Reflexién Académica en Diseflo y Comunicacién. Aiio XVIIL Vol. 28

provocadora y que Don José es un pobrecito que lo
dnico que puede hacer es matarla.

(Hay un limite en las resignificaciones operisticas? La
Fura del Baus cerré la temporada pasada del Colén
con Ballo in maschera de G. Verdi, técnicamente im-
pecable y a la vez muy violenta, una especie de Verdi
hiperpolitizado, donde una 6pera sobre un tridngulo
amoroso se transforma en una utopia negativa que ter-
mina en la cdmara de gas.

;Cudl es el limite de la resignificacién? “Lo que puedo
decir es que, frente a los ataques del piblico, defiendo
a la Fura. Estas discusiones, ya superadas en el teatro
de prosa, en la 6pera subsisten, especialmente en el
Teatro Colén.”

Quizés el futuro de este género es que no tenga limi-
tes, que pueda resignificarse permanentemente, inclu-
yendo las tecnologias mds avanzadas, proponiendo
escenarios actuales, reconocibles, que muestren toda
la potencia politica que tiene el género a pesar de la re-
cepcién de un piblico que puede ser muy conservador
por un lado y por otro, un piblico que desconoce los
c6digos operisticos, desacostumbrado a cierta grandi-
locuencia del género. Quizds sea este el desaffo.
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Abstract:
close”....”The only way to keep doing opera is resignifican-

“The opera should touch a chord resulting

dola”. They are words of Marcelo Lombardero, baritone, stage
manager, regisseur. Jokes and wailing offers a journey through
the Renaissance and early opera from a current perspective
spun by the love theme. His productions of Mozart’s Don Gio-
vanni and Carmen too. The power of the opera as a genre but
disputed ever since.

Key words: Opera - Director - musical genre - theatrical genre

Resumo: “A 6pera deve tocar alguma fibra que resulte
préxima”....” A inica maneira de seguir fazendo 6pera é resig-
nificdndola”. Sdo palavras de Marcelo Lombardero, baritono,
director de cena, regisseur. “Bromas e lamentos” propde uma
viagem pelo Renascimento e a 6pera tempora desde uma pers-
pectiva actual hilada pelo tema do amor. Suas postas de Dom
Giovanni de Mozart e de Carmen também. O poder da 6pera
como género mas posto em discussdo a cada vez.

Palabras clave: Opera — diretor — género musical — género
teatral.

) Maria Inés Grimoldi. Profesora y Licenciada en Letras.
(Universidad de Buenos Aires). Postgrado en psicoanélisis y
en Gestion Cultural. FLACSO.

La Improvisacién Teatral como
traductora de la metafora del actor.
Biografia emocional puesta en accién

Adriana Grinberg

Fecha de recepcion: agosto 2015
Fecha de aceptacion: octubre 2015
Versién final: diciembre 2015

Resumen: En mi trabajo anterior, planteo al mundo teatral como un campo de acceso a la simbolizacién, por medio de sus herramien-
tas. Y antes, trabajo también el terreno del actor incipiente que busca la escuela cuya convencién actoral se aproxime a su estilo. ;Pero
qué estilo?. En este caso, pretendo acercarme a los recursos especificos, a las herramientas que abren el cauce de la expresividad del
actor en busca de su creatividad. Tal vez, la actuacién represente en su metdfora, el mundo interior en un tinico modo de acceder al
mundo, en lo singular de cada actor. En lo efimero de su instantaneidad. A diferencia del texto, que persiste.

Palabras clave: improvisacién — actuacién — lenguaje artistico — metdfora — puesta en escena.

[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 150]

148 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVIIL Vol. 28. (2016). pp. 71-223. ISSN 1668-1673




A modo de presentacion

En trabajos anteriores publicados en los Volimenes
de Reflexion Académica en Disefio y Comunicacion,
abordo una linea de pensamiento que guia mi expe-
riencia docente y artistica. Estdn referidos a varias ins-
tancias que enmarcan la red conceptual de un estilo
de la préctica teatral como docente y en mi ejercicio
de direccién.

e La nocién de taller como marco de transmisién de
saber.

e El saber latente y el talento en el alumno como cam-
po privilegiado para el acceso a la experiencia del len-
guaje teatral (u otros).

