
• r IZDl'hA. 

116 



it 
it 
1 
1 

• 
11 
1 
1 

• 
1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

• 
• 
1 

1 

1 

1 

' . 

' 
G,·(;tt io Ferre-to s~t , ·1-1~ s 

Profesor) Director teatral. '.\lagístcr en Dirección Teatral. Universidad de Chile. )\ 
Coordinador Diplomado en Actuación Teatral. Universidad de Playa Ancha. 

(1<!~101 d.: 1:, Ca1Tera de .-\1.1Uación Teatral de la Facultad de Artes de la Universidad de Playa Ancha, Valparaíso. 

117 V\ 



R. i-z.c.-.,A. 'I 

118 



Pm~ abordar el espectáculo de la Ópera Prima 
(Carriz.o.~uftoz,Jullo 2~1, SalaAgustln Sire, Departamento de 
leabo Uruversldad de Chile.) co~ el concepto de rizoma que, a.mi 
modo de pcmar. contnl,uye a clarificar la experiencia del espectador 
por ~~ la configuración misma de la obra proporciona una 
vectonzac1ón qut hace de la experiencia visual un acto lúdico y 
aleatorio. 
En _este sentido, la estructura presentada en dicho espectáculo 
estimula una lectura teórica considerando entonces la 
~ ficació;'l d~ re~erentes que hacen del mism~, espacios que 
ong111an temtonos mtertextuales que el propio director aclara 
desde el comienz.o en el programa de la obra: 
"creando a partir de perceptos: Anton Webern, Raúl Zurita, Cario 
Carra, Rauschen~ Duchamp, etc; creando a partir de conceptos: 
collage, fotomontaJe, figura - fondo, Arte cinético, conceptual, 
abstracto, etc." 1 

Así, la intervención de diversos estilos y estéticas definen 
el carácter de concurrencia de dichos materiales y, debido a esto, 
me parece pertinente 
proponer este concepto que 
esté en relación al acto de 
producción de la obra como 
teatro gestual, en tanto posi­
bilita también una mirada 
compartida y simultánea en la 
cons-trucción de las emo­
ciones y sensaciones 
propuestas que se van 
encajando dentro de la 
memoria del espec-tador. 

Un antecedente necesario: 
Breveaproximacion al 
concepto de riu>ma 

"Un rizoma está hecho 
de mese1as" 

·•Et rizoma es una 
an1igenealogía" 

F. Guattari 
GDeleuze 

Intentaré clarificar 
brevemente algunas ideas 
generales del pensamiento de 
Deleuze y Guattari para anotar las referencias que en es1c caso 
son necesarias, sobre iodo, cuando se 1ra1a de una cscri1ura 
re1icular que propone nuevas formas de lec1ura al pensamie1110 
moderno. 
Los 1ex1os de es1os au1ores presentan resonancias que parecen 
fuera de nuestro alcance por el orden de los concep1os que provoca 
en el lector, llevando al lími1e la capacidad de comprensión. La 
escritura deleuziana es una poética de lo diverso en el sentido 
propio de la cons1rucción de cada frase/ meseta que nace con la 
colaboración de Guauari. Ello concita la reunión de un sentimiento 

1 Abel Carrizo-Muñoz: Notas del Programa de Opera Prima 
• Ver el texto de Pavis, el Análisis de los Espec1áculos segunda parte. 

de seducción amorosa, de pasión por lo que s1gnifica estar ante 
lo extraflo. La experiencia del lector deleuziano se parece al 
espectador, al público teatral acostumbrado eternamente a aquella 
"óptica mental" que escenifica el sentido de tos signos uno tras 
otro. 
Los conceptos que plantean ambos autores son elevados a la 
categoría de una puesta en escena del pensamiento de la misma 
forma que lo hizo Artaud con el Teatro de la Crueldad, en la que 
disemina los principios fatales del teatro en el sentido de 
devolverles la verdad. 
La pasión por esa constelación de signos• al igual que Artaud es 
lo que le devuelve la virtud a la filosofía: el horizonte cruel y 
verdadero. 
«el método deleuziano hace pensar en la «virtud)) musical, 
pitagórica, del número, la ascen-dencia oriental del legos antiguo. 

