FRANCESES EN LA ESCENA LATINOAMERICANA

Akenaton:

Milena Grass

Analista teatral y traductora

olviendo a una de las inquietudes bésicas que

dieron origen al Teatro de la Universidad Cato-

lica hace ya mas de cincuenta afios, la Escuela de
Teatro retomé una vez mas en 1997 la practica de la
investigacion escénica a través del Laboratorio Teatral
UC. Este busca abrir un espacio donde se puedan
explorar los procesos creativos y generar nuevos
lenguajes teatrales (textuales, escénicos, actorales,
escenogrificos, etc.) sin estar sujeto a presiones de
resultados econémicos o de critica. El segundo obje-
tivo es retroalimentar la academia gracias a que la
investigacion se realiza reuniendo alumnos, profeso-
res de la Escuela e invitados provenientes del medio
teatral y de otras disciplinas.

Con el objetivo de constituirse como una expe-
riencia creativa en el sentido mds amplio, una idea
basica fue que todos los miembros del equipo artistico
(léase director, actores, disefiadores, dramaturgista,
traductora...) aporten a la creacion global desde la
especificidad profesional de cada uno. El uso de comi-
llas en este caso me parece pertinentey los fragmentos
siguientes ilustran a qué nos referimos:

La dramaturgia teatral y su puesta en escena son,
como toda expresion artistica, una forma de conocimiento
del ser humano y de la sociedad. Sus métodos y lenguajes
tienen una légica propia que activan formas de percepcién
ligadas al mundo psiquico, de la imaginacion y de la
simbolizacién subjetiva referidas a los grandes arque-
tipos de la cultura. El resultado de este proceso de elabo-
racion se organiza en lenguajes dafines a dichas formas de
percepcion.
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L aboratorio teatral UC 1997

Esta creatividad forma parte de un sistema de
referencias, estructuras, cadigos y evaluaciones, en muchos
casos similares a los vigentes en las ciencias exactas y
sociales, con la diferencia de que una nueva propuesta
creativa no compite ni falsifica una anterior, sino que se
agrega a un sistema de acumulacion de conocimiento
significativo. El creador teatral en todas sus disciplinas
(dramaturgia, direccion, actuacion, disefio, musica, etc.)
realiza un proceso investigativo exhaustivo, de largos
meses de desarrollo, que implica consulta de fuentes
histéricas, estéticas, sociales, lingiiisticas, etc. para configu-
rar su creacion, que se expresa finalmente en la obra
teatral.!

Se espera que todos quienes participen en un
Laboratorio Teatral UC estén dispuestos a aceptar el
desafio que significa la creacién entendida en estos
términos. Reciprocamente, este compromiso va apa-
rejado con el hecho de que el resultado final pertenece
y estd marcado por la persona de cada creador
involucrado en el proceso. Su aporte sufre un lento
proceso de sedimentacion donde sus propias vivencias
se acoplan a las de los otros creadores, dando origen
a ese nuevo objeto artistico que es la suma de todas las
vivencias particulares mds el texto y la vision del
director.

Como se mencionaba en la cita, estamos con-
vencidos de que un trabajo de este tipo sélo se puede
desarrollar en el tiempo (un tiempo que permita una

|. Ver “Planificacion Estratégica de la Escuela de Teatro U.C. 1998-
2000,




elaboracion acorde con los ritmos internos del teatro,
mas lentos que los de nuestro dia a dia moderno). Las
condiciones de produccion actuales obligan a trabajar
rapidamente para lograr un resultado concreto: parar
la obra y resolver el montaje. Este proyecto, por el
contrario, intenta profundizar los procesos creativos
del teatro, por lo que se detiene en las metodologias
que van dando origen a una nueva forma de trabajo
artistico.

Asi, la proyeccion del Laboratorio Teatral al

Claudia di Girélamo (Tiyi) y Tamara Acosta (Nefertiti)
en Akenatén, Laboratorio Teatral U.C., 1997.
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interior de la Escuela de Teatro es a largo plazo y cada
Laboratorio (uno anual) dura entre cuatro y seis meses
(mds del doble que las producciones del TEUC). Afo
a afo, habrda un proyecto diferente que explorard
aspectos especificos de la creacion teatral.

