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» Resumen

Entre realidades, dialogos, ficciones. De la experiencia actoral al pensamiento teatral es el titulo del
libro publicado en diciembre de 2020 y consiste en una compilacion de cuatro articulos inéditos escritos
por Petronio Caceres, artista-investigador ecuatoriano, que son evidencia de una produccion de
conocimiento especifico para el teatro, una Filosofia de la Praxis. Esta seleccion refleja formas de ordenar
el pensamiento desde tres roles de su trayectoria: actor, docente y director. En el primer ensayo reconoce
que el mundo sensible es parte del descubrimiento y que, contrario a otros supuestos, la creatividad se
manifiesta en el artista y en el cientifico. El segundo ensayo sustenta la importancia del traje como un
elemento de construccion de sentido y de percepcion sobre uno mismo. El tercer ensayo recorre la
experiencia del la desnudez del ser como un proceso de autobservacion, de descubrimiento y aceptacion,
mas allé de lo fisico. En el tultimo ensayo hace una reconstruccion de tres procesos de puesta en escena,

cada uno desde un canal no verbal: el espacial, el objetal y el corporal.

> Introduccion

Petronio Céaceres (1948), ecuatoriano, inicia su actividad teatral en 1968 y por mas de cincuenta afios ha
reflexionado sobre su trabajo como actor, director, dramaturgo, titiritero y docente universitario; pero
adicionalmente, ha generado un corpus tedrico que es el resultado de la sistematizacion de su practica
artistica y de sus investigaciones sobre expresion corporal y lenguajes no verbales. Casi toda la
documentacién se encuentra en su archivo personal, en manuscritos y archivos digitales sin clasificar que
corresponden a diferentes épocas de su trayectoria. Rescatar, ordenar, analizar y relacionar la produccion
tedrica a partir de la practica creativa escénica del artista-investigador' abre varios temas de discusion,
sensibles para el movimiento teatral ecuatoriano, que remueven conflictos, rupturas y acuerdos en torno a

ideologias y practicas escénicas en la ciudad de Quito.

' Llamamos artista-investigador “... al artista (incluido el técnico-artista) que produce pensamiento a partir de su
praxis creadora, de su reflexion sobre los fenomenos artisticos en general, de la docencia” (Dubatti, 2017, p.33).



Ecuador no se ha caracterizado por mantener una produccion tedrica constante. Son varias las causas que
han dificultado sostener procesos de invenstigacion y teorizacidon sobre el teatro, una de ellas, que no es
exclusiva de esta territorialidad, se relaciona con la concepcidén de que entre arte y ciencia existe un
divorcio; idea que, ventajosamente, ha entrado en discucion. Para Santiago Trancén este cambio de

paradigma es posible gracias a que se han cambiado las bases epistemoldgicas de la propia ciencia:

La ciencia ha renunciado a un concepto de verdad como objetividad absoluta, al monismo y al
positivismo como garantias epistemoldgicas, para abrirse a concepciones mas cercanas a las
que el arte defiende desde la experiencia de la subjetividad y el pluralismo interpretativo. (2006,
p. 38)

Sin embargo, en circulos académicos y atisticos de quito, persiste la idea de sostener el racionalismo
como pilar para la formulacién de conocimeinto. Esto ha provocado que entre el arte y la ciencia no se
encuentren mecanismos para “hacer productiva su interaccién y confrontacion” (p. 40) y, mientras los
artistas sigamos mirando con desconfianza la aplicacién de métodos cientificos en el arte, mas lejos
estaremos de reencontrarnos con teorias propias, que aporten a las ciencias del arte y que se integren en
una cartografia del pensamiento latinoamericano.

Esto no significa que en Ecuador no exista pensamiento teatral, ya que asumimos la existencia de una
razon de la praxis; inicamente pone en evidencia la gran cantidad de investigaciones que debemos asumir
sobre nuestros procesos, analizar y difundir esos conocimientos, realizar esfuerzos por rescatar y vincular
estos saberes con otras territorialidades, contribuir en perfilar las bases de una teatrologia ecuatoriana
poco atendida y consolidar una historia del teatro que se construyd desde la coyuntura ideologica —sobre
la produccion escénica de agrupaciones que alinearon sus propuestas de montaje al discurso politico que
los intelectuales imponian— y con “(...) escasa investigacion documental, archivistica y de campo: de

orientacion especulativa sin una base empirica seria” (Polo, 2012, p. 119).

