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Fernando Bercebal

DOI 10.59486/JHRB2566

Conversacion sobre los

procesos de investigacion
consignados en su tesis

doctoral "Teatro de

Creacion Aplicado" en la

Universidad de Alcala

por Observadores Participantes del Taller de NAQUE de TransMigrARTS
Elkin Calvo, Andrés Corredor, Candice Didonet, Gary Gari Muriel,
Alejandra Piedrahita, Carolina Riveros y Gabriel Mario Vélez

Pregunta - Fernando, empecemos por establecer
qué es el Teatro de Creacidn, concepto nodal de
tu investigacion.

Fernando - Antes de entrar en el concepto, debo de-
cir que en el contexto de la investigacién docto-
ral yo propuse una metodologia de aproximacion
que se configurd a partir de dos componentes
principales. En la primera parte de la tesis basi-
camente intenté describir qué es esto del Teatro
de Creacidn, cual es su origen y también expli-
car por qué traducirlo al espafiol como Teatro de
Creacion. En la segunda parte desarrollé Teatro
de Creacién Aplicado. El concepto de Aplicado y
cuales son sus componentes.

Y hablo de traduccién porque su formulacién se
remonta a los aios 80 y 90 en el contexto anglo-
sajon, bajo la denominacion de ‘Devising Thea-
tre’, que, si se intentara una traduccidn literal,
tendria que plantearse como Teatro “creante”, o
tal vez mejor, “teatro que crea”. Para ser mas pre-
ciso en su origen se utilizd el término ‘Devised’,
como participio, mientras que a mi me resulté
mas apropiado utilizar el término en tiempo ac-
tivo, es decir ‘Devising’. En otras palabras, ‘Devi-
sing Theatre’ enfatiza la condicién de un teatro
creado, creado en equipo, y que ademas genera
creaciones artisticas, sociales, educativas, em-
presariales o politicas, entre otras, a partir del
propio trabajo. Por eso este ‘Devising’.

Y debo decir que, en el aifio 2002, cuando acufié
el concepto de Teatro de Creacion para interpre-
tar lo que en el contexto anglosajon se conocia
como ‘Devising Theatre’, fue la primera vez que
en castellano se utilizé esta denominacién para
definir la practica y asi mismo para incorporar
sus estrategias al contexto iberoramericano.

Debo decir también que el uso del concepto sir-
ve para diferenciarlo del teatro colectivo, porque
en efecto no llega a ser eso. En el teatro colectivo
uno de los rasgos fundamentales (que también
explico en la tesis para diferenciarlo), es que
todo el mundo hace de todo, mientras que en
el Teatro de Creacion las participaciones se es-
pecializan, y cada uno aporta al equipo lo que
mejor sabe hacer. Por tanto, en cada momento
del proceso creador cada uno de los miembros
del equipo puede aportar o incluso llevar la ba-
tuta segun el foco en el cual se esté activando la
creacion en ese momento.

- Ya has mencionado que es necesario diferenciar

el Teatro de Creacidon del Teatro Aplicado. ¢Po-
drias precisar cudles son las caracteristicas que
los difrencian, ademds considerando que el Tea-
tro Aplicado cuenta con referentes muy significa-
tivos en el contexto iberoamericano?

- Para empezar, no son términos opuestos sino

complementarios. Es decir, no hablo de Teatro de
Creacion frente a Teatro Aplicado, sino de Teatro
de Creacion frente a Teatro de Creacidn Aplicado.

La explicacion, como fildlogo, es muy sencilla.

El término ‘de Creacidn’ es un sintagma sustanti-
vo complemento del nombre, que especifica un
tipo de teatro concreto, una técnica, una corrien-
te o una metodologia, tan amplia o tan especifi-
ca como el teatro del absurdo, el teatro pobre de
Grotowski, el Método de Stanislavski o el teatro
No japonés, por poner varios ejemplos.

El término ‘Aplicado’, es un adjetivo que delimita
una cualidad de este tipo de teatro... Y de cual-
quier otro que se aplique a dmbitos no necesa-
riamente teatrales.

