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INTRODUCCION

El problemay su relevancia

En el presente trabajo busco describir la estrategia asumida junto con una de las actrices de El
Brote, a la que llamaré Guille, como parte de su formacién actoral y como parte, también, de la
dramaturgia del grupo. Guille llego al taller que luego se convirtié en El Brote en el contexto de
la Ley de Desmanicomializacion promulgada en Rio Negro en 1991, por recomendacion de una
profesional del Hospital Zonal de Bariloche y con un diagnostico de esquizofrenia. Los primeros
meses de trabajo formativo con ella y las observaciones que aportaron diferentes colaboradores
me permitieron diagnosticar que sus lenguajes corporal y verbal estaban “cortados”, en términos
que la propia Guille acufié mas tarde. De acuerdo con la idea de que la actuacion es un oficio y
como tal requiere formacién, y de que para que haya un actor o actriz debe haber un sujeto que
se perciba como tal y entre y salga de la ficcidn, estableci el objetivo formativo de mi trabajo que
consistio, basicamente, en promover que Guille fuera cada vez mas agente de los significados
dramatico-poéticos que producia —por entonces, a mi juicio y de talleristas colaboradores—, de
modo que dichos significados fueran incorporados en la dramaturgia del grupo v,
progresivamente, asumidos y recreados también por ella como textos dramaético-poéticos. En
efecto, Guille improvisaba, escribia y producia oralmente textos que para mi resultaban
extremadamente valiosos para la creaciéon dramatica y que, segun ella fue pudiendo identificar,
eran “delirio”. El “delirio” no era una actuacion, sino una vivencia mental y del cuerpo, y mi
intencion era que Guille pudiera tomar distancia de esa vivencia para que adquiriera estatuto
dramaético, de modo que ella se convirtiera en cocreadora del texto teatral pre-escénico (Dubatti,
2007) y se volviera agente de su creacion. El resultado buscado era la creacion artistica
involucrando los lenguajes del cuerpo y la voz de Guille —y sus compafieros—, mediante una
practica de teatro militante que sostiene la desmanicomializacion en sentido amplio: para El
Brote, no se trata solamente de abolir los manicomios, sino también de desarrollar un proceso
comunitario enmarcado en un paradigma de inclusion, para modificar las representaciones

sociales excluyentes y brindar oportunidades efectivas con una perspectiva de derechos.

A lo largo de 22 afios de participacion en El Brote, los roles de Guille experimentaron profundas
transformaciones y ella pasé de ser una persona que asistia a clases y talleres a una estudiante-
actriz, a una actriz y, actualmente, a una cocreadora teatral y autora de literatura. No seria
correcto adjudicar esas agencias e identidades progresivas exclusivamente al trabajo pedagogico
en el seno del grupo, dado que la interioridad se modifica multicausalmente y no, meramente,

por la accion del trabajo formativo y de los comparieros. Por esta razén, y porque lo
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intrasubjetivo excede mi propia formacion y las posibilidades de este estudio, me circunscribo a
describir mi trabajo pedagogico con Guille —y el de Guille— en ciertos periodos. Para concretar lo
anterior, establezco pasajes en la trayectoria de formacion a partir del andlisis de textos —escritos,
orales, multimodales— en contextos pre-escénico, escénico y postescenico (Dubatti, 2007): textos
escritos por Guille para si y recontextualizados como poemas mediante la intervencion de otros;
textos improvisados oralmente por ella y textualizados por mi para recontextualizarlos en obras;
textos textualizados por ella y que ambas recontextualizamos, en todos los casos como parte de
su formacion y de la busqueda de una poética en la dramaturgia de EI Brote. Recurro, ademas, a
las opiniones que Guille expresa en entrevistas, opiniones sobre ella como actriz y poeta, sobre el
grupo, sobre mi rol docente, entre otros aspectos, en busca de afianzar mi analisis —que de
antemano reconozco condicionado por mi rol- con los andlisis que ella misma realiza como

persona implicada en la actividad teatral.

El periodo que abarco se extiende a lo largo de 19 afios y comprende textos que fueron volcados
en un cuaderno de trabajo y diario que Guille llevaba en el afio 2000; dos cuadernos en los que
yo tomé notas de trabajo desde 2006 y hasta 2009 y que incluyen transcripciones y las
notaciones de lo que hacia con el cuerpo y la voz en algunas de sus improvisaciones; textos del
primer cuaderno de Guille que, en dialogo con ella, fueron modificados por mi y una docente y
poeta que trabajé durante un tiempo en El Brote para la publicacion de un poemario; entrevistas
efectuadas en diferentes momentos, partes de filmaciones, entre otros. Mediante al analisis de
estos textos y sus contextos, asi como de sus textualizaciones y recontextualizaciones, intento dar
cuenta de la relacion entre mi modalidad de trabajo teatral —en la formacion y en la produccion—
y la progresiva agencia de Guille como actriz o cocreadora. Este enfoque, que asume la dindmica
de los textos —y no su fijeza en una escritura definitiva— cobra fuerza actualmente en los estudios
linguisticos (Lillis y Maybin, 2017) y puede ser emparentado con la propuesta de Dubatti (2007)
referida a los diferentes textos teatrales segun los contextos anterior a la escenificacion, de la

escenificacion y posterior a la escenificacion.

Al analizar esta modalidad de trabajo teatral a partir de los textos de/con Guille, busco ilustrar un
aspecto poco abordado en los trabajos que tratan la relacion entre los objetivos y practicas anti o
desmanicomiales y el teatro: la pedagogia y la creacion artistica a partir de la agencia del “loco”,
de la incorporaciéon de sus textos —verbal, vocal, corporal- como parte constitutiva de la
dramaturgia de actor/triz a partir de un proceso de ensefianza, toma de distancia y reflexividad

sostenido en el tiempo.



En efecto, como ha sido sefialado varias veces, la Ley de Desmanicomializacion de Rio Negro,
pionera en el pais, tuvo lugar durante una década —la de los afios 90— en la que instituciones
internacionales como la Organizacion Mundial de la Salud y la Organizacion Panamericana de la
Salud comenzaban a orientar sus estrategias hacia modelos de atencion comunitaria de los
pacientes psiquiatricos. Sin embargo, no es hasta el Informe Mundial de la Salud de 2001 que las
posiciones de la psiquiatria antimanicomial son aceptadas y esto no llega a implicar en absoluto
el cierre generalizado de los hospitales psiquidtricos ni a generar politicas publicas
intersectoriales que garanticen la reinsercion social de los pacientes. En este marco, la
experiencia de El Brote en Rio Negro, donde la desmanicomializacion tiene estatuto legal, es
exploratoria. Y quizas es también una experiencia solitaria, porque en el contexto nacional
parece prevalecer la posibilidad de dar al arte una funcion terapéutica y de socializacion por
sobre otra funcion de formacidn y creacidn artistica y transformacion social a través del arte. Es
decir, son varias las experiencias nacionales y contemporaneas que emprenden acciones
antimanicomiales mediante el arte y que se sustentan en la idea de que el arte teatral y el arte en
general pueden construir o reconstruir subjetividades, lazos y cambios sociales de alto impacto
donde el manicomio todavia existe. En cambio, parecen contadas las experiencias que logran
emprender acciones ante todo artisticas como resultado de la experiencia anti o desmanicomial,
experiencia que se materializa en la pertenencia a un grupo consolidado de formacién y creacion
teatral, en la valoracion del puablico y la critica, y la percepcion de un salario, entre otros

aspectos.

En particular, este trabajo busca constituir un aporte especifico al campo de la pedagogia teatral.
Como intentaré mostrar en el capitulo 1, es escasa la sistematizacion existente respecto a las
metodologias de ensefianza especificas seguidas para la produccién teatral con personas con
padecimientos de salud mental y la bibliografia se centra mas en los resultados de las
experiencias antimanicomiales que en la descripcion de como se desarrollaron los procesos
pedagdgicos. Compartir descripciones de este tipo parece necesario en un contexto en el que la
didactica del teatro se constituye como disciplina que reflexiona sobre los procesos de ensefianza

de esta rama de las artes (Trozzo, 2015).

Objetivos

Si bien la finalidad dltima de este trabajo es aportar a la desmanicomializacion, lo que pretendo
en primer lugar es mostrar una estrategia formativa organizada no mediante el arte y hacia la
desmanicomializacion o antimanicomializacidn, sino mas bien a la inversa: desde lo que las

personas con padecimientos de lo que se llama “salud mental” aportan al arte cuando se las
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considera y cuando se consideran a si mismas agentes del trabajo teatral. Con este enfoque,
procuro mostrar una modalidad de trabajo pedagdgico con dimension profesionalizante que es
propia del teatro dirigido a explorar los lenguajes fundados en la experimentacion para generar
goce estético, pensamiento critico y transformacion personal y social.

Para alcanzar el objetivo general anterior, me propongo, en primer lugar, contextualizar en
tiempo y espacio los principales abordajes de la salud mental y su relacién con las artes
escénicas, haciendo un alto en Rio Negro y la mencionada Ley de N° 2440 de
Desmanicomializacion, a fin de establecerme en el territorio especifico en el cual se inscribe el

caso a analizar.

En segundo lugar, basandome en trabajos en los que los formadores de actores y directores
teatrales exponen sus experiencias, asi como en la linea que recurre a las narrativas en educacion,
procuro caracterizar el trabajo pedagdgico con Guille en El Brote y los logros que ella evidencia
como actriz en formacion y actriz, mediante el analisis de textos de diferente tipo y procedencia
a lo largo de diferentes contextos temporales. Para esto, establezco con fines analiticos una
distincion entre, por un lado, formacion de actores y, por otro, dramaturgia, aunque en EIl Brote
la formacion y la dramaturgia marchan juntas. El foco en la trayectoria formativa de Guille me
permitird describir de manera detallada aspectos del proceso pedagdgico y aportar a lo que
considero un rasgo poco sistematizado en otras experiencias nacionales en las que se conjugan

las artes escénicas y la salud mental.

Metodologia y materiales

En este trabajo, siguiendo a Dubatti (2010a) asumo que el teatro provee una experiencia
accesible solo en términos teatrales, por la que el teatrista y el teatr6logo son intelectuales
especificos, que saben (consciente o inconscientemente, explicita o implicitamente) lo que el
teatro sabe. Por esta razon, como muchos formadores de actores y directores, expreso en primera
persona una experiencia pedagdgica en el campo del teatro. En la misma linea, recurro a la
relacion entre (auto)biografia y educacion para estudiar el caso de la formacion de Guille como

actriz y como cocreadora de El Brote.

La razén de esta eleccion metodologica es doble. En cuanto a la (auto)biografia, esta se ha
expandido al campo de la educacion y ha contribuido a la emergencia de los docentes como
sujetos de experiencias y discursos pedagogicos que disputan al verticalismo de las
prescripciones una legitimidad respecto de cdmo hacer y pensar la formacion desde los actores

mismos (Suérez, 2014). En cuanto al caso, el caracter especifico y peculiar de la insercion y el
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desarrollo de Guille en el grupo teatral (Stake, 2005) justifica la eleccion. Como sostiene
Yacuzzi (2005), los casos son particularmente validos cuando el problema a estudiar es inaugural
0 incipiente y cuando se presentan preguntas del tipo “cémo” o “por qué”: cdmo se produce la
formacion actoral y para la cocreacion, en el caso de esta actriz en situacion de
desmanicomializacion y permanencia en el grupo durante 22 afos. Como criterio
complementario, sefialo la facilidad para acceder a la persona que constituye el caso y el haber
permanecido junto a ella durante tantos afios que conozco su peculiar punto de vista para
entender y nombrar el mundo; por ejemplo, conozco que, para Guille, “el puablico” es tanto el
grupo humano que asiste a la obra como las voces que escucha(ba) en su mente al transitar por la

calle y estar en su casa.

Sostengo que ese largo camino de entendimiento es necesario para realizar un trabajo como el
que me planteo, y también, que durante ese camino de entendimiento tuve sobre los hechos una
reflexion diferente de la que intento plantear aqui, al efectuar una sistematizacion con nuevas
herramientas. Parafraseando a Suarez: “este texto es resultado de mi propia experiencia o, mejor,
es producto de la reconstruccion de mi propia trayectoria junto con otras y otros y, aunque no sea
precisamente una autobiografia, tiene todos los vacios, inconsistencias y puntos de fuga propios
de las historias vivientes” (2014: 765).

Asi, como directora del grupo teatral El Brote identifico la inevitable implicacion que supone
analizar mi propio trabajo, el del Guille y lo que ella dice al respecto. Me apoyo en Alvarez y

Maroto:

Frecuentemente se argumenta que se ejerce una “subjetividad controlada” por parte
del investigador, y que la puesta en relacion de esta y la de los implicados produce
una situacion denominada de “intersubjetividad” que aporta una gran riqueza a los

estudios (2012: 5).

No obstante, reconozco que no soy una investigadora formada en el campo de la narracién y la
educacion y los estudios de caso y, ademas, postulo que los resultados deben interpretarse en el

marco limitado de un trabajo final de especializacion.

Para analizar la trayectoria formativa y la progresiva agencia de Guille como cocreadora teatral y
escritora de poesia, recurro, por un lado, al analisis de textos a lo largo de diferentes contextos
temporales y espaciales y, por otro, al anélisis de entrevistas realizadas a Guille. En total, trabajo

con los siguientes materiales:

e Cuaderno de trabajo y diario personal de Guille, cedido a mi; datado en el afio 2000.
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e Cuaderno de trabajo y diario personal de Guille, cedido a mi; datado entre los afios 2010
y 2017.

e Cuaderno de trabajo mio, datado entre los afios 2006 y 2008.

e Cuaderno de trabajo mio, datado en el afio 20009.

e Documental “Desde otro lugar... cerca de El Brote”, del afio 2005.

e Avance del documental “No esta loco quien pelea”, del afno 2015.

e Poemario Amores sin trampa, cuya autora es Guille y que fue publicado en el afio 2017.

¢ Ensayo filmado de una escena de la obra teatral “Amores sin trampa”, estrenada por El
Brote en el afio 2017 y basada en textos de Guille.

e Entrevista realizada por mi a Guille en 2017.

e Entrevista realizada por mi a Guille en 2018.

Organizacion del trabajo

Organizo el trabajo en dos capitulos y conclusiones. En el primer capitulo, contextualizo y
resefio los principales abordajes de la salud mental y su relacién con las artes escénicas. Me
detengo en Rio Negro y la Ley de Desmanicomializacién y en los antecedentes y movimientos
antimanicomiales y desmanicomializadores del resto del pais, en lo que se refiere a su relacion

con la experiencia y el arte teatral.

En el capitulo 2, caracterizo el trabajo didactico con Guille en El Brote, asi como los logros que
ella evidencia como actriz en formacién. Me enfoco en tres estrategias pedagdgicas: una que
conduce al aprendizaje de la cultura grupal, otra dirigida al reconocimiento del meollo de la
narracion y la ultima, a la profundizacién del trabajo con el cuerpo-mente para inscribirlos en la
percepcion de si como actor/triz. Como cierre de este capitulo, hago una breve referencia a la

relacion, inseparable en El Brote, entre formacion actoral y dramaturgia de grupo.

En las conclusiones, discuto los aportes del presente trabajo a la pedagogia teatral en general y

en el marco de las relaciones entre artes escénicas y salud mental.
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CAPITULO 1. CONCEPCIONES SOBRE SALUD MENTAL Y ARTES
ESCENICAS

En este capitulo contextualizaré en tiempo y espacio los principales abordajes de la salud mental
y su relacién con las artes escénicas, haciendo un alto en Rio Negro y la Ley de
Desmanicomializacion del afio 1991. De este modo, estableceré el territorio especifico en el cual
analizaré un proceso particular de ensefianza y produccion teatral basado en la textualizacion y
recontextualizacion de textos —improvisados, escritos, orales—, con una actriz diagnosticada
como esquizofrénica. Esta actriz forma parte del grupo de teatro rionegrino El Brote, que dirijo,
y el uso de la textualizacion y recontextualizacion como una de las estrategias de ensefianza y
produccidn dramatica surgié como parte de las actividades de formacion y produccion teatral de

este grupo.
1.1. La salud mental como nocion historica: entre su constitucion y su critica

Aunque hoy pueda parecer un lugar comun, para los fines de contextualizar mi indagacion es (til
recordar que la nocion de salud mental —asi como la de su aparente opuesto, enfermedad mental—

es una construccion histdrica. Como sostiene Salaverry,

La tardia identificacion de la salud mental como problema de Salud Publica
responde a un complejo conjunto de interrelaciones entre lo que se percibe como
el ambito publico y lo que pertenece al &ambito intimo y doméstico. A su vez, esta
percepcion deriva de conceptos y distinciones sociales previas, como aquellos
que definen lo sano y lo enfermo de acuerdo con circunstancias socioculturales

concretas que evolucionan histéricamente (2012: 144).

Esta construccion histérica no debe pensarse como un proceso lineal de acuerdo con el cual las
personas antes consideradas mentalmente insanas hoy han pasado a ser conceptualizadas de
modo antagonico. Al contrario, la historia de los conceptos muestra diversas elaboraciones en
diversas direcciones que dan lugar a la configuracion de diferentes entidades o realidades. Sin la
pretension de alcanzar una exhaustividad que excederia los limites de mi trabajo, recordemos,
con Foucault (1990) que antes del siglo XVIII, momento en que comienza a consolidarse la
economia capitalista, los locos, los vagabundos, los delincuentes y los pobres constituian un

mismo grupo social indiferenciado. Después,

pese a algunas simplificaciones y a distintas situaciones nacionales, parece haber

un movimiento general en el que [...] se produce una diferenciacion dentro del
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colectivo social de excluidos (locos, vagabundos, delincuentes, pobres,
inmorales, etc., que habian sido previamente apartados de la vida social y
conjuntamente “encerrados”’), delimitdndose progresivamente un subgrupo
especifico en el que, a la exclusion social, se afiade una posibilidad de atencion
sanitaria a cargo de una nueva categoria profesional (los ‘alienistas’) que dara

lugar posteriormente a la Psiquiatria (LOpez, Laviana y Garcia-Cubillana, 2006).

Vemos, por lo tanto, en este recorte, tres momentos: el de la configuracion histérica de un grupo
de excluidos, el de la delimitacion de los locos y su atencidon por parte de “alienistas” 'y,
finalmente, psiquiatras y, con esto ultimo, el momento de la fundacion de una institucion de
control social dotada de un espacio de encierro especifico: el manicomio. Asi, las conductas de
este subgrupo especifico, los locos, empiezan a ser consideradas como derivadas de algun tipo de

enfermedad y los respectivos instrumentos de control se diferencian.

Para Lépez, Laviana y Garcia-Cubillana (2006), los hospitales psiquiatricos, en tanto que
cristalizacion institucional de una Idgica social de exclusion, constituyeron un factor decisivo en
el proceso de cronificacion y marginacion social de las personas con enfermedades mentales
graves. Los autores sefialan el papel negativo que ha jugado el hospital psiquidtrico como
mecanismo basico para la gestion social de la enfermedad mental durante un amplio periodo
histérico, con sus consecuencias individuales, profesionales y sociales, que no siempre
desaparecen con éI*. Por contraposicion, plantean también el papel positivo que, en determinados
contextos, jugaron algunas experiencias de desinstitucionalizacion en el desarrollo de
planteamientos y practicas comunitarias. Las principales lineas de critica confluyen basicamente
a lo largo de los afios 60 y 70 en algunos paises como Estados Unidos, Francia, Reino Unido y
posteriormente Italia, y van creando un estado de opinion en el que surgen las distintas
experiencias de cambio. Estos autores sistematizan dos grandes bloques de analisis criticos del

hospital: uno que proviene del exterior de las instituciones y otro que proviene del interior.

El bloque que proviene del exterior se corresponde con diferentes estudios enmarcados en los
campos de la historia general, la historia de la cultura, la sociologia y la psiquiatria, los cuales
situan el caracter historico del manicomio y relacionan su estructura y funcionamiento con el
mandato social general de reprimir y aislar a las personas con conductas inaceptadas. En esta
linea, analisis de autores como Foucault dan cuenta del largo recorrido historico que lleva a la

construccién de un espacio especifico para el control social, primero de una serie de conductas

! La ldgica social que estaba y esta detras del manicomio sigue vigente hoy en dia en muchas
instituciones.
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“inadecuadas” y, posteriormente, de una diferenciacion de estas conductas y de los respectivos
instrumentos para controlarlas, pues empiezan a ser consideradas como derivadas de algun tipo

de enfermedad y susceptibles, por tanto, de algun tipo de abordaje médico.?

Recupero una cita de los autores tomada de Historia de la locura, para ilustrar la perspectiva

historica exterior:

Lo importante, es que esta transformacion de la casa de internacion en asilo no se
ha hecho mediante la introduccion progresiva de la medicina (...) sino por una
reestructuracién interna de ese espacio al que la época clasica no habia dado més
funciones que las de exclusion y correccion. La progresiva alteracion de sus
significaciones sociales, la critica politica de la represion y la critica politica de
la asistencia, la apropiacion de todo el campo de la internacién por la locura,
mientras que todas las restantes figuras de la sinrazén eran poco a poco liberadas
del mismo, todo eso es lo que ha hecho del internado un lugar doblemente
privilegiado para la locura: el lugar de su verdad y de su abolicion. [...] No es el
pensamiento medico el que ha forzado las puertas del internado; si los médicos
reinan hoy en el asilo, no es [...] gracias a la fuerza viva de su filantropia o de su
preocupacion por la objetividad cientifica. Es porque la internacion misma ha
tomado poco a poco valor terapéutico, y ello por el reajuste de todos los gestos
sociales o politicos, de todos los ritos, imaginarios 0 morales, que desde hace
mas de un siglo habian conjurado la locura y la sinrazén [...] (Foucault, 1972, cit.

en Lopez y otros, 2006).

Los estudios sociologicos de autores como Goffman, Scheff, Levinson y Gallacher y Castel
también son ubicados por Lopez et al. (2006) dentro de la perspectiva critica exterior. Estos
estudios sefialan tanto el proceso de seleccion social que tiene lugar antes de la entrada de los
pacientes en el hospital psiquiatrico como los mecanismos de refuerzo que el mismo introduce.
Se describen asi las “contingencias” afiadidas a la enfermedad cuyo papel es central en el
complejo proceso de devenir un enfermo mental hospitalizable y que tienen mas que ver con
variables sociales (pobreza, problemas del entorno familiar y microsocial) que con las propias de

la enfermedad (sintomas concretos mas que “enfermedades” especificas). Seleccion social que,

2 La aparicion de los medicamentos antipsicoticos, a mediados del siglo XX, también introduce un giro en
los tratamientos para la esquizofrenia. EI nimero de pacientes que requieren hospitalizacion en
instituciones mentales se redujo notoriamente, aunque el manicomio siguié funcionando como depésito
de excluidos.
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al ser externa y previa a la vision de los profesionales, tiende a ser infravalorada o simplemente

desconocida por estos.

Por otro lado, Lopez y otros (2006) sistematizan el bloque de estudios criticos internos, esto es,
estudios realizados por profesionales de los manicomios que muestran los efectos negativos que
tiene la vida alli para los internados, por sus efectos directos (institucionalismo, neurosis
institucional) y por su efecto de refuerzo de la estigmatizacion social. Los estudios de Franco
Basaglia y Rusel Barton son ubicados en este bloque. Retomo una cita de Basaglia seleccionada
por los autores para ilustrar esta perspectiva interna; la cita pone el acento en el “mecanismo de
seleccion” que opera no solo previamente al ingreso al manicomio, sino también dentro de él, a

través de la ideologia médica que inviste de cientificismo a la exclusion:

[...] en la funcion custodial implicita en la institucion (y en neta contradiccion
con su finalidad terapéutica) juegan elementos que tienen poco que ver con la
enfermedad. Basta analizar quién cae bajo la sancion implicita en estas
instituciones —esto es, aquel que no puede gestionar por si mismo la propia
enfermedad y la propia desviacion, es decir el pobre— para entender que su
funcion es la de ejercer un control social explicito de aquellos elementos que no
son controlables a través de su participacion en una institucion productiva. [...]
La ideologia médica que informa la institucidn sirve entonces para absorber en
su terreno contradicciones que no siempre son de su competencia, dando un
caracter técnico cientifico a una exclusion social (Basaglia, 1965, cit. en Lopez
et al., 2006).

En la mirada de otra de las criticas internas, la institucion manicomial genera también severas
consecuencias individuales sobre las personas que atiende, y muy dificiles de revertir. Se trata,

entre otras, de la “neurosis institucional”, como la califica Barton:

La neurosis institucional es una enfermedad caracterizada por apatia, falta de
interés, especialmente por cosas de naturaleza impersonal, sumision,
incapacidad aparente para planear el futuro, falta de individualidad y algunas
veces por una postura y marcha caracteristicas. [...] De este modo, la mayoria
de los pacientes que han pasado cuatro afios en un hospital mental padecen de
dos enfermedades: 1) esquizofrenia; 2) neurosis institucional (Barton, 1959; cit.
en Lopez et al., 2006).
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Ahora bien, Lopez, Laviana y Garcia-Cubillana (2006) advierten también que el hecho de que en
algunos psiquiatricos se iniciaran procesos de cambio tuvo efectos utiles para los sistemas
alternativos de atencion. A partir de ello, proponen analizar la experiencia de los procesos de
desinstitucionalizacion desarrollados en la segunda mitad del siglo pasado, situandolos en su

contexto histérico.

En efecto, a mediados del siglo XX se concretan précticas cuestionadoras del instituido
psiquiatrico carcelario. Segin Lopez et al. (2006), las primeras experiencias de descentralizacion
se producen en Francia, en lo que se conoce como Politica del Sector (Cf. Chiarvetti, 2008).
Posteriormente, sobre todo en los Estados Unidos, tienen lugar importantes cierres de hospitales
psiquiatricos como parte del proceso de desinstitucionalizacion, en el contexto de un movimiento
conocido como Psiquiatria Comunitaria (Cf. Chiarvetti, 2008). Los resultados fueron muy
diversos, debido a que en algunos contextos los cierres fueron acompafiados del desarrollo de
servicios alternativos, sociales y comunitarios, y en otros contextos fueron la Unica medida, en
ocasiones con meros fines de ahorro. En los primeros contextos, el modelo social y comunitario
fue efectivo, a juicio de Lopez et al. (2006), mientras que en el segundo caso los pacientes y sus

familias sufrieron abandono, carencia de hogar y posterior transinstitucionalizacion.

Paralelamente, aunque de modo mas lento, paises anglosajones -como el Reino Unido, Australia,
Canada- y del norte de Europa -como Suecia, Finlandia y Noruega- también fueron cerrando sus
viejos hospitales psiquiatricos y generando redes sanitarias y sociales para la atencion de las

personas con enfermedades mentales graves.

Para Galende (1990, cit. en Chaivertti, 2008), estas experiencias se explican por el auge y
reconocimiento de los derechos humanos y sociales como efecto de la Segunda Guerra Mundial
y, en este contexto, por la analogia que se establece entre asilo y campo de exterminio. Asi,
segun Galende, comienza a producirse el pasaje de la psiquiatria positivista a las politicas en

salud mental, entendidas como politicas dirigidas hacia problematicas humanas especificas.

La Reforma Psiquiatrica italiana, ligada al movimiento de la Psiquiatria Democratica y a la
figura de Franco Basaglia, merece una consideracion aparte para Lopez et al. (2006). Las luchas
de Basaglia, un amplio movimiento profesional y ciudadano que incorporaba aspectos de las
criticas anti-institucionales procedentes de otros contextos y experiencias, y la accion de la
izquierda italiana, lograron en 1978 la aprobacion casi unanime de la Ley 180, que inicid la
Reforma Psiquiatrica a nivel estatal. Esta ley, conocida como Ley Basaglia, ordenaba el cierre

progresivo de los hospitales psiquiatricos y obligaba a las administraciones publicas a desarrollar
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servicios comunitarios. Los resultados de su aplicacion difirieron en los diferentes territorios
italianos. Asi, siempre siguiendo a Lopez et al. (2006), hubo regiones que cerraron el hospital a
nuevos ingresantes y no mucho mas, y territorios —como Trieste, Arezzo, Peruggia o distintos
lugares de la Toscana o Regio Emilia— donde la atencion comunitaria fue y es una realidad
efectiva. La forma que tomo la Reforma Psiquiatrica en Trieste tuvo réplicas en muchas partes

del mundo, incluso en nuestro pais.

En verdad, segun Chiarvetti (2008), los resultados de estas experiencias fueron desiguales en los
paises. Si Italia es el pais que mas ha avanzado en el cierre de estos hospitales, en Estados
Unidos y en Francia los manicomios siguen existiendo y en Espafia la reforma es més tardia:

comienza a mediados de los afios 80.

