REPENSANDO NOSSOSNUESTROSMITOS:
PRIMER ESTUDIO"™

Jane D’arc™
Marcos Antdnio Alexandre™®

Sara Rojo™
Resumen: El objetivo de este articulo s reflexionar so-
bre el proceso de produccion y recepcion del montaje
del grupo de Teatro Hispdnico Mayombe: Nossosnuestros-
mitos — Primer Estudio, propuesta escénica que se propone
bacer una relectura de los mitos precolombinos y afri-

canos en dicilogo con la mitologia grecorromana en tan-
to formadovres de la culiura bisparnoamericana.

Cuando volvemos nuestra mirada para Latinoamérica nos sur-
ge una cuestién imprescindible para entendernos como
latinoamericanos — la problemdtica de la o las identidades. Julio
Ortega nos dice que “S6lo se puede pensar la identidad, desde de su
narrativa, esto es, desde su relato de construccién y autorreflexion.”
(1994:49) Formamos parte de naciones que de por si existen en el
mestizaje y por ello no podemos dejar de reconocernos en los pueblos
que atraviesan nuestras “identidades™ — principalmente los indige-
nasy los negros. El propio Ortega nos dice que “Nuestras culturas no

" Recebido para publicacio em maio 2003.
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! Dedicamos esta propuesta tedrica y escénica del Grupo de Teatro Hispénico
Mayombe a nuestro ex compaiero Welington Ramos Guimariies. £l actud en
este montaje y fue fundamental en todo el proceso creativo.

* Identidades miltiples, una vez que en toda América Latina coexisten marcas de
diversos pueblos y culturas y contextos socio-culturales diferentes, sin dejar de
lado, para entender esa diferenciacidn, las experiencias individuales..
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son s6lo subproducios coloniales de las metrdpolis dominantes, son
también sistemas semidticos de reapropiacion y transcodificacion,
dentro de los cuales el tejido de la vida cultural es una red mds reciente,
muchas veces, que la misma trama social.” (op. cit.: 53). Siguiendo
esta linea de pensamiento el propésito del Grupo de Teatro Hispanico
Mayombe fue investigar los mitos africanos e indigenas,
contrarrestindolos con los greco-romanos con el propdsito de
producir una propuesta escénica que dialogase no slo con los mitos
que forman parte de nuestras culturas, de nuestras identidades de
latinoamericanos, sino también de nuestro momento enunciador,
rescatando de esos mitos aspectos que pudiesen estar en contacto
con el lugar y el espacio del cual estibamos hablando.

Partiendo de las nuevas teorizaciones de la semidtica teatral, de
los estudios culturales y de las metodologias actuales de direccion
escénica estudiadas por el Grupo de Teatro Hispanico Mayombe a lo
largo de su existencia y especificamente por Sara Rojo en su Post
Doctorado en Italia?, analizamos, en conjunto y de manera
interdisciplinaria, un corpus amplio de textos y ejercicios que nos
permitieron la creacion de un montaje teatral que dialogd con diver-
sas mitologias constituyentes de “nuestras identidades”. El proceso,
partiendo de los aportes tedricos senalados y de las contribuciones,
especificamente con refacién a la mitologfa greco-romana de Tereza
Virginia Ribeiro Barbosa*, buscé establecer un didlogo con el presen-
te a través diversas formas teatrales que nos permitiesen crear un
contrapunto entre el mito como condicionante cultural y el mundo
actual latinoamericano. De este modo, desde nuestro lugar de
enunciacién latinoamericano y en didlogo con las teorizaciones y
producciones actuales, buscamos establecer, escénicamente, la
relacién existente entre €s0s mitos y nuestro mundo. Lo que implica

3 Esta investigacién (agosto do 2000 a agosto do 2001) fue desarrollada con el
apoyo de Ia Capes en la Universita degli Studi di Bologna.

4 Agradecemos las contribuciones de fa Dra. Tereza Virginia Barbosa, profesora de
Ia UFMG y especialista en estudios cldsicos y mitologia griega.
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una “negociacion” entre estructuras diferentes. Entendemos por
“negociacion” lo que define Bhabha: “Quando falo de negociacdo
em lugar de negacdo, quero transmitir uma temporalidade quie tor-
na possivel conceber a articulacdo de elementos antagonicos”.
(BHABHA, 1999:51) Cuando nos detenemos para reflexionar
tedricamente sobre un proceso de trabajo realizado alo largo de un
afno, hay muchas cosas que cuestionamos y otras que nos parecen
grandes avances. Este trabajo teérico tiene esa impronta: un cardcter
evaluativo que no pretende concluir en juicios definitivos. Se trata
mds bien de retomar el camino desde otra vertiente. Una que nos
permita revivir analiticamente cada paso realizado, inclusive incorpo-
rando al pablico a ese proceso’.

