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Teatro Ensimenor
Nuestra propia condicion

Alvaro Viguera
Director, dramaturgo y actor /

Creo que se ha llegado a un pun-
to en la representacion escénica en
que todo los factores que influyen en
esta tienden a significar en si mis-
mos y a la vez a significar en lo que
se quiere decir. El cuerpo hoy en dia
habla desde si mismo, no necesitan-
do aderezos ni malabares para com-
poner y significar en el espacio y en
el tiempo. La palabra esta sobre ex-
plotada: todos hablan y todos quie-
ren sequir haciéndolo. Todo se
descontextualiza con mucha facili-
dad. Y lo breve parece ser mas ex-
tenso que lo propiamente extenso. Es
ridiculo seguir buscando distintas
definiciones para el teatro como dan-
za-teatro, teatro-corporal, teatro-fi-
sico, etc. cuando la época ya no da
para encasillar las cosas. No quiero
negar que existan tendencias o esti-
los que agradan a quienes los ejer-
cen, pero no parece existir una ver-
dad mas certera en el teatro que la
relacion cuerpo-palabra-espacio-
tiempo. Estamos en el polo opuesto
al de dar nombres, al de dar defini-
ciones para cierto tipo de manifes-
taciones escénicas. Creo que nos en-

1. Copeau, Jacques. Hay que rehacerlo todo. 2002: EspanafMadrid: Publicaciones de la ADE.

Francisca Ortiz y Matias Oviedo en El baile. Dramaturgia y direccion de Alvaro Viguera.
Festival: Viaje, 4 autores en torno a un tema, Escuela de Teatro PUC, 2002.

contramos en el de desarrollar ma-
neras o formas de interpretar y defi-
nir el vacio.

IDEAS de ESPACIO

El escenario, el espacio que nos in-
teresa para desarrollar nuestra labor,
tiene una caracteristica singular, y es
que éste puede llegar a convertirse en
un sistema, en una sinqularidad crea-
dora propia de los integrantes que
componen este espacio. El escenario

s un espacio que hay que habitar para
componerlo y disefarlo. Todo espacio
escénico es inseparable del tiempo y
del cuerpo. Segun Copeau, la puesta
en escena se entiende como e/ diserio
de una accién dramdtica’. Con esta
idea afirmamos que en el escenario el
disefio requiere de un espacio y la ac-
cion de un tiempo.

En nuestros montajes, la ocupacion
del espacio se realiza de una manera
consciente e incidente en la forma de
contar lo que vamos a contar: |a histo-

2, Fernandez Arena, José. Sobre el uso estético del espacio. 1988.En "Arte efimero y espacio estético” Espana/Barcelona: Anthropos, 17/76.



Trayectorias teatvales: a través de las genevaciones Escuela Teatro PUC

ria. Nos servimos del espacio para crear
el sistema que corresponda a lo fisico y
textual que esté en juego.

La definicion de espacio de H. Mo-
les que cita Feranando Torrijos en su
articulo El uso del espacio estético?
ayuda mucho a comprender nuestro
trabajo con el espacio: En la relacion
hombre-espacio aparece una nueva
actividad creativa llevada a cabo por

los artistas del espacio, quienes, mas
que producir obras académicas, se
convierten en programadores del com-
portamiento mediante la aplicacion de
sus disenos. La obra de estos artifices
es definida como todo sistema que
modifique los comportamientos visua-
les, sonoros o tdctiles del individuo, de
una manera prevista por el artista-y
el arte en el espacio como: la progra-

macion por parte de un artista crea-
dor, con finalidad estética, de una se-
rie de acontecimientos que afectan
sensorialmente al ser perceptivo, po-
sitiva o negativamente, por el placero
por el desagrado, en un espacio-tem-
poral, el del recorrido.

Lo anterior expresa a mi gusto el
trabajo espacial que se puede desa-
rrollar en el proceso de una creacion

Nuestra busqueda escénica se puede dividir en dos partes: espacios convencionales y espacios no conven-
cionales. La primera pertenece a la realizacion de obras en escenarios que poseen circunstancias logicas para
el trabajo, como son los focos, butacas, equipo de sonido, y algunas veces, camarines. La sequnda, pertenece
a los espacios que hemos encontrado por casualidad para insertar un montaje.

Espacios convencionales:

1998: La caida del angel rebelde. Actuacion: Luis Cerda, Matias Oviedo, Alvaro Viguera. Dramaturgia: Roland
Fichet. Direccion: Francisco Albornoz.

