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Resumen

Tomando del campo teatral la nocidn de practicas de escritura diversas y de la sociolinguistica
la nocidn de trayectorias textuales, el articulo describe la experiencia didactica conducida por el
grupo-escuela de teatro El Brote, radicado desde 1997 en la ciudad de Bariloche, provincia de Rio
Negro, Patagonia argentina, cuyos actores y actrices son personas con padecimientos de salud
mental y en situacidn de desmanicomializacidn. El articulo ilustra en particular la ensenanza del
concepto de conflicto junto a estos actores durante un perfodo de dos anos. La metodologia
empleada fue la reescritura de improvisaciones surgidas en el convivio preescénico hasta su
condensacidn en un texto preescénico de autor. Los resultados de la experiencia muestran la
asuncion progresiva de juicio critico y de una identidad profesional, lo que sugiere explorar mas
profundamente el efecto de la ensenanza teatral sostenida en las personas con padecimientos
psiquicos.

Palabras clave
Desmanicomializacién; didactica del teatro; identidad profesional; practicas de escritura;
trayectorias textuales

Abstract

We borrow from the theatrical field the notion of diverse writing practices and from
sociolinguistics the notion of textual trajectories, in order to describe the teaching experience
conducted by the theater-school group El Brote, based since 1897 in the city of Bariloche,
province of Rio Negro, Argentine Patagonia. The actors of this troupe are people with mental
health conditions that are in the process of being deinstitutionalized. The article illustrates

in particular the teaching of the concept of conflict along with these actors over a period

of two years. The methodology used was the rewriting of improvisations that arose during
pre-production until their condensation into a pre-performance author's text. The results of the
experience show the progressive growth of critical judgment and a professional identity among
the performers, which suggests exploring more deeply the effect of continuous actoral training
for people with mental illness.

Keywords
Deinstitutionalization; theater education; professional identity; writing practices; textual
trajectories

Résumé

Nous empruntons au champ théatral la notion de pratiques d'écriture diverses et a la
sociolinguistique la notion de trajectoires textuelles, pour décrire I'expérience pédagogique
menée par le groupe théatre-école El Brote, basé depuis 1997 dans la ville de Bariloche, province
de Rio Negro, Patagonie argentine. Les acteurs de cette troupe sont des personnes atteintes de
troubles mentaux en cours de désinstitutionalisation. L'article illustre notamment I'enseignement
de la notion de conflit aupres de ces acteurs sur une période de deux ans. La méthodologie
utilisée a été la réécriture des improvisations qui ont surgi pendant la pré-production jusqu’a
leur condensation dans le texte d'un auteur de pré-performance. Les résultats de I'expérience



montrent la croissance progressive du jugement critique et d'une identité professionnelle parmi
les interprétes, ce qui suggere d'explorer plus profondément I'effet de la formation actorale
continue pour les personnes atteintes de maladie mentale.

Mots clés
Désinstitutionnalisation ; éducation théatrale ; identité professionnelle ; pratiques d'écriture ;
trajectoires textuelles

Resumo

Tomando do campo teatral a nogao de praticas de escrita diversas e da sociolinguistica a

nocao de trajetdrias textuais, o artigo descreve a experiéncia didatica conduzida pelo grupo-
escola de teatro El Brote, radicado desde 1997 na cidade de Bariloche, provincia de Rio Negro,
Patagdnia argentina, cujos atores e atrizes sao pessoas com problemas de salide mental e em
situagao de desmanicomializagao. O artigo ilustra em particular, o ensino do conceito de conflito
junto a estes atores durante o periodo de dois anos. A metodologia utilizada foi a reescrita de
improvisacoes surgidas no convivio pré-cénico até sua condensagao em um texto pré-cénico de
autor. Os resultados da experiéncia mostram a ascensao progressiva do juizo critico e de uma
identidade profissional, o que sugere explorar mais profundamente o efeito do ensino teatral
sustentado sobre pessoas com problemas psiquicos.

Palavras chave
Desmanicomializagao; didatica do teatro; identidade profissional; praticas de escrita; trajetdrias
textuais

Maillallachiska

Kai ruraipi munaku parlangapa imasami kilkaskunata umita ungui llukaskakuna. Nispa paipur
llakichinakuska paikuna kaskakunasi Argentina suti llagtamanda. Paikunapas iuiarispa nukanchi-
sina munankuna ruraikuna kawaringa nugpamandata. Tiami achkakilkaska nukanchi suura mana
munanchi paikuna ruraska Augpasinama, katichinga. Chimanda paikunapa: llakirinkuna.

Rimangapa ministidukuna
Llugsi allilla kaura; imasapas ruraita iachachii; imasa nuka kaska; iachachi kilkangapa; kilkai
nugpachig
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Introduccioén

El presente articulo describe la experiencia didactica
llevada adelante por el grupo teatral El Brote, radicado
en la ciudad de Bariloche, provincia de Rio Negro,
Patagonia Norte argentina. Los actores y actrices de El
Brote son personas con padecimientos de salud mental
en situacién de desmanicomializacién, gracias a que, en
Rio Negro, rige desde 1991 la Ley 2440 de Promocién
sanitaria y social de las personas que padecen sufri-
miento mental, pionera en legislar la desmanicomiali-
zacidn en la Argentina. Muchos autores coinciden en
gue, al prohibir la habilitacidn y el funcionamiento de
manicomios, neuropsiquiatricos o cualquier institucidn
equivalente en los ambitos publico y privado, esta ley
posibilitd la sustitucidn de la cultura manicomial por
una cultura de inclusién y derechos (Cohen y Natella,
2013; Chiarvetti, 2008). No obstante, algunos de estos
autores plantean también que la ley fue insuficiente en
tanto no estuvo acompanada de la creacidn de un aba-
nico de programas orientados a responder de manera
integral a las necesidades de prevencion y tratamiento
de los problemas de salud mental (Paulin Devallis, Baffo
y Onocko Campos, 2016; Sans, 2013). De hecho, la ley
no menciona en ningun caso el papel del arte y la cul-
tura en la desmanicomializacion.