Nuestra propuesta de construccion del montaje estuvo basada
en varios encuentros donde buscamos leer, estudiar y profundizar en
las mitologias citadas, para rescatar de ellas elementos que pudiesen
formar parte de nuestra puesta en escena. En cada encuentro fuimos
descubriéndolos y también enfrentando dificultades que nos hacian
repensar nuestro objeto de estudio. En ese proceso nos surgieron
varios cuestionamientos: {Qué es América Latina? {Qué representa el
ser latinoamericano en el mundo globalizado? éSomos fundados —
en el sentido de HEIDEGGER (1958) — a partir de la palabra hecha
verbo en la mitologia? ¢Por qué el grande pdblico desconoce la cultu-
ra mitologica de nuestros ancestrales? ¢Como trabajar las diversida-
des culturales y lingilisticas propuestas por los mitos en nuestro
montaje escénico?

Nuestro primer encuentro de trabajo se dio en el dia 31 de
agosto de 2001 cuando definimos que partirfamos de una estructura
central construida con base en los mitos precolombinos y que a
nivel técnico tbamos a priorizar los juegos de voces y una
concepcidn diferente del espacio.

% Realizamos una encuesta y los datos extraidos son analizados en este articulo.
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El dia 06 de septiembre de 2001 comenzamos a reflexionar e
investigar tedricamente algunos topicos: poder /miscara / relacién
entre uno y otro — periodo contemporineo; pasaje del matriarcado
para el patriarcado — ruptura con el poder a través de la
colectividad; muerte lidica = negacién de la muerte como tor-
mento; inicio del dolor cristiano; transgresién = castigo; sol y luna
= (cultura Inca, Nahualt, mito brasilefio); diferencia, igualdad,
respeto. Ese mismo dia iniciamos el trabajo prictico de voz:
distorsiones, uso de microfonos, etc. Fue pensado ese trabajo como
un juego hidico de recuperacién de los tonos, ritmos y formas
olvidadas por el sistema que encasilla nuestras voces dentro de un
“buen comportamiento”, que no permite que ni el cuerpo ni las
voces puedan expresarse libremente.

Nuestro tercer encuentro se inicié con una discusion tedri-
ca sobre el sentido, las caricaturas y las lecturas posibles del mito.
En términos pricticos comenzamos a improvisar encima de algunos
de los mitos precolombinos reescritos por Eduardo Galeano en
Las memorias del fuego (1982). Alli, especificamente frente al del
“Amor” (16) se nos plantearon ciertas interrogantes: {debiamos
escenificar el mito tal cual se presenta en el texto?, inecesitibamos
buscar s6lo los trazos relevantes?, écdmo debiamos desconstruir la
relacion patriarcal en el terreno sexual y en el terreno prictico,
como podiamos enfrentar las inhibiciones que ese proceso traia
consigo? Optamos por la desconstruccion trastocando el mito ori-
ginal en el cual el punto neurdlgico era la vagina de la mujer. Esto
lo hicimos centrando la problemitica en el pene, que en nuestra
pieza era un objeto del cual el hombre se liberaba a través de la
intervencion de la mujer que lo sometia a un encuentro placer /
dolor. En el fondo, se trataba del cuestionamiento del simbolo
filico que perpetia la posicién del macho como dominador dela
especie.
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Jane Darc y Ton Guimardes en la escena del amor - foto de Elisa Amorim

Buscamos crear un encuentro amoroso / sexual donde las
reglas rompiesen con una estructura fija de podeﬁ al interior de la
relacion de pareja. El proceso investigativo, se dio a través de la
lectura de mitos griegos y africanos, andlisis de algunas peliculas
como: El matador, Tacones lejanos, Nueve semanas y media de
amor, Carne Trémula, Betty Blue y una reflexion tedrica que
contraponia mito / presente. Las improvisaciones siempre partian
de una propuesta tedrica.

Nuestra cuarta sesion nos condujo a definir algunos mitos y
tematicas como ejes de experimentacion:

° Género: “A mulber que se transformou em onca”

(NIMUENDAJU, 1986: 94); “El miedo” (GALEANO, 1982:
41); “Amor” (GALEANO, 1982: 16); “A mulber e o tapir’
(NIMUENDAJU, 1986: 85);

° Destruccion: “La autoridad” (GALEANO, 1982: 41-42),

o Muerte: “La muerte” (GALEANO, 1982: 38).