2001:

Gaete. Dramaturgia y Direccion: Alvaro Viguera.

2002:
2002:
Direccion: Alvaro Viguera.

Obra presentada en el Festival de Teatro en Pequefio Formato del afio 2002. Gana-
dora de mejor dramaturgia y calificada dentro las mejores puestas en escena.
Menu del dia. Actuacion: Rodrigo Lisboa, Marion Acufia, Natalia Grez, Cristdbal

2002:

Muhr. Dramaturgia colectiva. Direccion: Alvaro Viguera.

2003:
cion: Alvaro Viguera.

2003: Juego de amor en una de las habitaciones. Actuacion: Elvira Lopez, Rodrigo Lisboa,

LA. Actuacion: Ana Carvajal, Andrés Kalawski. Dramaturgia: Andrés Kalawski Direc-

Loreto Leonvendagar. Dramaturgia y Direccién: Alvaro Viguera.

Espacios no convencionales. Obras breves:

1999: Palabras diurnas y nocturnas. Actuacion: Natalia Grez y Marion Acufia. Dramaturgia

y Direccion: Alvaro Viguera. Lugar: un sotano, espacio reducido.

2001: Palabras abruptas. Actuacion: Natalia Grez, Marion Acufa y Matias Oviedo.
. Dramaturgia y Direccion: Alvaro Viguera. Lugar: una casa abandonada.

2001: Palabras de dos personas. Actuacion: Natalia Grez y Cristobal Muhr. Dramaturgia y

direccion: Alvaro Viguera. Lugar: interior de un tarro gigante en una minera aban-

donada.

Palabras finales. Actuacion: Marion Acufia, Natalia Grez, Cristobal Muhr, Matias Oviedo y Andrés

EL baile. Actuacion: Francisca Ortiz y Matias Oviedo. Dramaturgia y Direccion: Alvaro Viguera.
Hopeful monster. Actuacion: Francisca Ortiz y Matias Oviedo. Autor: Andrés Kalawski.

Menu defidia

Juego de amor...

2001: Hermanas. Actuacion: Pilar Becerra y Natalia Grez. Dramaturgia y direccion: Alvaro Viguera. Lugar:

fabrica textil.
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El Principito en Berlin y Ribes de Freser
Un vuelo en avioneta.

Cristobal Muhr

A principios de diciembre del
2002, cuatro integrantes de la com-
pafia coincidimos en Berlin. En po-
cos dias surgio una urgente posibi-
lidad de crear un pequefio proyecto
teatral. Un hombre llamado Jaber te-
nia El principito desde nifio metido
en la cabeza y su obsesion por di-
fundirlo lo llevé a proponernos un
trabajo: una adaptacion de |a obra
en castellano para representarla en
el café-teatro que administraba.

Fue, aun lo considero, un desa-
fio importante. Teniamos menos de
una semana de ensayos y un esce-
nario de tres por dos metros a dis-
posicion nuestra para realizar cua-
tro funciones en dias consecutivos.

Sélo podiamos ensayar durante
la noche, por lo que sin entender alin
esa ciudad y su gente, ya recorria-
mos las calles durante el dia inten-
tando afinar detalles técnicos de una
obra que parecia muy clara en nues-
tra cabeza. El hecho de que fuese un
texto que inevitablemente esta en
el inconsciente colectivo y la gran
disposicion de muchos de los que
trabajaban con nosotros nos facilito
el proceso de trabajo. Eramos cua-
tro actores —-Marion Acuna, Pilar
Becerra, Natalia Grez y Cristobal
Muhr-, mas Cristidan Rojas, como
técnico de luz y sonido, otro que ofi-
ciaba de producter, y otra persona
encargada de proponer soluciones
escenagraficas.

El resultado, tras escasos y noc-

turnos ensayos, fue un montaje de
cincuenta minutos en el que se re-
presentaba una adaptacion de casi
la totalidad del libro. Las funciones
fueron el 18, 19 y 20 de diciembre
de 2002 en el café Die Grill de la calle
Uhlandstrasse. Gran cantidad de ob-

jetos en miniatura de colores deter-
minados, muchos efectos de luces, y
soluciones de escenografia y movi-
miento en espacios realmente redu-
cidos daban cuerpo a esta historia,
una de las historias mas simples que
se ha podido imaginar: un nifio via-

Cristdbal Muhr, Marion Acufia, Natalia Grez, Alan P y Pilar Becerra en El principito, 2002.




ja para conocer y asi lograr enten-
der de ddnde viene. Un nifio viaja
para comprender lo que se ama.

