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Abstract: The growing trend towards the use of live music
in the theater scene generates new poetics in the assembly of
the work, and inevitably raises new problematizations tension
around fiction / reality of theatricality. The bodies onstage of
the musician performers produce a significance that exceeds
its mere materiality as interpreters can often interact in fic-
tion represented. From the experience of the process of testing
a show based on the Portefias Etchings of Roberto Arlt, this
study focuses on the relationship between the textual drama-
turgy, in this case applied to a not dramatic text - and their
articulation with dramaturgy of bodies on stage, and with the
music itself as a significant matter.

Key words: music - drama — character - fiction - reality - pu-
blic - body language

Resumo: A crescente tendéncia a utilizagdo de misica ao vivo
na cena teatral gera novas poéticas na montagem da obra, e
inevitavelmente propde novas problematizaciones em torno
da tenséo ficgdo/realidade da teatralidade. Os corpos em cena
dos musicos ejecutantes produzem uma significagdo que ex-
cede sua mera materialidade como intérpretes: muitas vezes
também podem interatuar na ficgdo representada. A partir da
experiéncia do processo de ensaios de um espectdculo basea-
do nas Aguafuertes Portefias de Roberto Arlt, este trabalho
propde-se refletir sobre a articulagdo entre a dramaturgia tex-
tual, -neste caso, aplicada a um texto ndo dramadtico- e sua
articulagdo com a dramaturgia dos corpos em cena, e com a da
musica propriamente dita como matéria significante.

Palavras-chave: misica - dramaturgia - personagem - ficgdo -
realidade - publico - linguagem corporal.
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Resumen: Pensamos que el personaje se construye muy cerca de la subjetividad del actor. Tal subjetividad es entendida como una
forma de estar en el mundo, de habitarlo, concebirlo, portada y transmitida por sujetos histéricos. En esta subjetividad también
fluyen marcas personales, marcas bidgraficas de estos sujetos que son convertidas en parte necesaria del relato escénico. En la dra-
maturgia de actor, este debe desarrollar sus estrategias de interpretacion, es decir, saber cudl es su punto de partida, el sujeto, y el
punto de llegada, el personaje. Una linea definida, un punto de llegada para el actor puede ser la existencia de un texto pre-escénico
definitivo para la interpretacion del texto escénico. Nos preguntamos en este trabajo acerca de la problematica de la posible ausencia

de este texto pre-escénico.

Palabras clave: dramaturgia - actor — texto teatral — interpretacién - subjetividad.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 179]

El objetivo de este articulo es analizar la problemética
de la interpretacién dramdtica que parte de un texto
surgido de dramaturgia de actor coordinada por el di-
rector. La investigacién tiene como punto de partida
el estudio concreto de la obra EI Bergantin de Bernardo
Cappa, una obra actuada por el autor de este trabajo
para la instancia de proyecto espectacular final de la
carrera de Licenciatura en Actuacién (U.N.A.). Cabe
aclarar que este articulo es el fruto de un trabajo més
amplio que es la tesina de licenciatura U.N.A. 2013 di-
rigida por la Lic. Maria Victoria Coce. En mi condicién
de actor, he participado activamente en el proceso de
génesis de El Bergantin durante 2007, asi como en las

funciones que realiz6 el espectdculo en el 2008 y 2009.
Se trata pues de desplegar una perspectiva participati-
va en tanto este trabajo se propone integrar no solo el
andlisis de la propia experiencia en los ensayos, sino
también el de las compafieras de elenco, incluyendo el
andlisis de los para-textos y textos pre-escénicos pro-
ducidos en el proceso de trabajo que fueron base del
texto dramadtico escénico y punto de partida para la
escritura del texto post-escénico.

I
La reflexion tedrica parte de la siguiente afirmacién de
A. Badiou: “El teatro como teatro es irreductible al
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texto” (2005), con el objetivo de reflexionar sobre es-
tos dos conceptos que han informado, a lo largo de la
historia, todas las definiciones del hecho teatral, y que
conforman el nicleo de todas las aproximaciones ted-
ricas sobre el tema: teatro y texto. Si tomamos en cuen-
ta el término inglés performance, aplicado al teatro,
este designa lo que es actuado por los actores y reali-
zado por todos los colaboradores de la representacién,
o sea, aquello que se le presenta al piblico después de
haber ensayado. En cuanto al giro francés mise en sce-
ne, no es en absoluto el equivalente al de performance.
Designa, desde fines del siglo XIX, el pasaje del texto a
la escena, de la escritura a la interpretacion. La puesta
en escena refiere, entonces, a una obra literaria y no
a cualquier espectdculo visual. Sin embargo, el texto
dramadtico, producido en gabinete por un autor para la
escena, aparecié en un momento de crisis del lengua-
je y de la representacion, una de las tantas crisis que
el teatro ha conocido. Asi, quedé escindido el rol del
autor del texto del de la puesta en escena. El autor de
la puesta en escena o director interpreta el texto de la
obra ddndole un posible sentido a este. Desalojado el
texto como elemento determinante del concepto tea-
tro, podriamos singularizar a este tltimo como aquel
acontecimiento que porta teatralidad. Sin embargo, el
término teatralidad hace referencia a un sentido tan
amplio o confuso que termina por ser un obstdculo a
los fines de nuestra investigacién. Entonces, si la tea-
tralidad no es el elemento especifico del teatro, pode-
mos inclinarnos a pensar que “el teatro en principio es
una poética de saberes técnicos especificos, que solo se
adquieren en la frecuentacién de la escena”. Badiou,
A. (2005)

Este es su primer rasgo de recurrencia: lo teatral su-
cede, es decir, “el teatro es acontecimiento corporal
empirico en acto”. Badiou, A. (2005). El segundo ras-
go es que “es un acontecimiento con una estructura
triddica: convivio, constitucién poética y expectacion,
donde el cruce de estas tres zonas produce un espa-
cio de subjetividad y experiencia”. Badiou, A. (2005).
Es el convivio lo que le da carédcter de hecho social al
teatro. Entonces, la materialidad del teatro se asume
como acontecimiento, como convivio de sujetos que,
en un espacio, construyen subjetividad y, por lo tanto,
como hecho social, excede a la representacién de un
texto, la representacion del texto es uno de los elemen-
tos que lo integran

En consecuencia, al definir al teatro como aconteci-
miento, entendemos al actor, ante todo, como un suje-
to participe de este. El actor es un artista presente so-
bre el espacio escénico, cuya misién es actuar y hablar
en un universo ficcional que él construye o contribuye
a construir. De ahi, la doble funcién y el doble estatus
del actor, a la vez elemento activo de un universo fic-
cional y teatrista que trabaja con su cuerpo-voz cons-
truyendo un discurso. Entonces, entendemos al actor
como un artista que se presenta ante un espectador y
que porta un discurso (cuerpo, voz y texto) con el que
construye un universo ficcionalRetomamos también
en nuestro andlisis las reflexiones acerca del actor que
hace Ricardo Bartis quien, en principio, define al actor
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como objeto y sujeto de la actuacidn, sustancia e histo-
ria de estay que, por supuesto, puede tener un discurso
propio. No obstante, esto no supone un actor genera-
dor del relato, sino que justamente Bartis lo cree més
bien portador del mismo. El relato, segtin este director,
preexiste al actor, el actor lo porta, lo trae a juego y
opina sobre él. Podria decirse que el actor se cuela en
el relato para construir su subjetividad. Por lo tanto, el
actor no debe sentirse esclavo de un texto; el texto lo
ampara, es un disparador de asociaciones que permi-
ten mostrar ciertas caracteristicas personales del actor,
las cuales son marcas biograficas pero no su biografia.
En sintesis, entendemos el teatro como acontecimien-
to (hecho social) donde el actor es un artista que ge-
nera un discurso ficcional para un espectador, es de-
cir, construye un personaje. Este constructo lo hace
a partir de su propia subjetividad y se singulariza en
la produccién de un discurso, entendido este como la
condensaciéon de marcas personales (cuerpo, voz) que
estdn en relacién a un relato que las preexiste.