No obstante, en Rio Negro son significativas las expe-
riencias de trabajo desde el arte que, con modalidades
y trayectorias distintas, trataron de salvar la escasez

de programas estatales para integrar usuarios de salud
mental. El grupo teatral El Brote, fundado en 1997 como
asociacion civil, fue la primera de esas experiencias rio-
negrinas de articulacidn del arte y la salud mental. Asf,
cuenta con un grupo estable de actores y con la misma
directora hasta la actualidad, lo cual constituye una
circunstancia bastante excepcional en el pais, dado que
en las restantes provincias prevalecen los hospitales
psiquiatricos publicos o privados y, por tanto, la relacion
entre el arte teatral y la salud mental se desarrolla no

a través de escuelas-grupo sino, predominantemente,
de talleres dictados en hospitales monovalentes, o en
areas de salud mental de hospitales generales.

Los diferentes trabajos sobre teatro y salud mental en
Argentina basados en experiencias donde aun existe

el manicomio (Dubatti y Pansera, 2006; Sava, 20083,
2008b; Schnell, 2010) ponen el énfasis en lo que dichos
talleres de teatro aportan a las personas con padeci-
miento psiquiatrico. En cambio, el tiempo de trabajo
conjunto de El Brote permite hacer un movimiento
inverso, que se enfoque en o que las personas que
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padecen enfermedades mentales aportan al teatro al
constituirse agentes de la dramaturgia. Es decir, se
trata de un doble trabajo: formar(se) como actor o
actriz y, durante el proceso formativo, producir teatro.

Los limites de este articulo nos impiden detenernos
tanto en el trabajo formativo como en el trabajo crea-
tivo. Por esta razdn, y también porque el detalle de las
estrategias didacticas adoptadas para la formacién de
actores “locos” es escaso (ver, por ejemplo, el trata-
miento de la larga experiencia del Frente de Artistas de
El Borda en Pansera, 2016), nos abocaremos al trabajo
formativo de El Brote, considerando un proceso de
ensenanza y aprendizaje especifico alrededor del con-
flicto teatral.

En primer lugar, resenaremos los referentes conceptua-
les en los que se basa el andlisis: la nocidn de practicas
de escritura teatral diversas de Jorge Dubatti (2007) y
el concepto de trayectorias textuales procedente de la
sociolinguistica (Blommaert, 2005). En segundo lugar,
detallaremos una de las metodologias utilizadas para
ensenar la nocién de conflicto a los actores de El Brote,
consistente en reescrituras en el convivio preescénico
hasta la escritura preescénica de autor tras un proceso
de discusién en el grupo. En tercer lugar, basdndonos
en entrevistas realizadas durante 2017 y 2018 a una de
las actrices, mostraremos los resultados del proceso

de ensenanza y aprendizaje en términos de una asun-
cién progresiva de juicio critico e identidad profesional.
Estos resultados sugieren la importancia de profundizar
en la formacion sostenida de los actores con padeci-
mientos de salud mental.

Referentes conceptuales -
Practicas de escritura teatral

Desde el campo del estudio teatral argentino de la
postdictadura, Dubatti (2007a) enfatiza en que, entre
los cambios aportados por dicho campo, se encuentra
el reconocimiento de prdcticas de escritura muy diver-
sas en oposicion a la idea de que quien escribe teatro
es solo el autor que registra una obra. Asi, Dubatti
(2007a ) afirma que es dramético “todo texto dotado
de virtualidad escénica o que, en un proceso de esceni-
ficacién, ha sido atravesado por las matrices constitu-
tivas de la teatralidad, considerando esta ultima como
resultado de la imbricacidn de tres acontecimientos:

el convivial, el poiético y el expectatorial” (p. 16). En
esta linea, considera preciso distinguir, al menos, entre
tres textos teatrales: el texto preescénico, dotado



de potencialidad escénica y escrito o reescrito antes
del contexto de la puesta en escena; el texto escé-
nico, conformado por la unidad verbal y no verbal que
se realiza en el contexto de cada funcidn, y el texto
postescénico, producido mediante reescrituras que
transforman el texto escénico.

Ademas, Dubatti (2007a) sostiene que estas diversas
instancias de la composicion teatral permiten recono-
cer diferentes tipos de dramaturgias: la dramaturgia de
autar, de director, de actor y de grupo, con sus respec-
tivas combinaciones e hibridaciones y, las tres ultimas,
englobables en el concepto de dramaturgia de escena.
La dramaturgia de autor es la producida por los auto-
res que crean textos teatrales preescénicos, antes e
independientemente de la labor de direccidn o actua-
cién. La dramaturgia de director es la generada por el
director cuando (re)crea una obra a partir de la escri-
tura escénica, muchas veces tomando como disparador
un texto anterior y recontextualizandolo. La dramatur-
gia de actor es la que producen los actores mismos
cuando sobrepasan la interpretacion de un texto y de
un personaje y generan una compasicidn con valor en sf
mismo (Barba, 2010). La dramaturgia grupal comprende
diversas variantes de la compaosicidn en colaboracion
de textos preescénicos, escénicos y postescénicos.