Es decir, el Teatro de Creacién Aplicado es, pri-
mero una corriente, una metodologia, una for-
ma de hacer teatro distinguible de otras muchas,
y segundo, que se aplica de forma sistematizada
a entornos no necesariamente teatrales. Socia-
les, educativos, empresariales...

Puede que citar el caso de Boal, lo ilustre mejor, ya
gue se trata de una realidad inversa. El teatro de
Boal es mas Teatro Aplicado que Teatro en si mis-
mo, pues se crea fundamentalmente para lograr
una influencia social. No es un teatro que se crea
con y por profesionales con objetivo artistico que
luego se reorienta a otros objetivos, sino que se re-
curre a diversas técnicas teatrales con el propdsito
de intervenir en la sociedad. Lo mas “interesante”
o definitorio del teatro de Boal, y que también ocu-
rre en la estructura de la pedagogia de Freire (para
poner otro ejemplo muy significativo), es que el ob-
jetivo principal es la intervencién social, o politica.

Ocurre de igual forma con, por ejemplo, el Tea-
tro Legislativo, que permite intervenir en el cam-
po legal de las sociedades y estructuras politicas,
que es su principal objetivo, y no tanto se busca
una técnica o profesionalismo de la propuesta
teatral en si misma. Se dio el caso de interven-
cion en las instituciones politicas portuguesas
para promover algunas leyes ciudadanas gracias
a la implementacién del Teatro Legislativo.

Ciertamente en el Teatro de Creacién hay tam-
bién rasgos de intervencién politico—social pues,
de hecho, esta corriente nace de grupos de tea-
tro anglosajones contestatarios, revolucionarios
y casi ‘agit.prop’, y se separa de alguna manera
de las corrientes tradicionales del teatro, pues
la base se localiza en una estructura de creacion
atipica. Pero antes de ser Aplicado, es Teatro.
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Pongamos otro ejemplo mas teatral y menos
aplicado. Si consideramos otro de los referentes
historicos, el Teatro Pobre de Grotowski, recono-
cemos una técnica, una metodologia teatral. Si
lo aplicaramos —el teatro de Grotowski— a algo
en concreto, estariamos hablando de Teatro Po-
bre Aplicado, partiendo de la base de las técnicas
del teatro de Grotowski. Imaginemos que algin
actor o director experto en Teatro Pobre, desa-
rrollara una serie de dinamicas que aplicadas
con cierta sistematica, fuera Util para deportistas
de alto nivel o amateurs. El cuerpo y el espacio
como Unicas herramientas escénicas. De hecho,
el cuerpo se convierte en el propio espacio es-
cénico la mayoria de las veces. Un teatro muy
corporal, menos textual, y muy del sentimiento
y la sensacién. No obstante, no soy consciente
de que se haya dado el caso, al menos de forma
amplia y clara, de que se utilice el Teatro Pobre
en un ambito distinto al puramente teatral o ar-
tistico.

En el caso del Teatro de Creacion se utilizan téc-
nicas que también, por ejemplo, utilizd entre
otros Boal, como el Teatro Imagen, que consiste
en plasmar ideas por medio de personas y/u ob-
jetos colocados de forma fija en el espacio, plan-
teando una serie de preguntas a los observado-
res y a quien plantea la imagen para mejorar su
sentido y su mensaje para plasmar las ideas prin-
cipales de una propuesta escénica, analizadas
desde el punto de vista del foco, el espectador,
el poder y la contradiccion en la imagen. Algunas
técnicas pueden asemejarse al Teatro del Opri-
mido, porque ambos utilizan mucho la percep-
cion de lo que los propios participantes aportan
al proyecto. Sin embargo, el Teatro de Creacidn
no trabaja, como hace Boal en el Teatro Férum,
con un grupo de participantes exclusivamente y
el famoso ‘curinga’, figura que organiza la labor y
determina cada paso a la vez que provoca el dia-
logo vy la discusidon, con técnicas muy concretas,
muy cerradas y muy argumentadas.
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En el Teatro de Creacion va a depender mucho
del equipo que se conforme para cada uno de
los proyectos, el cdmo se afronta la tarea técni-
ca previa y el desarrollo del propio proyecto. Se
puede hacer Teatro de Creacion con un experto
en voz, y otro en narrativa, y un director de ilu-
minacion, y con esos tres elementos generar una
propuesta. Pero a lo mejor te puedes encontrar
un equipo en el que tienes todas las técnicas y
todos los oficios del teatro representados por
profesionales, y asi puedes proponer un proyec-
to mucho mas complejo. Claro que también te
puedes encontrar con un grupo que no cuente
con ninguna formacion teatral; y en todos los ca-
sos, para insistir en ello, se puede abordar el pro-
yecto desde la formula del Teatro de Creacidn.