Definidos los conceptos de teatro y actor que utiliza-
remos en este trabajo, se hace necesario analizar la di-
ferencia entre texto y discurso. Los conceptos de texto
y discurso fueron objeto de una serie de teorizaciones
que partieron especificamente de la lingiiistica, pues
estdn anclados en la lengua como elemento fundamen-
tal. En el trabajo de tesis del que parte este articulo, se
hizo un recorrido por los conceptos formulados por la
lingiiistica y por autores como Van Dijk para arribar a
la conclusién de que la puesta en escena (en el caso
que el punto de partida sea un texto dramadtico) exige
el paso de un texto (texto como producto) a otra ins-
tancia que se define por su realizacién pragmadtica en
la escena: el discurso (texto como proceso). De alli, la
diferenciacién fundamental que rescatamos es la que
permite ver el texto como producto (texto en si mismo)
y texto como proceso (discurso), resultante e inmerso
en un contexto, en unas condiciones de produccién y
unos mecanismos enunciativos. Por lo tanto, creemos
que el texto remite a un discurso, pero no todo dis-
curso se actualiza en un texto. El discurso preexiste al
texto y este es una de las formas posibles del discurso.
Cuando hablamos de texto como producto, no habla-
mos de un producto estdtico, sino dindmico, en tanto
se pone en juego el vinculo entre el autor como pro-
ductor y el destinatario en su interpretacién. Es decir,
el texto es un lugar donde se cruzan las negociaciones
del destinador y del destinatario, lo inscripto del dis-
curso, donde lo que se inscribe no es el acontecer del
acto de habla sino el sentido de este. De esta forma el
texto libera el sentido del anclaje del emisor. De aqui
la productividad del texto, ya que dicha liberacién o
apertura textual involucra productivamente al recep-
tor/productor que re-trabaja el lenguaje de ese texto.
Entendemos al texto dramdtico como un texto literario
o un texto con virtualidad escénica, es decir todo texto
es teatralizable a partir del momento que lo utilizamos
en escena. Actualmente existen escenificados todo
tipo de textos y no solo aquellos textos dramadticos es-
critos para el teatro. Al no poder encontrar especifici-
dad para definir texto dramético es que nos inclinamos
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en este trabajo por el concepto desarrollado por Pavis
de escritura dramdtica, cuyas propiedades especificas
son: la determinacién de la accién y de los actantes, la
estructura del espacio, del tiempo y del ritmo y la ar-
ticulacion y establecimiento de la fdbula. Como proce-
dimiento, esta escritura dramética puede desarrollarse
por completo en un momento anterior a la puesta en
escena y genera un texto que existe independiente-
mente de ella, o un texto que se va elaborando poco a
poco durante los ensayos, o incluso que se haya intro-
ducido a dltima hora, una vez fijada la partitura escé-
nica definitiva. De esta manera, la relacién entre texto
y puesta en escena circula en una curva que va desde
el textocentrismo, donde la puesta en escena es una
actualizacién del texto, al escenocentrismo, en donde
el texto es un elemento mds de la representacién. Se
trata de pensar separadamente el estudio de los textos
escritos y el de las prédcticas escénicas que comportan
textos. El texto emitido en escena es tratado de una
manera singular por el escenario ya que desde que se
enuncia e independientemente del modo en que se
haga, recibe un tratamiento plastico, musical y gestual:
el texto abandona la abstraccién y la potencialidad de
la escritura, y es activado por la representacion. El tex-
to se inserta en una situacién de enunciacién en donde
entran en juego el sistema convencional de las emo-
ciones, el lenguaje corporal, lo espacial, lo objetual, lo
luminico, la fdbula que conlleva la partitura escénica,
la ritmica general del espectdculo, en un posible efecto
de sincresis entre estos elementos y el texto. Pensamos
que la escritura dramadtica es uno de los puntos de par-
tida de la escritura teatral, pero esta se puede vincular
con otros tipos de escritura. En la representacién, el
contacto con el texto estd mediado por todos los len-
guajes de la escena.

Esta visién acerca de las relaciones entre texto y espec-
tdculo nos resulta ajustada a nuestra investigacién en
tanto nos permite distinguir los procesos de escritura
dramética en relacién con la puesta en escena. Inclui-
mos en esta visién la taxonomia de Jorge Dubatti en la
que establece distintos momentos de la composicién
de escritura dramadtica escénica, colocando dentro de
estos momentos el de enunciacién del texto produci-
do. Asi rescatamos, pues, lo siguiente:

La dramaturgia, podriamos concluir, es literatura
dramética, que solo adquiere una dimension teatral
cuando estd incluida en el acontecimiento teatral.
El texto dramético podria clasificarse como:

Texto dramadtico pre-escénico (de primer grado) a
una clase de texto literario dotado de virtualidad
escénica, escrito a priori, antes e independiente-
mente de la escena, que guarda un vinculo transiti-
vo con la puesta en escena.

Texto dramético escénico clase de texto literario
que consta de la unidad linguistico- verbal méxi-
ma, oral y escrita, presente en cualquier practica
discursiva escénica, texto efimero de cada funcién
solo registrable en soporte auditivo o audiovisual
(grabaciones de audio, video, cine, televisién).
Texto dramdtico post-escénico: clase de texto lite-
rario que surge de la notacién (y transformacién)

del texto escénico y del repertorio de acciones no
verbales del texto espectacular en otra clase de tex-
to verbal heteroestructurado.

Texto dramdtico pre-escénico (de segundo grado)
reescrituras de gabinete, independientes de la es-
cena, de textos escénicos o post-escénicos reelabo-
rados literariamente. (2007)

De esta manera, queda claro que esta taxonomia basa
sus diferencias en la distincién bésica entre texto como
producto y discurso o texto como proceso, y que se re-
lacionan estas categorias con el concepto de escritura
dramdtica de Pavis.

Por lo tanto, podemos hacer las siguientes afirmacio-
nes que pueden considerarse como conclusiones par-
ciales acerca de estas cuestiones:

1. Cuestionamos la idea de homologacién de un texto
dramdtico con un texto espectacular. El teatro no es re-
ducible al texto. El texto puede preceder o producirse
durante el espectdculo o incluso despusés.

2. El artista/actor en el teatro (acontecimiento/hecho
social) construye un personaje (construccién subjetiva
del actor) que porta un discurso (texto como proceso)
inscripto habitualmente, pero no siempre, en un texto
(texto como producto).

3. El texto producido en la escritura dramdtica esta li-
berado del sentido anclado por el productor permitien-
do al receptor, ya sea el director o el actor, reelaborarlo.
Accién que, en el caso del actor, se hace mediante la
interpretacién dramatica.

4. El texto dramadtico deja de ser un asunto inicamente
del autor, para convertirse en un objeto movible en-
tre autor, director y actor. Afirmacién que tomo como
axioma o punto de partida para conceptualizar drama-
turgia de actor.