Como efecto de la ampliacidn del concepto de drama-
turgia, es posible otorgar estatuto de texto dramdtico a
formas de escritura que no se corresponden con la nota-
cién dramaturgica convencional en el siglo XIX. En este
trabajo, asumimaos que la reescritura de improvisaciones
de actores conforma una serie de textos preescénicos
inscritos en la dramaturgia grupal y que conducen a la
reescritura de un texto escénico inscrito en la dramatur-
gia de autor. Ademas, como buscamos describir accio-
nes formativas, nos detenemos en la instancia convivial,
gue nos resulta mas interesante para ello: el convivio
preteatral que “se inicia en la larga tarea de los ensayos
y el trabajo grupal de preparacion del espectaculo, ya
sea en el proceso creador antes del estreno y funciones
de pre-estreno o en las horas de preparativos previas a
cada funcidn” (Dubatti, 2007b, p. 66).

Trayectorias textuales

En el campo de la sociolingUistica, se observa un inte-
rés creciente en enfoques dinamicos para el analisis de
los textos. Theresa Lillis (2013) y Janet Maybin (2017)
resefan muy diversos trabajos que buscan capturar

los cambios, direccionalidades y relaciones de los
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textos a través del espacio y el tiempo. Jan Blommaert
(2005) propone la nocidn de trayectorias textuales
para enfocar como se crean los textos a través de
diferentes procesos de entextualizacion (o puesta en
texto) y recontextualizacién (o puesta del texto en un
nuevo contexto). Al rastrear las trayectorias textuales
es posible reconstruir no solo qué cambia en los textos,
sino también quién estd involucrado, por qué, bajo qué
condiciones y con qué consecuencias. En este trabajo,
procuramaos describir, ademas de un proceso de trans-
formacidn textual, la participacion de los actores de El
Brote en la transformacion y las consecuencias para su
identidad y sus juicios como co-dramaturgos de grupo.

Los trabajos en la linea de las trayectorias textuales
tienen focos de atencidn especificos. Uno de ellos se
detiene en las consecuencias de las trayectorias tex-
tuales para individuos particulares, como un migrante
cuya historia oral es malinterpretada y reinterpretada
por escrito y resulta deportado (Blommaert, 2005) y
unos académicos de paises “periféricos” que envian
un articulo a una revista inglesa lo ven profundamente
moadificado por los editores hasta que las ideas ori-
ginales terminan desplazadas (Lillis y Curry, 2010). La
conclusion de estos estudios es que, a lo largo de la
trayectoria, se producen pérdidas de detalles contex-
tuales, historia y voz del sujeto por factores de poder
y desigualdad. Una minoria de autares, sin embargo,
obtiene conclusiones en contrario, es decir, que exis-
ten entextualizaciones y recontextualizaciones en las
gue se habla o escribe sin pérdida de voz y con invo-
lucramiento activo del otro. Maybin (2017) cita dos
trabajos publicados en 2017, uno del campo judicial y
otro del campo del periodismo. Como parte del proceso
formativo que intentamos describir, en este trabajo
buscamos, en sucesivas entextualizaciones y entrevis-
tas, huellas de las voces de los actores de El Brote en
relacion con la creacion textual dramatica, asi como de
su identidad como actores.

Metodologia

En cuanto a los sujetos participantes en la indaga-
cion del proceso formativo, se tratd de seis actores y
actrices, la directora de El Brote y, mas indirectamente,
el autor de una obra teatral escrita especialmente para
El Brote y titulada No estd loco quien pelea, Humberto
"Coco” Martinez (2011).

Para realizar el andlisis del trabajo didactico, se tomd
un corpus constituido por un cuaderno de trabajo y
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diario personal llevado adelante en el ano 2000 por una
de las actrices, a la que llamaremos Guille, cedido a la
directora del grupo teatral; un cuaderno de trabajo de
la directora de los afos 2006 a 2008; el texto registrado
de la obra de Martinez No estd loco quien pelea (2011)
y dos entrevistas realizadas a Guille, la actriz autora del
cuaderno-diario, en los afios 2017 y 2018}

El corpus fue analizado con métodos del analisis del
discurso tendientes a comparar entextualizaciones y
recontextualizaciones con foco entextual para desde allf
ascender a lo contextual (por ejemplo, Fairclough, 2001)
y captar diferentes posicionamientos de los actores a

lo largo del tiempo y en el contexto del grupo-escuela.
La inclusidn de entrevistas respondid a la busqueda de
sumar una perspectiva emic, es decir, desde el punto

de vista de los actores, a fin de establecer relaciones
validas con lo que identificdbamos como investigadoras.

Finalmente, en este trabajo hay ademds un foco de
andlisis en el contenido de ensenanza conflicto teatral,
tal como lo definié Raul Serrano (1982): “el choque o la
colisién entre dos o més fuerzas, y no simplemente una
situacidn afligente o dolorosa” (p. 92).

Resultados

En este punto abordamos la entextualizacidn y recon-
textualizacion condensada de improvisaciones de los
actores de El Brote como estrategia didactica. Usamos la
expresion recontextualizacién condensada para designar
un proceso de ensenanza consistente en favorecer una
serie de improvisaciones y tomar de ellas solo un con-
flicto para ser incorporado en una obra, debatiendo con
los actores sobre qué es un conflicto. Los objetivos de
ensenanza en este caso son, principalmente, dos. Por un
lado, propiciar que los actores reconozcan de qué modo
los temas que traen recurrentemente al grupo desde
sus experiencias pueden acotarse e insertarse en obras
de acuerdo con la propuesta dramaturgica de El Brote.
Parafraseando a Dubatti (2010), se busca favorecer la
formacion en la dramaturgia de actor en interaccién con
la dramaturgia de director, lo que resulta en una parti-
cular dramaturgia de grupo, partiendo de la valoracion
positiva de los intereses e inquietudes que comparten
los integrantes. Este tipo de valoracion es crucial para la
inclusién y profesionalizacién de personas que resultan
marginadas en muchos ambitos de participacidon. Por

1 La investigacion completa abarcd el uso de otros textos no
mencionados aqui.
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otro lado, al trabajar con la condensacién de improvisa-
ciones, se procura también formar al grupo en el reco-
nocimiento de lo que, en la ficcion teatral, es inquietante
0 no para el espectador (Pricco, 2015). En efecto, en

el transcurso de las improvisaciones puede resultar
comodo dar un final rapido al conflicto pero, siendo el
conflicto un rasgo constitutivo de la estructura drama-
tica (Serrano, 1982), es més interesante para la forma-
cion actoral dejarlo abierto y desarrollarlo.