Estas experimentaciones nos llevaron a trazar una sesién
que partiria de algunas frases escuchadas de personas mayores en
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un consultorio fisioterapéutico de Belo Horizonte. Estas frases
rompian la idea del amor utdpico y con el lugar comun del anciano
como indefenso. Fueron trabajadas en diversos tonos y formas,
intentando crear un espacio psicolégico limite. El trabajo con la
voz: partié desde una voz neutra pasando por la emocién traidaa
partir de las técnicas de Grotowski, para llegar a la distorsién con-
dicionadas por la locura y la vejez. Las experimentaciones fueron
grabadas primero de manera amateur y, luego, profesionalmente
por un grupo de actores diferentes a los que estaban en escena.
Paralelamente fuimos recopilando e improvisando con las musi-
cas de MANU CHAO (2001) — “Homens” v “Vaca loca” —, buscan-
do las voces posibles de ser usadas en el mito del “Amor”. Las
improvisaciones del mito de “El miedo”, nuevamente nos
enfrentaron a las inhibiciones corporales para las cuales trabajamos
con ejercicios como: strep-tease; juego de voleibol y capoeira.
Este tipo de metodologia generd una discusién en torno a los
siguientes topicos: poder y pérdida del poder de la mujer en dife-
rentes tipos de sociedades y rituales masculinos y femeninos.

El sexto encuentro partié con una lectura en paralelo de mitos
precolombinos y greco-romanos. Continuamos asi la reflexién
tedrica, inclusive a través del andlisis semiético de poemas que se
conectaban especificamente con el mito de “El miedo”. El trabajo
practico continud con ejercicios de seduccién que buscaban
generar diversos climas y la diferenciacién entre el amor-ternuray
el amor amor-pasion. El séptimo, se centr6 en nuestro didlogo
con la mitologia africana. Queriamos de alguna manera,
performdticamente — en el sentido que le da SCHECHNER (1999)
al término —, cuestionarnos nuestra existencia desde las principales
vertientes miticas que la componen. De este modo, leimos y dis-
cutimos la presencia de esta mitologia en nuestra sociedad. Los
temas elegidos estaban basados en la siguiente cosmogonia: Ogum,
Xango, Oxossi, lemanjd e Iansa.
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Estas lecturas nos llevaron a programar para la proxima
reunién un ejercicio de sensibilizacién con objetos, como si
estuviesen vivos. A partir de aqui, comenzamos sisteméticamente
a ensayar los logros alcanzados y continuamos investigando nuevos
componentes: por ejemplo probamos con la musica A deusa dos
Orixds — musica de Romildo y Toninho, cantada por Clara Nunes
—, representando la imagen de Jansd las mujeres y de Ogum /
Xangd los hombres. La representacion de lo masculino se mantuvo
en nuestro montaje a través de la incorporacion de una escena en
que utilizamos la figura del orixd Obaluaé®. Sin embargo, la

Marcos Alexandre representando la figura del orixd Obaluaé — foto de Elisa Amorim

¢ Se hace necesario aclarar que intentamos trabajar con la energia que produce el
orixd Obaluaé — también conocido por Omulu, Xapani o Zapata — en el
escenario 4 través de una lectura de una danza ritual propuesta por uno de los
actores, ya que ningunoc de los componentes del grupo es “iniciado” en el
universo del candombié. Intentamos trabajar a partir del arquetipo de ese orixi:
“O arquétipo de Obaluaé é o das pessoas com tendéncias masoquistas, que
gostam de exibir seus sofrimentos e as tristezas das quais tiram uma satisfacdo
intima (..).” (VERGER, 1996:216)
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femenina se diluyd, incluso suprimiéndose la musica de Clara
Nunes. En este mismo dia trabajamos con el mito de “La creacidén”
(GALEANO, 1982:3). Pensamos en un Dios punk subvirtiendo la
imagen cldsica de Dios, y en criaturas que asumian y se rebelaban
frente a las imposiciones de ese Dios.

El dia 26 de octubre de 2001 escogimos el poema “Proclama
17 de la poeta chilena HEDDY NAVARRO (1988) para utilizarlo en el
mito de “El miedo”. A nivel prictico trabajamos con la voz
proponiendo a partir de sus tonalidades, musicas. El cuerpo fue
preparado a través de ejercicios que simulaban el nacimiento de
un caballo, de un delfin, de un girasol, la creacién de la mujer, un
parto. Todo este trabajo prictico fue lentamente adquiriendo un
cuerpo y una estética multifacética determinada a nivel temitico
por una busqueda de develar y desconstruir nuestros cruces
identitarios. Por ejemplo, definimos que en el mito de “La creacién”
trabajariamos con los siguientes elementos: presencia corporal de
dos cuerpos que conformaban un ser andrégeno, desligamiento y
nacimiento separado. Paralelo al nacimiento el Dios Punk fumaba
marihuana, comia manzana, jugaba con el texto hasta llegar inclu-
so a cantarlo épicamente. Los otros mitos iban adquiriendo pre-
sencia, por ejemplo en el Mito “A mulber e o tapir’ (NIMUENDAJU,
1986:85) establecimos una discusién en torno a su sentido
contemporineo — venganza, edipo, adulterio, egoismo, traicién.

