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Aparte de los espectaculos programados, el Festival Iberoameri-
cano de Teatro de Cadiz suele proponer una serie de foros en donde artis-
tas, estudiosos y criticos coinciden para debatir planteamientos escénicos,
proyectos creativos, asi como el analisis de los mismos espectaculos que
se han podido presenciar.

En la pasada edicion del FIT se ha llevado a cabo lo que genéri-
camente se denomind Foro Critico con el tema “Cruce de criterios. La
puesta en escena actual y sus repercusiones en las maltiples dramaturgias
del teatro y danza. ¢ Variaciones para nuestros oficios?”” Durante varias
sesiones, directores de escena, dramaturgos, criticos, profesores e investi-
gadores expusieron sus ideas en un dialogo de acercamiento y contraste
para delimitar funciones y posibles colaboraciones. Una vez sintetizadas
las més de treinta intervenciones, se podrian agrupar en: dramaturgias,
procesos creativos, la critica y el critico. Sin llegar a conclusiones y sin
apenas debate, las propuestas en su conjunto nos pueden dar una vision
actualizada tanto de las diversas experiencias en el campo de los procesos
creativos como de las reflexiones suscitadas al hilo del critico y su fun-
cionalidad. El cruce de criterios, aunque complejo por su organizacion, y
sin el rigor cientifico de otras ocasiones debido a laamplitud y diversidad
de los exponentes, aportd multitud de facetas en la encrucijada del pen-
samiento y la creatividad.

* Ver clip en: http://www.youtube.com/watch?v=ORAxJe1Ulgg
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Dramaturgias

De entre media docena de intervenciones que trataron el tema de
la dramaturgia cabe destacar el ensayo del profesor, critico e investigador
de la Universidad de Franche-Comte (Besancon), Osvaldo Obregon titu-
lado “La fusion de géneros en el teatro latinoamericano actual y un ante-
cedente poco conocido: Cuculcan de Miguel Angel Asturias.” Obregén
parte de la observacion de una de las caracteristicas mas marcadas del
teatro occidental: la convergencia de los géneros, en que se funden texto-
musica-danza-pintura-mimo-marionetas-circo-cine y nuevas tecnologias,
en amplitud y proporciones diversas, segun los proyectos escénicos. Plan-
tea la tesis de “probar dicha fusion.” Para demostrar su propuesta, cita y
analiza los trabajos mas recientes de diversas compafiias europeas y lati-
noamericanas. Entre las europeas destaca a la compafiia francesa Phillipe
Genti con Ligne de fuite (Linea de fuga), las compafiias espafiolas de La
Cuadra de Sevilla con Quejio, 1971y Yerma Mater, Marta Carrasco con
Géa-Gay Living Costa Brava con Cascai Teatre; y las compafiias portu-
guesas Teatro Marionetas de Porto con Nada o El silencio de Beckett y
Cabaret Molotov, y Circolando con Cavaterra y Quarto Interior.

En cuanto a las compafiias latinoamericanas se centra en la com-
pafiia Boi Volador con Corpo de Baile, en el grupo paulista X.P.T.O. con
Babel Bum, en L Explose de Bogota con La mirada del avestruz, en Dan-
za Teatro de La Habana con Sonlar, en Teatro del Silencio de Chile y
Karlik Danza Teatro de Francia y Esparia con O Divina Comedia. Purga-
torio, en los Teatreros Ambulantes de Puerto Rico con Foto-Estéaticos, en
el grupo uruguayo Trenes $ Lunas con Musicos, en la compaiiia Viaje
Inmdvil de Chile con Gulliver, en el grupo chileno Cinema Teatro con
Sin sangre. Muchos de los trabajos mencionados se han podido presen-
ciar en diversas ediciones del FIT de Cadiz. Aparte de los grupos men-
cionados, el profesor Obregén afirmé que “los distintos lenguajes escéni-
cos coexistieron desde los origenes y ain siguen coexistiendo en la ver-
tiente popular.”
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Del mismo modo, el director, profesor, dramaturgo e investigador
espafol Juan Antonio Hormigdn realizé un analisis historicista para “re-
flexionar acerca de lo que es avance y lo que es moda en el teatro.” Par-
tiendo de la idea de que “el siglo XX se caracteriza por la puesta en esce-
na hasta alcanzar su sentido significativo frente a la literatura dramatica,”
compar6 la multiplicidad y a veces la carencia de estéticas en el siglo XX
frente a las “estéticas de confrontacion.” En este sentido, hablo de la esté-
tica dominante del barroco y de la confrontacion del romanticismo y el
realismo en el XIX. Afirmé que el teatro contemporaneo se caracteriza
por “una ausencia de estéticas de confrontacion” dominando las estrate-
gias —las multiples formas— para contar una historia desde el punto de
vista teatral. Afirmé que “la eleccion de estrategias narrativas le corres-
ponde en buena medida al director de escena.” Concluyé que:

el proceso narrativo puede ser conflicto y puede ser
crénica, lo que no puede ser es nada porque la nada
propone nada aunque se adorne de iméagenes brillantes
que pueden pertenecer a otro género. Un espectaculo
de luz y sonido es desde el punto de
vista teatral nada, pero es un bonito
espectaculo para quien lo quiera
apreciar. [...] Esto nos lleva a la dis-
cusion sobre los limites de la teatra-
lidad. Estamos en un territorio de
indefinicion. [...] Cuando los ele-
mentos de significacion de la teatra-
lidad se limitan a la obviedad de su
presencia se convierten en verdade-
ros iconos que demuestran carencia
de sentido, de profundidad metafo-
rica'y por tanto de dimension generalizable. Creo que
esto es un problema del teatro contemporaneo sobre
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todo de la danza llamada contemporanea que en mu-
chas ocasiones los elementos de significacion se que-
dan reducidos a su pura evidencia y no tienen dimen-
sion de trasfondo metafdrico.

En lamisma linea de lo que se denomina nuevo en el teatro, el di-
rector teatral del grupo La Gaviota de Uruguay, Juver Salcedo, incidi6 en
que “mucho del teatro que ahora vemos como nuevo, en realidad son cri-
terios que estan prevaleciendo de antes.” EXpuso su experiencia con Ata-
hualpa del Cioppo en diversos aspectos interpretativos como la importan-
ciade decir el texto correctamente —*“ahora hay espectaculos con buenos
intérpretes pero no se entiende lo que dicen”—, el uso del espacio —*“con
la puesta en escena de La 6pera de tres centavos, el primer Brecht que del
Cioppo dirigio en Montevideo, aprendimos que no era necesaria la esce-
nografia corporea en el escenario puesto que se podia limitar con la ilu-
minacion”—, la participacion de los actores desde la platea—*"ya lo hici-
mos en el 56 con El asesinato de Malcom X [...] el uso del espacio ha de
estar de acuerdo a las necesidades reales de la obra no a la moda”—.
Termino exponiendo su criterio acerca de los textos nuevos y viejos tex-
tos: “Los textos viejos envejecen solos. No tenemaos que crear una cosa
nueva porque lo importante es el contenido social o no con el que el texto
Se acerque a nosotros.”

Por otra parte, el tema de la dramaturgia estuvo presente en la
exposicion del critico e investigador uruguayo Roger Mirza que abordd
“La incidencia de la violencia en el teatro contemporaneo.” Partiendo de
la experiencia del teatro en Rio de la Plata afirm¢ “la ruptura de fronteras
escénicas entre el publico y el actor; [...] ruptura de fronteras en relacion
de los géneros que ya no son estrictamente literarios utilizando la multi-
media con una explosion de recursos; [...] hay un acercamiento al teatro
danza, al circo, al carnaval recuperando de algin modo lo que habia sido
en los origenes. También hay una ruptura con los conocimientos previos;
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hay un cambio de perspectiva, en vez de buscar la poética del texto en

nombre del dramaturgo ahora se utiliza la poética del espacio en nombre
del director.” Por otro lado, habl6 de la cultura contemporénea como “la
cultura de los excesos: excesos de violencia, de poder, de acumulacion de
dinero, de contrastes, de diferencias, de contactos.” En este sentido, expu-
SO que

el modo de manifestacion de la violencia — las for-
mas en que las artes se apoderan de la violencia para
insertarla en un discurso o en un objeto artistico— es
un medio para metabolizar, para controlar la violencia.
[...] Los rituales son una forma de reelaborar la violen-
cia. [...] El arte contrarresta de algin modo, a la trivia-
lizacion de la violencia por laacumulacion y el exceso.

Termind afirmando: “La violencia articulada en una obra de arte permite
incorporarlo como experiencia y permite esa especie de shock que deja
atonito al espectador e impide la trivializacién.”

Finalmente, hay que mencionar en este apartado de las dramatur-
gias diversos temas que deberian tratar las dramaturgias, segun algunas
someras intervenciones: la toleranciay las desigualdades, la presencia de
la mujer y el género, el compromiso politico, entre otros.

Procesos creativos

El campo de los procesos creativos intereso a buen nimero de
participantes en los foros, integrado por directores de escena en su mayo-
ria, que aportaron sus experiencias personales. La mayor incidencia ar-
gumental de las intervenciones mantuvo la idea de que el proceso creati-
Vo es un trabajo conjunto entre el director y los actores. Para Gabriel Cal-
derdn, director de la compafia Complot de Uruguay “el proceso creativo
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es un acto permeable en el que trabajan conjuntamente el director y los
actores donde el director es un elemento méas que define y coordina las
acciones de los actores. [...] El acto creativo no es un proceso democrati-
co pero profundiza diferencias donde encuentra la verdad.” El dramatur-
go y director del grupo Teatro Gesta de Costa Rica, Luis Fernando Go-
mez, particip6 de la misma idea: “Es imprescindible crear con el compa-
fiero.”

