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Resumen

El teatro es por definicién un arte colectivo; para existir como tal siempre precisa de  Palabras claves
otro; la conformacién grupal es condicion para la produccion teatral. Sin embargo, grupo—

el panorama actual de teatro pareciera afirmar lo contrario; muchos de los teatristas  asociaciones '
expresan que la idea de grupo en Mendoza es una idea vencida. Se partiré de la hipé- Fc’r’gég’;%%sc%‘;ggt’ﬁzat"’as
tesis de que lo grupal sigue existiendo bajo nuevos formatos; los modos de produccién

han sufrido modificaciones, porque deben adaptarse a las nuevas caracteristicas de las

practicas teatrales y de los teatristas actuales. Se dard cuenta de la conformacién de un

nuevo mapa, en el cual los artistas se vinculan unos a otros a partir de asociaciones y

redes de trabajo. Los cambios producidos permiten la apertura de varios interrogantes

y, con ello, también aparece el problema terminolégico ¢Cémo denominar las nuevas

practicas grupales en el teatro? Se recurrird a conceptos acuilados por P. Sloterdijk y

reflexiones de Garcia Canclini para analizar los cambios producidos y se investigara

el término practica colaborativa propuesto por los autores Ary y Alpizar.

Collaborative Theatre Practices in Mendoza: The Notion of
Group and its Modifications

Abtract

Theatre is by definition a collective art: to exist as such it always requires of others;  Keywords

the group formation is a condition for theatrical production. However, the present W
landscape for theatre seems to state the opposite, since many of the teatristas express  Associations

that the group idea in Mendoza is an expired one. We will start from the hypothesis gg”g?t"?‘; ?tévf; (’:gg;ﬁces
that the group continues to exist under new formats, considering the modifications

that the forms of production have suffered because they need to adapt to the charac-

teristics of current theatrical practices and of the teatriszas of today. In this article, we

aim to acknowledge the formation of a new map in which artists connect with each

other on the basis of associations and work networks. In view of these changes, new
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questions arise and a new terminological problem appears. How to denominate the
new group practices in theatre? We will resort to old concepts coined by P. Sloterdijk
and the reflections of Garcia Canclini to analyze the changes produced and will we
investigate the term collaborative practice proposed by authors Ary and Alpizar.

Introduccion

La historia del teatro en tanto literatura dramatica ha estado signada por la marca
predominante del autor tGnico, es decir, un dramaturgo que realiza una escritura en
soledad y en la cual la Ginica vinculacion con la escena esta dada por la creacién de una
escena virtual, que se imprime en el mismo texto. Al mismo tiempo, en el campo de la
literatura, se pueden encontrar argumentaciones tedricas sobre escrituras colabora-
tivas (Lafon y Benoit, 2008), que dan cuenta de la escasa visibilizacién y valorizacién
por parte de la critica hacia dichos modelos que rompen con la nocién del autor tnico.

En lo que respecta al campo teatral, ademas, se puede observar en diferentes institu-
ciones de divulgacion y formacién, que se estudia la historia del teatro a partir de la
historia del texto teatral, se analizan las estéticas y poéticas en relacién a los autores
universales y latinoamericanos, pero poco se reflexiona en torno del hacer escénico
en tanto praxis teatral (el porcentaje dedicado a las técnicas actorales y a la direccion
escénica desde una visién tedrica es ampliamente menor con relacién al que reciben
los autores y sus textos). Este desbalance suele encontrar su justificacién en el hecho
de que el objeto de estudio es inasible. El teatro en tanto acontecimiento escénico no
puede ser conteniendo en un formato que permita su perdurabilidad, lo que inmedia-
tamente lo vuelve un objeto complejo y huidizo a la hora de ser estudiado, a diferencia
del texto escrito, que puede ser capturado y editado. Dice al respecto Irazabal (2009):

(...) cuando hoy pensamos en la historia del teatro y sus devenires, de lo que
hablamos en realidad es de los autores. Recordamos la polémica del sesenta en
funcién de los realistas y neovanguardistas, que claramente tuvieron una expresion
escénica concreta, pero no discutimos en tanto sistemas actorales o de puestas
en escena como de modos de concebir el teatro a partir de la dramaturgia. (p.6)

Si partimos de estos argumentos, se puede sostener que el estudio de dramaturgias
escénicas, comprenderia dos problemas: por un lado, la imposibilidad de separar texto
y escena, que implica la unién de dos procesos de creacion histéricamente separados
(el dela escritura y el de la creacion escénica). Y, por otro lado, la marca de lo colectivo
en la tarea de la escritura teatral, es decir, la inscripcién de las dramaturgias en el
concepto de autorias complejas. Los procesos vinculados a las llamadas dramatur-
gias escénicas presentan procedimientos de creacién que, como es sabido, escapan
al modelo de autor tradicional. Las mismas combinan diferentes metodologias de
escritura y reescritura sobre la escena, en la escena y para la escena. Dentro de este
concepto ampliado del término, podemos encontrar diferentes tipos: dramaturgia
de direccién, dramaturgia de actor, dramaturgia de grupo, dramaturgia de autor con
grupo, dramaturgia de autor con director, entre diferentes combinaciones.

En las artes escénicas producir en grupo no representa una novedad; no es una bus-
queda que le pertenezca tiinicamente al siglo XX o al XXI; por el contrario, el teatro es
un arte colectivo por naturaleza. Sin embargo, el concepto tradicional de dramaturgia
se construye sobre modelos candnicos de escritura que continiian, ain hoy, colocando
como norma al autor dnico. Dato que puede resultar confuso, en tanto y en cuanto,
abundan realizaciones escénicas, con mayor presencia desde los afios 9o hacia delante,
que se organizan bajo formatos de dramaturgias multiples. Resulta curioso encontrar
entre el campo literario y el teatral un correlato tan claro:
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Un extrafo tabu atraviesa la historia de la literatura: la escritura en colaboracién.
Mientras que las escuelas y grupos, las influencias y las corrientes han dado abun-
dante material a profesores, criticos y bidgrafos, persiste la idea de que una obra
digna de estudio debe emanar de una sola persona. El autor tnico sigue siendo
el dogma. (Lafon y Peeters, 2008: p. 7)

Cabe aclarar que, con lo sefialado hasta el momento, no se pretende establecer la
primacia de un tipo de modelo sobre el otro, como tampoco desvalorizar la escritura
de autor tradicional; no obstante, se sostiene que las metodologias y los estudios sobre
este ultimo modelo son insuficientes a la hora de intentar analizar materiales textuales
surgidos bajo el formato de dramaturgias escénicas. Por lo cual se hace necesario
detenerse en una ampliacién del concepto mas abarcador de dramaturgia, que logre
englobar las diferentes practicas escénicas actuales, las cuales quedan relegadas y/o
invisibilizadas dentro de la categoria de autor tradicional.

