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Resumen

La presente tesis esta planteada desde la diseccién de un entretejido teatral de
creacion colectiva dirigida desde la linea de trabajo del grupo Malayerba, por medio de su
director Aristides Vargas. El trabajo empieza con una propuesta escénica desde la
grupalidad que lleva a cabo una dindmica de creacion colectiva de la cual deviene la obra
“La Casa de las Pequena Fortunas™, originando de tal modo particularidades que son
analizadas desde sus diversas etapas, otorgando mayor énfasis en cémo se desarrolla el
proceso intertextual en conjunto. La estructura de la propuesta parte de una serie de
procedimientos en los cuales varios individuos escriben en relacion a distintos pardmetros
estructurados desde la coordinacion escenica, de diversas maneras y a partir de diferentes
posibilidades donde se tejen en conjunto las escenas de la obra, dando como resultado una
voz contenedora de todo el grupo de trabajo. Al mismo tiempo, se difumina la autoria de un
solo sujeto, porque dentro de este entramado surge una nueva voz que abarca todos los

textos creados de manera personal y colectiva dando como fruto una escritura otra.

Palabras Clave: Creacion colectiva, dramaturgia, intertextualidad en conjunto,

improvisacion.



Abstract

The present thesis is raised from the dissection of a theatrical weaving of collective
creation directed from the work line of the Malayerba group, through its director Aristides
Vargas. Starting with a stage proposal from the group, a dynamic of collective creation
takes place, which becomes the “The House of the Little Fortunes”. The process originates
certain particularities that are analyzed from its various stages, giving greater emphasis on
how the intertextual process is developed as a whole. The structure of the proposal is based
on a series of procedures in which several individuals write in relation to certain
parameters, differently and convoking diverse possibilities through which the scenes of the
work are woven together, resulting in a voice containing everyone of the working group. At
the same time, the authorship of a single subject is blurred, because within this framework a
new voice emerges, encompassing all the texts created in a personal and collective way,

giving birth to a different writing.

Keywords: Collective creation, dramaturgy, joint intertextuality, improvisation.
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Introduccion

Antecedentes

En Ecuador existe desconocimiento de los procesos teatrales debido a la carencia
historica y falta de registro que se ha dado en el pais. Su historia teatral refleja una
concepcién que viene de la antigua Grecia y que, pasando por Europa, se ha repetido
constantemente a lo largo de los siglos; de tal manera, la idea de teatro, tanto en el contexto
ecuatoriano como el globalmente aceptado, responde a un concepto occidental del mismo.

La mayoria de concepciones sobre el teatro que tenemos hoy en dia en América
Latina, histéricamente nacen con la colonizacion. De igual modo se establece una idea de
dramaturgia, en tanto texto previo, como centro de toda la experiencia escénica, relegando
lo especificamente teatral a un mero ejercicio de escritura en si’.

En general este concepto clasico de dramaturgia define al autor como creador
literario Unico de la obra y como su voz principal; en este sentido la escritura teatral en
Ecuador se convierte en una herramienta de expresion personal, mas cerca de la oratoria y
la retdrica que al aporte organico a la creacion escénica.

Historicamente a finales del siglo XIX se producen algunas obras dramaticas donde
se genera una ruptura en el modo de escribir teatro en el pais, entre ellas “Receta para
viajar” de Aguirre Guarderas Francisco; posteriormente, es decir entre los afios treinta y
cincuenta, surgen nuevas obras dramaticas aungque no en numeros significativos, donde se
destacan autores como Jorge Icaza, Demetrio Aguilera Malta, Jorge Vera, entre otros.

Un cambio importante se da a mediados del siglo XX cuando se empieza a ver la
figura del dramaturgo que se dedica especificamente a escribir para el teatro y la puesta en
escena. Tenemos personalidades como Ernesto Alban, José Martinez Queirolo y
sucesivamente Luis Miguel Campos que tienen estéticas y poéticas totalmente distintas,
dibujando tendencias que marcaran el teatro ecuatoriano.

A mediados de los afios setenta, una modalidad teatral, la creacion colectiva,
aparece en Ecuador como una herramienta que posibilita un discurso critico en torno a

problematicas sociales que los poderes de turno invisibilizaron. Ollantay, un grupo de la

1 Patricio Vallejo Aristizabal, La Niebla y la Montafia; tratado sobre el teatro ecuatoriano desde sus origenes
(Quito: Banco central del Ecuador, 2010).



Escuela Politécnica Nacional, empieza a experimentar en este sentido con una obra titulada
“S+ S= 41” que difumina las jerarquias dando responsabilidad de la obra al grupo. Estas
pautas metodoldgicas cambiantes se empiezan a dar alrededor del pais de manera
consciente e inconsciente, donde algunos grupos como Malayerba u Ollantay lo asumen
desde una postura politica, ética y artisticas, mientras que otros grupos como EIl Juglar
trabajan desde la creacion colectiva sin mencionar explicitamente que la practican.

La creacion colectiva en Latinoamérica surge en la década de los sesenta y setenta,
como sostiene Lorena Verzero nace un “teatro militante” 2, a partir de acontecimientos que
marcan ese momento historico: tenemos como influencia la revolucion cubana; condiciones
laborales deplorables y las dictaduras militares que se propagan a lo largo del cono sur,
posibilitando de tal modo el empoderamiento y nacimiento de grupos de izquierda que
buscan una mejora social, rechazando al poder que ejecuta dinamicas contrarias donde el
pueblo se ve afectado. A partir de este malestar general, varios grupos ven en el teatro una
posibilidad potente y al mismo tiempo libre para cuestionar su entorno. Paralelamente, se
visualiza la creacion colectiva como un accionar que genera ruptura, dado que empieza
cuestionando las jerarquias dentro del mismo entramado productivo del quehacer teatral.
Esto es, en primer lugar, un ejercicio de deconstruccion de las hegemonias que constituyen
el modo de producir teatro y, en un segundo momento, de cuestionar los entramados

sociales.

En especifico la creacion colectiva se compone de pautas metodoldgicas que
permiten crear, pasando por todas las funciones particulares que contribuyen a la
produccion de una obra teatral. Partiendo del entendimiento de que, hay cosas que
queremos decir de las cuales no existe una dramaturgia escrita donde recurrir. La creacion
colectiva nos da la posibilidad de formular desde la escritura literaria hasta la corporal algo
particular y previamente inexistente. Como tal no es un método acabado, no es un sistema
de produccion que lleva al “éxito” porque justamente ataca 10s metodos de produccion
hegemdnicos. Son procedimientos donde el juego y la improvisacidn se vuelven esenciales
para crear de manera conjunta, permitiendo que la memoria se active y confronte la

realidad de ese momento. La memoria no es solo un ente de reconstruccion del pasado sino

2 Lorena Verzero, Teatro militante: radicalizacion artistica y politica en los afios 70. 1ra edicién (Ciudad
auténoma de Buenos Aires: Biblos, 2013).
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también una bruajula que se dirige al futuro por medio del presente; este presente es la
accion de presentar lo que late en el ser de cada participante; esos intereses vitales que
permiten entrecruzar diversos objetivos y encontrar una voz particular que contiene a todos
los que participan en ese proceso, conectando con la memoria de su entorno y la esencia de

una época.

La falta de experiencia concreta en esta linea de investigacion escénica ha creado la
necesidad de esta propuesta de titulacion. Desde las materias de direccién y dramaturgia
contemporanea que dictaba el mismo Aristides Vargas dentro de la Universidad de las
Artes, surge el interés por indagar en la creacién colectiva y posteriormente la
intertextualidad como acto transgresor aun para el propio director, las actrices y el actor que

en conjunto toman el riesgo de escribir pluralmente.

La Intertextualidad dentro de esta propuesta, es el didlogo de diversas escrituras
que da como resultado una trabajo diferente pero contenedor de otros textos. Como
concepto, la intertextualidad es atribuido al fil6logo Mijail Bajtin, quien habla de
dialogismo en sus obras sobre teoria literaria; dentro de ellas, destaca Problemas de la
poética de Dostoievski® que fue publicada en 1936. El término de intertextualidad es tratado
también por la fildsofa y tedrica literaria Julia Kristeva, quien parte de un analisis sobre las
teorias de Bajtin®. Posteriormente la intertextualidad va a ser pensada desde distintas
posibilidades como la literatura, la filologia, linguistica y en el teatro de una manera menos

explicita.

En este caso el acercamiento a la intertextualidad es propuesto por Aristides Vargas
en el trabajo relativo a la obra “La Casa de las Pequefias Fortunas”. Dicho procedimiento
habia sido tomado por Vargas de manera tangible en un proyecto que se da en el afio 2000,
realizado con el dramaturgo y director teatral José Sanchis Sinisterra quien trabaja con la
intertextualidad como procedimiento o ejercicio dramaturgico sin alejarse de la propuesta
de Bajtin. Posteriormente, Vargas utilizara este procedimiento en el 2013 en la obra
Fronteiras que esta ubicada en el campo performatico, donde las escrituras eran propuestas

por los actores y las actrices que iban jugando en cada funcién con sus propios textos: en

3Mijail Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski. (Mexico: Fondo de Cultura Econémica, 1998).
4Julia Kristeva. La palabra, el didlogo y la novela, en Semiética, 1. (Barcelona, Fundamentos, 1978).
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ese aspecto, el contenedor de la obra era el tema que permitia que los fragmentos tengan un
hilo conductor. Es pertinente mencionar que este procedimiento intertextual Aristides
Vargas lo ha venido trabajando en sus obras de creacion colectiva con el grupo Malayerba

donde es el director y por lo general autor de los textos que se realizan.

En “La Casa de las Pequenas Fortunas” la intertextualidad surge como forma de
experimentar la escritura teatral desde la practica, y se conecta con lo que constituye ética y
socialmente a sus participantes en la contemporaneidad, dando la posibilidad de que el
encuentro y didlogo exprese una nueva voz que nace de tejidos diversos en base a la

escucha personal, grupal y social.

Pertinencia del proyecto

La tesis “Vigencia y nuevos paradigmas de la creacion colectiva” se basa en el
trabajo conjunto de la obra “La Casa de las Pequeia Fortunas” para obtener, desde las
diferencias, un trabajo contenedor no solo de las voces de los distintos participantes, sino
también de aquellas que conforman la sociedad ecuatoriana. En este sentido, utilizar la
creacion colectiva y la intertextualidad tienen pertinencia porque este proceso se conecta no
solo con un individuo sino con una sociedad, rompiendo con ciertas jerarquias como la
figura de un solo dramaturgo.

La oportunidad de esta investigacion ademas se evidencia en la posibilidad de darle
voz a los que no tienen, a una sociedad que ha olvidado mucho lo que paso y le afectd. La
tematica que se aborda tiene que ver con la desposesion, con el robo, con un tejido social
gue en su gran mayoria se compone de migrantes tanto locales como extranjeros. Desde esa
mirada es necesario analizar el proceso intertextual dentro de este trabajo de creacion
colectiva porque no solo existe un cruce de textos en relacion a las actrices, actor, director,
colaboradores, sino también con problemaéticas y vivencias sociales que se filtran dentro de
este proceso Yy potencia el trabajo escénico, que puede resonar también en los espectadores.

Este proyecto a su vez es un proceso histérico que tiene que ver con los primeros
resultados de la Universidad de la Artes en Guayaquil, con la colaboracidn de artistas con
una trayectoria extensa como Aristides Vargas o Charo Francés, que deciden asumir
proyectos como éste de una manera generosa y comprometida, generando una posibilidad

teatral que, ademas de quedarse en el actor o la actriz, intenta dialogar con la sociedad.
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Estos maestros aportan un conocimiento que ha representado para ellos un trabajo arduo y

polvoriento, que permiten, principalmente, tener un registro desde eso otro que nos ha

generado esta experiencia. Analizando el vacio tedrico metodoldgico en el campo de los

estudios teatrales ecuatorianos, considero este proyecto necesario a fin de pensar la

escritura teatral desde la contemporaneidad, para organizar un discurso en el campo de la

dramaturgia donde hipétesis, conceptos, vivencias puedan ser debatidas, analizadas,

cuestionadas para crear lineas de investigacion que respondan a la época y a la sociedad

actual.

Objetivos Generales

Repensar la creacion colectiva desde la contemporaneidad como vehiculo
cambiante que potencia el acto escénico desde la posibilidad de responder y jugar
con otros lenguajes teatrales que atienen a particularidades personales y a su vez
sociales que se desligan de las hegemonias de produccion.

Sistematizar una experiencia de construccién teatral, enfocada en la
intertextualidad, que incentive a los/las artistas escénicos/as a escribir y registrar los
procesos como una forma necesaria para crear un movimiento solido que se piense
después de la escena, desde los hallazgos o dificultades encontradas para crear un
sendero a los que vienen después.

Visualizar la intertextualidad desde el encuentro y desencuentro en la obra “La
Casa de las Pequefias Fortunas” a partir de un proceso plural conjunto que propone

una postura similar pero diferente en cuanto al texto dramaturgico.

Objetivos especificos

Desjerarquizar el poder en relacién al trabajo colectivo acercandolo a una
manifestacion artistica de una pequefia comunidad.