Con toda esta carga de expectativas y buenas
intenciones, el Laboratorio Teatral UC 1997 se centré
en la indagacién de los problemas de una dramaturgia
contemporanea que tensiona en forma muy particular
la relacion texto/montaje.

Las dos tierras de Akenaton o la invencion de dios,
de Michel Azama

{Por qué este tema para el laboratorio?

Las dos tierras de Akenaton o la inven-

cion de Dios,? de Michel Azama, habia sido leida por
el Comité de Repertorio de la Escuela de Teatro y, a
pesar de plantear contenidos que resultaban muy
significativos para el mundo contemporaneo, no fue
escogida para su montaje por presentar dificultades
escénicas. Por lo tanto, este texto parecia muy apro-
piado para inaugurar la serie de laboratorios e indagar
en sus tematicas, caracteristicas estructurales, posi-
bilidades de puesta en escena y metodologia de tra-
bajo con el actor. Algunos de los puntos que merecen
destacarse son:
* Su punto de vista globalizante poco comun en la
dramaturgia contemporénea, que interroga sobre el
sentido de la vida y la condicién humana: la relacion
con la divinidad, la trascendencia del ser humano, la
religiosidad...

La importancia de sus tematicas en la reflexion
actual: el poder politico, el enfrentamiento del mo-
noteismo y el politeismo; el choque entre la vida
privada, familiar, y la vida publica; la imposicién de
una ideologia por la fuerza.

La recuperacion de un hecho histérico, olvidado por
siglos, y la relacién de la historia y la memoria en el
mundo occidental.

2. Ver las escenas de la obra publicadas en el presente nimero de
Revista Apuntes.
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* Su forma de cantata y su lenguaje profundamente
poético.
* La deconstruccién de ciertos aspectos formales: la
concatenacién de las escenas por un hilo invisible
donde no son los acontecimientos de la gran histo-
ria, sino los momentos, extractos de una vida, los
que expresan y configuran la fuerza fatidica que rige
su destino (del Faradn).
Partiendo del lenguaje poético y de esta estructura
dramdtica particular, el texto permite indagar en una
nueva metodologia actoral que le dé una forma
escenica.

Antecedentes historicos

La obra relata la historia de Amenofis IV?, fa-
ra6n egipcio del siglo XIV a.c., quien, tras suceder en
el trono a su padre Amenofis lIl (durante cuyo reinado
Egipto alcanzé su punto de maximo esplendor y ri-
queza), tomo la decision de instaurar el monoteismo
en su reino. Para los egipcios, la muerte representaba
el paso a la vida eterna y dicho paso estaba cautelado
por el clero de Amén, dios tutelar dentro de un gran
pantedn de dioses de variados poderes. Como resul-
tado, el clero era un bastion religioso y también una
poderosa comunidad politica que vigilaba la vida de
todo Egipto, gozando de amplios beneficios y de las
riquezas ofrendadas para conseguir los favores de los
dioses.

Desde esta perspectiva, el monoteismo de
Akenatén no sélo tenia profundas consecuencias reli-
giosas para su pueblo, sino que también ponia en
peligro la existencia del clero tradicional, al tiempo que
planteaba toda una reforma politica y cultural. Tebas
dejaba de ser la capital y el nuevo nucleo del pais, Tel
El Amarna, se construiria desde cero en el desierto. La
iconografia dejaria de lado la representacion hieratica
y simbdlica de los gobernantes y personajes publicos,

3. Al ser entronizado e imponer su reforma religiosa, Amendfis IV
cambié su nombre por el de Akenatdn, asi sustituia el nom-
bre de Amén, dios tutelar precedente, por el de Atén, el nuevo
dios Unico.

para comenzar a retratar al Faradn en su dimension
mas humana y acompanado por su familia.

Sin embargo, quizis lo mas significativo —y tam-
bién lo que encontré mds resistencias— fue el propio
nuevo dios Aton. Entidad abstracta. Energia solar. Para
los egipcios, acostumbrados a dioses antropomorfos a
los cuales podian acudir, este nuevo dios debia pare-
cerles terriblemente inaprehensible y lejano. También
debid parecerles una sefial de repudio por parte del
antiguo panteon celestial el hecho de que Akenatdn
solo concibiera hijas mujeres.