La ampliacién del concepto dramaturgia ha sido foco de la teoria contemporanea en
ultimos afios. En Argentina, por ejemplo, se cuenta con la mirada de Jorge Dubatti
quien, a partir de la observacién del teatro de posdictadura en el pais, se pregunta
acerca de las nuevas dramaturgias y propone una ampliacién del concepto que com-
prende a la dramaturgia de actor, director y grupo (2002, 2012). También se puede
visitar los ensayos tedricos de Josep Danan (2012), quien propone pensar el término
dos sentidos: el que responde al autor tradicional y el que esta del lado del transito y
del proceso, es decir, de la escena. Cipriano Argiiello Pitt, asimimo, le dedica varias
paginas a estos conceptos en su reciente publicacién, que precisamente se llama
Dramaturgia de la direccién de escena (2015). Mencién aparte merece el libro Quemar
la casa de Eugenio Barba (2010), donde no solo reafirma y define la dramaturgia en
correlacién con la escena, sino que ademas apunta la importancia de una dramaturgia
del espectador. Todos estos autores permiten pensar -y afirmar- que el trabajo de
escritura escénica pertenece a un terreno de indole colectivo, donde el autor no es
el inico propietario: si vale la metafora, el autor puede ser un posible inquilino en
una casa compartida.

Ahora bien, a partir de estas nuevas miradas, el presente trabajo se propone ir un
poco mas alla, para pensar en particular los modos de creacion que conlleva un tra-
bajo colaborativo. El punto de partida es preguntarse qué implica crear en colabora-
cién. Se desea estudiar en particular los modos de produccién grupal de la provincia
de Mendoza, haciendo especial hincapié en el caso del grupo Cajamarca Teatro', para 1. Grupo teatral mendocino fundado
. . e . . en el afio 1984 por Victor Arrojoy
profundizar desde alli sus procedimientos creativos. Sandra Viggiani. Hoy cuentan con
sala propia comprada con un sub-
Para el anlisis se ha encontrado un interesante correlato con el concepto de escrituras ~ $idio de IN-T.yrealizamas de dos
. . . . producciones anuales. Los integran-
colaborativas de la literatura, junto con el cual se propone sumar ademas 10s cONCepP-  tes del espacio son ademds de los ya
tos de esfera y espuma acuiiado por Peter Sloterdijk, del cual se extraeran elementos ~ mencionados: David Maya, Melisa
. .. . Lara, Hernan Ortiz, Noemi Arrojo y
para pensar la tarea grupal en tanto clima o atmosfera de creatividad. Mientras que g jien escribe el presente articulo.
para el estudio del campo sera de suma importancia la reflexion sobre la creacién
colectiva y colaborativa, encontrada en diferentes analisis como, por ejemplo,Proceso
colaborativo en artes escénicas: Brasil y Costa Rica de los autores Ary y Alpizar, Producir
engrupo de Edith Scher, algunas reflexiones de Federico Irazibal desde Buenos Aires,
Victor Arrojo y Graciela Gonzalez de Dias Araujo desde Mendoza, sumando, ademas,
el importantisimo trabajo sobre producciones grupales en el teatro cordobés realizado

por Gabriela Halac y Cipriano Arguello Pitt.

También sera de gran utilidad algunos puntos conceptuales extraidos de Néstor Gar-
cia Canclini, en relacién a las redes de trabajo de los jévenes creadores en México,
y el articulo escrito por los autores Rimoldi y Monchietti sobre los artistas-gestores,
a partir de los cuales se generaran vinculaciones con el campo teatral mendocino.
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Lo colectivo

Como se anticipd en la introduccién, la creacién bajo el formato de colectivo en el
campo teatral no es una novedad, mas bien todo lo contrario; el teatro es por definicion
un arte colectivo. Para existir como tal siempre precisa de un otro (al fin de cuentas,
al menos hay que pensar en un otro como espectador).

(...) lanocién de creacién en colectivo es una caracteristicainmemorial del teatro,
que esta presente en relatos de procesos creativos de importantes nombres de la
historia del teatro mundial como Shakespeare, Moliére y Brecht, entre otros. Esta
nocién de proceso creativo en colaboracién es inherente al teatro popular, por
lo que no se trata de innovacion, pero si de una reactualizacion de las practicas
colectivas. (Ary y Alpizar, 2015: p. 62)

Mas alla de las modificaciones que a lo largo del tiempo se pueden suceder, la confor-
macién grupal se vuelve condicién para la produccidn teatral, como afirma Argiiello
Pitt (2009). O, como bien expresa Irazabal: “(...) no existe un modo de creacién que
no involucre la creacién colectiva en tanto estamos todos dentro de una red socio-
discursiva y que el proceso de creacion consiste pura y exclusivamente en un modo
de ubicarse dentro de esa red” (2009, p.7).

Partiendo de la cita de Irazabal, se hace evidente que para indagar acerca del concepto
de grupo es necesario revisar la relaciéon que los paises latinoamericanos tienen con la
nocién de creacién colectiva (CC). El vinculo con la misma se puede tender como un
rastro o huella, de lo que hoy se denomina dramaturgia de grupo. El primer encuen-
tro de actores y directores con una escena no escrita a priori, se da en Latinoamérica
justamente con la CC. Experiencia que se dio a conocer a partir de los afios 6o por
el trabajo de muchos creadores entre ellos, uno de los mas destacados en la materia,
Enrique Buenaventura con su teatro experimental de Cali.

Se recuerda que la creacién colectiva nace en oposicion a un modelo de teatro
moderno, en el cual se preponderaba la divisién de roles y la figura de autor y
director por sobre el colectivo de actores y técnicos teatrales. La CC exige un
artista que sea capaz de hacer el todo y las partes del todo, que no se limita ya a
un solo rol restrictivo, sino que estd habilitado a realizar mas de uno y, con ello,
abrir la posibilidad de horizontalidad en el trabajo: “Surge de esta manera la
sustitucion de la individualidad por un “nosotros”; un colectivo que reemplazaba
la figura del autor y el director.”(Argiiello Pitt, 2009: 3). Entre las caracteristicas
mas importantes de este método, que menciona Gabriela Halac (2006), debemos
destacar: las temdticas ligadas al contexto social; la horizontalidad del trabajo;
la oposicién a la jerarquizacion de roles; la utilizacién de espacios no conven-
cionales y nuevos usos del espacio escénico; la minima utilizacién de recursos
escenogréficos y técnicos y, por tltimo, aunque no por ello no menos importante,
la libertad interpretativa.