Haciéndonos cons-cientes de un límite inmanente en el 
pensamiento ... »2 

constelación: 

Adentrarse en el 
pensamien10 de Deleuze y 
Guattari es sentir la vida como 
devenir y tesitura. Huella a 
veces irreco-nocible por la 
oscu-ridad e impotencia, es 
como escuchar voces desde 
el suelo, como adivinanza, 
como concurrencia de la 
pasión y el legos prehistórico, 
como en los ideogramas de 
Artaud. Foucault la llamó el 
retomo de la filosofiateatro, la 
fábula escenificada en la cual 
aparecen dise-minados los 
1razos rizóma1icos de 
Aristóteles Platón, Hegel, 
Hfüdelin, Nietzsche, Ariadna, 
Hamlet, Descartes, Tesco, la 
Danza, Zaratustra, Dionisio 
enmascarado ... Así, según, 
Deleuze, el pensamiento 
Occidental como pliegue de 
memorias esta por escribirse. 
El rizoma pertenece a dicha 

«En un libro, como en cualquier 01ra cosa, hay líneas de 
aniculación o de segmentaridad, es1ratos, territorialidades; pero 
también hay líneas de fuga, movimientos de des1erri1orialización 
y de dcsestratificación. Las velocidades comparadas de fluj o 
según esas líneas generan fenómenos de retraso rela1ivo, de 
viscosidad o, al contrario, de precipitación y de ruptura.( ... ) Un 
libro es una mul1iplicidad. ( ... )»l 

El tcx10 Rizo-ma (introducción) Gilles Deleuze /Félix 

2 Auseron. Santiago, «Dclcuze a 1ravés del Cristal», pág 78 Revis1a 
Archipielaga nº 17, 1994 
¡ Deleuze-Guattari ( 1988: 9-10) 
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Guattari aparece en español en 
1977 en la editorial pre- textos 
como la primera versión en 
nuestro idioma del original de 
1976. Posteriormente, 
aparecerá «Mil plareux 
(capitalisme et schizo­
frénie)» en Les Editions de 
Minuit, Paris, 1980, que en 
1988 Pre - Textos 
editará en español. 

RIZOMA. Tallo 
horizontal , subterráneo o su­
perficial , del que parten 
plantas o ramas nuevas. 

Los autores oponen 
a ello la figura del árbol - raíz 
como imagen del devenir 
máquina arborescente del 
pensamiento occidental, cuya 
composición es significante. 
La imagen del mundo remite 
la idea del árbol - naturaleza 
imitada y representada. En el 
mismo sentido, el libro- raíz es, 
en síntesis, el libro mundo 
significante y subjetivo. 

erA. 

Por el contrario, el pensamiento deleuziano sustituye la raíz por el 
tallo, el si tema - raici lla, diseminada y fasciculada, dando origen a 
una política de la alternancia que supera el sistema binario del 
libro - raíz. Con todo, un libro , entonces, será una máquina de 
guerra capaz de crear ramificaciones, laterales, circulares, 
numerosas,jamás dicotómicas. El plegado como experiencia del 
devenir tiempo y espacio hacia infinitas direcciones. Por ello, un 
libro será multiplicidades y segmentos proyectados en estratos 
con diversas velocidades. En este mismo sentido, los autores 
dirán que «escribir no tiene nada que ver con significar, sino con 
deslindar, cartografiar, incluso futuros parajes». Por lo tanto, el 
rizoma se caracteriza: 
1 ° y 2º Principios de conexión y heterogeneidad: cualquier punto 
del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo. 
( ... ) poniendo en juego, no sólo regímenes de signos distintos, 
sino también estatutos de estados de cosas ( ... ) y no se puede 

• • 
• 

establecer un corte radical 
entre los regímenes de signos 
y sus objetos. ( ... ) 

3° Principio de la 
mu ltiplicidad ( ... ) Una 
multiplicidad no tiene ni sujeto 
ni objeto, sino únicamente 
determinaciones, tamai'los, 
dimensiones que no pueden 
aumentar sin que ella cambie 
de naturaleza( ... ) 

4° Principio de ruptura 
asigni-ficante. Un rizoma 
puede ser roto, inte-rrumpido 
en cualquier parte, pero 
siempre recomienza según 
ésta o aquella de sus I incas, y 
según otras. 