Mariana Loyola y Claudio Gonzalez en Akenatén,
Laboratorio Teatral U.C., 1997.




A la desconfianza popular y al rechazo abierto
del clero de Amaén, se sumé la crisis politica en la que
se hundié un reinado cuyo gobernante estaba mas
preocupado de la trascendencia y el arte que de la
politica. El gran suefio de Akenatén termind en su
ruina: él desaparecié y Tel El Amarna fue arrasada
hasta sus cimientos, convertida en un basural. Asi
como el Faradn habia querido borrar de los templos
|as incisiones con los nombres de los dioses derroca-

dos, asimismo, las generaciones que lo sucedieron
borraron a Akenaton de la historia, la cual sélo fue
redescubierta durante el presente siglo tras el hallazgo
de las ruinas de la nueva capital destruida.
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Temas y personajes

El suefio mistico, la fundacion de la nueva ciudad,
la guerra contra el clero de Amén y la caida final de
Akenatén constituyen uno de los ejes dramdticos de la
obra. En este eje participan, junto a él, Nefertiti (su
esposa), Tiyi (su madre, su mas dura oponente y de-
fensora de la antigua religién) y Tutmés (hermano de
Nefertiti y escultor real).

En un comienzo, las escenas de la realeza pre-
sentan el suefio de Akenatén y se refieren al orden
publico: se discuten los planes del Faraén, las conse-
cuencias de sus medidas, etc. Sin embargo, a medida
que |a obra avanza, éstas se vuelven cada vez mas hacia
lo privado: la descomposicion de la familia, la soledad
y la desolacion, el fracaso personal, etc.

Cabe destacar, dentro de este eje, una gran
escena entre Akenaton y Moisés. Aunque en términos
historicos este encuentro es imposible, la relacion
entre ambos es indudable en términos religiosos: se
piensa que Moisés puede haber tomado su concepcion
monoteista de la revolucion de Akenaton.

Las Cantantes del Templo, por su parte, pueden
considerarse como una ilustracion de la veta mistica de
Akenatén. Sus textos versificados remiten a las loas a
Atén escritas en tiempos del Faradn.

Un segundo eje importante que se desarrolla en
la primera parte de la obra, paralelo a las escenas
publicas y que sirve de contrapunto a lo que ocurre en
Palacio, corre en manos del Coro Popular y el Alfare-
ro, la Muchacha de la Casa de Gozo y Alguien. Todos
ellos van comentando las decisiones del Faraén y la
suerte que corre el pueblo que lo sigue. Quedan
expuestas, asi, las esperanzas y las dudas, las dificulta-
des y las miserias de los mds desposeidos ante las
opciones de sus gobernantes.

Finalmente, hay un tercer eje que no podriamos
llamar argumental sino mds bien reflexivo. Me refiero a
la participacién del Musico Ciego. Sus textos provie-
nen claramente de la filosofia sufi y hablan del encuen-
tro del ser humano con la divinidad. Aparecen en ellos
la necesidad de la trascendencia, la pregunta por la
existencia, la espera del Mesias, etc. Quizis sea ésta la
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voz del autor, el personaje donde vierte la sentencia
del epigrafe con que comienza la obra:

Vivir en un mundo de enigmas al cual hay que
responderle también con enigmas. Henri Michaux,
Passages.

Problemas para el actor

Cada uno de los ejes antes mencionados plantea
problemas especificos a los actores, determinados por
la estructura dramdtica que adopta el autor.

* Las escenas de Akenaton y su familia. A pesar
de estar construidas en forma mas tradicional en
términos dramaticos, presentan la dificultad de que,

AKENATON
Laboratorio Teatral de la Escuela de Teatro U.C., 1997. Fue
estrenada el 23 de agosto de 1997, en la sala | del TEUC.