De acuerdo con nuestro objetivo de estudio, centrado
en el andlisis de los procedimientos y de los resultados
de la dramaturgia de actor y en los problemas de in-
terpretacién actoral que esta trae como consecuencia,
debemos ahora considerar el concepto de dramaturgia
que resulta coherente y que deriva de los abordajes
tedricos propuestos hasta el momento. Partimos de la
aproximacién al concepto de dramaturgia de Ubersfeld
para quien “Tradicionalmente, la palabra dramaturgia,
designa el trabajo del autor de las obras teatrales, en
un sentido dado por el uso. Actualmente posee tres
acepciones: 1) La dramaturgia es el estudio de la cons-
truccion del texto de teatro; 2) Designa el estudio y
la poética de la representacion; 3) Es la actividad del
dramaturgista (2002). Esta idea implica, pues, un re-
conocimiento, tanto de la actividad del dramaturgista
(enfoque tradicional), asi como el estudio de las repre-
sentaciones y sus distintas poéticas. Sin embargo, en
la actualidad la dramaturgia se ha diversificado tanto
que resulta necesario distinguir, junto con Dubatti, las
siguientes variantes:

Se reconoce como dramaturgia de autor la produ-
cida por escritores de teatro, es decir, dramaturgos
propiamente dichos en la antigua acepcidn restric-
tiva del término: autores que crean sus textos antes
e independientemente de la labor de direccién o
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actuacién. Dramaturgia del actor es aquella produ-
cida por los actores mismos, ya sea en forma indi-
vidual o grupal. Dramaturgia de director es la gene-
rada por el director cuando este disefla una obra a
partir de la propia escritura escénica, muchas ve-
ces tomando como disparador la adaptacién libre
de un texto anterior. La Dramaturgia grupal incluye
diversas variantes, de la escritura en colaboracion
(binomio, trio, cuarteto, equipo) a las diferentes
formas de la creacién colectiva. (2008)

Esta taxonomfa permite la comprensién de las nuevas
formas de creacion teatral en términos textuales; sin
embargo, quedan algunos aspectos en sombra como,
por ejemplo, la cuestién nodal de la interpretacién ac-
toral que se superpone con la actividad de la creacién
literaria de la obra teatral. En este sentido, De Marinis
aporta un concepto de dramaturgia de actor un poco
mds amplio:

A este prop6sito y para finalizar con este concepto
viene el caso de precisar que por dramaturgia del
actor no debemos entender solamente la escritura
dramdtica del actor autor, sino también, mds am-
pliamente, el trabajo actoral sobre la parte, visto
precisamente como trabajo dramatirgico, compo-
sitivo, basado en técnicas fisicas, expresivas y de
montaje, andlogas si no homdlogos a aquellas de la
escritura literaria dramadtica. (2005)

En conclusién, sostenemos que la dramaturgia de ac-
tor es la escritura dramética del actor (texto como pro-
ducto), el discurso inscripto en ella (texto como pro-
ceso), como asi también las técnicas fisicas expresivas
que el actor monta sobre dicha escritura. De modo tal
que nos valdremos de este concepto de dramaturgia
a la hora de abordar el andlisis especifico que hemos
propuesto: el estudio del proceso que implica el mon-
taje de técnicas fisicas expresivas por parte del actor
en la escritura, entendido esto como interpretacién de
un texto.

En relacién a la interpretacién del actor entendemos
que este es un proceso en que el cuerpo del actor, pro-
ductor o receptor de acciones, genera una estructura
temporal, un espesor o trama hecho de ritmo, inten-
sidad y velocidad no naturales, en la que los compo-
nentes materiales originales mutan por su integracién
a un nuevo todo de naturaleza poética, por su pasa-
je a un nuevo estado no natural. El cuerpo del actor
atraviesa un proceso de de-subjetivizacién (des-indivi-
duacidén) para re-subjetivarse. Creemos que el cuerpo
del actor transita al mismo tiempo el cuerpo natural-
social (material anterior a la nueva forma); el cuerpo
afectado (cuerpo natural social en su entidad original
pero tensionado por la nueva forma y la afectacién del
convivio); el cuerpo poético o la re-subjetivacion del
cuerpo natural-social en un cuerpo otro. Y entendemos
por subjetividad a las formas de estar en el mundo, ha-
bitarlo y concebirlo generadas, portadas y trasmitidas
por los sujetos histéricos. En consecuencia, si recopi-
lamos los conceptos anteriores, podemos decir que el
primer estadio de produccién de subjetividad que pro-
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duce el actor lo hace en el momento del convivio. Y
que dicha subjetividad, si bien se puede abstraer como
concepto para analizar, no es posible desintegrarla del
cuerpo del actor, que en el mismo momento es cuerpo
social, cuerpo afectado y cuerpo poético. Ahora bien,
no toda accién performdtica es poética, es decir, no
toda performance genera desubjetivacion; la diferen-
cia entre un tipo de accién y otra estd en la naturaleza
de la accién -alteracién ritmica, sensorial, intelectual-
o por su reinsercién en un contexto que la resignifica.
El actor genera, pues, una performance poética en la
medida en que produce de-subjetivacién y en la medi-
da en que es un intelectual especifico que puede sentir
y pensar lo que actia, produce un acto de pensamiento
en el mismo momento de la creacién artistica. Puede
producir un flujo asociativo de ritmos, sensaciones e
ideas, sin perder el control sobre dicho flujo. Sostene-
mos que este flujo producido por el actor es una marca
biogréfica y no psicoldgica de este e implica, ademas,
que se multiplique la percepcién del que especta. La
marca biogréafica es inherente al cuerpo social del actor
que se amplifica ante la espectacién en el cuerpo poé-
tico del actor. Entonces, afirmamos que el flujo asocia-
tivo del actor, que permite mayor amplitud del campo
poético, estd alimentado sin duda por la reelaboracion
que este hace del sentido del texto (texto escrito/texto
como producto/literario/dramético) al interpretarlo, y
que dicha posibilidad de reelaboracién también cons-
tituye su marca biografica.

Hasta aqui los conceptos tedricos con los que articu-
laremos el andlisis de la obra EI Bergantin, en la espe-
cificidad de la produccién del texto escénico y post-
escénico. Ontivero, G. (2013)

II

Con el objetivo de analizar la produccién teatral de
Bernardo Cappa, tomaremos distintas entrevistas (Du-
ran, Altabds, Jaroslavsky, Braude) ya que no existe un
estudio sistemdtico de su produccién. De este material
concluimos, en principio, de que su trabajo se divide
en dos etapas: una primera, donde lo teatral se produce
primero en la escritura de gabinete de sus textos para
luego ser dirigidos por él mismo (en su mayoria), y una
segunda etapa, donde se fortalece la escritura a partir
de la dramaturgia de escena, en la que construye el
relato a partir de la teatralidad propia de la escena y
donde no siempre los textos escénicos se transforman
en textos post-escénico o pre-escénicos. Me resulta
de vital importancia el andlisis de la poética de Ca-
ppa que hace Carla Pessolano, una de las actrices de EI
Bergantin, que relata en su trabajo de tesis de licencia-
tura c6mo se produce un quiebre en su poética y en su
metodologia de trabajo asociado al entrenamiento con
Bartis en el Sportivo Teatral. Luego da cuenta de que
esta modificacién, que se establece en sus modos de
produccién, también implica la mirada sobre el pibli-
co, la concepcién que se tiene de la presencia del que
mira. Mientras que en un primer momento (instancia
de la escritura previa), este se colocaba en un segundo
plano, en esta segunda etapa la mirada del espectador
estd muy presente. Cappa empieza a tener en cuenta
qué se puede decir, de qué manera se logra construir
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y transmitir un mundo ficcional, sostenido a partir de
los elementos de teatralidad que se consideren mads
convocantes/pertinentes, al momento de elaborar un
relato de actuacién por el grupo de actores coordinado
por el director. Esta bisqueda de un campo poético,
que permita narrar un espacio nuevo, un espacio poé-
tico tnico, deriva en la bisqueda del relato del que
antes hablamos, pero sostenido en funcién del didlogo
y el concepto de dramaturgia de escena que manejo en
este trabajo. En esta instancia de su quehacer, Cappa
ha dejado de resolver en el texto para resolver en la
escena, las herramientas han variado: ahora cuenta con
los ritmos, la dindmica, los humores y principalmente
los vinculos que se establecen en el grupo. A partir de
esto podemos afirmar que lo que constituye la realidad
poética para Cappa es la actuacién sostenida por los
cuerpos actuantes pero no por el texto escénico.