Potenciar la creacion colectiva desde la intertextualidad.

Crear interrogantes y responder dudas sobre la creacion colectiva.

Analizar el universo contenedor donde puedan habitar los participantes de este
trabajo.

Plantear el teatro o la creacion colectiva como un lugar de cohesion social.

13



Entender la creacion colectiva y la intertextualidad desde la praxis.

Relacionar y argumentar los puntos de encuentro y desencuentro de la
intertextualidad y la creacion colectiva.

Valorizar la parte textual como un elemento de igual importancia para el quehacer

teatral.
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Pautas de trabajo, creacion y apuntes de “La Casa de las Pequeiias Fortunas”

Breve acercamiento a la creacion colectiva

El nacimiento y continuidad de la creacion colectiva se remonta a la década de los
60 y 70, donde algunos grupos teatrales nacen y empiezan a indagar en esta metodologia no
acabada, cuyas bases radican en la responsabilidad social que a su vez es sustentada en una
organizacion comprometida con el arte. Segun sostiene Santiago Garcia, dentro de esas
décadas, la convulsion politica y social genera un compromiso grupal donde individuos
necesitan agruparse para asumir una toma de conciencia en pos de una sociedad
empoderada y vinculada a la realidad que le toca vivir®. Esa realidad trae consigo algunas
interrogantes, problemas y soluciones. Surge la pregunta ¢;qué es el actor/ actriz y cual es su
funcion?, especificamente en ese “nuevo teatro”® que estaba surgiendo en Latinoamérica:
para esto hay que resaltar que los actores y actrices por lo general se formaban
autbnomamente en los grupos de teatro y por ende, segun ellos, les faltaba formacion
tedrica y técnica, mientras que los que habian estudiado academicamente no respondian a
las exigencias de lo que hoy se denomina el “nuevo teatro” donde los actores y actrices
fungen diferentes papeles como administradores, escenografos, luminotécnicos,
dramaturgos, promotores, etc.

Esta es la realidad en la cual surge la creacion colectiva en Latinoamérica. La
impresion es que hoy en dia nos encontramos en otro tipo de realidad, primero porque en la
actualidad, generalmente, se vive en una sociedad domesticada en la cual cuesta reclamar
con lo que se esta en desacuerdo, esto se debe al alto grado de individualismo y poco
sentido de comunidad que habitamos, segundo porque aquellos/as directores/as actrices y
actores que no se movian persiguiendo algo preestablecido, que tenian carencias teoricas y
técnicas, encontraron un camino teorico-practico, después de afios de investigacion, trabajo
y estudio. En la actualidad, son ellos/as nuestros/as maestros/as, no solo por el legado que
han trazado, sino porque muchas/os de ellas/os estan en la academia como profesores/as.
Eso muestra una transformacién dentro de la practica de la creacion colectiva, porque a la

vez paulatinamente se desarrolla una serie de pautas que definen esta teatralidad, de tal

® Santiago Garcia, Teoria y practica del teatro (Bogota: Ediciones Teatro La Candelaria, 1989), 18.
6 Beatriz J. Risk, El nuevo teatro latinoamericano: una lectura histérica (Minneapolis: The Prisma Institute,
1987).
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manera surgen actores y actrices que responden a una forma de trabajo ya consolidada. Por
otro lado, los grupos hitos que practican la creacion colectiva se mantienen hasta la
actualidad, porque han formado profesionales con los que ahora trabajan, y las nuevas
generaciones, en este caso mi generacion, hemos estudiado tedricamente esos
acontecimientos que nos dan indicaciones mas claras acerca de la creacién colectiva. Pero
generalmente todas estas informaciones se quedan en la teoria, o, en el mejor de los casos,
los estudiantes tienen la posibilidad de formar parte de esos grupos ya constituidos. Muy
pocas veces se crean nuevos grupos que se consoliden con el tiempo, porque el trabajo
colectivo requiere de permanencia, reflexion y accién, en realidades donde el culto a la
inmediatez y lo vertiginoso es lo que se prioriza.

Lo anteriormente dicho trae nuevas interrogantes: ¢Por qué muchos actores y
actrices son colaboradores en diversas obras y no se establecen en un grupo? ;Lo comercial
prevalece en relacion a lo ético y social? ¢Por qué los grupos han entrado en crisis? ¢ES
necesaria una convulsion social para que la gente se agrupe? ¢El teatro latinoamericano de
grupo se ha vuelto una tradicién? Sin duda hay maés interrogantes en relacion a la
grupalidad, el compromiso artistico, ético y social. A pesar de las preguntas antes hechas, la
creacion colectiva, para muchos, es wuna posibilidad para trabajar rigurosa y

comprometidamente desde el disfrute procesual en el teatro.

¢Puede existir un movimiento teatral sélido?

Al igual que muchos/as de nosotros/as, Santiago Garcia a principio de los afios 80
ya se preguntaba como construir un movimiento teatral solido’. Para pensar el acontecer de
la produccion de una obra de arte, €l llega a formular tres momentos que considera
importantes para la creacion. Estos son el cognoscitivo, el ideoldgico y el estético®. Han
pasado mas de treinta y cinco afios desde que Santiago Garcia escribi6 sobre aquello y su
vigencia sigue siendo trascendental en relacion con las problematicas actuales del teatro de
grupo. A continuacion intentaré analizar estos tres momentos desde la contemporaneidad

relacionandolos con la creacion artistica de “La casa de las pequefias fortunas”.

" Garcia, Teoria y practica del Teatro, 18.
8 Garcia, Teoria y practica del Teatro, 19-20.
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1. El momento cognoscitivo

Este momento tiene que ver con la etapa en la cual nos relacionamos generando y
asimilando conocimientos. Santiago Garcia planteaba las visiones del arte y la ciencia
como maneras complementarias en el proceso de conocimiento de la realidad. La ciencia ve
la realidad de una manera univoca, da conceptos y formas rigidas, mientras que el arte la
conoce de una manera ambigua y polisémica.

Cuando comenzamos a trabajar en “La casa de las pequefias fortunas” indagamos
muchos conceptos y nociones como el capitalismo, la muerte, la post verdad, entre otros.
Usabamos la realidad como tal, pero también como una posibilidad descolocada, abstraida
de ella, o sea como arte, sin embargo permaneciendo conectados con la realidad, usando
métodos de andlisis que venian de otras disciplinas, la linguistica, la filosofia, etc., aun
cuando el proceso de trabajo necesita méas abstraccion. De tal modo arte, ciencia y realidad
no se contraponen, sino que crean alianzas dentro del descubrimiento, extrafiamiento,
sorpresa, porque al fin de cuentas la creacion colectiva es un proceso abierto a la

convivencia de arte con ciencia.

2. El momento ideolégico

Podriamos decir que este es el momento donde el arte y la politica platican, ya que
tiene que ver «con las concepciones y las posiciones politicas del artista o de los artistas y
de cémo a través de la realizacion de la obra estas ideas, conceptos y apreciaciones van
siendo puestas en tela de juicio, criticadas, analizadas, es decir, interpretadas».® En la
practica esto se traduce en largos periodos de dialogos; dentro del proceso de creacién las
conversaciones que teniamos marcaban concepciones éticas y politicas que eran de interés
comun. Para mi el momento ideolégico empieza cuando se ponen en la mesa los intereses
de los participantes: esto tiene que ver con ideas, principios éticos y politicos que van a
entrar en juego, 0 sea en cuestionamiento, en critica, analisis, duda, permitiendo de tal
modo crear una obra que contiene los intereses de todo el grupo. Creo que lo que hizo que
“La Casa de las Pequefias Fortunas™” se lleve a cabo fue el interés y mutuo acuerdo para

jugar con el tema y las tematicas que aborda la obra.

® Garcia, Teoria y practica del Teatro, 19-20.
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3. El momento estético

El momento estético tiene que ver con el como jugamos con la realidad, al igual que
el como la transformamos cuando la ensayamos. Justamente es esa realidad otra, que surge
desde las concepciones que nos constituyen socialmente, que determinan la estética de la
obra ubicandose de tal modo en una brecha entre la realidad y ficcion, que contiene a
ambas sin negar a ninguna de ellas. Siento que mis compafieras y yo, no pensdbamos si nos
situabamos en la realidad o en la ficcion, simplemente jugdbamos a partir de lo que surgié
en las improvisaciones. Para ello es importante la disposicion y apertura al otro, lo que
produce también un lenguaje distinto de aquellos individuales, lo que va marcando una
estetica grupal.

Sin duda estos tres momentos estan ligados entre si, a través de una relacion y
oposicién constante; no podrian estos momentos estar uno sin el otro porque tienen ejes
transversales que los atraviesan, como la confianza, los intereses en comun, el juego, la
posibilidad de ser otros, de crear otra realidad y fundamentalmente comparten el mismo
marco: el arte teatral, que es el gran contenedor. Es importante acotar lo que ya visualizaba
Santiago Garcia acerca de todo esto: se trata de un proceso gque no tiene que ver solamente
con la conformacién de un grupo o una obra, sino que también es aplicable a la formacion
de artistas. Esto parece claro en la experiencia colombiana.

A pesar de tener condiciones iniciales distintas, se podria imaginar un movimiento
teatral s6lido en Guayaquil que se sustente en los momentos que Santiago Garcia menciona.
De hecho, una de las posibilidades que encuentro para aplicar las pautas que €l nos sugiere
es trabajar la creacién colectiva transformandola a partir de nuestra realidad. Para mi “La
Casa de las Pequenias Fortunas” fue un impulso en este sentido, y al mismo tiempo que

incrementd en mi la necesidad de querer hacer teatro de grupo en Guayaquil.

Construccion de “La Casa de las Pequefias Fortunas”

Para realizar un analisis sobre como se construyd la obra antes mencionada, creo
pertinente pensar ulteriormente en la creacion colectiva que fue la base de este trabajo.
Primero, no existe una definicién univoca sobre esta. Por un lado, tenemos la perspectiva
del grupo de teatro La Candelaria y de su director Santiago Garcia que la piensa como un

método no acabado o0 como una serie de pautas metodoldgicas; por otro lado, Enrique
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Buenaventura afirma que este procedimiento esta basado en la improvisacion dando énfasis
en la dramaturgia del actor, donde habla de actores entrenados en la improvisacion y un
grupo relativamente estable.

Desde mi corta experiencia con esta forma de trabajo, he podido visualizar que tiene
una estructura basada en lineamientos que van a cambiar de acuerdo a las necesidades del
grupo o de la obra. Se puede decir que existe una manera de trabajar colectivamente bajo
ciertos pardmetros, pero hay que dejar claro que es un proceso que cambia de acuerdo a las
particularidades que el montaje necesite. Esto puede pasar desde el calentamiento o
entrenamiento requerido para una propuesta determinada, o los ejercicios para improvisar,
dado que el punto de partida no es fijo: se puede partir de una foto, de un tema musical, de
un libro, etc. Eso hace que la forma de trabajar sea diferente, porque es también parte de lo
que busca este proceso, tal como es: investigar y crear lo que no esta creado, lo que no esta
hecho, aquello que no se ha hablado, pero sin repetir los errores que antes se cometieron, es
decir, desarmando lo construido para crear algo nuevo. En si, creacion colectiva es trabajar
en un camino trazado pero con rumbo hacia otros horizontes y posibilidades.

Para seguir analizando estas pautas metodoldgicas que forman la creacion colectiva,
propongo hablar desde el territorio que conozco y que he vivido, como lo de “La Casa de
las Pequenias Fortunas”. Esta obra parte del deseo de tres estudiantes, Ariana Fuentes,
Estefania Rodriguez y Jefferson Castro (quien escribe), que deciden graduarse con un
trabajo de creacion colectiva. Luego de tomar la decision de trabajar juntos, acudimos a
Aristides Vargas para que sea €l quien nos dirija: una vez que los tres participantes y el
director estdbamos de acuerdo, empezamos con entrenamientos propuestos por nosotros. Se
dio asi un trueque de entrenamientos: cada dia un participante del grupo proponia una
forma de calentamiento para pasar al trabajo que dirigia nuestro maestro.

Para decir la verdad, desde mi punto de vista el proceso ya habia empezado con las
clases teoricas y préacticas que habiamos visto en la universidad, donde los conceptos,
definiciones, técnicas y teorias fueron analizadas, debatidas, cuestionadas e inoculadas.
Esta constatacion parte del hecho de que para reunir a un grupo de personas de manera

idonea en un montaje, se necesitan conceptos y teorias mas o menos asimiladas por todos

Enrique Buenaventura, «Actor, creacion colectiva y dramaturgia nacional», Boletin cultural y bibliografico
del Banco de la Republica, vol. 22, n.4 (1985).
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los participantes, permitiendo no detenerse mas de lo necesario. En nuestro caso, parte de
las teméticas que abordamos fueron estudiadas en clase, como: los feminismos, el
capitalismo, las imagenes, al igual que todo el trabajo actoral que nos permitié improvisar,
jugar y estar en escena. Por lo tanto creo que para empezar con un trabajo de creacion
colectiva es necesario tener en comun bases técnicas, conceptuales tanto tedricas como
préacticas para posteriormente llegar a un tema y estética que cohesione al grupo. Esto no
quiere decir que no existan otras posibilidades, sino que en esta obra las actrices y el actor
pudieron jugar con mayor libertad dado que todos vienen de una misma escuela, al mismo
tiempo que son coetaneos y de una misma ciudad como es Guayaquil. Sin embargo, esto
puede también limitar el horizonte creativo ya que las referencias y las técnicas comunes
pueden encasillar los actuantes dentro de una estructura preformada.