Organizamos los resultados en tres apartados. En el
primero, transcribimos una escena de No esta loco quien
pelea, senalamos en ella la condensacidn de improvi-
saciones y describimos la estrategia de entextualizar
improvisaciones. En el segundo, reconstruimos la tra-
yectoria de esa condensacion tomando el cuaderno de
trabajo 2006-2008 de la directora y mostrando cédmo se
recontextualizan los textos preescénicos de los actores
y cdmo dan lugar a un texto preescénico de autor. En el
tercer apartado, con foco en la dramaturgia de direccidn,
nos detenemos en el conflicto como contenido de ense-
nNanza y en cémo lo incorporan los actores revelando
juicio critico y una identidad profesional progresiva.

La condensacion

El texto preescénico de la obra No estd loco quien
pelea fue escrito por Humberto Martinez (2011), pero él
recontextualizé algunas improvisaciones que el grupo
realizaba desde tiempo atras y que la directora habfa
entextualizado en papel. A continuacidn, transcribimos
la escena titulada “La Muerte y Guille”, senfalamos la
condensacion y justificamos el registro de improvisa-
ciones en papel. Analizamos las improvisaciones en el
apartado siguiente.

Escena 7. La Muerte y Guille

Muerte: (Se acerca a la Actriz y el viento cesa.
Toma la tela). No es lo mismo ser profundo que
haberse venido abajo...

Actriz: (Indignada y furiosa). ¢iYo!?

Muerte: (Se burla). Ellaaaa, ellaaaa. (Mira fijamente
a la Actriz y retuerce la tela entre sus manos como
si fuera su pescuezo, pero esta no cede. Luego lo
intenta con Guille y funciona).

enero - junio de 2021
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Imagen 1. Extracto de la pagina 25 del cuaderno-diario escrito en el afio 2000 por Guille, unas de las actrices

de El Brote.

Guillermina: iAy! No me quiero morir, no me quiero
morir... iMe vay a morir, me voy a morir! iMe morf!
(Se desploma).

Muerte: (Cubriéndola con la sébana). Yo no hice
nada, te moriste sola. (Cantando). Saolita y sola.
(Se desplaza hacia su lugar caminando lentamente
con Guille, que gatea bajo la tela).

Guillermina: Quisiera ir al fondo del mar, para jun-
tar monedas de lata, el pan mojado, los cigarrillos
mojados... Pero no sé nadar. {Y si me ensenan a
nadar? (En ese momento se descubre de la tela y
ve a la Muerte. Se levanta y corre asustada hacia
la Actriz). iAy, la gran flautal!

(La Muerte la corre para que no se escape, la
Actriz protege a Guillermina atajando a la Muerte
con la silla de ruedas y la muneca. La Muerte,
furiosa, toma la tela y comienza a moverse como
un torero. Mdusica en vivo la acompana y, en cada
OLE, que el resto acompana con palmas, amenaza
a alguien. Termina su danza).

Muerte: (Saluda, vanidosa). ¢Y? ¢Cédmo estuve?
(Todos aplauden y festejan). (...)

Muerte. Gracias, gracias... Pero esto... no los salva.
(Martinez, 2011; p. 15).

La condensacidn incluida en la escena es la siguiente:
Quisiera ir al fondo del mar, para juntar monedas

de lata, el pan mojado, los cigarrillos mojados...
Pero no sé nadar. ¢Y si me ensenan a nadar?

Recontextualizaciones en el convivio preescénico: una modalidad...

Esta condensacidn fue el resultado de improvisaciones
gue se entextualizaron a lo largo de dos afos de clases.
Las razones de la entextualizacién de improvisaciones
para su recontextualizacion en obras de El Brote son
dos. Por un lado, partir de las realidades de los actares
para construir una poética arraigada en su experiencia
vital y no en una pretensidn estética de autor o a priori.

|u

Por otro, posibilitar que el “delirio” deje de ser una viven-
cia limitante y se convierta en conciencia de representa-
cion, con posibilidades de mudanza y metafora. Para los
actores que conforman el Brote, el delirio es, en efecto,
una vivencia atroz que requiere ser resignificada, como

evidencia este segmento de entrevista a Guille:

Me pasd algo horrible que... no sé todavia bien que
es. Yo le llamo “delirio”, pero... fue algo de la pér-
dida de la memoria y no estar consciente de lo que
hacfa y... ni saber si era de dia o si era de noche...
0 que dfa, qué mes, qué ano, qué hora, no sabfa
nada. Nada, nada, nada, porque perdi..., yo digo
que perdf los sentidos (Entrevista a Guille, 2017).

En el segmento presentado, se observa una distancia
considerable de Guille respecto de su “delirio”, es decir,
este parece ser el recuerdo de algo pasado que puede
comunicar a otros. Pero en su cuaderno de trabajo y
diario personal del ano 2000, el “delirio” estaba mucho
mas proximo, como puede observarse en la Imagenly
la transcripcidn siguiente:?