Es necesario aclarar que si bien es cierto que el término no responde tinicamente
al teatro militante de los afios 70, sino que también hubo grupos que siguieron la
influencia de Grotowski (quienes se dedicaron a creaciones que se focalizaban en
la investigacién del cuerpo del actor y no en la funcién social/didactica del teatro).
No obstante, debemos destacar que en el discurso de los teatristas el término quedd
sujeto tinicamente al modo de teatro politico-militante. En Mendoza, ademas, se hace
necesaria la salvedad terminoldgica porque actualmente existe una fuerte impronta de
teatro popular y comunitario, ademas de la presencia del elenco De sol a sol, dirigido
por Ernesto Sudrez, grupo que parece dar muestras suficientes de que el método de
la CC sigue presente en la escena mendocina.
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Desde las realizaciones de Buenaventura en los afios 60 hasta la actualidad se han
producido diferentes cambios; en efecto, si bien las nuevas dramaturgias colectivas
pueden ser vistas como resabios de ese primer método, se presentan con caracteristi-
cas diferentes y novedosas. Ademas, vale aclarar que campos teatrales como Mendoza,
que asumid procesos creativos bajo la modalidad de la CC, no obtuvieron el método
de primera fuente. Entonces, hay que tener en cuenta, por un lado, que los teatristas
que traen el método de Buenaventura, indefectiblemente realizan una transferencia
en la cual se producen modificaciones; como es sabido, en toda traduccién siempre
hay pérdida, pero, también, ganancia. Ademas, por otro lado, en el caso particular de
Mendoza la CC aparece mucho antes del intercambio cultural con el creador colom-
biano. Se realizard un breve recorrido por algunos puntos que interesa rescatar de
la historia del teatro en Mendoza en relacién a la CC.

La creacion colectiva en Mendoza

La influencia de Ernesto “Flaco” Suarez en la provincia no es solo un dato mas de la
historia teatral mendocina, sino que él representa una figura faro, en palabras de
Graciela Gonzélez de Diaz Araujo (2010). El maestro no sélo influyé a més de tres
generaciones, sino que, a lo largo de su trayectoria, contribuye en los diferentes cir-
cuitos teatrales: universitario, teatral independiente, barrial y comunitario, pubs y
café concert (Gonzalez, 2010). Su trayectoria trae aparejada el desarrollo de la creacién
colectiva como sistema creativo teatral en la provincia. Se pueden observar los vin-
culos que se tejen entre el maestro y las siguientes generaciones; buen ejemplo de
ello es el caso de Cajamarca Teatro. Tanto Victor Arrojo como Sandra Viggiani (direc-
tor y actriz, fundadores del grupo de teatro independiente) fueron parte del elenco
El Taller fundado por Suarez al regreso del exilio en Ecuador. Justamente, es en los

inicios del grupo donde el maestro logra afianzar su propio sistema de CC?. 2. Con el grupo El taller trabajé
en la adaptacion de diferentes
. . . . . . textos teatrales y no teatrales para
No es de menor importancia esclarecer que Sudrez ya realizaba creaciones de caracter  la conformacién de sus especta-

colectivo antes de su exilio; ejemplo de ello es la actividad con el grupo Arlequin, ﬁ'ﬁjgﬁﬁi‘,’iﬁ;ﬁlﬁ:gﬁo
con quienes en el afio 1973 estrena el espectaculo E/ aluvién, realizado junto con 1os  del casico griego Lisistrata.
vecinos del barrio Virgen del Valle. En tanto la organizacidn teatral iba de la mano

de la organizacién politico-barrial, el espectaculo resultante fue uno de los primeros

en involucrar a los vecinos como protagonistas de su propia historia en el escenario.

Las propuestas grupales de los afios 70 pueden emparentarse no solo con la CC, sino

también con el Teatro del Oprimido de Augusto Boal, en relacion a lo cual se puede

mencionar el uso del teatro-foro en los barrios y las asambleas post-funcién, en las

cuales se discutia con los vecinos la situacion politica que el pais estaba atravesando.

Volviendo a la figura del maestro Sudrez, es necesario recordar su participacion en el
circuito universitario, ya que antes de su exilio fue director de la escuela de Teatro, la
cual luego se transformara en Carrera de Arte Dramatico de la Facultad de Artes de
la U.N.Cuyo. En ella, el maestro ha sido profesor titular de varias catedras. Al ser
parte del plan de estudios el sistema de creacién de Sudrez se expande con mayor
fluidez y permite una aprehensién mayor por parte de la comunidad teatral. Todos
los teatristas que han pasado por la experiencia universitaria han sido sus alumnos;
por otro lado, tanto artistas autodidactas, como algunos pertenecientes a la escuela
popular, han asistido a los talleres independientes del maestro o han sido alumnos
de alguno de sus discipulos. Con esto se pretende demostrar la vinculacion directa
o indirecta con su legado.

Suédrez mantuvo relacioén profesional durante su exilio con la teatrista cordobesa
Maria Escudero, dato que se trae a la memoria porque existe un paralelismo, en lo
que respecta a la historia de la creacién colectiva, entre Cérdoba y Mendoza. En la
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investigacion de Halac sobre el teatro independiente en Cérdoba se encuentra una
serie de conclusiones y reflexiones que perfectamente y, salvando las diferencias
cartograficas, pueden ajustarse al contexto del teatro mendocino. Principalmente
en lo que respecta a las modificaciones y cambios en el modelo de creacién, y la
implicancia que tuvo el método en cuanto pudo expandirse a mas generaciones que
las estrictamente relacionales.

También se observa un claro didlogo en relacién a los cambios producidos con el
paso del tiempo, léase la siguiente cita con algunas conclusiones de Halac (2006):

Con la reapertura de la democracia, los grupos de teatro que trabajaron desde
mediados de los “80, dejaron de lado el aspecto de militancia politica -tan fuerte
en los “7o0-, y tomaron a la creacién colectiva como parte de una metodologia de
trabajo que posibilitaba la creacién en ese contexto de desintegracién y falta de
recursos. Las experiencias estéticas a partir de entonces estaban orientadas a la
experimentacion teatral. Lo ideolégico ahora no estaba en los contenidos (...). (p. 14)

En Mendoza también se observa esta transformacién en los modos de vinculacion
con la politica en tanto militancia y su respectiva modificacion en las tematicas que
fueron ejes de los anos 70y 8o. El sistema de creacion seguird operando con diferentes
transformaciones para permitirles a los teatristas un espacio tanto para la adaptacién
de textos clasicos de autor, como también (mas adelante) para la experimentacién y la
investigacion de materiales escénico-textuales disimiles. Estee es el caso de Cajamarca
Teatro y de La rueda de los deseos ambos coordinados por discipulos y/o ex-alumnos
de Ernesto Suarez.