Dentro del proceso de creacion podemos identificar varias partes. La primera,
Aristides la llamaba la fase de investigacion, donde dialogdbamos, investigabamos y nos
Ilevamos a la casa la tarea de pensar en una tematica acerca de lo que nos estaba pasando a
nosotros/as, porque se hablaba de que los conflictos subyacen de lo que nos esta pasando.
Esta primera fase desde mi punto de vista se complementa con las etapas de
improvisaciones que utilizan todos los materiales de la misma, sin que finalice por
completo, porque la investigacion esta en todo el proceso de improvisacion y de la obra.
Podriamos decir que la segunda fase seria la improvisacion, que bajo el planteamiento de
Aristides tiene cuatro momentos: improvisacion individual, mix de improvisaciones,
improvisacion de puesta en escena y puesta en escena, por lo cual vamos a pensar cada una

de ellas desde la experiencia en la obra antes mencionada.

Improvisacion Individual

El planteamiento para improvisar de manera individual parte de la investigacion
basada en lo que nos estaba sucediendo, de ahi surgian partituras tematicas, donde el tema
terminaba reducido a una accion dramatica, que estd compuesta por acciones fisicas
entendidas como unidades minimas del conflicto, una especie de secuencia de acciones
fisicas hiladas por un tema en el cual subyacen lineas temaéticas, donde no habian textos, ni

dialogos pero si una propuesta musical que articulaba la partitura.
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Antes de cada improvisacion se analizaba en conjunto lo que se podia hacer y se
enumeraba cada accién planteada, de tal manera que, cuando se iba a jugar con ese
material, cada participante tenia acciones dadas. Por otra parte las historias que teniamos en
la cabeza tenian que transformarse en iméagenes vivas de lo que queriamos hablar o contar;
por consiguiente, las lineas tematicas tenian una estructura clara para nosotros/as. Cada vez
que llevdbamos a escena la improvisacion que proponiamos, nos convertiamos en
directores/as de nuestras improvisaciones y tenia que haber claridad en lo que se pedia a las
compafieras/os, para poder jugar con ciertos parametros, porque se analizaba que, cuando
se daba un cambio de la accion, también se cambiaba la linea tematica. Entonces habia que
considerar que cada accion era relevante en la partitura tematica, la cual se manifiesta en
deseos ocultos, conflictos abiertos, tensiones, porque no existian personajes sino fuerzas,
impulsos que luego devendrian en personajes.

Se podria decir que la primera etapa de improvisacion se lleva a cabo con
planteamientos personales que se estudian para llevarlos a escena, transformandolos en
partituras temaéticas individuales, en la cual cada uno actla y dirige sus propuestas y
participa en la de sus compaferos/as. Cabe recalcar que se puede separar la fase de
investigacion de la de improvisacion, pero en esta experiencia siento que la investigacion
tenia sentido cuando se la llevaba a escena como partitura tematica.

Dentro de las improvisaciones individuales hay un segundo momento, donde se
afiade el texto partiendo de la partitura fisica, pero es el director/a de cada partitura quien va
dando pautas para entrar en juego con el texto. Desde mi experiencia puedo destacar como
en un primer momento me bloqueé, porque estaba haciendo las cosas al pie de la letra de lo
que me decia la directora de la partitura con la que comenzamos. Luego me di cuenta que
cada momento de la improvisacion contiene varias pautas que pueden generar
intervenciones textuales y fisicas que no estan establecidas desde el primer momento. Es asi
que surge lo textual: no como algo impuesto o rigido, no se trata de aprenderse un texto,
sino de tener claridad tematica para poder ser consecuente con lo que esa improvisacion
pide y, a su vez, se de el juego de accidn reaccion entre las actrices y el actor.

Aunque en ocasiones el texto se volvia superficial o repetitivo, porque no habia
claridad, por lo menos en mi caso, por otra parte el texto que surgia, a ratos iba aclarando

de que estaba hablando la obra, en relacion a lo que estabamos haciendo: es como si esos
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textos estuviesen dando caracteristicas a las presencias, es mas, creo que hay personajes
que fueron hechos de esas improvisaciones, como “el Suizo”, que surge de la
improvisacion de Ariana con Lunares. Podriamos decir que su esencia nacié de la
improvisacion, porque con las pautas dadas no estaba planteada esta figura, pero con el
componerse del didlogo surgid, de manera inesperada. Teniamos claro que en la creacion
colectiva el texto no tenia necesariamente que aclarar la improvisacion, por lo tanto, la
parte textual fue mucho més boceto que la partitura fisica. Una vez que afiadiamos el texto,
grababamos la improvisacion y pasabamos a la siguiente: creo que esa decision fue
pertinente teniendo en cuenta que Aristides tenia claridad del proceso que estaba guiando,
dandonos seguridad ain en los momentos de desconcierto, porque los meses pasaban y
sentiamos que no avanzdbamos. No cumplimos tal cual los tiempos planificados, pero

logramos tener el material necesario para pasar a la siguiente fase de la improvisacion.

Mix de improvisaciones

Para este momento es necesario tener elaboradas las partituras tematicas. Cuando
Ilegamos a esta etapa teniamos trece partituras, cuatro por cada actriz, actor y una propuesta
desde la direccion. Estefania tenia: “comerciantes o vendedores”, “pareja de los libros”,
“feminista” y “la caja de los secretos”; las cuatro propuestas de Ariana fueron: “Lunares”,
“suefios”, “game over” y “los bailarines”; la propuesta de Aristides fue: “Pajaros en la
cabeza”. Por mi lado estaba: “El banquero anarquista”, “Maria en Gracia 0 cajas”,
“religiones” y “los acrobatas”. Hay que aclarar que, si bien es cierto que las propuestas
parten de manera individual, su consolidacion se logra desde el grupo, dado que las
improvisaciones se enriquecen con los aportes de todos/as los que participamos en ese
proceso.

Después de tener las trece improvisaciones, Aristides nos dijo que teniamos que
crear una secuencia basandonos en tres improvisaciones de las trece con las que
contabamos, por lo consiguiente, debiamos pensar como unir esas improvisaciones para
encontrar conexiones o crearlas. Al fin de cuentas, surgieron otras improvisaciones que no
tenian que ver totalmente con los puntos de partida de las anteriores. Posteriormente
Ilegamos a crear 3 improvisaciones cada uno, dando un total de nueve propuestas. Los

nombres de estas mutaciones no fueron tan relevantes al momento de ensamblar todo lo
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trabajado, aunque de estas porpuestas surgieron ejes tematicos que son parte de la obra, al
igual que ciertas secuencias fisicas que se consolidaron en esta etapa, al mismo tiempo que

se crearon conexiones dentro de las improvisaciones que antes estaban separadas.

Improvisacion de puesta en escena

Una vez finalizado el mix de improvisaciones, Aristides nos lanzé preguntas que
son fundamentales para esta parte, entre las cuales tenemos: ¢si tienes que escoger una
improvisacion de todas las que has propuesto cuél seria? También nos dijo: “de todas las
improvisaciones elije tres que mas te interesan”, para luego con las respuestas definir cuales
eran las partituras que se iban a quedar, como iban a estar entrelazadas entre ellas y en que
orden. Una vez definido esto, se tiene la estructura de la obra y se empieza a trabajar esas
secuencias de una manera mas clara y precisa.

Cuando llegamos a este momento todavia no teniamos los textos, pero si ejes
teméticos que articulaban la obra y las partituras fisicas, mientras ibamos trabajando a
detalle las secuencias. Paralelamente Aristides nos propuso un pequefio taller de escritura:
para empezar, nos hizo escribir sobre como hacer un paté, nos dio unos minutos y después
nos dijo que escribamos sobre cosas que se nos dificultan en la vida, nos dio unos cinco
minutos mas, y nos dijo que escribamos sobre lo que queriamos ser. Con ese texto fuimos
trabajando la Gltima escena de la obra, donde nos cambiabamos de puesto, mirabamos al/la
compafiero/a, y le deciamos el texto. Con ese texto trabajamos una semana, primero las
partituras, solo las secuencias y luego la escena donde iban esos textos. Después escribimos
bajo la pauta de recriminar a alguien, algo que ese alguien debid hacer pero no hizo, y que
por mas que recriminemos a ese alguien no iba a cambiar nada. Todo esto no tenia que ver
con los ejes tematicos directamente, sino era un ejercicio textual que sirvié para trabajar la
vocalizacién, pronunciacion, volumen, etc. Ese proceso vocal/ sonoro lo hicimos con
Helena Vargas quien es actriz y masico.

Menciono esto creyendo que es necesario decir que en esta parte se va trabajando
con las dificultades que se presentan tanto en la partitura de la obra como la de el actor y las
actrices. Siento que es la parte donde el enfoque esta basado en trabajar minuciosamente en
los detalles, a los cuales en las dos primeras fases de la improvisacion no se le daba tanta

importancia porque ain las partituras no estaban definidas. Como aun no teniamos los
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textos de la obra, se utilizaron los ejercicios de escritura que anteriormente menciong,
también audios de poesia y secuencias fisicas ya establecidas para tener el boceto de la
obra. En este momento es donde se empieza a trabajar individualmente hipdtesis de quienes
son esas presencias, que estan hablando, qué espacio habitan, por qué estan ahi, haciendo
una especie de fabula/ hipotesis que sera lo que va a permitir elaborar una estructura donde
cada uno/a va a escribir de manera individual la obra.

En teoria eso lo debiamos hacer en 15 dias que teniamos de vacaciones, se suponia
que ibamos a elegir a uno/a de nosotros/as para que sea el dramaturgo/a. Cuando volvimos
a juntarnos, cada quien habia escrito una obra. De repente, Aristides cambio la propuesta de
un/a solo/a dramaturgo/a a un proceso intertextual (del cual hablaré mas adelante) donde
todos escribiriamos la obra. Al final fue asi como tuvimos el texto de “La Casa de las
Pequetias Fortunas”, que en la siguiente fase entra en dialogo con toda la estructura que se

definid en esta etapa.

Puesta en escena

Esta es la ultima fase de las improvisaciones; aqui ya teniamos las secuencias fisicas
de toda la obra y los textos de las primeras escenas por separado. El trabajo en en ese
momento empez6 con aprendernos los textos que habiamos escrito, parte necesaria para
poder jugar en escena; paso seguido improvisabamos con estos dos materiales e ibamos
fijando las escenas. Uno de los problemas que se manifestaron en esta etapa, y a nivel
personal, fue la dificultad en aprenderme los textos, dado que ibamos a un ritmo bastante
precipitado: los ensayos eran todos los dias; los textos se iban creando paralelamente, en
ciertos momentos escribiamos un texto y para dos o tres dias después ya teniamos que
saberlo; las obligaciones y responsabilidades que cada quien tenia no se pausaban y hubo
que trabajar con eso.

En esta obra, creo que la dltima parte de la improvisacion tiene dos momentos: el
primero donde se cohesiona la partitura con el texto, se pule la escena y se definen detalles
como elementos a usar, mecanismos con los que se va a trabajar, distribucion espacial,
entradas, salidas, cambios de una escena a otra, detalles que se trabajan desde la direccion
por medio de improvisaciones que definen la escena en tanto parte visual. ElI segundo

momento se da en la construccidn del personaje, de los porqué de ese ser: ya las secuencias
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con los textos estan, pero deben cohesionar, entonces lo que prosigue es definir el porqué
de cada accion y texto, que van dibujando los como de ese personaje: cdmo camina, como
habla, como reacciona, basados en los porqués. Charo Francés, la actriz y maestra quien
nos apoyo en la direccion actoral de la obra, nos decia que el ser humano no hace nada si no
es por un deseo, que siempre nos movemos por algo, entonces hay que dotar a los personaje
del porqué: eso es muy util para darle una vida concreta a ese ser, y nos sirve a los actores y
actrices para que, cuando estemos en el mundo imaginario, no tengamos que preocuparnos
de estar concentrados o no, porque hay preguntas que estamos incesantemente contestando,
y que a su vez nos permiten jugar. En ese sentido la técnica no es creacion de por si, sino
una herramienta que nos permite estructurar los rasgos del personaje; también nos decia
que para la construccién del personaje no hay un método seguro, pero la pregunta
permanente (los porqués), es una buena estrategia para nosotros.