Por lo dicho, es importante notar que, aunque englobemos estos recorridos dentro del concepto
genérico de “desinstitucionalizacion” o “desmanicomializacion”, este se aplica a distintas
experiencias y modelos de cambio, a realidades muy distintas, no solo en relacion con sus

modelos organizativos, sino en especial, funcionales.

En efecto, una vision amplia del término “desinstitucionalizacion” va mas alld de la mera
deshospitalizacion y cierre administrativo de las viejas instituciones y se extiende a generar
estructuras de redes de servicios para que las personas vivan como ciudadanos con plenos
derechos, lo que supone conocer los contextos que las afectan y emprender préacticas alternativas
a las tradicionales que a su vez se nutran de diferentes teorizaciones de la enfermedad. Otra
vision se concreta mas bien en la modernizacion de las instituciones actuales para superar las
insuficiencias mas profundas de las tradicionales a través de la rehabilitacion. Y otra visién es
mas que nada declarativa, pues mas que personas con derechos sigue viendo ‘“enfermos” y

“locos”, y es insensible al papel de las contingencias sociales. Como ejemplifica Chiarvetti:

Cuando se hace referencia a atencion basada en la comunidad a veces no se
entiende bien qué quiere decir esto; por ejemplo, un servicio de salud mental en un
hospital general lo es, asi como lo es un centro de atencién primaria. Son estructuras
articuladas, territorializadas en la comunidad, que implican que las personas pueden
ser atendidas, aun si necesitan una internacion breve, sin sufrir el desarraigo de su
lugar habitual. (Chiarvetti, 2008: 180).

En resumen, la atencion comunitaria en salud mental es actualmente una tendencia creciente, que

se extiende a buena parte de los paises del mundo con el respaldo de la Organizacion Mundial de

19



la Salud (OMS, 2001).> No obstante, si bien pocos discuten su viabilidad, sigue habiendo paises
con modelos mixtos, asi como otros con instituciones tradicionales o que practicamente no
prestan atencion a las personas con padecimiento de salud mental, que, segun la OMS,
constituyen entre el 20% y el 25% de la poblacion en algin momento de su vida.* Ademés, la
OMS senala que la desinstitucionalizacion no es sinonimo de deshospitalizacion, pues “Cerrar
hospitales psiquiatricos sin alternativas comunitarias es tan peligroso como crear alternativas
comunitarias sin cerrar hospitales psiquiatricos. Lo uno y lo otro deben hacerse a un tiempo, por
etapas bien coordinadas” (OMS, cit. en Chiarvetti, 2008: 181). Los lineamientos del Informe
sobre la Salud de la OMS fueron retomados en 2006, cuando se aprobaron la Convencién sobre

los Derechos de las Personas con Discapacidad y su Protocolo Facultativo.”
1.2. Concepciones de la salud mental en el contexto nacional y provincial

1.2.1. Carrillo y la critica a los “reducideros humanos”

La reforma institucional emprendida en Trieste, como planteé anteriormente, tuvo repercusiones
en otros contextos y también en el nuestro. En Argentina, la renovacion fue parte de un proceso
de cambio de paradigma de la atencion en salud mental que se venia gestando desde los afios 50
con las politicas llevadas adelante por el neur6logo y sanitarista Ramon Carrillo. Carrillo, en su
rol de Ministro de Salud Publica de la Nacion, desarroll6 una innovadora labor entre los afios
1946 y 1954. Sosteniendo una concepcion ideoldgica que privilegiaba lo social, avanzd en

3 El Informe sobre la Salud en el Mundo de la OMS tiene como antecedente la Declaracién de Caracas,
suscripta el 14 de Noviembre de 1990 por la Conferencia sobre la Reestructuracion de la Atencién
Psiquiatrica en América Latina. Las organizaciones, autoridades de salud y profesionales reunidos
declaran que la reestructuracion de la atencién psiquiatrica ligada a la atencién primaria de la salud y en
el marco de los sistemas locales de salud permite la promocion de modelos alternativos, centrados en la
comunidad y sus redes sociales. Asimismo, convienen que las legislaciones de los paises y organizaciones
deben comprometerse a desarrollar programas que promuevan la sustitucion de las grandes instituciones
psiquiatricas por sistemas de atencion comunitaria, asi como la defensa de los derechos humanos de los
enfermos mentales.

*“Hoy en dia el 33% de los paises asignan menos del 1% de su presupuesto sanitario total a la salud
mental y otro 33% dedica solo el 1% a ese componente de la salud. Una limitada gama de medicamentos
basta para tratar la mayoria de los trastornos mentales. Aproximadamente el 25% de los paises, sin
embargo, no disponen de los tres medicamentos que mas se prescriben para tratar la esquizofrenia, la
depresion y la epilepsia en el nivel de atencion primaria. En més de la mitad de los paises del mundo solo
hay un psiquiatra por 100.000 habitantes y el 40% de los paises reserva para los enfermos mentales
menos de una cama de hospital por 10.000 habitantes” (Comunicado de Prensa OMS, Ginebra, 4 de
octubre de 2001).

® La Convencion Internacional sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad fue el primer
instrumento de derechos humanos amplios del siglo XXI. Adopta una amplia clasificacion de las personas
con discapacidad y se reafirma que todas las personas con todos los tipos de discapacidad deben poder
gozar de todos los derechos humanos y libertades fundamentales. Precisa como se aplican a las personas
con discapacidad todas las categorias de derechos e indica las esferas en las que es necesario introducir
adaptaciones para que esas personas puedan ejercer sus derechos en forma efectiva.
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numerosos planes sanitarios dirigidos al conjunto de la poblacion, que pueden ser considerados

antecedentes importantes de modificaciones operadas mas tarde.

Carrillo sustituye el vocablo “alienados” por el término “enfermos mentales” y pretende hacer del
manicomio un hospital, ya que “la forma en que son estibados en ellos los enfermos, obliga a
calificar, en muchos casos, a esos establecimientos como reducideros humanos” (Carrillo, 1974,
cit. en Chiarvetti, 2008). En esta linea, Carrillo propone una estructura novedosa: los Centros de
Psiquiatria Preventiva. Planteaba que “pueden ser independientes del hospital comiin o anexos a
él, son centros de diagndstico y tratamiento clinico ambulatorio y, como tales, deben proveer el
tratamiento externo de los enfermos mentales, ya sea como centros de consejo psicoldgico, ya
como centros de cuidado de los enfermos dados de alta” (Carrillo, 1974, cit. en Chiarvetti, 2008:
173). Estos Centros de Psiquiatria Preventiva, como servicio auxiliar de los hospitales mentales,
debian proveer lo que Carrillo llamaba el servicio pre-hospitalario:

la preparacion del paciente y de su familia ante la nueva situacion creada, ejercer
vigilancia sobre los enfermos dados de alta y tener una relacion directa con todos
los problemas del servicio social (...) Se trata de un centro médico cuya accion no
se cumple dentro de sus muros sino fuera de ellos, en el &mbito econdmico-social
y familiar. (Carrillo, 1974, cit. en Chiarvetti, 2008: 173).

En relacion con el ambito de la salud mental, Carrillo se comprometié con demostrar los
beneficios de la reeducacién laboral o laborterapia en pacientes internados en hospitales
psiquiatricos de Buenos Aires. Consideraba que la posibilidad de trabajar redundaba en una
dignificacion de la persona y procuraba ofrecer a los pacientes internados en los hospitales
psiquiatricos la preparacion necesaria para que accedieran otra vez a la vida en sociedad. Para

esto, puso en practica métodos propios.

En pocos afos, del 6 al 8 por ciento de aptos se paso al 40 por ciento, es decir, que
sobre un total de 15.000 internados teniamos 6.500 trabajando, en lugar de los 800 6
1.000 de antes. Comprendi que era posible llegar al 60 por ciento 0 mas si
disponiamos de personal especialmente entrenado. Desgraciadamente a pocos
médicos pude interesar en este problema; pero justifiqué que asi ocurriera, pues la
tarea requiere otro tipo de técnico, dedicado enteramente y con mucho tiempo
disponible, del que carecen generalmente los colegas. Demostré en la préctica
experimental y en su paulatina aplicacion general que era exacto lo que yo afirmaba

en mis publicaciones, es decir que en los casos donde no es posible la curacion
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clinica (casos irreversibles) era posible llegar a la curacion social por readaptacion a
la vida familiar, rehabilitacion por el trabajo o reeducacién por arte o por

aprendizaje de una técnica (Carrillo, 1955 cit. en Pimentel, 2006: s/p.).

Al mismo tiempo, intentando resolver el hacinamiento y las condiciones inhumanas en que se
hallaban los internos de los hospitales psiquiatricos, Carrillo inicié el plan de colocacion
familiar, dando de alta al mayor numero posible de enfermos cronicos con aptitud para la vida
familiar. En los casos en que los familiares no quisieran hacerse cargo de ellos, lo que
desgraciadamente era lo mas frecuente segun sefiala, Carrillo buscé la forma de colocarlos al
cuidado de vecinos, funcionarios, empleados y gente de buena voluntad, llevando él mismo

cuatro pacientes a Su casa.

La obra de Carrillo qued6 inconclusa por cuestiones de orden politico, ya que en julio de 1954 lo
apartaron del Ministerio de Salud de la Nacion. Frecuentemente olvidada o negada, constituye un
antecedente significativo cuando se discute acerca de los antecedentes de la reforma en salud

mental.
1.2.2. Pichon-Riviere en el cruce entre la psiquiatria, el psicoanélisis y el trabajo en grupo

En 1942, dos afios antes de que Carrillo iniciara su gestion, Enrique Pichon-Riviére, con
formacion de base en medicina y psiquiatria, pero estudioso y practicante también del
psicoanalisis, habia fundado, junto a Garma, Carcamo y Rascovsky, la Asociacion Psicoanalitica
Argentina (APA), marcando otro distanciamiento de las précticas psiquiatricas tradicionales.
Pichon-Riviere se venia desempefiando desde 1938 en el Hospicio de las Mercedes (hoy Hospital
Interdisciplinario Psicoasistencial “José Tiburcio Borda™) y alli habia proyectado un trabajo en
grupo con enfermeros. Segiin Macchioli (2013:11) “desde la década de 1930 hasta principios de
la década de 1950 [Pichon-Riviere] escribe sumamente apegado al canon de las publicaciones
psiquiatricas; de 1951 a 1960 casi no se encuentra produccion escrita, pero si una importante
tarea de ensefianza y cambios significativos en su marco conceptual”. En esta etapa, se aleja de la
APA, funda la Primera Escuela de Psiquiatria Social y promueve “una presencia cada vez mayor
del psicoanalisis por fuera de esa institucion” (Macchioli, 2013:11). Desde alrededor de 1956 y
hasta su muerte en 1977, Pichon-Riviére participa en la fundacion de varias instituciones
enfocadas en lo social y crea, en 1967 la Primera Escuela Privada de Psicologia Social. Segun
Vicente Zito Lema, Pichon-Riviére pasa paulatinamente del psicoandlisis a la psicologia social
“porque cada vez le fue interesando mas la actividad de los grupos en la sociedad” (Zito Lema,

1991: 103), aunque esto implico abandonar la concepcidn psicoanalitica ortodoxa. Para Pichon-
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Riviere “solo la praxis introduce inteligibilidad dialéctica en las relaciones sociales y restablece

la coincidencia entre representaciones y realidad” (Zito Lema, 1991: 108).

Fernando Fabris se refiere como sigue a su singular teoria, que irrumpe a mediados de los afios
50:

La idea de espiral dialéctica, formulada por Heréclito y retomada por Hegel,
Marx y Lenin, es objeto ahora de apropiacién global (....). Lo creativo se
desenvuelve en una direccion que va de lo simple a lo complejo, de lo unilateral
a lo multilateral, por diferenciaciones y nuevas sintesis, en sucesivas vueltas en
espiral (Fabris, 2007: 330).

Carpintero y Vainer (2005), sefialan que, en el enfrentamiento con la psiquiatria manicomial, es
importante resaltar la figura de Pichon-Riviére y su trabajo ubicado en el cruce entre la
psiquiatria, el psicoanalisis y el trabajo en grupo, posteriormente retomado en diferentes

experiencias, como resefio en secciones posteriores.
1.2.3. Paradojas durante “La Libertadora” y el onganiato

Segun Klappenbach (2006), al promediar el siglo XX, en Argentina se habia desarrollado todo
un conjunto de teorias, técnicas e intervenciones practicas en el campo de la orientacion
profesional, que eran canalizadas por un Estado que habia consolidado una nueva clase
trabajadora y tenia intenciones planificadoras, incluso para los enfermos —como evidencia la obra
de Carrillo-. Cuando al madurar la década del 60, el Estado comienza a perder hegemonia,

también lo hace esta orientacion hacia el trabajo.

También segiin Macchioli (2013:10) “en la Argentina, el movimiento de la salud mental se
implanta a mediados del siglo XX en el marco de una importante modernizacion y renovacion
cultural, coincidente con el clima internacional”. Asimismo, de acuerdo a lo que plantea
Chiarvetti (2008: 174), durante el gobierno de facto de la autoproclamada Revolucion
Libertadora (1955-1957) y el auge del desarrollismo en América Latina, se produjeron tres
hechos relevantes en las politicas de salud mental: la creacion del Instituto Nacional de Salud
Mental (INSM), la creacion de las primeras Carreras de Psicologia en el pais (Universidad
Nacional del Litoral, en 1956 y Universidad Nacional de Buenos Aires, en 1957) y la creacion de
uno de los primeros servicios de Psicopatologia en un hospital general (el Policlinico de Lanus,

construido en el periodo Carrillo).
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Siguiendo el modelo de Estados Unidos, el gobierno cre6 en 1957, mediante el Decreto
Ley N° 12.628, el Instituto Nacional de Salud Mental como organismo descentralizado,
entre cuyos fines figuraban: prevenir las enfermedades neuropsiquiatricas; prestar
asistencia integral a los enfermos que padecen afecciones neuropsiquiatricas y contribuir
a la recuperacion y rehabilitacion social de estos enfermos. La direccion técnica y
administrativa del organismo seria ejercida por el Consejo Nacional de Salud Mental
(CNSM). Se creaba, también, una Comisién Nacional Asesora de Salud Mental
(CNASM) con atribuciones para elaborar y actualizar permanentemente un programa de

atencion de la Salud Mental para todo el territorio de la Nacion (Chiarvetti, 2008:174).

Segun Chiarvetti, la Comision Argentina Asesora en Salud Mental, a lo largo de sus once afios
de existencia, intentd “rescatar la especialidad de la segregaciéon manicomial que la mantenia
arbitrariamente separada del cuerpo general de la medicina” y, al mismo tiempo, facilitar la
apertura a la labor preventiva (Chiarvetti, 2008:174). Esta Comision dio nacimiento, en los afios
1959 y 1960, a la Federacion Argentina de Psiquiatras (FAP). Inicialmente, como sefialan
Carpintero y Vainer (2005), este grupo de psiquiatras reformistas fue renuente a aceptar la
practica de otros profesionales, particularmente de los psicélogos, “actuando corporativamente,
detentando el poder en la Salud Mental, lo que llevo a que transformaran la lucha por la Salud
Mental en una interna psiquiatrica y que no pudieran contar con los apoyos de otras profesiones
que estaban entrando al campo” (cit. en Chiarvetti, 2008: 175). Luego en la FAP fueron
ocupando espacios psiquiatras mas progresistas y abiertos al trabajo conjunto con psicélogos.
Emiliano Galende (1990) define a esta asociacion como el “primer movimiento cientifico-

gremial masivo que encara politicamente la reforma en Salud Mental” (cit. en Chiarvetti,

2008:175).

Respecto a la creacion del Servicio de Psicopatologia en el hospital de Lanus, Chiarvetti
menciona que se hace cargo de la jefatura, por concurso, Mauricio Goldenberg el 1 de octubre de
1956. Goldenberg se proponia “hacer otra psiquiatria y, mas ain, ampliar el campo para trabajar
en ‘salud mental’ (...) a partir de un Servicio (abierto) de Psiquiatria en un hospital general, con
todos los recursos terapéuticos disponibles, integrando los aportes de la psiquiatria dindmica, la
psicologia social y la psiquiatria clinica” (Goldenberg, 1983 cit. en Chiarvetti, 2008: 175). Para
Carpintero y Vanier (2005) este servicio se convirtié en un modelo de atencion en Latinoamérica
y, ademas, formé a numerosos psicoanalistas por fuera de la Asociacion Psicoanalitica Argentina
(APA).
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En 1967, el gobierno de facto de Ongania sancion0 la Ley 17.132, de Ejercicio Legal de la
Medicina. Segun el articulo 91 de tal normativa, los psicélogos —que comenzaban a egresar de
universidades nacionales— sélo podian desempefiarse profesionalmente bajo dependencia del
“médico especializado en psiquiatria” y sélo “por indicacion y bajo su supervision”. Ante esto,
una gran mayoria de psicologos paso a dedicarse a la atenciéon clinica individual, pero otros que
se percibian a si mismos como agentes de cambio social procuraron insertarse en instituciones de
salud mental (Klappenbach, 2006).

Durante la dictadura del Ongania, asume la direccion del Instituto Nacional de Salud Mental el
coronel Estévez “que promueve el Plan de Salud Mental de 1967, con la incorporacion de
Comunidades Terapéuticas en los asilos (paradojas nacionales: el primer intento de reforma
democrética en Salud Mental lo lleva a cabo una dictadura militar); se abren las colonias de
alienados del interior del pais a la participacion de los psicologos” (Galende, 1990 cit. Chiarvetti,
2008: 175).

En palabras de Chiarvetti,

El modelo de Comunidades Terapéuticas se implementd en algunos lugares como
“experiencia piloto”. Dos de las experiencias mas conocidas sufrieron vicisitudes
diferentes: la de Raul Camino en Colonia Federal (Entre Rios), iniciada en 1967,
durd hasta ya iniciada la dictadura de 1976; la de W. Ricardo Grimson, en el
Hospital Esteves de Lomas de Zamora (Provincia de Buenos Aires), fue abortada
violentamente a principios de 1971 por la dictadura de Levingston. Resulta evidente
que los principios de las Comunidades Terapéuticas (democratizacion,
permisibilidad, libertad de comunicacion) y la instancia terapéutica clave (la
asamblea comunitaria) no resultaban compatibles con el autoritarismo del gobierno
de facto (2008: 175).

Coincidentemente, Carpintero y Vainer sostienen que:

Las experiencias de mayor avance en terapéuticas en Salud Mental transcurrieron
fugazmente en nuestro pais. Tuvieron el signo de ser ‘experiencias piloto’
permitidas inicialmente por la dictadura de Ongania, si se mantenian dentro de lo
tolerado. Pero si atravesaban ciertos limites, eran clausuradas. Es que la defensa de
la dignidad y la salud en esos momentos iban mas alla de los objetivos deseados por
las autoridades de un gobierno de facto (2004, cit. en Sanz, 2006: 28).
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1.2.4. Resistencias entre dictaduras

En abril de 1972 se conformaron la Coordinadora de Trabajadores en Salud Mental (CTSM) y su
Centro de Docencia e Investigacion (CDI), como expresion del debate generado en el campo de
la Salud Mental por las luchas contra la dictadura militar y lo que se anticipaba como su final,
segun Galende. La CTSM estaba integrada por la Asociacion de Psicélogos de Buenos Aires
(APBA), la Asociacion de Psiquiatras de Buenos Aires, la Asociacion de Psicopedagogos de
Buenos Aires y la Asociacion Nacional de Profesionales del Servicio Social en Salud Mental.

Dice Galende:

(...) la Coordinadora se proponia una intervencion politica organica en la
problematica del sector Salud Mental en su relacion con lo social (...) apuntaba a
asumir en los hechos el surgimiento en Argentina de este nuevo sector llamado de la
Salud Mental, e intervenir en la definicion de las nuevas relaciones que se
establecian con el Modelo Médico, con el aparato publico de salud, y las politicas
generales en que se pensaba se definian tanto las condiciones de la salud psiquica
del pueblo como el tratamiento de la enfermedad (1990, cit en Chiarvetti, 2008:
176).

La investigacion realizada por Golcman (2012) es coincidente. El autor sostiene que entre los
afios 1966 y 1973, a pesar de la sucesion de gobiernos de facto caracterizados por la represién y
la persecucién politica e ideoldgica, la psiquiatria pas6 por una etapa de propuestas innovadoras
y progresistas. Golcman se centra en el Proyecto Piloto de las comunidades terapéuticas del
Hospital “José A. Esteves” y sefiala que en las décadas del 60 y el 70 en ese hospital convivieron
practicas gque se venian llevando a cabo con anterioridad —como las terapias de choque, el uso de
chalecos de fuerza, etc.— junto a otras que se fueron desarrollando bajo las lineas de la psicologia
comunitaria y el psicoandlisis. Esta coexistencia de diversos paradigmas en la institucion en
relacion con la salud mental trajo aparejadas, segin Golcman (2012), tensiones que llegaron a

plasmarse en actos de persecucion politica hacia los trabajadores de la salud.

A pesar de la resistencia de los psiquiatras mas ortodoxos y de las complejidades derivadas de la
friccion entre distintos paradigmas, segun Golcman (2012), se pusieron en cuestion algunas
“verdades” vinculadas con la salud mental dentro de la institucion hospitalaria: por una parte, el
lugar del “loco” para la sociedad, a quien se le intentd quitar el estigma social mediante nuevos
dispositivos de salud mental. Por otra parte, el modo de trabajo entre agentes de salud que

intentaron llevar adelante una propuesta mas horizontal e inclusiva de diversas disciplinas, como
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la psicologia, la terapia ocupacional, el psicoandlisis y la asistencia social. En 1976, el golpe
militar introduciria una de las dictaduras mas represivas y sangrientas en América Latina. A
partir del golpe, la represion impidio el desarrollo de estas y otras experiencias progresistas Y,
por lo mismo, imposibilitd valorar su capacidad de construccion de un modelo alternativo en
Salud Mental.

1.2.5. La gestion de Galli

Con la reapertura democratica de fines de 1983, Vicente Galli, un discipulo de Mauricio
Goldemberg, asumio el cargo de Director de la Direccién Nacional de Salud Mental —creada
durante la dltima dictadura militar—, entre marzo de 1984 y agosto de 1989. Siguiendo a
Chiarvetti (2008), entre las estrategias generales que planteaba para Salud Mental, Galli proponia
integrar las politicas en esa materia con las politicas generales de salud; el trabajo intersectorial;
la ampliacién de la cobertura (incluyendo acciones de promocion y prevencion), tendiendo a la
equidad para toda la poblacion; la participacion de usuarios y prestadores en la definicion de
necesidades, estrategias y asignaciones de recursos; el desplazamiento del modelo Hospital-
Enfermedad hacia el modelo Comunidad-Salud, acompafiado de un incremento presupuestario
que lo hiciera posible y claramente no orientado a practicas y sistemas custodiales,
segregacionistas y/o exclusivamente asistencialistas; la transformacién de los grandes hospitales
psiquiatricos y el desaliento de los institutos privados que funcionaran similarmente; el
desarrollo conceptual y préctico de la estrategia de Atencion Primaria de la Salud (APS) en
Salud Mental.

Chiarvetti sostiene que, no obstante las polémicas y debates que despertaron estas propuestas —
sobre todo las referidas a la APS—, durante el gobierno alfonsinista hubo una politica de salud
mental disefiada con claridad que permitio llevar a la practica acciones congruentes con ella.
Para el autor, esa politica se centré principalmente en las provincias, y entre ellas
particularmente en las gobernadas por el radicalismo. En ese periodo los Gnicos efectores propios
de la Direccidn eran los Hospitales Psiquiatricos Borda, Moyano y Tobar Garcia, y las Colonias
Montes de Oca y Diamante; por otra parte, solo en seis provincias habia direcciones especificas
de Salud Mental dentro de los Ministerios de Salud provinciales.

Segun Fernandez Moujan (1991), el propio Vicente Galli reconocié que en los grandes
hospitales psiquiatricos de Buenos Aires no hubo cambios de fondo pues “no se puede cambiar
el funcionamiento de un hospital psiquiatrico si no cambia toda la estructura de concepcién y

organizacion de la red de salud mental en conjunto” (cit. en Chiarvetti, 2008: 176). No obstante,
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Chiarvetti afirma que Vicente Galli logré que al finalizar su gestidn casi todas las provincias del
pais tuvieran la organizacion de una conduccién de Salud Mental diferenciada al interior del area
de Salud, que la Salud Mental fuera reconocida como una problematica importante para las
politicas provinciales y que se conociera que las soluciones tradicionales eran injustas y poco
efectivas. Por otra parte muchas provincias crearon en sus propios hospitales programas de
resocializacion de pacientes y sistemas alternativos a los vigentes. Hubo, también, provincias que
encararon importantes cambios legislativos, como Rio Negro®, Santa Fe’y Entre Rios®
(Chiarvetti, 2008: 176).

Aunque los hospitales psiquiatricos no se modificaron sustancialmente, incorporaron actividades
innovadoras. Sin pretension de exhaustividad, es el caso de Cooperanza, en el Hospital Borda
que, en 1985, bajo la coordinacion de Alfredo Moffatt, ofrece distintos talleres de recreacion que
operan en el patio con el objetivo fomentar la trama vincular y fortalecer el sentimiento de
identidad de los internos.® En Rio Negro la situacién fue més alla de lo dicho, como veremos a

continuacion.
1.2.6. La desmanicomializacion en el contexto de la provincia de Rio Negro

En su Cronica de la reforma del Sistema de Salud Mental en Rio Negro, Cohen y Natella (2013)
ubican los antecedentes de la reforma rionegrina a mediados de la década de 1980 y adjudican a
motivos ideoldgicos el silencio inicial que rodeo a la experiencia, tanto en el campo académico
como en el del establishment psiquiatrico-psicoldgico. Situdndose como parte de los
protagonistas, los autores sostienen que la desmanicomializacion fue concebida como “la
transformacion del sistema de salud mental, para que las personas con sufrimiento mental vivan
en sus comunidades y no en hospitales psiquiatricos ni en ninguna otra forma de abandono. Para
que no sean alejadas de su vida social, del trabajo, del hogar, de las oportunidades, de los
intercambios y los riesgos” (Cohen y Natella, 2013: 17). La desmanicomializacion supuso el
cierre del manicomio en 1988, la modificacion de las politicas de salud mental y los modelos de
atencion, la sustitucion de la cultura manicomial por una cultura de inclusiéon y derechos. La
reforma fue pionera en el pais y en la region, por lo que “contd con resistencias adicionales (al

iniciarse un proceso de cambio) y con escasas ‘hojas de ruta’” (2013: 19).

® Concretado en la Ley N° 2.440/91, Ley de Promoci6n Sanitaria y Social de las personas que padecen
sufrimiento psiquico, pionera en legislar sobre la desmanicomializacion.

" Ley N° 10.772/91, Ley de Salud Mental de la Provincia de Santa Fe.

® Ley N° 8.806/94, Ley de Enfermos Mentales.

® Moffatt, discipulo de Pichon Riviére, inicia sus actividades en hospicios durante el gobierno de Héctor
Campora, las interrumpe durante la Gltima dictadura y las retoma con el retorno de la democracia.
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A lo largo de la obra, los autores sistematizan las acciones implementadas en el plano de ciertos
principios rectores y estrategias y practicas. Son principios rectores de la reforma, por ejemplo,
atender e integrar a la persona con sufrimiento mental en su medio habitual desde un enfoque de
crisis y de reinsercion, reconocer las necesidades basicas como condicionantes de la salud mental
y gestionar su satisfaccion, y producir una practica intersectorial, interinstitucional y con las
redes de apoyo social. Son nuevas estrategias de la clinica de la desmanicomializacion, la
internacion de personas con crisis de sufrimiento mental en hospitales generales, la atencion

ambulatoria, la visita domiciliaria y la reinsercion social.

La Ley de Desmanicomializacion sancionada en Rio Negro en 1991, legaliz6 lo que algunas de
las practicas recién mencionadas trataban de instalar como alternativa al encierro. Esta ley, segun
Chiarvetti,

promueve un sistema de salud que garantiza el tratamiento y la rehabilitacion de las
personas de cualquier edad con sufrimiento mental. Prohibe ‘la habilitacion y
funcionamiento de manicomios, neuropsiquiatricos o cualquier otro equivalente, puablico
o privado, que no se adecue a los principios de la ley’. La internacion se concibe como
ultimo recurso terapéutico y en caso de que sea imprescindible debe lograr la mas pronta

recuperacion y resocializacion de la persona en el minimo tiempo posible (2008: 177).

Pero también podemos escuchar voces criticas, que sin defender en absoluto el modelo
manicomial, problematizan los procesos de instrumentacion de la desinstitucionalizacion
aportando a un imprescindible debate. Segun plantean Sans (2013) y Spiguel (2007), la ley es
insuficiente pues no esta respaldada por una implementacion estatal de programas hacia adentro
y afuera de los hospitales; esos programas deberian contemplar la capacitacion permanente de
los equipos de salud, el trabajo activo con la comunidad para transformar el imaginario social
respecto a la locura y generar paradigmas inclusivos, la intervencion con las familias de los
enfermos y la creacion de un movimiento politico instituyente en el Estado” (Sans (2013: 71), la
puesta en marcha de dispositivos intermedios® de rehabilitacion psicosocial, de reinsercion
comunitaria y de promocién laboral que permitan una integracion real de la persona con

padecimiento psiquico severo.