5° y 6° Principios de 
cartografia y de calcomanía: 
un rizoma no responde a 
ningún modelo estructural o 
generativo. Es ajeno a toda 
idea de eje genético, como 
también de estructura 
profunda' 

El libro ideal sería, pues, aquel que lo distribuye todo en 
una sola página, en una misma playa: acontecimientos vividos, 
determinaciones históricas, conceptos pensados, individuos, 
grupos y formaciones sociales. El libro-máquina de guerra frente 
al libro-máquina de Estado. 

Siempre habría que resituar los puntos muertos sobre el 
mapa. Barrerlos como posibles líneas de fuga. Y lo mismo habría 
que hacer con un mapa de grupo: mostrar en qué punto del rizoma 
se forman fenómenos de masificación, de burocracia, de 
leadership. de fascistización, etc., qué líneas susbsiten a pesar 
de todo, aunque sea subterráneamente. y continúan haciendo 
rizoma. 

, Dclcuzc-Guattari ( 1988: 13 a 18) 
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Finalmente, lo 
anterior, es un ejemplo de la 
dimensión que alcanza el 
pensamiento rizomático como 
posibilidad de reterritorializar 
el pensar tradicional y 
convertirlo en experiencia 
iluminadora de la diferencia y 
lo diverso. 

"El hombre es el 
pasajero de la mujer" 
PaulVuilio 

De los autores de Mil 
Mesetas puedo inferir una 
reflexión interesante acerca 
de una lectura dramatúrgica 
del cuerpo si se considera el 
movimiento kinético de los 
actores como concurrencia y 
trasposición, frente al modelo 
lógico arborescente que 
comúnmente se puede hallar 
en la construcción del 
personaje. 

Desde las pro-
puestas de Artaud, pasando 
por Stanislavski, Schlemmer, 
Grotowski, Barba, Bob Wilson, 
Pina Bausch. etc. El cuerpo ha 
sido un territorio para la 
desconstrucción de la 
gestualidad y el movimiento, 
confomie a crear un proceso 
significante que elabore una 
puesta en escena ligado a !ª 
sustancialidad de la presencia 
del actor, en tanto v ida Y 
realidad irrepetible. 

En palabras de 
A rtaud, un " cuerpo sin 
órganos" que no se cuestione 
el devenir en la escena, 
ocasionando el viaje hacia las 
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multiplicidades que el 
trayecto anatómico del actor 
realiza. La teatralidad 
rizomórflca del cuerpo 
distribuye el mundo 
significante hacia límites 
aleatorios de producción y 
recepción del espectáculo. 
Los bailarines de Pina 
Bausch, por ejemplo, se 
proyectan en un espacio 
rítmico que hace que su 
kinética explote cartográ­
ficamente las dimensiones 
de un cuerpo en todas las 
direcciones posibles: el 
espacio-suelo se revela 
como un plano 
complementario al horizonte 
gestual de un bailar in 
tradicional. 

Asimismo, es 
posible afirmar, siguiendo la 
idea anterior, que el texto 
dramático se convierta en 
aquellas multiplicidades/ 

estratos en la que se 
establezca una suerte de 
política de la concurrencia de 
discursos y lenguajes 
procurando así un 
espectácu lo/ ensam b I aj e 
abierto al exterior. Esto es, una 
variabilidad constante en la 
que lus uccioncs y conílictos 
se vc:rticalizan y trabajan en 
profundidad, ocasionando lo 
que Virilio llama la inercia polar 
del tiempo y el espacio. Es 
decir, por ejemplo, la 
experiencia de la memoria en 
el espacio escénico vendría 