Este ultimo momento de improvisacion es también un momento de creacion, desde
algo que estaba en nosotros/as, aunque quizas no lo sabiamos hasta ese momento; un saber
que sabiamos, que no visualizabamos pero que estaba ahi. Luego de tener hipétesis de estos
personajes, comenzabamos a analizar los textos para luego jugar con mayor libertad y
claridad en la escena. En este momento podria parecer que ya se terminé la obra, pero en
realidad es donde recién empieza, porque una vez que se ha hecho el montaje total, surgen
nuevas posibilidades, preguntas, hipotesis, que solo se pueden ver mientras se hace la obra.
A pesar de tener una estructura, la obra nunca se concibe como algo finalizado, sino como
un camino cambiante que cada dia tiene algo nuevo porque cada segundo estamos

cambiando: una obra nunca es la misma, cada vez es diferente.
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Intertextualidad

En “LCPF”!! se dan diferentes etapas dentro del proceso de creacion colectiva; en el
caso de la intertextualidad se evidencia cuando se da por finalizada la etapa de
improvisacion, convirtiéndose en un eje visible y fundamental que a partir de una serie de
procedimientos, permitio tejer diversos textos desde el conjunto. Antes de indagar sobre el
proceso intertextual que se dio dentro de la obra, creo necesario pensar la intertextualidad
en relacion a la propuesta inicial planteada por M. Bajtin, quien llega al siguiente
planteamiento:

Todo enunciado posee un autor a quien percibimos en él como tal. Podemos no saber nada

acerca del autor real tal como existe, las formas de esta autoria real también pueden ser muy

diferentes, alguna obra puede ser producto de un trabajo colectivo, puede crearse por la
labor hereditaria de una serie de generaciones, etc., pero de cualquier manera oimos en el
enunciado una Unica voluntad creadora, una determinada posicién a la cual se puede

reaccionar dialégicamente.*?

El visualizaba algo que no sélo es valido para la escritura literaria y es el hecho que
cada enunciado naci6 de algun sitio, lo que nosotros enunciamos no solo es nuestro, sino,
de muchos otros que estuvieron antes, porque todos los saberes son reproducciones y
cumulos de conocimientos que nos anteceden; por lo tanto, toda escritura ya sea oral,
escrita, sonora, corporal, esta dialogando con otros textos, porque no enunciamos algo de la
nada, tiene que existir una base previa que viene de lo que nos antecede, como historias,
conocimientos, filosofias, etc. Cabe mencionar que desde la voluntad creadora el autor dara
otro tejido que no se desliga de su origen, porque al mismo tiempo contiene todas esas
diferentes voces, corporalidades, sonidos, textos que nos habitan, pero es el como se teje
es0 que Yya existia, lo que dara origen a un tejido diferente.

Otra posibilidad de pensar la intertextualidad es a partir de sus raices latinas que
componen esta palabra: tenemos por un lado inter que significa “entre o a intervalos” y

textus que nos habla de “tejido” dandonos como resultado “la interaccion entre tejidos”*3.

11 a Casa de las Pequefias Fortunas.

2Mijail Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski. Primera reimpresion (Mexico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1998), 257.

13 http://etimologias.dechile.net/?intertextualidad (Gltima visita: lunes 15 de abril de 2019).
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Como lo analizdbamos anteriormente, la intertextualidad no se relaciona solo con el texto
escrito u oral, dado que como tejido se puede entender también algo corporal, sonoro, etc.
Pensando desde esta posibilidad, la intertextualidad va més alla de la relacion entre la
escritura formal, porque dialoga con diferentes tejidos. Podriamos decir que es la relacion,
pertenencia entre textos de componentes peculiares, diferentes, distintos que contribuyen en
conjunto para crear un tejido otro, que finalmente es contenedor de tejidos antecesores.

Dentro de la obra “La Casa de las Pequenas Fortunas” se plantea la intertextualidad
desde Aristides Vargas como un ejercicio cuya génesis es la hipotesis de que nosotros/as
habitamos una contemporaneidad qué es comdn, en cuanto nos constituyen los mismos
mitos, mitologias, conflictos, expectativas en cuanto a la vida, etc. Por lo tanto, al habitar
un continente comuan, es mas féacil encontrar un entretejido que responda a esa
contemporaneidad en la que nos encontramos. Si vemos que nos constituyen los mismos
principios, la misma cultura, los mismos conflictos, es posible crear un tejido mas o menos
solido como es el texto de la obra en tanto dramaturgia literaria 0 como puesta en escena.
De tal modo el proceso fue un principio de creacion colectiva radical o incluso de ruptura
en el campo de la dramaturgia ya que no es un texto de un autor sino de varias voces
entretejidas con posibilidad a debatir en ciertos momentos las que toman la autoria.

La obra como tal tiene algunos procedimientos intertextuales desde el trabajo
colectivo que parte de lo singular a lo plural, en este caso lo singular se relaciona mas a la
intertextualidad literaria y lo plural a lo teatral desde la creacion colectiva. Para esto es
necesario analizar como se dio la escritura en tanto escenas que al mismo tiempo develan
procedimientos intertextuales dentro del proceso de la obra, para luego analizar la escritura
intertextual desde la individualidad.

Desarrollo intertextual en conjunto

El inicio del trabajo de escritura empieza basandose en secuencia fisicas
establecidas en la etapa de improvisaciones fundadas en lineas tematicas, a partir de eso se
establecen una series de preguntas como ¢quiénes son esos seres?, ;qué estan haciendo?,

¢de qué estan hablando?, ;qué espacio habitan?, ;por qué estan ahi? ;como empezar de un
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punto para devenir escena?, de lo cual surgen tres materiales que convergen desde las

distintas voces que participan en la siguiente hipotesis planteada:

«Son tres personas que se conocieron ya hace mas de 5 afios, porque el banco
donde tenian sus dineros quebrd; desde ese momento se han juntado todos los
Jueves a las 6pm en un departamento que alquilan con vista al banco quebrado,
donde empezaron a reunirse todos los clientes de ese banco, para organizarse y
poder luchar en pro de la devolucion de sus ahorros. Con el pasar de los meses,
cada persona del grupo desaparecia, dejaba de ir, hasta que s6lo quedan tres,
aunque siempre recuerdan y sienten que faltan personas, nunca terminan de
buscarlos o hacer algo, mas que solo sentir su ausencia. Ya casi no hablan de
temas relacionados directamente con el banco, el departamento se ha vuelto un
lugar para encontrarse, para hablarse, para pensar que habia sido de sus vidas si
ese banco no les hubiera quitado todo su dinero. Reorganizan los relatos, una
mezcla entre relatos oficiales, relatos ideales, desorganizados, friccionados,
dimensionados en diferentes direcciones. Pero todo el tiempo se preguntan si
realmente su vida fuera diferente si ese banco no se hubiera llevado todos sus
ahorros. Al mismo tiempo saben que si no fuera por ese acontecimiento no se
conocerian, y en la realidad les costaria pensar sus dias sin ir todos los jueves a
las 6pm para hablar de sus imposibilidades. Pareciera que ahora solo se tienen

entre ellos, y se sospecha que termina siendo lo Gnico que los/as contiene»*,

Con esta hipotesis se plantea la fabula que va a permitir la dramaturgia de la obra

“La Casa de las Pequenas Fortunas™ que es la siguiente:

3 Personajes se juntan los dias jueves a las 6pm frente al edificio del banco que
despojo el dinero a su entorno afectivo (padre, abuelos, tios, tias, etc.)
indirectamente a ellas y a el, hace algunos afios. Sin darse cuenta estan
prisioneros de la situacion, de la cual no pueden salir. EI encuentro hace algun
tiempo dejé de ser para organizar los temas de la devolucion del dinero perdido,
ahora es un espacio que les permite la contencion y el encuentro frente a su

realidad enajenada. Aquel jueves se encuentran con que el edificio del banco, es

14 Ese texto es parte de las bitacoras de creacion de “LCPF”.
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ahora el edificio del ministerio de la felicidad, esto da lugar a ciertas
reconstrucciones del pasado.

Con esta fabula se empieza a escribir en base a las secuencias corporales que se

definieron en la etapa anterior y que posteriormente quedaran de la siguiente manera:

Escena #1: Banquero anarquista

Escena #2: Accidn de los vendedores

Escena #3: Autdmatas

Escena #4: Acrobatas

Escena #5: Pajaros en la cabeza / mujer en la silla/ caja de los secretos

Escena #6: Maria en Gracia o cajas

Escena #7: Lunares

Escena #8: La feminista o Ana Gabriel

Escena #9: Los abuelos (nace en el proceso intertextual dramatirgico, no estaba

definida en la etapa anterior).

Escenaly 3

Por un lado ya teniamos una fabula, secuencias fisicas establecidas y en base a eso
se inicid el proceso de escritura de manera individual. La escena 1 y 3 tienen un
procedimiento similar, cada quien escribe en base a la fabula y a la secuencia que se
relaciona profundamente con la etapa de improvisacion. Con esto surge el primer
procedimiento intertextual desde lo grupal, donde cada participante va jugando e
intercalando textos de manera conjunta a partir de lo que se habia escrito, produciendo asi
otra escritura que contiene los textos individuales, pero con un resultado diferente al
planteado desde las actrices y el actor. Es importante ver que la intertextualidad, como la
plantea Bajtin, surge en esta parte del proceso, que deviene del entretejido corporal
compuesto por las secuencias fisicas, de un entretejido de hipotesis que es de donde se crea
la fabula, de donde surgen los textos desde las actrices y el actor de manera individual.
Todo esto dard como resultado un tejido grupal como veremos a continuacion:

Rodrigo: Esta claro que no es lo mismo lo obvio que lo evidente.
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Rodrigo: Comparieros queria preguntarles si el proximo jueves podemos cambiar el

horario.

-Ariana | Estefania- Jefferson®®

Como podemos ver, este cruce de tejidos dentro de la obra hace que se difumine la
figura de un solo creador porque existe un texto donde la individualidad se contamina
dando una voz que contiene al grupo de trabajo. Por otra parte el tejido grupal es complejo
porque cada vez que se propone algo, puede existir una aceptacion o rechazo por una parte
del grupo o por un solo individuo: para llegar a acuerdos se analizaban los puntos en
comdun, los rasgos de los personajes que surgieron en la etapa de las improvisaciones, la
coherencia entre una parte y otra, aunque también es un ejercicio de proponer y ceder. Todo
este proceso, incluidas las etapas de improvisacion, se fundamentan en la profunda escucha
hacia uno y al otro sin dejar de ver lo conflictivo que es ponerse de acuerdo con el/la otro/a.

Dentro de esta escena algunos didlogos de los personajes estan estructurados en
base a un texto individual como es el caso de Rodrigo, ese texto del cual surge dicho
didlogo, tiene sus conflictos y oposiciones, pero al momento de tejerse grupalmente se
convierte en la esencia y vos de ese ser. No es la Unica forma, debido a que un personaje
puede estar estructurado en gran mediada por un texto individual o varios textos del
conjunto de trabajo, también hay personajes que se forman de los tres textos, con mayor o
menor presencia de alguno: las posibilidades son diversas, puede nutrirse solo de uno, de
dos, de todos los textos, no hay una formula, sin embargo, hay voces autorales que pueden
predominar sobre un personaje, dado que la estructura del didlogo de un personaje se va a

definir en relacién a caracteristicas esbozadas desde las improvisaciones.

Escena?2y4

Estas escenas son secuencias fisicas que parten de una improvisacion de Estefania
Rodriguez denominada “los vendedores™, correspondiente a la escena 2, y de una de
Jefferson Castro, cuyo nombre es “los acrobatas” que deviene la escena 4. Ambas escenas
guedan como se definieron en la etapa de improvisacién con pequefios cambios desde la
mirada de Vargas, sin embargo, este es un proceso de entretejido corporal, para esto es

pertinente ver el punto de partida de una de las secuencias. Cada secuencia tenia un tema

15 Los colores representan los textos bases de cada actriz y actor.
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del cual subyacen lineas temaéticas, concebidos desde el/la director/a de la improvisacion,
en el caso de los acrébatas el tema era la muerte y las lineas tematicas eran las siguientes:
e Secuencia acrobatica de los tres circenses.
e Uno de los acrdbatas no quiere realizar las piruetas porque tiene miedo de morir.
e Los otros dos acrobatas al escuchar hablar sobre la muerte, piensan como quieren
morir y planifican como seran su velorios o celebraciones cuando ellos/as mueran.
e Laacrobata con miedo a morir, simula su muerte sin que los otros se enteren gque es
una simulacion.
e Los otros dos acrobatas deciden suicidarse porque no pueden dar su espectaculo con
la ausencia de alguien del grupo.
e La que simulé su muerte juega con los acrObatas muertos sin aceptar sus
defunciones.
e La acrObata decide llevar a cabo la celebracion que sus compafieros habian
planteado.

En las lineas tematicas podemos ver algunos elementos que no se encuentran en la
obra final, como los textos que surgieron en las improvisaciones o los cuerpos sin vida.
Basicamente, la secuencia en la obra es acrobatica de comienzo a fin, lo que queda de esta
improvisacion es la secuencia fisica y el acto de querer suicidarse, como un resultado de
depuracién, porque la secuencia como tal tiene su propio peso en base a varios
planteamientos: entre ellos, un juego que surge de las improvisaciones como es el “hop”.
Cada vez que alguien decia “hop”, los acrébatas hacian una postura fisica que paraba
cualquier cosa que esos seres estaban haciendo. Es importante visualizar esto para pensar
que pese a ser directores/as de las improvisaciones, la escucha y el dialogo fueron lo que
nos permitié producir las secuencias de un proceso de improvisacion con los/as otros/as a
partir de unos lineamientos establecidos, sin que esos pertenezcan a alguien en especifico.
En los lineamientos se plantean propuestas que dinamizan la improvisacion a partir de la

libertad de cada actriz/ actor dentro del dialogo.

