacion de
ejercicios propios para situar parte de
las bases expresivas del alumno. Pero
todo el tiempo ha sido una suerte de
centro espiritual muy personal a la
hora de contactar performativamente
el mundo interno -mas alla de lo psi-
cologico- con la accion.

En Fausto es parte de la dra-
maturgia y del extremo con que se
establece una relacion directa y ri-
tual con el publico, también una for-
ma muy deliberada de provocar
culturalmente al publico espafnol.
Entonces... en secuencias muy fijas en
la estructura pero a la vez improvi-
sadas, Mephisto muestra lo humano
a Fausto, contactando con cada es-
pectador: le desnuda, manifestando

Alexei Vergara y Maria Canepa (en primer plano), Alvaro Morales y Juan Carlos
Montagna (en segundo plano) en Abrazando el fuego. Dramaturgia y direccion;
Juan Carlos Montagna. Santiago, 1997.

algo de su ser o sus circunstancias,
tocandole, abriendo de pronto cana-
les luminosos u oscuros, a veces pe-
ligrosos, siempre secretos. ;Como
puedo ver en el momento? Me han
tildado de brujo, desde luego.

Solo puedo decir que se ha ins-
talado en escena una dimension muy
misteriosa de las cosas, donde prime-
ro que nadie soy yo el que debe abrir
canales de energia muy complejos
para ser capaz de generar el contac-
to. Entonces aparece —animada siem-
pre por la voluntad- mi propia intui-
cion con todo el poderio de que puede
ser capaz. Se activa la ancestralidad
personal, manifestada desde zonas
que no podrian vivirse en el cotidia-
no. La paradoja es que esas zonas
estan proyectadas en la teatralidad,
desde la actoralidad, a traves de la
accion y la creacion de impulsos

psico-fisicos. Una vez mas hay un
formato técnico que permite el mis-
terio. Ademas de la partitura fisica y
vocal, en este caso es la maxima ex-
posicion de mi cuerpo y humanidad
frente al espectador. Si, entonces
puedo ver. Poderio y peligrosidad,
aquel permanece receptivo durante
el contacto, como hipnotizado, el
canal abierto ya no puede cerrarse.
Finalmente inmolacion... como dijo
un critico, este Mephisto es en reali-
dad un mendigo de almas. En escena,
esta aseveracion llega a ser comple-
tamente literal.

3. AIRE...
Los predicamentos
y los campos

Todo es muy complejo. Este arti-
culo me permite, una vez mas, re-
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flexionar en medio de la voragine. Los
gue me conocen y han trabajado pro-
fundamente conmigo saben esto:
mucho podria escribir sobre mis pre-
dicamentos teatrales. Ellos son hoy
un territorio asumido y en recorrido,
fruto de investigaciones, del forja-
miento de un oficio y de la concien-
cia de hacer profesion, sean cuales
fueren las condiciones atmosféricas
(mias y ajenas).

Hasta ahora mis técnicas o bien
los parametros con que explico y bus-
co potenciar el lenguaje de mis es-
pectaculos -ef territorio- consta
fragmentadamente: en mis clases, en
mis ensayos, fundamentalmente.
Después en algunos articulos, traba-
jos académicos y en las entrevistas
serias. Espero que en los propios es-
pectaculos, desde luego.

Pero también estan alli esas tras-
nochadas conversaciones con mis in-
timos cuando deciden escucharme o
no les queda mas remedio. O con los
espectadores que puedo conocer. Y
con efimeros desconocidos en el fra-
gor urbano, que quizas nunca se en-

teraran del peso -me digo- de lo que
escucharon... y tampoco tuve a mano,
en esos momentos, papel y lapiz para
anotar esa idea genial o aquel dispo-
sitivo inspirador de una nueva obra.
Al final, supongo que todo aquello ha
quedado dentro de mi, por suerte.

Estoy organizando todos los ma-
teriales y campos de mi trabajo para
en el futuro escribir una publicacion.
Puedo enunciar ahora algunos hilos
conductores.

1. En la actuacion es la investiga-
cion en el trabajo organico, todo lo se-
fialado anteriormente. Hoy estoy pro-
fundizando en un instrumental que he
disenado para potenciar la organicidad
y para contactar con las bases mas
complejas de la expresividad personal:
el uso técnico de las posibles calida-
des de energia en forma de oposicio-
nes, esto es, extremadamente contras-
tadas, pero todas ellas en el marco de
una misma accion.

2. También ejercicios psico-fisi-
cos que estoy perfeccionando y que
corresponden a un tipo de movimien-
to dindmico o expansivo, que ademas

Parece una mujer. Dramaturgia y direccion de Juan Carlos Montagna. Santander,
Espana, 2003. De izquierda a derecha, de pie: Luisa Bahillo, Yarmen Cruz, Sonsoles
Larana, Carmen del Arco. Karen Amorrortu (en la mesa) y Maria Jose Marron (en el suelo).

de ser otra via de trabajo con las ener-
gias, permiten contactar y desarro-
llar el bio-ritmo personal ancestral
(con el fin de luego poder situarlo
escénicamente). Evidentemente, ade-
mas estamos aqui en una tradicion
de la integracion: no hay fronteras
entre la actuacion, el movimiento y
la voz en el actor.