Basicamente la critica que estos autores plantean al texto de la Ley es que, a pesar de constituir

un gran avance desde el punto de vista ideoldgico-politico en cuanto a la abolicion del

19°_os dispositivos intermedios son instancias terapéuticas extrahospitalarias y transitorias a las que refiere la Ley
Nacional 26.657
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manicomio como institucion de referencia del modelo de atencién (o de desatenciédn) de la salud
mental, también evidencia vacios profundos que, desde su promulgacion, permanecen cerrados a
un necesario proceso de revision y debate. Refieren que la redaccion de la ley fue realizada por
entendidos, sin didlogo con la comunidad, y justifican su observacién en que la propuesta de
Basaglia, mencionada entre los fundamentos de la ley rionegrina, considera prioritario lograr que
el didlogo circule alli donde se organiza en un nuevo tratamiento de la locura, que transforma las
practicas y la relacion entre los trabajadores del hospital y los pacientes, que involucra a otros
miembros y hace comunidad (Sans, 2013).

En cuanto a la atencion de los usuarios de salud mental, los autores remarcan la falta de las
articulaciones interinstitucionales que exige la Ley, asi como de suficientes dispositivos
intermedios, presentes solo en algunos lugares de la provincia, y en forma muy reducida en
relacion con las necesidades existentes. Spiguel sostiene que la Ley parte de un anélisis
sociogenético: la sociedad es la que produce la alteracion psicopatologica. No obstante, desde el
Estado,

no se hace nada para trabajar sobre esa sociedad. Sélo hay algunos lugares para
compartir con otros pacientes, pero no hay [suficientes] ‘casas de medio camino’
(estas podrian brindar un lugar para dormir a los pacientes que trabajan y por
problemas familiares o por su propia enfermedad no pueden vivir en sus ambitos

domesticos) ni hospitales de dia, no hay recursos fundamentales (Spiguel, 2007:
s/p).

A juicio de estos autores, la falta de financiamiento para llevar adelante estas politicas es un
factor clave, pero también inciden ciertos vacios o imprecisiones del texto de la Ley y su
reglamentacion, como por ejemplo que “al no mencionar presupuesto y financiacion genera
incoherencia entre los medios y los fines” (Sans, 2013: 80). Puesto que los riesgos de una
desmanicomializacion sin presupuesto son reemplazar el encierro por la intemperie. Otro aspecto
sefialado por Spiguel es que la Ley “parte de un concepto encubridor que es hablar de una
especie de ‘fendomeno’ llamado ‘sufrimiento mental’, como si se hablara de alguien que tiene
fiebre. Es un eufemismo para ocultar la enfermedad mental y sus causas, que son bioldgicas,

psicologicas y sociales” (2007: s/p).

Esta indiferenciacion es, para Spiguel, una forma de negar por omisién las necesidades
especificas de personas con padecimientos como las psicosis, que implican una mayor

vulnerabilidad y que requieren estrategias de atencién que no son las mismas que para una
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persona estresada, por dar un ejemplo. Esta negacion, sostiene Sans, ha tenido consecuencias
facticas graves, que atentan contra los derechos de las mismas personas que la ley intenta
defender. En suma, para estos autores, “no nombrar” es de alguna forma dar lugar a ciertos tipos
de abandono institucional y social. En este sentido se hace necesario establecer una
discriminacion, en el sentido positivo del término, que reconozca y haga lugar a las personas en
situacién de mayor vulnerabilidad psiquica y socio-econ0mica, a través de una politica activa
orientada a generar mas dispositivos intermedios que las contemplen, asi como estrategias intra e
inter institucionales, familiares y comunitarias para hacer efectivas oportunidades mas

igualitarias de inclusién social.

El trabajo de Paulin Devallis, Baffo y Onocko Campos, realizado en Rio Negro, complementa
esta mirada al indagar lo que la desmanicomializacion supone para los trabajadores del campo de
salud mental. Como uno de los resultados de su investigacion, plantean:

Los trabajadores [de salud mental en Rio Negro] reconocieron una serie de
sentimientos que expresaron, como desgaste, frustracion, agobio, soledad y
enojo. Los asociaron con diversas vivencias Yy situaciones cotidianas, ligadas a la
modalidad del abordaje, a los resultados obtenidos en su labor e incluso a
algunas de las caracteristicas del propio sufrimiento metal, como la cronicidad.
[...] Al tratar las dificultades del trabajo intersectorial expresaron falta de
respuesta de otras instituciones a las necesidades de comida y vivienda de los
usuarios. Estar expuestos a esas situaciones de miseria sin poder resolverlas les
provoca malestar. Ademas, queremos resaltar la ausencia rotunda del concepto
de peligrosidad, puesto que ninguno de los trabajadores lo utilizd durante las
discusiones en grupo, ni siguiera para fundamentar las dificultades del trabajo en
salud mental (Paulin Devallis, Baffo y Onocko Campos, 2016: 273).

Es por esto importante reiterar que un proceso de desmanicomializacion no termina con el cierre
de los manicomios (solo habia uno en Rio Negro y se trataba de un hospital pequefio, no de una
institucion de la enorme envergadura de los hospitales Borda 0 Moyano, y que contaba con
dispositivos de atencion comunitaria que se desmantelaron al desaparecer la institucion). El
cierre de los manicomios debe estar necesariamente acompafiado por la creacion de programas
orientados a dar respuesta de manera integral a las necesidades de prevencién y tratamiento de
los problemas de salud mental y la evaluacion periodica de la implementacion de la ley, en el
marco de un trabajo de concientizacién con la comunidad toda (Sans, 2013), asi como de la

dotacion de un niumero adecuado de trabajadores y recursos para acompafar el proceso.
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Cohen y Natella (2013) reconocen que el desarrollo de la desmanicomializacion no fue
homogéneo entre los equipos de cada una de las localidades de la provincia y que el alcance de
cada uno de los desarrollos locales fue interdependiente del contexto. No obstante, consideran
que a pesar de tres décadas de desarrollo, el sistema de salud mental rionegrino es muy joven
frente a la cultura asistencialista ain imperante en el pais, basada mayormente en practicas
restrictivas, en la supresion sintomatica y en la institucionalizacién, y no en el respeto y la

garantia de derechos, como sustenta la desmanicomializacion.

Finalmente quisiera hacer referencia aqui a la actualizacion de la Ley de Desmanicomializacion
2440, aprobada en diciembre de 2018, la cual no menciona en ningun caso el papel del arte y la
cultura en la desmanicomializacion de Rio Negro. En la provincia son significativas las
experiencias de trabajo en arte y salud mental que, aunque con modalidades y trayectorias
distintas, integran usuarios de salud mental del sistema publico de salud en un periodo que se
extiende desde hace 22 afios y hasta la actualidad. Funcionan con una perspectiva de derechos
humanos y son coherentes con los principios fundamentales de la Ley. Varias de ellas se insertan
en dispositivos que pertenecen al Sistema Publico de Salud y la mayoria integra la Red
Argentina de Arte y Salud Mental, que incluye organizaciones con 30 afios de antigiiedad en el
pais. Ademas de El Brote que, si bien no pertenece al sistema de salud esta integrado desde sus
comienzos por usuarios del servicio publico de salud mental, en Bariloche funcionan el Centro
Cultural Comunitario “Camino Abierto” (dispositivo intermedio perteneciente al Hospital
Zonal'') y la biblioteca “Enfasis en el papiro dorado”, en el mismo hospital. En El Bolsén, se
dictan los talleres artistico-culturales del grupo “La Barca, Familiares, amigos y usuarios del
Servicio de Salud Mental”, del Hospital de Area. En Cipolletti, funcionan “La ventana” (que no
pertenece al sistema de salud) y el Centro de Promocion Social y Cultural “Punto de encuentro”,
coordinado por referentes del Servicio de Salud Mental del Hospital “Pedro Moguillansky”,
desde 2010. En General Roca, se desarrollan el taller “Analis-arte” del hospital “Francisco Lopez
Lima”, desde 2004; el grupo terapéutico “Arbol”, conformado por pacientes y profesionales del
Servicio de Salud Mental del mismo hospital, desde 2010; el “Espacio SaludArte” y “Cantando y
Sonando”. Y en la localidad de Cervantes, se desarrolla un taller de teatro atn sin nombre.*? En
estos dispositivos prima en general un enfoque terapéutico-rehabilitador con base comunitaria

que se vale de herramientas artistico-culturales. Dados estos antecedentes, llama la atencion que

L E] Centro Cultural Camino Abierto depende del Hospital Zonal de Bariloche y brinda desde el afio 2008 talleres
de todo tipo, algunos de ellos dedicados a la actividad artistica. Es producto de la concrecidn de una iniciativa de
Estado, sostenida con una gran dosis de voluntad, ya que la contrataciéon de los talleristas siempre ha sido un
problema no resuelto por el Ministerio de Salud provincial.

12 pido disculpas si omito nombrar algun dispositivo.
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la actualizacion de la Ley de Desmanicomializacion ignore el aporte que los talleres artistico-
culturales realizan a las personas en tratamiento en nuestra provincia.

En el mismo sentido, en el sitio web de Salud Mental Comunitaria del Gobierno de Rio Negro
(https://rionegro.gov.ar/index.php?contIiD=49094) se resalta que la Ley 2440 promueve a las

empresas sociales como dispositivos que posibilitan la rehabilitacion y la inclusion social de las
personas y se expone que, debido a la relevancia que estas empresas tienen dentro del Programa
de Salud Mental, han sido declaradas de interés provincial por la Legislatura de Rio Negro en el
afio 1997. No obstante, de las empresas sociales mencionadas, en linea con las Pautas para la
Organizacion y Funcionamiento de Dispositivos de Salud Mental (Direccidén Nacional de Salud
Mental y Adicciones, 2019) todas se dedican a la produccion y comercializacion (textil, de
alimentos, de plantas o de mantenimiento) y en ningun caso a la creacion artistica, como si esta
no constituyera “una actividad significativa para cada quien, valorada socialmente, remunerada y
en la medida de las posibilidades de cada uno en cada momento de su vida; [que] opera como un
estructurante fisico y psiquico, hace a la autoestima y dignidad de las personas, es parte
constitutiva de su identidad y posibilita su circulacion en la trama social” (Direccion Nacional de
Salud Mental y Adicciones, 2019: 39). Es decir, como en la reformulacion de la Ley 2440,
vuelve a ser notoria la omisién de los dispositivos artisticos-culturales existentes y posibles en el

campo de la inclusion de personas con padecimientos de salud mental.
1.2.7. Menemismo y descentralizacion de la salud mental

Hacia fines de los 80 y comienzos de los 90 la avanzada del neoliberalismo, con sus politicas de
descentralizacién, tercerizacion y privatizacion de servicios, afectd la estructura y el alcance del
Estado nacional, impactando también sobre los servicios de salud mental. La Direccion Nacional
de Salud Mental fue una de las direcciones de la Secretaria de Salud que resulto cerrada, dejando
en evidencia la carencia de una autoridad de aplicacion que condujera una politica. Asimismo,
como parte del proceso descentralizador, se transfirieron la gran mayoria de las instituciones
monovalentes (entonces bajo la orbita del Estado nacional) a las distintas jurisdicciones,
perdiendo el nivel central de la salud mental jerarquia institucional, presupuesto y conduccién
para atender esta importante problematica sanitaria.

La introduccién de modalidades de gestion propias del sector privado en el sistema puablico
repercutié negativamente sobre su capacidad y funcionalidad, lo que, sumado a la profunda
desregulacion del sistema de obras sociales, redundd en el fortalecimiento del subsector privado
(D’Agostino, 2016).
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La crisis de 2001 profundizo este cuadro y el sistema publico de salud, pese a sus carencias, se
convirtié en el Unico recurso para amplios sectores de la poblacion que anteriormente eran

asistidos por otros subsectores.

1.2.8. La Ley Nacional de Salud Mental

Las luchas de los colectivos sociales en el ambito de la salud mental desembocan, durante el
gobierno de Cristina Fernandez de Kirchner, en la promulgacion de una nueva Ley Nacional de
Salud Mental, la 26.657, con importantes avances en el enfoque de la problematica de las
personas con padecimiento mental y las estrategias de atencion que se impulsan desde el Estado.
La ley se promulgd en 2010 y se reglamentd en 2013. Segun el CELS (2015: 467), “con la
ratificacion de la Convencion sobre los Derechos de las Personas con Discapacidad (CDPD) en
2008 y la sancion de la Ley Nacional de Salud Mental (LNSMYA) en noviembre de 2010, los
grupos defensores de los derechos de los usuarios de los servicios de salud mental cobraron

protagonismo”.

La sancion de la Ley Nacional de Salud Mental y Adicciones N° 26657 (en adelante LNSMyA)
fue un hito para las organizaciones de usuarios, familiares, profesionales, trabajadores del campo
y organismos de derechos humanos. La LNSMyA identifica la situacion de la salud mental como
un tema de derechos humanos y considera la existencia misma del modelo manicomial como
violatoria de derechos fundamentales. Por lo tanto, los manicomios deben cerrarse antes de 2020
y sustituirse por un sistema de salud mental inserto en la comunidad, no centrado en la
internacién, con un abordaje interdisciplinario e intersectorial, basado en los principios de la
atencion primaria de la salud y orientado a reforzar, restituir o promover los lazos sociales. El
cierre de los manicomios implica planes de externacién sustentable de las personas alli alojadas,
que articulen politicas de inclusion laboral, educacion y acceso a la vivienda. No obstante, segun
el CELS (2015), el analisis de la implementacion de la LNSMyA muestra serias falencias pues
no se ha traducido en politicas publicas que modifiquen efectivamente la realidad. Su aplicacién
ha quedado demorada o parcializada, pues ain no se ha realizado su adecuacion en las

provincias, por ejemplo, siendo el aspecto de asignacion presupuestaria el mas conflictivo.

Actualmente, a nueve afios de la LNSMyYA, en el conjunto del pais, aln subsisten las légicas
manicomiales, abroqueladas en grandes instituciones que siguen funcionando como deposito de
personas, casi en su totalidad pobres, de acuerdo al modelo de encierro y exclusion que acarrea
el ya mencionado deterioro personal. Podria mencionar, en la Ciudad de Buenos Aires, los

hospitales Borda, Moyano y Tobar Garcia; en la provincia de Buenos Aires, los hospitales
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Melchor Romero, Open Door y Montes de Oca; en Cdrdoba, el Hospital Neuropsiquiatrico Oliva
y el Pabellon psiquiatrico Colonia Alborada del Hospital Domingo Ceballos de Bell Ville; en
Santiago del Estero, el Hospital Diego Alcorta; en Misiones, el Centro de Rehabilitacion de
Salud Mental Dr. Ramon Carrillo; en Corrientes, el Hospital San Francisco De Asis; en
Mendoza, el Hospital EI Sauce; en Tucuman, el Hospital Obarrio; en Santa Fe, la Colonia
Psiquiatrica Oliveros, por mencionar algunos y solo del ambito pablico. La mayoria de estas
instituciones carece de dispositivos en consonancia con la Ley Nacional de Salud Mental. De
acuerdo con el CELS:

Entre 2010 y 2015 hubo serias dificultades para la vigencia de los derechos de las

personas con padecimientos mentales: no se avanzd en un programa orientado al

cierre de los manicomios, no se realizd el censo epidemioldgico de la poblacién

internada, tampoco se ampliaron los cupos para disponer internaciones en los

hospitales generales, ni se desarrollé una politica de viviendas asistidas para

quienes podrian ser externados (CELS, 2017: 203).
Los manicomios, como refiere Sava (2013), son también un negocio para laboratorios,
corporaciones médicas, empresas de alimentos, lavanderia, seguridad, etc. a las que el hospital
deriva servicios y entrega sumas considerables; empresas que, para él, se opondran a cualquier

intento de desinstitucionalizacion.

Ahora bien, como mostraré mas adelante, en relacion con las luchas antimanicomiales es
importante la labor de organizaciones como el Frente de Artistas del Borda (FAB), surgida a
fines de 1984 en el seno del Hospital Psiquiatrico Borda, en Ciudad de Buenos Aires, o la Red
Argentina de Arte y Salud Mental, iniciada por el FAB hace més de veinte afios y que retne
experiencias de Arte y Salud Mental de todo el pais. Organizaciones como estas, junto a
colectivos de derechos humanos, sostienen desde hace afios la lucha por el pleno reconocimiento
de los derechos humanos de las personas con padecimientos psiquicos y la abolicion del

manicomio.
1.2.9. De Ministerio a Secretaria

En 2018, afio en que finalizamos este trabajo, el contexto nacional ha dado un giro. Pasamos de
un gobierno que impulsd politicas distributivas, como la asignacion de pensiones por
discapacidad, y que permiti0 avanzar con determinadas conquistas sociales desde una
perspectiva de derechos, como la Ley Nacional de Salud Mental y Adicciones, a otro que marca
el retorno de politicas neoliberales y sus respectivas recetas de ajuste que impactan sobre los

sectores mas vulnerables.

35



En agosto de 2016, mediante el decreto 908, el presidente Mauricio Macri dispuso una
modificacion del sistema de salud nacional que implicé la creacion de la Cobertura Universal de
Salud (CUS), con el argumento de que “el financiamiento de los sistemas de salud requiere una
asignacion adecuada de los recursos, en orden al adecuado cumplimiento de los derechos de los
beneficiarios en general” (Ministerio de Justicia y Derechos Humanos, 2016). No obstante,
seglin nuestra constitucion nacional, “toda persona tiene derecho a la asistencia médica y los
servicios sociales necesarios”, es decir, la Argentina ya contaba con un sistema de salud publico
universal y gratuito. Por esta razdn, un conjunto amplio de organizaciones de DDHH de todo el
pais se manifestaron contra el decreto por considerar que, en un contexto regresivo del rol rector
del Estado, constituia un avance privatista encubierto que produciria mayor desigualdad en el

sector de la salud, asi como una considerable transferencia de fondos publicos a fondos privados.

En el campo de la salud mental, en noviembre 2017 el Poder Ejecutivo Nacional dio a conocer el
Proyecto de Decreto Reglamentario de la Ley Nacional de Salud Mental 26.657 que, de acuerdo
con el CELS (2017), pretendia eliminar la perspectiva de DDHH reemplazando el concepto de
padecimiento psiquico por el de trastorno mental y, con ello, reinstalando un enfoque
psiquiatrico biologicista que niega el caracter multideterminado (bioldgico, histérico, socio-
econémico, cultural, y psicoldgico) de los padecimientos mentales. El proyecto de decreto, segun
el CELS, reubicaba al manicomio bajo el nombre de “hospital especializado en psiquiatria y
salud mental”, anulando el objetivo presente en la Ley 26.657 de sustituir los manicomios para el
afio 2020, y reasumia el aislamiento de personas, a quienes volvia a considerar “enfermas” y
“peligrosas”, entre otros retrocesos. Una amplia y diversa red de organizaciones de usuarios y
familiares, trabajadores, universidades, sindicatos, agrupaciones de derechos humanos,
organizaciones sociales, politicas, asociaciones de profesionales, etc. exigid la anulacién del

proyecto de decreto.

En diciembre de 2017, Andrew Blake, en cuya gestién se publicd el proyecto de decreto y
cesaron programas Y lineas de accion estatales significativas en diversas provincias, renuncio a
su cargo en la Direccion Nacional de Salud Mental y fue sustituido por Luciano Grasso. Grasso
se pronuncid a favor de la LNSMyA. Sin embargo, a principios de 2018, convocé a la Red
Nacional de Arte y Salud Mental para un trabajo conjunto en la elaboracién de
Recomendaciones para la Red Integrada de Salud Mental con Base en la Comunidad, con foco
en el eje Arte y Salud Mental, pero termin0 traicionando la colaboracién de la Red al enmarcar la
publicacién del cuadernillo, de manera inconsulta, en el marco de la CUS (Ministerio de Salud y

Desarrollo Social, Direccion Nacional de Salud Mental y Adicciones, 2018: 7).
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En septiembre de 2018, mes en el que se publicaban las Recomendaciones mencionadas, el
Gobierno nacional redujo de 18 a 10 los ministerios y Argentina se convirtio en el pais con el
gabinete méas chico de América Latina. EI Ministerio de Salud, asi como los de Trabajo,
Agroindustria, Energia, Cultura, Turismo, Modernizacién y Ciencia y Tecnologia paso a ser una
Secretaria del Ministerio de Salud y Desarrollo Social, lo cual le restd rango jerarquico,
autonomia, peso simbodlico e independencia presupuestaria. En un comunicado firmado por el

CELS vy otras organizaciones, se advierte que

La degradacion del Ministerio de Salud, la primera que sucede en un gobierno
democratico, ademas de ser elocuente desde lo simbdlico, traera aparejada una
pérdida del poder de rectoria de la politica sanitaria nacional, hasta entonces
ejercido, a pesar de innumerables dificultades, por dicho Ministerio. Este cambio,
viene a sustanciar la reforma del sistema sanitario argentino que desde 2016 se
pretende llevar adelante (CELS, 2018).

En febrero de 2019, en una audiencia publica ante la Comision Interamericana de Derechos
Humanos (CIDH), organizaciones denunciaron torturas, tratos crueles, inhumanos y degradantes
en hospitales psiquiatricos de la Argentina. Representantes del Estado alli presentes tuvieron que
reconocer las violaciones de derechos humanos denunciadas y declararon, segin informa el
CELS (2019), que el proceso de transformacién no es homogéneo y que la légica manicomial
aun perdura ya que no existen los dispositivos intermedios necesarios.
En el mismo informe se sefiala que las organizaciones subrayaron lo siguiente:
el Estado argentino hoy invierte una gran cantidad de dinero en el sostenimiento de los
hospitales monovalentes, cuando deberia reorientar sus recursos a la creacion de
dispositivos comunitarios, y los fondos destinados a actividades de promocion de la salud
mental comunitaria se estan reduciendo afio a afio de un modo alarmante (CELS, 2019).
El problema continda en la actualidad. Los sectores contrarios a la LNSMyA, cuyos intereses
corporativos se ven amenazados (en especial los vinculados con clinicas privadas y los servicios
privados que compran los hospitales psiquiatricos publicos) argumentan mas o menos
eufemisticamente a favor del manicomio y pretenden forzar modificaciones de la LNSMyA, que
apunta al reemplazo de los “neuropsiquiatricos” por la atencion de la salud mental en el marco
de la comunidad, pone limites a la internacion de personas contra su voluntad y prohibe la
apertura de nuevas unidades publicas y privadas dedicadas exclusivamente a la atencion
psiquiatrica. Por lo tanto, por mas que en distintos sectores del ambito de la salud mental se

pueden percibir cambios de mentalidad en los enfoques tradicionales de atencién, no parece
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existir hoy la posibilidad de trascender en politicas publicas concretas en tanto y en cuanto no
existen la voluntad politica y los aportes especificos que se requieren para la plena

implementacion de la LNSMyA.

Hasta aqui, sin pretension de exhaustividad, he repasado momentos clave en el modo en que se
concibio la salud mental en nuestro pais y en Rio Negro en particular. En el préximo apartado
me enfocaré en describir sucintamente la relacion entre salud mental y trabajo teatral para

concluir la contextualizacion del caso que estudio en este trabajo.
1.3. Salud mental y trabajo teatral en Argentina

Uno de los hitos de la relacion entre salud mental y trabajo teatral en nuestro pais fue la
constitucion organica de la Red Argentina de Arte y Salud Mental, en 1995, creada a partir de los
festivales organizados por el Frente de Artistas del Borda (FAB) desde el 1989. Entre los
principales objetivos de la Red se destaca el de convocar y reunir a todas las instituciones,
grupos e individuos que propendan hacia la desmanicomializacién y la defensa de la salud
publica y gratuita, y que tengan al arte y la creatividad como sostén de su practica. La Red ha
realizado hasta el momento catorce congresos y festivales latinoamericanos Ilamados
anteriormente Festival y Congreso Latinoamericano de Artistas Internados y Externados en
Hospitales Psiquiatricos “Una Puerta a la Libertad. No al Manicomio” y actualmente Festival y
Congreso Latinoamericano de Arte “Una puerta a la libertad-No al manicomio”. Al momento de
escribir este trabajo no he hallado ningun articulo académico que conceptualice o sistematice las
acciones de la Red. No obstante, puedo basarme en Bang (2014) para afirmar que la Idgica de
redes en salud/salud mental propone tener una vision del poder que implica asumirlo como
capacidad para el desempefio de tareas y responsabilidades en relacion y no como un objeto o
cosa que pertenece a alguien en particular. Asi, la Red propone el encuentro, la discusion, el

compartir y decidir colectivamente haciendo de la participacion un factor de salud mental en si.

Por otra parte, diferentes experiencias que dan cuenta de la relacion entre salud mental y artes
escénicas en la Argentina se encuentran documentadas en trabajos situados a partir de la Ilamada
“postdictadura” (Dubatti, 2015). EI mas reciente de estos trabajos es Teatro y salud. Entre el
caos bioldgico y el arte terapéutico, publicado en 2016 por Claudio Pansera. El autor se inscribe
en la corriente del teatro social, concebido como actividad creativa que trasciende el sentido de
espectaculo y bien cultural para producir mejoras en la calidad de vida de las personas y
comunidades desfavorecidas. A partir del analisis de respuestas a una misma serie de preguntas

en torno a ejes organizativos, el libro sistematiza muy diversos proyectos de teatro social asi
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entendido y focaliza en experiencias como Las despechadas (Cdrdoba), Payamédicos y el Frente
de Artistas del Borda (Buenos Aires), Proyecto Crianza (Bahia Blanca) y Teatro en prevencion
de adicciones (Entre Rios). La obra se centra en los efectos terapéuticos y sociales de las
iniciativas y postula la capacidad del teatro para generar resiliencia.

Arte y desmanicomializacion. Una puerta a la libertad en hospitales psiquiatricos publicos de
Argentina, compilado por Alberto Sava (2008) da cuenta de experiencias artisticas y creativas
que se desarrollan desde 1984 en diferentes instituciones: el Hospital “Borda”, los hospitales
“Pereyra” y “Los sauces”, en Mendoza; el Hospital “Melchor Romero” de La Plata, el Grupo
Arlequines, de Chaco y el grupo El Brote, en Rio Negro, entre otros. El libro se enfoca en dar
cuenta de los efectos positivos de dichas experiencias en los planos subjetivo, institucional y

social.

Un cambio personal, ya que para el artista, entrar en un proceso creador, llegar a
una produccidn artistica y mostrarla, es necesario, natural y positivo. El segundo
efecto era que pensdbamos que, en la medida en que esa produccién saliera,
podia generar un efecto institucional. Y un tercer efecto social, que cambiaria el
imaginario social con respecto a la locura y al manicomio (Sava, 2008: 24).

Otro libro coordinado por Sava y publicado también en 2008, Una experiencia
desmanicomializadora. Arte, lucha y resistencia reconstruye especificamente la experiencia
pasada y presente del Frente de Artistas del Borda. El libro se compone de varias partes
heterogéneas. Por un lado, de ensayos de los profesionales que participan y participaron del
FAB; por otro, de los testimonios y la produccion literaria de algunos de sus integrantes del
Frente y participantes en los Festivales Latinoamericanos de Artistas Internados en Hospitales
Psiquiatricos. Las primeras paginas revelan, ademas, las voces de algunos internos que cuentan
coémo se desarrollan sus dias dentro del hospital, a las que se suman las de los profesionales que
denuncian los malos tratos sufridos por los pacientes internados y explican de qué se trata el
proyecto de la desmanicomializacién. Dando lugar a esta pluralidad de voces, la obra procura
demostrar que la circulacion de productos artisticos produce modificaciones en los artistas
internados y externados, quienes llegan a percibirse como productores de arte y no como

enfermos mentales, asi como en la institucion y en la sociedad, que se vuelven mas inclusivas.

El trabajo de Rufa (2016) también describe una experiencia llevada adelante por el FAB. Para la
autora, la representacion teatral es una instancia que ofrece al paciente una posibilidad de

resubjetivacion a partir de la mediacion del espectador:
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subir a un escenario da la posibilidad de presentarse como artistas frente a un
publico que se encuentra fuera del hospital, momento en el que se ocupa un
lugar protagénico. Al mostrar la obra terminada, hay otros que observan y
reciben una produccion viva. Se produce, en términos de Dessors (1994), un
reconocimiento de lo hecho, donde me vuelvo lo que soy en la expresion
renovada del juicio de los otros. De este modo, se constituye un reconocimiento

del ser, dador de identidad. Una mirada del otro que dignifica (Rufa, 2016: s/p).