> Experiencia y pensamiento

En una de las primeras obras de titeres que mont6d Petronio Caceres —Don Pompon y Pompilluelo—
necesito representar el mar y se le ocurrio hacerlo con dos varas de madera cruzadas como tijera y en cada
una sujetar los extremos de un rollo de papel crepé con una torsion. Este sencillo artilugio se veia muy
bien, ocupaba todo el teatrino sin dificultar la movilidad de los titiriteros. Mientras elaboraba el
mecanismo le llegd a su memoria una sensacion en forma de recuerdo: era una vivencia que tenia relacion
a un momento de curiosidad de cuando era nifio, unos cuatro afios, junto a su madre en la sala del Teatro
Sucre, en Quito. Le llamo la atencidn, y es lo Gnico que recuerda de esa obra, la representacion del mar
con una tela inmensa, extendida a todo el ancho del escenario y con una torsion; en ese momento queria

saber como movian esa tela para darle la sensaciéon de mar, un mar que no habia visto nunca pero



identificé inmediatamente. Explica que el recuerdo de esa experiencia mdagica le vino en forma de
sensacion cunado construyd el mar para la obra de titeres y que no se habia dado cuneta, hasta ese
momento, el impacto que esa vivencia le habia generado. Revivié sensorialmente el olor del teatro, la
penumbra en la que se encontraba el publico, su actitud de molestia por encontrarse aburrido, los sonidos.
Resolvid el enigma al comprender, veinte afios después, que dos servidores de escena movian la tela
desde las patas del teatro, y adicionalmente implementé un mecanismo con dos palos para que un solo
individuo realice el efecto desde un teatrino; es decir que innovo. Caceres concluyo que para el artista, el
proceso creativo no se vincula inicamente a una razon logica, a una mente discursiva que planifica, sino a
la capacidad de asociar experiencias, sensaciones, emociones, subjetividades. Esta consideracion es el
punto de partida para hablar del libro Entre realidades, didlogos, ficciones. De la experiencia actoral al
pensamiento teatral.

Cada uno de los cuatro ensayos dejan en evidencia como el artista-investigador proyecta una Filosofia de
la Praxis. Sus bases para la exploracion son: la observacion participante “que sumerge vivencialmente al
sujeto” (Caceres, s/f, p. 16); y, el método de la improvisacion “que permite poner al sujeto ante
situaciones de exteriorizacién de sus impulsos en busca de respuestas, en busqueda de la aprehension
intuitiva” (Ibid. p.16). En la primera asume que el principal objeto de estudio es el yo en relacion con uno
mismo, con su mundo interior; en la segunda es ese mismo yo pero en el contexto del acontecimiento: su

cuerpo, el otro (otros, incluido el publico), el espacio-tiempo, la construccion poética.

El divorcio entre arte y la ciencia-tecnologia

En el primer escrito, que consta como Prologo del libro, resalta que el artista como el cientifico
comparten un aspecto comun: la creatividad como un proceso integral. El autor hace énfasis que el crear
es una condiciéon del ser humano y que es un proceso que involucra la subjetividad en el plano
psicoldgico, emocional, afectivo, relacional con el entorno, expresivo e imaginario.

Fundamenta el proceso creativo desde los postulados de Graham Wallas (1926) que plantea cuatro fases:
la preparacion, la incubacion, la vision o iluminacion y la verificacion. Desde su praxis, la tercera fase —
la vision— ocurre a partir de una vivencia que despierta la comprension, opera en €l sin un orden
cronolédgico, las ideas surgen de forma desordenada, a veces transcurren muchos afios —como
explicamos en la experiencia del mar—, para luego asociar las experiencias pasadas —otros saberes
adquiridos— con las presentes. Este momento no puede ocurrir sin la vivencia, sin una memoria corporal
de lo que le afectd internamente en el plano de la subjetividad. No es medible, no es cuantificale,
solamente es parte del yo.