Lo mismo ocurri6 el 29 de octubre de 2001, después de una
nueva lectura de mitos griegos, escogimos algunas marcas
semioticas que quisimos que estuviesen presentes en el montaje
—flores en la escena del amor, perfume, colores que se mezclasen
(a través de la luz dorada y plateada) — y a partir de ellas
improvisdbamos. Algunos de estos elementos se mantuvieron, en
el montaje: el color dorado y las flores. Es interesante observar
que el proceso fue tan dindmico que significé incluso a descartar
ideas que en un determinado momento parecian viables. El proceso
teatral no se interrumpe nunca, puesto que después de cada
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presentacidn hay cambios que aunque no modifiquen el todo traen
o quitan connotaciones especificas en funcién de un macrosigno’.

En nuestro undécimo encuentro, ademds de ensayar las pre-
escenas definidas, trabajamos formas de dominacidn, atravesando
de lo privado a lo pablico. Escogimos algunos testimonios relaci-
onados con el sexo y el adulterio que podrian conjugarse con el
mito “A mulber e o tapir”. Los resultados fueron procesados y
recreados para ser incorporados en este mito. De esa manera, se
conectaba el pasado y el presente, rescatando su sentido existenci-
al (SCHECHNER, 1999). A partir de esos testimonios se construyd
un texto que fue discutido hasta alcanzar su forma definitiva. El
trabajo con testimonios de mujeres nos permitié entrar, parcial-
mente, en un terreno definido por Graciela Ravetti como una téc-
nica literaria que:

“conjura el encanto de hablar por siy por otros; de escenificar

la propia vida y la de una comunidad que pasa a ser auritica

y encantada por las palabras que del testimonio escrito (...)

pasan a fluctuar alrededor de esa comunidad con un aire de

nueva significacion, dando a los actos de ese grupo una

inscripcion renovada” (2003: 57-58).

Se trataba, nuevamente, de dialogar con las voces de otros y no de
reemplazarlas.

En el duodécimo ensayo surgieron nuevas marcas signicas
para incorporar en el mito de “La Creacién”. El punto de partida
fue la frase: “...si Dios suefia con comida, fructifica y da de co-
mer”, pensamos que ese “Dios” deberia estar alucinado, en un
viaje cdsmico mientras fumaba. Ese viaje seria concretizado para-

7 Utilizamos el concepto desarrollado por ELAM (1980:7), donde ve el texto
performitico como un macrosigno, pues su sentido se construye por su efecto
total. Ese macrosigno tiene que ser dividido en unidades menores antes de ser
realizado cualquier tipo de anilisis, es decir, por ejemplo, que el acto performdtico
no debe ser visto como un Gnico signo, sino como una red de unidades semidticas
pertenecientes a distintos sistemas cooperativos.
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lelamente a través de una danza u otros juegos corporales o de
Iuces que pudiesen ser relacionados con una alucinacion.

La décima tercera sesién trajo el punto central de nuestro
montaje, como crearlo a partir de un espacio alternativo que fuese
mis que un contenedor, un constructor semidtico del especticu-
lo. Se trataba de romper con la idea de un especticulo encerrado
en las chatro paredes del teatro a la italiana para crear un espacio
dindmico y multifacético en el cual el pablico y los actores se
confundiesen dentro de una propuesta de ruptura de fronteras.
Esta discusién continud hasta nuestro proximo encuentro donde
decidimos que lo mejor seria un espacio que les posibilitase a los
actores estar alrededor del ptblico. :

A partir del décimo quinto encuentro se intensificaron los
procesos evaluativos v los ensayos de los logros alcanzados. Se
escogen los poemas “Delirio” de Olavo Bilac (http://
wwwponteiro.ch.br/QUEM/BILAC,HTM) y “Estoy deseando” y
“Recorriéndote” de Gioconda Belli (1986: 18, 40) para ser trabajados
conjuntamente con €l poema “Proclama I” de Heddy Navarro (1988:
13). Intentamos crear un espacio intimo de mujeres a través de
textualidades que nos hablaban de sus rebeldias y de su eroticidad
en conexion con el mito de “El miedo” donde pierden su poder al
ser seducidas por los hombres.

En el décimo sexto, se comienza a reflexionar sobre los otros
lenguajes, como el del vestuario y el de la musica. Estos elemen-
tos adquieren una nueva dimensién por la presencia de un orixa.
Esta incorporacidén es fundamental pues coloca en el palco la
mitologia africana. Esta incorporacion se dard en contrapunto con
la cotidianeidad occidental, pues en el otro punto del escenario se
intentara vivir el mismo proceso de muerte a través de una escena
de crimen con estética hiperrealista.