3. Ahora, en un laboratorio que
esta empezando, he planteado como
primera etapa /a aplicacion del tra-
bajo orgdnico al realismo psicoldgico
yala construccion del personaje. Lue-
go haré esta aplicacion a las emo-
ciones y a los modos de abordar
actoralmente las escenas de un tex-
to clasico en el espacio. Asi, como
desde las calidades de energia se
modelan -por ejemplo- las acciones
veristas en general o bien la compo-
sicion gestual de un Hamlet.

4. Tanto en la actuacion como en
la dramaturgia sigo explorando y de-
finiendo un campo mas ampliado que
el psicologico: e/ mundo interno. In-
cluso mi compaiia se llama "Inter-
no" Esto implica complejizar lo no
visible, aquello que sustenta una ac-
cion en el cuerpo del actor: es el con-
cepto de identidad. Dinamizada en su
conjunta combustion introyectiva y
proyectiva. Se trata de contactary de
estructurar metodoldgicamente el
universo de los resortes emocionales
con otros dispositivos: el antropolo-
gico, el de |a estructura del caracter,
el existencial, también el espiritual y
aquel centrado en las dimensiones de
lo misterioso. Que la accion organi-
camente los pueda contener, que to-
dos ellos imbricadamente sean eviden-
cia actoral en un mismo momento.

Mi proyecto actual de escritura,
la tetralogia basada en los cuatro ele-
mentos de la naturaleza, es la segun-



da via por donde investigo el mundo
interno. Agua, Tierra, Fuegoy Aire se
inspiran en la vision que la astrolo-
gia posee para definir arquetipi-
camente lo humano. He creado unas
fabulas y unas estructuras dramati-
cas donde ese humanismo intenta ser
dramaturgicamente expresado desde
el elemento, tanto en lo que éste re-
presenta simbalicamente y energéti-
camente como en su posible cuali-
dad poética.

AGUA:
Las preguntas

El misterio
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Sexo. Es mi espectaculo-pregunta.

Surge de una invitacion a partici-
par en Escena Contemporanea 2003,
Madrid. Javier Yahue (director del fes-
tival y de la Cuarta Pared) me llama
sin conocernos y me propone hacer un
proyecto el que yo quiera- en el ci-
clo Experiencias, donde se agrupan las
obras con formatos y circulacion
inusuales. No tengo pudor en decir que
me enorgullecio que me llamaran,
porque en todos estos afos en Espana
nunca llevé ningun curriculum o dos-
sier (también ha sido asi en mi traba-
jo pedagdgico en el Institut del Teatre
de Barcelona, en el Aula de Teatro de
la Universidad de Alcala donde fui Pro-
fesor de Actuacion durante un afio y
monté mi version de Tres hermanas, y
otros sitios).

Todo esto lo atribuyo a la sincro-
nia, no es otra cosa.

Son 27 horas ininterrumpidas en
escena, la vivencia fisica y emocional
mas extrema que he creado y luego
vivido como actor, como persona,
como energia corporea, emocional,
como todo. Aqui, los planos se mez-
clan y se difuminan arrastrando con
ellos al tiempo real y al espacio. Si.

Arrastrando también toda tu biogra-
fia y visiones, siempre perplejas, acer-
ca del... sexo. Y mas que la provoco-
cion, el aliento politico. No tengo
espacio aqui para deconstruir esta ex-
periencia; durante mucho tiempo senti
que ya no habia espacio posible para
nada mas, el destino final del desha-
bitado.

Es un espectaculo-investigacion.
Ahora lo presentaremos en Santiago
el 3 de enero del 2004. Durante octu-
bre-noviembre 2003, siempre en Ma-
drid, hice una version de dos horas.
Significan etapas para el asentamiento
de un lenguaje muy especificoy a la
vez dinamico de la sexualidad. Lo in-
dicado acerca de mis presupuestos
sobre la actuacion estan aqui lleva-
dos a un grado muy alto: todo el tiem-
po el actor debe ser capaz de codifi-
car organicamente el cuerpo en el
espacio, de serlo ~ademas- para ad-
ministrar su capacidad de resistir fisi-
camente en escena durante un dia
real. Una dramaturgia de energias ac-
tivada desde un mundo interno en
constante combustion... pues aqui la
ficcion posible esta absolutamente
generada desde el yo personal del ac-
tor, un puente secreto y complejo en-
tre su identidad corporal y emocional
con esa dramaturgia. No hay otra po-
sibilidad para adentrarse en este uni-
verso teatral y sacarlo adelante en sus
exigencias de espacio, tiempo y aliento
dramatico.

No fueron ensayos. Lo denomi-
naria como la preparacion del astro-
nauta para lanzarse al espacio. Esta
incluye una ejercitacion de tres co-
sas: contactar la propia antropologia
sexual y psico-fisica, introyectar un
modo de comportamiento escénico,
aprender los formatos dramaturgicos
del espectaculo. Porque es un texto
poético, una especie de mantra, el

Sexo. Dramaturgia y direccion: Juan
Carlos Montagna. Madrid,2003.