Escena 5
Este procedimiento es muy particular, primero porque la escena esta compuesta por

tres secuencias que surgen de improvisaciones como: “la caja de los secretos” de Estefania,
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“suefios” de Ariana y “pajaros en la cabeza” propuesta por Aristides (trabajo realizado en la
etapa de improvisaciones). Dentro de esta escena dos secuencias tienen texto en tanto
dramaturgia literaria, y una netamente es corporal, lo que produce un entretejido entre lo
literario y lo fisico, es decir, no solo de las voces, sino de las posibilidades escénicas. En
cuanto a la escritura de esta escena se plantean dos propuestas separadas con las siguientes
pautas:
» Premisas para escribir la escena del suefio:
e Escribir sobre un suefio donde haya sentido asedio, persecucién. Donde
temo a algo que no se manifiesta concretamente.
e Hay una serie de peripecias.
e Especular con ciertos momentos del suefio donde se ensanche por dentro
algo que no esta comprobado.

e Puedes tener una mirada desde afuera y una desde adentro.

¢ No nos interesa aclarar el porqué sino recrear otro suefio.

e Explorar con un material personal.

¢ No contarlo desde el punto de vista del que suefia.

e Eltemaes lahuiday la persecucion.

e Esimportante los detalles del suefio.

e No nombrar directamente las cosas.

» Planteamientos para escribir sobre el capitalismo:

e Pensar ;Qué es el capitalismo?

e No responder con una respuesta directa o llana.

e Minar la respuesta

e Situar la pregunta desde nuestro cotidiano, nuestro quehacer.

A partir de esas premisas surgen 6 textos, tres sobre el capitalismo y tres sobre los
suefios; cada participante realiz6 uno sobre cada tema. La escritura no corresponde solo a
los que intervienen en el dialogo verbal, es el caso del personaje Rodrigo, que en la escena
5 no habla: eso no significa que el actor quien trabaja con ese personaje no tenga que
escribir, porque es un proceso en conjunto. Por otra parte en ese momento ya no son las

actrices y el actor quienes entretejen el texto sino que empieza Aristides a tomar el papel de
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editor o dramaturgista, debido al corto tiempo con el que nos encontrabamos. Sin dejar de
ver el hecho que es muy complejo armar un texto entre varios individuos en un tiempo
limitado, también es relevante mencionar que en ese momento ya estabamos montando las
primeras escenas, uniendo las secuencias con los textos ya elaborados.

Es verdad que existia una fabula de la cual partiamos, pero cuando Aristides
empieza a entrecruzar los textos, se vuelve parte de la obra y aporta desde su experiencia y
vision. En esta escena él afiade pequefios textos que sirven de vinculo con la escena anterior
y con los tres textos sobre el suefio: 1o que hace es tomar fragmentos de los diversos textos,
unir y escribir pequefios nexos para que la escena no se vea fragmentada, de tal modo su
voz resuena en la misma formando un nuevo texto.

En este caso se escriben tres textos en base a premisas y se tejen desde el editor,
dando una intertextualidad conjunta, que parte de los textos base y los cambia de sentido a
través de una persona que lee los escritos desde fuera de la escritura y encuentra vinculos
para crear otro tejido donde también se involucra. Para explicar esta parte propongo revisar
los siguientes textos bases, donde las partes subrayadas son aquellas que se quedaron en la
version final de la obra.

Ariana:

Me lavo con vehemencia mis manos como si tuviera una grasa espesa, una
espesura particular que solo yo puedo verla. Con todo el ademéan de querer librarme
de aquella grasa, €l me mira con una disimulada sonrisa en su rostro. A su lado
estin mis dos hermanas, pero no logro identificar que version de ellas lo
acompafian.

Hace tres afios te repeti insistentemente que ya no vuelvas, que en este
espacio ya no hay lugar para ti, no te es suficiente todas las situaciones cotidianas
gue me exigen pensarte, no te alcanza la forma en la que mi madre ha perpetuado tu
imagen como una especie de santo precario, que se lo invoca cada vez que las cosas
parecieran salirse de control.

Froto, froto sin parar la grasa de mis manos, froto, froto, froto mis manos, ya
no solo para quitarme la grasa, sino para que en la repeticion de la accion logre
despertarme del suefio. El sigue con su sonrisa disimulada y abriéndome de manera

patética sus brazos como si aun fuera una nifia de 8 afios.
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Estefania:

EIEOHOCNIACHICaCIoRESIAIEESEOIEAMa] como si las leyes de su estructura no
estuviesen Gnicamente delimitadas por la gravedad. En mi tampoco. [EhHemosigue
AICHOSIDEIOISARARABIES] un impulso mas carnal me dice que es demasiado tarde para

intentar salir del edificio, me quedo en él. Hay un hombre que se queda conmigo, él

se tardo, y por él, me quedo, es tan entrafiable como las dos mujeres que ya han

decidido irse. Vienen por nosotros, recorro la casa, no sé bien que estoy haciendo.
El esta inmévil, su mirada esta vacfa. Yo me desespero. El ser al que huia llega al
edificio, similar al egipcio Dios Sobek, se aparece frente al hombre, es un
humanoide reptiliano de gran tamafio. Habla con el hombre, al parecer a él no le
hace dafio.
Jefferson:

Ya no le tengo miedo, por eso soy cuando estoy. En ocasiones un nifio me
Ilama, en realidad él se miente porque ya es un hombre que no reconoce lo evidente,
él me da vida y me ayuda a noquear al tiempo, pero me siento acosada. El otro dia
estaba en un edificio blanco con muchas camas, con muchos guardias y policias,
resguardando el lugar, él no era nadie importante pero trabajaba para gente que si lo
era, por eso entrd al lugar donde yo estaba, entré corriendo, sé que me buscaba,
mostro una credencial, pasé y me vio, no sabia que hacer y le pedi que me saque,
queria aprovechar que me buscaba, para salir de ahi, me dej6 ahi para que esté
mejor, esa vez me dejo, como me dejo en la vida y pese a eso nunca se aparto de mi
lado.

Ahora me encuentro en una casa vieja pero estoy sana y tranquila, por lo
menos cuando él no me persigue, ya no quiero que me piense, ni que me lleve a la

playa o a los lugares viejos y vacios, solo quiero que el tiempo llore porque es

insignificante cuando no se tiene carne, dado que las torturas solo se dan cuando los
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otros te persiguen con los rios de sus ojos ahogantes del dolor que la ausencia

manifiesta.

Los textos subrayados estan casi intactos en la obra, sin embargo, los textos y el
tejido de la escena también se relaciona con la vision de Aristides que se vuelve parte de los
autores/as porque también escribe. Para aclarar esto voy a colocar una parte de la escena 5,
donde dotaré de color a los textos; turquesa para Ariana, verde para Estefania, amarillo para
Jefferson (quien escribe) y sin color para Aristides.

Lunares: ¢ Qué haces?

Ana: Poniendo un contexto musical a mi suefio...

(Comienzan a representar el suefio de la Ana)

Me lavo con vehemencia mis manos como si tuviera una grasa espesa, una espesura

particular que solo yo puedo verla.

EESEROIPEIOIEAARERIE] Cominamos.

El me mira con una disimulada sonrisa en su rostro. Ya no le tengo miedo, por eso
soy cuando estoy.

El grufie, como un tigre, pero no lo es: ggggggrrrrrroo00000iiji

El hombre nos sigue, el otro dia estaba en un edificio blanco con muchas camas, con

muchos guardias y policias, resguardando el lugar, él no era nadie importante pero

trabajaba para gente que si lo era. [DNGHIICIONAIEHONPEIONCONOGIGONIESTA

Entramos al edificio...

Pero el hombre llega antes...

oAl pareceaIcINONEINACEIatE, <! reptil huye violentamente, él vuelve a ser

un tigre que grufie: gggggrrrrrrrrrrooo0oijii.

Mientras tanto yo:
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Froto, froto sin parar la grasa de mis manos, froto, froto, froto mis manos, ya no
solo para quitarme la grasa, sino para que en la repeticién de la accién logre
despertarme del suefio.

Ahora me encuentro en una casa vieja pero estoy sana y tranquila, por lo menos
cuando él no me persigue, ya no quiero que me piense, ni que me lleve a la playa o a
los lugares viejos y vacios, solo quiero que el tiempo llore aunque el tiempo es
insignificante cuando no se tiene carne

De pronto todo se aquieta y suefio que tengo pajaros en mi cabeza. ..

Es importante mencionar que si bien Aristides escribe nexos, hay partes que
surgieron en la etapa de improvisacion, que él rescata y potencia; al mismo tiempo es
necesario dar énfasis en que las pautas para la escritura fueron planteadas por €l. Como
podemos ver la intertextualidad conjunta desde el procedimiento de edicion se da en este
ejercicio ya que el editor se hace parte de la escena al mezclar los textos, dado que esta
creando otra cosa en base a algo existente.

Escena 6,7y 8

En esta parte se da un procedimiento intertextual diferente donde la escritura cambia
porque ya no escriben las actrices y el actor sobre una misma escena, sino que cada uno
tiene que elaborar una escena diferente: a Jefferson le toca escribir la escena 6, a Ariana la
7 y a Estefania la 8, que son escenas planteadas por ellas/os mismas/os desde las
improvisaciones. Obviamente, la escritura literaria se da en base a ciertos pardmetros, sin
desligar las secuencias fisicas que ya estaban definidas. Una vez que surge el texto desde
ellas y él, empieza un procedimiento intertextual por adicion, donde Aristides ya no solo
hace el papel de editor sino que toma las escenas, afiade textos, ampliando, continuando y
potenciando los ejes planteados. En estas escenas su escritura si se hace presente de una
manera mas acentuada a diferencia de las anteriores, sin que esto quiera decir que el texto
previo tanto como dramaturgia literaria y secuencia fisica sean anuladas.

Para ahondar en este procedimiento voy a hablar sobre la escena 6 que nace desde el
proceso de improvisaciones donde surge una escena que sera denominada “Maria en Gracia

0 cajas” y que tiene las siguientes lineas de accion:
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Recriminacion mientras se levantan las cajas, que se manifiesta en el juego que la
hija realiza.

Las cajas muestran solo los pies, que son las otras caras de los personajes que dicen
lo que usualmente en el cotidiano se guardan para no ser mal vistos/as.

La madre le organiza la vida a la hija de una manera sobreprotectora.

El novio es un egdlatra que solo se escucha a si mismo.

Cuando la caja se destapa €l sigue con su rollo.

La hija se mete a la caja de la mama, se da una discusion entre ellas.

Va a la caja del novio, bailan, se reconcilian y hacen el amor.

Sale la madre de su caja, los descubre teniendo sexo.

Pelean el novio y la madre.

Bajan las cajas.

En relacion a estos lineamientos se hizo la secuencia de Maria en Gracia, que como se

menciond anteriormente se establecié en la etapa de improvisaciones para dialogar en la

parte textual que se entreteje con las siguientes premisas para la escritura:

Parece que Maria en Gracia hace cosas totalmente dislocadas.

La madre constantemente la confronta, la detiene.

Maria en Gracia es caotica despelotada, no lo hace a proposito, podria ser
maquiavélica a pesar suyo.

Maria en Gracia se toma al pie de la letra lo que dice.

El novio necesita de ella de una manera contradictoria.

Con estos apuntes se crea un texto, que luego es intervenido por Aristides quien

mantiene, quita, aflade y modifica el texto. Voy a colocar una parte de la escena 6 para

evidenciar como en estas ultimas escenas la voz de Aristides se vuelve parte de este

entretejido que deviene obra.

(las tres cajas empiezan a moverse, de repente de una sale Maria en Gracia, cuando
menciona a la madre sale ella y cuando menciona Rodrigo sale él, como si lo
invocase, Yy aparece)

Maria en Gracia: Ella es mi madre...

Madre: (Sube la caja) Que seca que eres mijita, puedes decirme mami...

(Baja la caja)
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Maria en Gracia: Esta bien, mami... €l es mi novio

Rodrigo: (Sube la caja) Yo soy el novio, él que no vio y que quiere ver, yo buscaba
afectos y me afecté, pero lo estoy trabajando con mi psicologa, la doctora Lacan...
(Baja la caja)

Maria en gracia: Ahora voy a la caja de mi madre... entre su caja y la mia, hay una
distancia real y una distancia irreal...

(se mete en la caja de su madre, la caja sube)

Madre: Hija mia, tienes que abandonar esa cara de candidez que raya con la boberia,
ademas esas cejas de brocha Wilson no te van con esa nariz apinguinada que

tienes... ; Todavia estas de novia con ese personaje, el de la granja de Zen6n?