que Virilio llama la inercia polar 
del tiempo y el espacio. Es 
decir, por ejemplo, la 
experiencia de la memoria en 
el espacio escénico vendría 
ser cronoscópica: el tiempo y 
e l espacio se exponen y 
sube xponen s imultá­
neamente. Pienso en las 
obras de Marco Antonio De 
La Parra: El Ángel de la 
Culpa(l 993), Madrid­
Sarajevo(l 9 92); la dra­
maturgia de Ramón Griffero: 
Cinema Utopía( 19 85), 
Brunch, Almuezo de 
mediodía ( 1999); y la 
Experiencia de Alfredo Castro 
con el Teatro de la Memoria: 
Trilogía Testimonial.( 1990-
1993) 

En los ejemplos anteriores, 
existe una lógica en la que la 
dimensión témporo-espacial 
se visualiza desde la 
perspectiva inmediata ( de allí 
e l ep ígrafe) Como en el 
devenir memoria el pasado se 
precipita en caída libre. El 
recuerdo vive en la velocidad 
de un ti empo expuesto­
subex-puesto-sobreexpuesto: 
la fábula se sustituye por el 
trayecto. 

El recorr ido 
inm edi ato e n la que e l 
presente ya es futuro y el 
pasado es presente. Los 
personajes son seres que 
viven el trayecto. Seres en 
movimiento de un lado para 
otro .. El espado escénico se 
mov·i'l,iza. • El recuerdo se 
de~éuei'.ga ,para ser contado 
desde e i • testimoni o/ 
mon0log0,con,o palabra in1e­
rnctuánte cion el diálogo. 
La pu·esta ei1 escena como 
escaoe const,mte. 

Como sucede en el 
espectáculo de Carri zo­
Mui\oz, la anécdota se 
sustituye por el devenir. Pura 
transformación . El campo 
territo ri al de la escena se 
delimita por un cuerpo que 
nos conecta con campos de 
una lógica heterogénea , 
rizomáúca: 
"Todo rizoma compren-de 
líneas de segmen-tariedad 
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desde las que es estrat ificado, 
territo-rializado, organizado, 
significado , atribuido etc., 
p ero también I íneas de 
desterritorialización por las 
que se escapa sin cesar . " s 

Ópera Prima es 
agru pac ió n de textos y 
lenguajes que crean señuelos 
que nos introducen, a su vez, 
en percepc iones o 
recepciones que se colisionan 
en dicho devenir. Por ejemplo, 
la coreografia del final que 
retro trae lúdica e 
irónicamente la memoria mas 
mediática de un imaginario 
acostum-brado a un juego de 
simulación política y de moral. 

Por lo tanto, los 
referentes sólo circulan y no 
hay semejanza, ni imitación. El 
espectáculo es estallido y 
producción de signos que los 
actores accionan buscando lo 
que el director llama el 
cuestionamiento del teatro 
como medio de comunicación 

Teatro Anatotriico: Cuerpo )' 
Rizoma 

En Opera Prima 
(2001 ) la comuni-cación 
tra nsversal de s ig nos 
po i imor fo s total-mente 
asigni fican tes, pueden verse 
en el éspectáculo a partir del 
campo de producción 
experimental que Ca-rrizo­
Muñoz le imprime a la,0bra al 
co ncebirla eom0, pura 
experienc¡a visual, apell!!ldO al 
ensamb liaje d'e euer,pos/ 
imágenes dest1i1nadas a 
superar e'I 1pr,g~,e~g lo~je9 y 
con ceptual,a e 11'¡\lP,_1{(ª-.br.ii 1©.on, 
todo, asi~~irii0'~,f !'a•Cl.01tSti;~LCa 
ción de un, ma¡~a :es.ceñ ico 
hecho con ,un, 111en,guaje 
anatónüc0 c011,1~1 ,tje,ven,ir 
deseo , irnn,í.a, j1uego , 
sexualid•ad, cas~i,go e 
inocencia. lllna d\:ama, tmgia 
del actor que se c0nvierte en 
movimiento si lencioso que 

1 Dclcu1c-Gun11ari (1988: 15) 
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recomienza según ésta o aquélla 
de sus lineas, y según otras."'< 