Para concluir quiero citar el texto escrito sobre el pro-
ceso de construccién de El Bergantin ofrecido por Ca-
ppa y que cito completo por su valor metateatral:

El departamento de Artes Dramaticas del IUNA me
convoca para que dirija a un grupo de actores que
me han elegido para hacer su Proyecto de Gradua-
cion. El grupo de egresados que me tocé dirigir en
este proyecto estd compuesto por siete mujeres y
un hombre. Esta singularidad condicionaba desde
el vamos nuestro intento de formular un relato.
Comenzamos entonces a improvisar sin tener casi
nada, apenas la vaga idea de un grupo de mujeres
que se juntaba a recitar poesias en un pueblo de
la provincia de Buenos Aires. Tener que ensayar
durante un periodo en mi departamento de dos
ambientes nos organizé el relato. Yo tengo un ve-
lador antiguo, que al ser la tnica fuente de luz en
un espacio muy reducido y utilizado por las actri-
ces para recitar, nos dio la idea de un micréfono.
Ahora tenfamos unas mujeres que recitaban y un
micré6fono que emanaba luz. El relato se terminé
de organizar cuando construimos el espacio don-
de ahora se representa la obra. Este espacio, una
nueva sede de la Universidad, es una fdbrica reci-
clada. Cuando llegamos, recién se abria la sede y
todavia quedaban diseminados en el lugar varios
objetos de la fabrica. Asi estuvimos todo un ensa-
yo recopilando material: muebles, sillas, un cuadro
(que es nodal en el relato). Nos habian asignado un
aula para ensayos, pero decidimos tomar un sector
todavia virgen de la fdbrica. En el mismo hay un
motor y dos vigas cruzadas que otrora fueran par-
te de una pluma para levantar mercaderia. Duran-
te este proceso fue fundamental el responsable de
la escenografia Norberto Laino, quien no solo nos
fue ayudando para asirnos fuertemente al espacio,
sino que también colaboré en que éste dejara una
fuerte marca en lo que se actuaba y en lo que se
narraba. Es decir, lo que se construyé no fue un
bergantin pensado de antemano sino el bergantin
de la obra. Esta obra transcurre en la década del
50 y las actrices representan a una clase social ar-
gentina alcahueta, la clase media acomodada que
siempre utilizé a los militares y especialmente a la

Marina Argentina para ejecutar los golpes de esta-
do en este pais. Esta temédtica no se convierte en
tema de la obra, ni por el relato ni por la actuacién
simplemente nos sirvié a nosotros para tener una
apoyatura asociativa. De la misma manera, inves-
tigar acerca de las peliculas de la época nos per-
mitié tener una apoyatura climédtica. Asf la obra se
constituye como una comedia que remite a un cine
argentino de los afios 50, que a su vez emulaba al
cine de Hollywood. Asi como en estos films, en la
obra, la actuacién es externa, ampulosa, burlona y
picaresca, evidenciando el juego pero sin dejar de
narrar en todo momento. Ontivero, G (2013)

En resumen, la apretada sintesis hecha de las etapas
de produccién de Bernardo Cappa nos permite ubicar
a El Bergantin en la segunda, en donde no solo deja
de lado la produccién de textos para escena sino que
articula la teatralidad de sus espectdculos con las in-
tensidades de actuacién desarrolladas por los actores,
el espacio, los objetos, las asociaciones, y, quizés, al-
gunos textos metateatrales que le sirven de apoyatura
creativa. La dramaturgia de actor coordinada por la di-
reccién es, pues, el procedimiento para la produccién
de sus obras, donde no tiene relevancia la posibilidad
de llegar a un texto post-escénico a partir del texto es-
cénico del espectdculo. Esta ausencia de textos previos
y post-escénicos, sin embargo, no supone ausencia de
reflexién metodoldgica creativa y grupal.

La obra EI Bergantin fue construida a partir de una
serie de elementos de la realidad preexistente con
la dea de superar su valor referencial para llevarlo al
poético ficcional. Es decir, nos lanzamos como grupo
a un proyecto creativo bajo los mismos presupuestos
que Cappa manejaba en el modo de produccién de su
segunda etapa: resignificar la realidad mediante el tra-
bajo escénico.

El texto escénico de EI Bergantin fue generado por sie-
te actrices y un actor, todos coordinados por el direc-
tor, que se constituyé en su co-creador y se estableci6
a partir de la improvisacién de situaciones propuestas
por los actores. Este tipo de trabajo fue una de las ideas
aglutinantes del grupo, ya que todos buscdbamos un
director que construyera dramaturgia desde la escena.
Es decir, partimos de la idea de generar una drama-
turgia que se sostuviera en el trabajo colectivo, en el
cual se pueden construir historias, imaginarios, situa-
ciones, metdforas que no podrian ser producidos desde
una dramaturgia de autor. El grupo buscaba, pues, una
dramaturgia original para su proyecto espectacular, y
la de escena fue visualizada como la m4s indicada para
hacer realidad el proyecto. El resultado que se obtuvo
(la historia, los personajes y las situaciones) se basé en
los siguientes elementos:

- Espacio: los ensayos comenzaron en un colegio reli-
gioso y luego nos trasladamos al primer piso de la nue-
va sede Venezuela del Departamento de Artes Dramé-
ticas (UNA). En ciertas ocasiones ensaydbamos en el
departamento de Bernardo Cappa. Por lo tanto, las si-
tuaciones estuvieron marcadas por estos tres espacios:
el caracter abierto de un aula de colegio religioso, la
intimidad que provocaba el departamento de Cappa y
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finalmente, lo que terminé de moldear la espacialidad
de la obra, el segundo piso de una fédbrica abandonada
(Sede Venezuela UNA).

- Objetos (en general, elementos encontrados en el es-
pacio de ensayo): un cuadro de mujeres griegas semi-
desnudas, una médquina desarmada, cables, maderas,
sogas, sillas de madera plegables, pldsticos transparen-
tes, escaleras de madera, velas.

- luminacién: una ldmpara de campo encontrada en el
lugar de ensayo que, como integrante del grupo y con
el acuerdo de Cappa, le coloqué un foco azul, linternas
y velas.

El mundo objetual, el espacio y la iluminacién fueron
delimitando la construccién de la tematica de la fabu-
la y llevdndola hacia nuevos horizontes: fue hospital,
convento, radio, tertulia literaria y finalmente bergan-
tin. Lo estructural de la fidbula se capitalizaba ensayo
a ensayo, muchas veces sin importar el espacio y otras
donde este, al condicionar lo que se venia relatando,
establecia nuevas variantes en la estructura del relato.
Lo objetual servia para sostener la actuacién sin fines
decorativos. La iluminacién encontrada, la ldmpara
de campo con luz azul, fue de vital importancia en la
construccién del relato, en tanto a través de ella se co-
nectaban las poetisas, Lorenzo y su madre con los ma-
rineros. Todo el relato de El Bergantin fue construido
a partir de elementos encontrados hasta el ingreso al
grupo de Norberto Laino (escénografo), Pia Drugueri
(vestuarista) y Pehuén Stordeur (iluminador). No obs-
tante a partir de ese momento, lo escenogréfico, el ves-
tuario y la iluminacién, siguieron apoyando el relato
sin intentar desalinearlo.

La metodologia de trabajo propuesta por el director
consistia en la lectura de textos en forma grupalque
luego servirfan de punto de partida para la improvisa-
cién y en la resignificacion de los elementos y espacios
hallados. Las escenas que proponian los actores conte-
nian estos textos y ciertas marcas biogréficas propias
de cada uno de ellos. En los encuentros del grupo se
iba definiendo el lenguaje de actuacién que podiamos
generar como grupo, viendo las semejanzas y diferen-
cias entre cada uno de nosotros, como asi también el
historial de cada uno. A partir del lenguaje que se en-
contraba, el director, desde su mirada, definfa qué era
lo actuable, lo que hacia al relato, y fue tratando de
homogeneizar el tono de actuacién. No se definié el
relato desde un primer momento pero traté de capita-
lizarse lo que se iba ensayando recopilando informa-
cidén (datos y teoria) de la época en la que se situaba el
relato en ese momento de los ensayos. En las reuniones
se partia de un trabajo de mesa y luego se intentaba
llevar a la escena lo investigado y charlado. Estos ensa-
yos de mesa constituyeron una base importante para el
relato pues, de a poco, se defini6 la idea de un grupo
de taller literario, la idea de las poetisas.

