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Resumen

A partir de un trabajo etnografico de seguimiento de ensayos,
propongo desarrollar la perspectiva de produccién deseante
para el andlisis de procesos creativos pertenecientes a la escena
contemporanea en Cordoba, Argentina. En el analisis tomo aportes
tanto de la critica genética, y su variante de critica en proceso,
como de la filosofia de la praxis, y desarrollo mi trabajo como
investigadora participante.

Aqui analizo el proceso de creacion de la obra Nuestro
Vademécum del grupo Delincuentes comunes, al que acompané
entre 2008 y 2011. El grupo sostiene la dindmica de conversacién
como agenciamiento propicio donde la cercaniay el afecto permiten
que la deriva asociativa y la escucha del deseo propio generen los
puntos de fuga para transformar las charlas en acontecimientos de
creacion. El analisis de proceso desarrollard entonces dos lineas: la
conversacion como procedimiento de creaciony el desarrollo de lo
singular en la grupalidad. .
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Abstract

Starting from an ethnographic work of tracking essays, |
propose to develop the perspective of desiring production for the
analysis of creative processes belonging to the contemporary scene
in Cordoba, Argentina. The analysis work takes contributions
from Genetic Criticism and its variant of Criticism in Process as
well as from the Philosophy of Praxis, developing my work as a
participating researcher.

Here l analyze the process of creating the work Our Vademecum
by the group Delincuentes Comunes, which | accompanied
between 2008 and 2011. The group sustains the dynamics of
conversation as a conducive agency where closeness and affection
allow associative drift and listening of one's own desire generate
the vanishing points to transform the talks into creative events.
The process analysis will then develop two lines: conversation as
a creation procedure and the development of the singular in the

group.

Key words

creative process, contemporary theater, genetic criticism, desiring production, Paco
Giménez



Andlisis de proceso sobre Nuestro vademécum: la conversacién CaroLINA CISMONDI [125-149]
y lo singular en la creacién grupal

Motivos iniciales del proyecto

En la Cérdoba de 1985 se estrena la obra Delincuentes comunes e inicia, sin saberlo, la
historia de un colectivo teatral con mas de treinta afios de vigencia. Desde entonces, el grupo
homonimo?, dirigido por Paco Giménez, ha realizado mas de una docena de obras que son
referencia ineludible del teatro independiente argentino, patrimonio inmaterial de la cultura
cordobesay objeto de estudio de importantes teéricos de la escena contemporanea.

En el ano 2008, el grupo? se retine con el impulso de continuar el trabajo desarrollado en
una de sus obras anteriores, Intimatum (Cambalache de la rebelién), estrenada en 2002, donde
realizan un bestiario de personajes modernos. La continuidad se propone con el objetivo inicial
de trabajar esta vez con personajes posmodernos aunque esta categoria resulta rapidamente
revisada y desviada hacia lo que finalmente conforma un corpus de dramaturgias y textos de
postdictadura (obras teatrales, ensayos, criticas y articulos periodisticos).

Las actrices y los actores del grupo Delincuentes comunes se preguntan sobre su vinculo con
la escritura de los jovenes dramaturgos portefios, asumiendo las diferencias en lo sociopolitico
y lo histérico, ya que se despliega una discusidén generacional y geografica sobre qué es decir lo
importante en el teatro. En el camino, se suman el deseo y el cuestionamiento de celebrar sus
25 afios juntos —a cumplirse en 2010—, cuando Paco Giménez provoca al resto preguntando
para qué siguen juntos como grupo teatral, compartiendo sus dudas sobre si la permanencia
como grupo teatral es un valor en si mismo. Por motivos éticos y creativos los Delincuentes
comunes se toman el tiempo que necesitany finalmente en 2012 estrenan Nuestro vademécum
—homenajeando sus, por entonces, 27 afios juntos—.

1 El grupo estd conformado por Bati Diebel, Paco Giménez, Beatriz Gutiérrez, Galia Kohan, Giovanni Quiroga y
Estrella Rohrstock. En 2002, luego del estreno de Intimatum (Cambalache de la rebelién), Beatriz Gutiérrez se
radica en Espana y abandona intermitentemente el grupo, ya que sus visitas esporadicas a Argentina les sirven de
excusa para volver a trabajar juntos.

2 Eneste procesoyano trabaja B. Gutiérrez, pero lo invitan a Marcelo Castillo, actor de larga trayectoria con La Cochera,
quien aporta su mirada por fuera del grupo y como testigo de este, desde el primer ensayo registrado (29/04/2008)
hasta el dieciocho (24/09/2009), demostrando un interés politico respecto a las dramaturgias. Sin embargo, en el
ensayo diecinueve (22/04/2010), P. Giménez le comenta al resto del grupo que dicho actor no va a seguir en el
proceso porque “constaté que yo podia pensar en la historia de ustedes porque yo lo vivi pero al Marcelo no me
lo imagino”. Comprendemos que la experiencia compartida resulta un criterio decisivo para acompanar el proceso
de creacion del grupo, ya que los materiales textuales van siendo elegidos a partir de una perspectiva vivencial de
resonancia con la propia historia de los Delincuentes.
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Imagen 1: Giménez, P. (2012). Nuestro vademécum. Fotografia de M. Melina Passadore.