Ca tri z o - M uñ o z 
inventa anilles abiertos y los 
actores,crean el juego,especu lar 
de la ,mi r,ada laber.intica por 
med io de un ensamblaje 
corporal de un cuerpo con otro. 
El espectácu>)o se- vue lve un 
constante repo blamie nto de 
se111idos escénicos que son 
puestos ri z0trni- t,icamen1e 
fre,nte al espectador: 
·'Renuncimnos a armawmentos y 
muletas. No só)o ,nos obligamos 
a crear desde el espacio vacío. 
desde la h~ja en blanco, como 
expedi-cionarios desnudos cié 
provisiones·, ' 

La obra se inicia con 
1111;1 canción que la actriz no 
puede comen-zar. Una y otra 
w z ensaya la mdodía hasta que 
el sonido deviene g~sto en 01ro 

actorfes) ~in que el público se 
percate de un encade-muniento 
lógico. Lns nolasde una gu itarra 
espaiiola ,;e co nvierte n <!11 

líneas <1uc concurren junto a 
los m0vi111ienlos primarios de 
los actores que ,msamblan .:1 
mini-111a l,is1a dispositi, o 
~sc¿nico: sin1pl('S ,nan:os qu\! 
encuadr;an sus cue r-pos .. \) 
mismo 1ie rnpo. q u.:<la 
estah'lecida tam-b ié n la 
visu•a1lid'ad <k los ac1o r<:s a 
1,ravés de l color bla nco del 
vesluar,i,,> que potencia el 
sent•ido ergo-nómico cid 
esp.ic,t:i culo: sólo d c uerpo 
frente a l público. Junio con d io. 
el director propone otro gesto 
rizom0r.fo al exponer di,·crsos 
bio-t ipos corporales aan­
t,uando I a idea de una 
es tralifi t·aci ón visual como 
ct {;l O do hc,h!n)-g~n..:idad y 
decorn;-tnrcci~m dd "modelo·· 
1,ípic0 del per.former. 

Asi . el espec -t.ícu lo 
queda estnr<:-turado por 
secuencias alternadas <1ue van 
desarr.olhindose corno de\'enir 
de l cuerpo que despl iega 
sensaciones eon10 un acont~· 
cimiento-11uptma qui! provoca 

6 
lbid~m, p. 1 5 

, /\bel Canizo-i'vluñoz: Nows <ld 
Programa <le Opero Prima 

123 

segmen-tariedades o 
filiaciones que motivan el viaje 
persona l imaginario del 
receptor como escape y 
vec1ori/aCió11 libre: 
·· FJ ri,oma procede por 
\ '¡1ri ¡1c 1ó n . expans ión. 
c:om1u1~1a. captura. 
111, ~cción. ••1 

Opera Pruna en este: 
sen tido. es un cspcc1áculo 
dc:~•cc:ntra-do. ponIuc c ar\!CC: 

d..: una operación binaria tradi­
cional propuesta para dar con 
e l mensaje o signifii.:ado. Al 
~ontrario. ~s una experiencia 
<Jlle crea múltiples entradas y 
, aladas por dio. me refiero a lo 
<J UC l'avis dcnomina 
vc:c1o rizai:ión ritrnica l?n .:1 
sentido d.: <1uc un vector es: 
··una 1ravi.:c1oria inscrita \!n d 
espacio· , o mo 1111 recorrido 
temporal~• rítmico·.., 

Carri1.o-i\ luíiol rcali ¿a un 
recorrido donde l:i trawsía del 
actor esla suguida como 
desafío y producció n en un 
viaje-v.:c1or como lín..:a de fuga 
<111c pone a I t iempú 
desp legado en acon1e-
c inue111os que el espc:clador 
dd><: sol:1-rnc111e companir. En 
..:sic sentido. no hay trampa 
4.!ll las acciones: los actores s~ 
golpean. se tocan y sc 
colisionan a sí mismos. se 
mueven c reando e l 
moví micnlo que po ne en 
marcha la reconstrucción de la 
panitura de la obra en la mente 
del cspec1ador. Que se aprecia 
en la secuencia de la da,ua di: 
la lu 1.. en el juego/desafio con 
las carlas d.: dominó como 
adjudicación del deseo y 
posesión. en el kama-sulra: la 
escuhurización del goce sexual 
y el amor instantáneo. 