En cierto modo, la idea es compartida por Aristides Vargas, dra-
maturgo, actor y director del grupo Malayerba de Ecuador cuando afirma:
“Los intereses del colectivo varian por ser un colectivo. Trabajamos sobre
lo que va saliendo y elaborandose en el ensayo.” Aristides apunto: “Siem-
pre partimos de algo que fue inventado por alguien. Trabajamos con unas
formas narrativas estipuladas.” Puso algunos ejemplos: “En La muchacha
de los libros usados se trabajo a partir del trabajo de los actores sobre una
fotografia. [...] En Pluma se parte del texto especificamente. [...] En La
razon blindada los actores trabajamos con los apuntes de autor que da la
casualidad que soy yo.” Y apuntd otro matiz: “Los trabajos nuevos estan
minados inconscientemente por los trabajos anteriores.”

Pepe Bable, director de la compafiia Albanta Teatro, participo, de
algiin modo, en la idea de un proceso creativo global: “Uno es hijo de la
cultura que va adquiriendo, de lo que va viendo, de lo que va leyendo y
no puede olvidar sus filias y sus traumas a la hora de contar algo a al-
guien.” Confesé que él parte del sentimiento y de la palabra, “de un texto
que me emocione,” dijo. Y se mostré humilde como director de escena:
“El mejor director de escena es el que no se nota. Cuando se nota la mano
del director es porque falta algo al texto o a los actores.”

En los procesos creativos hubo también quien hablo de los traba-
jos de improvisacion, del valor del entorno y de la intuicidn.
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El critico y su funcion

La funcidn del critico, la critica, contd con aportaciones a diver-
sos niveles de tratamiento: la critica como valor de investigacion cultural,
la critica en una situacion particular, el valor creativo de la criticay la cri-
tica en el discurso académico.

El profesor, investigador y critico teatral de la Universidad de
California Irvine (Chile/USA), Juan Villegas, abordd el tema de la multi-
culturalidad y las estrategias de transferencias culturales. Con el titulo “El
imperialismo y la colonizacion cultural de las teorias de interpretacion de
las culturas y su proyeccion al teatro latinoamericano,” planted la hipéte-
sis: “Todo modelo o estrategia esta insertada en un contexto historico es-
pecifico y se funda en principios consecuentes con la comunidad interpre-
at : : .

est

cac Foto: Fud Da Maia Mogeeim
“una estrategia que estudie la relacion y transferencias de culturas en
América Latina” que impligue reconocer la existencia de una pluralidad
de culturas dentro y fuera de América Latina y la legitimacion y funcio-
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nalidad de las mismas como producto de procesos histdricos especificos.

Los criticos e investigadores colombianos Juan Pablo Ricaurte y
Rodrigo Toro expusieron “La investigacion, publicacion, y critica teatral:
retos y posibilidades en Colombia.” Plantearon los problemas de la inves-
tigacion en términos generales que radican “en el sistema educativo que
no propicia la investigacion, [...] no hay suficiente financiacion para la
investigacion, [...] y hay una escasa difusion de los trabajos de investiga-
cién.” Hablando de la critica, “son muchas las piezas que se exhiben en
nuestro pais sin que sobre ellas se escriban apenas un comentario.” Ade-
mas observaron que la critica especializada esta centralizada en tres ciu-
dades del pais, que las obras que se estrenan tienen dificultades para
hacerse llegar a donde estan los criticos y hay un fuerte desinterés de los
medios para publicar. Como aspecto esperanzador apuntaron a “los festi-
vales como punto de encuentro [...], la existencia de publicaciones como
larevista A Teatro” y que se esta saliendo del divorcio de las Academias
y los grupos teatrales.

“La critica puede formar parte del proceso creativo,” afirmo
Eberto Garcia Abreu, teatrélogo del Instituto Superior de Arte de Cuba.
Incidié en “el critico como mediador entre la escenay el publico. El criti-
coy el director han de ser complices obligados a escucharse,” dijo. El as-
pecto del discurso critico estuvo abordado con la exposicién de un trabajo
académico realizado en el Instituto Superior de Arte de Cuba.

La personalidad del critico teatral estuvo en el objetivo de cuatro
intervenciones que, con mayor o menor ironia, plantearon la existencia
del critico. En este sentido, la dramaturga y directora teatral argentina El-
vira Onetto puso en duda “la funciény la autoridad” del critico, llegando
a afirmar que “en muchas ocasiones el critico hace una mera descripcion
de lo que ha visto y no toma partido.”

Oscar Cornago, investigador espafiol del Consejo Superior de In-
vestigaciones Cientificas de Madrid plante6 un discurso plagado de inter-
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rogantes aportando una reflexion profunda —paradéjicamente, debido a

la extension de cuestiones— acerca del “Yo0” del critico.

Contono irénico y distendido, Nel Diago, profesor, investigador
y critico teatral de la Universidad de Valencia narr6 la “Fabula del critico
de teatro.” Aport6 una reflexion nostalgica del critico descubriendo una
serie de funciones y frustraciones dentro de lo que rodea al critico. Fi-
nalmente, Concepcidn Reverte Bernal, profesora de Literatura y Teatro
Hispano-americano en la Universidad de Cédiz, disertd sobre “El sentido
comun de un hombre de teatro ante el oficio de la critica.” Citando los
trabajos de diversos autores, apuntd una vision comparada de la tipologia
de criticos y de las limitaciones del oficio.