Ahora bien, ¢todas las dramaturgias surgidas de procesos grupales son CC? Interro-
gante a partir del cual se abren otros: ¢cémo funciona lo grupal en el siglo XXI? ;Qué
implica crear en grupo? ¢Como se construye un nosotros? (Cémo es la relacién entre
lo individual y lo colectivo? En una conversacién con Fabiin Castellani, director men-
docino del ya mencionado grupo La rueda de los deseos, exponia su preocupacién y
su duelo por la idea del grupo que hoy pareciera estar més que vencida. Sin embargo,
creemos que lo grupal no ha desaparecido, sino que aparece bajo nuevos formatos
mas acordes a los teatristas contemporaneos. Para dar cuenta de estos cambios se
utilizarn las imagenes y conceptos filoséficos de Peter Sloterdijk acufiados en su
libro titulado Esferas.

Nocion de grupo como esfera de contencion

Para el filésofo, el ser humano existe en esferas, su ser-en-el-mundo es un ser-en-
esfera:

Vivir en esferas significa, por tanto, habitar en lo sutil comun (...) el ser-en-esferas
constituye la relacién fundamental para el ser humano, (...) que ha de afirmarse,
reconstruirse y crecerse continuamente frente a las provocaciones del Fuera. En
este sentido las esferas son también conformaciones morfo-inmunoldgicas. Sélo
en estructuras de inmunidad, generadoras de espacio interior, pueden los seres
humanos proseguir sus procesos generacionales e impulsar sus individuaciones.
(Sloterdijk, 2011: 51-52)

Sloterdijk plantea que el individuo crea un clima propio y singular dentro de su
esfera; en palabras del autor, crece en un invernadero de su atmdsfera autdgena, es
decir, se genera a si misma. Dicha auto-creacién responde a ciertas circunstancias
encontradas, dadas, o bien transmitidas, que generan una climatizacién simbdlica.
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Encontramos que las practicas grupales del teatro poseen algunas de las caracte-
risticas que propone el filésofo: la vinculacién con el concepto de climatizacién; la
materializacion de un espacio-tiempo determinado (el ensayo teatral); el concepto
de atmoésfera autdgena, en la cual son los mismos integrantes quienes con su hacer
generan el tipo de dindmica singular para trabajar juntos. También el grupo gesta,
de modo consciente o inconsciente, recurriendo a palabras de Sloterdijk, un cielo
semiotico, del cual se desprenden inspiraciones comunes caracterizadoras (lenguaje
comun del elenco, las técnicas utilizadas, los procedimientos encontrados, y el acto
creativo en si mismo). Hay un adentro y un afuera claro, el sujeto lo sabe a la per-
feccién y realizara determinadas tareas para impedir que el afuera ingrese, para con
ello justamente disipar el riesgo de implosionar.

El deber-estar-juntos es autogenerado; son los mismos sujetos los que buscan
argumentos para seguir bajo condiciones aun adversas. El quiebre, el desgaste
del tiempo, la ruptura con el ideal del grupo, el aislamiento de algtin integrante, la
posible salida del proyecto de alguno de ellos son, entre otros, peligros que estan
siempre latentes. En el proceso se hace siempre necesario limar asperezas, ceder
y encontrar el lenguaje comin y, sobre todo, aferrarse al nosotros construido en
la esfera. Aun asi, muchos grupos fracasan en la empresa, ninguno se salva del
riesgo de implosion.

A las esferas les preocupa constantemente su inevitable inestabilidad: comparten
con la suerte y el cristal los riesgos de todo lo que se hace pedazos facilmente.
No serian formas de la geometria vital si no pudieran implosionar, si no fueran
susceptibles a ser destruias por la presién exterior; y menos lo serian si no estu-
vieran en condiciones de agrandarse bajo la presién interior del crecimiento de los
grupos hasta convertirse en estructuras mas ricas. Alli donde sucede laimplosién
desaparece el espacio comtn como tal. (Sloterdijk, 2011: 52)

Para el fildsofo las esferas no son estructuras eternas, sino por el contrario son suscep-
tibles a la muerte, “(...) todos los individuos han de abandonar alguna vez el espacio
donde estuvieron aliados, en fuerte conexién con otros. Por eso la muerte importa
mas a los supervivientes que a los difuntos.” (2011: 54) y agrega que la muerte tiene
dos caras: una, la que abandona un cuerpo helado, y la otra, que deja restos de esferas,
algunos de ellos son asimilados por otros espacios superiores y vivificados de nuevo
asi lo perdido puede permanecer en los recuerdos como advertencia, como fantasma,
como saber (2011:54).

Cambios en los modos de vinculacion: espumas

Si bien la idea de grupo hoy se presenta como una opcién vencida, como se menciond
anteriormente, sigue operando, pero con ciertas modificaciones, ya que responde a
nuevos modos de hacer, estos mas complejos, menos claros y mas hibridos, como
bien lo expresa Gabriela Halac (2006).

La disposicién del campo teatral ha variado en el trascurso del tiempo; el grupo tal cual
se conformaba antes de las dictaduras militares y durante las mismas fue adoptando
otras formas en la posdictadura. Con la aparicién del Instituto Nacional del Teatro,
algunos grupos lograron adquirir espacios para la construccién de salas teatrales
propias, lo cual permitié un proceso de solidificacién de los grupos independientes.
Ahora bien, lo independiente también implica complicaciones terminoldgicas: la his-
toria teatral argentina da cuenta de que dicha nocién posee caracteristicas precisas,
lo que conlleva a preguntarse en qué medida dichas caracteristicas aparecen en el
contexto actual de produccién en la provincia.
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Del mitico teatro independiente de los afos 30 al presente, ¢qué cambid? ;Solamente
lo ideoldgico que ya no se visibiliza en las tematicas de las obras -aunque si puede
estar presente en el momento de escoger textos o de seleccionar puntos de partida en
una creacién o es también una modificacién en la construccién de la ética de trabajo
heredada de Barletta? Solo por dar un ejemplo del paso del tiempo, recuérdese que el
actor modélico del teatro independiente del 30 era exclusivo de ese circuito, mientras
que el artista contemporaneo, en cambio, es parte de la era de la hibridacién y la
multiplicidad. Pero, ademas, es necesario preguntarse -aunque no sea mas que para
instalar el debate- algo todavia mas complejo: cuando decimos independiente, ¢nos
estamos posicionando dentro del modelo canénico portefio? ¢Es éste realmente el
modelo de lo independiente en nuestra provincia?

Stmese a la problematizacion sobre lo independiente, algo que no es de menor
importancia, el hecho de que los nuevos modos de produccién son consecuencia
de un cambio en el modelo econémico. Los jévenes creadores no pueden sostener
su micro-economia a partir de las taquillas de las obras realizadas en los circuitos
alternativos o independientes y, por ello, salen a buscar sustento econdmico en otros
nichos laborales.