Los ejemplos nos han servido para establecer el
contraste, pero podriamos sefialar los compo-
nentes que deben estar presente para conside-
rar que se estd procediendo segun las condicio-
nes del Teatro de Creacion?

En mi tesis desarrollo dos listas conceptuales.
Unos son los conceptos marco, que son impres-
cindibles para poner en marcha un proyecto con
la filosofia de Teatro de Creacion: El Pensamien-
to Creativo Aplicado o como provocar la crea-
tividad en los componentes y en el proceso; la
Esencia, o ese elemento que define de forma
transversal el proyecto que tenemos entre ma-
nos; el Fulcro, o punto de apoyo y equilibrio en-
tre los miembros de un equipo; el propio Equi-
po frente a la idea de grupo, reforzando la idea
de que todos dependen de todos y cualquiera,
en cualquier momento, puede ser la pieza fun-
damental alrededor de la que pivote el resto; la
Sider-web o Estructura Horizontal, donde todos
los componentes del equipo interactian con to-
dos, diferenciandose de la estructura piramidal
tradicional donde el director ordena y manda;
las Reuniones de Creacidn, donde se convoca a

los miembros del equipo para que presenten su
momento creativo y los logros conseguidos y a
su vez provoquen nuevas vias de busqueda y de-
sarrollo del proyecto; el 0...NO!, o concepto que
plantea no solo la posibilidad, sino la necesidad
de plantearse cambios de rumbo en el proyecto
en cualguier momento de su desarrollo; y por ul-
timo, el Trabajo por Proyectos. Cada propuesta
artistica o no, es un proyecto, e incluso dentro de
una sola produccién por ejemplo teatral puede
haber mas de un proyecto porque puedes tener
el proyecto de la escenografia y vestuario, y en
paralelo el proyecto de la musica, y en paralelo
el proyecto de no sé qué, pero todo conforma
un proyecto comun. Las personas que trabajan
en Teatro de Creacidn estdn acostumbradas a
trabajar por proyectos, por objetivos. ‘Dentro de
tres dias hay que conseguir esto, y hay que con-
seguirlo” No es, ‘Vamos a seguir improvisando a
ver qué sale...” No, los proyectos necesitan unos
plazos, una economia, una economia de perso-
nal, una necesaria estructuraciéon de funciona-
miento y de funciones. Entonces el trabajo por
proyectos es como muy muy muy concreto y por
eso quiza el Teatro de Creacidn es una filosofia
de trabajo mas “técnica”. A algunas personas les
da la sensacion de que es “excesivamente téc-
nico” comparado con lo artistico, porque parece
que se le da mucha importancia al pensamiento
técnico, pero realmente lo que se hace es facili-
tar el arte a cambio de darle cancha a lo técnico.

La segunda lista conceptual corresponde a los
conceptos metodoldgicos, es decir, aquellos pa-
SOs a seguir para que nuestro trabajo realmente
se oriente segun los cauces del Teatro de Crea-
cion:

El Disparador, que es aquel elemento que nos
provoca empezar a pensar de forma creativa.
¢Es necesario que se mantenga en el proyecto?
Es un elemento provocador que abre el camino,
pero podra suceder que se mantenga, o no.
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La Idea Embrién, que es donde estd la clave del
Teatro de Creacion. La podemos equiparar a lo
gue hemos llamado antes la esencia.