¢ Lo vivencial como sistema de aprendizaje.

e La autoevaluacion y el observador interno.

e La creatividad como un bisagra entre deseo y reali-
zacién

¢ La diversidad de cddigos y estilos en la actuacién y
la dificultad que esto supone en la eleccién de carrera
o experiencia teatral.

e Los sistemas de produccién que favorecen o exclu-
yen segun sea el cédigo reinante en cada época.

e La inclusién social y la actuacién en marcos socio
culturales diversos, con cdédigos y poéticas propias
generando tendencias. Cito a Beckett y Rick Cluchey
entre otros.

e La triple frontera como sistema de comunicacién
indivisible entre actuacién-direccién-piblico cuyo
origen se encuentra en la experiencia infantil con las
primeras pulsiones.

e La caida del ideal artistico, académico y de conven-
cidn, en beneficio del campo expresivo con acceso al
lenguaje, en este caso teatral, que brinda la posibilidad
de simbolizacién del mundo del actor y que de otro
modo no podria ser dicho.

Y aqui viene el motivo por el cual me encuentro desa-
rrollando esta ponencia.

El qué y el como, el porqué y el para qué del acceso al
lenguaje teatral, como simbolizacién y metéafora de la
subjetividad. Y el motor que esto supone en el deseo
de actuar

Anteriormente hablamos de Winnicott y de su nocién
de objeto transicional, en donde ubicamos al lenguaje
teatral, como mediador entre la subjetividad del actor
y la expresién de su mundo. Y en ese “entre” toma
cuerpo aquello que se simboliza y metaforiza articu-
lado al lenguaje teatral.Definamos entonces la nocién
de simbolizacién y de metdfora, para comprender en-
tonces c6mo se construye el pasaje o desplazamiento
entre el campo subjetivo y el acceso al lenguaje teatral
como poética del campo subjetivo.

Comencemos por nombrar algunas metaforas que gra-
fican claramente estas nociones de simbolizacién y
de metafora en la actuacién, diciendo a priori que el
lenguaje es el campo de los simbolos y la metéfora el
desplazamiento de un contenido a otro que lo expresa.
1. El Iceberg, cuya cispide visualizamos pero no su
base, escondida bajo la linea del agua.
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2. El Tapiz, cuyo revés anuda la imagen terminada.
3.Y ya que me gusta El Arbol, como representacién de
tantas significaciones, diremos que sus raices, propor-
cionales al drbol que visualizamos, sostienen y alimen-
tan su vital belleza.

Estas imdgenes nos acercan a comprender la Improvi-
sacién Teatral como ese momento en que lo que estd
sosteniendo al actor no se visualiza mds que por lo que
da a ver. Y solo en una evolucién de la que hablaremos
mds adelante, la trama secreta ird apareciendo simbo-
lizada y metaforizada entre las herramientas del len-
guaje actoral.

Simbolizacién: Segin la RAE

1. f. Accién y efecto de simbolizar.

1. Dicho de una cosa: Servir como simbolo de otra, re-
presentarla y explicarla por alguna relacién o semejan-
za que hay entre ellas.

2. Dicho de una cosa: Parecerse, asemejarse a otra.
Metéfora: Del lat. metaphora, y este del gr. petagop,
traslacién).

1. Tropo que consiste en trasladar el sentido recto de
las voces a otro figurado, en virtud de una compara-
cidn tdcita; p. €j., Las perlas del rocio. La primavera de
la vida. Refrenar las pasiones.

2. Aplicacién de una palabra o de una expresién a un
objeto o a un concepto, al cual no denota literalmente,
con el fin de sugerir una comparacién (con otro objeto
o concepto) y facilitar su comprensién.

Vemos cémo estas nomenclaturas nos acercan a com-
prender qué tanto el simbolo como la metéfora son re-
cursos del lenguaje para poder dar cuenta de alguna
cuestién pero para facilitar aquello que se quiera decir.
Y es aqui en donde el lenguaje teatral se ocupa de brin-
dar herramientas para que la expresion subjetiva del
sujeto encuentre su via de acceso y desplazamiento a
la luz de su realidad. Y poder poetizar con este medio,
este “entre” lo subjetivo y su expresién.

Borges nos sugiere en su Arte Poética que la metéfora
es una percepcion que el lector tolera. Es decir que si
el poeta expresa “las mil cosas”, el lector puede rapi-
damente inferir “el mundo”. Es decir que el lenguaje
poético materializa lo inabarcable. Pueda o no expli-
carlo légicamente, comprende la esencia de esas pa-
labras.

Veamos cémo el psicoandlisis nos acerca a la nocién
de simbolizacién y metdfora a través de Freud. Y re-
cordemos que nos colocamos desde el lado subjetivo
del actor. Freud nos aporta la nocién de sublimacién.
Aqui nos ilumina sobre la pulsién sexual y un destino
posible de esta energia al arte y la creatividad. Surgi-
da en la energfa sexual luego por multiples factores se
desvia a la creatividad y el arte. En donde aquello del
orden de lo reprimido alcanza un nivel de expresién,
de simbolizacién, en la cultura.