Es d.:cir, vemos un 
actor imbricado en el espacio 
1i.:rnpoque e!-. al mismo tiempo. 
el propio cuerpo aconh:ccr dd 
..:spcctador. Estamos ante una 
cst\!lica tk la \! n1ocio ncs y 

1 
Delcuze-Guanari ( 1988: 26) 

9 Pavis. l'alric" (2000: 172) 



sensaciones que está 
sustentada en una partitura de l 
gesto y movimiento del actor 
prescindiendo de la palabra y 
que condiciona el proceso de 
producción de sentido de l 
público como una recepción 
que se traduce en una 
inte rpre tación visual de una 
teatralidad que no podría verse 
y experimentarse de o tra 
manera. 

Val paraíso. Scpticmbrede 2002. 
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Abrabam Padilla: 

¿Podrías ampliar esta visión que presentas del concepto de 
Riz ? ooma .. 

ProfesorGiulio Ferreto 
El tema del rizoma. cuando lo hablo es una utopía. No es fácil 

proponer. seguir a Deleuze - Guattari como autores de un pensa­
miento alternati vo. El árbol - raíz. como figura, es la que más nos 
ayuda a detcnninarla (raíz abajo y copa arriba) 

Todos llevamos plantado un árbol en la cabc1.a. desde el 
colegio. Rizoma es todo lo contrario al árbol ; por ejemplo: ciuda­
des como Val paraíso o Nueva York son rizomáticas. uno entra por 
un callejón y sale por otro. 

El pensamiento alternati vo no está pasando en el mundo mo­
derno. Es todo lo contrario: tenemos tan desarrollada la figura del 
árbol - raíz que hay que hacer algo. que tiene que ver con el 
estímulo - respuesta. 

Por eso cuando uno lec a 
Dclcuzc - Guattarí lo hace con 
pasión. pero también se en­
frenta con un gran muro. por­
que el mundo real no es así: el 
mundo rea l es una constrnc­
ción maquínica. como dicen 
ellos. es un gran árbol con una 
gran copa y una gran raí7_ por 
lo tanto. no queda otra que su­
birse a esos libros - poder. 

En relación con el teatro. 
el actor también ha pasado por 
eso. U n ac tor hace 
Sativslavsky. hace una come­
dia o hace un absurdo y tiene 
también un árbol p lantado en 
la cabew. un modelo; enton­
ces mi pregunta corno direc­
tor. llevo poco tiempo como di­
rector. es cómo actúa la memo­
ria en la escena: la memoria que 
explota. que estalla. que es una 
travesía. que es un trayecto. 

cómo se actúa: no se puede actuar con el árbol - raíz: el actor que 
tiene un modelo debería tener muchos modelos para romperlo. 
Entonces el desafio que plantean estos autores. que son anti­
guos -de la década de los ochenta. lines de los ochenta (este 
texto de rizoma sal ió publicado en español en 1977)- entonces. 
cómo poder enfrentar el teatro también. más libre en esta época. 
en la cual está muy solidificado el modelo. es de lo que hablaba 
A bel Carrizo. Eso es para mí como director enfrentarme a un texto. 
incluso con autores tradicionales: Maratango. por ej .. está escri-
ta escénicamcnte como un pliegue constante. de cambio. y el 
actor tiene que cambiarse. j ugar constantemente. Entonces. tal 
vez es un texto hecho tradicionalmente pero es un texto abieno a 
tcrritoriali zarlo de nuevo. Lo que ocurre con la sociedad entera 
hoy día es totalmente lo contrario; por eso siento que hago una 
aclaración válida. no es como «esto es así». De acuerdo a este 