Para analizar el proceso creativo utilizo la perspectiva de la produccién deseante’ como
propuesta tedrico-metodolégica que me permite comprender el funcionamiento dindmico
particular que va agenciando el grupo en sus ensayos. Para esto, tomo algunos aportes de la
filosofia de G. Deleuze y F. Guattari, que buscan comprender los fenémenos vitales desde su
funcionamiento pragmatico y deseante, apartandose de explicaciones causales o esencialistas,

3 Para profundizar en la produccion deseante como perspectiva analitica de procesos teatrales, se puede acceder al
articulo publicado “Anélisis de la produccion deseante en cuatro procesos creativos teatrales (Cérdoba 2007-2012)”
(Cismondi, 2022).
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para analizar cudles son los modos en que una reunién social se transforma en acontecimiento
de creacién. En este caso, el proceso de trabajo fue registrado entre 2008 y 20114 mediante la
asistencia y el seguimiento de los ensayos, con toma de notas y filmacién de video. La mayoria
de los encuentros se llevo a cabo en la casa del director, tuvo una duracién aproximada de tres
horas y en ella se desarrollé la conversacién como metodologia principal de trabajo. Gracias
al didlogo y la comida, los integrantes respetan y sufren sus tiempos aletargados sin pasar a
la escena, lo cual sucede hacia el final del proceso. La reflexion aqui se focaliza en analizar las
dindmicas vinculares de trabajo y en reconocer las légicas deseantes trazadas en los ensayos: la
conversaciony sus derivas, la ética grupal y las afectaciones individuales de actuacién.

Andlisis del proceso

Estaria dentro de las actitudes procedimentales del grupo:
perder mucho tiempo, destruir, charlar mucho, probar poco,
y poco a poco cada cosa iba ocupando un lugar

(G. Quiroga, entrevista realizada al grupo el 19/09/2011).

En este apartado abordamos las dindmicas de trabajo desarrolladas durante el proceso
creativo de Nuestro vademécum, analizando cémo se construyen los vinculos entre actrices,
actores y director, en relacién con los materiales dramaturgicos y en funcién de la materialidad
escénica. Este proceso trabaja la conversacién como procedimiento de creacién: el conversar
como un modo de activar el ensayo, de desplegarlo en su deriva desorganizada y de asumir
la vitalidad del estar juntos. Desde abril de 2008 hasta agosto de 2010 (primero a cuarto
momento del proceso)s, las reuniones sostienen la dindmica conversacional en la casa de P.
Giménez y gestan las bases de las relaciones y los materiales que en el quinto momento seran
probadas en la Sala La Cochera. Esto cuestiona la tradicion teatral de considerar la exploracién
actoral fisica como metodologia central para la creacién y asume la cercania y afectividad que

4 Investigacion enmarcada en el Doctorado en Artes, UNC, “Hacia una definicién del caracter experimental en
las practicas dramatdrgicas de Cérdoba. Aproximacion filoséfica a los procesos de construccion en el teatro
independiente extremo-contemporaneo”, que cuenta con la direccién de la Dra. Julia Lavatelliy la codireccién del
Dr. Diego Tatian. Financiada con Beca de Postgrado tipo | (2007-2009) y tipo Il (2010-2012) de CONICET.

5 Esta diferenciaciéon de momentos en el proceso las establezco posteriormente al desarrollo procesual, segin la
diferenciacién de actividades que recupero de mis registros de ensayo (cuaderno de notas y ensayos filmados).

129



130

AVANCES N°33 (2024) ISSN 1667-927X [e-1SSN 2718-6555

circula en las conversaciones sin tiempo como agenciamiento propicio en el que la deriva
asociativay la escucha del deseo propio generan los puntos de fuga para transformar las charlas
en acontecimientos de creacién, en ese tiempo abolido del que habla M. Kartin (2018),° tan
propio del teatro:

El objetivo estd en la obra artistica y no en la relacién “inversion-tiempo-resultado”. (...) Es
un tiempo abolido. Es el tiempo que le corresponde a todo lo sagrado. Hay algo de olvidarse
del paso del tiempo y crear un espacio de convivencia sagrada en el que nos olvidamos de
todo. ¢Dénde lo hacemos? Lo hacemos en las fiestas, en los juegos y en el trabajo artistico

(parr. 5).

Y ese tiempo detenido, olvidado de si mismo en las dos o tres horas de cada reunién,
permite tejer una trama grupal de contencién para las busquedas personales, de escucha
de esa diferencia, de aquello que singulariza a cada quien en su vinculo con los materiales
de postdictadura. La ética de la diferencia es el motor que permite asumir el disenso como
afirmacién del propio deseo, sin forzar un acuerdo conjunto sobre la visién del grupo; por el
contrario, el trabajo se sitiia mas en indagar lo que distingue a cada uno del otro.

Y ahi no hace falta que estemos de acuerdo, como siempre, en cuestiones de nuestros
espectaculos y el resto de espectdculos de La cochera, hay un mosaico de opiniones, de
tendenciasy qué sé yo, y el asunto, lo interesante de ver todas esas cosas juntas, mezcladas
que no han tenido que ponerse de acuerdo en una tnica —si en un espectaculo, para estar
dentro de un espectaculo— pero no en acordar en una posicién (P. Giménez, 9° ensayo,
16/04/2009).

Aqui el acuerdo implica poder atravesar el conflicto existencial del grupo, pero cada quien lo
hace a su manera. El espacio comdn pone a circular la pregunta y moviliza respuestas posibles,
balbuceos apenas sobre lo que les interesa, que evidencian modos personales de participar;
lo cual P. Giménez busca reconocer y nombrar en tanto afirmacién y puesta en valor de cada
singularidad.