La parte sin subrayar es elaborada netamente por Aristides, cuya voz se hace mas
visible en estas escenas donde tiene un porcentaje de la autoria, a través de un
procedimiento intertextual de adicién y también de edicion. Hay que acotar que el proceso
de escritura no se cerraba cuando él terminaba de intervenir y editar las escenas, porque las
escenas volvian a las actrices y al actor quienes también iban modificando y aportando con
el texto desde la escritura actoral.

Es relevante también hablar sobre algo que sucede en estas escenas al igual que en
la 5: estamos hablando de pautas que el director plantea, ya sea por el corto tiempo, la
experiencia dramaturgica que tiene, la secuencia fisica establecida anteriormente y la
claridad en cuanto a la fabula realizada en conjunto. Esto me hace pensar en un grado
jerarquico que se establece sin tener que ver con un proceso dictatorial: lo que quiero
plantear es que mientras mas se trabaja en conjunto es mas dificil tejer de manera literaria,
y en este caso optamos por una direccion y edicion horizontal que se basa en la experiencia
de trabajo, y que permite tener una voz potente a cada participante dentro de la obra desde
la escucha colectiva. Si bien es cierto que Aristides dirige el proceso y en estas partes
interviene desde la escritura, no solo como editor sino como creador, el proceso se da
porque hay una escucha a todo lo que se va generando dentro del transcurso de este trabajo
de creacion colectiva e intertextualidad conjunta. Las posibilidades para crear son infinitas,
las premisas podrian venir desde los participantes, de algun libro, de distintos lados, lo que

hay que resaltar es que desde esta experiencia la horizontalidad es necesaria porque no se
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trata de imponer una idea sino de escuchar lo que se plantea desde el conjunto y que lo

contiene, no solamente la idea de quien tiene la posibilidad de dirigir.

Escena 9

Este texto es escrito antes de la escena 5, después de dialogos donde nos percatamos
que nuestros abuelos/as eran migrantes, dando pie a un ejercicio de escritura que consistio
en narrar como ellos/as llegaron a Guayaquil. Es un tema muy personal, aunque algunas
partes pueden ser ficcionales, pero se originan de lo que nosotros/as sabemos de ellos/as. Es
la Unica parte de la obra donde somos nosotros/as, entendiendo que también es ficcion
porque estamos en escena, sin que esto corte una relacion profunda de lo que nos constituye
y antecede.

Luego que este texto fue escrito, el proceso intertextual se da a partir de una premisa
que consistia en dividir en tres partes el texto. Estefania hizo cuatro partes porque su texto
era un poco mas extenso y Ariana y yo hicimos tres. El orden de cada fragmento tiene que
ver con dos factores: primero que tenia que empezar Estefania para que ella sea quien
termine, dado que tenia 4 partes; segundo, la ubicacion que teniamos en la escena era:
Ariana, Estefania, Jefferson. Como Estefania empezaba, el segundo del orden de derecha a
izquierda era yo, luego Ariana y asi se repetia el orden sucesivamente hasta finalizar los
textos.

La edicion en esta parte es muy leve, pero si existen nexos que se afiaden en los
textos, como mencionar la casa de las pequefias fortunas desde la perspectiva en cuanto
posibilidad de tener una mejor vida, hasta la caida de esta casa, que es la metafora de una
entidad bancaria. Este nexo es propuesto por Aristides para ir conectando las diferentes
historias que se iban entretejiendo de una manera interesante, dando dos posibilidades: una
que tiene que ver con el despojo, y otra con el crecer econdmicamente y la huida para no
ser despojado.

Cada texto se acomparia de fotos de nuestras/os abuelas/os, que a medida que se
dicen los textos se van mostrando. Dentro de la obra, estos textos llevan los nombres de los
personajes, pero no son esos personajes sino nosotros/as ficcionando nuestros recuerdos,

como podremos ver en los siguientes textos:
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Ana: Mi abuelo se hizo peluquero, “Muchacho! Traeme las tijeras”, fueron las
palabras que él escuchaba cada mafiana en el pueblo mas horrible de esta Patria.
Decide huir. Alla abajo hay un rio y una ciudad, alla crece la fortuna, porque hay
una casa de la fortuna donde tu dejas una pequefia fortuna, y con los afios, se hace
una gran fortuna.

Rodrigo: Mi abuela también confié en la casa de la pequefias fortunas, ella era
mezcla de lojana con machalefia, ella trabajaba en el campo lojano machalefio, era
muy joven, como la vieron que era muy emprendedora empezé a trabajar en una
casa, esa casa estaba embrujada porque las empleadas que entraban, después de
unos meses, les salia una especie de alien en la panza... la patrona de mi abuela al
ver que ella estaba enferma con ese alien en la panza, la boto... entonces ella
decidi6 venir a Guayaquil, primero para trabajar, y segundo para que le quiten ese
monstruito.

Lunares: Cuando cumpli 6 afios mi abuela me regalo una escobita, en ese momento
ese objeto se convirtio en el vinculo fraterno entre mi abuela y yo. Ese objeto fue la
excusa perfecta de mi abuela para revisar su historia... Yo era pequefia y no lograba
seguir con claridad el hilo de la historia, pero recuerdo que el relato se hacia imagen
y carne en sus manos. En las manos de mi abuela se encontraban todos los relatos de
su exilio a esta ciudad, en ellas se trazaban cada una de las casas donde hizo trabajo
doméstico para sostener a sus hijos, ella también creyo6 en la casa de las pequefias

fortunas.

La manera de ordenar los textos individuales da una suerte de procedimiento

intertextual ubicado desde lo grupal. Si bien la escritura fue trabajada de manera individual

no se aparta de la intertextualidad como la plantea Bajtin, debido a que esta escena se

escribe con alusiones a historias de nuestras/os abuelas/os. El punto de partida son

vivencias o historias que nos constituyen, los textos empiezan con la llegada de nuestras/os

abuelas/os a una ciudad que parece ofrecer un mejor estilo de vida. Las actrices y el actor se

percatan que nacieron en Guayaquil pero, provienen de migrantes, que pasaron una serie de

peripecias para poder habitar esta ciudad, develando asi, una ciudad constituida también

desde la migrancia. La relacion de esta escena con la obra en general, si bien es cierto, tiene
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que ver con los nexos que hablan de la casa de las pequefias fortunas, también es sobre un
tema que contiene a la obra, que no es solamente el feriado bancario, sino el hecho de ser
robados, despojados y reducidos como individuos.

Particularmente en mi caso, este ejercicio me permitié conocer a mi abuela desde la
escritura, dado que ella murié cuando yo tenia un afio de edad y nunca me habia puesto a
pensar en ella como esa vez cuando escribi. Fue muy fuerte para mi porque hay historias
que resuenan en mi realidad y que se relacionan como aquella de mi mam4, mis tios y mi
tia que también dialoga conmigo. Yo ni siquiera sé si ella nacié en Loja o Machala, porque
mi mama (que ya no estd), me decia que era lojana, pero mi tio decia que era de El Oro,
entonces jugué y se hizo lojana con machalefia a partir de la reconstruccion de lo poco que
sé de ella, al mismo tiempo que me reconcilié con mi abuela desde la puesta en escena,
cuando me di cuenta que habia ignorado su historia porque me avergonzaba, sin percatarme

lo complejo que era eso que no queria ver.

Intertextualidad en conjunto

En esta propuesta no se pretende crear una nueva relacion intertextual sino mas bien
registrar un proceso existente que responde al campo dramatdrgico teatral, sin que esto
quiera decir que no se pueda dar en otras ramas. La intertextualidad en conjunto es un
procedimiento que Sanchis Sinisterra plantea a un grupo de dramaturgos/as, entre ellos
Aristides Vargas quien posteriormente utiliza ese procedimiento con nosotros/as en el
proceso de creacion colectiva, dando algunos matices diferentes, que devienen de la misma
propuesta, es decir que la obra a medida que va tomando cuerpo va sugiriendo dentro del
proceso pautas o lineamientos que van a permitir la construccion de la misma.

De tal modo esta tesis se plantea la intertextualidad en conjunto como un proceso de
escritura donde varias voces presentes entretejen textos literarios desde cada uno/a de
ellos/as con la posibilidad de refutar, debatir y cambiar los mismos, obteniendo una sola
VOzZ que contiene a ese conjunto. A su vez tiene que ver con el hecho de difuminar la
autoria de un solo individuo dado que en este caso la responsabilidad autoral es de el

conjunto que lleva a cabo ese tejido, desde ese ir junto al y con él/la otro/a.
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Dentro de la construccion del proceso intertextual en conjunto de esta obra se han
generado algunos procedimientos desde el didlogo entre los participantes que son:
procedimiento grupal, por edicidn, por adicion, por montaje y el procedimiento individual.

Procedimiento grupal. Dentro de la obra “LCPF” esta forma de trabajo parte de un
acuerdo sobre que se va a escribir, en este caso una fabula creada entre los/las participantes,
y en otros momentos premisas que detonan una escritura desde cada individuo, escrituras
que luego se tejeran a partir de todos/as los/as participantes. Es decir, el grupo decide como
dialoga todo el material que fue escrito de manera individual, pero con premisas planteadas
desde el colectivo.

Otra posibilidad de este procedimiento se dio en el campo de la improvisacion,
donde se definen lineas de accion en base a un eje tematico o premisas en relacion a temas
definidos: que son acuerdos consensuados dentro del conjunto, que posteriormente serviran
de pautas para tejer textos corporales y literarios. Fundamentados en la escucha grupal e
individual, las actrices y el actor juegan en el territorio performatico y actoral, desde el dar
y recibir, desde esa accion que genera una reaccion, desde el signo que genera otro signo:
como la masica genera movimientos corporales, el cuerpo lleva a la escritura literaria, etc.,
para posteriormente tener un material intertextual desde improvisaciones donde hay una
inter-relacion de tejidos y signos que dan como resultado unas secuencias corporales,
coreogréaficas que dejan esbosado un camino al texto literario. Todo eso es propuesto desde
el grupo, porque es el grupo el que decide qué va quedando y cdmo se estructura. Cabe
recalcar que en esta parte que menciono se dan algunos procedimientos intertextuales entre
ellos: el grupal, dado que en la practica no es una formula, no hay una pureza de algo
prestablecido sino un proceso que puede juntar varios procedimientos, mezclarlos,
contaminarlos, definiendo asi un producto o resultado desde la improvisacion de ese
conjunto.

En el campo de la escritura el procedimiento grupal se da cuando varios escritores o
dramaturgos se unen con textos escritos por cada uno de ellos/as, ya sea por premisas
establecidas en conjunto o diversos acuerdos, y crean con esos textos otro tejido que va a

contener a los que le anteceden, pero siendo diferente. Es decir: la suma de varias voces
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presentes dard como resultado una sola voz, donde se difumina la individualidad,

conteniendo a todos quienes participan.

Procedimiento por edicion. Este procedimiento se da a partir de quien edita los textos,
dado que, al trabajar con varias/os dramaturgos/as, la voz de quien organiza esos textos va a
estar presente. El hecho de trabajar con varias escrituras va a exigir a quien edita tener una
perspectiva que permita unir eso textos dando un nuevo tejido.

Podriamos decir que este procedimiento tiene como base textos de varias personas
que han escrito de manera individual, pero en relacion a premisas establecidas desde la
colectividad, para que posteriormente otra persona que no ha escrito tome los diferentes
textos y empiece a unir de manera particular en conexion a la experiencia y a los puntos
fijados en el comienzo de la escritura individual. Esto quiere decir que quien edite tiene que
estar involucrado con el grupo de trabajo para poder encontrar los puntos convergentes en
la escritura, al igual que en la propuesta que articula a estos individuos en relacion a una
obra o un trabajo especifico.

Quien edita tiene una gran responsabilidad porque no puede o no debe imponer una
perspectiva, dado que tiene que dialogar no solo con los textos de algunos individuos sino
también con lo que convoca a esas personas, aquello que los contiene en tanto sociedad. Es
fundamental la escucha a la propuesta que sostiene el conjunto para seguir trabajando junto
con los/as otros/as, porque en este procedimiento quien edita se vuelve parte del entretejido,
debido a que su funcidn es encontrar lineas conductoras entre los diversos textos y por lo
tanto escribir pequefios nexos o vinculos que sirvan para que el texto no sea fragmentado,
sino que sea una posibilidad de voz distinta que contiene a todo el conjunto incluyendo a

quien edita.

Procedimiento por ampliacién o adicion'®. Dentro de la obra “La Casa de las Pequefias
Fortunas” este momento de trabajo esta vinculado al procedimiento por edicién, pero con
una gran diferencia: quien afiade tiene la posibilidad de escribir un nuevo texto adicionando

o ampliando uno existente desde su perspectiva. Sin embago, el texto base no es anulado,

18 Heinrich Plett. Intertextuality. (Berlin: Walter de Gruyter, 1991).
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sino que es repetado al mismo tiempo que se expande o amplia por esa otra voz que esta
reescribiendo dicho texto.