Otra obra también referida al FAB es Manifiesto Basura. Estallidos de un discurso
desmanicomializador, publicada en 2016 por el Espacio de Pensamiento del Frente de Artistas
del Borda. Como lo anuncia el titulo, la obra se inscribe en el género del manifiesto y tiene como
proposito pronunciarse por la desmanicomializacion a través de la descripcion de las
experiencias de doce talleres y la reflexion de los coordinadores sobre los mismos. “Basura”, el

otro término del titulo se define como cito a continuacion:

Basura no como desechos que se tiran porque ya no sirven, ni como restos que
contaminan la sobra de lo cotidiano. Sino como material de trabajo. Encantar lo
dado. Basura: volver a la tierra, revolver entre cosas para entren en diferentes
secuencias de narracion. Devenir otros sentidos con los ya dados. Empujar la
palabra que nos camina lo cotidiano abriendo paso a los sentidos de los
cotidianos propuestos. Desmanicomializar: componer con los fragmentos del

manicomio otro orden de relacion. (FAB, 2016: 21-22).

Las descripciones son evocativas y presentan un tono a la vez contestatario y poético. A

continuacion, transcribo la descripcion del taller de teatro del grupo “La tenés afuera”:

Fantasmas que hablan al oido, pensamientos que montan trampas invisibles,
situaciones que se arman como escenarios de contradictorios deseos Yy
frustraciones que juegan con los personajes de una historia. Sucesion de
imagenes, fragmentos, donde lo que esta placer en unos esta dolor en otros. Estar
verdugo que muda cada vez en la mirada del otro. Voces que gobiernan en
silencios que estallan, caricias impalpables y fantasmas agazapados disfrutando
de los lugares sin salida que nos prestan para habitar. Verdugos, voces y
silencios: obra de creacion colectiva, devenir teatro de aquello que nos
conmueve, nos pone en alerta, con lo que elegimos jugar, teatralizar y seguir
pensando (FAB, 2016: 31).
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Cuando el Arte da respuestas: 43 proyectos de cultura para el desarrollo social (2006), libro
coordinado por Dubatti y Pansera, reune la descripcion de experiencias llevadas adelante durante
la postdictadura por asociaciones civiles sin fines de lucro, grupos solidarios, centros culturales,
cooperativas, fundaciones y organizaciones no gubernamentales. La descripcion resulta de la
respuesta a una encuesta compuesta por una misma serie de indicadores. Los coordinadores

expresan el objetivo de la obra como cito a continuacion:

La propuesta de este libro, al analizar 43 proyectos a través de una encuesta
realizada por los investigadores participantes a los responsables de cada uno
mismos, es la produccion de nueva informacién que posibilite nuevo
conocimiento sobre un area que comienza a ocupar un lugar importante dentro de
la dinamica social. [...] Un campo donde confluyen la produccion cultural y la

movilizacién social (Dubatti y Pansera, 2006: 13).

Los responsables de los proyectos indagados son tanto artistas profesionales como personas sin
formacion en arte, quienes no se dedican solo al teatro sino también a la murga, la narracion oral,
la acrobacia, el periodismo social o la musica. Lo que los grupos tienen en comun, segun los
coordinadores, es una concepcién de arte como instrumento idéneo en procesos de reclamo y en
procura de transformaciones. De las cuarenta y tres experiencias mencionadas, tres conciernen al
teatro y la salud mental: el ya mencionado Frente de Artistas de El Borda, la Red Argentina de
Arte y Salud Mental y EIl Brote. Al revisar la respuesta dada por El Brote ante la pregunta sobre
el marco tedrico, encuentro consideraciones sobre la educacion comunitaria en salud que me
parecen importantes en el marco de este trabajo con foco en lo formativo. Por un lado, El Brote
afirma que la educacién es un proceso de mutuo conocimiento y mutuo crecimiento social e
individual; por otro lado, sostiene que el teatro es una actividad formadora de las personas pues
“les da conciencia de las posibilidades expresivas, les ensefia a comunicarse, a ser solidarias, a
imaginar y modificar situaciones, circunstancias y relaciones” (Dubatti y Pansera, 2006: 45). Lo
que esta implicado en el aprendizaje, afirmaba El Brote en 2006, es la integracion del cuerpo, el
pensamiento y las emociones, lo que exige que el docente sea capaz de aceptar al otro, favorezca
los procesos de auto-observacion y reflexion en un espacio amoroso y amplie los recursos del
alumno. Si bien sigo sosteniendo actualmente estas consideraciones, pienso que en el trabajo
resefiado no detallé, como me propongo ahora, en qué consisten las acciones formativas a las que

El Brote dice adherir.

Por otra parte, en Un teatro necesario. De los hechos teatrales que se produjeron entre los afios

1995 a 2002 en los Talleres de Teatro del Hospital Dr. Carlos Pereyra en la Ciudad de
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Mendoza, libro publicado en 2010 por Elena Schnell, se da cuenta del trabajo realizado por la
autora en talleres dictados dentro del hospital mencionado, con el objetivo de alcanzar la

representacion teatral en publico.

El conjunto de obras resefiado en esta seccién presenta dos caracteristicas comunes.™ Una de
ellas se expresa en el genero de la sistematizacion de experiencias y parece dar respuesta a la
firme voluntad de que se difundan préacticas teatrales en funcidén de la salud (ex)puestas a
disposicion y discusion de los participantes para el logro de la desmanicomializacién o su
afianzamiento. No obstante, ante el predominio de la sistematizacion de experiencias, cabe
preguntarse si otros géneros, como la descripcion de las metodologias de ensefianza planificadas
y puestas en practica para llegar a la puesta en escena, no constituirian un aporte
complementario. La otra caracteristica comdn a los trabajos resefiados es el énfasis puesto en lo
que el teatro aporta a los sujetos con padecimiento psiquico e incluso a quienes llevan adelante
las experiencias, en términos de nuevos aprendizajes. En este Ultimo sentido, cabe plantearse otra
pregunta: si este énfasis no puede ser complementado por un movimiento inverso, que focalice
en lo que las personas que padecen enfermedades mentales aportan al teatro al constituirse
agentes de la dramaturgia.

En este capitulo, presenté una breve conceptualizacion de la nocion de salud mental como
histéricamente constituida y un panorama general sobre las concepciones nacionales de la salud
mental, desde mediados del siglo XX hasta la actualidad. Me detuve en la provincia de Rio
Negro y presenté diferentes visiones sobre la Ley de Desmanicomializacion, a fin de situar el
contexto temporal y espacial especifico en el cual El Brote inicio sus actividades. Finalmente,
resefié los principales trabajos que dan cuenta de las relaciones entre teatro y salud mental en el

marco de movimientos antimanicomiales y desmanicomializadores del pais.

3 Un trabajo de diferente tipo, por tratarse de una novela histérica, es el que presenta Arturo Philip en El hospital
bizarro (2008) en referencia al ex Hospital Neuropsiquiatrico de Carmen de Patagones. Lo considero porque se basa
en una experiencia de integracién proxima a lo que posteriormente fue la desmanicomializacion en Rio Negro. En
1980, Philip asume la direccion de dicho hospital, abre sus puertas permitiendo el ingreso y egreso libres de los
pacientes e implementa un sistema de “comunidad terapéutica” que, segun describe, se caracteriza por la
inexistencia de privilegios entre médicos, enfermeros, pacientes y vecinos. El mayor mérito que se atribuye Philip es
la apertura a los conocimientos sobre salud mental de Dominga Nancufil, una machi de la etnia mapuche
incorporada al plantel en carécter de asistente terapéutica. El éxito del trabajo conjunto disminuye la cantidad de
enfermos y propicia un encuadre preventivo que incluye, entre otras actividades, la produccion teatral (Philip, 2008).
Esta experiencia teatral, de la que participé como co-coordinadora, constituye la primera practica de
desmanicomializacion que se vale del teatro para generar un sistema comunitario de prevencién de la salud.
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A continuacion, en el capitulo 2, caracterizo el trabajo pedagdgico con Guille en El Brote, asi

como los logros que ella evidencia como actriz en formacion.
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CAPITULO 2. TEXTUALIZACION, RECONTEXTUALIZACION Y
ESTRATEGIAS FORMATIVAS EN EL CONVIVIO PRE-TEATRAL

En este capitulo, caracterizo mi trabajo didactico con Guille en EIl Brote y esbozo, como marco
de esa estrategia formativa, la pedagogia empleada en el grupo teatral. Para esto, me valgo de un
analisis de la dindmica de diferentes textos verbales y multimodales vinculados con la trayectoria
formativa de Guille, asi como de opiniones expresadas por ella en entrevistas concedidas a mi y
a otros.

En primer lugar, resefio el enfoque asumido para el analisis de los textos. En segundo lugar,
analizo los textos estableciendo pasajes o0 trayectorias entre textualizaciones vy
recontextualizaciones que muestran las propuestas formativas y la progresiva agencia de Guille
en relacién con la creacién dramatica. Describo tres estrategias didacticas generales: una que
conduce al aprendizaje de la cultura grupal, otra dirigida al reconocimiento del nudo de la
narracion y la ultima, a la profundizacién del trabajo con el cuerpo-mente para inscribirlos en la
percepcidn de si como actriz. Para sostener este analisis de lo que en parte es mi propio trabajo,
incluyo analisis de opiniones vertidas por Guille en diferentes entrevistas.

Con este analisis, pretendo aportar a lo que considero un vacio en los estudios sobre teatro y
personas con diagnostico de padecimiento mental: la descripcion sistematica de las estrategias

didacticas y su inscripcion en una pedagogia teatral.

2.1. El analisis de la dinamica de los textos

De acuerdo con Lillis y Maybin (2017), se observa un creciente interés de la sociolinglistica y
areas emparentadas con esta en los enfoques dinamicos del andlisis de textos. Estas autoras, asi
como Maybin (2017), resefian muy diversos trabajos que buscan capturar los cambios,
movimientos y direccionalidades de los textos, asi como relaciones entre textos, a través del
espacio Yy el tiempo. Es decir, el texto no solo puede enfocarse como algo fijo y terminado, sino
como un objeto que atraviesa diferentes “trayectorias”. Las dindmicas del cambio de los textos
pueden ser analizadas desde diferentes angulos: el cambio a través de la historia, el cambio entre
textos vinculados, el cambio de propdsitos, el cambio de las producciones e interpretaciones, el
cambio de medio o modalidad; para estas diferentes formas, las autoras resefian trabajos que dan
nombres especificos al término mas general de “trayectorias” o “dindmicas”. No obstante, ellas
encuentran un punto en comdn entre los trabajos: todos buscan sefialar que los procesos de
textualizacion (o puesta en texto) y recontextualizacion (o puesta del texto en un nuevo contexto)

tienen cierto impacto en el mundo social. Asi, aparece otra dimension que supera el analisis del
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texto como algo fijo y terminado: la dimension del efecto de los textos en la vida de las personas
y en la conformacion de los grupos y las instituciones. A esto se suma que el texto no se concibe
solamente como texto hablado o escrito, sino que también ilustrado, filmado o actuado, es decir,
multimodal. Se ve la relevancia de este enfoque para mostrar un trabajo formativo en el campo
del teatro basdndome en textos que se han transformado y han sido multimodales en muchas de
sus existencias.

Los investigadores que Maybin (2017) resefia aplican estos enfoques dinamicos en el andlisis de
textos en dominios sociales especificos, como el académico, el periodistico, el editorial, el
juridico y el educativo (formal). La autora argumenta que el analisis de dinamicas o trayectorias
en dominios particulares conduce a conocer procedimientos institucionales especificos y modos
en los que quienes participan en las instituciones adquieren o pierden ciertas identidades y
posiciones o cierta agencia. Como parte del proceso formativo que intento describir, trataré de
buscar huellas de la progresiva agencia de Guille en relacion con la creacion textual dramatica,
asi como de su cada vez méas afianzada identidad de actriz, en el marco de una institucion.
Evidentemente, una investigacion exhaustiva de procedimientos, posiciones e identidades excede
los limites de este trabajo, pero la relevancia de una aproximacion a estos aspectos parece
innegable.

La misma Maybin sefiala que los trabajos en esta linea de las dinamicas textuales han tenido
focos de atencidn en ciertos aspectos. Uno de ellos es el ideol6gico: muchos estudios se han
enfocado en que las transformaciones de los textos estidn relacionadas con el poder de las
instituciones dominantes. El autor que dio origen a esta atencién en la ideologia es el ruso Mijail
Bajtin, quien postuld que todos los discursos ajenos son retomados por otro hablante o escritor
con una intencidn diferente, por lo que en todo texto, el texto citado entabla una lucha entre los
significados originales y los que pasa a adquirir. Desde esta perspectiva, autores posteriores a
Bajtin postularon que la entextualizacion es “el proceso de volver extraible el discurso, de
convertir un tramo de produccion linguistica en una unidad -un texto- que puede ser sacada de su
contexto interactivo” (Bauman y Briggs, 1990: 73; cit. en Maybin, 2017) y también, que la
textualizacion es ideologica, porque el acceso a los textos, su uso, sus valores, difieren segin las
posiciones que ocupan los hablantes o escritores en los contextos. En un sentido semejante, otro
autor citado por Maybin, Linell, sugirié en un articulo de 1998 que el conocimiento de los
contextos anteriores y actuales se comparte solo en forma parcial entre los hablantes y escritores
de una misma comunidad de trabajo y que la recontextualizacion no es igualmente transparente
para todos esos participantes. Asi, la recontextualizacion no es el pasaje neutro de una parte de

un texto producido en cierto contexto a un contexto diferente: el nuevo contexto producto de la
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transferencia da al texto original un significado nuevo. Otro autor citado (Jones, 2009) aporta un
nuevo aspecto que resulta importante tener presente porque trabajo en el campo de la ensefianza,
la creacion teatral, su presentacion en distintos &mbitos y su difusion: en los procesos de
textualizacion y recontextualizacion, deben considerarse la expresion del cuerpo y de la voz, el
uso del espacio, el lenguaje sonoro y luminico, el dibujo, la fotografia, el video, el audio,
etcétera, y no solo las palabras habladas o escritas. Las diferentes tecnologias y medios implican
particularidades y limitaciones textuales que deben tomarse en cuenta. Como mostraré, el
proceso formativo de Guille abarcé textualizaciones y recontextualizaciones en muchos de esos
modos y medios.

Ahora bien, tratdndose de teatro, considero pertinente plantear una relacion entre este enfoque y
el asumido por Dubatti (2007a, 2007b, 2010). Desde la filosofia del teatro, este autor considera
preciso distinguir, al menos, entre tres textos teatrales: el texto pre-escénico, dotado de
virtualidad escénica y escrito en un gabinete antes del contexto de la puesta en escena; el texto
escénico, conformado por la unidad verbal y no verbal que se realiza —y concluye— en el contexto
de cada funcion y el texto post-escénico o pre-escénico de segundo grado, producido en el
contexto de reescrituras de gabinete del texto escénico. Los contextos anterior a la
representacion, de la representacion y posterior a la representacion, asi como los modos escrito,
oral y corporal, hacen diferentes a estos textos, lo que deja en evidencia la posibilidad de
conectar la propuesta de Dubatti con la de Maybin.

De estos textos diferentes, para Dubatti, solo el escénico tiene teatralidad real, puesto que en él
confluyen tres acontecimientos: el convivial, el poiético y el expectatorial. En tanto
acontecimiento, el teatro es mas que lenguaje (comunicacion, expresién, recepcion): es
experiencia viviente (Dubatti, 2010). Ademas, en dialogo con el autor, director e investigador
Eugenio Barba, Dubatti sostiene que estas diversas instancias de la composicién teatral permiten
reconocer diferentes tipos de dramaturgias: la dramaturgia de autor, de director, de actor y de
grupo, con sus respectivas combinaciones e hibridaciones y, las tres ultimas, englobables en el
concepto de dramaturgia de escena. La dramaturgia de autor es la producida por los autores que
crean textos teatrales pre-escenicos, antes e independientemente de la labor de direccion o
actuacién. La dramaturgia de director es la generada por el director cuando (re)crea una obra a
partir de la escritura escénica, muchas veces tomando como disparador un texto anterior y
recontextualizandolo. La dramaturgia de actor es la que producen los actores mismos cuando
sobrepasan la interpretacion de un texto y de un personaje y generan una composicion con valor
en si mismo (Barba, 2010). La dramaturgia grupal comprende diversas variantes de la
composicién en colaboracidn de textos pre-escénicos, escénicos y post-escénicos. Se advierte,
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entonces, en términos de Maybin, que el teatro es un campo de textualizaciones y
recontextualizaciones en las que son varios los agentes que hacen a la dramaturgia y en las que la
multimodalidad juega un papel central. Retomo los cuatro tipos de dramaturgia —de autor, de
director, de actor y de grupo- sefialados por Dubatti en los analisis que efectlo en este capitulo.
Ademas, como se trata de ubicar las acciones formativas, me detengo en la instancia que resulta
mas interesante para ello: el convivio pre-teatral que “se inicia en la larga tarea de los ensayos y
el trabajo grupal de preparacion del espectéculo, ya sea en el proceso creador antes del estreno y
funciones de pre-estreno o en las horas de preparativos previas a cada funcion” (Dubatti, 2007b:
66).

Otro de los focos de atencion sefialados por Maybin surge de estudios de tipo etnogréafico y se
refiere a las consecuencias que tienen las trayectorias textuales para individuos en particular,
como un migrante cuya historia oral es malinterpretada e reinterpretada por escrito y resulta
deportado; unos académicos de paises “periféricos” que envian un articulo a una revista inglesa
el cual resulta profundamente modificado por los editores hasta que las ideas originales terminan
perdiéndose y un nifio al que se le hace un diagndstico de dificultad de aprendizaje en
situaciones ambiguas, el cual ingresa y va pasando de nivel educativo hasta convertirse en una
etiqueta de discapacidad. En estos estudios predomina la conclusion de que, a lo largo de la
trayectoria hay pérdidas (detalles contextuales, historia y voz del sujeto) por obra del juego del
poder y la desigualdad. Una minoria de autores, sin embargo, obtiene conclusiones en contrario,
es decir, que existen textualizaciones y recontextualizaciones en las que se habla o escribe sin
pérdida de voz y con involucramiento activo del otro. Maybin cita dos trabajos publicados en
2017. Uno analiza como los testigos de un crimen aportan a la escritura de un reporte policial y a
la construccion de un caso y otro cdmo unos periodistas reconfiguran fragmentos de discursos de
politicos con efecto satirico, produciendo evaluaciones de esos politicos y corriendo los limites
entre los campos profesionales del periodismo y la politica. Aunque sin la posibilidad de realizar
un trabajo etnografico, tomaré en cuenta este aspecto de la pérdida o ganancia de voz al analizar

la agencia de Guille durante su trayectoria formativa.

2.2. Las trayectorias de los textos de Guille en su formacion y su agencia

En el resto de este capitulo analizo la dinamica de ciertos textos para dar cuenta de mi estrategia
formativa dirigida a promover la agencia de Guille como actriz y miembro de de una escuela-

grupo de teatro.
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Como anticipé en la introduccién, tomo dos cuadernos escritos por Guille, materiales de
docencia elaborados por mi, videos en los que Guille actta, un libro de poemas que Guille
publicé en 2017 y una obra teatral que creé basada en poemas de Guille y rasgos de su
imaginario. De estos materiales, extraigo textos que constituyen textualizaciones y muestro
cdémo, por qué y por quién fueron recontextualizados. También procuro sefialar los casos en los
que la recontextualizacién busca o logra promover mayor agencia como objetivo de la
formacion, para luego contrastar mi punto de vista con el expresado por Guille en entrevistas y
cuadernos. Ademas, tomo textos que no fueron recontextualizados (lo son en el presente trabajo
final), pero permiten apreciar, en la linea de las entrevistas, percepciones de Guille sobre el
grupo teatral, el trabajo formativo y su agencia e identidad como actriz. A fin de organizar mis
apreciaciones sobre la agencia, formulo algunas categorias que remiten a tipos de actividad de
textualizacion o recontextualizacion en relacion con la formacion teatral.
Para ordenar la lectura, en primer lugar, listo y contextualizo los materiales con los que trabajé e
indico como me refiero a ellos en el resto del capitulo. Luego, durante el andlisis, ubico el
contexto original y el nuevo contexto, sefialo las transformaciones textuales, si las hay, y ofrezco
detalles sobre las estrategias formativas.
La lista de los documentos es la siguiente:
e Cuaderno de trabajo y diario personal de Guille, cedido a mi y datado en el afio 2000; de
ahora en mas, CDG 2000.
e Cuaderno de trabajo y diario personal de Guille, cedido a mi y datado entre los afios 2010
y 2017; de ahora en mas CDG 2010-17.
e Cuaderno de trabajo mio, datado entre los afios 2006 y 2008; de ahora en mas, CT 2006-
08.
e Cuaderno de trabajo mio, datado entre los afios 2008 a 2010; de ahora en mas, CT 2008-
10.
e Documental “Desde otro lugar... cerca de El Brote”, presentado en 2005.
e Teaser del proyecto en construccion del documental “No esta loco quien pelea”, 2015.
e Poemario Amores sin trampa, con autoria de Guille, publicado en 2017 por la Editora
Municipal Bariloche.
e Ensayo de la obra teatral “Amores sin trampa”, filmado en 2017.
e Entrevista realizada por mi a Guille en 2017.

e Entrevista realizada por mi a Guille en 2018.
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llustracién 1. Primera péagina del CDG 2000. El Brote entreg6 un cuaderno a cada uno de los integrantes
para que lo usara como anotador personal en relacién con las clases. En esta pagina, Guille organiza una
agenda que comprende cinco dias especificos, sin orden cronologico, la cual incluye los lugares donde se
desarrollan las actividades semanales (la Iglesia Luterana y La Casona) y los nombres de los docentes. Este

cuaderno, de 100 paginas, esta muy densamente escrito.
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llustracion 2. En el CD 2010-17, de 60 péaginas, Guille escribe en espacios que encuentra en blanco, sin
cronologia. La disposicion del texto en las lineas de las pdginas es més clara y la caligrafia, mas legible, que
el CDG 2000. El cuaderno no esta atiborrado de escritura como el anterior. Una explicacion posible de la
menor cantidad de escritura es el temblor de manos, efecto secundario de la medicacion que Guille toma
diariamente. Ante esto, dada la experiencia previa de toma de notas durante improvisaciones, se le ofrece la
posibilidad de que otro tipee lo que desea expresar por escrito, posibilidad que aprovecha y de la que da
cuenta en el siguiente poema publicado en 2017:
Me contaban la historia de Borges
pensaba qué lindo seria ser él
sentarte a escribir con una secretaria
y ahora se me cumplié
me siento a escribir con mi secretaria
estoy viviendo la vida de Borges
solo que él nacié en alta cuna
Y yo en baja cuna

Poemario Amores sin trampa; p. 59.

En este capitulo, reproduzco los textos manuscritos objeto de andlisis y los transcribo para

facilitar la lectura.
Organizo las trayectorias y las estrategias formativas en tres apartados. En el primero, describo

las listas que Guille escribia por si misma al incorporarse en El Brote, algunas de las estrategias
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formativas destinadas a la incorporacion de la idea de grupo-escuela de teatro e integrante de
dicho grupo y analizo, en nuevas listas y entrevistas, cambios de Guille que pueden adjudicarse
al aprendizaje esperado. En el segundo apartado muestro trayectorias textuales y estrategias
didacticas orientadas al reconocimiento del nudo de la narracién en una larga serie de
improvisaciones. En el tercer apartado, me ocupo de exponer la profundizacion del trabajo con el
cuerpo-mente para inscribirlos en la percepcion de si como actriz, a partir de la proyeccién o

expansion de improvisaciones breves.

2.3. De las listas a la cultura grupal

En este apartado me aboco a mostrar algunas de las estrategias formativas destinadas a que
Guille —y el resto de los integrantes de El Brote— se apropiaran del modo de funcionamiento
propio de una escuela-grupo de teatro. En efecto, en los inicios de El Brote, la conformacion de
un grupo y el sentirse parte de un grupo constituian objetivos fundamentales para asegurar la
gestacion sostenida de producciones artisticas.

En primer lugar, muestro los textos que Guille confeccionaba en el CDG 2000, en relacion con
sus compafieros y con las actividades que se hacian y planificaban en las clases. En segundo
lugar, detallo una serie de acciones formativas para la apropiacion de la nocion de escuela-grupo
de teatro. Finalmente, muestro textos del CDG 2010-17 y analizo entrevistas que dan cuenta de

los logros de Guille en relacion con el aprendizaje de la cultura grupal.

2.3.1. Listas para registrar personas: “pero yo no estaba”

En el CDG 2000, observo una cantidad importante de textos que son listas de docentes,
talleristas y compafieros que Guille tenia entonces (varios de los cuales contintan siéndolo), a
veces con indicacién del rol. Otros textos son listas de materiales para realizar alguna actividad,
a veces identificada por Guille y, otras veces, no identificada. Frecuentemente, esas listas estan
fechadas (aunque a lo largo del CDG las fechas no son cronoldgicas) o presentan sus elementos
numerados (y a veces repetidos). Estas listas permiten conjeturar intentos por registrar personas,
roles, momentos y objetos del ambito de aprendizaje, aunque de ellas no se infiere el
involucramiento activo de Guille en la actividad. Presento y comento, a continuacion, algunos

ejemplos.
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Ejemplo 1

Martes

6/6/2.000 Eugenia Valente. Mascaras.
Mascaras cartapesta. Elemtos carton papel de diario y engrudo. Kip abrochadora.
pegamento. Tijera, cuter.

CDGO 2000, p. 26.

En el ejemplo anterior, Guille lista el nombre de una docente, Eugenia Valente; el nombre del
taller a su cargo, Mascaras, y los elementos con los que se trabajara. Se trata de una lista cuya
escritura fue solicitada por la tallerista para favorecer la idea de continuidad de la tarea y el
compromiso con la misma, como parte de la organizacion general de una escuela-grupo de teatro
a mi cargo y que nucleaba las diferentes actividades formativas.

La concepcidn de esta escuela-grupo de teatro responde a, al menos, tres objetivos. Por un lado,
al objetivo de formar actores, en contraposicion con la idea de que basta con que la persona con
padecimiento mental se exprese para que devenga actor o actriz; y de formar actores con
herramientas técnicas del oficio y capaces de encarnar una dramaturgia de actor y de grupo, en
vez de ser meros reproductores de discursos estéticos creados por otros. Por otro lado, al objetivo
de conformar una institucion de formacion actoral, en vez de ofrecer una suma de talleres de
diferentes disciplinas. Finalmente, la escuela-grupo de teatro responde al objetivo de conformar
un elenco relativamente estable y con continuidad en el tiempo, capaz de aportar cada vez mas
en la produccion de los tipos de texto teatral pre-escénico, escénico y postescénico (Dubatti,
2007), en lugar de que los actores y actrices varien recurrentemente, como suele suceder en los
talleres.

Como parte de este enfoque de escuela-grupo de teatro, en el afio 2000 y hasta el 2002, El Brote
desarroll6 un proyecto complejo, denominado “Salud Comunitaria y Educacion a través del
Teatro”. El Brote gestiono la inclusion del proyecto dentro del Programa de Emergencia Laboral
(PEL), a fin de que los actores y actrices recibieran una remuneracion por su trabajo artistico y

comunitario.
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llustracién 3. Guille anota un tramite que ha iniciado y que cobré dos sueldos. La percepcién de un

salario por su trabajo como actriz fue clave para la conformacion de su agencia. CDG 2000, p. 16.

Afirmo que el proyecto era complejo porque se estructuraba en dos modulos con muy diversos
componentes, el primero dirigido al trabajo “interno” con los actores y actrices, Yy el segundo, al
trabajo “externo” con docentes y estudiantes de escuelas de barrios marginados de Bariloche. El
modulo 1, se implementd como espacio de talleres para la formacion en diversas disciplinas

vinculadas al quehacer teatral y para la capacitacion en la animacién socio-cultural.**

Ademas,
este mdédulo comprendio la preparacion de “Seis situaciones en busca de una obra”, creacion de
El Brote, para realizar funciones en el Médulo 2.

El Modulo 2 incluy6 las funciones seguidas de debates de ““Seis situaciones en busca de una
obra” en siete escuelas, talleres de capacitacion para docentes y talleres con jévenes. Las
problematicas que se debatian emergian de la obra y habian sido identificadas como habituales
para los estudiantes durante los encuentros previos con ellos, directivos y docentes; se trataban,
por ejemplo, la discriminacion, la violencia y la ausencia de proyectos de vida en contextos
adversos, y se ensayaban opciones creativas para abordar estos problemas comunitarios.

En esta etapa inicial de El Brote, asistir a las escuelas en caracter de actriz, representar una obra
—entrando en la ficcion— y debatir con otros —saliendo de la ficcién— fue muy importante para la
agencia de Guille como actriz y su involucramiento con los compafieros de grupo. También lo
fue percibir honorarios por su trabajo actoral y participar en la proyeccion de nuevas actividades
a partir de las realizadas. No obstante, Guille debia hacer grandes esfuerzos para sentirse

aprendiz, actriz y miembro del grupo: la agencia fue un proceso extendido en el tiempo.