Creo que todos coincidimos en
que fue una experiencia hermosa
que, si bien estuvo marcada por la
urgencia, claramente logro tener la
tranquilidad y la honestidad nece-
saria para que funcione cualquier
trabajo teatral. Como grupo tenia-
mos la extrafia satisfaccion de ha-
ber llegado milagrosamente a algo
muy cercano a lo que nos habiamos
propuesto.

Solo con esta sensacion, nos di-
mos recién el tiempo de compren-
der el hielo de Berlin, para continuar
luego en un viaje que nos hizo re-
unirnos, a principios de enero, en un
pequefio pueblo también congelado
en los Pirineos catalanes, varios ki-
lémetros al norte de Barcelona.

Llegamos a Ribes de Freser con
la idea fija de ver a unos amigos por
un fin de semana y bajar, pero una
sensacion de tranquilidad extrema,
unos hermosos paisajes montafosos,
mas algunas historias en comun con
ciertas personas especiales, nos hi-
cieron decidir quedarnos por un mes
para descansar de un viaje que ya
considerabamos largo.

En menos tiempo del necesario
para entender el sorprendente entu-
siasmo de la gente del pueblo, ya ha-
biamos planeado una funcion de El
Principito en el Teatro Municipal. Te-
niamos ahora un poco mas de tiem-
po, la obra mas digerida y un escena-
rio amenazantemente grande.

Se incorpord Angel Giralt como
musico en vivo, y Marta Giralt y Pere
Domenech en el manejo técnico de
sonido vy luces. Teniamos a nuestra
disposicion a tiempo completo el

teatro, y todas las herramientas, ins-
trumentos y vestuarios que se pu-
diesen encontrar en él, mas la real-
mente inestimable disposicion de
todos los ribatanes que veian en no-
sotros una humilde posibilidad de
hacer arte.

Tras un trabajo constante de evo-
lucion bastante rapida y sequra, di-
mos una unica funcion el dia 26 de
enero de 2003. El escenario habia cre-
cido, y con €l los objetos y su esceno-
grafia. También nuestras imagenes y
gestos. Un mundo irreal y efimero se
creaba tras un gran telon de fondo
que caia para ampliar el horizonte y
dar posibilidades de movimiento a
los planetas y sus personajes. Se in-
cluyeron nuevos trozos antes
obviados y se llegd a un espectaculo
de una hora y diez minutos de dura-
cion que tuvo una asistencia de pu-
blico tal que nos hizo volver en va-
rias ocasiones a este pueblo después
de haberlo dejado.

Es dificil explicar lo que sucedio
al hacer teatro en un lugar como éste
bajo aquellas condiciones. Es una de
las experiencias en las que pasa a
incorporarse el clima humano como
un factor mas dentro de la
dramaturgia que dio cuerpo al mon-
taje. Se transformé en indivisible
desde el momento en el que una
union de historias y futuros dife-
rentes comenzo a construir un pro-
ducto artistico.

Como resultado tuvimos, ade-
mas, un hermoso potencial huma-
no, que nos hace pensar en el mis-
terio del teatro no sdlo como la
principal herramienta de comunica-
cion sino también como una posibi-
lidad real de volar en avioneta sobre
el desierto.

teatral. No creo que la finalidad del
teatro sea lo estético, pero la activi-
dad creadora en el espacio escénico
tiende inevitablemente a acentuar los
rasgos humanos y materiales que se
encuentran en él.

En la cita anterior aparece un
concepto al cual me gustaria referir-
me: el recorrido.

IDEAS de TIEMPO

- Toda historia a contar en un es-
cenario tiene un tiempo tangible, de
minutos que pasan realmente y otro
que le es propio e inevitablemente
subjetivo. Los intérpretes deben re-
correr los dos para contar lo que quie-
ren contar.

- Efectuar el recorrido del siste-
ma es una necesidad y un deber del
intérprete.

-El orden de la historia puede ser
un desorden, pero el desarrollo de
esta solo se logra con la conciencia
del recorrido.

- Lo importante es que el intérpre-
te encuentra en el tiempo la reflexion,
la accion, el silencio y la emocion, que

en su conjunto componen el recorrido. ,

IDEAS de P ALABRAS

Palabras incognitas: coraje, sue-
fio, arquitectura.