Autor ; Michel Azama
Direccién : Rodrigo Pérez
Escenografia e iluminacién : Ramén Lopez
Vestuario : Pablo Nufiez
Dramaturgista : Inés Stranger
Historiador del arte : Pedro Celedén
Tedlogo : Antonio Bentué
Traduccion : Milena Grass
Asistente de direccion : Karina Pizarro
Asistente de disefio : Alejandra Serey

Reparto

Akenaton

Nefertiti

Tiy

Misico ciego :

Moisés, Alguien :

Tutmés :

Escriba :

Muchacha de la casa del gozo :
Coro popular y

cantantes del templo :

: Claudio Gonzilez
: Tamara Acosta
: Claudia di Girélamo

Pedro Vicufia
Tito Bustamante
Néstor Cantillana
Mariana Loyola

Angélica Neumann

Lorene Prieto
Angélica Neumann
Mariana Loyola
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durante toda la obra, nunca se representanal pablico
los momentos en que ocurren los hechos histéricos
mas dramaticos. Lo que vemos entonces son las
repercusiones de estos hechos en los personajes
como individuos y los conflictos que desatan entre
ellos. Es el caso de las matanzas ordenadas por
Akenatén, de las cuales sabemos porque Tutmés le
narra estos hechos de sangre a Nefertiti, tras lo cual
ésta enfrenta al Faraén y le exige una explicacion.
Esto significa que, entre una escena y otra, el registro
emocional de los personajes cambia violentamente y
los actores deben ser capaces de seguir internamen-
te dichos cambios,

Los coros (Coro Popular, Cantantes del Templo).
En este caso, los problemas son de otra indole.
Respecto de ambos, el director debe tomar una
decision respecto de la cantidad de personas que los
integran y de la distribucion de sus textos presenta-
dos en una voz unica: ;deben ser dichos por varios
actores al mismo tiempo?, jen secuencia por diferen-
tes voces?, jen una mezcla de ambos recursos!...
Los personajes del pueblo (Alfarero, Muchacha
de la casa de gozo y Alguien). Las dificultades en la
construccion de estos personajes estan relacionadas
con que no tienen un desarrollo dramético a través
de la obra. Todos ellos se presentan en un solo
mondlogo con un tratamiento ritmico y sonoro muy
particular (por ejemplo, en la cantidad de sonidos
fricativos y seseos del parlamento de la Muchacha...).
Los actores que los interpretan no tienen tiempo de
prepararse en escena para decir su texto y, por la
brevedad de éstos, tampoco pueden ir cargindose
lentamente a medida que los dicen. Para lograr un
efecto emotivo en el espectador, es preciso comen-
zar la escena con toda la energia ya dispuesta.

El Masico Ciego. Algo similar ocurre con el
Musico Ciego, con el agravante de que este persona-
je, a diferencia de los anteriores, no tiene referente
espacio-temporal alguno. Deciamos que ésta era la
voz del autor; como tal, el personaje es una especie
de pensador omnisciente que acompana la obra con
reflexiones misticas y metafisicas. Y, por si fuera
poco, sus textos son poemas y paradojas, cuya



Néstor Cantillana y Tamara Acosta en Akenatén,
Laboratorio Teatral U.C., 1997.

unidad estd dada por un tipo de pensamiento y no
por un actuar o una psicologia especificos.
Enfrentados a un montaje, los actores tienen
como punto de partida basicamente un texto, que es
un mundo comprimido. A veces, cuentan también con
el punto de vista del actor y con los datos que puedan
recopilar sobre los personajes y las situaciones. Sin
duda, tienen también sus propias vivencias, memo-
rias... Pero, en pocos casos como éste, el texto se
plantea como un soporte Unico y suficiente. El actor
frente al texto, dos mundos para sumarse y fundirse.
Dos mundos complejos, pues el texto ha sido trabaja-
do en dos planos, sumando a los contenidos una fina
elaboracion formal.
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El lenguaje funciona como una red compleja y
sutil de estimulos, donde lo dicho tiene una cualidad
sonora acorde con el caricter de los personajes, con
las caracteristicas del paisaje, con las emociones y las
intenciones: las descripciones de Egipto de la primera
escena son ricas en su vocabulario y formas gramatica-
les; las palabras de la Muchacha de la Casa de Gozo son
susurros que hablan de aceites y balsamos; el primer
Coro Popular tiene la sequedad del desierto...