modelo rizoma no es que todos vayamos a ser libres. anti -genea­
logía. y todos vamos a hacer todo lo que hizo Tunick todos los 
días, porque la vida no es así; por eso creo que hay que llegar a un 
acuerdo entre el dramaturgo y el director: hacer anti - genealogía 
j untos. como lo dice Guattari. «hemos escrito el antiedipo a dúo» 
(el antiedipo es una escritura del psicoan{tlisis al revés~ Y me 
interesa eso. escribir a dúo y si se puede hacer entre el dramatur­
go y el director y crear ant i - genealogía y crear rizomór,ficamentc 
y crear, en el fondo una experiencia para el espectador. Para mi es 
interesante lo que pasa en Opera Prima, en <1uc yo me sentaba 
acá y era como la experiencia de la danza, que no es como la del 
teatro hablado. uno tiene que mirar y danzar con el que está acá. 
En Opera Prima tu no sabías <Juc iba haciendo: le pegabas una 
patada. de repente jugaban dominó: es lo que pasa con el teatro 
de Mauricio Celedón o el teatro gestual, esa cosa de concurrir. 

Profel!Or Alberto Vega: 

No es pregunta, me atrevo 
a pensar en voz alta. Hemos 
escuchado distintos paneles 
con ideas que van müs al hí de 
lo que me imaginaba que po­
dría ocurrir en un Coloquio. 
hasta dónde podía haber tea­
tro. el teatro mediático. virtual. 
Quiero hacer run~go de la pre­
ponderancia, ya sea del direc­
tor o dramaturgo. Recordaba 
que cuando empecé a ir a cla­
ses de actuación se me dijo 
que d actor era el centro. Pa­
reciera que el asunto va rnús , 
allá, que lo teatra l va rrnís all{t 
de la l iteratura drnniática. por­
que uno puede disfrutar 11111-

cho de una obra leyéndola, in­
cluso mús que viéndola. pero 
eso no es teatro: tambiéu pue­
de haber 1111 registro con la5 
imágenes ahora que hay rnÍls 
so fisticación de la tecnología. 

o se puede escuchar un registro con la voz de un actor. con las 
cadencias musicales. etc .. pero tampoco es teatro. Me da la im­
presión que m{1s que proposición. el teatro es todo lo que no está 
en esas instancias que estoy describiendo y creo que es un acto 
que tiene que ver con una interrelación de muchos ractorcs, pero 
básicamente es una presencia donde hay una permanente sor­
presa. pero fundamentalmente creo que hay una. tomando tu 
met{tfora del ri zoma. creo que hay una anchura de pensamiento. 
Por experiencia creo que los momentos en que se produce el tea­
tro. que no es en todas las funciones. es cuando algo se com­
prende en el {unbito de espectador, actor y director; está ahí 
u1mbién. pasa algo que se comprende. una idea y hay una comu­
nicación dificil de describir. pero alguien o todos j untos. enten­
dimos algo. eso significa una anchura. una mente abierta. una 
mente ancha. Es como que juntos son una gran real idad. más real 
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que lo real , con más fuerza. 
Un músico me comentaba y dónde está la música, porque no 

está en la panirura: la música se produce cuando alguien la ejecu­
ta y alguien la escucha. Dónde está el teatro creo que tiene que 
ver con l.1 comprensión, con la apertura del pensamiento, con el 
comprender al ser humano. 

Profesor Giulio Fcrrclo: 

Reflexionaba respecto de eso. se mencionaba a Grotovsky, 
justarm:nte él. en un 1110111cn10 detenninado, no hace calco, sino 
que hace mapa; él quiere quedarse con el cuerpo, y con los 
actores) a lo mejor sus zapatos no más. y hace el mapa. Y de ahí 
panir a algo y proyectarse. para llegar a la experiencia que tu 
estás describiendo en general. 