** Esos espacios, que Guille menciona con frecuencia en su CD 2000, eran, ademés del Taller de Mascaras de
Eugenia Valente, el Taller de Escritura (Luisa Peluffo), el Taller de Radio (Maria Lo Prete), el Taller de la Voz
(Graciela Novellino), el de Musica (Hugo Barrionuevo), el de Técnicas Grupales y Creativas (primero Ana Gerén y
mas tarde Teresa Naon), el taller troncal de Teatro y Entrenamiento Corporal (yo), el Taller de Salud Mental
Comunitaria (Susana LApez Anido), ademas de iniciativas de otros colaboradores de aquellos primeros tiempos del
grupo, como Lydia Narambuena, integrada al grupo como actriz y asistente; Andrea Moller Poulsen, Maria Clara
Reussi, Humberto “Coco” Martinez, Maria Ester Marteleur, Noemi Dobrusin, Valeria Fernandez y Roxana Moro,
entre muchos otros que los limites de este trabajo me impiden mencionar.

53



[ Df”;;,',,,ju Ve L L iz L
’ /fﬂ,(.,. JJ‘KMI hAZ 2o Ag-n—@/._..-»—- e Ll
tlorra P bl r/pw/rﬂf;u%:@i/j'
Q%//l 22 ,Zu,. ﬁ%mnw,f‘il/ﬂ
20%%%80 , B Podlil ! Amrnial

@w&%@@%

' Af %M( %.;z_. A dlcanEHe g2 gt s[?)imzlf;ﬁ_mi__
L‘?,Z Z/ Z . { y 24

‘,Aﬁﬂ #d‘nﬁmv,.% l);.{l,ﬂ/ Z :_fb"" &

lustracién 4. Guille particip6 de la escritura de cartas de invitacion para las funciones de “Seis
situaciones en busca de una obra”, dirigidas a los estudiantes y sus familias, con el objetivo de
recaudar fondos para asistir al VI Festival Latinoamericano de Artistas Internados y Externados de
Hospitales Psiquiatricos organizado por la Red Argentina de Arte y Salud Mental. En la ilustracion,
se observa que anot6 indicaciones para redactar la invitacion y que guarda distancia respecto del
grupo cuando dice “el viaje que el grupo Realizara (por ‘realizara’)” y no “el viaje que realizaremos”

(CDG 2000, p. 46).
En la pagina siguiente, muestro otro ejemplo de lista, referido a otro de los talleres. En el
ejemplo, Guille fecha la actividad, como lo hace siempre, y anota una referencia personal, “34

afios”, antes 0 después de escribir el nombre del Taller, Radio y Difusion, y la docente a cargo,

Maria Lo Prete. A diferencia del Ejemplo 1, en este incluye tres breves anotaciones personales:
“discusion”, “Par6” y “M A N A Incluye ademas algunas tomas de nota de discursos orales,

como “funciones de las radio”, “Musica provoca los recuerdos”, “Despierta la imaginacion”.
Una semana después lista roles en un posible programa, a partir de haberlos repartido con la
tallerista y sus comparieros, en el marco de una actividad que tendia a la mejora de la
comunicacion oral y la distribucion de responsabilidades entre los miembros del grupo y que
condujo a la produccién de micros radiales en el afio 2002. Como en el ejemplo 1, se observa la

copia o la toma de notas y una presencia del yo muy limitada.
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Ejemplo 2
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34 aiios Taller de radio y difusion. Maria Loprette.

Discusion. Funciones de las radio. Pard.

AN AACAngelica, Saul, Maria del Carmen, Enrique, Olga, Elina, Sabiniano, Mirta.
Educar. Musica provoca los recuerdos. Despierta la imaginacién. Informe ej: par6.
Emocionar El Brote. Mingo presentador. Microfono. Rojo.

15/6/2.000 Escucha:  1ro yo noticia

Magazine

Formato.

2do Elina mensaje

3ro Angelica “

4to Maria Carmen entretenimiento
5to Saul B. Prog. Deportivo
6to Enrique entrevista

7mo Olga. Entretenimiento
Saviniano

8vo Nano. Micro radial.

55



F. 9no Mirta. Musica.
10- Mingo. Principiante.
Esquema Emisor—» Mensaje —» Receptor.
CDGO, 2000, p. 32

Ejemplo 3

d/é/?m WL g/’b £ u,i”—— L/_., it

H.L.G./C.L.L. S.C.-Video. Saul B.

2 Movimientos mas rapidos, mas lento
4 Maria del Carmen.

5 Enrique Arias. Gustavo, Elina. Elina
6 Clabe Glady. (Sonido del habla)

7 Olga, Angelica, Gustavo, Elina, Enrique, Guille.
8 Angelica.

9 Saul. Gustavo.

10 Maria del Carmen.

11 Angel y Saul.

12 Enrique, S. A. L.

13 Olga, Nano,

14 Elina, Saul, Gustavo.

15 Mirta.
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16 Enrique, Nano. Elina.

17 Saul.

18 Mirta, Maria del Carmen. Publico.

CDGO 2000, p. 34.

En el Ejemplo 3, Guille solo resefia la fecha de la clase, la palabra “Video” y que hubo o se
vieron movimientos mas rapidos y mas lentos: no expresa nada sobre si. De modo similar, la
lista que numera a continuacion es un ordenamiento y agrupamiento de los comparieros, personal
o0 sugerido por el tallerista para realizar una actividad, y tampoco muestra implicacion personal,

al punto de que Guille se designa a si misma desde afuera, como “Guille”.

Ejemplo 4
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12/6/2.000 Cosine con Olga Hernandez. Antes labe el plato. Sebe mate. Vi y me
sente en el comedor.

21/6/2.000 Tome mate y comi dos sanguich.

28/6/2.000 Cosino Angelica y Saul, Comi pan.

26/7/2.000 Cosino Estela Maris con Olga. H.

Labe platos y cubiertos. Me hayudo Estela.

Reverso M.

En el Ejemplo 4, Guille lista acciones cotidianas que dan cuenta de una actividad social en la
cocina. Este tipo de actividades formaba parte de las acciones tendientes a la incorporacion de la
nocion de escuela-grupo de teatro, dada la particular situacién de exclusion que rodeaba a los
actores y actrices de EIl Brote. Guille registra esas actividades como espectadora de los otros y de
si misma, sin manifestar qué sintio al cocinar con una compariera, al comer sandwiches, al contar
con ayuda. Puedo apreciar que esta lista constituye un esfuerzo por registrar tareas grupales sin
Ilegar a percibirse o manifestarse como implicada en ellas, teniendo en cuenta que Guille referia

“estar sin estar” en aquellos tiempos y que actualmente recuerda lo siguiente:
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me paso algo horrible que... no sé todavia bien que es. Yo le llamo ‘“delirio” pero... fue

algo de la pérdida de la memoria y no estar consciente de lo que hacia y... ni saber si era

de dia o si era de noche... 0 que dia, qué mes, qué afio, qué hora, no sabia nada. Nada,
nada, nada, porque perdi..., yo digo que perdi los sentidos.

Entrevista a Guille, afio 2017.

Mas adelante en la entrevista, Guille explica el modo en que percibia a sus compafieros,

estableciendo distancia respecto de aquel momento “terrible” a través de un recurso humoristico

para conmigo:

Y... yo ya ahi ya estaba en la Iglesia Luterana [donde entonces se dictaba el taller de

teatro]. Y llegaban mis comparfieros de teatro, y yo... yo los veia llegar... Yo lo Unico que

me recuerdo que miraba la cara, el grosor de Nano, de Lydia, de los compafieros, de Enry

y de Maria del Carmen... Veia los rostros de ellos o el grosor de su cuerpo... Después toda

la demas gente que llegd a El Brote, que la veia que se reunian ahi adentro... Pero yo no

estaba... No eScuchaba a ninguno de ellos... Ehm.. ni inclusive no escuchaba a la

directora (risas) porque era algo terrible.. Eh... Y... no escuchaba y a veces no los veia
tampoco... aunque estuvieran ahi.

Entrevista a Guille, 2017.

Centrandome en el trabajo teatral y obviando consideraciones sobre la salud de Guille que

exceden mi campo de especialidad, puedo notar, en estas rememoraciones, las motivaciones para

registrar a través de listas.

Estas listas de Guille no fueron textos que sufrieron recontextualizaciones en su poemario y en
obras teatrales de El Brote. Las analizo para dar cuenta del trabajo formativo, particularmente en
lo que se refiere a la conformacion de un grupo y el sentirse parte de un grupo. De las listas
analizadas, las que son de nombres de personas o acciones fueron escritas espontaneamente, es
decir, no formaban parte de las actividades propuestas por mi y otros docentes o talleristas,
aunque todos pasadbamos lista a los presentes y preguntabamos por los ausentes. Esas listas de
nombres y acciones cotidianas tenian, entonces, el proposito de capturar lo que Guille, en lo que

Ilama su ““ausencia”, no escuchaba ni veia de sus compafieros y docentes.

En cambio, las listas de materiales para aportar a una actividad, los repartos de tareas u 6rdenes
del dia, asi como las de conceptos trabajados en clase, responden a la indicacion de tomar nota
de actividades en proceso. Los profesores teniamos reuniones de supervision de los objetivos
pedagdgicos, grupales y artisticos trazados para el afio, en correspondencia con los objetivos

fundacionales de EIl Brote (ver Estatuto de Constitucion de la Asociacion Civil El Brote, 1999) y
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reuniones para la organizacion de la agenda semanal, que se transmitia a los actores para que
ellos tomaran nota. Las listas promovidas por los docentes se complementaban con recordatorios

escritos, todo como parte de la organizacién de las actividades de la escuela-grupo de teatro.*

2.3.2. En el nombre del grupo: “vamos a salir cuartos”

Si en el CDG 2000 prevalecen las listas de espectadora de los compafieros y de si misma, con el
sentido principal de registrar personas y acciones, asi como las listas sugeridas para recordar
actividades, en el CDG 2010-17, observo una variacion: Guille lista con sentido personal y
grupal. Presento algunos ejemplos:
Ejemplo 5
v/ ) T s
e R YY) /ZC oy e il
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594779 293
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Vacaciones Miércoles 2 diciembre 2.015

Volver el 13 de enero 2.016 Miércoles 10 a 12 hs
Alicia Tialdy 154 705528

705528

Fijo 4448018

CDG 2010-17; p. 22.

' Era necesario reforzar estas notas con la entrega de un papelito escrito con el horario y el lugar de la actividad del
dia siguiente (practica que se mantiene hasta hoy cuando cambia la rutina), porque los actores y actrices tenian
dificultades para organizar el cuaderno, revisarlo y, en ocasiones, incluso para entender sus propias anotaciones
(algunos tenian una escritura muy rudimentaria y hacian dibujos; a otros les costaba escribir por tener el nivel
primario incompleto). En el caso de Guille, la escritura muestra herramientas que evidencian su paso por el
secundario y su gusto por la poesia, pero esto no la eximia de recibir el papelito, porque no jerarquizaba
adecuadamente la informacién, no anotaba de manera sistematica y numeraba y fechaba de acuerdo con un criterio
no consensuado con el grupo.
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Ejemplo 6

E,V? fj;ié AC]L m%

Telf. 456202 Hugo
Elina 4301640/ - 4201640

@)
Comienzo del teatro 20 Febrero del 2.017 de tarde
Memorizar: * Delirio
* No esta Loco quien Pelea

DGO 2010-17; p. 33.

En los textos anteriores, de los afios 2015 y 2016, Guille agenda las actividades a méas largo
plazo que en el afio 2000. En el segundo de los textos, ademas, anota tareas para el hogar. Esta
anotacion, a diferencia de las que caracterizan el CDG 2000, es sistematica (las dos tareas
corresponden a “memorizar”) y esta adecuadamente jerarquizada (las dos tareas estan marcadas
con el mismo tipo de vifieta). Lo anterior parece mostrar un compromiso mayor y de mas largo

aliento en relacion con sus responsabilidades.

Por otra parte, Guille no se limita a listar nombres de compafieros y docentes: toma sus nimeros
telefonicos. Anotar los ndmeros telefonicos de algunos docentes (Alicia Tealdi, Hugo
[Barrionuevo]) respondio a la indicacion de anotar para saber a quién acudir durante el receso
estival ante cualquier inconveniente. Pero ademas, Guille anotd por su cuenta el teléfono de
Elina, una compafiera actriz, probablemente con la intencion de comunicarse como pares durante
las vacaciones. Esto, mas una respuesta que da Guille durante la entrevista realizada en 2018,
indica un nivel mucho mayor de sentimiento de pertenencia grupal. Transcribo el fragmento de

entrevista a continuacion:

Yo: ¢ Es posible que yo te dé un texto o un personaje y que vos quieras cambiarlos?
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Guille: Nunca lo pensé, la verdad que nunca lo pensé. No, no, porque siempre me
das a elegir siempre un personaje. Y yo te agradezco esa libertad de... de tener
eleccion, algo... (Viste?... que no me lo imponés. ESo es algo muy lindo. Ver a esas
otras personas que sufren porque les dicen “tenés que hacer eso, eso, eso y eso”
(enfatiza) y hacen eso, son como animalitos que tienen que obedecer (se lamenta). Y
esa libertad que nos das a nosotros, a todos, porque a todo el grupo le dan la
libertad de elegir su personaje, es muy hermoso y muy lindo...

Entrevista a Guille, 2018, el destacado es mio.

En este segmento de la entrevista, Guille se posiciona como portavoz de todo el grupo de actores
y actrices y construye una identificacion por oposicion: yo y mis compafieros que tenemos
libertad versus “esas otras personas que sufren” imposiciones. Se trata, entonces, de un
importante logro porque, para El Brote, el teatro es grupo entendido como relaciones de mutua
interaccion y el grupo es mas que la suma de sus partes. Esta interaccidn puede hacer que nuevas
caracteristicas surjan en las personas que lo componen (Pichon-Riviére, 1984). Este logro se
debe, al menos en parte, a un proceso de formacion sostenido en el tiempo y al ejercicio del
oficio de actriz en la mini-sociedad del grupo y ante los distintos pablicos para los que Guille

actudé durante 22 afios.

El proceso de concebir el grupo y el publico permitié a Guille establecer relaciones vividas como
un “nosotros” Yy dialogar no solo con sus compafieros y profesores, sino también con eventuales
publicos de la produccion del grupo. Para respaldar esta idea, transcribo otro segmento de la

entrevista que realicé a Guille en 2018:

Yo: Cuando empezamos a trabajar en una obra, ¢vos podés saber qué... qué textos
0 qué maneras de moverse pueden llegar a ser mas interesantes para el publico, y

cuales serian menos interesantes?

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

Entrevista a Guille, 2018.
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En el segmento es claro que Guille se pone en el lugar del publico —y el del jurado de la Fiesta
Provincial del Teatro 2012 al evaluar que en la obra habia “cosas que eran muy infantiles”, que
debian “crecer” para que el publico viera “otra dimensién”. También es claro que, si bien Guille
reconoce mi direccién, eso no le impide formular juicios sobre la obra no solo para si, sino
también dirigidos a otros; a su compafiera Elina, en el caso que refiere, y a mi, su directora, en

esta entrevista.

La agencia de Guille en relacion con el grupo adopta a veces la forma critica del fragmento
anterior y otras veces la forma propia del ser maestra de actores, como observo en otro segmento

de la entrevista realizada en 2018:

Guille: Si... porque puedo observar a mis comparfieros, qué errores tienen... 0 como
se privan de expresarse. Como Ramoncito, que se priva de expresarse como actor,
y se bloquea solo, y es algo que nunca le pude decir a él, que yo lo veo que se
bloquea ;viste?, y... cuando vos le decis las cosas... Y él quiere salir, pero no sale
de su caparazon. Es como si estuviera a la defensiva...
Entrevista a Guille, 2018.
Me parece innegable que la concepcion de escuela-grupo de teatro implicé un proceso de
socializacion mas amable y protegido que el que ofrece la sociedad “de las diferencias sociales y
las diferencias raciales”, para retomar términos del CDG 2000. Promover y vivenciar formas de
convivencia gque habilitan la manifestacion del yo al valorarlo y dialogar con él parece ser una de
las causas de esta nueva agencia de Guille en relacion con la actividad grupal formativa y
artistica. Otra de las causas, como intento exponer a continuacion, es el aprendizaje de la técnica

teatral, soporte de la identidad de actriz.

2.4. Condensar la improvisacion

En este punto me propongo abordar la textualizacion y recontextualizacion condensada de
improvisaciones de Guille como estrategia formativa conducente a su agencia como actriz e
integrante de un grupo teatral. Uso la expresion “recontextualizacion condensada” para designar
un proceso de ensefianza consistente en proponer una serie de improvisaciones y tomar de ellas
solo lo medular para ser incorporado en una obra, haciendo participes a los actores de la decision
sobre qué es “lo medular”.

Guille participa de la estrategia de condensacion y recontextualizacion que aqui ilustro. La llama

“resumen” Yy, en su poemario Amores sin trampa, la describe del siguiente modo:
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[...] después Gabi tomo todos esos términos sueltos e inconclusos y los llevo a un
resumen/ y con ese resumen que hizo Gabi recién tuve recuerdo de lo que yo queria
decir en los términos/ cuando los textos estaban en una escena de teatro estaban
vividos/'y yo podia tener recuerdos [...] (Ormefio, 2017: 8).

La participacion en la creacion de “resumenes” exige a los actores en formacién tomar distancia,
por un lado, de los temas que traen recurrentemente al grupo desde sus experiencias personales y
sociales y, por otro, reconocer el modo en que esos temas pueden acotarse e insertarse en obras
de acuerdo con la propuesta dramatlrgica general de El Brote. En otras palabras, con esta
estrategia busco la formacion en la dramaturgia de actor, en interaccion con la dramaturgia de
director, lo que resulta en una particular dramaturgia de grupo (Dubatti, 2010), partiendo de la
valoracién positiva de los intereses e inquietudes que comparten los integrantes. Este tipo de
valoracion me parece crucial para la inclusion y profesionalizacion de personas que resultan
marginadas en muchos otros ambitos de participacion.

Al mismo tiempo, al trabajar con la condensacion de improvisaciones, busco formar al grupo en
el reconocimiento de lo que, en la ficcion teatral, es previsible o no previsto y, por tanto,
inquietante 0 no para el espectador (Pricco, 2015). En efecto, en el transcurso de las
improvisaciones, resulta mas comodo, a veces, dar un final rapido a los conflictos, pero, siendo
el conflicto un rasgo constitutivo de la estructura dramatica, es mucho mas interesante, dejarlo
abierto, latente, y desarrollarlo (Serrano, 1982).*°

Organizo la exposicion de la siguiente manera. En primer lugar, transcribo una escena de “No
esta loco quien pelea”, obra estrenada en el afio 2011; sefialo en ella una condensacion de
improvisaciones y describo el registro de improvisaciones como estrategia formativa. En
segundo lugar, reconstruyo la trayectoria de esa condensacion tomando mi CT 2006-2008 y
mostrando coémo los textos pre-escénicos *’ de Guille —y el resto de los actores— se
recontextualizan como textos preescénicos de actor y de grupo. Desde la dramaturgia de

direccion, me detengo en un contenido de ensefianza: el juego de la ficcion y poder del conflicto.

16 «Nos ocuparemos de los conflictos [...] en su proceso de transformacion en actos reales y contradictorios entre
dos 0 mas sujetos o, a veces, en su aparicién como conductas contradictorias en el seno mismo de un sujeto teatral.
Coincidiremos antes en considerar al conflicto como el choque o la colision entre dos o mas fuerzas, y no
simplemente como una situacion afligente o dolorosa. [...] El enfoque técnico [...] sugiere que el actor las aborde
tratando de visualizar cuéles son los dos 0 méas elementos en pugna que se le aparecen como tendencias opuestas en
su accionar, como propuestas contradictorias para su trabajo especifico. De este modo, puede intentar asumirlas
aungue se le presenten como un quehacer contradictorio y mas bien, justamente por eso, ya que es asi como surgen y
se materializan los conflictos sobre la escena en clara vinculacion a la accion” (Serrano, 1982: 92).

7 Entendemos por textos pre-escénicos no solo los textos que fueron escritos en un gabinete, como sefiala Dubatti,
sino también los borradores de textos producidos por los actores durante las improvisaciones o convivio pre-teatral.
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Finalmente, profundizo en la estrategia didactica desplegada para apuntar a la agencia de Guille

mediante el analisis de un ensayo que fue filmado.
2.4.1. El “resumen”

El texto preescénico de la obra “No esta loco quien pelea” (2001) fue escrito por Humberto
“Coco” Martinez, pero €l recontextualizé algunas improvisaciones que veniamos realizando con
los actores desde tiempo atrds y que yo habia textualizado en papel. A continuacion, transcribo
una escena de “No esta loco quien pelea”, titulada “La Muerte y Guille”, sefalo el “resumen” -
para retomar las palabras del poemario- de improvisaciones de Guille que esta escena incluye y
justifico el registro de improvisaciones en papel. Analizo las improvisaciones en el apartado

siguiente.
Escena 7. La Muerte y Guille

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

profundo que haberse venido abajo...
Actriz: (Indignada y furiosa.) ¢jYo!?

Muerte (Se burla.) Ellaaaa, ellaaaa. (Mira fijamente a la Actriz y retuerce la tela
entre sus manos como si fuera el pescuezo de la Actriz, pero esta no cede. Luego lo

intenta con Guillermina y ahora funciona.)

Guillermina: jAy! No me quiero morir, no me quiero morir... [Me voy a morir, me

voy a morir! jMe mori! (Se desploma.)

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

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

(La muerte la corre para que no se le escape, la Actriz la protege a Guillermina
atajando a la Muerte con la silla de ruedas y la mufieca. La Muerte, furiosa, toma la
tela y comienza a moverse como un torero. Mdsica en vivo la acompafa y, en cada
OLE, que el resto acompafa con palmas, amenaza a alguien. Termina su danza.)
Muerte: (Saluda. Vanidosa.) ¢Y? ¢ Cémo estuve?

(Todos aplauden y festejan.)
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Actriz: jjOtraaaaa!l... jjOtra que se la lleve!! (Toma la mufieca como si fuera un
titere y dice con acento de paisana.) No, si no va a creer que la manteca se come a

tirones...
Muerte: Gracias, gracias... Pero esto... no los salva.
El texto de Guille incluido en la escena es el siguiente:

Quisiera ir al fondo del mar, para juntar monedas de lata, el pan mojado, los

cigarrillos mojados... Pero no sé nadar. ¢Y si me ensefian a nadar?

Este texto fue el resultado de improvisaciones que abarcaron distintas clases y sucesivos
registros mios a mano alzada al mismo tiempo en que Guille hablaba, como mostraré a
continuacion. La razén pedagdgica por la cual tomo registros de improvisaciones para la
creacion de escenas y de obras, es que busco que los temas, discursos e imagenes de vivencias de
cada uno de los actores constituyan un punto de partida vivido como propio o encarnado para la
dramaturgia. Es decir, considero que debo partir de las realidades de los actores y esto, por dos
motivos: porque es la forma de construir una poética arraigada en la experiencia vital de las
personas (y no en una pretension estética a priori) y porque, al mismo tiempo, constituye la
posibilidad de que el “delirio” deje de ser una vivencia limitante y se convierta en conciencia de
representacion, con posibilidades de mudanza, de metafora, tanto para el actor como para el
publico. Lo mismo se propuso Humberto Martinez cuando escribié “No esta loco quien pelea”,
la Ginica obra de autor de El Brote, aunque fue escrita especialmente para el grupo™.

A continuacion, expongo el proceso de exploracién que llevé al “resumen”.

2.4.2. Improvisaciones y registros alrededor de un tema: “me quedo ac4 entre las olas”
q

El mar —el deseo y el temor de ir al fondo del mar— fue uno de los temas recurrentes en Guille,
desde que lo conocid, en el viaje que EIl Brote realizé a Mar del Plata en 1997, para participar del
V Festival Latinoamericano de Artistas Internados y Externados de Hospitales Psiquiatricos.
Ademas, le propuse el tema para las improvisaciones que muestro, porque me interesaba trabajar
su analogia entre el mar y “el ptblico” (o “las voces” o “el pensante”), expresado, por ejemplo,
en “Desde otro lugar... cerca de El Brote”, un documental sobre el grupo filmado en el afio
2005: “Es como el mar el publico... Si vos lo miras con cuidado ehh... todo va a andar bien,

pero si lo llegéas a mirar demasiado, seguro que te vas a trastocar” (minutos 27:08 a 27:21).

18 Al respecto Guille comentaba: “Coco Martinez escribe para nosotros, pensando en nosotros, entonces nace toda

la obra [...]” (Dominguez Mon, Pérez y Perner, 2014: 317; el destacado es mio).
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Reproduzco y transcribo (para hacerlas legibles), algunas paginas de mi CT 2006-2008 en las
que Guille improvisa alrededor del tema del mar:

Ejemplo 7-1
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Guille: Qué tranquilo que esta el mar

no se siente ni un ruido

las olas se han quedado quietas
mejor para mi, no sé nadar.
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Ir& a venir més gente al mar?... no sé
se pueden ir todos hacia el fondo del mar
se pueden ir

No me gusta el mar, me da miedo.

esta borrascoso el mar.

Y0 no se por qué en alguna parte se oyen voces
debe ser el viento que silba

Si, el viento...

Qué lindo seria que aparezca una musa...

(junto con la bruma)

Si pero puede haber bruma en el mar
porque

La musa podria venir vestida de

celeste y acercarse y ayudarme a

correr las olas

Si supiera nadar yo podria

pasar sobre las olas.

CT 2006-2008; p. 66 (06/11/06).

En el registro, cuando pongo una linea debajo de otra, reproduzco la cadencia del habla de
Guille, las pausas en su discurso; cuando uso paréntesis, indico que se trata de un comentario
aclaratorio de Guille; cuando escribo una palabra encima de otra sin tachar, como en “pero” y
“porque”, se debe a que, escribiendo velozmente, dudo cual de las dos palabras dijo Guille.
Ademas, después de haber registrado la improvisacion, agrupo el texto en bloques mediante

Ilaves, pensando en retomar posteriormente alguna de esas unidades.

En esta improvisacion, con un uso del lenguaje que siempre me resulta interesante desde el punto
de vista dramatico —combina un registro oral o popular (“se pueden ir todos hacia el fondo del
mar se pueden ir”), con otro coloquial (“mejor para mi”, “me da miedo”, “qué lindo seria”) y
otro poético o literario (“borrascoso”, “musa”, “bruma”)—, Guille expresa iméagenes que van
desde el mar como un lugar adonde enviar a los “intrusos”, al mar como algo bello y finalmente,

como algo que infunde miedo y deseo de ayuda.

El registro de la improvisacion continla en las paginas siguientes:
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Qué ola tan grande
qué ganas de comerse al tiburén

los delfines nadan cerca
no no le va a pasar nada.
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Si los delfines estan todos ahi.

Matias: [Le pide.] Una monedita.
Guille: Suenan las campanas
como si fueran monedas

pero no son monedas

son pedazos de lata que ha traido
a la orilla, si pedacitos de lata.

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

Julieta: [Le pide.] Un pedazo de comida por favor Sra.
Guille: el mar es tan amplio se parece

un poco al océano

se lo cruzaré al mar?

se debe ir por la orilla

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

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

CT 2006-2008; p. 67 (06/11/06).
En el registro se observa la incorporacion de otros compafieros, que actian como testigos de la
escena dispuestos a intervenir. Les habia propuesto que, mientras Guille hablaba, realizaran
pedidos de algunos elementos que ella habia mencionado en una de las improvisaciones
anteriores: moneditas, cigarrillos, un pedazo de pan. De acuerdo con la consigna, cada uno podia
elegir qué pedir y como, pero no podia detener el flujo de la improvisacion. Guille debia ir
respondiendo a cada una de las intervenciones. Con esta consigna, me proponia que todos se
involucraran en el aprendizaje de la creacion colectiva o dramaturgia de grupo y que Guille en
particular tejiera su discurso en relacion con los otros. En cuanto al hilo del discurso, Guille
responde a los pedidos (salvo al de Julieta), hasta que introduce una informacién nueva: el mar

es intrigante, genera preguntas, aunque no deja de causar miedo.

El registro continlia en la pagina siguiente:
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Ejemplo 7-3
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Como rompen las olas del mar
estan elevadas las olas.

ojala no se eleven demasiado
porgue yo no sé nadar

¢Se podra cruzar el mar?
no no creo.
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se debe ir orillando el mar

pero no son monedas

son latas que suenan

el mar...

y si viniera la musa

Ahora que hay niebla

podria venir una musa y llevarme
tiéndame una mano sefiora tengo hambre
El mar...

esta verde borrascoso

Maria del Carmen™®

Se le sabra la profundidad al mar?
Yo quisiera irme més al fondo del mar
pero no sé nadar
mejor me quedo quieta.
CT 2006-2008; p. 68 (06/11/06).