El tercero es el Cuestionamiento: siempre nos va-
mos a preguntar por lo que hacemos y para qué
lo hacemos. Por eso hay una técnica constante,
un constante cuestionamiento por dos motivos
fundamentales: uno para generar mas ideas vy
otro para solidificar la base de las ideas que ya
tengamos planteadas. Si tU no te cuestionas tus
ideas puedes creer que son sdlidas y a lo mejor en
un momento determinado pierdes el pie. Pero si
te las cuestionas constantemente se van solidifi-
cando porque, si te plantean alguna duda, tienes
que resolver esa duda. Es un constante cuestiona-
miento de por qué hemos hecho esto, éesta claro
por qué lo hemos hecho?, ési?, pues eso ya eso
esta fijado. Seguimos con otra cosa.

Un cuarto factor muy importante en Teatro de
Creacion es la Investigacion. Es decir, cuando por
ejemplo en este taller, en los primeros talleres,
yo les pedi a los participantes que buscaran ele-
mentos que nos pudieran ayudar a provocarnos
mutuamente. Si hemos decidido que vamos a
hacer un Fausto, pues habra que investigar si hay
algunas propuestas de Fausto no solo escritas ...

Lo siguiente son las Técnicas de Visualizacién. Po-
demos utilizar el teatro imagen, o graficos, o lis-
tas, o esquemas... Es decir, en el proceso de crea-
cién estamos generando sobre todo ideas, ideas,
ideas. Las ideas al final las tienes que ver, no vale
solo con largarlas. Las puedes ver escritas en una
lista, puedes tener dibujos, puedes trabajar el vi-
sual design, es decir, hacer grafismo, o hacer ele-
mentos que sean visuales. Puedes trabajar el tea-
tro imagen, es decir, generar imagenes fijas que
muestran los elementos principales de la historia
gue vas a contar, puedes crear fotografias, puedes
crear cuadros, cosas que puedas reconocer visual-
mente. Y cuando decimos visualmente, entende-
mos que puede ser a nivel de trazo o de grafismo,

143 JUN 23



F-

o0 a nivel de escritura, o de fotografia, pero necesi-
tamos tener elementos que nos fijen visualmente
las cosas que ya vayamos dando como fijas.

La Perspectiva es un elemento consecuencia del
hecho de contar con un equipo, que no grupo.
La posibilidad de percibir cada elemento desde
puntos de vista distintos segun el miembro del
equipo y su especializacion, consigue entrenar al
propio equipo para ser capaz de desarrollar indi-
vidualmente distintas perspectivas entre las que
elegir la que mejor se adapte al proyecto.

El Esqueleto son la serie de elementos funda-
mentales del proyecto que habremos visibilizado
antes, pero que nos sirven para decir: “sin esto el
proyecto no va adelante”.

La Secuenciacion es la decision de ordenar de
una manera u otra los distintos elementos del
esqueleto, y la necesidad de crear elementos de
union, articulacién, nexo... de unos elementos
con otros para generar un todo.

Finalmente, el Teatro de Creacién genera una for-
ma de trabajar con continua revisién. Por tanto, la
Evaluacion es esencial, porque cuando se decide
mostrar un proyecto a publico, no se estd mostran-
do el final, sino un momento del proceso que, si
tiene visos de continuar en el tiempo, debe ser re-
visado constantemente para mantener la esencia,
y la capacidad de recapacitar y mover ficha ante las
reacciones que provoque e propio proyecto.

Considerando el esquema planteado, en térmi-
nos de estructura, organizacion y jerarquizacion,
podriamos afirmar que varios de estos compo-
nentes son utilizados en otros campos de la crea-
cién. En concreto, el pensamiento creativo es
una especie de lugar comun para, por ejemplo.
la creacion artistica o el disefio.

Evidentemente en el Teatro de Creacién se tra-
baja con el pensamiento creativo, desde tan
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amplios espectros como la consideracién de las
inteligencias multiples, dindmicas de Edward de
Bono o planteamientos de David de Prado entre
otros muchos, pero debe precisarse que siempre
desde su aplicacidn, es decir, trabajamos muchas
técnicas del pensamiento creativo para fomen-
tar la creatividad como cualquier artista, pero de
forma consciente, no esperando las musas, sino
provocando ese pensamiento creativo.