En la semana del 25 de enero de 2002 retomamos todo lo
anterior y escogimos la musica de Liliana Felipe (sf) “Las histéri-
cas” (letra de Marfa Teresa Priego y Jesusa Rodriguez) para el mito
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de “El miedo”. Empezamos a buscar al contador de historias
(primero tradicional y después desconstruido para trabajar los mitos
de “La Autoridad” (GALEANOQ, 1985: 41) vy “A mde das cobras”
(NIMUENDAJU, 1986: 85), desconstruyendo con la voz el primero
(microfonacién) y creando el personaje del contador de historias
en el segundo. En este punto del proceso ya contamos con una

primera secuencia:
e Mito de la creacion
) Mito del amor

o A mulber e o tapir

o A mde das cobras

° La autoridad

® El miedo

En la décima octava reunién incorporamos en off frases que
surgieron de los testimonios sobre traiciones® para agregar al mito
de “A mulber e o tapir”. Seleccionamos otras’, del mito de “El
miedo” que fueron dichas como flechas en el instante de su
recreacion contemporinea. Esto nos permitié semidticamente crear
un didlogo entre pasado y presente. Lo que nos conectd
nuevamente con el comportamiento recuperado de Schechner
(1999).

A partir de aqui se produce un proceso de purificacion y
recreacion de lo existente. Este proceso se intensificara atin mis
en los tltimos meses antes del estreno. El préximo mito que in-
corporaremos en el siguiente encuentro es el de “La muerte” que
entrara en la secuencia después de “A mde das cobras”. El argu-

8 Frase 1 —Menina, a pior coisa é agiientar marido. Pode namorar, mas casar néo.
Frase 2 — Um minuto em que comecei a ser feliz foi quando a minba mulber morreu.
Frase 3 — Vocé acredita que agora meu marido guer. Quando ele era novo e eu

queria, ele ia pra gandaia, 56 que mudei de quarto e fechei a porta.

9 Frase 1 — Esos cuerpos nunca vistos los llamaban.

Frase 2 — Esos cuerpos nunca vistos los llamaban
Frase 3 — Quedd la tierra toda regada de dientes.
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mento es el siguiente: Los dioses discuten la creacion del mundo,
una semidiosa les dice que falta alimentos en la tierra, y deciden
que exista la muerte, pero la misma semidiosa, posteriormente,
les solicita la vida de su hija. Ellos le dan la oportunidad de
rescatarla de la muerte si logra llevirsela sin mirarla y no lo consigue.
La semidiosa sOlo la recupera a través de la fuerza de la palabra del
mito dé “La autoridad”. El mito de “La muerte”, obviamente, se
conecta con el de Orfeo.

El vigésimo segundo encuentro retomo el trabajo de elecciéon
de poemas, siendo seleccionado para escena del espacio intimo
de mujeres Anjos mulberes de Maria Tereza Horta (http:/
www.templodemizzi.hpg.ig.com.br/poesias.htm). En esta'misma
sesion se produjo una discusién ideoldgica en torno a los mitos
seleccionados y se agrega “La tierra prometida” (GALEANO, 1982:
47) que cerraba el ciclo en lo que entendiamos como nuestro o
nuestros espacios. Se establecieron las siguientes vias de trabajo:

e Creacién: Hombre y mujer juntos: ser andrégeno. Dios

desconstruido, fragmentado, humanizado, sin fuerza
para imponer siempre su ritmo.

° Amor: encuentro / desencuentro. Descubrimiento. Ter-

nura / odio / pasién

® Tapir: femenino / masculino. Violencia. Muerte por

honra. Traicién.

° Mde das cobras: relato oral invocando la leveza del

poder femenino.

e La muerte: dioses poderosos y complementarios.

° La autoridad: relato oral desconstruido.

® El miedo: Alternativas diferentes de amor y poder,
seduccion.

° Latierra prometida: Encuentro en el espacio. Compar-

tir en la diferencia.

Las siguientes sesiones fueron de ensayos y grabaciones de
las voces en off, pues queriamos que el ambiente estuviese cruza-
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do por voces e imigenes simultineamente. Fuimos, lentamente,
adecuando nuestro guidn a los otros lenguajes hasta que
respondiesen a nuestras expectativas no sdlo a nivel de texto dra-
mdtico sino como archivo (TAYLOR, 2002) de nuestro texto es-
pectacular (DE MARINIS, 1997). .