Palabras con significado: unoy dos.

Palabras con el signo del pudor:
pudoroso y pudorosa.

Palabras abruptas: la pelota ob-
viamente rueda.

IDEAS de CUERPO

El cuerpo.

Es lo tangible.

Desde é| hablamos y con él com-
ponemos.
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Es necesidad de claridad.

El cuerpo es concreto.

Nos contiene. Creemos contenerlo.

Se acuerda de lo que olvidamos.

Es eje de espacio y tiempo.

La palabra nace en él.

Un cuerpo es una historia.

Nos desmoronamos con nuestro
cuerpo.

Nos reconocemos en él.
Nos morimos en él.

El concepto que sustenta nues-
tro trabajo teatral es el de construir
un sistema -la obra- que albergue
las pulsaciones del cuerpo y la pala-
bra. Por esto, nuestro espectro de re-
presentacion es amplio en el sentido

de que no nos sentimos obligados a
contar una historia que se entienda
o0 a contar una historia como se debe
contar, sino mas bien apelamos a la
composicion en el espacio y en el
tiempo de la historia insertada en el
cuerpo y en la palabra, con la ayuda
de todas las herramientas técnicas
que poseemos. Il

5
E

La dramaturgia del instante

Matias Oviedo

El término de dramaturgia del instante alude ba-
sicamente a la percepcion instantanea que los movi-
mientos son capaces de despertar en el espectador.
Es esa narracion que se crea segundo a sequndo con
los movimientos sucediendo en escena. Estamos ha-
blando de un lenguaje que sélo se crea en un presen-
te que sucede y que es visto inmediatamente.

El movimiento, como deciamos anteriormente, es
el encargado de dar referencia escénica a este pre-
sente y es también el encargado de darle vida a esta
dramaturgia instantanea. Comprendemos entonces
que la dramaturgia del instante no pasa por el en-
tendimiento racional de lo que sucede en la escena,
pues el término no alcanza a llegar a esa instancia.
La lectura se va sucediendo en el mismo momento
del -paso del tiempo- lo que la hace basicamente un
lenguaje que se conforma por el paso del signo
escénico inmediato al inconsciente del espectador.

La capacidad narrativa que el cuerpo posee
autonomamente llega a uno de sus puntos mas al-
tos, logrando construir por si mismos una historia
corporal. Esta historia es conformada por todas las
conexiones que el movimiento logra hacer con la
emotividad subjetiva del espectador.

Al hablar del movimiento, por lo tanto del cuer-
po, como soporte de esta dramaturgia, estamos que-
riendo llevar el trabajo de una puesta en escena ha-
cia el trabajo del cuerpo como medio expresivo
autonomo. Con esto quiero decir que este tipo de
narracion nada tiene que ver con los movimientos

funcionales que puedan suceder en una obra teatral.
Por ejemplo: dos personajes hablan de su intencion
de tomar el té juntos. Luego, para tomar el te, se di-
rigen a algun sitio y para llevar a cabo su accion le-
vantan con su brazo la taza. Podriamos decir que ese
movimiento del brazo significa por si mismo. O el
caminar hacia el sitio adecuado. Claro que significa,
pera;son acciones |ogicas funcionales que no nos di-
cen nada mas alla del objetivo basico de tomar té, ya
sea con particularidad o no.

Al hablar de la dramaturgia del instante, el tra-
bajo es buscar en otras formas de significar este mis-
mo hecho. Es decir, que si ya estd expresando con
palabras este deseo, no recurrir funcionalmente con
el cuerpo a satisfacer esa necesidad. Lo que habla-
mos aqui es que el cuerpo tiene la capacidad para
contar de otra forma lo que esta sucediendo en es-
cena. Como deciamos anteriormente, es la capacidad
de abstraccion que el cuerpo posee lo que nos abrira
el camino hacia una narracion que nazca solo desde
alli. Ahora, el punto es que esta abstraccidn se hara
de acuerdo a ciertos enunciados textuales y depen-
dera de la sensibilidad de su creador, lo que hara que
este lenguaje potencie la percepcion total de la obra.

Esa forma de narracion paralela que podemos
extraer de la danza contemporanea como forma cor-
poral de hacerlo, es la historia fisica que se cuenta al
unisono de las palabras. Es una historia que va suce-
diendo constantemente en escena.

Es la dramaturgia del instante.