Quien dice el pensamiento creativo, dice mu-
chas técnicas que el Teatro de Creacién no puede
apropiarse, pero que si utiliza de forma sistema-
tizada y controlada.

Por ejemplo, cada vez que nos enfrentamos a un
proyecto debemos localizar un concepto que es
la esencia. En Teatro de Creacién lo llamamos
Idea Embridn. Necesitamos identificar cual es la
esencia de nuestro proyecto. Y a partir de esta
identificacién debe precisarse cual es el objetivo:
todos los detalles, desde la ética y la estética a
la gestidn o la seleccion de personas del equipo,
deben responder a esa Idea Embridn.

TrasnMigrARTS, por ejemplo, NAQUE lo ha desa-
rrollado como una proyecto de Teatro de Crea-
cion Aplicado, y la Idea Embrion estd lanzada
desde el proyecto: Transformar la migracion
por las artes. De esta manera, cada vez que se
cuenta con un colaborador o se plantea un taller,
buscamos que esté imbuido de esta idea, bien
porque los propios miembros del equipo sean
migrantes o receptores de migrantes que se han
visto transformados, bien porque las acciones
gue hagamos busquen siempre ese objetivo.

En el Teatro de Creacidn se privilegia la dindmica
de equipo y de algin modo se relativiza la presen-
cia del director segun los canones tradicionales del
teatro. Cémo debemos entender esta interaccion?

F - Esta pregunta es un clasico en los talleres de Na-

gue, porgue se supone que yo soy el Fulcro.

Para decirlo en correspondencia con lo que se
cuestiona, el fulcro es el alter ego de lo que en
el formato tradicional artistico le corresponde
como rol al director.

Pero aqui es donde radica la diferencia. Un direc-
tor normalmente trabaja de forma piramidal: él
decide, hace y deshace segun su estética o inten-
cion creativa, y los demads técnicos apoyan sus
decisiones, o responden a sus demandas. En el
caso del fulcro, desde su propia conceptualiza-
cion, le corresponde ser quien equilibra la balan-
za del equipo, es el punto donde se apoya la pa-
lanca para que la fuerza mancomunada funcione
de manera armonica.

Pero no hay que confundirlo con la Creacidn
Colectiva de muchos grupos y colectivos espe-
cialmente de Sudamérica, como el Teatro de la
Candelaria y otros muchos. En ellos casi todo es
mancomunado. El fulcro lo que hace es otorgar
la capacidad de informacion y decisidon a la parte
del equipo que en cada momento es mas nece-
saria, importante o decisiva.

Podria decirse que el fulcro cumple el rol del di-
rector del Teatro de Creacion, porque es la per-
sona que dirige al grupo, pero equilibrando las
fuerzas del colectivo. La estructura es siempre
horizontal, no es una estructura vertical.

No hace mucho una estudiante de la Maestria
de Teatro Aplicado de la Unversidad de Toulouse
-por cierto la primera en Francia-, en el que doy
clases, me preguntd: “Pero al final es otro tipo
de estructura vertical porque no deja de ser el
responsable el fulcro”. Digo: iYa! Pero el fulcro
es el responsable si no hay mas remedio; pero si
es capaz de equilibrar las fuerzas del equipo, el
trabajo es totalmente horizontal.

Para decirlo con toda claridad, en el marco de
una relacién de tipo horizontal, el fulcro es cier-
tamente el Ultimo responsable, es el que tiene la
ultima palabra ética, estética y artistica del pro-
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yecto, con lo cual, si en algin momento hay que
tomar una decision y no hay un acuerdo entre las
partes, es quien debe asumir la responsabilidad
de una decisién final. Sin embargo, el logro de
un buen fulcro es pasar casi inadvertido entre las
decisiones que se tomen como Equipo.

Se ha hecho una afirmacion constante en la que
discrimina grupo en lugar de equipo de trabajo.
Y esta claro que el grupo de teatro es una de esas
concepciones canodnicas de la practica teatral tra-
cional, cdmo se debe establecer esta diferencia?