En este segmento, los compafieros no intervienen y la misma Guille hace un pedido (“Tiéndame
una mano sefiora tengo hambre”). Enseguida, como se ve a continuacion, los compaiieros

retoman los pedidos:

19 probablemente anoté el nombre “Maria del Carmen” porque esta actriz tuvo una intervencion gestual que no
alcancé a registrar. Tal vez le tendi6 la mano a Guille cuando ella pidié “tiéndame una mano, sefiora”: Maria del
Carmen se caracterizaba por ser muy literal.
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Ejemplo 7-4
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Lydia: un cigarrillo por favor
Guille: el mar...

a cuantas personas se ha devorado
se ha aquietado el mar.

Enri: me convida un mate?
Guille: el mar...

las caracolas

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

Elina: un pedazo de pan por favor
Guille: y las cavernas que habra

peces de colores si peces de colores
CT 2006-2008; p. 69 (06/11/06).
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En la improvisacion, esta presente como texto recontextualizado la letra de la cancion “Alfonsina
y el mar”, que en aquel momento era parte del cancionero del Taller de Musica coordinado por
Hugo Barrionuevo. Guille retoma figuras de la cancién (el fondo del mar, las caracolas) y aporta
creaciones de su imaginario. Por ejemplo, el personaje de la mujer fascinada por conocer las
profundidades del mar y a la vez atemorizada por ellas y lo que devoran y, por tanto, que se
Ilama a quedarse quieta, como se ve también en los ejemplos 7-2 y 7-3, 0 a pedir auxilio, como
se ve en el proximo registro. Para mi, las imagenes que tuvieron particular fuerza fueron las de
las monedas de lata, los cigarrillos mojados y el pan mojado, elementos surgidos en una
improvisacion pasada, que Guille encontraba en el mar y que pido que retomen los compafrieros.
Recuerdo con claridad que la actitud era la de una mujer pobre, que busca en la orilla y encuentra
no dinero o comida, sino esos elementos inservibles, lo cual me parecié de una poesia viva como

la necesidad, en contraste con la idea de un mar proveedor y acogedor.

Ejemplo 7-5
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Guille: el mar esta borrascoso
las olas se mecen

no se fuma en el mar

el mar te toma y te lleva
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Otros comparieros/as: Una moneda? Una moneda?
Guille: en el mar se pudre el pan
llamemos a la musa...

CT 2006-2008; p. 78 (27/11/06).

Vuelvo al tema del mar casi un mes mas tarde, porque —recuerdo— debiamos trabajar con ensayos
que tenian prioridad. Le propongo a Guille que retome la improvisacion, pero parece que no
logro motivarla, porque —como se ve en el Ejemplo 7-5—- esta es mas corta que las anteriores.
Propongo, entonces, que recontextualice la improvisacion un compafiero, Fernando, participante

de las clases de teatro de El Brote en aguel momento y presente durante las clases anteriores:

Ejemplo 7-6

Fernando: Cuéntos albatros, cuanta furia

serén asi siempre

tendran ese color verde oscuro

debemos esperar a que nos tape alguna vez

esos vientos que se cruzan a lo lejos

deben estar los veleros surcando toda esta inmensidad

Un compafiero/a: Un cigarrillo por favor?

Fernando: esa luna no fumay el cigarrillo tampoco es fumado en este mar ancho.
Otro compafiero/a: Una monedita por favor?

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

todos estos colores

miles de pescados comiéndose unos a otros como estos cuerpos
las guirnaldas de las luces a lo lejos

juegan con los monederos

siempre retornando a la orilla

los acantilados

seran siempre maltratados por estas olas.

centenares de olas cayendo sobre la ciudad

Y abajo una anotacién mia: “’La dama y el mar’ de Ibsen (simbolista)”.

CT 2006-2008; p. 79 (27/11/06).
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En este caso, mi estrategia didactica fue pedir a un compariero que retomara el tema traido por
Guille, asumiendo y recreando sus improvisaciones, para que ella pudiera verse en parte
reflejada en otro discurso y en parte complementada por nuevas imagenes. Estos procesos de
recontextualizacion, en mi opinién, son fundamentales para ensefiar en qué consiste la
dramaturgia de grupo, asi como para favorecer la integracion del yo a través de la interaccion
con otros. En palabras de Trozzo, “El teatro entrena para construir espejos en los que las
personas puedan mirar la humanidad que hay en ellas mismas” (2015: 16), y esto no solo sucede
en la reunién de actores y publico que es el acontecimiento escénico, sino también en los

innumerables textos que lo preceden, surgidos de permanentes ensayos, busquedas e
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intercambios, y que tienen como funcién la formacién y la agencia del actor y la actriz, pilares
para la produccion teatral.

Las anotaciones en mi cuaderno sobre el mismo tema reaparecen al afio siguiente:

Ejemplo 7-7
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Registro con un dibujo la ubicacion de los cuerpos, porque habia propuesto a los compafieros

gue asumieran posiciones a medida que Guille improvisaba, tratando de utilizar los distintos
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niveles espaciales y de relacionarse entre si, en silencio, excepto al momento de formular los
pedidos.
Guille: Hoy el mar esté borrascoso
parece que va a haber neblina
y si viniera una musa inspiradora
y me ayudara con las olas
pero el mar es tan profundo
por qué no sé nadar?
tendra fin el mar?
O no tendra fin
Como sera el mar
Qué color tendra

Qué es eso que hay en el fondo del mar

se podria construir una casa en el fondo del mar

una casa llena de corales, donde vayan los peces, en el fondo del mar
y después una ventana al cielo

Un/a compariero/a: Un vaso de agua

Guille: esta salada el agua
CT 2006-2008; p. 102 (06/06/07).

Reaparecen tdpicos que Guille venia explorando, como la borrasca, las preguntas, el miedo por
no saber nadar y el deseo de la musa, y también algunas variaciones: ahora en el fondo del mar
se podria construir una casa que visiten los peces y que tenga una ventana al cielo. El pedido de
un vaso de agua y la respuesta de Guille, “esta salada el agua”, también son elementos nuevos,
aunque sostienen la linea de las necesidades que el mar no satisface. Trato de exponer, entonces,
cdémo retomar a lo largo de las improvisaciones los temas y discursos que los actores y actrices
llevan a clase y a la escuela-grupo en general es, de algin modo, recuperar lo que para ellos
vuelve una y otra vez, aunque modificado por efecto de la mediacion que constituye la
ensefianza y el aprendizaje junto con otros —y el proceso de creacion artistica, que en la
experiencia de El Brote, marchan juntos—.

La puesta en juego de esta estrategia formativa implica, para mi como docente, por un lado,
Ilevar un registro capaz de evidenciar recurrencias y modificaciones en los temas y discursos;
por otro, dosificar la frecuencia con que planteo regresar a ellos, a fin de no abrumar o
desmotivar y de dar lugar a las prioridades del grupo de teatro en cada momento; finalmente,
recordarles a los compafieros, leyendo y comentando mis notas, cuales fueron sus contribuciones
anteriores, para favorecer su agencia en la dramaturgia de actor y de grupo. Es decir, volviendo a

las investigaciones resefiadas por Maybin, creo que la textualizacion de los aportes de los actores
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en las improvisaciones es positiva para su formacion en tales dramaturgias y que, con ello,

durante el convivio pre-teatral, refuerzo su voz, en vez de borrarla.

2.4.3. El juego de la ficcion y el poder del conflicto: “corran las musas y vengan a servirme”
Hasta aqui, he mostrado una serie de improvisaciones en las que surgen y resurgen, de manera
extendida y por momentos dispersa, el deseo de Guille por conocer las profundidades del mar en
contraposicion con su miedo por no saber nadar, asi como los pedidos que los compafieros
realizan a Guille y a los que el mar no responde. Estas son “ideas” de conflictos, conflictos
potenciales que venian siendo desarrollados desde la creacion de imagenes a través de un
discurso verbal poético, mas que desde las acciones corporales de los actores. Pero en este punto,
los registros revelan un cambio:

Ejemplo 7-8
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Un/a compariero/a: Un pedazo de pan

Guille: pan mojado Gnicamente

Un/a compariero/a: Una monedita por favor

Guille: monedas de lata inicamente

puchos de cigarrillo

Un compafiero: Ayudame, sefiora?

Guille: qué lo puedo ayudar...

a hundirse més para que se vaya a la profundidad del mar
- [Le indica a un compafiero.] alcdncele la musa un camarén
a mi derecha o0 a mi izquierda

otro...

—> [Le indica a un compariero.] corran las musas vengan a servirme
CT 2006-2008; p. 103 (06/06/07).

Aqui las necesidades no satisfechas llegan a un remate. Cuando el compafiero pide ayuda al
personaje de Guille, este responde que lo puede ayudar a hundirse mas para que se vaya a la
profundidad del mar. Ademés, como cansada de los pedidos, Guille pasa a asumir un rol de
“sefiora del mar” dando drdenes a sus sirvientas, las musas. De este modo, Guille daba pie a sus
compafieros, bastante pasivos corporalmente en la improvisacion, para que reaccionaran frente a
las 6rdenes asumiendo o no el rol de musas, y decidiendo qué hacer frente a los pedidos. Pero no
hubo reacciones. Opté por detener alli la improvisacion al notar que el grupo avanzaba hacia una
resolucion facil: las musas cumpliendo prontamente con los pedidos de los necesitados. Unas
musas obedientes que en vez de aprovechar los conflictos potenciales (alguien que da 6rdenes
para que los otros obedezcan o un mar al que piden y no da nada), diluian esos conflictos y los
hacian desaparecer. En efecto, en este momento Guille introduce un cambio en lo que venia
sucediendo en la improvisacion y comienza a dar 6rdenes directas, pero los compafieros no
logran aprovechar ese cambio para mantener el interés del espectador —en este caso el mio, como
directora primera espectadora (Barba, 2010)- desarrollando el conflicto de los pedidos no
satisfechos o generando oposiciones o matices. Guille ordena y los demas se disponen a cumplir,
con lo que se perdia la idea fuerza del mar que no satisface las necesidades sin que fuera
sustituida por otra idea desequilibrante que atrapara al espectador. En el juego de la ficcion, es
tentador imaginarles un final feliz a los problemas y olvidarse de ellos, pero es mas interesante
dejarlos expuestos sin apresurarse a clausurarlos con respuestas faciles. Siguiendo a Pricco, se

trata de proponer:
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una estética (y una didactica) del desequilibrio, basada en el entrenamiento de la
capacidad y la habilidad de jugar actoralmente con el intento de resolucion de
conflictos de ficcion pero buscando, paraddjicamente, el “fracaso”. Se trata de
“fracasar” en los planes de solucion de un problema [...] de manera que el
equilibrio precario o el desequilibrio (injusticia, falta de amor, falta de lo necesario
para vivir [...]) sea mantenido y tenga, por ende, en vilo al espectador (Pricco,
2015: 120).
Recuerdo haber compartido una reflexion de este tipo en aquel momento con mis comparieros
actores porque coincido con Trozzo en que la agenda de la didactica debe ser evidente: “la
agenda oculta, lejos de promover la creatividad en los otros, es un acto de abandono y un abuso

de poder que asfixia las posibilidades de pensar para reordenar lo que hay” (Trozzo, 2015: 13).

Mas abajo en la misma pagina, pero con fecha 20-06-2007, registro a los presentes, como es

habitual, y anoto una reflexion de Guille sobre los personajes:
Ejemplo 7-9

Todas esas vivencias que no las podés expresar en palabras las tenés que expresar
con movimientos, gestualidades, mohin.

Los personajes te liberan. Los ponés al habla
Escuchaba al pensante y eso me torturaba.

Aqui -y en general- Guille usa “el pensante” para hacer referencia a “las voces” que escucha(ba)
en el “delirio”. “Poner al habla” a esos personajes es una liberacion para ella. Las voces, los
personajes sueltos en la calle y en “el pensante” o “el publico” pueden encontrar en el teatro la
legitimidad de la ficcion, a través del soporte que brinda la técnica teatral. Durante el proceso de
formacion teatral, la persona con psicosis puede aprender a entrar y salir del juego de la ficcion,
a representar su propio imaginario mediante la apropiacién de las herramientas del oficio. De lo
contrario, “las voces” serian aun mas enloguecedoras, una forma de intromisién permanente, y
no seria posible convocarlas para “ponerlas al habla” en esa reunidon que es el acontecimiento
teatral. De aqui la importancia que otorgo al trabajo de investigacion apoyado en reglas técnicas
0 procedimientos teatrales que parten de la experiencia de vida que traen los compafieros de El
Brote para abordarla como materia prima de un proceso creativo que no se reduce a la cita
autobiografica, sino que puede metaforizarse o ficcionalizarse. La regla que busqué ensefiar en
este caso y que se retomo en el “resumen” de las improvisaciones incluido en la escena “La

Muerte y Guille” es la que apunta a reconocer el poder de un conflicto con verdad escénica.
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2.4.5. Ensefar la autopercepcién como actriz: “y aca me ven”

En los apartados anteriores, sefialé algunas de las estrategias didacticas que empleo para lograr
que los compafieros de El Brote se autoperciban como actores y actrices: tomar en cuenta sus
inquietudes e imagenes, registrarlas, explorarlas como textos pre-escenicos, hacer que circulen
en el grupo, discutirlas en términos de eficacia teatral, favorecer la ejercitacion en las
herramientas del oficio y su conceptualizacion “operativa”, la toma de conciencia del
funcionamiento grupal, la asuncién de tareas y roles. A continuacién, para profundizar en el
trabajo pedagogico realizado en relacion con la busqueda de agencia por parte de Guille, recurro
al andlisis de un ensayo filmado. Este ensayo esta incluido en el avance del proyecto de
largometraje documental titulado “No esta loco quien pelea”, como la obra estrenada en 2011 y
referida al comienzo del capitulo. A los fines de cumplir con los requerimientos de presentacion

escrita del presente trabajo, transcribo las actuaciones y los dichos observados en el ensayo:

Guille y yo, de pie en el escenario. El resto de los comparieros, sentados detras en
semicirculo, participes de la situacion.

Yo: (Al lado de Guille, sostengo con ella la hoja de papel con el texto escrito,
ambas lo miramos.) Tomate tu tiempo, ¢ viste?

(Suelto la hoja, que el temblor de las manos de Guille agita.)

Guille: Bueno... (Levanta la vista del papel y comienza a hablar espontineamente a
una de las dos cdmaras.) ...Porque yo tenia problemas de lectura y de escritura, y
tuve muchos afios haciendo recuperacioén, durante 20 afios y... Y aca me ven. Pero
no tenia ni un solo término. Fui ehh... absorbiendo un solo término, primero de un
libro, y después pude llegar a copiar letras, porque no tenia letras propias.

Yo: (Reoriento su comentario, mirandola.) Y de esa forma volviste a apropiarte de
las palabras.

Guille: (A camara). Si, si, me ayudaron muchisimo para que yo esté aca hoy y
pueda hablarle a ustedes

Yo: (A Guille.) Como actriz

Guille: Como actriz, si (sonrie). Y bueno... Y El Brote fue mi... mi tablita, como yo
le digo, mi tablita de salvacidn, porque ahi hice un pie en el aire y un pie en tierra
(marcando alzando una mano y bajando la otra.) Y..., y aca me ven.

Yo: (Me acerco a Guille y la ayudo a sostener el papel que no ha parado de temblar

junto con sus manos. Guille vuelve a mirar el texto.)
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Yo: Entonces, bueno, con esta dificultad incluso del temblor, a ver como vos lo
podés incorporar para apropiarte de tus palabras, que son tuyas, porque estos son
tus textos, tus cosas que vos escribiste, ¢eh?

Guille: Si.

Yo: Tranquila... (suelto con suavidad el papel) y metete en la imagen, ¢si? (Miro el
texto, Guille también lo mira. La veo relajada. Le hablo serenamente.) Te tomas el
tiempo, ¢eh?

Guille: Bueno... (La vista concentrada en el texto que continla agitandose.)

Yo: Cuando quieras. (Me aparto lentamente y dejo a Guille en el centro de la
escena.)

Guille: (Lee.) Estaba pensando en ser inmortal/ después me di cuenta que la gente
se muere por la leche (Mira a la camara. Vuelve a leer.), se muere por la lechuga,
la gente se muere por la zanahoria, y dije no, no, no es posible salvarme de la
muerte. No, la inmortalidad no es para mi. (Levanta la mirada a camara con
seguridad y la sostiene.)

Yo: (Me acerco pausadamente.) Estd buenisimo... Es una reflexion tuya Guille,
personal (Guille asiente), en relacion a la muerte, que es uno de los personajes de
la obra... (Guille asiente.) Tan importante, ¢no?

Guille: Si.

(Teaser del proyecto en construccion del documental “No esta loco quien pelea”, 2015; minutos
11:55 a 14:10).

Durante este ensayo, insisto en la agencia de Guille: ante su confesién de haber perdido las
palabras y su afirmacion escueta (“y acd me ven’), amplio que volvié a apropiarse del discurso;
ante su indefinicion del rol desde el que se dirigira a los presentes, completo que esta alli como
actriz; ante el movimiento involuntario de sus manos le digo que integre en la lectura incluso esa
dificultad porque leera palabras de su autoria. Uso el modo imperativo (“metete en la imagen”,
“te tomas el tiempo”) y también matizo las 6rdenes (“a ver como lo podés incorporar”, ;si?,
“¢eh?”), buscando un equilibrio entre la claridad de las indicaciones para alguien que considero
en proceso de aprendizaje y la contencién que requiere todo aprendiz, en particular cuando se
enfrenta con una camara operada por desconocidos. Cierro con una felicitacion por la actuacion,
la iniciativa espontanea —porque no fue parte de la consigna que Guille diera un testimonio como

lo hizo—y por la reflexion compartida en relacién con el personaje de La Muerte.
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Esta insistencia en lo que es de Guille y en lo que Guille es podria parecer demagogica, pero en
mi opinidn, los actores y actrices de El Brote necesitan, como restituciones, esta consideracion
de sus aportes. Actualmente, Guille hace referencia al oficio actriz de la siguiente manera:

Yo: Guille, ¢te consideras una actriz?

Guille: No, no me considero una actriz, sino una aprendiz de actriz. Antes, cuando...
Antes, cuando no conocia el teatro, me sentia una actriz, sabia jugar con mi abuela,
cuando era bebé. Me hacia la desmayada. Y entonces yo decia ‘soy una actriz’, de bebé.
Pero después, cuando conoci el teatro, no, jme quedé corta!

Yo: ¢Por que?
Guille: Y si... Era distinto a lo que yo pensaba. Es muy distinto. Es complicado y es
sencillo.

Yo: A ver, explicame un poco mas.

Guille: Complicado para entender las tramas del teatro y... sencillo porque se saca de...
desde... de la vida real y se lo lleva al teatro.

Entrevista a Guille, 2018.
Es decir, si bien Guille manifiesta que las tramas de las obras pueden resultarle “dificiles”,

expresa también que sacar las tramas de la vida real y llevarlas al teatro es sencillo. Esto ultimo
da cuenta del logro buscado: la toma de conciencia, por un lado, de los temas que los actores
traen recurrentemente al grupo desde sus experiencias personales y sociales y, por otro, del modo
en que esos temas, retrabajados, condensados, pueden incorporarse en obras de ficcidn teatral. El
segmento de entrevista también evidencia que Guille se identifica, en cierta medida, con la labor
de la dramaturgia de director: no sefiala lo que yo, como directora, hago, sino que abstrae una
regla general de la creacion dramética en El Brote: “se saca de la vida real y se lleva al teatro”.
Finalmente, el uso del tiempo presente parece indicar que a Guille le resulta regular esta
operacion que parte de valorar positivamente los intereses e inquietudes que expresan los
actores.

Asi como necesitan que se valoren positivamente sus aportes, los actores de El Brote, necesitan
aprender a usar sus cuerpos expresivamente, incluyendo las dificultades. De alli la sugerencia
dirigida a Guille de incorporar en su actuacion el temblor de sus manos. Pero el aprendizaje de la
técnica actoral no siempre fue facil para Guille, como ella misma expresa:

Yo: ¢ Te molestan mis observaciones como directora durante los ensayos?

Guille: No, no me molesta, no, no me molesta. Lo que si me sabia molestar cuando
yo empecé eran las clases de ejercicio antes de entrar a escenario. Y... me
molestaba muchisimo porgue me molestaba y me daba rabia la técnica.

Yo: ¢Corporal?
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Guille: Claro... Yo decia por qué tanta técnica y no ven mi lado humano, jque yo
estoy cansada! (Rie.)

Yo: ¢ Sobre todo eran los trabajos de calentamiento corporal?

Guille: Si, si, todo eso, todo eso que haciamos me... me... me chocaba, me chocaba,
me chocaba y no podia. Y... después me sentia peor, porque al contradecir la
técnica, viste, terminaba con... contracturada del cuello, del cuerpo, viste, y todo
por mi negacioén. Y eso lo descubri yo sola porque yo dije, ¢qué estoy haciendo yo?
¢Peleandome con Gabriela que ni se entera que yo me estoy peleando con ella?
(Risas.)

Entrevista a Guille, 2018.

En sintesis, en relacion con su autopercepcion como actriz y su comprension de los
requerimientos de la dramaturgia —el aprendizaje sobre el aprendizaje, segin Trozzo (2015) —

Guille da cuenta de logros sumamente importantes.
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llustracién 5. Guille registra en su cuaderno 2010-2017 dos clases de técnica corporal dictadas
por mi compafiera Alicia Tealdi. En el CDG 2000, en cambio, no dio cuenta de ninguna clase de
este tipo. Estas clases pretenden favorecer el desarrollo y la recuperacion del propio cuerpo como
un aspecto de crucial importancia para la autoafirmacion y la formacion “del ser integrado
corporal, mental y afectivamente, que ademas interactiia como ser social con su medio” (Stokoe,
1978:21). Esto se debe a que, desde el punto de vista teatral, el “cuerpo-en-vida” del actor es la
base de su arte (Barba, 2005).

Como reflexion final respecto al ejemplo de la improvisacion del mar y retomando la version o
“resumen” que se incluyd en la obra “No esta loco quien pelea”, los sucesivos discursos se
exploraron, se hicieron carne a través de un proceso de sucesivas textualizaciones vy
recontextualizaciones que dieron lugar al trabajo con el conflicto teatral. Luego, desde mi trabajo
de dramaturgia de directora, dejé solo el hueso de esa exploracion, para presentarlo a Humberto
Martinez como dramaturgo de la obra: la relacion del mar con el miedo a la muerte (miedo que
aparece también en la reflexion que Guille comparte en el ensayo filmado) y la no satisfaccion
de necesidades: “Quisiera ir al fondo del mar, para juntar monedas de lata, el pan mojado, los
cigarrillos mojados... Pero no sé nadar”. La idea de puesta en escena de “Coco” Martinez aporta
a la resolucion teatral mediante acciones corporales y verbales: La Muerte cubre a Guille que
yace en el piso con una sabana-mortaja-mar y se la lleva, Guille la sigue gateando bajo la sdbana
mientras dice en voz alta que quiere encontrar en el fondo del mar las cosas que busca pero no
puede hacerlo porque no sabe nadar, y resuelve pidiendo ayuda “;Y si me ensefian a nadar?”,
que ya no recuerdo si fue idea de Guille, de Coco 0 mia. Asi, el personaje de Guille se abre a los
otros y, por un instante, eso detiene a La Muerte.

En este apartado, analicé una larga improvisacion textualizada y recontextualizada de modo
condensado como parte de una obra teatral, para mostrar una de las estrategias de ensefianza que
implementé para favorecer la agencia de Guille como actriz, a través de su reconocimiento como
tal y en un grupo. Considero que, si bien los “resimenes” son producciones originales (de
Guille, en este caso) recortadas por otro (un/a director/a), aportan positivamente a la auto-
percepcion del actor o actriz, porque este/a ve sus aportes incluidos en una obra y se siente parte
de la creacion.

Ademas, me detuve la ensefianza del conflicto. En la ensefianza del oficio teatral, dar voz no
consiste necesariamente en reproducir improvisaciones literales. También puede consistir en
ensefar a reconocer los momentos en que se pudo sostener y desarrollar un conflicto con verdad
esceénica; las acciones que resultaron organicas o las reacciones que estuvieron “vivas”, cuando
la palabra constituyé un aporte por su cualidad transformadora y cuando un relleno carente de
accion teatral. Se trata de seguir un proceso durante el cual se experimenta, se ensaya y se
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aprende a encontrar el meollo o ideas fuerza de las improvisaciones, las imagenes y acciones que
aportan al desarrollo de la dramatizacion y a la teatralidad, lo que permite sostener la inquietud
en escena y el interés del espectador. En el mismo sentido, formar a un actor que se sienta tal
puede consistir en ensefiarle que la actuacion exige el aprendizaje de técnicas y no se reduce
Unicamente a la improvisacion espontanea, particularmente, cuando hay un interés especifico en
que aprenda, en una etapa inicial, a entrar y salir de la ficcion a través de una mayor capacidad
de auto-registro corporal. Y, a medida en que avanza en su formacion, logre mayor solvencia en
el uso de las herramientas del oficio en general, apropidndose de una técnica corporal con nuevos
recursos para desarrollar su presencia en el escenario y potenciar y transformar su energia.

A continuacion, me ocupo de describir una estrategia formativa que podria considerarse inversa

de la condensacion hasta aqui abordada.

2.5. Expandir la improvisacion

En este apartado del capitulo 2, me propongo tratar la textualizacién y recontextualizacion
expandida de improvisaciones de Guille como estrategia formativa conducente a su agencia
como actriz y cocreadora de dramaturgia. Uso la expresion “recontextualizacion expandida” para
designar un proceso de ensefianza consistente en partir de discursos textualizados breves
tomados de una improvisacion para proponer en el convivio pre-teatral un trabajo de
investigacion de mayor profundidad, que conduzca a la cocreacion. El objetivo es que los actores
identifiquen temas propios que tienen potencialidad teatral y que los exploren y desarrollen para
su incorporacion posterior en obras. Como en el caso anterior, esta participacion exige a los
actores en formacion tomar conciencia y distancia de los temas que traen recurrentemente al
grupo desde sus experiencias personales y sociales. Pero, a diferencia del caso anterior, esta
estrategia no se basa en acotar los temas, sino en desplegarlos y proyectarlos. EIl caso que
muestro, centrado en Guille, es particular porque las primeras improvisaciones acotadas terminan
desplegadas primero en nuevas improvisaciones, luego recontextualizadas en un poema incluido
en el libro Amores sin trampa, de su autoria y publicado en mayo de 2017 vy, finalmente, en la
Gltima obra de El Brote, registrada con el mismo nombre, “Amores sin trampa”?, basada en los
textos de Guille y estrenada en julio de 2017. Ademas, el caso es significativo porque permite
mostrar, al menos en parte, el trabajo de integracion corporal que Guille realizo junto con El

Brote a lo largo de 22 afios.

0 |_os nombres de obras teatrales deben consignarse en italica. En el capitulo, uso comillas para diferenciar més
facilmente la obra “Amores sin trampa” del libro de poemas con el mismo titulo.
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Organizo la exposicion de la siguiente manera. En primer lugar, muestro textos que Guille
escribio para si en su CD 2000 y que dan cuenta de lo que ella misma llama ahora “tener un
registro corporal cortado™:

Yo: Lo que vos decias sobre tu registro corporal, ¢te acordas cuando decias que se...?

¢, COmMo era eso?

Guille: El registro...

Yo: De tu cuerpo.

Guille: Que yo estaba cortada.
Entrevista a Guille, 2018.
Este registro corporal cortado, que se expresaba también en las improvisaciones, debia ser

integrado para que Guille pudiera desempefiarse como actriz, esto es, verse habitando un cuerpo
completo e identificado como tal, desplegarlo en el espacio, proyectarlo en interaccion otros y
con objetos presentes en el espacio.

En segundo lugar, tomo mis CT 2006-2008 y 2008-2009 y muestro avances de Guille en relacién
con ese registro corporal. Los considero avances porque Guille exhibe, en mi opinién, una toma
de distancia importante en relacién con su cuerpo-en-vivo en comparacion con el afio 2000. En
tercer lugar, presento los textos preescénicos breves de los actores que seleccioné para el trabajo
de profundizacion o expansion de las improvisaciones y expongo la profundizacion de esas
improvisaciones registrada por una colaboradora que se sumo6 a El Brote en 2013. En cuarto
lugar, analizo cémo esa improvisacion mas profunda se recontextualiz6 en el poemario de
Guille, prestando atencion al tema de la ganancia o pérdida de voz, sefialada en los articulos
resefiados por Maybin (2017). Finalmente, analizo un ensayo filmado del texto plasmado en el
poemario y recontextualizado en la obra teatral, considerando las diferencias entre el texto
escrito y el texto pre-escénico. Como corolario de este analisis, me planteo en qué medida estas

decisiones formativas favorecieron el aprendizaje de Guille y su agencia como actriz.