Lo que resulta de la vision da paso a una nueva fase: la validacion y la asume como un nuevo ejercicio de

creacion, donde los conceptos se concretan y asi intenta responder a cuestionamientos pedagogicos,



metodologicos, técnicos del arte. Como parte de este nuevo proceso creativo implementa su propio
metalenguaje, pone nombre a las experiencias para dialogar sobre una gran cantidad de categorias
(formas, estructuras, acciones, etc.). Precisar definiciones, o trasladar nombres de otras ciencias al teatro,
sirven para identificar, de manera clara, particularidades del acontecimiento teatral o del proceso
pedagogico, por eso, por ejemplo, vemos como hace distinciones entre verbos de intencion y verbos de
relacion; diferencia entre un ademan, un gesto y un movimiento; entre signos expresivos y signos
convencionales. Construye un metalenguaje con el que puede entender y hacerse entender; en los

siguientes ensayos se encontraran con estas categorias y conceptos.

La armadura del cuerpo. Funciones del traje

En este ensayo reflexiona sobre la experiencia de un estudiante cuando realizé un ejercicio que consiste
en cambiar de vestimenta por varios dias, sin informar a nadie que es una exploraciéon. Sin embargo, lo
que no se menciona es que Petronio también habia realizado el ejercicio en varios momentos de su
formacion y que el impacto de su vivencia al experimentarlo le permitidé corroborar sus percepciones al
ser docente. El primer momento ocurri6é cuando, influenciado por la practica grotowskiana a inicios de la
década de los setenta, se vistié de cura durante cuatro dias como una exploracion necesaria en su trabajo
de actor; experimentd el cambio de comportamiento que el traje provoco en las personas: le cedian el
puesto en el bus, en la fila del banco; recibié muestras de respeto y él mismo sintié cémo su cuerpo se
adaptaba a nuevas formas gestuales, desde los pies hasta la mirada.

Otro momento ocurrié cuando curso la Escuela de mimo y pantomima de José Vacas, donde uso6 un traje
deportivo que, segun sus propias palabras, “detestaba” y también provocéd cambios en su comportamiento
desde el nuevo rol que el traje le imponia. Estos encuentros con el ejercicio le permitieron comprender los
cambios de la gestualidad a partir del traje, reconocer el comportamiento social seguin cémo uno se
muestra en el mundo, confrontar las inseguridades propias del ser y como al ocultar la desnudez del
cuerpo también se oculta la desnudez de la psique. Con esta experiencia, al momento de ser acompanante
en el proceso pedagdgico, logra confirmar, evaluar y precisar la funcion del traje y la necesidad de
abordarlo como un elemento sustancial para el artista escénico.

Antonio Gramsci en Introduccion a la filosofia de la praxis (1970) expone que: la praxis (del ser en
accion) permite al sujeto sentir mientras hace, y esto lleva a la comprension de las cosas que,
posteriormente, nos acerca a un saber especifico de ese hacer (p. 78). Caceres sefiala estas fases como
extrafieza, medio y fin, y evidencia como el sujeto, en su rol de observador participante, genera
pensamiento a partir de la experiencia, “a que el actor se plantee preguntas sobre si mismo que deben ser

respondidas, de acuerdo a las experiencias vividas” (Caceres, 2020, p. 48).



Los testimonios sobre el ejercicio son diversos, pero en concreto, todos arriban a reconocer en el traje,
como en el cuerpo, la necesidad de ocultar o mostrar algo, y al identificarlo permite una mayor conciencia
de uno mismo y de la imagen que queremos proyectar frente a las diversas esferas de interaccion: intima,
familiar, social y ptblica (Hall, 1999, p. 140). Desde esta comprension, el traje en el teatro es mas que un
aditamento, es un signo, un canal para la construccién de lenguaje, una “marcaciéon del gesto social”

(Caceres, 2020, p. 47) que permite introducirnos en el personaje.