Los actores tienen, entonces, de qué echar
mano. Los sonidos son una guia que el cuerpo del
intérprete debe seguir. Y, en la suma de actor y pala-
bra, éste tiene que encontrar sus pausas, poner los
puntos, dotar de sentidos y énfasis, pues gran parte del
texto carece de puntuacion al interior de largas frases.

El equipo creativo

El director

Dado que el Laboratorio se define como un
espacio de investigacion escénica, una vez elegido el
texto habia que encontrar un director que estuviera
interesado en participar en un trabajo de este tipo. Las
dificultades son de dos 6rdenes. En primer lugar, este
espacio se ha planteado como una instancia de inves-
tigacion y, por ende, resulta arriesgado y expuesto. La
creacion artistica devela al artista y hay que tener
valentia y teson para no permanecer en lo probado
sino aventurarse hacia lo desconocido, trayendo de
alli formas que permitan avanzar a la experiencia
teatral. En segundo lugar, un texto como el que hemos
descrito elige a su director.

Planteado en estos términos, el trabajo teatral
es fructifero sélo si se produce una sintonia especial
entre el texto y los creadores, un amor mas alla de las
dificultades, y que venza los obstéculos generados por
esta especie de viaje a la deriva, al encuentro no
definido desde la partida.

Para dirigir el viaje invitamos a Rodrigo Pérez.
Este seria el segundo eje del Laboratorio 1997, suman-
do al texto sus obsesiones de director. La decision
estaba respaldada por su permanente labor de inves-
tigacién de las posibilidades de los textos dramaticos
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(clasicos y modernos) en relacién con la puesta en
escena Y, en particular, con el trabajo actoral. Pérez
trata el texto con particular fidelidad para presentar-
selo al publico (presentacion que ciertamente estd
mediada por la mirada critica del autor) e indaga en lo
actoral utilizando el cuerpo del actor como un instru-
mento—al modo de un instrumento musical—, donde las
palabras deben resonar, encontrar acomodo y asen-
tarse. De esta manera, el texto dramatico no se dice
con la voz, sino que se expresa globalmente a través
del cuerpo como un todo, vocal y gestualmente,

Los actores y los disefiadores

Uno de los objetivos primordiales del Laborato-
rio era investigar una metodologia actoral que fuera
capaz de interactuar con obras que presentan las
interrogantes antes mencionadas. Este tipo de
dramaturgia interpela al actor en forma particular,
haciendo que tome una serie de decisiones interpre-
tativas (por ejemplo, respecto de la puntuacion en un
texto que no la tiene) y que busque, en si mismo, las
herramientas y experiencias necesarias para construir
personajes que no estan estructurados en forma ca-
nénica.

Junto con el director, se esbozé un elenco ideal
con personas cuyo trabajo nos parecia interesante y
adecuado a la experiencia. Nos sorprendio gratamente
el que todos aceptaran participar, y ello nos confirmé
la necesidad que existe en nuestro medio de estas
instancias de investigacion con libertad para probar. Tal
como nos habiamos propuesto, el elenco final combi-
naba ex-alumnos de la Escuela de Teatro con actores
cuya trayectoria sumaba la experiencia de otras forma-
ciones y diversos bagajes profesionales: Claudio
Gonzilez (Faradn), Tamara Acosta (Nefertiti), Claudia
di Girdlamo (Tiyi), Pedro Vicuia (Narrador), Tito
Bustamante (Moisés), Néstor Cantillana (Tutmés),
Mariana Loyola (Escriba, coro), Angélica Neumann
(Muchacha de la Casa del gozo, Coro) y Lorene Prieto
(coro).

Con exigencias e intereses muy similares, se
sumaron a este equipo Ramon Lopez (disefiador de
iluminacion y escenografia), Pablo Nufez (disefiador
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de vestuario y escenografia) y Alejandra Serey (arqui-
tecto, asistente de disefio). Asi como los actores te-
nian que dar cuerpo a un texto poético y con una es-
tructura dramdtica no convencional, estos disefiadores
debian explorar las posibilidades respecto de un espa-
cio simbélico que contuviera a los actores.