2.5.1. El “cuerpo cortado”
Para comenzar, ejemplifico como se manifestaba el “registro corporal cortado” de Guille en el
CDG 2000.
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Ejemplo 8

24/11/2.000 La caca se endurece por
Los deceos Las sefioras
Los sefiores
Las mujeres codician un pene dentro de mi cuerpo y hahi lo mueven sin saber qué
es mi caca la que mueven. Los sefiores creen que su ego vive conmigo y asi mé
mueven mi caca, mi orina, y mi glucosas. Sangre.
CDG 2000; p.43.
En el ejemplo anterior, Guille escribe para si. Otros son capaces de penetrar en su cuerpo,
endurecer la caca, moverla, dejar el ego, mover excreciones y fluidos. Los otros tienen creencias
erréneas que Guille nota (confunden el pene y el ego con excrementos y fluidos), pero pueden de
todos modos penetrar en su cuerpo, que entonces esta enajenado.

En el Ejemplo 9, que muestro a continuacion, el cuerpo cortado se expresa de otro modo:
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Ejemplo 9
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Recuerdos.

Rostro. Labios, Nariz. Ojos, Pestafias Orejas, Cabellos. Cuello. Hombros. Brazos,
Manos. Dedos. Ufias. Espalda. Senos. Costillas. Pelvis. Vientre. Ad-Adomen. Cola.
Bajitas. Piernas. pies. Ufias de los pies. Corazdn, Cerebro. glucosas, Orina. Caca.
Pedo. Saliva. Gargajo. Pulmones. Higado. Médula. Farinje. Laringe. Patuitaria.
Nifias de los ojos. Tejidos fino. Arterias gruesas. Arterias fina. Dientes.

=43 . + Bellosidad. = 44 pers. Una cosa cada uno o una. O. dos cosas.
20/8/2.000 Nuves. Grises axilas. Nubes negra. ojos. Nubes blanca ojos verde. Nubes
de
colores interno de un cuerpo. 23/8/2.000
Pedos <=> Agua canilla. Cosina. 24/8/2.000 —
CDG 2000; p.29.

El cuerpo cortado se manifiesta como partes, en una lista que entremezcla extremidades,
organos, secreciones, fluidos y elementos de la naturaleza y, por tanto, no constituye para el

lector convencional un texto integrado, coherente. Llama la atencion el titulo, “Recuerdos”, que
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permite imaginar que el texto, también escrito por Guille para si, es una evocacion de lo
enumerado.

Con los ejemplos anteriores espero haber dado cuenta suficientemente del desafio formativo que
debia enfrentar en los inicios del trabajo con Guille. Como afirma Trozzo: “Al ensefiar [teatro],
es muy importante tener en cuenta que para que alguien pueda desarmar algo, primero necesita
tenerlo armado” (2015: 12).

El tema del “cuerpo cortado” reaparece recurrentemente en el trabajo con Guille. “Cuerpo-
mente”, s Mas apropiado decir para identificar la concepcion de base del entrenamiento corporal
y actoral a la que adhiero y que es la siguiente: las técnicas senso-perceptivas y la ejercitacion de
la accion corporal como forma de “pensar en escena” y de encarnar la subjetividad del actor
deben orientarse a fortalecer la vivencia de correspondencia y reunion del cuerpo y de la mente.
El teatro es un arte de cuerpos presentes, “cuerpos auraticos”, como los llama Dubatti (2010),
retomando el concepto de Walter Benjamin. El cuerpo del “actor-bailarin” (Barba, 1988) es

instrumento e instrumentista al mismo tiempo, y a este logro debo apuntar como docente.

Ahora bien, a través de la experiencia, el docente descubre que las técnicas deben adecuarse para
favorecer los procesos individuales y grupales; que no valen igualmente para todos, sino que
deben respetar y acompafiar la expresion de la singularidad de cada quien y las caracteristicas
dindmicas del grupo. En mi caso, para adecuar las técnicas, me exijo un alto grado de atencién,
ya que muchas veces, para los actores y actrices que formo, las vivencias corporales son
desgarradoras. También me exijo el analisis de los registros recopilados durante los afios de
trabajo conjunto, porque me permite aproximarme a las transformaciones del mundo del actor en

formacion, asi como revisar sus dificultades y sus logros a lo largo del tiempo.

2.5.2. Tomar distancia: “y yo sé lo que pasa en el silencio”

Si en el CDG 2000 de Guille los personajes o las voces que habitan su cuerpo se presentan no
mediados por una distancia reflexiva, en mis registros de improvisaciones entre los afios 2006 y

2009 observo una situacion diferente. A continuacion, ofrezco un ejemplo:
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Ejemplo 10
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Yo fui silencio, también

(y yo se lo que se pasa en el silencio)

Cuando era chica me dejaban sentada en la silla. En silencio

y de repente escuchaba todos esos bullicios

me quedaba para ver qué pasaba

qué habia alla afuera.

y de repente si no agarras un libro... te vas a prender la radio...

No podias tirar ni un pedo

Me habia ensefiado un estilo francés

CAMINATA DE GUILLE CONTENIENDO EL PEDO

[...]

CT 2008-10, p. 45 (08/06/09).

En este caso, Guille habla de una experiencia que ubica en el pasado lejano y de una suerte de
costumbre o estrategia que pone en practica y a la que sigue haciendo mencion hasta el dia de
hoy: aplacar los “bullicios” (“vocerios” o “voces”) con libros o con la radio. En diferentes
cuadernos de trabajo encuentro anotaciones semejantes: “esos vocerios..., prendia la radio..., mi

salida eran los libros” y también en una entrevista que le realicé en 2016:

91



Yo: Guille, contame, ¢cémo es tu relacion con los libros? ; Cémo nace tu relacion
con los libros?

Guille: Y... mi relacion con los libros nace cuando yo tenia ocho anios. Ehhh...
habia un mundo ehhh... que yo no queria escuchar, que eran muchisimas voces que
segun estaban ahi arriba..., arriba del techo... Entonces yo dije ‘voy a empezar a
leer para protegerme’. Y me protegia con los libros... Y también con la radio.
Escuchaba mucha radio.

Yo: ¢Y como...?¢,Como te protegias?

Guille: ¢(Como me protegia? Y... metiéndome dentro de los libros, metiéndome
dentro de la radio.

Entrevista a Guille, marzo de 2017.

SO 67 e BN R
Guillermina Ormeno
Amores sin trampa

f i ‘5‘\‘ .\“\%‘"‘\ A
lﬁ“
S\ N

llustracion 6. Tapa del libro de
poemas de Guille publicado por
la Editora Municipal Bariloche
en 2017, un mes antes de la
presentacion de la obra basada
en sus textos. La imagen de tapa
reproduce un grabado de Guille
realizado en la escuela de arte
La Llave, con la coordinacion
de Andrea Juérez.
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llustraciéon 7. En la obra teatral
“Amores sin trampa” (2017)
retomé el tema del libro en
vinculo con Guille, a lo largo de
toda la obra. El libro cobra vida
en escena asumiendo distintas
funciones que la propia Guille le
adjudica: escudo de proteccion
contra los bullicios, refugio
intimo, conexion con el mundo,
vuelo de pajaro, mensaje,
vehiculo de poesia. Esta
recontextualizacion del poemario
de Guille —que implic6 mucho
trabajo conjunto con ella— fue
fundamental para su agencia no
solo como actriz, sino también
como cocreadora. En la imagen,
Guille, durante la representacién
de la obra teatral, sacando un
libro de entre sus ropas.

Retomando el analisis del Ejemplo 11, noto que Guille abandona el tiempo presente y las listas
con presente continuo o sin tiempo del CDG 2000 (“la caca se endurece”, “las mujeres
codician”, “Rostro. Labios, Nariz. Ojos”) y organiza un relato en el que va al pasado (“Yo fui
silencio, también”) desde el presente (“y yo sé lo que se pasa en el silencio)”, presente en el cual
se posiciona para diferenciarse y develar una estrategia probada: ‘““si no agarras un libro [los
bullicios regresan]”. En suma, observo una distancia critica del “cuerpo cortado” inicial.

Al final del ejemplo, se lee “Caminata de Guille conteniendo el pedo”. Se trata de una consigna
que le di a Guille debido a que sus improvisaciones solian estar mas apoyadas en las palabras
que en las acciones y a que, como comentaba, el logro buscado es la reunion mente-cuerpo. Para
esta consigna, tomo una imagen de su relato (“No podias tirar ni un pedo”) y le pido que la lleve
a la accion de caminar con una motivacion: “contener el pedo”. Con el correr del aprendizaje,
Guille fue incorporando las acciones en escena como parte del relato teatral y pudo apoyarse en
ellas a la vez que narrar verbalmente las circunstancias en que estas se producian®’. Intentaré
mostrar este logro mediante el analisis de un ensayo de una escena de “Amores sin trampa”, al

final de este apartado.

2! Serfa injusto adjudicar todos los logros de Guille solo a mi trabajo. En el CT 2008-10 (p. 48; 01/07/09) encuentro
esta anotacion mia “Guille estd yendo a expresion corporal con Edith en La Llave. Anota los ejercicios para no
olvidarselos y entrena su memoria!!”. En efecto, a lo largo de su formacion en El Brote, Guille tomd, en algunos
periodos, clases de expresion corporal en otros ambitos.
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2.5.3. Profundizar en las improvisaciones: “cuanta gente tengo yo”

Hasta ahora, entonces, ilustré como se expresaba el “cuerpo cortado”, enajenado, habitado por
otros cuerpos y voces, en el CDG 2000 y avances de Guille registrados en mis cuadernos de
trabajo entre 2006 y 2009. A continuacion, presento los textos preescénicos breves de
improvisaciones de los actores que seleccioné para un trabajo de profundizacion o expansion de
las improvisaciones y expongo la profundizacion de esas improvisaciones registrada por una
colaboradora en 2013. Esta profundizacion es el germen de uno de los poemas del libro Amores
sin trampa y, también, de la obra de teatro de El Brote del mismo nombre basada en los textos de
Guille. Por tanto, se trata de textualizaciones y recontextualizaciones cruciales para Guille como

escritora, actriz y participe de la dramaturgia preescénica de grupo.

Ejemplo 12-1

v )

En el gimnasio® me miro al espejo

Uy qué feas piernas que tengo, tengo las piernas flacas, piel y huesos.
Ah no

esta no era la cara que yo tenia en mi imaginacion.

En la casa de papé:

Cuantas abuelas tengo yo, aca tengo muchas abuelas

a ver esta abuela... esta abuela es buena.

[...]
CT 2006, p. 49 (23/08/06).

22 Guille se refiere aca a uno de los gimnasios municipales donde nos hemos alojado con El Brote en algunas de las
giras.
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Esta improvisacion respondié a una consigna: “Guille cuenta una historia, Luciana hace la
mimica aportando elementos de su propia experiencia y Julieta la transforma en sonidos”. En la
improvisacion, en la que Guille juega a mirarse en un espejo, aparecen dos aspectos en los que
encuentro interesante profundizar: la idea de no reconocerse y la idea de ver muchas abuelas en
el propio cuerpo. Por esto, y porque Guille habia incorporado acciones en escena como yo
pretendia, propongo a los comparfieros intercambiar sobre la improvisacion. A continuacion
reproduzco un fragmento del intercambio. Puede verse que Stella, Lucila y Elina hacen clara
referencia a la accion de pasarse las manos detenidamente por el rostro.

Ejemplo 12-2

Stella: estaba embelesada, empezd a desplegar una magia, en ese canto habia una
dulzura

Lucila: se noté mucho como se conectd, al tocarse la cara de encontrarse. Marcaba
un limite entre una vez y otra

Enri: yo la vi que gritaba y hacia una ceremonia
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Elina: se acariciaba, se pasaba la mano suavecito

[...]

Luciana: comparaba mi pierna con la del espejo, Miraba a la gente por el espejo.
Era un iman. Necesitaba mirarme al espejo. Mirarme a la sombra, todo lo que me
reflejara. En la clinica®® como no me dejaban mirarme al espejo de cuerpo entero,
solo la cara, le preguntaba a los demas como me veia. Te miras al espejo pero no
te reconocés. .. abria los 0jos.

CT 2006-08, p. 51 y 52 (23/08/06).

El Gltimo comentario, de Luciana, explica su mimica y resume el tema de la improvisacion:
mirarse en el espejo y no reconocerse. Este tema, el rico intercambio que se gener6 alrededor de
él y lo relativamente condensadas que habian sido las imagenes de Guille, me llevaron a
proponer al grupo que, en forma individual y de acuerdo con sus posibilidades, profundizara en
un escrito o en una escena la consigna “Cuando me miro en el espejo y no me reconozco”. Hasta
el momento, no encuentro el registro escrito de la escena que preparé Guille, pero si tengo
archivada una profundizacion posterior, del afio 2013. Ese afio, se incorporé a los ensayos de El
Brote una colaboradora, la poeta Marcela Saracho. Inicialmente, Marcela se aboco a registrar
literalmente, en una computadora, el aspecto verbal de las improvisaciones de los actores, para
que yo pudiera privilegiar la observacion de las acciones. Mas tarde, colabord con el tipeo y
correccion de textos que conformarian el poemario de Guille, Amores sin trampa. A
continuacion, muestro el primer registro en computadora que Marcela tomd de una nueva
improvisacion de Guille ante la consigna “Cuando me miro en el espejo y no me reconozco’;
mantuve la tipografia y el tipeo del original y recuadré el texto para facilitar su reconocimiento

como ejemplo:

23 . ;. . .
Se refiere a una clinica para el tratamiento de la bulimia.
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Ejemplo 13

Cuando me miro en el espejo y no me reconozco

Estoy en mi casa y me voy frente al espsejo y me miro ohh pero yo no soy yo, no no no
es toy athi

Esta parte de aca no es mia esta aparte ed de mi prima que hace elsa aca?

La boca no es mia no no, no soy yo, esta boca es de elias, que hace elias? La mitad es de
elias y la mitad de mi primo

Ah noooo mi cuerpo tampoco es mio de quién es? De maria del Carmen estos rollos que
tengo son de maria del c

Y si, este lado todo lo que esta de este lado es de maria del Carmen
Los pies no son mios noo no no son mios, son de mi hermana!

Y era loco porque me parecia que la gente se filtraba dentro mio la gente se filtraba por
los costados dentro mio y se quedaba a dormir y después yo pensaba cuanta gente

tengo yo y cuanto pesan!

En el Ejemplo 13, al analizar el aspecto verbal, observo, en primer lugar, una importante
profundizacion de las ideas de no reconocerse y ver muchas abuelas en el propio cuerpo: el no
reconocimiento de si se expresa en la vision de muchas otras personas y en las reacciones de
asombro in crescendo que esto produce; hay, ademas, una narracion mas acabada con una
evaluacion final. En segundo lugar, noto que Guille vuelve de modo més penetrante y distante
sobre el tema del “cuerpo cortado”, habitado por otros. En la primera parte, se sitla en el
presente y narra lo que le sucede cuando, estando en su casa, se dirige al espejo, se mira y se
siente consternada al notar que no es ella quien se refleja. Esta consternacion implica una clara
toma de distancia de la percepcion no cuestionada del “cuerpo cortado” observada en el CDG
2000. Al final de la narracién, Guille cambia el tiempo verbal y emplea el pasado: “era loco”,
dice cuestionando su percepcidn inicial, y lo justifica usando una palabra que refuerza sus dudas:
“me parecia”. Es decir, estas lineas apoyan la interpretacion de la toma de distancia respecto de
la situacion del afio 2000 y, por lo tanto, un importante logro de aprendizaje relacionado con el
entrar y salir de la ficcidn, incluso cuando se abordan problematicas propias. En cuanto a la

actuacién, mostro tambien dos momentos. En el primer bloque, narrado en presente, Guille mird
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un espejo imaginario, descubriendo absorta a los otros, y se apoy0 en gestos para dirigir la
atencion a cada parte del cuerpo. Y en el segundo bloque, se dirigié a nosotros, los presentes en
la sala de teatro, comentando esa vivencia del pasado con una actitud entre explicativa y
complice. La direccion de la mirada era un tema a reforzar, porque Guille se ensimismaba por
momentos y perdia precision, y desde lo gestual habia unas pequefias confusiones. A su prima
Elsa la situd en los ojos y a Elias en la boca, pero cuando repitié “la mitad es de Elias y la otra de
mi prima” marco con las manos los lados derecho e izquierdo de la cara en vez de la mitad
superior (o0jos) y mitad inferior (boca). Al volver a la improvisacion en clases posteriores, actu6
de la misma manera. Entonces le pedi que me mostrara donde estaba Elsa y donde Elias. Los
nombro en los ojos y la boca respectivamente. Le hice notar, reproduciendo sus gestos, que si
cambiaba las ubicaciones espaciales contradiciendo lo que decian las palabras confundia al
espectador y desde entonces dejamos establecido que el gesto sefialara siempre la parte superior
e inferior de su cara.

Con el correr de los ensayos, noté que la estructura de la escena en dos bloques se mantenia y
que en el primer bloque surgian ligeras variaciones cada vez; por ejemplo, aparecio el personaje
de Gabriela Otero en sus piernas. También observé que Guille habia avanzado mucho en su
capacidad de registrar, memorizar y reproducir secuencias de acciones y textos, evidenciando
herramientas aprendidas en el oficio teatral a diferencia de la fijeza del “delirio”, que no permite
la toma de distancia reflexiva. En estas primeras repeticiones no le pedi a Guille que memorizara
el texto de forma fija, con excepcion de la parte final, que constituia un excelente remate, y me

enfoqué en que clarificara las direcciones de la mirada.

2.5.4. Ganar voz: “mi vida metida dentro del libro”

Una de las improvisaciones de “Cuando me miro en el espejo” fue recontextualizada como texto
verbal poético, en la pagina 27 del poemario de Guille; reproduzco el poema en la pagina
siguiente como Ejemplo 14. La intervencion de Marcela Saracho introdujo, ademéas de obvias
correcciones de tipeo, dos modificaciones —con las que Guille acuerda— y que me interesa
analizar desde la perspectiva de la pérdida o ganancia de voz o agencia en las
recontextualizaciones, como aspecto que incide en la agencia y la identidad de los sujetos.

Como resefié en el apartado 2.1. “El analisis de la dindmica de los textos”, una mayoria de
autores analiza casos en los que las sucesivas recontextualizaciones de un texto “original” van

restando autoria y modificando el sentido, con consecuencias negativas para el sujeto productor.
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Ejemplo 14

Xl

Me miro al espejo y no me reconozco

Oh pero yo no soy yo

no no no

no estoy ahi

esta parte de acd no es mia

estos ojos son de mi prima

qué hace Elsa aca?

los labios no son mios no no

estos labios son de Elias

qué hace Elias aca?

la mitad de mi cara es de Elias y la mitad de mi prima Elsa
ah noooo mi cuerpo tampoco es mio
de quién es?

es de Maria del Carmen

estos rollos que tengo son de Maria del Carmen
y si

este lado todo lo que esta de este lado
es de Maria del Carmen

ah mis piernas son de Gabriela Otero
qué hace la directora aca?

y mis pies no son mis pies no no

son de mi hermana Cristina

qué hace Cristina aca?

y era loco porque a mi me parecia que la gente se filtraba dentro mio
la gente se filtraba por los costados dentro mio

y se quedaba a dormir

Y yo pensaba

cuanta gente tengo yo

y cuanto pesan

27

No obstante, un grupo minoritario de investigadores halla que las recontextualizaciones pueden
ser positivas, por ejemplo, al hacer participe al productor del texto de lo que serd una
recontextualizacion. Cabe recordar también que estas investigaciones, extendidas en el tiempo y
tipo etnografico, se realizaron en muy diferentes contextos institucionales, pero nunca en el de la

ensefianza y la produccion teatral. Los estudios de investigadores como Barba y Dubatti, aunque
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procedentes de perspectivas muy diferentes de las que resefia Maybin, dan por hecho que, en el
teatro, la recontextualizacion es no solo permanente sino incluso constitutiva y, desde una
perspectiva contemporénea, que la recontextualizacion es responsabilidad no solo del autor, sino
también de diferentes dramaturgos: el director, el actor y el grupo. Ahora bien, en el caso de este
texto se da una situacion diferente, ya que, del convivio pre-escenico se pasa, en primer término,
a un libro. Intento, entonces, aunque de modo simplificado dados los limites de este trabajo,
poner en juego estas cuestiones en el andlisis de la primera recontextualizacion fijada en un
impreso de la improvisacion “Cuando me miro en el espejo y no me reconozco”.

Lo primero que puedo sefialar como teatrista es la pérdida de la multimodalidad: el texto, que era
pre-escénico, se vuelve solo verbal: pierde la presencia en vivo de Guille y la relacion con el
director-primer-espectador y sus comparieros, también en el rol de espectadores. Sin embargo,
como se observé en la entrevista de 2017 y como muestro en ilustraciones incluidas en las
paginas siguientes, para Guille, la escritura, la poesia y los libros tenian mucha importancia y la
publicacién incidié positivamente en su agencia; mas abajo, reproduzco un fragmento de la
entrevista realizada en 2018 que da clara cuenta de la nueva posicion que asume Guille.

Otra diferencia entre el texto de la improvisacion y el poema que lo recontextualiza se encuentra
en el titulo: en la improvisacion, se reproduce una consigna que da idea de una ocasion (“Cuando
me miro en el espejo y no me reconozco”) y, en el poema, se realiza una afirmacidon que resulta
general (“Me miro al espejo y no me reconozco”). Podria pensarse que esta generalizacion
alienta un imaginario de “persistencia de la locura”, de “los locos no saben ni qué cara tienen”,
pero, en verdad, el resto del texto conserva la idea original de consternacion creciente y
evaluacion final de la situacion como extrafia y dudosa. Ademas, se observan cambios en la
disposicion de los versos, que no tienen mayores consecuencias ya que el original fue tipeado
escuchando.

En mi opinidn, los cambios sefialados no restan autoria o agencia a Guille. En opinion de Guille,
desde y dada la publicacién del libro, ella puede considerarse una escritora:

Yo: ¢ Te consideras una escritora Guille?

Guille: Si, me considero una escritora pero con todo... Mi vida metida dentro del libro. No
soy una escritora de novelas, ni tampoco de la poesia de Lorca, Neruda... ehh..., sino algo
distinto. Y es la primera vez que escribo un libro, pero ese era un viejo suefio que tenia yo
cuando era chica de escribir un... Y esto del libro, esto del libro fue una buena idea hacer
el libro, y es tuya la idea también. Y ... si me considero una escritora, puedo escribir, y

mucho podria escribir (risas).
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Yo: ¢Qué te gusta mas? ¢ Ser actriz o ser escritora?
Guille: Las dos cosas me gustan, son muy lindas las dos cosas.

Entrevista a Guille 2018.

GUILLERMINA ORMENIO La mujer quiere decir que es feliz al lavar, lavar es su pan

| de cada dia. Mientras lo tiende al sol divaga, canta. Corta

(42 anos) | los dias mientras la enagua dentra al agua. Suefia y divaga

en un laberinto sin sentido en el reino de la nada. Corta a

“Yo soy la colada de Salud Mental ' rebanadas el aire mientras se aleja del escenario publico.
que ocasionalmente por un error mi i Las piedras tapan los apellidos que se tapan.

papd me mandé. Asf que bueno, todos malsng rmei

tenemos un poquito de enfermos... asf
que yoya  me siento una mds.

Mi enfermedad... lo mio es hermoso
porque es delirio. Delirio. Y acd no exis-
te i delino de grandeza, ni de pobreza,
sino ¢l otro delinio, el delirio... de que
2stds casada, por ejemplo y... en reali-
dad no estds casada: de que tenés no-
vio y ao tenés novio, de que tenés un
amante pero no tenés un amante, de que
lenés un amigo pero no tenés un ami-
g0, de que tenés un conocido pero no
tenés un conocido. O sea, es una sole-
dad perdida. B

Y ese delirio... se piensa, se mueve 1
solo uno. Es como estar en un escena-
rlo, sélo que acd las cosas nacen solas,
no necesitds ¢! director ni la directora.

(-Y no ocurre en un teatro-)

No, eatonces te expulsan como miem-
bro de la familia directamente.

llustraciéon 8. La agencia de Guille como escritora a partir de 2017 llama la
atencidn porque ya habia publicado poemas en tres ocasiones: en el Suplemento
Arte y Cultura, de EI Cordillerano, el 11 de agosto de 1999 (a la izquierda), en un
volumen del Taller de escritura de Luisa Peluffo en El Brote, en 2001 (a la
derecha) y en el libro Lxcura poética. Textos de mujeres internadas y externadas
de hospitales psiquiatricos, publicado en 2009 por la Asociacion Civil Artes
escénicas, dirigida por Claudio Pansera. Incluso, con ligeras variaciones, algunos
poemas reaparecen en la edicion de 2017. Quizas, el “viejo suefio” de Guille era
un volumen de autoria exclusiva.

Analicé, entonces, antecedentes y una improvisacion de la escena del espejo y su
recontextualizacion en el libro de poemas de Guille, para sostener que, en el caso de Guille, la

recontextualizacion no implico pérdida de su agencia, sino lo contrario.
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2.5.5. Recontextualizacion y dramaturgia: “un poco mas actriz”
A continuacion, para terminar, analizo un ensayo con publico del texto plasmado en el poemario
y recontextualizado en la obra teatral “Amores sin trampa”, considerando en particular las
diferencias entre los textos improvisados, el texto escrito en el poemario y los textos escénicos.
Lo que busco demostrar es que la recontextualizacion, proceso constitutivo del teatro, conduce,
en el caso de Guille, a la expresion de la dramaturgia de actriz. Transcribo el ensayo, que fue
filmado en el afio 2015:
Ejemplo 15
Primer plano de Guille mirandose en un espejo roto. Con expresion de asombro, los
ojos y la boca abierta, suspira, se toca la cara.
— ¢ Quién estad ahi? (Abre las manos). No soy yo... Es mi prima Elsa. ¢Y qué hace
Elsa ac4? (Se toca la comisura de los labios). ¢La boca tampoco es mia? ¢La boca
es de Elias? (Abre las manos.) ¢Y qué hace Elias aca? (Se estira los 0jos.) La mitad
de mi cara es de mi prima Elsa... (se estira los costados de la boca) y la otra mitad...
(separa las manos del rostro sin perder la mirada absorta) es de Elias. (Pestafiea,
baja la mirada a sus costillas izquierdas.) jOh no! (Vuelve a levantar la mirada al
espejo.) Mi cuerpo tampoco es mio. (Vuelve a mirarse las costillas.) El... el rollo... es
de Maria del Carmen (Y qué hace Maria del Carmen acd? (El tono de voz es
cotidiano, el rostro intimamente expresivo, sin sobreactuacién. Guille baja la mirada
nuevamente, la cdmara enfoca a uno de sus gatos, que es testigo de la escena). Mi
pierna... ¢ Mi pierna tampoco es mia? (Vuelve a mirarse en el espejo con expresion
atonita.) ¢Es de la directora? ¢Y qué hace Gabriela Otero aca? (Baja la mirada en
direccion a los pies. El gato sigue atentamente sus movimientos.) Mis pies... ¢Mis
pies no son mios? (Sigue la extrafieza.) ;Son de mi hermana Cristina? ¢Y que hace
Cristina aca?
Las camaras toman dos gatos. Guille aparta la mirada del espejo y se da vuelta
hacia la cAmara por marcacion mia).
—Y era loco porque a mi me parecia (abre sus manos explicando) que la gente se
filtraba adentro mio (sus manos descienden del pecho hacia el abdomen si perder la
mirada a camara). Y se filtraba por los costados mios... (apoya con el gesto) Y se
acostaban a dormir. Y yo decia cuanta gente tengo yo (se toca el pecho) y cuanto
pesan (abre las manos rematando lo dicho, sostiene la mirada a camara durante

varios segundos por marcacion mia).

Desgrabacion del video “Guille ensaya espejo”, minutos 1:13 a 2:56.
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La calidad interpretativa de Guille revela que, durante el proceso de expansion de las
improvisaciones y los sucesivos ensayos, la motivacion para actuar su texto permanecio.
Ademas, Guille pudo apropiarse de mis marcaciones como directora, que partieron de la
observacion de lo que ella misma hizo de forma menos precisa la primera vez que improviso esta
escena registrada en el Ejemplo 13. En esta presentacion, podemos ver que se mantiene la
economia de los gestos, pero estos estan empleados méas eficazmente, con mayor potencia
expresiva. La mirada es una accion corporal clave, porque organiza la intencién de Guille como
actriz y dirige la atencion del espectador. En la filmacién de la escena, se observan tres
direcciones fundamentales en la mirada de Guille: en la primera parte (desde el comienzo hasta
“mis pies [...] son de mi hermana Cristina, qué hace Cristina ac4”), la mirada esta puesta en el
espejo y pivotea hacia partes de su cuerpo (no mira el reflejo en el espejo, sino directamente su
abdomen, piernas, pies). En la segunda parte (desde Y era loco porque a mi me parecia” hasta el
final) la mirada deja de enfocarse en el espejo y el cuerpo y se dirige hacia los espectadores, sin
“cuarta pared”, y los hace claramente complices de su reflexion. Los gestos de las manos
acompafian este movimiento, porque pasan de estar sobre el rostro o sefialando las partes del
cuerpo observadas a abrirse hacia el publico.