23/7/2.000 Delirio, hambre, elextrocutada, Cama,
= cama, sillon verde, banco, dormir afuera, comer

2 En la transcripcidn de textos escritos por los actores y la direc-
tora, se conservan la ortograffa y la puntuacién de los originales pues,
aungue presenten errores normativos, dan cuenta de situaciones de
comunicacion reales y especificas.
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una vez al mes tres dfas. dia 6 subir a la galaxia
por estar feliz. Ruta al faldeo me golpeo a nivel
pesante probado y visto, Recuerdos, pensamien-
tos, himaginarios, palabras.

Diecisiete anos antes de la entrevista, en su cuader-
no-diario, Guille identificaba —para si, pues no se
trataba de textos para compartir con otros— el “delirio”
con la internacion, la exclusidn, la pobreza y un dato
clave para ella: el “delirio” la habfa golpeado indudable-
mente a “nivel pensante”, es decir, habia afectado su
pensamiento, sus recuerdos, su imaginacion y su dis-
curso. Si bien se trata de solo dos ejemplos de los tantos
acumulados en la experiencia de El Brote, sirven para
ilustrar el punto de partida de los actores y actrices y el
trabajo que debe realizarse y se realiza con ellos para
gue el “delirio” se transforme en metafora y creacion.

A continuacién, exponemos el proceso de entextua-
lizaciones que llevd a la condensacion presente en la
escena “La Muerte y Guille”.

La entextualizacién de improvisaciones

La serie de improvisaciones que dio lugar a la conden-
sacidn presentada en el apartado anterior surgid del
interés de Guille en el tema del mar.® A continuacidn,
transcribimos, respetando la ortografia del original, una
improvisacién de Guille sobre el tema del mar entextua-
lizada por la directora del grupo el 6 de noviembre de
2006 (se reproduce la pagina del cuaderno de trabajo
de la directora en la Imagen 2).*

Improvisacién del 6/11/2006

Guille: Qué tranquilo que estéd el mar no se siente
ni un ruido las olas se han quedado quietas

mejor para mi, no sé nadar.

Iré a venir mas gente al mar?... no sé se pueden ir
todos hacia el fondo del mar se pueden ir

<) Guille, nacida en el interior de la Patagonia Norte, conocid el
mar en un viaje que El Brote realiz¢ a la ciudad bonaerense de Mar
del Plata en 1997, para participar del V Festival Latinoamericano de
Artistas Internados y Externados de Hospitales Psiquiatricos. Desde
entonces, el mar se volvié un tdpico de su discurso.

4 En las entextualizaciones, el pasaje de una linea a otra repre-
senta las pausas del discurso oral de los actores; el uso de paréntesis
indica comentarios aclaratorios de los actores; la agrupacidn de
partes del texto mediante llaves sefala el interés de la directora en
retomar posteriormente alguna de las unidades de sentido.
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No me gusta el mar, me da miedo.

Estéd borrascoso el mar.

Yo no sé por qué en alguna parte se oyen voces
debe ser el viento que silba

Si, el viento...

Qué lindo seria que aparezca una musa...

(junto con la bruma)

Si pero puede haber bruma en el mar

porque la musa podria venir vestida de

celeste y acercarse y ayudarme a correr las olas si
supiera nadar yo podria pasar sobre las olas.

Considerando la variedad dialectal del espanol de

la Norpatagonia, en esta improvisacion se observan
expresiones interesantes: la actriz combina un uso oral
popular (“se pueden ir todos hacia el fondo del mar se
pueden ir"), con otro coloquial (“mejor para mi”, “me
da miedo”, "qué lindo seria”, "en alguna parte se oyen”)
y otro poético o literario (“borrascosa”, “musa”, “bru-
ma"%). Ademds, Guille expresa imagenes potentes: el
mar como un lugar adonde enviar a los “intrusos”, como
algo belloy, finalmente, como algo que infunde miedo
y deseo de ayuda. Tanto los variados usos del lenguaje
como la contrapaosicion que establecen las imagenes
son considerados elementos con potencialidad drama-
tica, por lo que se retoma el tema del mar en nuevas
improvisaciones. En la siguiente pagina del cuaderno
de la directora, reproducida en la Imagen 3 y transcrita
a continuacidn, se observa la incorporacion de otros

actores en la improvisacion:

Entextualizacidn de la improvisacién del 6/11/2006
(continuacidn)

..)

Matfas: (Le pide). Una monedita.

Guille: Suenan las campanas como si fueran mone-
das pero no son monedas son pedazos de lata que
ha traido a la orilla, si pedacitos de lata.

Lydia: (Le pide). Un cigarrillo.
Guille: En el mar no se fuma
en el mar se te va a apagar el cigarrillo.

Julieta: (Le pide). Un pedazo de comida por favor
Sra.

Guille: El mar es tan amplio se parece

5 No queremos afirmar que el registro literario estd conformado
solo por términos de uso menos frecuente, sino proponer que, desde
la perspectiva de Guille, ciertos términos son més “elevados” que
otros.
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un poco al océano

se lo cruzard al mar?

se debe ir por la orilla

si yo me pudiera ir por la orilla me irfa...

podria irme, pero no, me quedo aca entre las olas.