Detras de las mascaras. Diarios no verbales

En este escrito parte de la interpretacion de un relato de un ser: Pedro, que camina por un sendero de
descubrimientos y lo expone como una travesia llena de metaforas. Transita por cinco puertas, cada una
es un nivel de conciencia del yo. A través de este relato, que podemos percibirlo como imaginario, devela
momentos vividos, a veces percibidos en sus suefios, en diferentes etapas de su trayectoria y que, con el
pasar del tiempo, los ha estructurado. Aborda el desnudo, entendido como la posibilidad de ver mas alla
del cuerpo fisico y la capacidad de reconocernos en otros niveles de desnudez (mental y afectivo). Desde
su juventud la curiosidad por la trascendencia del ser lo acerco a estudiar filosofia, ritualidades misticas,
liturgias, y las diferentes mitologias y practicas ancestrales donde encontré un sustento de su busqueda
que lo inquieta hasta la actualidad. También advierte que las diferentes corrientes y escuelas psicologicas
—Ila Gestalt, la transpersonal, el psicoanalisis, la humanista—, que en muchos casos utilizan como
mecanismos terapéuticos ejercicios del teatro, podian devolverle herramientas sobre la conciencia del
individuo y que aportan al trabajo del intérprete escénico, sin tener la intencion de convertirlo en terapia.
Para Petronio Caceres la actuacién es un proceso sensible de conciencia no solo corporal, es un
reconocimiento del mundo interior, de desbloqueos emocionales y de reformulaciones de los sistemas de
creencias adquiridas en la vida y que ejerce influencia sobre las percepciones y comportamientos del
individuo. El desnudo es una confrontacién con los mecanismos de defensa que repercuten en el trabajo
interpretativo; no esta inicamente en desinhibirse de prejuicios respecto al cuerpo, es encontrar en la
psique el miedo, el temor, la vergiienza, los prejuicios y conocerlos, entenderlos, dialogar con ellos para
llegar a una relacidon ‘amistosa’ con uno mismo. La desnudez permite evidenciar las mascaras o corazas
que todo individuo asume en el trayecto de sus experiencias. Cubrirse el cuerpo es un medio de
proteccidén y a la vez determina un estatus frente a otros y nos identifica con un grupo; el desnudarse
nivela las relaciones, regresamos a nuestro origen, desenmascara corporalidades adquiridas y, sobre todo,
rompe prejuicios que la razon légica ha justificado por afios.

Inicia y termina el relato con la misma pregunta: ;quién soy? En la bisqueda de una conciencia del actor,

cuestionamiento que permanece siempre en sus practicas docentes. Hay una necesidad de encontrarse con



uno mismo, mirandose en un espejo o reconociéndose en la presencia de la otredad. Es una forma

diferente de plantear el pensamiento producido por el artista-investigador.

Del lenguaje verbal a los lenguajes no verbales en el teatro

En el ultimo ensayo sistematiza su experiencia en la direccion de tres obras cortas, cada una abordada
desde distintos canales expresivos: el espacial, el objetal y el corporal. En este texto se puede interpretar
el proceso creativo en su accionar como director donde adapta la dramaturgia con didlogos a dramaturgias
no verbales.

En una entrevista, Petronio Caceres explica que su proceso creativo inicia al realizar, en solitario, una
primera lectura de una obra de teatro “con el corazén; es una lectura actuada donde entra en el juego
dramatico a partir de percibir las situaciones, los mondlogos internos, las exclamaciones, el si magico de
cada personaje; abre los sentidos sobre lo que lee; en las lecturas posteriores afina esa percepcion para
vivenciar internamente el contexto. Estas lecturas actuadas le permiten accionar internamente: evadir,
huir, increpar, someter, seducir, por ejemplo; son verbos de accién interna que surgen y evocan
sentimientos que posteriormente convierte en sustantivos, ideas, conceptos que pertenecen a un sistema
de creencias, a una cosmovision, a la connotacion, mas alla de la fabula de la obra.

Como mencionamos anteriormente, Petronio parte de lo que percibe, identifica lo que siente y luego pone
nombre a ese sentir. Es decir que la experiencia vivencial que tiene al realizar las lecturas le deja un saber
especifico y esto le facilita la comprension de la obra desde su mirada como director. Este saber es su
forma de conocer y durante el ensayo lo pone en duda, lo contrasta con los saberes de cada intérprete
adquiridos en su propia praxis. Deja que las ideas del grupo se alimenten, se replanteen o se modifiquen,
dependiendo de las percepciones que surgen en los ensayos. Busca que cada intérprete sienta, tenga la
vivencia, experimente en la praxis para que se produzca en cada uno un proceso similar al que €l vivio en
las lecturas, obtener varias comprensiones de la obra y llegar a una poética de la escena. Este ensayo,
ademas, deja ver categorias especificas de su forma de analizar el texto dramatico y proponer conceptos
hacia una poética no verbal.