Dentro de “LCPF” este procedimiento tiene un texto inicial escrito por un solo
individuo (dependiendo del trabajo puede variar el nimero de quienes escriben), quien al
finalizar esa escritura, entrega el texto a otra persona quien va a tener la posibilidad de
escribir un nuevo tejido en relacion a la escritura base, sin que ese primer enunciado sea
eliminado debido a que en este procedimiento ambas voces tienen que estar presentes para
gue nasca una tercera voz que difumina la individualidad, pero a su vez, ese texto es la
responsabilidad de aquellos que estan involucrados en la génesis del trabajo en cuestion. Es
importante mencionar que en este procedimiento se da continuidad al texto base, de tal
modo que se adiciona un texto que va ampliando la primera propuesta. Esta forma de
trabajar puede variar dependiendo de los acuerdos que se den para la escritura dentro del

conjunto de trabajo.

Procedimiento por montaje. Se relaciona con todo aquello que el montaje va pidiendo.
Cada escena tiene caracteristicas especificas, por ende el texto se modifica también cuando
es llevado a la escena, donde se va afiadiendo o quitando de acuerdo a las necesidades de la
propuesta. Este procedimiento va tejiendo varios lenguajes, como el de la puesta en escena,
el actoral y el textual, modificando esos tejidos para crear un camino donde todo se une
deviniendo en la obra como tal.

El montaje va develando leyes escénicas que marcan un rumbo determinado.
Bésicamente se puede ver este procedimiento cuando se empieza a ensamblar la secuencia
fisica, el texto, los personajes, el cambio de una escena a otra, la escenografia, es decir
todos los elementos que constituyen el montaje, al unirse y relacionarse originan un nuevo
tejido que a su vez da paso a una estética particular que contiene todo el proceso y por ende

a los individuos que participaron de una u otra manera en el mismo.

Procedimiento individual. En “La Casa de las Pequefas Fortunas” este procedimiento se
plantea a partir de una fabula, de secuencias fisicas establecidas, o pautas a seguir. De esta
forma la escritura de varios individuos entra en dialogo desde la individualidad, dado que el

punto inicial y la estructura de lo que se plantea, es la misma, pero no igual, porque si bien
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es cierto que cada quien va a escribir en base a ciertos parametros que se han establecido
desde el grupo de trabajo, cada actriz o actor va a empezar a escribir desde su constitucion
como sujeto; esto quiere decir a través de los libros que ha leido, el material audiovisual
que ha consumido, las experiencias comunicativas que ha tenido, etc. Por lo tanto, cada
escritura va a tener su particularidad.

Dentro de la escritura de manera individual, hablando en un contexto general, existe
un proceso intertextual para pensar el cual muchos pensadores, literatos, fil6logos,
linglistas han colaborado, develando una serie de procedimientos. En la obra en cuestion se
han dado algunas relaciones intertextuales que creo pertinente diseccionar para poder ver la
intertextualidad que nos habita cuando escribimos.

Primero hay que ver el planteamiento que hace Martinez, quien visualiza y propone
la “Intertextualidad explicita e implicita””: la explicita es toda aquella que hace una
referencia directa, como la cita o el titulo de un texto externo, en ese sentido es facil
detectar para el lector o espectador en el caso del teatro.

La cita: es donde se toma un texto de alguien y se menciona quien escribi6é dicho
texto, es comun en el campo teorico formal y en la escritura literaria. En la obra “LCPF” la
cita se puede visualizar en el siguiente fragmento:

Ana Gabriel: Bueno, podemos ser amigas, amigas, simplemente amigas y nada

mas.

Ese texto lo dice un personaje que se llama Ana Gabriel: en el texto se hace
referencia a la cantante mexicana a partir de algunos dialogos donde se menciona que es
Ana Gabriel de México, que es cantante, que canta rancheras, etc. En ese momento se esta
citando a la cantante de manera explicita, dado que se pone en evidencia sobre quien se esta
hablando dentro de la obra, obviamente no todos los textos de ese personaje son de la
cantante referente, pero si algunos.

En el teatro la cita es mas compleja, pero con cierta sutileza no se llega al plagio:
por ejemplo, si al final de la obra se menciona la fuente, si se menciona al momento de
publicar en alguna parte del texto, en el caso de “LCPF” se evita a partir del dialogo. Cada
obra encuentra diversas maneras para citar, de no mencionar de donde proviene un texto

externo utilizado, se caeria en el plagio.

17 José Enrique Martinez Fernandez, La intertextualidad literaria. (Madrid: Cétedra, 2001).
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Referencia, Relacion o paratexto'®: Segin Genette, el paratexto se da cuando se
hace referencia a la periferia textual, como titulo, subtitulo, prélogos, etc. También existen
otros tipos de referencias, como hacia una marca, un grupo musical, un nombre,
basicamente todo aquello que evoque a otros individuos a pensar en algo especifico, por
ejemplo:

Madre: Hija mia, tienes que abandonar esa cara de candidez que raya con la

boberia, ademas esas cejas de brocha Wilson no te van con esa nariz apinguinada

que tienes... ¢ Todavia estas de novia con ese personaje, el de la granja de Zenén?

En ese fragmento del texto de “LCPF” hay dos referencias marcadas, primero el de
“cejas de brocha Wilson” que hace referencia a una marca de brochas y el segundo a un
personaje de “La granja de Zendn” que es una agrupacion que se dedica a la musica
infantil. Como podemos ver, se da la intertextualidad por referencia cada vez que usamos
un titulo, nombre de algo existente, la paratextualidad también tiene que ver con la
referencia pero sobretodo con la periferia literaria como lo mencionamos anteriormente.

Intertextualidad implicita: esta relacion intertextual se da de una manera no
marcada, esto quiere decir que quien escribe no especifica de donde proviene ese nuevo
texto, que se puede relacionar con una forma de escritura, una cadencia, un modo de
enunciacion, etc. Esta intertextualidad es mas compleja de detectar dado que se necesita un
0jo con cierta experticia, un lector asiduo que puede detectar de donde esta partiendo quien
escribe. La intertextualidad de manera implicita se da dentro de la obra por alusion®®, que
es aludir a un texto para escribir otro. Un ejemplo muy interesante se da entre tres textos
como son: “Nuestra sefiora de las Nubes” de Aristides Vargas, “Pequefio Ensayo Sobre la
Soledad” de Santiago Roldés y “La Casa de las Pequefias Fortunas” de Castro, Fuentes,
Rodriguez y Vargas. A continuacién voy a colocar unos fragmentos para poder ver de una
manera clara la intertextualidad implicita por alusion.

“Nuestra Sefiora de las Nubes”:

ALICIA: Supongamos que ellos llegan y derriban las puertas...

FEDERICO: Supongamos que tenemos un minuto para huir.

18 Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado. (Madrid: Taurus, 1989).
19 Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccién a la literatura comparada (Ayer y hoy).
(Barcelona: Tusquets, 2005).
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ALICIA: Supongamos que la puerta esté trabada y ganamos un minuto para huir.
FEDERICO: Supongamos que estamos dormidos.

ALICIA: Supongamos que despertamos subitamente y que tu logras huir y ganas
la calle, y yo miro tu imagen, como se aleja, y es lo Gltimo que veo de este mundo...
FEDERICO: Supongamos que eres ta la que logras huir y ganas la calle y yo miro
tu imagen, cémo se aleja, y es lo ultimo que veo de este mundo...

ALICIA: Supongamos que los dos logramos huir...

FEDERICO: Supongamos que logramos huir los dos y ellos quedan solos en esta
habitacion, junto a nuestros libros llenos de buenas intenciones...

ALICIA: Supongamos que ellos llenos de rabia queman nuestros libros y nuestras
buenas intenciones...

FEDERICO: Supongamos que ninguno de los dos escapa.

ALICIA: Supongamos que caemos abrazados porgue nos amabamos tanto.?°

“Pequefio Ensayo Sobre la Soledad”:

Imaginemos una ciudad sitiada por tres puertas azules que conducen a tres destinos
insospechables por donde los aventureros realizan sus odiseas cotidianas: Ir al
super, volver del trabajo, recoger a sus hij@s prepararse para el bafio del dia
siguiente

Una odisea demoledora.

Imaginemos que, en el centro de esa ciudad, abandonada y derruida,stique aiios
atras fue esplendorosamente recuperada, tras haberse hundido, Luego de haber
sido rescatada previamente, etc.skelmaginemos que ahi, donde ya nadie va, hay un
parque,[s}:p]Y que en el centro de ese parque te tomas unas fotos[s}:p]Encima de un
caballo de felpa barata donde te sientes la reina del mundo.

Imaginemos ahora todo lo contrarioiseque es tu padre quien te obliga a

encaramarte en élste-en el caballo- en contra de tu voluntadstepor el asco que te

20 Aristides Vargas, Nuestra Sefiora de la Nubes. (Buenos Aires: Inteatro, editorial del Instituto Nacional del
Teatro, 2006).
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producen las manchas de grasa de piojo acumuladas generacion tras
generaciénstr—en tu padre, no en el caballo-.

Imaginemos entonces que no te queda més que darle gusto a tu papa, haciéndole
creer que tu experiencia con él —el caballo- te excita,ist-Con tal de que él —tu padre-
no se arroje al hoyo de su ensimismamiento. Pobre papa todas las noches se

suicidabdistzlanzandose desde la elevadisima cornisa de sus aspiraciones.?!

“La Casa de las Pequefias Fortunas”:

Rodrigo: Imaginemos.... Pero imaginemos con 10S 0jos bien abiertos y los pies
sobre el suelo, imaginemos que en esta habitacion podemos y somos todos esos
relatos banales, ridiculos, superficiales, ambiguos, dolorosos y antiguos de los que
algin dia creyeron en la casa de las pequefias fortunas. Imaginemos que nunca nos
habiamos juntado antes, que no existen todos los jueves anteriores... Imaginemos
que ya no quiero bailar como Sharon en el dia de mi cumpleafios, que en realidad no
quiero bailar, que solo quiero dar vueltas y que me vean como a los acrdbatas y que
la gente al verme diga....

Las dos mujeres: jQué bonitos son los acrobatas!

Lunares: hagamos un performance para poder invitar a mis otros familiares y
amigos y que no entiendan nada, nosotros tampoco entenderemos nada. Tendriamos
un publico que no entendera nada, pero nos aplaudiran rabiosamente porque son
nuestras amigas y amigos.

Ana: Imaginemos que no existio el despojo, y que saltamos por el aire porque lo
perdido jamas se fue...

Lunares: imaginemos que esos acrObatas somos nosotros que saltamos como
esquirlas por el aire, libre de nostalgia de lo que hubiese pasado si no pasaba lo que
nos paso, imaginemos que la acrobacia es una excusa para poder flotar en el aire,
imaginemos que imaginamos ser otros, imaginemos que estallamos en mil pedazos

en el aire.

21 Santiago Roldds, Juguetes cerca de la violencia. (Quito: EI Fakir Ediciones, 2018).
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Lo interesante en estos tres textos es que Santiago Roldos escribe una anafora desde
el “imaginemos”, aludiendo a la anédfora de “supongamos” planteada por Aristides Vargas,
y Jefferson Castro vuelve a la anafora de “imaginemos” aludiendo al texto de Santiago
Roldos que se transforma en la escritura individual y en el proceso intertextual de la obra.
Obviamente los tres textos son distintos, pero se relacionan por alusion, que es una manera
intertextual menos evidente.

Por otro lado esta la intermediabilidad??, que puede ser implicita, dado que esta es
la sustitucidn o relacion de un signo por o con otro. En la obra la parte textual literaria esta
profundamente en dialogo con la partitura fisica, con la escenografia: una se nutre de la otra
para producir una estética que contiene todos esos signos y diversas voces.

El plagio seria también otra posibilidad intertextual implicita, dado que se coloca un
texto de otro autor, sin mencionarlo. Si bien es cierto que se crea una relacién directa con
ese texto plagiado porque se lo usa sin decir que proviene de otro autor, la relacion no es
explicita debido a que el lector, y en el caso del teatro el espectador, solo se dara cuenta que
pertenece a otro autor si ha leido el texto plagiado.

Dentro de “La Casa de las Pequefias Fortunas” se dan varios procedimientos
implicitos y explicitos tanto individuales como en conjunto. Los apuntados en este trabajo
son algunos procedimientos y relaciones intertextuales que he podido visualizar a lo largo
de la obra, como es la alusion a historias o tematicas personales de aquellos/as abuelos/as,
la referencia a un feriado bancario que afecté a muchos ecuatorianos, la desposecion, el
robo gue nos abarca como sociedad, entre otros. Es importante mencionar que no son las
Unicas relaciones intertextuales o procedimientos, dado que sobre la intertextualidad existe
un material muy amplio que devela muchas matices de acuerdo a ciertas especificidades,
las estudiadas en este trabajo pueden ser expandidas, cuestionadas, debatidas dado que es

un analisis y un registro de un proceso de trabajo particular.

22 Heinrich F. Plett, Intertextuality. (Berlin: Walter de Gruyter, 1991).
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El director y el autor en la creacion colectiva y la intertextualidad conjunta

La creacion colectiva a simple vista parece ser una aporia en relacion a dos figuras
que han tenido hegemonia dentro de algunos momentos de la historia teatral, como es el
caso del director y el autor. De tal modo surge la pregunta: ¢por qué dentro de este proceso
que cuestiona los sistemas de produccion y a su vez las jerarquias sigue existiendo la figura
del director/a y/o el dramaturgo/a?