Muchas veces se habla de grupo de teatro como
la base de la manera en la que opera la creacion
teatral. En el Teatro de Creacion siempre vamos
a hablar de equipo, porque la diferencia funda-
mental es que es la suma de los elementos del
equipo de trabajo lo que genera la propuesta
creativa. Es decir, la creatividad del equipo como
equipo. Si yo quito a una persona y meto a otra
distinta, el equipo ya es distinto, por mucho que
haya diez personas mas. Pero en el momento en
el que quito a una persona y meto a otra, el equi-
po en su conjunto ha cambiado, y por tanto la
concepcion, las ideas, la forma de trabajar, va a
ser distinta.

En el Teatro de Creacion se debe considerar a
todos como un todo, no es una conjuncién de
elementos; éste no es uno que trabaja ahi, soloy
al final se junta con el resto de unos formando un
todo, no. Por ejemplo, el figurinista mandé sus
disefios y con eso cumplid, no. El figurinista va
a estar trabajando alli con el director de escena,
con el dramaturgo y con el de marketing, porque
va a depender de muchos factores el que a mi
me interese trabajar de una manera u otra.

Cuando trabajamos en equipos horizontales, lo
gue necesitamos es que se crucen las perspecti-
vas. Es decir, no es lo mismo ver una escena des-
de el punto de vista del director de actores, que,
desde el musico, que desde el iluminador.
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Hay una anécdota curiosa pero que es, nunca
mejor dicho, muy grafica. Es una escena en la
que el director pide hacerla nocturna y quie-
re que se haga con una luz filtrada en azules y
rojos, pero en la reunién con el iluminador se
evidencia que el uso de ciertos filtros afectaria
al maquillaje y al vestuario. En ese momento es
necesario que se redisefie la iluminacion, una
accién que surge necesariamente del trabajo en
equipo.

P - Y esta concepcion de trabajo en equipo cdmo se

vincula con un concepto poco comun en la prac-
tica teatral tradicional, se trata de la spyderweb?

F - No exactamente. Lo que se suele utilizar en el

Teatro de Creacidn es una tela de arafia, una red,
cuyo centro -volvemos al tema de la esencia-,
suele ser la esencia, y sobre esa esencia cada uno
de los elementos que trabaja en el proyecto se
pregunta en equipo sobre qué se necesita mutua-
mente. Todos estan en contacto con todos, y no
hay jerarquias ni prioridades, salvo aquellas que
surgen por las propias necesidades del proyecto.

El director de iluminacién, a partir de la idea em-
briény con el fin de desarrollar su propia aporta-
cion al trabajo en equipo, puede preguntar “éva-
mos a hacerlo al aire libre o vamos a hacerlo en
sala?” y eso mismo se lo tendria que preguntar
al gestor para encontrar una solucion que de res-
puesta al objetivo de la intervencion.

P - Y qué podemos decir de la disciplina de traba-

jo y del rigor, una serie de valores que se suelen
cuestionar cuando se sale de los formatos tradi-
cionales?

F - La disciplina y el rigor son determinantes. Las re-

uniones de creacion son la matriz en la cual se
produce el desarrollo del proyecto; es decir, hay
constantes reuniones. Para volverlo a decir, en
el Teatro de Creacion no trabaja cada uno por
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su cuenta y ya veremos qué sale, sino que, por
ejemplo, en un trabajo de quince dias, minimo
hay una reunién de equipo diaria. Minimo. Y nor-
malmente hay un par de ellas en las que se reu-
ne el equipo al completo. En ellas cada uno dice
en lo que ha trabajado, con qué y para qué, y se
plantean posibles problemas que hayan surgido,
posibles avances que se hayan hecho, o posibles
discrepancias que pueda haber entre una parte
del equipo y otro, para ver por dénde tiramos.

Una vez que tengo una estructura profesional en
la que voy a apoyar de forma sdlida la creacion,
elementos como la provocacién creativa, como
generar buenos esqueletos, como generar bue-
nas propuestas visuales para que el equipo vea,
por ejemplo, cudles son los elementos bdsicos
que va a tener nuestra propuesta artistica.