Para Lacan, la nocién de metédfora es compleja ya que
lector de Saussure y de Jakobson, los toma para poder
dar cuenta que el lenguaje une significantes para inten-
tar decir. Pero nunca todo. Todo no existe en términos
del significante, pero lo que sostiene el deseo de querer
nombrar aquello significativo para el sujeto, intentara
ser metaforizado cada vez, por via del lenguaje.
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En nuestro caso, sublimando y queriendo decir lo que
nos mueve al Arte, siempre ponemos el campo subjeti-
vo a la caza de algtin lenguaje que nos permita liberar
eso tan interno que por reprimido es desconocido. Y
solo el lenguaje artistico facilita su advenimiento, me-
taforizando asi algo del sujeto.

Un ejemplo digno de mencionar es la pelicula Bird-
man, del Director mexicano Ifiarritu, y nuestros guio-
nistas Giacobone, Dinelaris JR. Y Armando Bo (nieto)
en donde la trama nos invita a pensar sobre los limites
entre el actor, su personaje y su subjetividad, ilustrdn-
donos sobre la delicada linea que separa el campo sub-
jetivo de la realizacién artistica, en donde el Ideal y
los sistemas de produccién se engarzan en personajes
realmente dificiles.

Sabemos también que la Improvisacién Teatral es un
recurso de excelencia para acercarnos al lenguaje de la
actuacion, sin la cual es imposible comprender el cam-
po de la actuacién y del actor que encarna su propio
juego, su propia poética. Y que en la Argentina tiene
una raigambre enorme, digna también de futuros tra-
bajos.

En la Improvisacién, como campo lidico y como todo
lo lidico nos acerca a una verdad posible, vemos apa-
recer:

e el terreno limitado ante el deseo de actuar,

e el imaginario de actuacion,

e lo real de la actuacién y

e el acceso a la inclusién de herramientas del lenguaje
teatral.

El crecimiento o abandono de la actuacién dependera
de las motivaciones de cada actor. Pero la experiencia
me indica que los actores cuya eleccién de lenguaje es
el teatral, no abandonan nunca la experiencia, ya que
serfa como abandonar una parte de si.

Me es 1til proponer la metdfora de la mesa para com-
prender el avance dialéctico en el aprendizaje:

e Una pata: estudiar

e Otra pata: entrenar.

e La otra: ensayar

e La tltima: poner en escena.

e La tapa: el Teatro.

El arte de la Improvisacién contiene también al oficio,
a la urgencia y temor de encontrar la mirada del publi-
co y la propia. Y de una docencia y una direccién que
no aplasten a ese ntcleo inicial pulsional que busca la
luz y decir de una buena vez, a través de los persona-
jes, aquello que quiere ser dicho.

Registrar al actor en su incipiente estilo y cualidad,
deseo y temor es lo que facilita a docentes y directo-
res la posibilidad de integrar el propio lenguaje ya que
también busca luz, como todos los actores. Como todo
compaifiero de viaje. Como toda esencia poética.
Conclusién

Esta apretada sintesis nos ilumina sobre el tema que
nos convoca. De cémo las herramientas del arte son
lenguajes por via de los cuales el talento puede emer-
ger como poética genuina, independientemente de
los sistemas de produccién, convenciones y academi-
cismos. Lo que nos reenvia a otros trabajos en donde
podremos abordar temas como el lugar de La Mirada,

como pulsién escencial en el actor. O como los ya tra-
bajados por Antonin Artaud, en El teatro y su Doble o
Peter Brook en El espacio vacio. O la poética del Cuer-
po, de Jacques Lecoq, Augusto Boal, para comprender
al lenguaje teatral como un representante en la Cultura
de voces interiores que representan a un sujeto para
todos los sujetos del mundo.
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Abstract: In my previous job, I raise the theatrical world as
a field of access to symbolization, through their tools. And
earlier, I also work the emerging actor land that seeks a school
whose actoral convention approaches its style. But what style?
In this case, I intend to approach the specific resources, tools
that open the channel for the expression of the actor in search
of his creativity. Perhaps acting in his metaphor represents
the internal world in a unique way to access the world, the
uniqueness of each actor, in the ephemeral nature of its imme-
diacy, unlike the text, that persists.

Keywords: Improvisation - performance - artistic language -
metaphor — staging

Resumo: Em meu trabalho anterior, proponho ao mundo tea-
tral como um campo de acesso a simbolizacién, por médio
de suas ferramentas. E dantes, trabalho também o terreno do
ator incipiente que procura a escola cuja convengdo actoral se
aproxime a seu estilo. ;Mas que estilo?