6 Recuperado de https://hamartia.com.ar/el-evento-de-resistencia-crea-la-fiesta/.
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Imagen 2: Giménez, P. (2012). Nuestro vademécum. Fotografia de M. Melina Passadore.
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El ensayo sin escenario: la conversacion como procedimiento de
creacion

En un terreno tan desprestigiado como el ensayo, casi todo lo que se puede averiguar de interesante es confidencial,
puras versiones y habladurias, recuerdos deformados. Pero ésa es una de las maneras que utiliza el teatro para
transmitirse y no hay por qué suponer que no sirve. Al finy al cabo, nadie estd en él si no es por motivos intimos, los
demas son turistas. Y la historia de las cosas intimas se hace con habladurias.

(A. Ure, 2012, p. 67)

Las palabras de A. Ure tienen una resonancia especial en este proceso de trabajo, ya que
las habladurias y la intimidad son las variables que constituyen cada encuentro, posibilitando
la construccién del territorio comtn como el espacio de la confidencia. Este agenciamiento es
el modo que sostienen como grupo, no sin ambivalencia, durante dos afnos y medio sentados
alrededor de una mesa donde comparten sus motivos intimos, en la calidez de la casa de P.
Giménez.

Esto cuestiona la jerarquia naturalizada de considerar el “trabajo de mesa” como una
instancia preparatoria para el trabajo escénico. Esta modalidad evidencia que no se trata de un
trabajo previo a la escena, como instancia menor, sino que la verbalizacion sobre la escena ya
la constituye, indefectiblemente. Los actores y actrices conversan con y desde sus cuerpos; sus
experiencias anteriores y sus sensaciones presentes impulsan sus aportes verbales, su escucha,
su estar en cada reunion.

Aqui se trata del devenir de un grupo que explora conversando las posibilidades de
creacién, en una logica rizoméatica donde no es posible lo programatico, la respuesta directa, la
deliberacién ordenada por turnos. Como dice G. Deleuze (1980) “Una conversacién podria ser
eso, el simple trazado de un devenir” (p. 6), en tanto un suceder imprevisto que va fluyendo en
su propia ejecucion anarquica. Porque no hablamos de una organizacién de tipo asamblearia,
donde se llega a acuerdos a través de la votacién; en estas conversaciones los acuerdos no
son necesarios y quizas alli reside su libertad incontrolable. En este sentido es Gtil recurrir a
lo sefialado por A. Ubersfeld (2004) en su libro El didlogo teatral donde recupera las reglas
conversacionales de H. P. Grice, en las que el principio de cooperaciéon es basico entre quienes
participan, y donde se verifican cuatro principios: cantidad —que la informacién sea ni mas
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menos que la requerida—, calidad —que las afirmaciones sean veridicas, sin falsear informacion
y pudiendo probarla—, relacion —hablar oportunamente— y modalidad —ser claro, evitando la
ambigliedad—. La autora sefala que en el teatro estas reglas son frecuentemente transgredidas,
evidenciando esta disrupcion a los ojos del publico, quienes advierten estos modos particulares
de desobediencia como mecanismos de la escena para tensionary sefalar los comportamientos
sociales. En el caso de Delincuentes comunes, las reglas conversacionales no son respetadas
en sus reuniones del mismo modo que el didlogo teatral no las respeta, solo que aqui no hay
intencionalidad de exhibir estas infracciones, sino que esa falta de reglas cooperativas —cada
quien dice lo que quiere, cuando y como quiere— posibilita la emergencia del deseo propio.
Es en el decir que cada integrante escucha su propia voz, en tanto acto performativo donde
se revela el deseo —para si mismo y con el resto—, sin importar si esa emergencia provoca
choques, interrupciones, desvios de la informacién compartida.

Este mantenerse en estado continuo de devenir coloquial es lo que les permite encontrarse
sin mayores pretensiones, reunirse por el simple hecho de estar juntos, sin ambicionar
resultados escénicos evidentes. Como sefiala Oscar Cornago (2016) la conversacién es también

(...) una posibilidad basica de encuentro y desencuentro, de apertura de un espacio incierto
que se va haciendo a medida que nos vamos haciendo, tejiéndonos (...) desde ahi que se
propone la accién de conversar, retomando su sentido originario de hacerse compaiiia sin
mas sentido que el hecho mismo de acompanarse, antes que del intercambio de algln tipo
de informacién precisa (p. 176).

Esta idea de acompanarse que presenta O. Cornago es fundamental en los ensayos del
grupo porque si bien hay pautas de trabajo que guian la charla, estas no son el sostén sino la
excusa para encontrarse y hablar de ellos mismos. Es que, de algiin modo —ni tan controlado ni
tan imprevisto—, el proyecto escénico va escurriéndose hacia la idea de documental de grupo,
tensiondndose con las dramaturgias de postdictadura escritas por jovenes de Buenos Aires.
Entonces, lo que importa es qué les sucede a ellos con ese material textual y no el sentido
precedente o auténomo de esos textos, por eso la libertad de trabajarlos a su antojo pero con
compromiso en asumir la propia postura frente a ellos.
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Imagen 3: Giménez, P. (2012). Nuestro vademécum. Fotografia de M. Melina Passadore.