Realizamos tres ensayos abiertos con la presencia en el
primero de una arquitecta, Marina Dias, que llevd al papel nuestra
propuesta de luz, en el segundo estuvo Virginia Barbosa para dis-
cutir la relacién entre los mitos precolombinos vy los greco-roma-
nos. El tercer ensayo abierto contd con la presencia del director
teatral Fernando Mencarelli, la fotégrafa Elisa Amorim y Luisa
Marilac, que ha seguido como publico la evolucién de Mayombe!®.
Los comentarios tejidos en esos ensayos abiertos fueron
fundamentales para las siguientes semanas donde se recrearon,
diariamente, algunas escenas y se repensaron otras. Creemos que
el teatro debe tener un caricter de didlogo con su lugar de
enunciacion y era, entre otras cosas, €so lo que buscibamos con
estos ensayos abiertos. Queriamos definir tedrica y dialégicamente
con nuestro espectador modelo (DEMARINIS, 1997), representa-
do simbdlicamente en esas personas, cada elemento signico
trabajado, las musicas por ejemplo que van desde CD conocidos
hasta la creacién musical que acompana el Orixd Obaluaé, por
Edson Guimaries. El dia 05 de mayo de 2002 leimos los mitos
“Xangs”, “Obaluaé” para trabajar la cuestion de la violencia y
realizamos diversos talleres de internalizacién de ejes tematicos

¥ Agradecemos a cada uno sus contribuciones para la construccion de nuestro
texto espectacular, asi como a todas las personas que nos apoyaron: Ludmila
Coimbra y Lépez Janior en la luz y el sonido. Edson Guimaries en la miisica;
Lorenza Guimardes en la divulgacién; Dayse Belico, Lopez Junior, Juan Pablo
Chiappara, Conceigio Lima y Janaina Aguiar, en las voces en off; D. Geraida, enla
costura, Elisa Amorim, en las fotos y Juan Cristdbal, en el diseiio grifico. Sin ellos
nuestro especticulo no habria sido posible.
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que sentiamos que estaban menos desarrollados. Por ejemplo, lo -
utépico en “La tierra prometida”.

Después del proceso de creacidn y montaje, nos interesé
saber cémo fue la recepcidn por parte del publico y para eso, de-
cidimos investigarla formulando un cuestionario' que contestaron
30 personas v a partir de alli clasificamos las caracteristicas del
tipo dé espectador (I6gicamente sélo para fines didacticos) que
nos acompaid en este nuevo desafio. Tras analizar las respuestas,
separamos nuestro espectador en tres grupos:

1) Profesionales del arte (actores, directores) con conocimientos
tedricos y pricticos de teatro.

2) Profestonales de las letras (estudiantes sub-graduaddésy gra-
duados), con conocimientos tedricos de estudios culturales

v de semidtica.

3) Legos, que en principio, no conocen las teorias en las cuales
basamos nuestro trabajo.

Mientras que para el grupo 2 y 3 hubo muchas escenas
erdticas (en el mito del “Amor” hay un encuentro sexual) al grupo
1 le parecid, que en esa misma escena, los actores estaban

1+ Para preservar la identidad de los que han colaborado con sus comentarios y
respuestas, vamos a referirnos a ellos como Espectador 1, 2 y asi sucesivamente.
Las respuestas, a excepcion de un espectador, fueron dadas en portugués y es
nuestra la traduccion. Los espectadores contestaron a las siguientes preguntas:

1. {Los contenidos tenian que ver con sus intereses?

2. {C6émo usted evalda el uso de los mitos en la propuesta de trabajo del Mayombe?

3. A partir de su experiencia como espectador, dcdmo usted se sintié con la mezcla

de espafol y portugués? {Esa estrategia le impidid €l entendimiento de nuestra

propuesta?

Segin su apinién, {cOmo se dio fa relacidn especticulo-piiblico?

. Segin lo que usted observd, iqué tipo de relacién el grupo tuvo con el espacio?

. Respecto al uso de la voz, équé caracteristicas el trabajo present6?

. Respecto al uso del cuerpo, ¢qué caracteristicas el trabajo tuvo?

. ¢A usted le gustaria afadir algiin aspecto que no haya sido contemplado en las

cuestiones anteriores?

IR - NV N
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inhibidos. Claro estd que la competencia, de acuerdo con Keir Elam
(1980), de cada grupo es lo que va a marcar su recepcién vy,
consecuentemente, su lectura. Los profesionales del arte estdn mas
preparados para presenciar ese tipo de escenas, pues las entienden
como un proceso donde los cuerpos son materiales de trabajo y
de experimentacién, y que en el minuto en que los actores estin
actuando estdn llevindole al ptblico el resultado de muchos me-
ses de preparacién, investigacion y estudios. Para los demas, es
dificil hacer esta lectura, puesto que no tienen porque conocer
este procesoy, ademads, cargan con ellos valores y prejuicios acer-
ca del cuerpo lo que les dificulta mas una recepcion libre.