Las primeras ocasiones en las que improvisé esta escena, esta complicidad de Guille no estaba
tan clara: se dirigia a nosotros, sus espectadores, con una actitud ambigua, dudando entre el
recuerdo solitario y la intencion de explicarnos y hacernos complices de lo que a ella le pasaba
en aquellos tiempos de “delirio”. En los ensayos posteriores, me parecié clave trabajar la
intencion gestual complice, de distanciamiento reflexivo compartido con los otros.

Otra diferencia importante que podemos advertir en esta interpretacion respecto de las anteriores
—y a otras posteriores— es que Guille se pregunta por cada una de las partes de su cuerpo en las
que hay otros, en vez de afirmar. Descubro al revisar esta filmacion que esto es nuevo, que no
surgidé de una marcacion mia y parece evidenciar que, por efecto de la ensefianza y el
aprendizaje, Guille instala, desde la dramaturgia de actriz, una pregunta donde antes habia una
certeza proveniente del “delirio”. Ademas, resulta interesante la entonacion que da al final de las
frases afirmativas, la cual se acerca a la entonacion de una pregunta.

Como sefialé anteriormente, en interpretaciones posteriores Guille no retomé la actitud
interrogativa y de asombro que redescubro al revisar este ensayo con publico filmado en el afio
2015. Me propongo entonces volver a trabajar con ella esta posibilidad interpretativa. Dejar
abierta la posibilidad de seguir profundizando, en el convivio pre-teatral, en el micromundo que
cada obra despliega, constituye uno de los recursos para que el comportamiento escénico de los

actores no se vuelva mecanico y la obra permanezca viva a través de sucesivos ensayos Yy
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funciones. Por otra parte, la revision de este ensayo y lo que descubro haber olvidado Ilama la
atencion sobre la importancia de sostener un proceso de reflexion permanente sobre la tarea
docente y los logros de los actores en formacion, basado en registros que también se recuperan
para la creacion dramatica.

En este Gltimo apartado, he analizado la estrategia formativa que llamo “expandir la
improvisacion”. Parti de la vision de “cuerpo cortado”, habitado por otras voces y otros cuerpos,
que Guille mostraba en el afio 2000 y expuse los avances o0 expresiones de toma de distancia que
noté hacia 2006 y que me hicieron sentir que, como docente, podia acompariar a Guille en un
trabajo de profundizacion y expansion de algunas de las imagenes que su cuerpo-mente
condensaba. Uno de estos trabajos de profundizacidn, sobre el tema de mirarse en el espejo y no
reconocerse, resulté tan rico que, junto con Guille, decidimos incluirlo en su libro de poemas
Amores sin trampa Yy, posteriormente, lo retomamos con el grupo en una obra teatral del mismo
nombre. He intentado mostrar que la estrategia formativa contribuy6 con la agencia de Guille
como escritora, puesto que ahora se define como tal. También he buscado exponer los progresos
de Guille como actriz, al comparar su actuacion en la primera improvisacion, en otras posteriores
y en el ensayo filmado de “Cuando me miro en el espejo, no me reconozco”. Guille misma habla
de su agencia como actriz rememorando con humor los tiempos del “cuerpo cortado™:

Yo: ¢Consideras que ahora son mejor actriz que antes?

Guille: Si, ahora si, me considero un poco mas una actriz, si...

Yo: ¢Y qué cosas lograste ahora que antes por ahi no?

Guille: El poderme meter en el personaje, y no estar... este... con el personaje en el
aire y... sin saber qué hacer, pero salir a escenario.

Yo: ¢ Antes te pasaba eso?

Guille: Me pasaba eso.

Gabi: Que salias al escenario y...

Guille: (Exclama.) jY tenia una Guillermina colgada! (Risas.)

Entrevista a Guille, 2018, el destacado es mio.

A lo largo de este capitulo, caractericé mi trabajo didactico con Guille en El Brote y esboce,
como marco de esa estrategia formativa, la pedagogia empleada en el grupo. Para esto, me vali
de un analisis de la dindmica de diferentes textos verbales y multimodales, muchos de los cuales
surgieron en el convivio pre-teatral, vinculados con la trayectoria formativa de Guille, asi como

de opiniones expresadas por Guille en entrevistas.
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Después de resefiar el enfoque asumido para el andlisis de los textos, los analicé estableciendo
pasajes o trayectorias de diferentes textualizaciones y recontextualizaciones, procurando mostrar
una agencia progresiva, por parte de Guille, en relacion con la creacion dramética y literaria, a
partir de las propuestas formativas. Me referi a tres acciones formativas: la asuncion de una
cultura grupal, la condensacion de improvisaciones para llegar al meollo de la narracion y la
expansion de improvisaciones para profundizar, en el ejemplo escogido, el trabajo de reunion del
cuerpo-mente. Con este analisis, busqué aportar a lo que considero un vacio en los estudios sobre
teatro y personas con diagndstico de padecimiento mental: la descripcion especifica del trabajo
formativo.

A continuacién, en las Conclusiones, recupero el andlisis y la caracterizacion del trabajo
didactico para discutir la necesidad de que, en el campo de las relaciones entre salud mental y

teatro, se profundice en la pedagogia teatral.
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CONCLUSIONES

La pedagogia teatral es, seguramente, una ciencia social y

humana y, como tal, participa de sus propias dificultades.

Raul Serrano

Como planteé en la Introduccion, este trabajo final de especializacion tiene el objetivo principal
de describir y reflexionar sobre el trabajo formativo que realizo en grupo El Brote, tomando el
caso de una de las actrices, Guille, quien se incorporé hace 22 afios. En el Capitulo 1,
contextualicé el trabajo formativo en el marco de las relaciones entre arte teatral y salud mental
en el pais y, especificamente, en Rio Negro, donde, rige la Ley de Desmanicomializacion desde
1991. Este contexto especifico ofrece posibilidades para la formacion de actores con
padecimientos de salud mental mucho mas amplias que las del hospital psiquiatrico, institucion

que persiste en la mayor parte del pais.

En el Capitulo 2, describi algunas de las estrategias y procesos formativos desarrollados en
situaciones de convivio pre-teatral, en relacion con textualizaciones y recontextualizaciones, que
me permiten afirmar que Guille logré un grado importante de agencia como actriz y cocreadora a
través de la apropiacién de la idea de oficio teatral y de grupo. Esta descripcion de los procesos
formativos resultd separada, con fines analiticos, de los procesos que hacen a la constitucion de
una dramaturgia de grupo. Es decir, al poner en foco en lo formativo y sus efectos, dejé de lado
un aspecto que, en EIl Brote, es en los hechos inseparable: la creacion teatral. No obstante, como
planteé en la Introduccion, el objetivo de este trabajo final de especializacion es aportar a lo que
considero un vacio en las relaciones entre arte teatral y salud mental: la sistematizacion de

estrategias formativas como parte de la construccion de una pedagogia teatral.

Aqui presento las conclusiones del trabajo, organizadas en dos apartados. En el primero,
presento trabajos en los que me baso para que sefialar que la pedagogia teatral es un campo en
construccién, con cierto grado de desarrollo y también, con tareas pendientes; a estas tareas
pendientes apunto el desarrollo del Capitulo 2. En el segundo apartado, reviso, desde el punto de
vista de la pedagogia teatral, dos publicaciones de y sobre El Brote, en compilaciones de trabajos
nacionales sobre arte y salud mental. Concluyo con una reflexion sobre el aporte de este trabajo

de especializacion para clarificar mi propia practica docente, comunicarla y ponerla en discusion.
Estado de situacion de la pedagogia teatral

Una revision panoramica de las publicaciones del campo educativo y teatral muestra que el

numero de trabajos relacionados con “pedagogia teatral” es reducido en comparacién con el
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dedicado a los relatos de experiencias en los que la educacion y el teatro se complementaron.
Una revision mas detallada revela que el interés por la pedagogia teatral tiene cierto desarrollo en
relacion con la educacion inicial, primaria y secundaria o con la formacién de profesores para
esos niveles educativos, pero no tanto con respecto a la ensefianza universitaria o en contextos no
formales. Asi, en gran medida, la pedagogia teatral resulta acotada a niveles educativos
especificos (Cutillas Sanchez, 2005; Motos, 2009; Cerrillo y Padrino, 1997; crf. Trozzo, 2015).
Pero ademas, en la mayoria de los casos ubicados en esos niveles educativos, el teatro es una via
de acceso a conocimientos de otras areas: la oralidad en lengua materna, la lengua extranjera, la
historia, la nutricion, entre otros (Boquete, 2011; Benarroch, 2008; Fulla, 2013). En suma, son
contadas las referencias a la pedagogia teatral en si, entendida como “una reflexién sobre las
finalidades, las condiciones, los métodos y los procedimientos relativos a los procesos de
ensefianza y aprendizaje en teatro (Pupo, 2006: 110).
Entre los pocos autores que se posicionan en el campo de la pedagogia teatral, algunos se
empefian en restringir su objeto. Por ejemplo, Vieites Garcia sostiene que la pedagogia teatral
debe constituirse como ciencia y tomar como objeto de estudio sistematico la educacion teatral
para “describir y explicar sus trazos pertinentes y diferenciales, asi como definir sus modalidades
y ambitos, pero también sus nucleos tematicos y sus métodos, técnicas, principios y recursos”
(2013: 498). Este investigador espafiol critica fuertemente que en los centros de formacion teatral
prime la vision del ejercicio profesional centrado en la produccion escénica o audiovisual y que
los egresados de dichos centros se inicien en el ambito de la ensefianza con ‘“‘apenas
conocimientos, herramientas o experiencias, Yy, por supuesto, sin formacion pedagdgica
especifica” (2013: 498). Afirma:

uno de los mayores retos que enfrenta la pedagogia teatral es el de su

consideracion como disciplina pedagdgica, y el de la puesta en valor de todo el

discurso que las ciencias de la educacién aportan a las practicas educativas, sobre

todo si consideramos que en el campo teatral existe un notable rechazo a todo lo

que tenga que ver con cuestiones pedagdgicas, fruto sin duda de la escasa

formacion pedagogica de los profesionales de la educacion teatral superior y de la

creencia que el simple conocimiento de un campo cultural supone una habilitacién

suficiente para ejercer la docencia del mismo, y, en esa direccion, se sigue

pensando que un profesional del teatro es un profesional de la educacion teatral,

que no precisa de otros conocimientos que los especificamente teatrales

(2013:504).
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Sin negar en absoluto los aportes que las ciencias de la educacion pueden hacer el teatro y su
ensefianza, considero que Vieites desconoce, por un lado, que la experiencia docente y la
reflexion sobre dicha experiencia también son fuentes de conocimientos sobre la ensefianza
(Garcia Cabrero, Loredo Enriquez y Carranza Pefia, 2008; Mercado, 2011) y, por otro lado, que
el campo de la educacidn teatral tiene —al menos en nuestro pais— una larga tradicion al margen
de los desarrollos de la ciencia de la pedagogia en general y en estrecha relacion con el hacer
teatral. Desde esta tradicion, se han producido obras que, con una vision mas amplia, pueden
considerarse aportes fundamentales para la pedagogia teatral, como es el caso de la de Radl
Serrano. De hecho, las carreras de profesorado en teatro y los curriculos escolares con ensefianza
obligatoria del teatro son relativamente recientes, lo que vuelve incipiente la constitucion de una
pedagogia del teatro entendida de manera restrictiva.
Otros autores entienden la pedagogia del teatro de manera mas amplia. Por ejemplo, para
Vazquez Lomeli (2009), el teatro mismo puede ser concebido como una pedagogia no solo
porque forma actores profesionales, sino principalmente porque permite vincular el
conocimiento especifico del &rea artistica con el conocimiento del actor-sujeto acerca de su
realidad social. ElI conocimiento de la realidad al que llega el actor presupone no solo una
reflexion critica del entorno, sino también la posibilidad de emprender acciones de cambio y
transformacion de esa realidad social:

puede plantearse la necesidad de rescatar la funcion y finalidad del teatro a través

de un actor-sujeto cuestionador del status quo, del orden social de la cultura

dominante; objetivo fundamental de la pedagogia teatral critica, que buscaria

formar a un actor-sujeto de representaciones criticas cuestionadoras, que

promuevan, tanto en los actores como en los espectadores, la necesidad y el deseo

de cambio y transformacién para lograr una sociedad mejor (Véazquez Lomeli,

2009: 63).
Este investigador mexicano se apoya en las reflexiones de Raul Serrano para afirmar que un
problema fundamental —por lo menos en Latinoamérica— es la carencia de sistematizaciones
tedrico-metodoldgicas sobre los procesos educativos en teatro. Cita a Serrano:

Falta la generalizacién metodoldgica. Falta la aspiracidn hacia una teoria general

del teatro que vincule y diferencie las diversas poéticas, que estructure y

jerarquice entre si las técnicas y las poéticas. Falta, en suma, sistematizacion

(Serrano, 1996: 16 cit. en p. 64).
Para Vézquez, durante el siglo XX en Latinoamérica ha predominado un modelo tedrico

implicito de formacion caracterizado por el tecnicismo o el esteticismo y que excluye la
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formacion reflexiva y critica del actor en una linea como la que propone Boal, por lo que resulta
necesario asumir una pedagogia diferente y dar cuenta de ella. También Pricco (2015) critica el
tipo de ensefianza por “ejercitacion” y propone una pedagogia de lo escénico que registre las
particularidades de la préactica:

Proponemos, en cambio, una amplia reflexion sobre los tratamientos practicos y

los discursos vigentes en la ensefianza que vaya mas alld de la superficie de un

repertorio de manual. Creemos firmemente que el entrenamiento y el ensayo

actoral no se constituyen mediante la acumulacion de secuencias ludicas y

ejercicios provistos por la experiencia, la tradicién o la innovacién de ciertas

estéticas, sino por medio del desciframiento de aquello que subyace, hilvana y

explica determinada préctica (p.22).
Existen, entonces, por un lado, visiones de la pedagogia teatral que varian de forma considerable,
entre un polo que la considera una ciencia y otro que la concibe, de manera mas amplia, como
una forma de practicar la ensefianza con enfoque social, critico y transformador. Por otro lado,
entre quienes consideran la pedagogia teatral de modo mas amplio, existen criticas a un modelo

de formacion esteticista, tecnicista o de mera ejercitacion que estaria bastante extendido.

En relacién con lo anterior, cuando vuelvo sobre las obras del campo del teatro y la salud mental
resefiadas en el Capitulo 1, observo dos cuestiones. Por un lado, si hay una perspectiva de
pedagogia teatral, esta implicita, es decir, aunque se hace referencia a la finalidad del trabajo con
el teatro y a las condiciones en las que se ensefia, no aparecen directamente tematizados los
métodos y los procedimientos relativos a los procesos de ensefianza y aprendizaje en el campo.
Por otro lado, noto ausencia de ese modelo de formacion estetiticista o tecnicista que critican

autores como Pricco y Vazquez Lomeli.

Describir como si es la pedagogia dirigida a formar actores “locos” excede por completo los
limites de este trabajo, que solo pretendid constituir un aporte desde la experiencia particular de
El Brote. De manera acotada, en el punto siguiente, analizo qué ha dicho hasta ahora El Brote en
relacion con lo pedagdgico y afirmo la importancia de este trabajo final para clarificar mi
capacidad de reflexionar sobre mi practica docente.

Explicitar las propias estrategias formativas

Como sefialé en el Capitulo 1, la experiencia de El Brote ha sido presentada en dos importantes
libros sobre salud mental y arte. El primero de ellos es Cuando el Arte da respuestas: 43

proyectos de cultura para el desarrollo social (2006). Para elaborar esta obra, Jorge Dubatti y
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Claudio Pansera coordinaron a un grupo de once investigadores que disefiaron un cuestionario el
cual fue enviado a 43 asociaciones civiles sin fines de lucro, centros culturales, cooperativas,
fundaciones y organizaciones no gubernamentales involucrados en el cambio social a través de la
cultura. Una vez recibidas las respuestas, los coordinadores e investigadores las sistematizaron y

analizaron. El cuestionario constaba de los siguientes 12 indicadores:

1. Objetivos de trabajo. Definir el qué del proyecto. Objetivos principales,
secundarios, metas.

2. Para quién. Los destinatarios de las acciones. Beneficiarios y participantes.

3. Por qué. Diagnostico de necesidades. Las miradas particulares.

4. Quiénes. Personas e instituciones que llevan adelante las iniciativas.
Articulaciones.

5. Como, cudndo y con qué. Estructura interna y metodologia. Recursos
humanos del proyecto, integrantes y sus funciones o roles. Capacitacion.

6. Los recursos. Con qué se trabaja, las distintas necesidades. Espacios.

7. Métodos de trabajo. Las distintas modalidades. Las exigencias de cada
realidad.

8. Donde. Ambitos geograficos y espacios de desarrollo de las actividades.

9. Gestion de recursos. Los distintos tipos de necesidades. Materiales,
inmateriales.

10. Informacién y conocimientos. Reconocimiento de los recursos propios.

11. Estrategias externas. CoOmo comunicar lo realizado. Sistemas propios de
informacion.

12. Evaluacion. Una mirada sobre lo realizado. Fijando criterios y pardmetros.
Desafios. Proximas metas. Disefios deseables y posibles. Visualizarse en el
futuro. (Dubatti y Pansera, 2006: 376-408).

Al revisar la respuesta dada por El Brote ante la pregunta sobre los métodos de trabajo,
encuentro no solo que no hicimos ninguna referencia a lo pedagogico —y su relacion con lo
dramaético—, sino que incluso dejamos de lado que el Brote es una escuela-grupo de teatro que
viene sosteniendo un trabajo formativo hace afos. Concretamente, la respuesta a “Métodos de
trabajo”, fue elaborada —con consenso de los miembros de la Asociacion— por una colaboradora,
psicologa social, que refiere “impresiones personales como integrante del Taller de Iniciacion al
Teatro” (Dubatti y Pansera, 2006: 55). A este taller asisten tanto personas que aspiran a formar

parte del grupo como interesados en tomar clases de teatro por alguna razon personal; por lo
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tanto, al seleccionar la practica de ese taller, elegimos, sin notarlo, no dar cuenta de la practica
formativa nodal del grupo y de como puede conducir a una dramaturgia. Rastreo, entonces, si yo
o los colaboradores hemos abordado caracteristicas del trabajo formativo al responder a otras de
las preguntas. En “Objetivos de trabajo. Definir el qué del proyecto”, El Brote justifica por qué
se aboca a la educacion comunitaria en salud y afirma que la educacion es un proceso de mutuo
conocimiento y mutuo crecimiento social e individual. Por otro lado, justifica por qué se aboca al
teatro y sostiene que es una actividad formadora de las personas pues “les da conciencia de las
posibilidades expresivas, les ensefia a comunicarse, a ser solidarias, a imaginar y modificar
situaciones, circunstancias y relaciones” (Dubatti y Pansera, 2006: 45). Es decir, El Brote omite
toda referencia especifica al modo en que lleva adelante la formacion actoral. Lo que esta
implicado en el aprendizaje, afirmaba El Brote mas adelante en esa obra, es la integracion del
cuerpo, el pensamiento y las emociones, lo que exige que el docente sea capaz de aceptar al otro,
favorezca los procesos de auto-observacion y reflexién en un espacio amoroso y amplie los
recursos del alumno. Estas consideraciones tienen un grado de generalidad tan amplio que
impiden percibir el trabajo concreto y complejo que la escuela-grupo realiza para integrar,
formar y sostener a actores y actrices en contexto de desmanicomializacion y concretar
producciones dramaticas colectivas. Reflexiono sobre las razones de lo que muestra y oculta este
modo de presentarnos al final del apartado.

La segunda obra de importancia que ofrece un espacio para que EI Brote exponga su hacer es
Arte y desmanicomializacion. Una puerta a la libertad en hospitales psiquiatricos publicos de
Argentina, compilada por Alberto Sava (2008). En este caso, a diferencia de la investigacion
coordinada por Dubatti y Pansera, los informantes no reciben preguntas que guien la exposicion
de la experiencia y pueden referirla libremente. Reviso la participacién de El Brote y noto que
entregamos un conjunto de escritos producidos entre el afio 1998 y el afio 2006, sin precisar estos
contextos de produccion y sin comentar que muestran tensiones presentes en los inicios de la
conformacién del grupo y, en parte, modos en los que se fueron resolviendo. Dos de los textos,
del afio 98, fueron redactados por medicos psiquiatras y quien escribe y llevan por titulo
“Experiencia de rehabilitacion psicosocial en pacientes severamente perturbados de salud
mental” y “Desde un hacer”, respectivamente. El primer titulo revela un enfoque inicial que ya
no sostenemos: no buscamos que EIl Brote sea una experiencia, sino un grupo estable, y no nos
proponemos la rehabilitacion psicosocial, sino una produccién artistica que, para los actores y
actrices, dé como resultado la inclusion social. Es decir, el foco ha cambiado drasticamente, pero

no lo explicitamos.
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El tercero de los textos entregados para la compilacion de Sava, “De la semilla al brote”, fue
escrito por mi en 2006 y traza un recorrido. Este inicia con los tres primeros afios de trayectoria
de El Brote —entonces Taller Institucional de Arte-Salud, dependiente del Servicio de Salud
Mental del Hospital Zonal de Bariloche y de la Direccion de Cultura de la Provincia de Rio
Negro—, enmarcado como “dispositivo de rehabilitacion psicosocial en la psicosis a traves del
arte” en el cruce entre el psicoanalisis y el teatro. Por ejemplo, afirmo: “En los tres primeros afios
de vida de EIl Brote se planted dentro del dispositivo la presencia de la analista-terapeuta como
testigo de la produccion e involucrada activamente desde lo teatral” (Otero, 2008: 178). A
continuacion, registro el pasaje de taller a grupo de teatro; lo hago en tres lineas, a pesar de que
implicé una modificacién sustantiva. Luego menciono aportes de profesores talleristas y paso
revista a las obras producidas entre 1997 y 2005, a las presentaciones en festivales, a actividades
de extension hacia la comunidad, entre otras, sin hacer referencia a acciones formativas. Esta es
la Unica salvedad y no implica ninguna aclaracidon sobre los modos de la apropiacion: “En El
Brote se trata, claro esta, de apropiarse del oficio con dignidad y talento, y no de apelar a la
compasion hacia el discapacitado” (p. 180).

Finalmente, cierro el texto con lo que consideraba el estado de situacion en 2006:

Los actores de El Brote, a través de la labor artistica y formativa sostenida en el
tiempo, han podido generar cambios en sus vidas asumiéndose como sujetos
activos, desarrollando capacidades y autonomia y revirtiendo la impotencia a la

que los condenaba la enfermedad y la pobreza (Otero, 2008; 182).

Pienso que la caracterizacion anterior es correcta, pero que no he dado pruebas de su correccién
y que, antes de este trabajo final, la “labor formativa sostenida en el tiempo” no constituy6é un

desarrollo escrito que pudiera ser compartido y discutido.

Para finalizar, quiero sefialar que la falta de sistematizacién de la labor pedagdgica de El Brote
hasta la elaboracion del presente trabajo puede tener al menos dos razones. Por un lado, como
sefialan los autores que abordan la pedagogia teatral, en qué consiste esta pedagogia y cual debe
ser su objeto son preguntas que comienzan a plantearse recientemente. Pero ademas, realizar este
tipo de caracterizaciones relativamente estables, cuando se trabaja en teatro y salud mental, es
particularmente complejo. En general, a las obvias razones relacionadas con la necesidad de
priorizar el trabajo creativo, la generacion y gestion de recursos y de apoyar a los integrantes mas
alla del proceso de aprendizaje, se suma la inestabilidad de los grupos de trabajo mismos. ;Puede
hablarse de “pedagogia teatral” si la reflexion sobre los métodos y los procedimientos de

ensefianza y aprendizaje no puede comprender a un grupo de aprendices que permanece con el
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educador en condiciones que favorecen el aprendizaje? El Brote, en el particular contexto de Rio
Negro y como producto de un alto compromiso de los integrantes,? ha podido conformarse de
manera tal que fue posible desarrollar un trabajo con los mismos actores durante una cantidad
significativa de afios y los Gltimos nueve, en una sala de teatro propia, pero esta no es la
situacion prevaleciente en las experiencias de teatro y salud mental que se desarrollan en grandes
hospitales psiquiatricos. Ahora bien, incluso en esta situacion relativamente mas favorable, el
Brote no logré responder en forma acabada a todas las oportunidades —como las ofrecidas por
Dubatti y Pansera, y Sava— de compartir y discutir su modo particular de formar actores con
otros grupos, frentes e iniciativas en teatro y salud mental. Podria arguir mas dificultades, como
la complejidad de dedicarse a la escritura de tipo académico mientras se producen obras, se
realiza un esfuerzo titanico gestionando fondos que garanticen la supervivencia del grupo y de la
sala, se viaja para asistir a festivales y se difunden actividades y resultados, pero prefiero
enfocarme en un logro.

Asi, en segundo lugar, después de remarcar que este trabajo final no pretende ser una
sistematizacion acabada y completa de una pedagogia para ensefiar teatro a las personas con
padecimientos de salud mental, quisiera plantear su sentido de modo positivo. Por un lado, este
trabajo presupuso la oportunidad y la exigencia de apartarme momentaneamente —aunque
durante dos afios— del trajin cotidiano para seguir cursos de especializacion con un grupo
numeroso de renombrados profesores que me ofrecieron nuevos modos de pensar mi labor vy,
también, nuevos modos de explicitarla por escrito. Los seminarios y la escritura de los
respectivos trabajos significaron tomar distancia critica de mi propio hacer, por la permanente
invitacion a releer los conocimientos y la experiencia a la luz de los nuevos aportes recibidos.
Por otro lado, detrds de este trabajo final hubo un abanico de opciones muy diferentes que
exploré en parte, retomando las lecturas, los apuntes de clase y nueva bibliografia, hasta llegar a
acotar, con la comprometida ayuda de mi tutora, el tema y el problema que finalmente

desarrollaria. Este acotamiento, ademas de la relectura de la bibliografia y los apuntes de los

% planteo como factor el compromiso de los integrantes de El Brote porque, en las politicas publicas de la provincia
enmarcadas en la Ley de Desmanicomializacidn y su actualizacién, no se asume el arte no como un trabajo sino a lo
sumo, como una actividad recreativa. Ver, en el capitulo 1, la referencia a las “empresas sociales” que promueve la
Ley como forma de generacion de empleo para los usuarios de salud mental. En suma, el contexto es mas favorable
que en las provincias donde aun existe el manicomio, pero el grupo desarrolla su trabajo mediante un enorme
esfuerzo de autogestidn y con escasos apoyos estatales que permitan sostener la estructura de funcionamiento, mas
alla del financiamiento que se consiga para proyectos especificos. Constituyen una excepcién en este sentido, el
aporte de horas catedras para parte del equipo docente brindado por la Secretaria de Cultura de Rio Negro y los
convenios que afio por medio se realizan con el Consejo Provincial para Personas con Discapacidad que permiten
cubrir una parte de los gastos operativos de la Asociacion.

113



seminarios de Pedagogia Teatral, Didactica del Teatro y Practica Profesional, exigio releer en
una nueva clave las obras producidas en el campo del teatro y la salud mental y también buscar y
reinterpretar materiales de trabajo mios y de Guille, de hasta 19 afios atras. La seleccion de las
estrategias formativas que finalmente expuse también fue rica y trabajosa, porque previamente
debi reconstruir muchas estrategias mas, que hoy considero pendientes de sistematizacion.
Asimismo, debo reconocer que el trabajo de escritura —y mdaltiples reescrituras— me permitio
reflexionar no solo sobre la relativamente poca cuenta que los teatristas damos de nuestra labor
en forma de textos reflexivos para teatristas, sino también sobre el interés que los modos de
ensefiar y hacer teatro despiertan entre quienes no son teatristas —como mi tutora-primera-
lectora—, pero si pedagogos, investigadores y publico. Ademas, la escritura y reescritura de este
trabajo pusieron en perspectiva todo lo que dejé apartado y ain puedo comunicar y poner en
discusiéon. Me centré en el trabajo formativo y sus efectos en una de las actrices de El Brote,
Guille. Por ella y el resto de los comparieros que conformamos una escuela-grupo de teatro hace

tantos afios, debo continuar.
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