Elanalisis de un fragmento del ensayo 12° (11/06/2009) puede dar cuenta del funcionamiento
procedimental descripto. A partir del didlogo surge la vinculacion de la actriz Estrella Rohstock
con el mondlogo de La escala humana.” Dicho mondlogo es sefialado en el primer ensayo por P.
Giménez como un texto a trabajary en el ensayo 7° (03/03/2009) E. Rohstock decide tomar el
desafio cuando lee en voz baja la primera escena de la obra. La obra comienza con el monélogo
de Mini, la madre, que les cuenta a sus tres hijos jévenes que acaba de matar a una vecina que

7 Tantanian, A, Daulte, J. y Spregelburd, R. (2002). La escala humana. Buenos Aires: Teatro Vivo.
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insistia en decirle pimientos a los ajies, en el supermercado, pero su sorpresa surge porque no
sabe cémo fue a parar el cuchillo de pan, con el que asesina a su vecina Rebeca, a su cartera.

Es recién en el ensayo 12° cuando la actriz E. Rohstock prueba la lectura en voz altay en la
conversacién con el grupo —amigos que conocen su historia personal— surgen las conexiones
con acontecimientos personales de la actriz, en profundo vinculo con la historia teatral de la
dictaduray postdictadura. Porque ya la propuesta de P. Giménez abre la primera linea de fuga:
trasladar el “conflicto” del ambito familiary de vecinas en el supermercado a un acontecimiento
publico teatral donde una actriz asesinaria a otra, dejando abierto el motivo por el cual lo haria
—semejante a la “huevada” de “confundir pimientos con ajies”—.

Transcribimos un fragmento extenso de conversacién donde un sefialamiento de B. Diebel
conecta directamente la pauta de P. Giménez con el “conflicto” de E. Rohstock con el teatro
oficial de Cérdoba. Lo subrayado destaca las conexiones que van amplificando y multiplicando
la consigna inicial:

P. Giménez: Bueno, estamos hablando de jugar dramattrgicamente a ver cdmo adaptamos,
(...) lo que dice la mujer, la madre, de La escala humana, que habla de un cuchillo que le
llama la atencidn de haberlo llevado en el bolso, de haberse llevado un cuchillo al mercado.
Entonces yo decia de que es una actriz que la lleva 0 a un estreno o a la Asociacién de

Actores (...) Veamos esta mujer, y sobre todo este personaje, Estrella, que tendria tu edad y
todo lo demas, habria que pensar cudl seria esa necedad que vié en esta actriz que maneja
con respecto al teatro o a la actuacién y qué sé yo... que asi como ésta la confunde y le dice
pimientos a los ajies —mira la huevada— y de pronto la termina matando.

B. Diebel: Bueno, pero la Estrella, por ejemplo que tiene el conflicto con el teatro oficial con

el teatro independiente, porque tiene un conflicto con el teatro oficial...

P. Giménez: No, bueno, ella tiene un conflicto laboral de algiin profesional que ha sido
dejado de lado.

G. Kohan: Ha sido ideolégico, es de ideas.
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una situacién que es una verdad, que es una realidad, que es una cosa tangible, que estan

todavia mis compaferos, mis docentes, mis profesores, mis directores y es como si no
hubiera pasado nada en el Teatro San Martin, ni en ninguna historia, no solamente... Como
lo mio era tan pequeno frente a las cosa que pasarony que estan pasando, que vivié mucha
gente, yo lo mio quedd [silenciado] por mi misma, boca cerrada, porque no voy a salir a
protestar, ni a llorar, ni a decir lo mal que me siento frente a otros que estan...

P. Giménez: Entonces, esto tiene que ser en el Teatro Real.. 0 esto tiene que ser con

respecto a la Comedia [cordobesa].

G. Kohan: Yo me acuerdo Estrella, cuando vos fuiste a preguntar, cuando a vos te rajan, te
dijeron “Sefiora, no averiglie por qué la han echado, mientras menos averigiie, mejor le va
air”.

G. Quiroga: Eso es una amenaza en publico.

P. Giménez: Era una advertencia.

()

E. Rohstock: La Toté Ramén Casas, cuando nos llama a las dos, nos recibi6 con esa tarjeta
que decia “nos ladran Sancho, sefal que cabalgamos”. Nos pidié una renuncia y le digo
“Sefiora, yo tengo los mejores promedios, si usted me dice por qué, yo le doy mi cargo,
uno, dos y todo, pero digame por qué”... No, no, tenés uno solo, y vos sos tan buena para la
Comedia de grandes, deja la Comedia para chicos”... No sé por qué, alguien la habra pedido.

G. Kohan: A todos nos obligaron a renunciar.
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E. Rohstock: Si, a vos de titeres.

G. Kohan: Cuando yo les dije NO, me echaron.

P. Giménez: Bueno, fijate vos, que aci, esa palabra explicacion, que es lo que vos pedias,

también lo dice el personaje cuando dice que no encuentra explicacién cémo fue a parar ese

cuchillo en la cartera cuando iba al estreno o al evento en el Teatro Real, suponete, después

se vera con qué palabrasy con qué precision.

G. Kohan: Quizés no seria un cuchillo, puede ser una bomba.

E. Rohstock: Mird, lo que seria un cuchillo es que yo me parara en el teatro a decir lo que

dije, y eso que fui de lo mas modosa, acostumbrada a retener, sin insultar a nadie. Eso
fue un pinchazo en el trasero y me levanté y dije porque no podia mds de escuchar tanta

cosa, tanta belleza, tantas bondades y el caso mio... Como yo habia dicho “me vuelve a 137
pasary agarro el micréfono” porque con el Ratti, en los afios de la Comedia, dijo “Suban al

escenario los que se fuerony me nombraban como la que me fui, y yo me fui ahi, me fui, “me
pasa de nuevo yyo me levanto”.

