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1 Teatro Personal es un tér-
mino acuiiado por Gabriel
Weisz; se refiere inicial-
mente a una corriente de
teatro norteamericano en
la que se encuentran Richard Foreman,
Robert Wilson, Linda Montano, Spalding
Grey, entre otros, cuyos trabajos teatrales
se fundamentan en un evidenciado
sistema autobiogréfico. Posteriormente
se convierte en una propuesta concreta
vertida en su labor de investigador a
través de cétedras y libros. En 1988 el
grupo Teatro de La Rendija (al que per-
tenezco) toma este modelo propuesto y
realiza una serie de puestas en escena. En
1992, el grupo se divide en dos: surge el
grupo Organizacion Secreta Conspi-
racion Teatral. Ambos grupos, asi como
otros alumnos de Weisz, trabajan Teatro
Personal manteniendo como punto en
comun una nocién de trabajo autobio-
greiﬁco.l

El teatro no ha muerto, ha desapareci-
do como misterio representacional; en su
lugar ha quedado una burda copia de la
realidad, desplazando de su propio centro
al ser creativo. Unarecapitulacion en esta
muerte virtual nos obliga a recuperar, en
la memoria ancestral, el origen del miste-
rio representacional. El posmodernismo
aventura un pensamiento sobre la even-
tualidad de las cosas, en boca de Jean
Baudrillard:

Nada (ni siquiera Dios) desaparcce ya
por su final o por su muerte, sino por
su proliferacion, contaminacion, satu-
racién y transparencia, extenuacion y
exterminacién, por una epidemia de
simulacién. Ya no un modo fatal de
desaparici6n, sino un modo fractal de
dispersién.2

El Teatro Personal

Un juego de palabras como el que hace
Patrice Pavis en una reflexién sobre el
teatro de la posmodemidad:

Quien dice postmoderno dice moderno
¥ quien dice moderno dice clasico, de ma-
nera que cl teatro postmoderno remite
necesariamente a un pasado y es tribu-
tario de toda una tradicién teatral que
s6lo puede sobrepasar asimilandola.>

En otras palabras, el teatro no ha muerto
y ni siquiera advierte seiiales de enfer-
medad mortal; el teatro contemporaneo
ha modificado sus cédigos de lectura y
traduccién escénica, quiza valiéndose de
la misma tradicién teatral.

Aunque el siglo XX se ha caracteriza-
do por su celeridad de transformaciones,
su invocacion al caos y su continua atrac-
cién al narcisismo, llama la atencién
como el teatro posmoderno ha ido, no
rompiendo modelos, movimientos o van-
guardias anteriores, sino tomando de
aquéllas lo que mejor le parece.

Estariamos hablando, entonces, de un
teatro contemporéneo que en su discurso
se alimenta de la decodificacién de los
elementos dramiticos, distinguiéndose
de los convencionales por su énfasis en la
oposicion, el contraste, lo arritmico o la
repeticion. El escenario, entonces, se abre
a la ciencia escénica presentada por Ga-
briel Weisz de la siguiente manera:

(...) cualquicr alusién a la ciencia en
larepresentacion se refiere a un objeto
personal, algo que entra a formar par-
te de lo que somos. Cualquier investi-
gacion sobre el teatro y la repre-
sentacioén ha de considerar el escena-
rio o el drea donde se lleva la repre-
sentacién como un lugar que habitaré
tarde o temprano."
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El evento representacional abandona el
texto dramatico como estructura que
sostiene el discurso teatral; la repre-
sentacion misma tendrd que partir de la
investigacion de sus fenémenos y relacio-
nes inmediatas, vivas, en corresponden-
cia directaa la afectacién permanente que
la experiencia ejerce sobre el creador.

La visién antropolégica que ofrecen
Ruck, Hoffmann y Wasson, en £/ camino
a Eleusis, plantea la primera confronta-
cion con el subjetivo del individuo invo-
lucrado en el ritual y suscita la repre-
sentacion mas antigua y primitiva, el en-
cuentro con Dios, el misterio de la vida y
la muerte; contemplacién alucingena en
el rito chaménico.® Ritual ancestral que
se ha prefigurade como el nacimiento del
teatro y la representacion.

La insistencia de Antonin Artaud de
mirar el derrocamiento de la razén que
por afios ha imperado en la historia del
teatro, ya a fin de siglo, no es para menos-
preciarse.

El retorno del fenémeno repre-
sentacional a la naturaleza otorga a Ar-
taud bases para adelantarnos el derrum-
bamiento de un discurso que se empefié
en laomamentacién, y expulsé paulatina-
mente la responsabilidad del impacto ge-
nerado principalmente por un creativo
que asimilaba sus simbolos arquetipicos
como materia prima de trabajo.