Estos actores actian como testigos dispuestos a inter-
venir. La directora les habfa propuesto que, mientras
Guille hablaba, realizaran pedidos de algunos elementos
gue ella habia mencionado en una de las improvisaciones
anteriores: monedas, cigarrillos, trozos de pan. Segun la
consigna, cada uno podia elegir qué pedir y cémo, sin
detener el flujo de la improvisacidn, y Guille debfa reac-
cionar a cada una de las intervenciones. El objetivo de la
consigna, en linea con los objetivos generales expuestos
en el apartado anterior, era que todos los actares se
involucraran en el aprendizaje de dramaturgia de grupo.
Los actores formulan pedidos. Guille reacciona respon-
diendo negativamente o no respondiendo, lo que genera
tensidn; sostiene el uso de un registro coloquial (“peda-
citos de lata”) y otro maés literario-poético (“suenan las
campanas como si fueran monedas”), e introduce infor-
macion nueva: el mar es intrigante y genera preguntas.

La improvisacién continda en una clase posterior. Al
comienzo, estd basicamente a cargo de Guille, ya que
los restantes actores y actrices no formulan pedidos y
es ella quien solicita, dirigiéndose a la musa, “Tiéndame
una mano, sefora, tengo hambre”. Es decir, Guille man-
tiene el hilo de los pedidos y, ademas, la idea del miedo
al mar (“pero yo no sé nadar”) y de lo que el mar no
provee (“pero no son monedas/son latas que suenan”).
Los restantes actores retoman los actos de pedido mas
adelante:

Entextualizacidn de la improvisacidn del 7/11/2006
Lydia: Un cigarrillo por favor

Guille: El mar...¢a cuantas personas se ha devo-
rado? Se ha aquietado el mar.

Enri: ¢{Me convida un mate?

Guille: El mar...las caracolas

Si debe ser hermoso el fondo del mar con todos
los colores.

Elina: Un pedazo de pan por favor

Guille: Y las cavernas que habra peces de colores
si peces de colores

Recontextualizaciones en el convivio preescénico: una modalidad...

En la improvisacidn esta presente como texto recon-
textualizado la letra de la cancidn “Alfonsina y el mar”s,
gue en aquel momento se abordaba en el Taller de
Mdusica de El Brote. Guille retoma figuras de la cancién
(el fondo del mar, las caracolas) y aporta creaciones de
su imaginario. Por ejemplo, el personaje de la mujer fas-
cinada por conocer las profundidades del mar y a la vez
atemorizada por ellas y lo que devoran y, por tanto, que
se llama a quedarse quieta, como se ve también en las
entextualizaciones anteriores, o a pedir auxilio, como se
observa en la proxima entextualizacidn. Desde el punto
de vista de la dramaturgia, tienen potencial las image-
nes de las monedas de lata, asi como los cigarrillos y el
pan mojados, elementos surgidos en una improvisacion
pasada, que Guille encontraba en el mar y en este caso
recontextualizan los restantes actores, alcanzando el
objetivo de aprender una dramaturgia de grupo. Desde
el punto de vista discursivo, los elementos enumerados
remiten a un discurso sobre la pobreza y la necesidad,
en contraste con otro discurso en el que el mar y sus

non

posesiones (“todos los colores”, “las cavernas”,
colas”, “si peces de colores”) son inconmensurables,

pero retaceados (“pero no son monedas/son pedazos
de lata"). Todo esto resulta potente para la recontex-

tualizacidon en un texto preescénico.

cara-

Para dar lugar a ensayos que tenian prioridad para El
Brote, las improvisaciones sobre el mar se retoman en
las clases 20 dias después de las anteriores:

Entextualizacidn de la improvisacién del
27/11/2006

Guille: el mar esté borrascoso las olas se mecen
no se fuma en el mar el mar te tomay te lleva

Otros companeraos/as: Una moneda? Una moneda?

Guille: en el mar se pudre el pan llamemos a la
musa...

Guille se detiene y la directora propone gue recon-
textualice la improvisacion otro actor, Fernando.

Reproducimos un fragmento de su aporte:

Entextualizacidn de la improvisacién
del 27/11/2006 (continuacidn)

Fernando: Cuantos albatros, cuanta furia

6 Creada por Ariel Ramirez y Félix Luna y grabada por primera
vez en 1969 por Mercedes Sosa.
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Imagen 2. Reproduccidn de la pdgina 66 del cuaderno de trabajo 2006-
2008 de la directora de El Brote. Se observa la entextualizacién manus-
crita de una improvisacidn sobre el mar de una de las actrices, Guille.

sera asi siempre tendra ese color verde oscuro
debemos esperar a que nos tape alguna vez esos
vientos que se cruzan a lo lejos deben estar los
veleros surcando toda esta inmensidad

Un companero: ¢Un cigarrillo por favor?

Fernando: Esa luna no fuma y el cigarrillo tampoco
es fumado en este mar ancho.

Una companera: ¢Una monedita por favor?

Fernando: Se escuchan a lo lejos los crujidos de
los canos de las velas, los remos, quién se tira a la
aventura en este mar tan grande, tan ancho, tan
alto (...)

La estrategia didactica subyacente a la indicacidn de que
Fernando retome el tema aportado por Guille es que ella
—u otro actor, en otro caso— pueda verse reflejada en
otro discurso y complementada por nuevas imagenes.
Las recontextualizaciones por parte de otros actores se
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Imagen 3. Reproduccidn de la pdgina 67 del cuaderno de trabajo 2006-
2008 de la directora de El Brote. Continuacién de la entextualizacidn de

la improvisacion sobre el mar, en la que interactdan varios actores.

consideran fundamentales para ensenar en qué consiste
la dramaturgia de grupo en El Brote, asi como para favo-
recer la integracidn del yo a través de la interaccidn con
otros. En palabras de Trozzo (2015), “El teatro entrena
para construir espejos en los que las personas puedan
mirar la humanidad que hay en ellas mismas” (p. 16), y
esto no solo sucede en el acontecimiento escénico, sino
también en los innumerables textos que lo preceden y
tienen como funcidn la formacidn y la agencia de los
actores, pilares para la produccidn teatral.