Los textos pre-escénicos se fueron configurando para-
lelamente a la valiosa tarea del asistente de la obra,
Anibal Gulluni. De esta manera, el grupo encar6 un
proceso de escritura: Una primera poesia producida en
reuniones (al estilo caddver exquisito) y luego la bis-
queda en distintos autores de material para producir a
partir de ellos teatralidad. Empezamos a ensayar en el
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espacio de UNA sede Venezuela. Surge la idea de un
pueblo a las orillas del mar. Luego aparecerd la idea
del barco, de un bergantin, pero sin abandonar la idea
del programa de radio conducido por las poetisas. De
acuerdo con este mundo, se empiezan a ensayar distin-
tas secuencia de acciones. Finalmente Cappa trae un
texto escrito (texto pre-escénico), pero resulta dificil
de actuar, por lo que se lo abandona, aunque no por
completo, y pasa, por lo tanto, a engrosar las situacio-
nes que se iban delineando. También surge la decisién
por parte del director de abrir los ensayos, es decir
aparece la mirada de afuera, de un espectador que no
fuera el director y el asistente. Fueron invitados va-
rios espectadores durante el proceso en una suerte de
work in progress que nos permitian como grupo seguir
construyendo el relato de la obra desde la actuacién y
desde la mirada del director.

A finales del 2007, se logra una fédbula, casi definitiva,
que es la siguiente: El Bergantin estd situada en Bal-
neario Orense, en las costas de Buenos Aires, en plena
segunda guerra mundial. All{ hay un grupo de cinco
poetisas de clase alta que organizan tertulias todas las
semanas. Un dia se enteran de que en una noche, no
muy lejana, pasard por las costas del pueblo el acora-
zado Esperanza, un buque que lleva trigo a los pueblos
hambrientos de Europa. Las poetisas quieren partici-
par de la bienvenida, haciéndoles llegar sus poesias a
los marineros del acorazado. Con este propdsito piden
ayuda a Lorenzo y a su madre, ya que ellos habfan he-
redado de un padre ausente y desaparecido un viejo
bergantin que estd varado en las costas y que tenfa una
radio que las podria comunicar con los marineros. Lo-
renzo es un chico virgen, de mds de treinta afios, y su
madre lo quiere casar, de modo que acepta gustosa que
su hijo invite esa noche a todas las poetisas y a la em-
pleada de una de ellas (Luisa, la negra) para que reci-
ten poesias a los marineros en el mar. La comunicacién
se produce con éxito. Para festejar deciden cenar unas
empanadas. Durante la comida, uno de los marineros
se comunica con Luisa (ante la ausencia de las poeti-
sas, Lorenzo y su madre), y la invita a embarcarse con
él para ir a Europa. Cuando las poetisas se enteran de
lo sucedido, se enfrentan a Luisa, quien huye nadando
hacia el acorazado. Las poetisas, Lorenzo y su madre,
indignados y ofendidos por tal hecho, deciden ir a bus-
car a Luisa para quemarla.

A continuacioén, detallo la intriga de la fdbula que nos
servia de partitura para ir actuando las escenas, y que
fue definida en grupo. Se divide en tres partes: la pri-
mera meramente informativa de los personajes y de los
conflictos entre ellos, la segunda donde se desarrolla
el conflicto de la fdbula - la biisqueda de conexién con
los marineros del acorazado Esperanza- , la tercera, el
desenlace, la salida de las poetisas y de Lorenzo hacia
el acorazado, luego de que Luisa se fuera nadando has-
ta éste. Es decir, la fabula tiene una estructura con un
planteamiento, un desarrollo y un desenlace, lo que
nos permite hablar de una obra enmarcada en el realis-
mo, entendido este no como la estética dramdtica que
podemos situar en su produccién a fines del siglo XIX
y comienzos del XX, sino como una técnica apta para
traducir objetivamente la realidad psicolégica y social

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVII. Vol. 28. (2016). pp. 71-223. ISSN 1668-1673 175




Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Anio XVIL Vol. 28

del hombre. En relacién a la construccion de la fabula,
Carla Pessolano relata en su tesina un particular pun-
to de vista. La autora ofrece una primera aproxima-
cién que hace hincapié, sobre todo, en los objetivos
del grupo en el momento de comenzar los ensayos y
sobre el tipo de obra que queriamos realizar. Esta debia
tener como sustento la dramaturgia de actor pero des-
cartar el relato de la no-actuacién, que es un tipo de
actuacién que se afirma en una ficcién mds cercana a
lo biodramadtico, es decir, la ficcionalizacién de la bio-
grafia de los intérpretes. Este tipo de actuacién habia
sido transitada por otros proyectos espectaculares y
no queriamos producir el mismo tipo de teatralidad.
Acuerdo con Pessolano cuando afirma que “La escritu-
ra de nuestros propios textos nos ayudaba a constituir
un campo poético en relacién a lo actuable, ya que el
relato se construia directamente en la escena, y en una
segunda instancia se levanta la textualidad de la mis-
ma para organizar el texto final. Sucede que cuando
percibimos en escena qué es lo que se estd actuando
hay algo mds genuino por defender. (2011)

Hicimos una compilacién de textos que podian ser
atractivos para la escena. A partir de estas lineas te-
madticas se empezaron a construir escenas que deter-
minaron la fdbula final de la obra. La multiplicidad de
escenas que se construyeron sobre estas lineas fue tan
frondosa que tuvimos que empezar a acotar. Pero, a pe-
sar de que existieron varios momentos dedicados a la
escritura, podemos afirmar que no hubo como sostén
del texto escénico un texto pre-escénico definitivo, ni
tampoco un texto post-escénico, sino que el texto es-
cénico se sostenfa como un hibrido, conformado por
algunos textos pre-escénicos y la partitura de accio-
nes. Asi, el didlogo de los textos pre-escénicos con la
partitura de acciones coordinado desde la direccién de
Cappa constituy6 el material de trabajo en cada uno
de los ensayos.

En fin, podemos sintetizar este proceso de construc-
cién de la fibula diciendo, en primer lugar, que, de
acuerdo con la propia experiencia y la de Carla Pes-
solano, la intencién del grupo fue construir una obra
que tuviera como procedimiento la dramaturgia de
actorcoordinada desde la direccién. En segundo lugar,
que el proceso de construccion, sobre todo las impro-
visaciones de los primeros ensayos en busqueda de
relato, estuvo determinado por el espacio, los objetos
y los temas que trajo Bernardo Cappa en su imagina-
rio. En tercer lugar, que, una vez avanzado el proceso
de construccidn, el director comienza a escribir tex-
tos pre-escénicos, instancia en la que el relato toma
otro color, al verse obligado a ello por la interpretacién
actoral de dichos textos y por la modificacién de la
mirada del director al abrir los ensayos al ptblico. Lo
cierto es que no hubo un pre-texto escénico definitivo
para asumir el texto escénico de cada funcidn, sino la
partitura de situaciones, que obedecia a la subpartitu-
ra de cada intérprete coordinadas desde la direccién.
Es decir textos pre-escénicos que funcionaban como
partitura de acciones. Llegado a este punto es nece-
sario aclarar mejor el concepto de partitura. Esta, tal
como la definimos cuando desarrollamos la intriga de
la fabula de la obra, es conformada por el conjunto de

acciones y signos que el actor presenta ante el publi-
co, pero que debe contar con una subpartitura en la
que el actor se apoya para aparecer y mantenerse en
escena. Acordando con la definicién de Pavis defini-
mos subpartitura como “el esquema rector kinéstico y
emocional, articulado mediante punto de referencia y
de apoyo del actor, creado y figurado por éste con la
ayuda del director de escena”.(2000)

En este esquema uno de los elementos posibles es el
texto pre-escénico definitivo.