B. Diebel: Pero ese rencor todavia lo tenés.

E. Rohstock: Si, lo tengo, pero yo ahora es como que pasé a tierra, porque yo he salido de
alguna manera, no te digo que estd terminado mi caso porque todavia sigo.

G. Kohan: Mir4, nadie tiene terminado el caso de lo que pasé en esa época (...) y de ultima
a vos te sacaron el laburo, a otros...
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E. Rohstock: Pero milaburo me freno, yo por ejemplo si tengo que decir de mi vida de actriz,
no lo digo tampoco, no tengo ganas. (...)

P. Giménez: Bueno, me parece que va bien Estrella esto...

Este largo fragmento de conversacién nos permite reconocer cémo la palabra —en su
fluir abierto, sin obstrucciones— trae aqui la movilizacién necesaria para la creacién. Primero
P. Giménez propone la traslacion de lo doméstico a lo publico, apertura que es tomada
inmediatamente por B. Diebel, quien la potencia trayendo una nueva conexién: el conflicto
de E. Rohstock por haber sido cesanteada de sus cargos en la Comedia Cordobesa durante
la dictadura civico-militar. Estos dos movimientos que se dan en la conversaciéon producen
una linea de fuga de lo puramente anecdético, generan una desterritorializacién precisa que
le permite a E. Rohstock actualizar su historia, compartirla y ponerla en juego con el material
ficcional, vinculacién que el grupo asume inmediatamente como muy potente. Mas tarde, la
intervencién coloquial de B. Diebel vuelve a ser pauta de trabajo, cuando sefiala: “Pero ese
rencor todavia lo tenés”, lo cual los saca del relato pasado y los sittia en su presente, en tanto
acontecimiento que le sigue sucediendo a E. Rohstock ya que le provoca una emocionalidad
aln no resuelta.

La vivencia de ese momento es de gran intimidad, de detencién del tiempo y disponibilidad
de escucha frente a la compaiiera que se muestra sensibilizada, y son las intervenciones de
los demas integrantes del grupo las que permiten que se produzca la linea de fuga cuando E.
Rohstock dice “Mird, lo que seria un cuchillo es que yo me parara en el Teatro a decir lo que
dije”. En ese momento, el cuchillo —como objeto sorpresa para el propio personaje ficcional
de Mini— encuentra su analogia en el acontecimiento vivido por E. Rohstock en medio de un
acto publico, donde entre discursos politicos y protocolos institucionales, la actriz se levanté
impulsivamente y comenzd a contar su historia frente a los presentes.®

8 Nos referimos a la reapertura, en el afio 2007, del Teatro Real —teatro oficial de la Provincia de Cérdoba— que

alberga al cuerpo estable de la Comedia Cordobesa y la Comedia Infanto Juvenil, en los cuales habia trabajado E.
Rohstock como actriz en los afos ‘70 y fue despedida cuando pidié explicaciones sobre por qué tenfa que renunciar a
un cargo. En la cobertura del evento, el diario La Nacién (2007) sefiala que “La segunda sorpresa de la noche la aporté
una actriz local. Su demanda también fue dirigida al gobernador De la Sota. Es que ella y otros compaferos habian
sido expulsados de la Comedia Cordobesa en tiempos de la dictadura militar y nunca habian sido consideradas sus
peticiones de reincorporacién”. Este hecho sucedié dos afios antes del ensayo que estamos relatando (ensayo 12°,
11/06/2000).
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Esta conversacion es clave en el ensayo porque acontece como un espacio de confesiény, a
la vez, a la actriz se le revela esta analogia imprevista de su vinculo con el personaje, pudiendo
conectar con la situacién delirante que planteaba la escena desde una resonancia mucho mas
profunda y personal, a la vez que grupal —porque sus compafieros conocian su historia y la
compartian—. En el mismo ensayo, momentos mas tarde, E. Rohstock sigue hojeando el texto
y lee en voz alta una frase del mismo personaje en la segunda escena:

E. Rohstock: “Cuando se lleva una verdad tan sola, tan adentro, tanto tiempo, se termina
por estallar”

P. Giménez: Y bueno, ¢ves?, eso es.

E. Rohstock: Eso fue. Si hubiera tenido alguien al lado, una amiga, alguien, que todos ese
dia faltaron, faltaron todos.

G. Kohan: No, yo llegué tarde.

E. Rohstock: Por eso, entonces ocurrieron las cosas, porque no tenifa a nadie.

En este devenir de la conversacion el grupo desarrolla vinculos asociativos que seguramente
no hubiera generado la actriz sola, expuesta a la mirada del resto. Si bien la “historia” tiene como
“protagonista” a E. Rohstock, sus compafieros son testigos de esta, han compartido trabajos y
espacios en los tiempos de dictadura y de la postdictadura, y aqui pueden emerger y circular
estos relatos porque son parte de la historia compartida, no deben explicarselos a nadie ni ser
correctos politicamente. Aqui la circulacién de la palabra fluye sin obturaciones de ningtin tipo
y los comentarios de sus compaferos la llevan a descubrir con ellos “una desvalorizacién de la
conciencia en relacién al pensamiento; un descubrimiento del inconsciente, de un inconsciente
del pensamiento, no menos profundo que lo desconocido del cuerpo” (G. Deleuze, 2006, p.
29). Este “inconsciente del pensamiento”, intentado silenciar por los mecanismos de poder de
la dictadura, la complicidad de las instituciones y los politicos, emerge a la superficie con una
intensidad evidente para todo el grupo y otorga consistencia a esa primera asociacién intuitiva
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del director; tanta consistencia genera que ya no podamos distinguir al personaje de Mini de E.
Rohstock al decir “Cuando se lleva una verdad tan sola, tan adentro, tanto tiempo, se termina
por estallar”.