Esta propuesta, insisto, puede ser teatral, plasti-
ca, sonora... de cualquier tipo. Va a depender de
las piezas técnicas con las que cuenta mi equipo,
es decir, de las personas y su cualificacién profe-
sional que forman el equipo y que, por tanto, nos
determinan las posibilidades artisticas y técnicas
para el proyecto.

Y en las reuniones de creacién desarrollaremos
los pasos por los que va a transcurrir el devenir
del proyecto. En estas reuniones de creacion,
una de las labores también del fulcro, pero no
exclusivamente del fulcro, es la provocacién para
la generacion de ideas.

Fernando y que es el “O... No!”, una formulacion
gue no resulta comun como practica teatral.

El “O... No!” es un concepto que acufié yo mismo.
Y en realidad es un componente comun a las di-
namicas de creacién, pero que se utiliza sin ese
nombre. Yo le he puesto el nombre, le he puesto
la etiqueta. Es el concepto que tiene el Teatro de
Creacién de ser no solo capaz, no solo tener el

derecho, sino de tener el deber de modificar el
proyecto hasta en el Ultimo momento.

Tenemos que estar abiertos a que todo puede
cambiar en cualquier momento, hay un proce-
so en el que explico los distintos modos de “O...
No!”, pero basicamente son tres: uno, que te
encuentres con un callején sin salida y por tanto
tienes que modificar. En un proyecto “normal”
cuando se encuentran en un callején sin salida se
tiende, o se tiene la tentacion de rendirse. En el
caso del Teatro de Creacidn si te encuentras con
un callején sin salida, echas marcha atras y vuel-
ves por otro lado, porque estds acostumbrado a
cambiar la tipologia de trabajo.

Una segunda opcidn es que estés llevando el pro-
yecto por una via y de repente te aparezca, por-
que alguien o algo lo haga suceder, una alternati-
va que puede ser mas atractiva. Es decir, no solo el
derecho sino el deber de explorar y de cambiarla
si es necesario. Un ejemplo para el caso: que ha-
yas decidido que no hay nimeros musicales en un
espectaculo y que de repente, en una comida del
equipo, un miembro del equipo se pone a cantar
y se descubre que tiene una voz maravillosa y di-
ces: “i{Pero cémo no aprovechamos esa voz en el
espectaculo, vamos a aprovecharla!” y lo conver-
timos en un musical. O tal vez, nos damos cuenta
de que de los diez actores, hay ocho que cantan
muy bien, por eso vamos a hacer un musical y en
ese momento cambia la idea.

Y en tercer lugar la posibilidad de que cuando
planteas ideas en las reuniones de creacion,
salgan ideas diversas, atractivas todas ellas, en-
tonces tienes el derecho -y a veces el deber- de
explorarlas todas. Es decir, si de repente hay tres
o cuatro posibles soluciones para una propuesta,
por qué no explorarlas todas.

Porque la gran ventaja del Teatro de Creacidn es
gue los procesos creativos, los procesos de en-
sayo, y los procesos de creacién final, suelen ser

mas rapidos de lo habitual, mas rapidos de
lo tradicional. Porque se trabaja por equipos
disgregados que luego se vuelven a fusionar.
Cuando trabajas de una manera tradicional,
todo el equipo asiste a los ensayos, pero solo
manda el director, y los demds estan miran-
do, y como mucho luego tienes una reunion.
Por supuesto que no todo es blanco ni negro.
Hay grupos que trabajan de forma tradicional
con una figura de director, pero con ciertas
decisiones de caracter horizontal.

En Teatro de Creacidn, si el director estd tra-
bajando una escena con tres actores, el resto
del equipo esta disgregado trabajando por su
cuenta. Y cuando luego se retinen, el director
les contard cdmo haido el ensayo y los demas
contaran lo que han hecho en cada lado, pero
no esperamos a: “ya hemos acabado, ahora
iros a trabajar”, no, no hay manera de crear
asi en equipo.
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“Te'nem. S que estar abiertos
a que todo puede cambiar’

Fernando Bercebal
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