Encontramos pertinente el estudio realizado por Garcia Canclini en México. El autor
expone que en la actualidad los artistas producen, gestionan y organizan de manera
flexible y multitask (2012:65) y agrega:

Trabajan en proyectos de corta duracién, sin contratos o en condiciones irregulares,
pasando de un proyecto a otro, sin llegar a estructurar carreras. Con frecuencia
movilizan sus competencias y su creatividad en procesos corporativos, cada vez
diferentes. (...) los limitados ingresos y la fragilidad de sus desempefios los obligan
a combinar las tareas creativas con actividades secundarias. (...) se caracteriza su
actividad como “discontinuidad continua (Garcia Canclini, 2012: 32)

Si se traza una correlacién con el campo teatral se puede observar que el teatrista,
paralelamente a su trabajo escénico de sala, se embarca en proyectos remunerados a
corto plazo y produce espectaculos que dan rédito econémico (café-concert, impro-
visacién, stand up, trabajos audiovisuales, obras infantiles, obras para escuelas).

También en la actualidad se hace evidente la reduccién de grupos conformados a modo
de esfera: “los creadores més jovenes no se definen a si mismos en tanto integrantes
de un grupo (...) si no en tanto colectivos vinculados entre si por una institucion de
la que parten (una escuela o un taller), y por un objetivo muy concreto de trabajo”
(Irazabal, 2009: 7). Las opciones laborales presentan una relacién estrecha y contigua
entre si. Esto da por resultado la imagen, propuesta también por Sloterdijk, de la
espuma: una burbuja unida a otra sin un centro definido.

Ademas, es necesario afiadir el cambio en la formacién de profesionales del arte. Can-
clini menciona que antes solo bastaba con realizar estudios académicos. Sin embargo,
esto hoy en dia es insuficiente, por lo que los jévenes creadores se encargan de armar
redes de conocimiento. En Mendoza, por ejemplo, los alumnos de la Facultad de Artes
combinan la carrera con talleres independientes dictados por creadores, directores
y actores que estan actualmente en cartelera y marcan la tendencia del campo. En
relacién a sus intereses es que van absorbiendo las ofertas educativas del medio; esto
no solo les brinda nuevos aprendizajes y nuevas formas de relacionar campos que
quizas antes no eran asociados, sino que ademas permite una red de trabajo a futuro.

Es necesario detenerse en la imagen de la red, se propone observar el teatro mendo-
cino como un mapa, donde los teatristas estan relacionados entre si por diferentes
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lazos laborales y afectivos: algunos directores cumplen la funcién de actores en otras
obras, comparten procesos con compaiieros que luego -o al mismo tiempo- dirigiran
en sus propios espectaculos, son productores o dramaturgos en procesos que no
dirigen, han sido alumnos de maestros como Ernesto Suirez, realizan proyectos
audiovisuales entre ellos, organizan festivales y producen espacios para el fomento
de la direccién y la dramaturgia en otros artistas, etc.

Los ejemplos recién mencionados sefialan que los creadores no pertenecen a un
solo grupo, ni se restringen a un solo tipo o rol en el trabajo teatral. De unou otro
modo, todos se relacionan entre si conformando una red, donde cada punto del mapa
puede vincularse con otro punto estableciendo asociaciones, realizando précticas en
conjunto sin perder, por esto, el propio eje de la poética particular y personal. Los
autores Rimoldi y Monchietti expresarédn, en relacion a su propia cohorte de artistas-
gestores en Buenos Aires, que una de las caracteristicas mas notables de los sujetos
es la capacidad de agruparse y agregan que la cohorte funciona como un ecosistema
de creatividad y sociabilidad (2016: 116).

Modos de produccion en Mendoza

Las redes pueden tejerse entre artistas independientes que no pertenecen ningin
grupo, con grupos independientes conformados, o bien, entre individuos de dife-
rentes grupos. Lo que si se observa como una variable fija en la provincia es lo que
Rimoldi y Monchietti afirman de su propia cohorte portefia y es que estas redes
se encuentran enhebradas por lazos de amistad y afinidad social (2016: 117). Una
caracteristica que se puede sumar a este desarrollo es que si bien las redes pueden
funcionar como asociaciones grupales, el artista no pierde su individualizacién en
lo grupal; las caracteristicas propias no solo se mantienen, sino que ademas pueden
crecer exponencialmente gracias a las colaboraciones con otros individuos. En nuestra
provincia se pueden observar, al menos, tres formatos de producciones que involucran
asociaciones y trabajo en red:

a- Elencos concertados que, generalmente, se agrupan bajo un nombre que durara
lo que dure la obra en cartelera. Lo que permite pensar que, aunque no trascienda,
el nombre es importante y responde a la necesidad de generar una nueva identidad.
El artista no puede sostener en su individualidad lo que se generd en un colectivo y,
por esto, se busca una nueva identidad que los agrupe bajo una marca: una tercera
persona, como bien menciona Lafon al referirse a escrituras colaborativas de Borges
y Bioy Casares (Alemain, 2010).

b- Poéticas de direccién que retinen a diferentes actores. En estos casos, el director
no esta interesado en la formacién de un grupo estable; mas bien todo lo contrario,
necesita variar a los actores segin lo demande la produccién. Si bien aqui lo colectivo
no genera un tercer nombre, muchas veces los materiales creados siguen respetando
metodologias y/o procedimientos que responden a la colaboracion. Usualmente,
trabajan con actores con los que existe un vinculo previo (compafieros a los cuales se
recurre con frecuencia por compartir ciertas ideas sobre el teatro, o bien suelen ser
alumnos de sus talleres). Entre las figuras vinculadas a este tipo de modelo, en Men-
doza, podemos mencionar a: Manuel Garcia Migani, Pablo Longo, Ariel Blasco, Ivana
Catanese, dejando hacia el final la figura de David Maya. Este es un caso complejo
y dificil de catalogar, ya que se encuentra en el limite, sus trabajos pendulan entre
producciones personales y montajes realizados dentro del grupo Cajamarca Teatro.

c- Grupos/elencos independientes con sala propia. Estos han ido generando un
espacio de experimentacion de la praxis teatral y han podido sostener en el tiempo
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una marca identitaria de grupo independiente. Una de las caracteristicas comunes
que se observan es que la mayoria de estos grupos poseen un espacio fisico pro-
pio que administran, por ejemplo: Cajamarca Teatro, teatro El taller, Enkosala.
Esta caracteristica admite mencionar el caso del Teatro Argonautas, que llevaba
a delante el grupo La rueda de los deseos, el cual se disolvié al poco tiempo de
tomar la decisién de cerrar el espacio independiente que administraban. Si bien
actualmente se repuso uno de sus espectaculos, no han generado nuevos materiales
bajo esa identidad.