Las entextualizaciones en el cuaderno de la directora
sobre el mismo tema reaparecen al ano siguiente, en
el mes de julio; las transcribimos a continuacidn (ver el
ariginal en la Imagen 4).

Entextualizacidn de la improvisacidn del
06/07/2007

Guille: Hoy el mar estd borrascoso parece que va
a haber neblina y si viniera una musa inspiradora y
me ayudara con las olas por qué no sé nadar? (...)

enero - junio de 2021



Qué es eso que hay en el fondo del mar se podria
construir una casa en el fondo del mar una casa
llena de corales, donde vayan los peces, en el
fondo del mar y después una ventana al cielo

Un companero: Un vaso de agua

Guille: Esté salada el agua

Una companera: Un pedazo de pan
Guille: Pan mojado Unicamente

Un companero: Una monedita por favor

Guille: Monedas de lata Unicamente puchos de
cigarrillo

Un companero: Ayudame, sefiora®?

Guille: Qué lo puedo ayudar...a hundirse mas para
que se vaya a la profundidad del mar

- (Le indica a un compafiero). Alcéncele la musa
un camaron a mi derecha o a mi izquierda otro...

- (Le indica a un compafiero). Corran las musas

vengan a servirme

Al comienzo, aparecen tdpicos que Guille venia explo-
rando, como la borrasca, el miedo por no saber nadary
el deseo de la musa, y también un nuevo topico: el mar
como un espacio a ser ocupado. El pedido de un vaso
de agua y la respuesta “estd salada el agua” también
son nuevos, aunque sostienen la linea de las necesida-
des que el mar no satisface. Pero, hacia el final, estas
necesidades llegan a un remate. Cuando el companero
pide ayuda a Guille, esta responde que lo puede ayudar a
hundirse mas para que se vaya al fondo del mar y, como
cansada de los pedidos, pasa a asumir un rol de “sefora
del mar” dando érdenes a sus sirvientas, las musas. Con
esto, Guille daba pie a los restantes actores para que
reaccionaran a las érdenes. Pero ellos no reaccionaron.

La ensenanza de la nocidon de conflicto

La improvisacion se detuvo en el punto mencionado
porgue el grupo avanzaba hacia una resolucidn facil:
las musas cumpliendo prontamente con los pedidos de
los necesitados. Se inici¢ asf una conversacion alrede-
dor de la idea de que esas musas obedientes, en vez
de aprovechar los conflictos potenciales, los hacian
desaparecer apagando, al mismo tiempo, el interés del
espectadoar, en este caso, de la directora, la primera
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Imagen 4. Reproduccidn de la pdgina 103 del cuaderno de trabajo 2006-2008 de la directora de El Brote.
Corresponde a la ultima de las improvisaciones de los actores sobre el tema del mar.
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espectadora, retomando la conceptualizacion de Barba
(2010). Se conversé que, desde el momento en que
Guille ordenaba y los demds se disponfan a cumplir, se
perdia la idea fuerza del mar mezquino sin que fuera
sustituida por otra idea desequilibrante. Se planted que,
en el juego de la ficcidn, es tentador imaginarles un
final feliz a los praoblemas, pero es mas interesante no
clausurarlos. Siguiendo a Pricco (2015), se propuso:

una estética (y una didactica) del desequilibrio,
basada en el entrenamiento de la capacidad y la
habilidad de jugar actoralmente con el intento de
resolucidn de conflictos de ficcidn pero buscando,
paraddjicamente, el “fracaso”. (...) “fracasar” en
los planes de solucién de un problema (...) de
manera que el equilibrio precario o el desequilibrio
(injusticia, falta de amor, falta de lo necesario para
vivir (...)) sea mantenido y tenga, por ende, en vilo
al espectador (p. 120).

Compartir reflexiones de este tipo supone asumir que la
agenda didactica debe ser evidente pues, como plantea
Trozzo (2015), “la agenda oculta, lejos de promover la
creatividad en los otros, es un acto de abandono y un
abuso de poder que asfixia las posibilidades de pensar
para reordenar” (p. 13). Retomar, a lo largo de improvi-
saciones, los discursos que los actores llevan a la clase
es recuperar lo que para ellos vuelve recurrentemente,
pero también, con base en la revisién de entextuali-
zaciones, modificarlo por efecto de la mediacion que
constituyen la ensenanza y el aprendizaje en grupo —y
el proceso creativo, que en El Brote marcha junto con la
formacidn. En la ensenanza del oficio teatral a personas
con padecimiento psiquico, dar voz no consiste solo

y necesariamente en dejar improvisar. También puede
consistir en ensenar en qué momentos se sostuvo un
conflicto con verdad escénica, qué acciones resultaron
organicas y qué reacciones estuvieron vivas. En igual
sentido, formar a un actor puede consistir en ensenarle
gue la actuacidn exige el aprendizaje de técnicas, par-
ticularmente, cuando hay un interés especifico en que,
construya su expresion a través de una mayor capaci-
dad de auto-registro corporal, que le permita entrar y
salir de la ficcién con fluidez y potenciar su presencia
escénica a través del uso de herramientas del oficio.
Los aprendizajes correspondientes no se adquieren de
una vez ni tampoco en un periodo de dos anos como el
gue se toma aqui ilustrativamente: por el contrario, son
recursivos e implican ciclos de ensefanza.