De alli en mas, esta creacién es asumida por el grupo como escena que va a mostrarse en
la obray, a las dos semanas, en el ensayo 14° (25/06/2009), la actriz comenta al grupo lo que
estuvo pensando en su casa para desarrollar el germen dramaturgico. Luego de un afio, en el
primer ensayo en la Sala La Cochera, es cuando prueba actoralmente el decir de ese texto. En la
obra Nuestro vademécum, este mondlogo funciona como presentaciéon de E. Rohstock, quien
es la tltima de los cuatro que ingresa a escena y desarrolla su relato al pablico como primera
gran accién que impacta por la particular vinculacién entre realidad y ficcion.

Imagen 4. Delincuentes comunes (2012). Nuestro vademécum. Registro en video, funcién 12/10/2012 [12' 25"] Registro de la autora.
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El desarrollo de lo singular en la grupalidad

Lo que revela el grado de potencia de una cosa, de un animal, de un hombre, es su poder de ser afectado. En otros
términos, no te definiras por tu forma, por tus érganos, por tu organismo, por tu género o por tu especie; dime las
afecciones de las que eres capazy te diré lo que eres. ;De qué afectos eres capaz?

(G. Deleuze, 2005, p. 288)

Para abordar el problema de la potencia en la creaciéon escénica tomo el desarrollo que
realiza G. Deleuze a partir de Baruch Spinoza y su filosofia sobre los afectos, el cual define la
potencia no como algo virtual sino actual, de acuerdo a la capacidad de ser afectado y de afectar.
Pensamos la potencia en los procesos creativos como la capacidad de productividad de un
material escénico, en tanto aumenta la capacidad de accionar de los demés materiales y sujetos
implicados, desencadenando un funcionamiento productivo. Lo importante de esta perspectiva
es que la potencia se establece con relacién a mas de uno, es decir, el acontecimiento de
potencia implica una vinculacion productiva que no le pertenece exclusivamente a ninguno de
los componentes, sino que se genera en la relacion. No hay texto, ni actuacién, ni direccién, ni
escenografia, ni musica que sean de por si potentes, sino que lo son cuando entran a funcionar
productivamente con otros materiales y sujetos.

En el caso de Nuestro vademécum, la potencia no se encuentra per se en las dramaturgias
de postdictadura, sino que estas son el material que se ofrece para activar la propia vivencia del
grupo, que no es unica y homogénea, sino que se nutre de las afecciones actorales singulares.
En este sentido, la nocién de potencia, desde la perspectiva deleuzeana sobre el desarrollo de
Spinoza, nos permite observar los modos que el grupo despliega para dar lugar a la vinculacién
singular de cada actrizyactor, en tanto la atencién se centra en explorary reconocer las afecciones
singulares que cada quien es capaz de desplegar.

El trabajo de construcciéon de dramaturgias actorales se desarrolla segin una légica de la
escucha, entre la espera y la provocacion, ya que el grupo acompana y contiene los recorridos
individuales que, sin plazos ni objetivos externos, en algin momento y con algin material,
se encenderan. Como las “escenas” no aparecen de modo convencional sino que emergen
despegandose de la coloquialidad de las charlas, la primera de las tareas consiste en detectar
esa nueva dimension que presenta una potencia a ser desarrollada.
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Esta tarea se realiza segin dos claves de percepcién de actoralidad: la operacion de la
inmanencia, en tanto desplegar lo que alli sucede sin demandar una trascendencia de sentidos,
y la valoracién ética en cuanto observar los acontecimientos actorales segin qué relaciones
permiten desplegarse, sin juzgarlos desde el punto de vista moral:

Alguien dice o hace algo y ustedes no lo relacionan con valores. Se preguntan: ;Cémo es
posible? Como es posible de manera interna. En otros términos, relacionan la cosa o el decir
al modo de existencia que implica, que envuelve en si mismo. ;Cémo hay que ser para decir
eso? ;Qué manera de ser implica? Buscan los modos de existencia involucrados y no los
valores trascendentes. Es la operacién de la inmanencia (Deleuze, 2008, p. 73).

Reconocer estos modos particulares implica por un lado detectar las intensidades, estar
receptivos a los tonos y las velocidades de los comentarios y preguntarse entonces como se
relaciona cada uno con qué materiales. Lo que interesa son los tipos de relaciones actorales, en
tanto modos de existencia actoral, sin apelar al conocimiento de los “temas”. Cuando los actores
cuentan las obras que leyeron, las preguntas de P. Giménez se dirigen hacia el actor —;qué te
interesd?, jpor qué creés...?— y no hacia un entendimiento supuestamente correcto sobre el
sentido de la obra o lo que quiso decir el autor. "La comprension intelectual solo interesa como
motivadora de la actoralidad y no como un valor o lo que quiso decir el autor. No importa si
entienden o no entienden las obras, el asunto es que los motive actoralmente. No importa si
entienden o no entienden las obras?, el asunto es que los motive. P. Giménez no lee las obras
que ellos leyeron —ni los otros actores tampoco— y no le interesa una legitimacién externa
a lo que los actores dicen; cuando leen comentarios y criticas, funcionan también a nivel de
estimulo y no como validacién de sus interpretaciones o resonancias.