La escritura del texto post-escénico fue realizada por
uno de los actores integrantes de El Bergantin para res-
ponder a uno de los requisitos solicitados por Protea-
tro. El proceso de escritura tuvo tres momentos: el de
la escritura de gabinete a partir de la desgrabacién del
video filmado de uno de los ensayos de El Bergantin,
otro de revisién en reunién por parte del elenco de di-
cho texto y, finalmente, la revisién del texto por Ber-
nardo Cappa. Este texto post-escénico estuvo escindi-
do del texto escénico. Asi, con la finalidad de ofrecer
un ejemplo de la divergencia entre ambos textos, a
continuacién compararemos el texto post-escénico y el
texto escénico de la escena donde ingresa al bergantin
el personaje de Emilia Fittipaldi, interpretado por Car-
la Pessolano. En la escena se encuentran los personajes
de Marian Marian (Yasmin Sapollnick), Luisa (Rosana
Diaz), Miranda (Victoria Palermo) y Veda (Flor Dyszel).
El texto escénico lo tomo de la filmacién de la obra
de la funcién del 28 de agosto del 2008 realizada en
U.N.A. Dramadticas sede Venezuela. Denoto mediante
un subrayado las diferencias en el texto escénico en
relacién al texto post-escénico.

Texto Post-escénico:

“Lorenzo, en la barandilla ayuda el ingreso de Emi-
lia Fittipaldi, que entra con paraguas. (Un hermoso
prismaétic)

L: (ddndole el paraguas de Emilia) Luisa

E: Lorenzo, que bonito su bergantin. ;Le han dicho
que este barco puede ser musa inspiradora para
muchos poemas?

L: Ah... jsi?”

Texto Escénico: (30:27)

“Mientras ingresa Emilia por la barandilla. Lorenzo
la ayuda a bajar y Emilia le da su paraguas. Lorenzo
le pasa el paraguas a Luisa.

Lorenzo: Luisa. Entregdndole el paraguas a Luisa
Marian: Luisa

Lorenzo: Luisa

Marian: Luisa por favor

Lorenzo: Luisa

Emilia: {Lorenzo! jQué maravilla su bergantin!
Lorenzo: Gracias

Emilia: {Desde arriba es asombroso, Lorenzo! jAy,
qué lindo! ;Le han dicho que puede ser musa ins-
piradora para méds que un poema?

Lorenzo: No, nunca.

Emilia: Me parece que si” (30:48)

Para abordar el andlisis de la interpretacién dramatica
del texto escénico de EI Bergantin, realizamos una en-
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cuesta con una serie de preguntas a las actrices partici-
pantes. El modelo de encuesta elegido y las preguntas
incluidas en ella estd tomado del modelo que aporta
Patrice Pavis. Con el objetivo de no abrumar a las en-
trevistadas con preguntas, sintetizamos la encuesta
en cuatro preguntas que suponen un entramado légico
para la totalidad de las respuestas dadas. Un discurso
singular de cada entrevistada en relacién a EI Bergan-
tin.

Las cuatro preguntas fueron:

a-;Podrias describir la historia de EI Bergantin?
b-;Creés que la historia tiene coherencia? En el caso
de que reconozcas incoherencias, json aclaradas en la
puesta en escena?

c- ;Cémo describirias la construccién del texto de la
obra? ;Existia un texto previo?

d- ;Cémo describirias la relacién entre la puesta en es-
cena de la obra, texto e interpretacién actoral?

Las respuestas a cada una de estas preguntas son agre-
gadas en la seccion Anexos de la tesina citada. El bjeti-
vo de la encuesta tiene intima relacién con el problema
que intentamos analizar en este trabajo: la problemati-
ca de la interpretacién de un texto escénico producido
en el marco de dramaturgia de actor.

En la sintesis de las respuestas encontramos que:

en lineas generales, las fdbulas coinciden entre si, las
actrices la encuentran coherente, incluso con la pro-
pia fdbula propuesta y resulta evidente que igualan
la historia de EI Bergantin con la idea de un “grupo
de mujeres”; luego hablan de “marineros” y de la “co-
nexién” con ellos, y finalmente aparece la idea de “el
bergantin”. De alguna manera, esto demuestra cémo la
marca biografica, la marca personal, se vincula con la
fébula. En segundo lugar, aparece fuertemente en las
respuestas la idea de “tertulia o grupo literario” que
denota el hacer de estas actrices escribiendo el texto
de la obra.

Niegan la existencia de un texto pre-escénico definiti-
vo para la construccién del texto escénico y vinculan
la idea de “improvisacién” con la de “texto”, como asi
también con un procedimiento de construccién propio
de la dramaturgia de actor coordinada desde la direc-
cién o, como se responde en una de las encuestas, con
el “binomio actor-director”.

Ponen en vinculacién las singularidades del actor y
particularidades de los personajes. Es decir, es genera-
lizada la opinién de que la interpretacion actoral estd
determinada, en gran medida, por la marca biografica/
personal de los actores. Sin embargo, hay particulari-
dades para destacar en las respuestas como la iguala-
cién de los vinculos de la escena con los vinculos gru-
pales, e inclusive una de las respuestas dice:

El texto entonces es el resultado de esas combinacio-
nes actorales con una mirada de la direccién que re-
escribe en funcién de una estructura y un relato que
sirva como malla para la ctuacién y, a la vez, con cierta
eficacia y sentido melddico, pictérico, espacial y na-
rrativo.

Respuesta que casi define el concepto de partitura de
acciones.
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Conclusiones