Las limitaciones de soporte nos impiden mostrar cdmo
se manifiestan los aprendizajes de los actares de El
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Brote en escena, pero podemaos compartir o que expre-
san en entrevistas sobre la apropiacion de la nocién

de conflicto y del oficio teatral. En el primer segmento,
Guille responde a si sabe qué puede ser mas y menos
interesante para el publico:

Si, me pasaba mucho con la obra No esta loco
quien pelea... Por ahi habia, este... cosas que eran
muy, muy... muy infantiles, y me parecia que tenia
gue crecer un poco para que el publico... ehh...
viera en otra dimensidn la obra de No estd loco
quien pelea. Eso me pasaba... No sé en qué parte
me pasaba eso de... Yo dije no me tengo que
meter porque Gabi es la directora y yo no tengo
qgue meterme. Y lo dejé, pero dije no vamos a
ganar, con esta obra no vamaos a ganar el primer
puesto...Y le dije a Elina “Vamos a salir cuartos”
(Entrevista a Guille, 2018).

En el segmento anterior, Guille se pone en el lugar del
publico —y el del jurado de la Fiesta Provincial del Teatro
2012— para evaluar que, en su opinidn, en la obra habfa
“cosas que eran muy infantiles”, que debfan “crecer”
para que el publico viera “otra dimensidn”. Si bien no
puede precisar en qué “parte” le pasaba eso, mues-

tra una postura critica sobre el texto posescénico que
evidencia criterios internos para decidir qué es, desde
su punto de vista, inquietante o no para el espectador.
Ademas, el segmento muestra un importante posicio-
namiento de Guille tras mas de 20 ahos de trabajo en El
Brote: si bien reconoce la direccidn de Gabriela, se con-
sidera en posicion de formular juicios sobre la cbra no
solo para si ("yo dije, no vamos a ganar"), sino también
dirigidos a otros, como su companera Elina.

En el segmento que sigue, Guille responde a una pre-
gunta sobre el aprendizaje de la técnica corporal:

Si, si, todo eso, todo eso que haciamos me... me...
me chocaba, me chocaba, me chocaba y no podia.
Y... después me sentia peor, porque al contradecir
|a técnica, viste, terminaba con... contracturada
del cuello, del cuerpo, viste, y todo por mi nega-
cién. Y eso lo descubri yo sola porque yo dije, ¢qué
estoy haciendo yo? (Peledndome con Gabriela que
ni se entera que yo me estoy peleando con ella?
(Entrevista a Guille, 2018).

En este segmento, Guille evoca sus primeros pasos
en el aprendizaje de la técnica y autoevalla negativa-
mente su resistencia. Plantea, ademas, que llegd a la
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Imagen 5. El grupo El Brote en una escena de No esté loco quien pelea. Fotografia: Hebe Medrano. Bariloche, 2013.

conclusion sobre la importancia de la técnica por si
misma, mediante un ejercicio autocritico.

En suma, en la escena “La muerte y Guille” de No estd
loco quien pelea (Martinez, 2010), se condensd una
larga improvisacidn del grupo alrededor del tema del
mar, a través de un proceso de sucesivas entextualiza-
ciones y recontextualizaciones que posibilitaron trabajar
en el convivio preescénico con la nocién de conflicto
teatral. Después de este trabajo, desde la dramaturgia
de direccidn se dej¢ solo el hueso de la exploracién para
presentarlo a Humberto Martinez como dramaturgo de
la obra: las necesidades, el miedo al mar y la muerte y la
apertura a los otros para salvarse: “Quisiera ir al fondo
del mar, para juntar monedas de lata, el pan mojado, los
cigarrillos mojadaos... Pero no sé nadar. {Y si me ensehan
a nadar?”. La estrategia didactica (y otras estrategias
didacticas anteriores), la creacidn de esta obra “espe-
cialmente para El Brote” (y la creacién de obras colecti-
vas anteriores y posteriores), asi como la actuacion del

Recontextualizaciones en el convivio preescénico: una modalidad...

grupo en ella(s), motivaron el juicio critico y el aprendi-
zaje progresivo de técnicas por parte de los actores con
padecimientos de salud mental que conforman El Brote.

Conclusiones

En los apartados anteriores, ilustramos una estrate-

gia didactica empleada en El Brote para lograr que los
actores se autoperciban como tales, formulen juicios
criticos y aprendan nociones y herramientas del oficio
teatral expresandose sin perder su voz e involucrdndose
activamente en la actividad. Sintéticamente, la estrategia
consiste en partir de sus inquietudes e imagenes, entex-
tualizarlas, explorarlas en el convivio como textos prees-
cénicos, hacer que se recontextualicen en los discursos
del grupo y la dramaturgia de director o autor, discutirlas
en términos de eficacia teatral y favorecer la ejercitacion
de las herramientas y su conceptualizacién operativa.

Ana Atorresi y Gabriela Otero
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Este tipo de trabajo —y trabajos con otras modalida-
des que no alcanzamos a ilustrar aqui— se realiza en El
Brote de manera sostenida hace mds de 22 anos y hace
9 en una sala de teatro propia; con la misma direc-

tora y, basicamente, con el mismo grupo de actores,
remunerados como tales en el contexto de un grupo

de teatro independiente. Los logros de los actores
“locos”, ilustrados brevemente en el articulo, sugieren
la importancia de atender a factores didacticos como
los mencionados y también extra-didacticos, como la
persistencia en la gestidn, la extensidon de la ensehanza,
el logro de un espacio de trabajo y encuentro, la per-
cepcidn de un cachet y la posibilidad de ser juzgados
por publicos reales. Ademas, los logros de los actores
“locos” reclaman la generalizacidn de politicas de salud
mas humanas, que erradiquen las variantes del manico-
mio y extiendan las estructuras y redes necesarias para
qgue todas las personas vivan como ciudadanos con
plenos derechos.
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