Arriba: Tamara Acosta, Nadav, Juan Carlos
Meontagna y Paula Gonzalez, abajo: Nadav
y Juan Carlos Montagna.

mismo para cada actor y que sera
vocalizado de diferentes maneras y
en diferentes momentos de un guion
basado en acciones. Este guion con-
tiene 27 secuencias de una hora, cada
una de ellas con un grado de auto-
nomia dramatica y a la vez de conti-
nuidad, donde se articulan los dife-
rentes formatos dramaturgicos. Ellos
son los dispositivos para que los cua-
tro actores evidencien en escena to-
das las posibles relaciones, roles, cru-
ces, presencias y ausencias del sexo.
Donde no podra haber nunca repre-
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Trayectovias teatyales: a través de las genevaciones Escucla Teatro PUC

sentacion ni mecanicidad: siempre
peligrosidad, actoralidad.

Hay una dimension politica a la
hora de plantear de esta manera el
proceso: radicalizar la ejecucion del
actor porque ella requiere de una
percepcion dramaturgica muy alta. El
hecho de que todo el tiempo ocurre
un intenso secreto frente al especta-
dor: el de tu propia sexualidad ex-
puesta y a la vez protegida en esa
ejecucion altamente codificada. Y

real que se ha vuelto ficcional; ahora
la medida del tiempo real de tu pro-
pia vida ha sido cuestionada.

Me hago mayor y soy mas cons-
ciente de aquello que siempre ha de-
terminado el gesto: el salto al vacio.
Transitar este Sexo me situd en esta-
dos de percepcion inusitados y mis-
teriosos. Incluso llegamos a decirnos:
son las cinco de la tarde, ya nos que-
da poco...y todavia restaban seis ho-
ras de escena. También mi cuerpo

Sexo. Dramaturgia y direccién: Juan Carlos Montagna. Madrid,2003.

entonces esa sexualidad personal
debe y puede tener un recorrido dra-
madtico: todo el tiempo la obra te exi-
ge ser capaz de ejercer con idéntica
verdad tanto tus certezas o apefen-
cias como tus ambitos inexplorados
o desechados.

Hay también una dimension po-
litica a la hora de situar la percep-
cion del espectador: puedes entrar o
salir solo en cada cambio de hora,
puedes quedarte el tiempo que quie-
ras, puedes incluso volver en diferen-
tes horas del dia. Asi, podras verlo,
luego dormir, comer, pasear, leer, ha-
cer el amor y muchas horas después
volver: alli sequimos, en un tiempo

entro en insospechados umbrales.

El viejo y el nifio se comunicaron
en el espacio-tiempo, quedaba erra-
dicada la joven adultez del actor. Y la
de mi propia vida, quizas. Hoy me veo
en fotos, en el espejo, pero no me
reconozco del todo.

Quizas lo que llaman radicalidad
es la consciencia y luego la praxis del
guerrero.

En mi caso es anecdotico que el
guerrero sea aquel que ha podido ha-
cer una profesion en otro pais (consi-
derando que implica de algun modo
empezar de nuevo, sobrevivir material-
mente, estar lejos de tus referencias
teniendo que ser fiel a ellas y ademas

crear otras, adaptarte a cosas y per-
sonas, hacer frente a envidias, racis-
mos y gestos paternalistas, etc).

Mi guerrero es, primero que nada,
reconocer la necesariedad de un gue-
rrero: proyectar mi vision de las co-
sas (necesitando para ello dirigir,
dramaturgizar, ensefar, investigar,
junto con ser actor). Pero, jcual es
este guerrero? Que mis espectaculos
estén organizados en signos visibles
desde una complejidad... la lucha por
el lenguaje. Que mis espectaculos
estén articulados entre ellos y que eso
implique una evolucion artistica... la
lucha por una identidad sistémica del
lenguaje. Que cada vez un espectacu-
lo mio —en Madrid, en Chile, donde
tenga que ser- exista en la cartelera
oficial o extraoficial del medio donde
se hace y que sea una referencia en
ella... la lucha por una cultura propia.
Que mis espectaculos modifiquen al
espectador... la lucha por el sentido.
Que mis espectaculos sean un espa-
cio de creacion y de desarrollo para
quienes estan implicados conmigo en
ellos, valientemente, inteligentemen-
te en pos de unos formatos y técni-
cas que yo defino pero gque necesito
las encarnen y quieran hacerlo, mas
alla y a proposito de todo, una sacri-
ficialidad humilde y arrogante a la
vez... la lucha por la ética de la crea-
cion. Que en mis espectaculos me
reconozca a mi mismo, finalmente,
aceptando que alli siempre estara
contenido un yo de alguna manera
inasible... la lucha en el dolor.

Entonces, soy... entonces, eres...
Agua, Tierra, Fuego, Aire.

Después...

el aire se convertird en silencio

cuando el fuego sea ceniza

cuando el mar se quede inmovil.
(Sexo, 2003) W