A pesar de basarse en una situacion real acaecida
en el Egipto faradnico, Akenatén no es una obra
historica. Mas bien interroga sobre lo ocurrido hace
miles de afios y su vinculacién con el presente. Esto
significa que las escenas remiten en una primera lectu-
ra a diferentes espacios: publico/privado, antiguo/
moderno, indefinido temporal y espacialmente, de-
sierto, templo, etc. No obstante, en un nivel mas
profundo, todos éstos son metaforicos y participan
de varios tiempos y espacios simultineamente. La
pregunta era entonces: jqué iluminacion, qué espa-
cio, qué elementos, qué vestuario pueden evocar todo
esto!

La dramaturgia, la traduccion
y la interdisciplinariedad

Ademis de los ya mencionados, participamos de
la experiencia Inés Stranger (dramaturga y drama-
turgista, en este caso) y yo misma (traductora). Ambas
estuvimos en forma permanente tanto en la concep-
cién y preparacién del Laboratorio como en su desa-
rrollo. Inés Stranger discutio la dramaturgia en térmi-
nos de contenido y estructura. Por mi parte, habiendo
traducido el texto, me interesé transmitir a los actores
y al director aquellas peculiaridades de la textura
dramatica original que no hubiera sido posible tradu-
cir, como sonidos, énfasis, etc. También quise indagar
en los ajustes que requiere la traduccion teatral cuan-
do pasa de texto escrito a texto actuado. Cuando las
palabras se encarnan en quienes las dicen, recién en
ese momento el traductor entiende a cabalidad el
texto original y ello exige ciertos acomodos. Las
traducciones teatrales deben escucharse y ajustarse
durante la puesta en escena, con los actores que las
hacen suyas.

Queda aiin un elemento en el tintero. Dado que




el Laboratorio es parte de un trabajo académico, exige
la confluencia de diferentes disciplinas que aporten sus
puntos de vista. Este rasgo particular de la labor
universitaria nos motivo a integrar a otros especialis-
tas en la discusion mas tedrica del montaje.

En este animo, el historiador del arte Pedro
Celedén contribuyo con antecedentes historicos rele-
vantes para entender el complejo mundo al cual hacia
referencia el dramaturgo. La informacién de la histo-
ria, religion, politica, geografia, economia del Egipto
faradnico que nos entregd fue muy valiosa.

Tuvimos también la suerte de reunirnos con el
tedlogo Antonio Bentué, quien aportd antecedentes
religiosos del quiebre que significé elintento monoteista

Tamara Acosta y Claudio Gonzalez en Akenatén,
Laboratorio Teatral U.C., 1997.
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de Akenaton en su época. Y, lo mds interesante, nos
sefald las relaciones que él veia con las problematicas
del mundo actual, ya no desde la perspectiva histérica
sino del mundo que creaba la propia obra dramatica
(cabe destacar aqui, aunque sélo sea someramente, la
idea de que la época actual postmoderna serifa intrinse-
camente politeista).

Descripcion del trabajo

El trabajo de mesa
(noviembre 1996 - enero 1997)

En los fundamentos del proyecto de Laborato-
rio estaba el que fuera un espacio protegido que
respetara las necesidades de tiempo de la
creacion artistica y que acogiera nuevas
proposiciones artisticas que no encontra-
ran expresion en el teatro comercial.

En una primera etapa, en reuniones
periddicas de Rodrigo Pérez, Inés Stranger
y Milena Grass, se leyo el texto, se reviso
la traduccidn y se discutieron algunos pun-
tos de la obra, definiendo lineas de bus-
queda para el montaje. Ciertas interro-
gantes se repetian y quedaban rondando:
iAkenatén es un loco o un iluminado? ;EI
Musico Ciego plantea la mirada de la
Historia desde el presente, se remite al
conocimiento sufi, o es la voz del autor?
;Como se articulan los dos momentos de
la accion: la primera etapa mas publica
(presencia del coro, cantantes del tiempo
y personajes del pueblo) y de construc-
cion de una utopia, con la etapa mads
privada (que llamamos familiar) y del de-
rrumbe del suefio? ;Qué correlativo espa-
cial tienen estos tiempos (los espacios
abiertos versus las habitaciones del pala-
cio)? ;Cual es la funcion del Coro Popular
y de Las Cantantes del Templo? jBasta con
que tres personas desempefien este rol?,
y asi sucesivamente.
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Los ensayos
(marzo - junio 1997)