Las tres vias de produccién presentadas no son estancas, sino que son permeables
a la hibridacién de propuestas escénicas. Los integrantes de los grupos y salas se
vinculan libremente en diferentes espacios y circuitos de creacién. Sin embargo, se
hacen evidentes las diferencias generacionales que componen cada espacio creati-
vo. Con respecto a ello, resulta pertinente traer a colacién una reflexién de Garcia
Canclini, quien es claro al mencionar que las generaciones adultas les adjudican
a los jovenes una falta de conciencia de lo heredado, les critican principalmente
hacer uso de los espacios por los cuales no han peleado “(...) nos enfrentamos a
jovenes apaticos que no han sido capaces de articular una identidad colectiva” (G.
Canclini, 2012: 56). Esta afirmacién resuena entre muchos teatristas de trayectoria
en Mendoza; sin embargo, es una postura facilmente refutable, ya que a partir de
lo expuesto se puede verificar que la funcidn colectiva del teatro sigue siendo una
constante.

Practicas colaborativas

Hasta aqui probablemente haya acuerdo al menos en que lo grupal ha sido modificado,
que las estructuras heredadas, tanto del teatro independiente como de la creaciéon
colectiva, no son tomadas como un método estandarizado y que, aun si, los teatristas
siguen embarcandose en un arte colectivo. Si antes podia el creador formar parte de
una esfera de contencién total para la creacion, hoy el limite propuesto por la esfera
esta desdibujado; el artista es parte de burbujas que se conectan unas con otras a
modo de red. Ahora bien, dicho cambio en la concepcién de lo grupal deberia impli-
car, indefectiblemente, una variacién en la terminologia utilizada, “no es lo mismo
decir creacién colectiva para referirse a Enrique Buenaventura, que decir que una
parte importante del teatro portefio actual es producido a través del sistema de la
creacion colectiva. Usamos las mismas palabras pero para definir diferentes objetos”
(Irazébal, 2019: 6). Entonces, ¢cémo nominar esas practicas actuales que no responden
necesariamente al método de CC de Buenaventura, pero que siguen apostando por la
creacién bajo el formato de grupo? El término practicas colaborativas utilizado por
Ary y Alpizar en un texto publicado por la revista zelondefondo en 2015, resulta de lo
mas interesante para el problema de la denominacién.

Los autores plantean en el articulo que la expresion prdcticas colaborativas surge en
los 90 en San Pablo (Brasil), en grupos de trayectoria con una fuerte inclinacién por
la investigacion de lenguajes, el término aparece primero de manera informal y, mas
tarde, serd incorporado al 1éxico utilizado por la teoria. Explican:

De alguna manera, el proceso colaborativo prioriza dos aspectos que eran
considerados opuestos entre si, si contrastamos la creacién colectiva con la dé-
cada del director: 1) el estimulo a la creacién en colectivo, que se fundamenta en
el libre posicionamiento de los involucrados ante el trabajo, como era usual en la
primera experiencia, y 2) la determinacién de las funciones artisticas especificas
para cada integrante del grupo, como era primordial en la década del director.
(Aryy Alpizar, 2015:63)
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Los autores exponen las diferencias con la heredada CC, plantean algunas caracte-
risticas como las recién mencionadas y agregan que el concepto no comprende una
uniformidad metodoldgica, sino que cada grupo o colectivo conforma una metodologia
acorde con sus necesidades.

De esta manera, seria mas adecuado pensarlo como una especie de modo de
creacidn teatral que posee principios comunes identificables. Estos principios mo-
tivan al colectivo a la concepcidn de una obra plural y representativa. Por lo tanto,
estimulan al maximo el potencial artistico de cada sujeto involucrado en el proceso
de creacidn de la obra teatral, respetando sus funciones artisticas especificas y,
al mismo tiempo, estimulando la permeabilidad creativa entre todos. Constituye
un modo de trabajo en el que no hay una rigidez metodolégica contenida en las
experiencias (...) lo que hay es un propésito de valores que permean las practicas
de diversos grupos, que de ahi conforman sus experimentos procedimentales.
(Ary y Alpizar, 2015:63)

Se encuentran semejanzas con la escena mendocina, que confirman la existencia de
procesos colaborativos en la provincia. Abarcar cada uno de ellos en su totalidad es
una tarea que excede la extension de este trabajo en particular y es por eso que se
realizara un recorte: se propone el andlisis del caso Cajamarca Teatro en dos de sus
producciones, Ruido Blanco (2008)3 y Las palomas (2015)*. La primera dirigida por
Victor Arrojo y la segunda, con actores de Cajamarca mas actores invitados y dirigida
por David Maya.

El caso Cajamarca Teatro

Las producciones elegidas son afines a la expresion experimentos procedimentales, carac-
teristica de los procesos colaborativos. Los dos especticulos surgen de procesos que
han estimulado al maximo las capacidades singulares de los integrantes y cada uno
de ellos ocupaba un rol especifico, sin descuidar la totalidad del espectaculo. Ejemplo
de esto ultimo es el tratamiento dramatirgico grupal de ambas piezas.

En dichas producciones, la biisqueda y la conformacién de procedimientos creativos
fueron tan relevantes como la construccion de la materialidad de la puesta en escena.
En relacién a lo primero, la exploracién de procedimientos durante el proceso ha
sido, al menos en el caso Ruido blanco, un motor del estar-juntos. Los actores, junto
con el director, trabajaron creativamente, combinando estrategias de dramaturgia de
actor y de direccién (luego se sumé la mirada de un autor: Sacha Barrera Oro), para
generar una serie de mecanismos que forjaran una dramaturgia escénica: un discurso
poético y un eszar en escena particular.

La experiencia de Ruido blanco marcé un antes y un después en la historia teatral del
equipo. Podemos traer a colacién lo que anteriormente se mencionaba a propdsito
del pensamiento de Sloterdijk:una esfera puede pasar a convertirse en una estructura
mas fuerte o bien, en caso de implosion, los restos de la esfera quedan esparcidos
para ser reutilizados por otras esferas. Los saberes generados en la burbuja de Ruido
Blanco de algtin modo se convirtieron en procedimientos que trascendieron el nicho
intimo del propio proceso; de diferentes maneras, cada integrante incorpord esos
saberes a sus modos de trabajo dentro y/o fuera del grupo.

El vinculo de Cajamarca con este modo procedimental para generar dramaturgia/s
es el inicio de una serie de producciones teatrales que finalizaron con el estreno de
Las palomas. Después de Ruido Blanco, Arrojo dirigié bajo los mencionados procedi-
mientos a alumnos de la Facultad de Artes y Disefio en la Practica Escénica III; la
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3. Ficha técnica: Actores: Melisa
Lara, Sandra Viggiani, Verénica
Nonni, Hugo Yarez y David Maya/
Escenografia y asistencia de
direccién: Analia Quiroga/ Disefio
luminico: Victor Arrojo/ Supervi-
sién dramaturgica: Sacha Barrera
Oro/ Direccién: Victor Arrojo.