Los intentos por recuperar esta me-
moria ancestral, la naturaleza de las emo-
ciones y las distintas relaciones que
guarda el discurso escénico con los ele-
mentos dramaticos son muiltiples. Bec-
kett, Miiller, Pinter, Pirandello, Génet, en
el lenguaje dramaturgico; Brook, Wilson,
Grotowsky, Kantor, Barba, Foreman, en
la puesta en escenay las variadas fusiones

interdisciplinarias entre las artes, asi
como entre las artes y las ciencias, abor-
dan sin lugar a dudas una necesidad por
renunciaral discurso 16gico lineal y abun-
dar en lecturas subjetivas de nuestro en-
torno. No pretendemos omitir otras
manifestaciones de igual importancia,
pero basten estos ejemplos como refe-
rencias basicas de lo que antecede al mo-
delo de trabajo llamado Teatro Personal.

“La vision de nosotros mismos nos
puede liberar® decia Maria Zambrano.
Marie-Louise von Franz, discipula de
Jung advierte:

Estoy convencida de que la mayoria
de las grandes invenciones del hom-
bre han sido provocadas por este tipo
de material de fantasia arquetipica de
jucgos.7

Esto hace reflexionar sobre la impottan-
cia de la carga emotiva y psiquica del
creativo. Quizd no es una renuncia al
teatro tradicional sélo por oposicion
espontinea, seria mas aventurado pensar
en la recuperacion del centro, una resis-
tencia a las formas y, més, en un encuen-
tro frontal con lo que nos toca habitar.

En el teatro tradicional existe el texto
dramético que traza su linea de accién a
través de personajes que interactian so-
bre un conflicto previamente delineado
por el dramaturgo, y codificado para la
puesta en escena por el director. El actor
aborda, asi, la representacién a través de
significaciones para alimentar psiquica-
mente al persoriaje sin vida, es decir, lo
dota de acciones vivas que lo explican
causalmente. Ficcionaunarealidad; reto-
ma su propia experiencia de vida y me-
moria emotiva; pero la realidad ha
rebasado la fantasia.

El presente exige mas compromiso
por parte del artista; la convencion teatral
de principios de siglo ya no convence a
nadie, s6lo es un embalaje evasivo de lo
que demanda el espiritu creativo. Si una
sociedad politica es incapaz de formular
un modelo de convivencia mas efectivo

que el estado de derecho, no se trata de
omitirlo e inventar otro, sino de redefinir-
lo a partir de su desmantelamiento. Se
deben recuperar sus partes no infectadas;
en este orden de ideas el arte tiene una
participacién fundamental, tiene la obli-
gacién —que, por otro lado, debiera asu-
mir con absoluta responsabilidad— de
adelantarnos una vision de reflexiones
polisémicas sobre la realidad; el fin ulti-
mo es la verdad. “La verdad es sélo una,
s6lo que le hemos dado muchos nom-
bres”® afima Joseph Campbell.

El Teatro Personal parte del actor
como mapa de acciones subjetivas que
interpreta la realidad; la linea de accion
se extiende en una inmensa red donde
todo se puede incorporar. Asusta el abso-
lutismo con el cual se infiere que la cons-
truccidn de este discurso escénico es la
imposicion de una verdad Onica en ¢l mar
de modelos teatrales; esto es mds simple.

Al Teatro Personal le sientan bien las
exploraciones multiples que el grupo de
trabajo pudiera asumir en el proceso crea-
tivo; no es un modelo cerrado, es abierto
y deahi laintensasospecha de una heren-
cia clasica en el teatro contemporiineo.9
Pero lo que es cierto es que no se trata de
una recuperacién arqueoldgica o un res-
cate de la tradicién por impulsos paleon-
tolégicos, sino la primitiva confrontacion
con ¢l subjetivo, el contacto con la intui-
cién, el juego creativo.

En algunas ocasioncs, si nos enfren-
tamos con una situacién en donde
algo seencuentraoculto y no sabemos
qué s, lo inico que podemos hacer es
caminar y recoger cualquicr cosa que
atraiga nuestra atencién, tratando de
averiguar qué encrgia le damos mien-
tras observamos qué es lo que atrae
nuestraenergia psiquica, jugando con
€so que la atrae aiin si parece ridiculo.
Si uno permite que la fantasfa jucgue
con el objeto, entonces puede salir lo
que tracmos en ¢l inconsciente. Esta
actitud primitiva de jugar de una ma-
nera infantil es muy creativa.'’

El primer encuentro en el espacio repre-
sentacional se desarrolla como una muy
primitiva dindmica de juego: el cuerpo
deambulassin palabras, con otro lenguaje
sedecodifica el cotidiano; no hay abstrac-
cién, es un juego del momento, todo sig-
nifica al juego efimero; no es la compo-



sicién plastica de la imagen, es el aco-
modo inconsciente de los objetos, mas
alla de la estética, pero tan cerca de la
belleza involuntaria, ingenua. Las
palabras se integran al monélogo interno,
los balbuceos, los ruidos involuntarios
del cuerpo, el mundo de los sonidos. Los
suefios y la mitologia tienen encuentros
poco precisos, pero inolvidables. Es un
viaje al centro, no sblo para llegar e ins-
talarnos en el hallazgo (no es una con-
quista); se trata del descubrimiento de un
mundo fractal, viaje eterno al centro, la
espiral recurrente.'!