Profesor Juan Barallin i: 

St: ha hablado, se ha insis­
tido mucho en el modelo úni­
co, yo creo que no hay mode­
lo único. ideal en el teatro. ya 
no existc: el tronco co111(111 no 
existe. es cfcctivamcnte r iLO· 

matico. son mil fonnas y no to­
Jas están va lidadas estética­
mente. son inquietudes, son 
formas. búsquedas de lengua­
je, se están redefin iendo. 

l'r ofcsor Abd Carrizo: 

Yo estoy muy sorprendido, 
no es un problema de escuchar 
el texto ,olarncnte. yo lo he te­
nido en mis manos y tampoco 
creo entenderlo plenamente. Y 
la sorpresa que tengo es que 
no sabía que podía entender­
se la realidad de una obra bajo 
la óptica rizomática. fueron 
otros los vectores. La pregun­
ta es cómo surge esta idea en ti, que construyes como una cosa 
para mi un poco e>. traila, la agradezco porque creo que tú ves lo 
que \e~)' lo organitas de forma muy seria. muy profunda, pero 
cómo se fom1a en ti: al momento de ver la obra, mucho tiempo 
despu.:s. Por qué encajó lo que hicimos en esta categoría teórica, 
utópica si se quiere decir. porque nunca en nosotros estuvo ese 
conocimiento. ¿Cómo te lo explicas? 

Profesor G iul io Fcrrelo: 

Porque se parece a lo que yo ando buscando como director: 
tratar de comprender cómo trabaja la memoria y el recuerdo en 
escena. Entonces, de panida, no trabaja una memoria lógica; está 
el papel de uno también, que trabaja con los recuerdos. De ahí 
hay una conexión con el trabajo que tú hiciste y que me parecía 

que era aleatorio totalmente, tanto en su etapa de producción 
como en su etapa de ejecución, y que al misn,o tiempo ·Y que 
aquí se producían cosas que tenían el carácter de concurrencia, 
solamente de mapa- no había que entender nada. Entonces a ve­
ces uno tiene tex tos co1110 los de l lciner M Uller, incluso textos 
como de De la Parra que están hechos como pliegues, como mu­
chas canas, y que tú lo pusiste en el escenar io en forma de mi:se­
tas , como yo he tratado de parafrasear a Deleuze: entender este 
libro no como árbol - raíz sino como muchas posibilidades 
aleatorias concurrentes. En este texto se da un ejemplo: estamos 
cansados, dicen ellos, de relaciones paralelas, pero en el reino 
animal existen también relaciones paralelas y da un ejemplo entre 
una avispa y una orquídea. la orquídea semeja el sexo de la avis­
pa, por eso la avispa va y la fecunda, el encuentro de dos reinos 
distintos: concurrencia. Por eso a mi me interesaba ese trabajo en 
su etapa de producción y en su etapa de ejecución como concu­
rrencia; esas fueron mis motivaciones para escribir, para pensar 

un poco y probar que esto 
también tiene una explicación 
y creo que la explicación teó­
rica me la da esta idea de que 
el público es un detective, no 
es algo que tu sabes que va a 
pasar, una obra de tesis, por 
ej. El actor sabe lo que va a 
hacer: se va a sentar, va a res­
pirar ahora, esta evocando 
bien, va a hacer una evocación 
de una emoción y uno ya pue­
de adiv inar cómo un actor va 

a hacer un personaje en lbsen, 
un personaje en un dran1atur­
go realista o en un dramarur­
go convencional, o cuando tu 
tienes o apuestas bien a eso. 
Yo no estoy diciendo que eso 
sea malo, creo que eso es muy 
válido; a lo que voy es que la 
gracia es que se vayan gene­
rando estas anatomías fun­
damentalmente gestuales, no 
solamente el gesto por el ges­

to, sino que se intente hacer un mapa en escena, y eso es intere­
sante. Es lo que conversaba con el profesor lgor Pacheeo en 
Val paraíso sobre el tema de cómo se entrena un actor: el actor se 
debe entrenar para hacer mapas en escena, no para hacer calcos, 
e insisto, no creo que eso sea nuevo, es una reescri tura. Deleuze 
y Guattari en Rizoma lo describen. Está incluso en lo filosoílo 
tradicional en Foucault: para él la tilosoíla es una caja de herra­
mientas, por eso la filosotia es teoría, crít ica, ciencias políticas, 
etc. Eso es lo que motivó w1a reflexión, a lo mejor un poco críptica 
todavía. 
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