Neste caso, pretendo acercar aos recursos especificos, as ferra-
mentas que abrem o cauce da expresividade do ator em pro-
cura de sua criatividade. Talvez, a atuagéo represente em sua
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metdfora, o mundo interior em um tnico modo de aceder ao
mundo, no singular da cada ator. No efémero de seu instanta-
neidade. A diferencga do texto, que persiste.

Palavras chave: improvisacién — atuacdo — linguagem artisti-
ca — metdfora — posta em cena.
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Resumen: La tensién entre letra y misica, las imagenes poéticas y la sonoridad del texto son algunos de los elementos que pueden

hacer de la cancién un texto escénico. Por su estructura la cancién aporta elementos a la construccién dramética que pueden incluir

desde el distanciamiento hasta la divisién por escenas o ntimeros cerrados. La propuesta es analizar y comprender los elementos

constitutivos que pueden hacer de la cancién un texto dramético o un punto de partida para una dramaturgia que integre la cancién a

la escena aportando su propia poética a la teatralidad de la misma.

Palabras clave: construccién dramadtica — cancién — texto laboral — dramaturgia - escena

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 152]

El mito de Orfeo, el musico solitario capaz de conmo-
ver con los sonidos de su lira a los animales, los arbo-
les y hasta las piedras inspiré innumerables versiones
para la escena musical.

La primera 6pera: Euridice con musica de Jacopo Peri,
con libreto del poeta Ottavio Rinuccini y musica adi-
cional de Giulio Caccini (1600), se basa en la historia
de amor entre Orfeo y la ninfa Euridice. Segin la le-
yenda, al morir Euridice victima de la picadura de una
serpiente, Orfeo tocé y canté canciones tan tristes que
los dioses lloraron y le permitieron que descendiera
al inframundo en busca de su amada. Conmovidos, le
permitieron a Euridice que volviera con Orfeo al mun-
do de los vivos, pero con la condicién de que él cami-
nase delante de ella y no mirase atrds hasta que hubie-
ran alcanzado la luz del sol. Orfeo no volvié la cabeza
en todo el trayecto pero cuando llegaron, se volvid,
ansioso para ver a su amada, y como ella todavia no
habia sido completamente bafiada por la luz del sol se
desvanecid en el aire, esa vez para siempre.

Claudio Monteverdi escribié la musica para La favola
d’Orfeo, una 6pera con un prélogo y cinco actos con
libreto de Alessandro Striggio, compuesta para los car-
navales de Mantua en 1607.

Monteverdi tenfa antecedentes s6lidos en musica tea-
tral. Habia trabajado como musico en la corte de los
Gonzaga durante 16 afios, gran parte de ellos dedica-
dos a interpretar o arreglar musica escénica. Gonzaga,
duque de Mantua y su corte asistieron a la representa-
cién de Euridice de Jacopo Peri. Debido al éxito de la
obra de Peri, Gonzaga pidi6 a Monteverdi componer
una 6pera basada en el mismo mito.

Los elementos a partir de los cuales Monteverdi cons-
truyé la partitura de su primera épera: el aria, la can-
cidén estréfica, el recitativo, los coros, las danzas y los
interludios musicales dramadticos, no fueron creados
por él, pero, como ha sefialado el director Nikolaus
Harnoncourt, “é1 mezclé todo ese conjunto de posibi-
lidades nuevas y viejas en una unidad que era verda-
deramente nueva”.

El tema se puso de moda en el teatro musical del si-
glo XVIII. Es un ejemplo el Orfeo y Euridice de Gluck,
representante de la reforma que intenta mantener una
relacién equilibrada entre la misica y el drama.

Es probable que el tema haya inspirado tantas versio-
nes durante toda la fase inicial de la historia de la épe-
ra, porque la presencia de un musico como protagonis-
ta podia satisfacer el principio de verosimilitud.

En el siglo XIX la fdbula de Orfeo vuelve a ser revisada
para el teatro por Jacques Offenbach, en clave de pa-
rodia, y en el siglo XX fgor Stravinski retoma el tema
para uno de los trabajos mds importantes de su periodo
neocldsico.

En el comienzo del Orfeo de Monteverdi, la Diosa de la
Misica se presenta con las palabras: “Io sono la msi-
ca” (yo soy la musica).

Este personaje, heredero de la mdscara en la tragedia
griega oficia la funcién dramadtica del Prélogo. Esta fi-
gura, que aparece frecuentemente en Shakespeare, un
tiempo después se harfa practicamente impensable.
;Qué funcién podria cumplir un personaje de estas ca-
racteristicas cuando la escena empieza a concebir el
concepto de cuarta pared? Es a partir del advenimiento
de las vanguardias del siglo XX que este personaje se
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