4. Ficha técnica: actores: Melisa
Lara, Lucas Nasrala, Diego Mar-
tinez, Diana Moyano, Verénica
Manzone/ Mdsica: Luciano
Serpa/ Escenografia: Ariana Salvo
y Maimara Bracamonte/ Direccién
y dramaturgia final: David Maya
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obra se llamé Arravesados por el Dakar (2009). Siete de las actrices de esta produccién
universitaria se sintieron motivadas para seguir trabajando esta metodologia y con-
vocaron a David Maya para que las dirijiera; de alli, surgié Punto ciego. Carla por el
camino de mono (2011). Finalmente, en Las palomas (2015), la pulsién para generar un
nuevo recorrido de investigacion surge de tres integrantes de Cajamarca, los cuales
ya habian participado activamente en uno o mas de un proceso bajo esta modalidad.
Los integrantes restantes que se suman al proyecto contaban desde el inicio con la
experiencia de las méquinas teatrales dictadas por Juan Comotti en la Enkosala y
uno de los actores, ademas, recientemente habia estudiado y trabajado con Pompeyo
Audivert. Este dato no es menor porque, como se mencionard més adelante, existe una
fuerte relacién entre las maquinas teatrales de Audivert y los procesos de creacién
multiple de Cajamarca.

Tanto Ruido blanco como Las palomas fueron concebidas a partir de una pulsioén de
investigacion escénica: ensayar para crear algo que no se sabe a ciencia cierta hacia
doénde va, sin texto ni idea escenografica a priori, sin fecha de estreno préxima. San-
dra Viggiani lo expresa con mucha claridad en un trabajo reflexivo a propésito del
proceso de Ruido Blanco:

Partimos de una puesta en valor y de sinceramiento sobre nuestras pulsiones y
deseos personales, encontrandonos con algunos tépicos comunes. Desde estos
iniciamos trabajos de escritura dramatica individual, en formato de mondlogos que
luego compartiamos con el grupo. Esa primera etapa se supera rapidamente, para
no quedar limitados en un territorio fabular definido por temas o peripecias parti-
culares. Salimos de alli, mas bien, conceptualmente huimos, fue nuestra primera
fugade unateatralidad mas tradicional a partir de la cual no desedbamos construir.

La pulsién creadora puede convertirse en una regla de juego; en el caso de Ruido blanco
esto tuvo que ver con la generacién de una dramaturgia grupal, a la cual llamaron
dramaturgia multiple, regida por la fuga de la estructura dramatica tradicional. Asi se
verifica que la instancia de la investigacién escénica pasa a ser parte de la identidad
del grupo, un objetivo que los retine y contiene dentro de la esfera de trabajo. La
importancia de la exploracién es equivalente a la etapa de funciones, el proceso toma
relevancia y se convierte en la causa del estar-juntos:

No es extrafio escuchar de un artista que trabaja en un grupo de teatro —donde
hay una preocupacién con la investigacion de lenguajes— que el proceso es tan
importante como el resultado. Luego, al reforzar la importancia del proceso, se
refuerza también la importancia que tiene cada artista para dicho proceso, pues,
a pesar de que los integrantes de una experiencia colaborativa desemperfien fun-
ciones artisticas especificas, también son estimulados para no restringirse a su
campo de actuacion. (...) son llevados a participar de modo critico y provechoso
en los demds campos, a pesar de que se hayan establecido los responsables para
cada instancia de creacidn del espectdculo. (Ary y Alpizar, 2015:63)

Etapas del proceso

Ambas piezas se construyeron a partir de procesos de larga duracién, a modo de
ordenar el analisis se propone mencionar las diferentes etapas dentro de la metodo-
logia de trabajo propuesta por este grupo, lo que no quiere significar un modelo de
creacion fijo aplicable a una generalidad.

La primera etapa consta de un tiempo dedicado a la experimentacion y la exploracion
escénica a partir de improvisaciones desde una légica propia, que trae aparejada
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consigo la bisqueda de mecanismos de creacién; otro objetivo importante de esta
etapa, es el afianzamiento del colectivo en tanto creacién: un lenguaje en comdn.
Muchos autores coinciden en que lo que debe existir en esta primera etapa es una
puesta en comin de acuerdos, una visualizacion de objetivos a los que se pretende
llegar. Todo esto precisa un tiempo determinado que dependera de cada colectivo.
Es el momento mas denso del proceso, en el cual todo puede ser y a la vez atin no
es nada, el grupo genera un caos creativo: los integrantes traen materiales propios,
generan colectivamente a partir de procedimientos, y se permiten asociaciones de las
mas diversas. Cuando aparece el acontecimiento en el ensayo se discute sobre ello,
si la reflexién es en torno al modo de elaboracion del acontecimiento, generalmente
se produce la puesta en palabra de posibles reglas de juego y con ello la aparicién
de un procedimiento creacion.

El director Victor Arrojo llama procedimiento a: “el conjunto de operaciones que
estructuran un proceso de produccién y determinan su resultado” (2014:37) y, cuando
menciona el proceso de Ruido blanco, hace alusion a la utilizacion de lo que denomina
como percepto técnico:

(...) partimos de la premisa “fugar de la estructura dramdtica”. Algunas de las fugas
que propusimos, entre otras, fueron operar desde la presencia del cuerpo y en el
discurso, evitar la relacién causa-efecto en el cuerpo y en el discurso, reemplazar
las circunstancias dadas por estados. (2014:48)

Por su parte, Sandra Viggiani menciona un dato no menor: los procedimientos encon-
trados durante el proceso fueron una combinacién de la propia biisqueda sumada
a la experiencia del seminario “Méquinas teatrales” dictado por Pompeyo Audivert.
Algunos de los procedimientos que Viggiani releva en su reflexién tedrica tienen los
siguientes nombres: peligroso, frontén, técnico, confesion, Garcia Marquez, secreto
y el traductor. Cada uno de ellos podia ser utilizado por los actores durante la impro-
visacién y, al mismo tiempo, eran herramientas operativas del director, quien desde
la oscuridad de la platea podia hacer uso de ellos segiin su necesidad. El actor debia
estar en plena escucha; el procedimiento le servia como disparador o bien como res-
triccién “se plantean como una consigna extremadamente restrictiva, represiva, que
desde la prohibicién potencia la bisqueda expresiva» (Arrojo, 2014:48).

La segunda etapa que se puede mencionar es el momento de seleccién y ordena-
miento del material obtenido de las improvisaciones, lo cual implica muchas veces
una detencién de la pulsion creativa. Generalmente, en esta etapa, si bien no llega a
ser una norma, se hace necesario fijar el texto escénico, encontrar una dramaturgia
final. En Ruido blanco ,se optd por llamar a un dramaturgo, Sacha Barrera Oro, que
junto con Arrojo fueran dando forma a un texto acabado. En cambio, en el caso de
Las palomas, este rol fue realizado por el mismo director David Maya, cuya mirada no
fue parcial debido a su presencia en la cocina de cada una de las escenas. La pulsién
del director por adjudicarse este rol no es casual, responde a una fuerte inclinacién
por la dramaturgia, inclinacién que ha demostrado a lo largo de su trayectoria.