Petronio Céceres, en el proceso creativo como director, se interesa mucho de la imagen, una imagen
dinamica, en movimiento constante, que cambia de significado permanentemente. Cada canal expresivo
es potencialmente generador de poesia. Lo que procura de los intérpretes es que lleguen a connotar a
través de esas imagenes creadas en las improvisaciones. Son signos, metalenguajes que en la obra se
proponen para la lectura del publico. Puede considerarse la propuesta muy mental y que tiene solamente
un objetivo comunicacional como cualquier lenguaje, sin embargo, la finalidad es la vivencia de la
experiencia para el espectador como para el intérprete. El yo aporta a la obra desde una gestualidad

propia, sentida, reconfigurada para la escena, un gesto que se manifiesta dentro del acontecimiento



poiético. El publico percibe el gesto en ese contexto y lo vive, le afecta, lo siente y posiblemente, en algun

momento, fuera o dentro del acontecimiento teatral, lo comprende, transmuta a gesto social.

» Conclusiones

La conciencia del yo es un tema permanente en las reflexiones de Petronio Caceres. Sus esfuerzos como
artista y docente parecen encaminarse a un profundo estudio del ser que reconoce sus mascaras, sus
prejuicios, sus miedos, sus conflictos internos. No es una propuesta para anular o vencer los miedos, es
mas complejo ya que se refiere a un reconocimiento para perdonarse, aceptarse, y asi, aceptar al otro.

El otro también es un tema recurrente en sus escritos. El otro entendido como ese mundo exterior que el
yo acepta o rechaza. Como cuerpo, el ofro es otro cuerpo, pero también es el gesto del otro, el
movimiento del otro, el ademan del otro, o el cddigo desde cualquier canal expresivo —canal espacial,
objetal, sonoro, etcétera—. La otredad es una forma de reconocimiento y de conciencia, me encuentro en
el otro y me comporto en relacion con el otro, pero al conocerme gracias al ofro mi yo se alimenta y
crece, madura, se afirma.

Para Petronio, la vivencia es un proceso complejo que no se limita unicamente a la praxis teatral, se
extiende a las experiencias de vida. Desde su postura filosofica, la praxis nos permite percibir, para luego
comprender esas percepciones y vivenciar sensaciones de lo percibido que, finalmente, abre las puertas
del conocimiento, del saber desde la experiencia. Esta idea se puede comparar con el criterio de Jorge
Dubatti sobre el trabajo del artista que “posee multiples saberes sobre ese trabajo: saber-hacer, saber-ser y
saber abstracto (2019, p. 150), y ademas, con la consideracion de que estos saberes no vienen solo del
trabajo teatral: “esos saberes constituyen una cosmovision a la que definimos como ‘concepciéon’, que
implica tanto la idea de teatro como la de mundo y la de las relaciones entre ambos™ (ibid. p. 150). El
teatro, el hacer teatro, invita a percibir y mirar el mundo de una manera diferente. Nuevamente el yo se
alimenta, madura y se afirma.

Petronio Céceres no se considera un intelectual del teatro porque sus escritos se producen a partir del
pensamiento generado desde la razén de la praxis, sin embargo, para dar cuerpo a su pensamiento los
estructuran desde la razén légica y la razon bibliografica. En sus textos intenta traducir las vivencias, hace
un esfuerzo por encontrar definiciones, inclusive recurre a sensaciones de la vida cotidiana o de otras
practicas somaticas que le llevan a dialogar con otras disciplinas: La psicologia, la antropologia, las
ciencias naturales, las neurociencias, la lingliistica, la filosofia, la semiotica y la pedagogia.

Estos ensayos incluidos en esta compilacion se terminaron de escribir en 2013 pero son el resultado de

varios aflos de incubacion.
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