El cuerpo desmembrado del actor nos
devuelve una mirada significante del len-
guaje arquetipico, entonces yano importa
volver a la légica como principio de or-
ganizacién Unica, sino al desmantela-
miento de nuestro sistema de pensa-
miento.

Cuando la naturaleza, por un extrafio
capricho, de pronto muestra el cuerpo
de un hombre torturado por la roca,
podemos pensar que esto ¢s mera-
mente un capricho y como tal no sig-
nifique nada, pero si durante ¢l curso
de varios dias, quc monto a caballo ¢l
mismo encanto inteligente se repite, y
cuando la naturaleza obstinadamente
manifizsta la misma idea... cuando la
forma desmembrada del hombre es
repetida por las formas, se torna me-
nos oscura, mas separada de la mate-
ria pétrea... entonces sin duda, es
imposible seguir pensando que esto es
un capricho y que este capricho no
tiene signiﬁcado.Iz

Artaud habla asi del encuentro con la
naturaleza, pero sugiere que la naturaleza
misma alberga un texto vivo. Finalmente,
los antiguos ritos chamanicos, o los sim-
bolos en diversas imagenes relacionadas
con los héroes de leyendas, mitologias y
cuentos de hadas no son mas que los

“textos que explican nuestros procesos de
individuacion.

El testimonio es una herramienta de
trabajo que actia de manera determinante
en el proceso creativo del actor. A dife-
rencia de la improvisacion, el actor igno-
ra lo que sucedera en la representacion;
recogerd en lo efimero del encuentro re-
presentacional lo que llame su atencion
inmediata, desvelandolo frente al otro. En
la improvisacién el actor sustrae de la
realidad, en el testimonio la realidad es




cruda, sin abstracciones, sin desplazamientos. No importan los
detalles anecdéticos: habra que resumirlos e incorporarlos a
cuanta experiencia vaya surgiendo.

El testimonio recoge la verdad de la experiencia, el actor
accede a la autobiografia para explorarse emotivamente; deja
que le afecten las relaciones temporales que establece en ese
unico e irrepetible instante. No hay personajes, sino personifica-
ciones que brotan en los juegos inconscientes. No se actua, se
hace evidente el disimulo, no la simulacién. Hago que no tengo
lo que tengo, y no al contrario, hago que tengo lo que no tengo;
es un juego de palabras,

Aqui la razén no impera, la razén ha hecho del acto creativo
un juego unidimensional; ignora, con un reduccionismo a ultran-
za, que detras del arte hay un individuo al que le preocupa su
lugar en la vida.

Al reducirse el conocimiento a la razén solamente, se redujo
también eso tan sagrado que es el contacto inicial del hombre
con la realidad a un modo Gnico: el de la conciencia.'?

El Teatro Personal, como lo define una amiga periodista, es
*‘hacer publico lo personal’’; desde esta perspectiva, puede re-
cordarse la frase de Joseph Campbell sobre el tema de la mi-
tologia: “el suefio es el mito privado, y el mito es el suefio
ptiblico”.!

En este esfuerzo la anécdota ocupa un lugar secundario; la
estructura subjetiva que se desprende del testimonio ubica los
simbolos y las sefiales en un mapa extenso a explorar. La
dramaturgia es un mapa subjetivo que se construye paralelamen-
te al mapa topolégico del cuerpo. El viaje dimensional que ofrece
este juego exploratorio es infinito; con cada proceso de indivi-
duacion, el actor afecta su discurso; incorpora hasta las resisten-
cias a extraviarse; toca lo profundo en sus miedos y obsesiones;
crea imagenes absurdas y aberrantes que le sorprenden; retoma
de ellas la paradoja y las mantiene alertas. El actor podra navegar
en la inmensa red tejida por la dramaturgia y significada por la
direccién.

El Teatro Personal que hemos trabajado en La Rendija esti

en permanente discusion, no nos gustaria estancarlo... con cada
proceso la vision se modifica y quiza nos acerquemos mas a la
paradoja de descubrir lo que ya se ha descubierto, pero que

hemos olvidado. El Teatro Personal no puede negar sus contra--

dicciones de una puesta en escena a otra; las mismas trampas de
interpretacion vuelven a surgir, pero la ciencia escénica, como
linea de acci6n, nos regresa a nosotros mismos como objetos de
investigacion. El Teatro Personal pretende un discurso que aven-
ture un encuentro inmediato con el principio de verdad y la
naturaleza del arte escénico; la posibilidad de transformacion por
medio de un teatro lidico que incorpora la realidad. El Teatro
Personal todavia no se define con precisién y quizi hasta ahora
no haya madurado lo suficiente para definirlo; pero es una
propuesta de un modelo de vida, abierto al conocimiento en
constante transformacion creativa.A
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