Cuando se piensa en esta instancia de orden del proceso, se suele relacionar casi
automaticamente con la conformacion de la puesta en escena; asimismo, general-
mente por puesta en escena suele hacerse referencia a la materialidad de un texto:
cuerpo-espacio-tiempo. Ahora bien, la formula ordenada como 1° texto y 2° puesta
en escena responde a producciones tradicionales y no necesariamente a procesos
de dramaturgias escénicas. En estas dltimas es dificil saber qué aparece primero: el
cuerpo del actor o el texto dicho, la idea escenografica o la dramaturgia final. En el
caso de Las palomas, por ejemplo, dramaturgia y espacialidad son dos elementos inte-
rrelacionados entre siy practicamente inseparables. Ademas, en la obra dirigida por
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Maya, primera y segunda etapa se confunden. Quizés, para este punto, valga el dato
de que dos semanas antes del estreno del espectaculo, se realizé un ensayo abierto
y, a partir de las discusiones surgidas alli, el director decidié cambiar el orden de las
escenas, ademds de modificar el final de la obra. Con esto se quiere remarcar que la
dramaturgia y la puesta en escena no solo se dieron de forma paralela, sino que una
abarcaba a la otra y viceversa.

Si se habla de puesta en escena, un elemento en el cual detenerse es la materialidad
del espacio en estas piezas (un hostel en Ruido blanco y una casa en Las palomas).
Justamente el hallazgo del espacio, al cual los creadores denominan como tzerritorio,
dio un orden sobre el cual improvisar y, finalmente, generd una fabula interna. En
el caso de Ruido..., el territorio daba la posibilidad de reunir situaciones y personajes
disimiles, anclandolos en un espacio que les conferia sentido, aun cuando el texto no
renunciara a la ambigiiedad y las fugas en la estructura dramatica. En el segundo caso,
es interesante saber que la construccién de la casa estd ligada a la idea dramattrgica.
La idea escenografica parte del concepto de laberinto, que fue una imagen que reguld
la construccion dramatdrgica durante el proceso. En el mismo, se tenia como pulsion
crear la sensacion de un texto laberinto con escenas que se parecen unas a otras, pero
que tienen en su interior infimas modificaciones. Justamente, como quien transita
en un laberinto se confunde en los pasillos tan parecidos unos con otros, el texto
teatral ofrecia cada escena como un rincén del laberinto. Asi, la idea dramatirgica
funda la idea escenografica: la casa ocupd casi toda la superficie del espacio teatral
incluyendo la zona de espectacién y los espectadores debian transitar los bordes de
las paredes —las cuales eran de tela transparente que permitia ver su interior- para
poder observar desde alli las escenas. El espectador se transforma en dramaturgo
también de la obra, porque decide qué lugares transitar del laberinto dramatdrgico/
espacial, completando desde su visién la ambigiiedad de la fabula o dejando esos
espacios vacios, permitiéndose estar perdido en el laberinto.

Redes asociativas del grupo

Las dos producciones mencionadas poseen caracteristicas de la esfera y, al mismo tiem-
po, de la espuma de Sloterdijk. Se puede observar con claridad la construccién de un
nosotros, la autogeneracion de un cielo semidtico y el uso del ensayo como un espacio
de climatizacién. Por su parte, la estrecha relacién con caracteristicas basales de la
espuma se hace evidente, en tanto hay relacién con otros teatristas y con materiales que
se encuentran por fuera de la burbuja del grupo, pero que la contamina positivamente.
El trabajo creativo del elenco no se basa en el aislamiento, sino en el constante inter-
cambio con el afuera, tdmese de ejemplo el vinculo con Pompeyo Audivert, el trabajo
con colegas que no son parte del elenco y stimese a ello la relacién de Arrojo con el
circuito universitario y la constante reflexion tedrica de la praxis del grupo.

El caso propuesto demuestra que el trabajo asociativo puede darse también dentro
del formato de grupo denominado independiente; los elencos forman parte del fun-
cionamiento en red de la provincia al igual que los elencos concertados, pero con
diferencias en los modos de produccién.

Ademas, a partir del caso Cajamarca, es posible afirmar que el trabajo colaborativo
permite un crecimiento de las capacidades individuales y grupales de una burbuja
creativa; los hallazgos encontrados en el seno de un proceso pueden tener la posibilidad
de ampliacién y profundizaciéon como consecuencia de la combinacién de individualiza-
ciones. De este modo el trabajo colaborativo, incluso sin conformarse como una meto-
dologia de trabajo estructurada y rigida, permite observar caracteristicas comunes en
un formato de trabajo grupal que se ajusta mas a la realidad escénica mendocina actual.
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Conclusion final

En Mendoza, los modos de producir teatro se han ido modificando con el paso del
tiempo, lo que lleva a revisar por lo menos dos categorias basales de la constitucion
del teatro en la provincia, como son la creacién colectiva y la nocién de teatro inde-
pendiente. Este replanteo permitié advertir que los modos de produccién han sido
transformados por un cambio en los microsistemas econémicos y en los medios
escogidos para la formacién profesional. Esta observacién unida a las reflexiones
conceptuales tomadas de Sloterdijk, en las cuales el concepto de esfera se vio com-
plementado con el concepto de espuma, dio muestra de una imagen mas acertada y
adecuada del artista contemporaneo, quien se caracteriza por ser autogestor, empren-
dedor, flexible y multitask, ademas de contar con la capacidad de asociarse a otros
artistas. La imagen de la red esta en estrecha relacién con el concepto de espuma y
posibilita el intercambio y la conexidn de saberes, que no necesariamente han sido
gestados en un mismo grupo de trabajo.

El concepto de esfera y espuma, las asociaciones o redes de trabajo y las practicas
colaborativas dadas a conocer por los autores Ary y Alpizar permiten reconocer
procedimientos y modos frecuentes en la produccién grupal mendocina. Los auto-
res visitados durante la investigacién prestan herramientas para analizar el campo
teatral contemporaneo y replantear el uso tradicional de determinados términos y
categorias. De este modo, quedd en evidencia la necesidad de revisién terminoldgica
que posibilite el uso de nuevas denominaciones mas ajustadas y més precisas, que
puedan abarcar gran parte de las practicas escénicas de la provincia, practicas que,
aun sin seguir la metodologia de la creacién colectiva de Buenaventura, ni respetar
los postulados del teatro independiente heredado, siguen estando atravesadas por
la marca de la creaciéon grupal.
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