El Bergantin es una obra que, tanto desde la bisqueda
del grupo como desde la metodologia de la direccién,
entiende al teatro como acontecimiento teatral empi-
rico en tiempo real, como una sumatoria de saberes
técnicos-artisticos especificos que se adquieren y re-
afirman en la escena. Desde el grupo se planteé al di-
rector la intencién de realizar una obra que no relatara
la metédfora de la “no-actuacién”. Aunque, de alguna
manera, éramos conscientes de que esto no iba a pa-
sar, dada la trayectoria de Bernardo Cappa. En efecto,
hemos hecho hincapié en que EIl Bergantin pertenece
al segundo momento de su trayectoria donde deja de
lado la produccién de textos en gabinete para dirigir y
producir relato en sus obras a partir de la teatralidad
propia de la escena. De este modo, y siendo fiel el di-
rector a su modo de produccién, el relato de la obra se
constituy6 en primera instancia a partir del convivio
del grupo. Cappa no solo construye teatralidad sin un
texto previo, sino que parte de observar detenidamen-
te dicho agrupamiento para desde alli generar teatra-
lidad y que ésta no se vuelva solemne. Esto dltimo no
solo queda demostrado por la revisién de la poética de
Cappa a través de su biografia y de la insercién de EI
Bergantin en dicha poética, sino también por las en-
cuestas hechas a las actrices participantes de la obra,
donde tenfan que responder sobre el procedimiento de
construccion del texto. El espacio de ensayo, la forma
de agruparse constituida, el deber de construccién de
una obra como requisito para finalizar la licenciatura,
entre otros factores, construyeron los vinculos en el
grupo, formas de subjetividad propias del convivio. Y
estas formas de subjetividad son las que le permitieron
a Cappa empezar a construir relato sin mecanismos
instalados en relacién a referencias o procedimientos
de construccién de teatralidad concretos. Intenté no
controlar el proceso exclusivamente desde la direc-
cién, sino que buscé que el propio grupo lo fuera co-
ordinando de una manera tdcita. La teatralidad o acto
poético para Bernardo Cappa, en el momento que pro-
duce EI Bergantin, estd muy ligado al proceso de cons-
truccién. En esta construccién no solo incluye al agru-
pamiento de artistas y técnicos del espectdculo, sino
también la “mirada”, la suya propia como director y la
de los espectadores. Es decir que se trata de un sistema
de produccién en el que relato también estd mediado
por sus posibilidades de convocatoria de miradas, no
por el tema que se relata sino por lo que sucede en la
escena. Cappa resuelve en la escena y no fuera de la
escena. Cuenta con los ritmos, con la dindmica, con los
humores y principalmente con los vinculos que se es-
tablecen en el grupo. Esto queda ampliamente eviden-
ciado en las encuestas hechas a las actrices en donde la
relacion entre puesta en escena, texto escénico e inter-
pretacién se fundamenta en el vinculo de la marca bio-
grafica/personal de los actores con la interpretacién, es
decir estd basado en las posibilidades de traslacién de
los vinculos grupales a los vinculos escenificados. En
El Bergantin se produjo, concretamente, un profundo
encuentro y acuerdo entre el grupo y Cappa, respecto
del procedimiento de construccion de teatralidad. Este
acuerdo respondié por un lado a la necesidad que te-
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nia el grupo de generar un texto pre-escénico propio y
que dicho texto tuviera cierta referencialidad con au-
tores de narrativa, fotégrafos y pintores. Por el otro,
Cappa aprovecha la necesidad grupal y produce tea-
tralidad con procedimientos propios de su poética, es
decir una dramaturgia no desde un texto pre-escénico
definitivo sino desde la preocupacién del grupo de
actores de generar este texto. Asi surgen los persona-
jes “las poetisas”, y de este modo, Cappa comienza a
construir relato a partir de los vinculos que de hecho
se van generando entre los integrantes del grupo. La
idea escenografica del bergantin, ademds, termina de
encuadrar espacialmente la idea de un grupo de poe-
tisas que intentan comunicarse con un afuera. En pa-
ralelo, dado que la idea del programa de radio, como
situacién dramatica, empequenecia el relato, aparecié
la idea de estar en una ciudad balnearia. Los elemen-
tos fundamentales del relato, en consecuencia, fueron
decantando en: el grupo de poetisas, productoras de
un programa radial de poesias, quienes intentan comu-
nicarse con un afuera, la ciudad balnearia (Balneario
Orense) y el micréfono. La época en la que se ubica la
obra, el peronismo de los afios ‘50 antes del golpe de
1955, fue sugerida por la vestuarista. Esto permitio ir
determinando algunos temas con los que el grupo con-
vino en trabajar: la clase media denunciante y golpis-
ta de esos aflos. Ademds, la existencia en el grupo de
una actriz mayor que el resto de las integrantes y la de
un varén permitié incluir en el relato la relacién entre
una madre y su hijo, que se constituyeron en el relato
como los duefios del bergantin. Asi, podemos afirmar
que los personajes que se fueron creando eran inse-
parables de las marcas biograficas de los actores de la
obra. Las marcas biograficas emergian y desaparecian,
y la subjetividad del personaje se iba construyendo pa-
ralelamente a la del actor. Si bien es cierto que este
procedimiento de utilizar las marcas biogréficas/perso-
nales del actor estd generalmente en toda construccién
de un personaje, Cappa utiliza especificamente y casi
exclusivamente estas marcas como punto de partida
para dicha construccién.

El texto escénico en EI Bergantin tuvo un doble origen:
por un lado, los textos eran generados por los intérpre-
tes a partir de la investigacién (bisqueda de textos y
trabajos de mesa) que se fue desarrollando en los ensa-
yos. Y por el otro, surgian a partir de los didlogos im-
provisados y coordinados desde la direccién. Lo que
circulaba era la posibilidad de multiplicar situaciones
y la excitaciéon de generar texto durante la marcha.
De los textos pre-escénicos construidos quedaron muy
pocos en el texto escénico definitivo de la obra, aun-
que sirvieron para engrosar poéticamente el texto post-
escénico. Especificamente, el texto escénico tenia dos
ejes: la partitura de acciones generada grupalmente, y
la repeticion del texto escénico en cada ensayo. Estos
dos ejes eran coordinados, interpelados, y guiados por
la direccién. La intriga que construimos tenia una pri-
mera parte mds informativa sobre los personajes y una
segunda donde se desarrollaba con soltura la fdbula.
Sobre esta primera parte, Cappa se detenia mds, puesto
que para él era muy importante que el relato fuera en-
tendido por el espectador desde un comienzo, a pesar

de que la veia complicada y, a la segunda, mds atrac-
tiva y visual...

En determinado momento de los ensayos nos dimos
cuenta, nosotros como grupo de actores y el director,
de que tenfamos muchas escenas ensayadas, pero que
no habia un relato claro, que las situaciones eran muy
atractivas pero el relato muy débil. En este momento,
se decidié armar una partitura de acciones. Y luego se
abrieron los ensayos al publico para poder tener una
opinién de lo que se veia y entendia de la obra, aper-
tura que signé a todo el dltimo tramo de produccién
de la obra. En resumen, la inexistencia de un texto
dramadtico pre-escénico definitivo, que sirviera de eje
para el texto escénico, tenia que ver tanto con las moti-
vaciones estéticas de la direccién en la produccién de
teatralidad, como con la demanda original del grupo
de intérpretes de generar una textualidad singular.
Hemos considerado tedricamente las posibilidades in-
terpretativas del receptor de un texto como producto
en su aspecto dindmico y no en el estdtico. Un texto
pre-escénico definitivo, considerado como texto/pro-
ducto, tiene la posibilidad de generar en el actor nue-
vas interpretaciones, es decir, tonalidades y ritmos en
la voz, motivaciones gestuales, estados emocionales de
actuacién. Entender el texto como producto significa
entender una posibilidad de didlogo que queda anula-
da cuando el texto es pura enunciacién. Y puesto que,
como afirmamos todo texto remite a un discurso y no
todo discurso se actualiza en un texto, podemos decir
que el texto escénico de EI Bergantin fue solo discur-
so sin contar con las posibilidades de actualizacién de
un texto pre-escénico definitivo. Y, aunque es cierto
que el texto escénico enunciado tiene el cardcter de
escritura dramética segin lo definido por P. Pavis, esta
produccién dramética no llegé a fijarse en un texto
post-escénico que sirviera de faro para la produccién
del texto escénico, cuestidén que se hace evidente tam-
bién en las encuestas a las actrices del espectdculo que
reunimos en los Anexos de la tesina citada. Por otra
parte, en el momento en que Bernardo Cappa intent6
poner por escrito el texto pre-escénico definitivo de la
obra, se volvié dificil para el grupo adecuar lo cons-
truido escénicamente con este texto. Asi, luego de ha-
ber renunciado a este texto pre-escénico de Cappa, los
textos pre-escénicos considerados funcionaron como
islas textualizadas de la partitura de acciones.