En marzo comenzaron las reuniones con los
actores y en abril, los ensayos en las salas de |a Escuela
de Teatro (tres sesiones a la semana de 4 horas). En
este periodo, Pedro Celedén compartié sus conoci-
mientos sobre historia y cultura egipcia y Antonio
Bentué sostuvo una larga conversacién con el grupo
sobre los aspectos teolégicos mencionados.

Con estos antecedentes y los del trabajo de
mesa, los actores comenzaron a trabajar con el texto
dramdtico. A través de reiteradas lecturas de las
escenas y una profundizacion en lo dicho y en las
emociones contenidas, fueron descubriendo los ges-
tos que expresaban el texto de Azama. En este pro-
ceso, el director integraba el aporte de cada actor y
actriz, rescatando las propuestas y experiencias per-
sonales que surgian del proceso creativo. Esta suma
de personalidades hizo que éstos se apropiaran del
montaje y que fueran al cabo irreemplazables en la
puesta final.

En términos de la profesionalidad de los actores,
se produjo un encuentro de diversas escuelas y trayec-
torias, entre distintas formaciones y estilos de actua-
cion. Si se considera el arte del actor como un oficio
que se aprende en la practica, no se puede desconocer
el papel que los maestros tienen en su transmision.
Sentimos que en el mundo actual se han perdido los
espacios donde se produce esa transmision de la
cultura y el Laboratorio Teatral se propone justamen-
te ser uno de ellos. Esta intencion académica tiene que
ver con los objetivos més propios de una Escuela de
Teatro, donde se busca formar artistas a través del
ejercicio creativo.

Con el fin de indagar en la experiencia creativa
libremente, el Laboratorio quiso desarticular la idea de
que los ensayos tienen como Unico fin la puesta en
escena. Estos deben constituirse en un espacio de
indagacion, reflexion y experimentacién en libertad,
que acoja el riesgo de la creacion. La confianza y
compromiso personal de todos los actores en esta
busqueda crearon las condiciones para profundizar en
la vision del actor y su aporte a la puesta en escena.

El disefio y los Gltimos ensayos
(julio - agosto 1997)

A un mes del estreno, nos trasladamos al recinto
del Teatro UC y se integré en forma més concreta el
trabajo de los disefiadores. Dado que el texto plantea-
ba una metaforizacién de la realidad para problematizar
el desarrollo de la civilizacién humana, era impensable
una reconstruccion escenografica y de vestuario rea-
lista del Egipto de hace tres mil afios.

La solucién fue la mayor simplificacion posible
del espacio, creando un entorno alusivo tanto a los
espacios exteriores (desierto, piramides) como a los
interiores (habitaciones del palacio) con cierta remi-
niscencia a las diagonales (de las piramides, por ejem-
plo) y ciertos materiales (el lapislazuli). La iluminacién
establecio la diferencia, al teiiir las atmosferas y carac-
terizar los espacios.

En el vestuario también se conjugé los trajes
caracteristicos de etnias o periodos histéricos con lo
moderno. Esto se ve en los trajes del coro que remiten
a los trajes sufi; en el vestido de Tiyi en su lecho de
muerte: las vendas de su futura momificacién; en el
traje moderno del Misico Ciego (relacionado como su
postura extemporal a que nos referimos antes); el
blanco y el negro para Akenatén segln los momentos
en su ascenso y caida; etc.

La masica fue propuesta por el director y co-
rrespondié fundamentalmente a fragmentos de la 6pe-
ra Akenaton de Philip Glass.