Cuando esta intensidad es percibida, en general, es el director quien sefala a cada actor
qué es capaz de hacery qué lo pone a desplegar actoralidad, sin preguntarse ni intervenir sobre
su valor, promoviendo que circulen libremente las interpretaciones y los sentires de cada uno,
potenciando las singularidades.

9 P. Giménez: [lee el mondlogo del personaje Autor de Los murmullos, de Luis Cano] ¢De qué habla aca?

B. Diebel: De la muerte. Me gusté como texto nada mas, pero la obra no la entendi nada.
P. Giménez: Aca podrias estar tirada en la mesa y todos te miramos (24° ensayo, 21/09/2010).
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En relaciéon con estos reconocimientos de vinculaciones propias con los materiales,
un momento paradigmatico ocurre en el 9° ensayo (16/04/2009), en el desarrollo de una
conversacion que comienza con la propuesta de P. Giménez:

A mi realmente me interesa descular [sic] el significado de los 25 afios. Porque nosotros
llevamos adelante una tradicién y una costumbre como grupo y, en la mayoria de los casos,
cada uno tiene sus cosas paralelas y lo va llevando asi. Pero hay algo existencial en el grupo,
como grupo independiente en una provincia, ;no es cierto?, donde o no pasa nada porque
cualquier provincia es subsidiaria de Buenos Aires, tiene una cultura re desmovilizadora, o
porque nosotros como tanta otra gente de teatro no ha sabido mover ese ambiente o no ha
encontrado la forma de hacerlo. Pero bueno, esa es la bendita cosa que se viene repitiendo
hace tanto tiempo.

Al rato de planteada esta inquietud del director, el actor G. Quiroga cuenta que estuvo en
un programa de radio con el actor cordobés Carlos Pifiero:

Y él dijo “pero bueno, por ejemplo, estd Giovanni que le tocé el lugar de nacer artisticamente
aca. Entonces si hubiera nacido en Buenos Aires seria como Bartis, alumno de otro famoso
pero no, naci6 aca en Cérdoba”. Y él dijo ciénaga, “es como una ciénaga: no terminas de
hundirte pero tampoco terminas de salir”. Entonces queda alrededor la sensacion de que
siempre estas por desaparecer, te esta por tragar la tierra.

De esta visién “medio densa”, segin sus compaferos, respecto a lo provinciano, se
derivan distintas impresiones personales sobre la problematica de ser uno de los grupos con
gente mas grande del teatro independiente de Cérdoba, lo que los hace fluctuar del orgullo
al cuestionamiento, sin puntos claros de anclaje de la discusion. Luego de esto, vendra una
asociacion insolita del actor G. Quiroga sobre lo que implican los 25 afios del grupo, en vinculo
con el proceso histérico de independencia nacional argentina. Un fragmento de la charla
permitira observar las interacciones:
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G. Quiroga: No sé, porque yo estoy pensando también en el paralelismoy sus consecuencias
(...) Los procesos histéricos van armando como un rulo, se vuelve a un punto. A mi me parece
que comenzaba el teatro de grupo, que venia con toda una leche [sic], venia armando toda
una cosa con el histrionismo... ac en Argentina se corta por la historia esta de la dictadura
y todo lo demas, se arma un desparramo apenas vuelve, hay como un impasse y se retoma.

P. Giménez: Se retoma el trabajo de creacién pero en lugar de que ese trabajo de creacién
sea para inventar escénicamente las obras que hacian falta para que se representaran las
luchasy las reivindicaciones de la clase obrera... Cuando se retoma la creacion colectiva o el
trabajo colectivo, no es precisamente para eso, al contrario, ya no se dice nada, se pasaala
imagen y a la accién, al movimiento.

G. Kohan: Porque ya no podés decir nada, te ha quitado la palabra la dictadura también.

G. Quiroga: ;Pero, decime, no es lo mismo hacer un paralelo entre el periodo teatral de
guerra, durante la guerray posguerra?

144
G. Kohan: Es que aca fue diferente, es distinto, aca no hubo una guerra.

G. Quiroga: Bueno, ya sé que fue diferente.

G. Kohan: Es distinto una guerra a un golpe de Estado con desaparecidos a una guerra, no
es una guerra. Aca si vamos a empezar a decir que hubo una guerra, no hubo una guerra,
no es asi.

E. Rohstock: Habia tiroteos por arriba de los techos y vos no sabias quién tiroteaba.

G. Kohan: En una guerra es distinto, vos estas de un lado o del otro y vos estas en la
resistencia. En la resistencia francesa, de los margenes, hay una literatura.
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Paco: Pero yo quiero saber qué quiere decir el, mas alld de que si era guerra o0 No era guerra.

G. Quiroga: Es que estoy diagramando cosas matematicas, los 25 afos [del grupo
Delincuentes] coinciden con los 200 afios de proceso histérico, los primeros 100 afios de
proceso historico es para: los 50 afios primeros para organizar el pais, la segunda mitad para
construirlo al pais, te quedan los otros 100 afios. Los otros 100 afios divididos en cuartos,
le corresponde el primer cuarto.

G. Kohan: ¢Pero por qué lo dividis asi, matematicamente?

G. Quiroga: Porque se me esta ocurriendo porque él [Paco] dice “¢Qué significan 25 afios
de vida?”, es un cuarto o un octavo...