Como consecuencia de todo lo dicho, podemos afirmar
que la construccién de un texto pre-escénico efiniti-
vo no hubiera contradicho la poética del director, sino
que mds bien hubiera engrosado el campo poético de
interpretacién de los actores, como asi también las po-
sibilidades de generar un mayor ordenamiento del re-
lato para el espectador. En el proceso de construccién
poética de Cappa, el personaje se construye muy cerca
de la subjetividad del actor. Dicha subjetividad es en-
tendida como una forma de estar en el mundo, de ha-
bitarlo, concebirlo, portada y transmitida por sujetos
histéricos. En esta subjetividad también fluyen marcas
personales, marcas bidgraficas de estos sujetos, que
son tomadas por Cappa y convertidas en parte necesa-
ria del relato escénico. En este contexto de produccién
dramética el actor debe desarrollar sus estrategias de
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interpretacién. Y, por lo tanto, si entendemos el pro-
ceso de interpretacién del actor como un proceso de
de-subjetivizacién para re-subjetivizarse, es necesario
que la nueva subjetivizacion tenga lineas definidas. Es
decir, es muy importante para el actor saber cudl es el
punto de partida, el sujeto, y el punto de llegada, el per-
sonaje. Una linea definida, un punto de llegada, para el
actor puede ser la existencia de un texto pre-escénico
definitivo para la interpretacién del texto escénico. La
lectura y memorizacién de un texto pre-escénico es un
procedimiento en el que sin duda habita tanto la sub-
jetividad del actor como la del personaje. Cuando el
texto pre-escénico no existe, hay un puente hacia el
vacio en el salto de una subjetividad a otra. Ademds,
cuando ese punto de partida y de llegada estdn muy
cerca, las posibilidades de interpretacién disminuyen.
El salto cualitativo de una subjetividad a otra, de una
funcién a otra funcién se vuelve més difuso, es decir,
no se produce un crecimiento en la interpretacién del
texto escénico. De alguna manera, cuando el grupo de
El Bergantin demandaba en los comienzos de la pro-
duccién de la obra no producir relato interpretativo de
la no-actuacién, lo hacia en tanto deseaba participar de
una obra en donde la interpretacién del texto escénico
tuviera constantes posibilidades de crecimiento.

A partir del recorrido que hemos transitado durante
la elaboracién de este trabajo, podemos decir que he-
mos logrado concretar el objetivo inicial: el estudio de
la obra EI Bergantin de Bernardo Cappa para focalizar
un problema especifico, a saber, la problematica de la
interpretacién dramadtica de un texto pre-escénico de
dramaturgia de actor. El trabajo que partié de la for-
macion del grupo y la construccién de la obra mencio-
nada, ha implicado un proceso doble: por un lado,
de participacién en el proceso de creacién y puesta en
escena y, por el otro, de alejamiento necesario para su
objetivacion. El Bergantin tuvo su recorrido particular
en la produccién de teatralidad y de escritura drama-
tica en la medida en que se hicieron sin la produccién
de un texto pre-escénico definitivo que sirviera de eje
para el texto escénico de la obra. Esta prédctica escé-
nica y el posterior andlisis desarrollado nos permitie-
ron arrojar cierta luz sobre este tipo de construccién
de teatralidad en un doble sentido: en primer lugar,
hemos llegado a la conclusién de que la ausencia de
referencia textual sustrae al actor un pardmetro impor-
tante para la interpretacién; y en segundo lugar, hemos
comprobado que esta misma ausencia de un texto pre-
escénico escrito obstaculiza el proceso de resubjetiva-
cion del actor, caracteristica que singulariza la inter-
pretacién dramatica asi como un mejor trabajo para un
autor y director de su propia dramaturgia.
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Abstract: We think the character is built very close to the
subjectivity of the actor. Such subjectivity is understood as
a way of being in the world, to inhabit it, conceive, carried
and transmitted by historical subjects. This subjectivity also
flow personal brands, these brands biographical subjects are
converted into scenic necessary part of the story. In the drama
actor, it must develop strategies interpretation, that is, know
your starting point, the subject, and the point of arrival, the
character. A definite line, a point of arrival for the actor may
be the existence of a final pre-stage text for scenic interpreta-
tion of the text. We wonder in this paper about the problem of
the possible absence of this scenic pre-text.

Key words: Dramaturgy - actor - theatrical text - interpretation
- subjectivity

Resumo: Achamos que o cardter é construido muito perto da
subjetividade do ator. Tal subjetividade é entendida como um
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modo de ser no mundo, para habitar, para conceber, cobertura
e transmitida por assunto histérico. Nesta subjetividade tam-
bém fluem marcas pessoais, marcas biograficas destes sujeitos
que sdo convertidas em parte necessdria do relato cénico. Na
dramaturgia de ator, este deve desenvolver suas estratégias de
interpretagdo, isto é, saber qual é seu ponto de partida, o sujei-
to, e o ponto de chegada, a personagem. Uma linha definida,
um ponto de chegada para o ator pode ser a existéncia de um
texto pré-escénico definitivo para a interpretagdo do texto cé-
nico. Perguntamos-nos neste trabalho a respeito da problema-
tica da possivel auséncia deste texto pré- cénico.

Palavras-chave: Dramaturgia - ator - texto teatral - interpre-
tacdo - subjetividade.
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Resumen: La discusién Teatro independiente. ;Independiente de qué? sobrevuela constantemente nuestra actividad. Trabajamos
con subsidios del Estado o fundaciones, en ocasiones también se cuenta con auspiciantes privados, etc, etc, etc. Muchas otras cues-
tiones de distinta indole son parte de ella pero no las desarrollaremos en esta oportunidad por la amplitud del tema.

La regién Conurbano Sur de la provincia de Buenos Aires, viene trabajando desde 2010 en una alternativa; para independizarse,

aunque sea, de la forma que tiene el Estado de suministrar los recursos a los proyectos.

Palabras clave: teatro independiente — subsidio — fundaciones — cooperativismo - financiacién.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 182]

Origen de la red

A partir de la sancién, en Octubre de 2009, de la Ley
Provincial del Teatro Independiente, N° 14037, se ha
conformado el CPTI (Consejo Provincial de Teatro In-
dependiente), cuerpo que estd dedicado, desde su crea-
cién (agosto de 2010), a planificar politicas de apoyo
y fomento de la actividad, y administrar los recursos
de un Fondo Especial, compuesto principalmente por
un porcentaje de los premios prescriptos del Instituto
Provincial de Loteria y Casinos, que debe aplicarse en
formato de subsidios y programas, a lo largo de toda la
provincia.

El nuevo organismo depende directamente del Instituto
Cultural de la Provincia. de Bs. As. y estd integrado por
un Director Ejecutivo designado por el Gobernador, un
representante designado por el presidente del Instituto
Cultural, y un representante (Consejero/a), ad honorem,
de la actividad teatral de cada una de las quince Regio-
nes Culturales de la provincia, seleccionado por con-
curso publico de antecedentes y oposicién.

Cada Consejero/a tiene la facultad de administrar los
recursos en su regién de la manera que crea mds con-
veniente.

En el caso del Conurbano Sur (integrada por los distri-
tos de Berazategui, Florencio Varela, Quilmes, Avella-

neda, Lanus, Lomas de Zamora, Alte. Brown, Esteban
Echeverria, Ezeiza, Presidente Perén y San Vicente), y
dédndole continuidad a la vasta historia militante que
tiene el movimiento teatral independiente en el sur,
la organizacién se realiz6 en torno a una experiencia
de gestién abierta y participativa, que ha dado como
resultado el nacimiento de la Red Teatral Sur.

Para lograr este objetivo se trabajé en conjunto con los
grupos, representantes de salas, actores y actrices in-
dependientes e investigadores teatrales de la zona en
la evaluacion de la actividad en la regién y una poste-
rior elaboracién de un plan de acciones que pudieran
beneficiar a todos por igual con la idea de capitalizar
los nuevos recursos otorgados a partir de la Ley y po-
der fortalecer el trabajo en red, para aunar criterios y
soluciones para los artistas que trabajan en la zona.
Para esto existen dos lineas fuertes de trabajo:
Comunicacién: Con el objetivo de convocar a los es-
pectadores (vecinos de la regién) para que tengan co-
nocimiento de las actividades de la de las salas, grupos
en actividad, espacios de formacién, agenda teatral de
cada distrito, investigaciones, experiencias de anima-
cién socio-cultual, dramaturgia y docencia.
Capacitacién: Formacién permanente hacia adentro de
lared de acuerdo a las necesidades que surgen para se-
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