El mismo desconcierto fue la reaccién que surgié con
respecto al lugar destinado al puiblico. Marco de Marinis (2000)
define el espacio escénico como un constructor, sujeto activo en
la concepcidn de la obra teatral. De esa manera, ho sdlo serd un
lugar donde se realiza la acciéon dramética, sino también un signo
para establecer el juego teatral y su relacién con el pablico. A par-
tir de esta definicién y con un corpus teatral decidido, buscamos
hacer del espacio de Nossosnuestrosinitos — Primer Estuidio varios,
con escenas concomitantes. El objetivo era acercar el espectador
al montaje. El espacio teatral fue dividido en tres: uno principal
que se extendia de un rincén a otro de manera horizontal, y dos
menores, que se limitaban a un espacio de no mas de 3 x 3. El
nimero de espectadores no podia exceder a cuarenta para facilitar
el didlogo entre la platea y el escenario. Han sido puestos veinte
pisos en el centro de este espacioy cuatro pequenas tarimas (dos
al lado derechoy dos al izquierdo del escenario principal). La
“desorientaciéon” provocada por este juego espacial resultd enuna
interaccién interesante entre el espacio escénicoy la platea. Los
actores actuaban como si estuviesen en una charla y transitaban
libremente por entre los espectadores que eran obligados a moverse
para acompafar las escenas. En la escena del mito “El miedo”,
mientras las dos actrices leian sus poemas y conversaban sobre sus
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suenos, uno de los actores le comentaba al publico: “éTd crees en
alguna de las tonterias que estin hablando?”; “Nunca escuché tan-
tas idioteces juntas”; “Cuidate, compadre, pues es asi que
empiezan”. Una espectadora le contesta: “Callate, Marcos. Quiero
escucharlas”. Eso demuestra que la interaccion entre actores / pu-
blico se concretizd, aunque haya sido transportada del plano tea-
tral para el real.

Esos espacios se volvieron signos importantes para la
concepcion del especticulo. El espectador, entonces, dejé su lu-
gar tradicionalmente comodo y pasivo, para hacerse sujeto activo
de este teatro:

La actuacién de los actores, alrededor del piblico (que estaba
sentado en el centro}, ha hecho con que éste fuese desubicado
de su tradicional “posicién” de voyeur sintiéndose, Ia verdad,
observado por los actores (v por otros espectadores). La
simultaneidad de la accién “obligé” al espectador a elegir
para donde mirar. Y la mirada de cada uno puede ser
influenciada por diversos factores, tales como, proximidad
de la actuacién, atraccion por el sonido o por la luz, o incluso,
por aspectos como la escena mas agradable de mirar, o interés
por una escena en especial. (Espectador 1)

Muchos han preferido sentarse en las tarimas porque tenian
miedo a que fuesen “invitados” a participar del juego escénico;
otros querian cambiar los pisos de lugar, pues se sentian expuestos
como en €l siguiente relato:

(...) ademads de la inversion de las posiciones del publico/
platea y de los actores/palco, ha sido sorprendente el
movimiento obtenido por el juego escénico. (...) ha sido ésta
la mas fuerte razén de mi incomodidad (...) La proximidad
entre actor y espectador, el rompimiento intencional de la
barrera cémoda y segura que nos ofrece el limite formal
disefiado por el palco (...) no se la puede romper sin
consecuencias. (Espectador 2)
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Es muy inconfortable estar en un lugar y no saber el porqué
de aquella organizacion, o la excesiva proximidad con el
especticulo. Logico que he comprendido el porqué de esas
cosas al final de la pieza, pero me puse muy tensa por estar en
el centro de la sala, o sea, en el ambiente donde pasaba la mayor
parte de las escenas. Al mismo tiempo en que me sentia
espectadora, me sentia como parte de la pieza, al ser observada
por el publico que estaba alrededor. (Espectador 3)

Lo interesante es que si la proximidad para esos espectado-
res fue excesiva y les causé inseguridad, para otros el espectdculo
debia propiciar una interaccién atn mds intensa:

La idea de colocar el publico “desparramado” fue buena
porque asilo mantenia cerca de lo que ocurria. Si bien senti
el calor de la escena, no me senti participante (no sé si era
ésa la intencidn). Me senti como un espectador vip. Tal vez si
algunas escenas hubiesen ocurrido en el medio del publico,
resbaldndole, disputando el espacio (como en la escena inicial
del sexo), tal vez me sintiese actuante (espectador).
(Espectador 4)