B. Diebel: No entiendo por qué lo dividis asi porque si es por eso, todavia estamos tratando
de organizarlo.

145
M. Castillo: jPero deja escuchar la teoria de él!

G. Kohan: Si pero es muy esquematico con los niumeros.

M. Castillo: jPero lo mismo, dejalo que se explaye!

G. Quiroga: 25 afios de vida

E. Rohstock: ;Qué seria lo que nos toca?

G. Quiroga: Seria un octavo desde la Revolucién de mayo, seria un cuarto desde la
construccion de la identidad del teatro argentino.
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G. Kohan: Me confunde, no entiendo.

E. Rohstock: Yo siento que repetimos lo mismo, ¢sera eso?

G. Quiroga: Un cuarto del teatro argentino...

P. Giménez: Esto es una escena, Giovanni. Hacer un diagrama y dividir en afios.

G. Quiroga: [rie entusiasmado] Podriamos hablar del circo, del costumbrismo, del
radioteatro, de las estrellas y todo eso. Después viene la otra parte que tienen que hablar
los extranjeros, que hablan de la postguerra, que han venido a buscar la América.

Esta deriva en la conversacién funciona como un punto de fuga en la l6gica coloquial y genera
un vector de desarrollo creativo que singulariza el aporte del actor G. Quiroga, al ser sefialado
por P. Giménez dandole entidad de “escena” a aquello que se percibia diferente y llamaba la
atencién del grupo. Consideramos que el aporte de B. Spinoza y G. Deleuze sobre las pasiones
alegres y las pasiones tristes nos permite pensar las éticas actorales de este proceso de creacion
al margen de la l6gica de lo moral.

Entonces ¢shay bien y mal desde un punto de vista determinado, es decir desde el punto
de vista de tales paquetes de relaciones —usted o yo—? No. Pero hay lo bueno y lo malo.
Lo bueno ocurre cuando mi relaciéon se compone con relaciones que le convienen, es decir,
que se componen directamente con ella. Lo malo ocurre cuando una de mis relaciones
o la totalidad de mis relaciones es descompuesta. Insisto siempre, vean que el individuo
no puede ser definido sustancialmente. Es verdaderamente un conjunto de relaciones
(Deleuze, 2008, p. 217).

Sientendemos que las relaciones que les “convienen” alos actores son aquellas que los ponen
a producir creativa y escénicamente, es decir, a componer con materiales diversos, entonces hay
que observar como se llegan a componer esas relaciones escénicas. Entendemos que lo “malo”,
en términos de G. Deleuze y B. Spinoza, implica la descomposicién de relaciones escénicas,



Andlisis de proceso sobre Nuestro vademécum: CaroLINA CISMONDI [125-149]
la conversacion y lo singular en la creacion grupal

como podria haber sido cuestionar desde una ldgica racional la analogia matematica entre el
bicentenario argentino y los 25 afios del grupo teatral. Esta semejanza podria haber fracasado
fundamentalmente ante el tépico de “guerra” como término claramente problematico en su
densidad ideoldgica. En este caso, el director interviene sefialando la necesidad de escuchar lo
que el actor quiere decir, en un apuro de no obturar ese deseo al detenerse en una discusién
sobre como fue ese momento histérico, seguramente advirtiendo el impulso actoral previo al
borboteo de la asociacién insélita.

En este noveno ensayo, en tanto agenciamiento de materiales y dimensiones de trabajo,
confluyen la actoralidad que empieza a emerger, con la tensién del pasado y el presente (o
lo viejo y lo joven), la metafora de la provincia de Cérdoba como una ciénaga y la del vinculo
existencial teatral para profundizar en laidentidad grupal. De algiin modo, G. Quiroga relaciona
estas indagaciones con el bicentenario de la independencia de la Argentina y comparte en voz
alta esta teoria improvisada y matematica. Ante esto se dan diferentes reacciones: G. Kohany B.
Diebel cuestionan lo que dice como cierto y reclaman claridad, M. Castillo pide que lo escuchen
a G. Quiroga y lo dejen desarrollar su teoria, mientras que E. Rohrstock dialoga directamente
asumiendo la autenticidad de lo que dice. Aqui la intervencion ética de P. Giménez permite
al actor reconocer y poner en valor ese funcionamiento desde una mirada escénica, donde no
importa el sentido trascendente, sino lo que le permite desplegar (un convencimiento de un
decir insélito), comparable con grandes referentes escénicos como Jesusa Rodriguez o Jorge
Bonino.

Este mondlogo —si bien después no se retoma textualmente en la obra— si revela una
capacidad del actor de generar una derivacién que sus compaifieras luego festejaran como de
stand up y le dirdn que tiene que hacerlo en la escena. De este modo, esta actoralidad singular
da lugar a un mondlogo que G. Quiroga hace, frente al publico, en Nuestro vademécum donde
la vinculacion se establece entre la propia historia del grupo, asumiendo el contexto en los
inicios en barrio Alberdi, y la del piblico complice y testigo de su historia independiente.

En este proceso, la creacién de escenas surge, quizas, en el filo donde la l6gica politicamente
correcta necesita detenerse para permitir la emergencia de una conexiéon heterogénea,
impensada, que no reproduzca una vision unificada de la historia. El reconocimiento de estas
afectaciones actorales particulares atraviesa todo el proceso de Nuestro vademécum y resulta
lo constituyente de una dramaturgia escénica que desafia el desarrollo argumentativo e impulsa
el devenir escénico por contagio y resonancia entre los materiales.
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Imagen 5: Giménez, P. (2012). Nuestro vademécum. Fotografia de M. Melina Passadore.
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