Estreno y funciones
(agosto - septiembre 1997)

El tiempo de ensayos fue aumentando progresi-
vamente (las Ultimas semanas se ensayaron varias
horas diarias) hasta el estreno, el 23 de agosto de 1997.
Se realizaron ocho funciones con un piblico total de
cerca de mil personas. La puesta en escena desperto
mucho interés tanto en el publico como en la critica
especializada y hubo encontradas opiniones en ambos
sectores.
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Balance final

Al finalizar la experiencia, es dificil no hacer un
balance que enfrente en dos columnas los logros y las
falencias. Si tuviéramos que resumirlo en breve, ten-
driamos lo que sigue.

El consenso general. En los aspectos positi-
vos, todos coincidieron en la importancia de generar
estos espacios y de haber realizado la experiencia, asi
como el interés de ver en escena a los actores en-
frentados airosamente al desafio del texto.

Ala Escuela de Teatro se le hizo evidente que,
una vez abierto el espacio del laboratorio, se hacia
prioritario dedicarse a temas mas referidos a lo nacio-
nal, apoyando el desarrollo de una dramaturgia propia
y sus posibilidades escénicas.

Para el director, Akenaton fue algo asi como
el paradigma o la cima del camino que venia desarro-
llando desde hace algunos afios y marcaba la clausura
de una etapa creativa, estableciendo un punto de
quiebre en su blsqueda artistica personal.

Los actores valoraron trabajar en condiciones
que permitieron el didlogo entre las diferentes gene-
raciones y estilos actorales. Asimismo, encontraron
un espacio resguardado para proponer soluciones
escénicas o investigar en determinados aspectos de su
trabajo.

Los disefiadores, partiendo de intuiciones ba-
sicas gatilladas por el texto, se sumaron a los ensayos
y fueron dando una respuesta acorde con las proposi-
ciones del director y los actores. Las soluciones
escenogrificas, de iluminacion y vestuario se fueron
desarrollando simultineamente y en respuesta a la
investigacion actoral.

Para los gestores del proyecto quedé al descu-
bierto un hecho inesperado que tiene que ver con el
peso especifico que tiene el Teatro de la Universidad
Catolicay el tipo de publico que llega hasta él. Mostrar
el resultado del laboratorio en nuestro Teatro reivin-
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dicaba ese espacio para la investigacion teatral. Sin
embargo, el peso especifico de la Sala de Teatro
Profesional (asi, con mayusculas), fue mas fuerte que
las buenas intenciones y el estreno cred expectativas
por parte de la prensa y del pablico que correspondian
al circuito comercial. En este sentido, no supimos
resguardar el trabajo en la dltima etapa de encuentro
con los espectadores. A la luz de los acontecimientos,
quedaron planteadas preguntas como dénde, cuando,
cémo, con qué apoyo de prensa, con cuinto publico,
etc. debe mostrarse el resultado de los Laboratorios
Teatrales con el fin de cautelar y proteger hasta sus
Ultimas instancias estos intimos procesos creativos.

En lo personal, dejo para otros la evaluacion de
los logros artisticos por estar demasiado comprome-
tida con el proceso. Sin embargo, reconozco el valor
de la experiencia, que abre un espacio necesario a
nuestra Escuela y a la practica teatral en Chile; reco-
nozco el aprendizaje como traductora de textos tea-
trales y el encuentro con las personas; reconozco que
las buenas intenciones fueron superadas por una forma
de hacer cuyo peso menospreciamos, por un aparato
de produccion que no logramos desmontar; reconoz-
co que nos faltd la experiencia y la claridad, que
entonces no teniamos, para explicar mejor nuestros
objetivos y hacer que los actores hicieran mds propio
el espacio que se les proponia; reconozco que nos falté
implementar formas mds concretas de poner en con-
tacto a los alumnos con la investigacién.

Termino con esta especie de mea culpa diciendo
que no es tal: estamos trabajando en el segundo
laboratorio, que no habria sido posible sin el primero
y cuyo punto de partida, indudablemente, estd varios
pasos mas adelante que en 1996. Y el préximo afo
vendri el tercer laboratorio y luego el cuarto... Nos
hemos ganado el espacio y tenemos la certeza de que
la investigacion artistica sabra aduefiarse de él y exigir-
le todo lo que se merece.