Todos los espectadores que nos han enviado sus respuestas
han manifestado su interés en la mitologia. Creemos que esto es
muy interesante, pues estin concientes de que forma parte de
nuestra cultura, aunque durmiente u olvidada, y por esta ltima
caracterfstica, fueron pocos los que consiguieron identificar los
mitos originales en el montaje. Esto se produce por la poca
informacion que la educacién formal entrega al respecto. Incluso
nos fue cuestionado el porqué de “nuestros mitos”, pues paraun
espectador:

(...)*Nuestros mitos” no habla de nuestros mitos, sino de
los mitos de los pueblos a quienes hemos reemplazado, y
nuestra conciencia de su folklore sélo es posible, hoy, cuando
pisoteamos las tumbas de sus ancianos. Es decir, nuestros
mitos estdn también olvidados, pero no pertenecen a la
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Floresta, a los Pampas, ni a los Altiplanos de la inmensa
cordillera que es el cordén umbilical de este mundo. Todavia
estin mds all4, alrededor del Mare Nostrum. (Espectador 2 —
lo subrayado es del espectador)

Nos parece importante enfatizar que nos hicimos estos
cuestionamientos y pensibamos que no sélo estibamos hablando
de los mitos de “otros” o de los pueblos a quienes “hemos
reemplazados”. Intentdbamos con este estudio, rescatar la memoria
y los ritos de los pueblos que han construido nuestra historia, sin
que en ningin momento quisiésemos darles nuestras voces, bus-
camos dialogar con sus voces dormidas en el fondo de nosotros
mismos. |

Los 3 grupos observaron la importancia del trabajo corporal
en el especticulo vy la preparacion sicologica y fisica de los actores.
Pero la exposicién corporal en las escenas erdticas y el semidesnudo
de una de las actrices provocaron comentarios como “he venido
aqui para ver mitos y he visto sexo”; “/por qué el teatro explora
tanto el sexo?” (Espectador 5) “Nunca habia visto una pieza que
explorase tanto y tan bien el cuerpo, de forma tan intensa. Fue un
choque muy grande.” (Espectadora 6) Dentro de nuestra
concepcion el semidesnudo y la referencia sexual se constituyeron
en la imagen que nos posibilité decir lo que queriamos: el sexo
como eje de comunicacién e incomunicacion, de encuentro y
desencuentro entre los seres humanos. El lenguaje corporal for-
ma parte de nuestra bisqueda y propuesta de construccion de un
texto espectacular basado en la exploracidn de los limites fisicos
de cada uno de los actores y el resultado esti incluso en ese rechazo
presente en la espectadora 6 o en las palabras de los siguientes
espectadores:

El cuerpo me pareci6 esencial en la interpretaciony en la
propuesta. En algunas escenas él mostraba la opresion sufrida
de fuera para dentro (la escena de la madre que quiere libertar
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Ia hija), en otras el total despojamiento (la escena inicial) y
otras una opresiéon de dentro para fuera (las mujeres que,
usando la razén, no quieren entregarse a los hombres que
las desean, bloqueando el deseo. (Espectador 7) '

El trabajo corporal desarrollado en la pieza es lo que, en
gran porcentaje, dio sentido a los parilamentos. Expresiones
faciales bien articuladas, un trabajo coreografico con ritmoy
6ptimo  desplazamiento espacial (Espectador 3)

Por el contrario, a partir de su lugar de enunciacion, el gru-
po 1resaltd la necesidad de intensificar la entrega corporal de los
actores en las escenas que les exigian exponerse mas, como en las
escenas de erotismo y sensualidad. j

En algunos momentos senti falta de una complicidad mais
grande de los actores con la propia escena propuesta, Como
en el mito del encuentro del hombre y de la mujer, por
ejemplo. El propio espacio le pedia que fuese un momento
de confianza, de mayor verdad y no senti eso. La escena no
podia dar la impresién de haber sido ensayada, ella precisaba
sorprender e involucrar el piblico como lo hace el mito.
(Espectador 8)

Creemos que siempre se tiene que buscar superar limites y
es en este proceso que se encuentra Mayombe. Cada dia, cada
ensayo, en cada propuesta de ejercicio nos exigimos un poco mas
para crear nuestra propia voz que es o que deberia ser como dice
Mariaca: “(...) la po(ética) de la diferencia. De aquella diferencia
incansable que baila sus metamorfosis sin fin mientras vuelve a
casa. Nuestra casa”. (2002) A la tierra prometida con la cual finali-
zamos Nossosnuestrosmitos — Primer Estudio.

Resumo: O objetivo deste artigo é refletir sobre o pro-
cesso de producdo e recepcdo da montagem do grupo
de Teatro Hispdrico Mayombe: N0ossOsSnuestrosmitos -
Primeiro Estudo, proposta cénica que se propoe a rea-
lizar uma leitura dos mitos pré-colombianos e africa-
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nos enguanto formadores da cultura bispano-ameri-
canda.
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