Si empezamos a diseccionar la génesis de la creacion colectiva en Latinoamérica,
vamos a retomar dos personajes con sus respectivos grupos, que son claves para este
andlisis: por una lado esta Enrique Buenaventura, quien fundé y dirigié hasta poco antes de
fenecer el Teatro Experimental de Cali; por otro lado tenemos a Santiago Garcia, quien es
fundador y director del grupo de teatro “La Candelaria”, ambos de Colombia.

Tanto Garcia como Buenaventura son dramaturgos, directores y actores; sin
embargo, por el lado de Santiago Garcia se ve una inclinacion mayor a la direccion, que se
hace presente en la propuesta de “La Candelaria” y, como diria el mismo Garcia,
refiriéndose a la creacion colectiva dentro de su grupo, «Uno de los mayores aportes de los
actores en el desarrollo de nuestro lenguaje teatral esta en la invencion de imagenes y de
soluciones en el montaje. Estas invenciones son las que determinan el texto literario»?®. Las
imagenes tienen un valor significativo para este director y su grupo, siendo notable este
peso en sus propuestas desde la direccion. Cabe mencionar que mientras la salud de
Santiago Garcia no menguaba, por lo general era quien fungia como director y dramaturgo
de las obras que realizaba La Candelaria.

En el caso de Enrique Buenaventura se da una inclinacién mayor en la dramaturgia
literaria, sin que esto desmerezca sus posibilidades en otras areas del teatro, dado que él da
énfasis a la dramaturgia del actor. Mario Cardona, quien hace un estudio sobre el método
de creacion colectiva de Enrique Buenaventura, apunta lo siguiente: «En el afio de 1966,
Buenaventura retine a los actores del Teatro Escuela de Cali y les lee una carta dirigida a

los nuevos directores de obras del TEC, en la que dice:

23 Garcia, Teoria y practica del Teatro, 47.
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“he decidido escribirles porque al fin y al cabo la palabra escrita es mi mejor y mi
maés legitimo modo de expresion y quisiera también, en esta carta, hablarles de mi

experiencia personal en la direccion teatral”».2*

Por un lado Cardona esboza la importancia que Buenaventura da al hecho de que los
actores del “TEC”? puedan acceder a herramientas en el campo de la direccion a partir de
la experiencia de este maestro, por otra parte es importante el peso que tiene la escritura
literaria en Buenaventura, porque aun cuando él también es director, su mirada va a estar
impregnada por la literatura dramatica que segun Aristides Vargas se va a evidenciar en sus
obras. Con esto podemos constatar que va a depender del grupo y su director a que funcién
dentro del teatro se le da mayor o menor énfasis.

Dentro de los grupos que han trabajado con la creacion colectiva tenemos al grupo
Malayerba con su director y por lo general dramaturgo Aristides Vargas, quien aporta a la
creacion colectiva desde su estética con un cierto equilibrio entre la direccion y la
dramaturgia. Vargas propone a sus actores y actrices que no solo sean dramaturgos/as
corporales sino también literarios/as, dotandole de igual valor a la mirada, a las imagenes y
al texto dramatico desde la contemporaneidad y sus diversas necesidades, deseos, etc. Este
mismo planteamiento surge desde la experiencia dentro de la obra “LCPF”, donde Vargas
encuentra una forma de trabajar paulatina que es dictada por la obra, la cual permite a las
actrices y el actor vivir la direccion, la escritura literaria, la actuacion, y asi los distintos
roles que conlleva la obra.

Como se puede visualizar, he retomado y realizado un pequefio analisis de tres
grupos que han trabajado y aportado a la creacion colectiva desde sus particularidades,
evidenciando como en procesos de creacion colectiva en Latinoamérica existe la figura del
director y dramaturgo, que en estos casos son la misma persona. Parece existir una
contradiccion, dado que estos tres directores piensan la creacion colectiva como un modo
de trabajo que ataca las jerarquias, que a su vez es parte del planteamiento de esta

metodologia no acabada.

24 Mario Cardona Garzén, «El Método de Creacion Colectiva en la Propuesta Didactica del Maestro Enrique
Buenaventura: Anotaciones Historicas Sobre su Desarrollo*», Rhec, Vol. 12, n. 12, (2009), pp. 105-122.

25 Teatro Experimental de Cali.
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Hay que dejar claro que estos tres directores que menciono anteriormente son
maestros y gente de teatro con una larga trayectoria de trabajo artistico, comprometido y
riguroso y que es esa experiencia la que les permite encontrar maneras de trabajar
horizontalmente, porque si bien es cierto que existe una direccion y dramaturgia, no tiene o
tendria que ver con la imposicidn de aquel que esta en ese puesto, sino mas bien con la
capacidad de ir escuchando las leyes y las posibilidades que el trabajo propone. También es
importante ver que la direccién como la autoria es vista como una forma de asumir la
responsabilidad de articular, contaminar y cordinar un trabajo especifico.

Dentro del proceso de creacion colectiva en “LCPF”, las figuras de director y autor
son cuestionadas, no por alguien especifico, sino por la misma propuesta. Es pertinente
mencionar que si es cierto que la obra se articula desde la experiencia del maestro Aristides
Vargas y desde su vision como director y dramaturgo, él no es el Unico director y
dramaturgo de la obra, pero si el coordinador del proceso.

En tanto a la direccion de “LCPF”, Aristides propone al conjunto pautas, premisas,
reglas para jugar en distintos aspectos, como la direccion, la escritura, lo que permite que
todos los puestos escénicos se contaminen: no es que prevalece la voz de alguien
especifico, porque aun cuando alguien del grupo propone una partitura, esta se vuelve de
todos/as.

En la improvisacion de Maria en Gracia, que diriji, en un primer momento no sabia
como llevar a escena la propuesta: pensaba en cajas, pero no se me ocurria como hacerlo.
Aristides me plantea comprar la cajas y hacerlo; compramos las cajas y cada quien se fue
relacionando con ellas de una manera singular, asi es como surgen imagenes en base al
material escénico, desde diferentes miradas. En la propuesta inicial de las cajas, desde la
direccidn, el planteamiento era un hijo manipulado por su madre y su novia, a lo cual
Estefania se opuso, porque dijo que se volvia a la revictimizacion del hombre; entonces, en
este caso, acepto su postura y decido como director de mi propuesta que ella sea la hija,
pero, en realidad, ¢se podria decir que es mia la propuesta porque dirigia ese ejercicio? Yo
creo que no, porque la creacion colectiva como podemos ver esta en constante dialogo con
todos/as los que participamos. Posteriormente el trabajo fue mutando en base a las diversas

miradas que estaban presentes en el proceso, es mas, el nombre Maria en Gracia surge por
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parte de Ariana fuentes en una improvisacion, por lo tanto la vision escénica en tanto
direccion esta intervenida por el conjunto.

En didlogos con Aristides surge un planteamiento por parte de este maestro, donde
se piensa que la direccion no es solamente una persona sino una funcion, que en un primer
instante fue dada a las actrices y al actor para trabajar en las primeras etapas de
improvisacion, por quien cordinaba el proceso. Esas direcciones produjeron imégenes,
secuencias que se mantienen en la obra, y posteriormente las improvisaciones son editadas,
reducidas, ampliadas desde la expriencia de Aristides. Lo interesante es que al crear una
horizontalidad desde la coordinacion no hay alguien arriba, porque todos estan con los otros
y las otras, no hay un solo director porque hay varias direcciones, no obstante existe un
coordinador que en base a una experiencia que le ha costado afios de investigacion, nos
permite encontrar dinamicas de trabajo para crear una obra que nos contiene a todos/as.

Lo mismo que pasa con la figura del director sucede con el autor: no hay un solo
autor, como lo analizaba anteriormente ain cuando cada quien escribe un texto individual
para que sea el eje de una escena, existe una intertextualidad y una intermediabilidad que
van a dialogar con los participantes del proceso. Creo que es imposible decir que una parte
especifica le pertenece solamente a un individuo, porque siendo honesto, la obra es el
resultado inesperado de la mezcla e intervencion de diversos materiales propuestos por el
conjunto; por lo tanto, la autoria y responsabilidad de la obra es del conjunto y se da en el
proceso desde la intertextualidad e intermediabilidad y sin duda alguna la coordinacion.
Finalmente, cabe de todas maneras recalcar que las pautas propuestas que crearon el
camino en este trabajo hacia la obra se dan gracias a la experticia del maestro Aristides
Vargas.

Dentro la creacion colectiva en Latinoamérica surgen maestros/as que encuentran
formas cambiantes y progresivas que permiten el desarrollo de procesos artisticos y el
devenir de diversar obras o propuestas escénicas; sin embargo, la autoria y la direccion
siempre es dada a los maestros/as, pero, no son solamente ellos los autores/as y
directores/as, porque se nutren de sus actores y actrices. Lo que ellos hacen es versionar o
adaptar desde su mirada un montaje determinado: no cuestiono la coordinacion de ellos,
pero si me genera duda que la responsabilidad la tenga un solo individuo, porque esa

responsabilidad es de todo el grupo de trabajo, con mayor o menor porcentaje, al mismo
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tiempo que no tiene importancia si alguien propone un texto 0 una imagen mas que otro/a
porque nadie esta compitiendo.

La hipotesis que planteo es que la creacion colectiva es responsabilidad del
colectivo, porque por lo general no se da o no se deberia dar un texto impuesto 0 un
marcaje rigido: por lo tanto no hay una direccion sino varias, pero si hay un coordinador
que permite que el proceso se articule, o incluso pueden ser varios/as coordinadores/as. En
el caso de la dramaturgia, generalmente lo que se d& es una version en base a todos/as los/as
que participan y nutren el trabajo escenico, en ese sentido la autoria es compartida, sin que
esto niegue la posibilidad que una voz o mirada predomine; obviamente hay un mayor
porcentaje de la autoria que tiene que ver con el que edita, reescribe, versiona y juega desde
la intertextualidad, en todo caso puede existir en la creacion colectiva una autoria en tanto
version, o, en el caso mas radical, la responsabilidad se la lleva todo el grupo de trabajo, si
es que el texto se origina desde el colectivo y, evidentemente, va a depender de cada
particularidad que se relaciona con la especificidades de los distintos procesos.

Para concluir, la creacidn colectiva alimentada por la intertextualidad en conjunto
permite un trabajo horizontal que contamina la individualidad y da paso a lo inesperado, es
decir a la obra, aquello que contiene no solo las voces de los/as que participan sino también
de la sociedad, de los muertos, de los diversos lados y seres de donde proviene lo que
enunciamos. Por lo tanto no hay un genio, sino una comunidad como la plantea Roberto
Esposito desde una posibilidad etimoldgica:

Communitas es el conjunto de personas a las que une, no una propiedad, sino justamente un

deber o una deuda. Conjunto de personas unidas no por un mas, sino por un menos, una

falta, un limite que se configura como un gravamen, o incluso una modalidad carencial,

para quien esta afectado, a diferencia de aquel que esta exento o eximido.?

En el caso de “LCPF”, el deber y la deuda que estimulan la creacion de dicha
Communitas se van develando en el transcurso del proceso escénico. Aunque no
necesariamente los/las actores/actrices son amigos/as en la vida cotidiana, el trabajo y sus
modalidades imponen una frecuentacion y una relacion muy particular, generando asi una

confianza reciproca que se basa en la escucha y la posibilidad de encontrar temas

26 Roberto Esposito, Communitas: Origen y destino de la comunidad (Buenos Aires: Turin, 2012).
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compartidos (lo que nos afecta en comdn, lo que esta presente, el habitar problematicas o
conflictos que nos constituyen) trabajados a través de la construccion colectiva de un
discurso sobre estas teméticas. Esos temas tocan algo a nivel inconsciente, algo que nos
dolia, que nos afectaba, pero sin saberlo (el feriado bancario, la historia de los abuelos...),
generando una especie de “deuda” o “deber” con la historia de nuestro pais y de nuestras
generaciones: esto nos lleva a posicionar el relato en un nivel mas general del discurso, que
no se queda en “la pequena historia personal”, porque puede involucrar a todos y todas en
un sentimiento de desposesion, en relacion a hechos que nos afectaron directa o
indirectamente, constituyéndonos no solo de manera individual, sino también como
sociedad.

En este mismo sentido, el hecho de no tener las figuras clasicas y “fuertes” de
autor/dramaturgo/director es lo que permite y fuerza la composicion de dicha Communitas,
es decir, del colectivo creador y responsable de todas las fases del proceso.

Creo que ese planteamiento, si bien de manera implicita e inconsciente, es lo que
permitio el devenir de “La Casa de las Pequenas Fortunas”, aunque la creacién colectiva se
puede nutrir desde otras posibilidades como un deseo, una meta, etc.

La responsabilidad en esta forma cambiante de trabajar estd en asumir todas esas
voces, seres y cosas que nos habitan y constituyen, en este caso a través del teatro. No es
una férmula, ni mucho menos un manual, tampoco es la verdad Unica, simplemente es una
posibilidad de trabajo que requiere una profunda escucha y una disposicién al dialogo y a la

otredad gue nos habita.
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