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Al fin y al cabo, sélo se trata de ser la excepcion a la regla.
Godard dice: “La cultura es la regla, el arte la excepcion”™.

Resumen

Los tres trabajos que forman parte de este dossier
revisan la propuesta pedagdgica del taller de
Direccion dictado por Emilo Garcia Wehbi, con el fin
de conocer su particular forma de concebir y ejercer
el oficio de director. Primero Jerénimo Ruiz realiza
una resefa de uno de los libros de cabecera del
taller: “El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre
la emancipacion intelectual”. Después, Gabriela
Gonzalez indaga en la “morfologia” o la forma en
que Wehbi piensa sus espectaculos. Por ultimo,
Paula Fernandez analiza algunos de los procedimien-
tos usados en la primera etapa de produccion de
este director.

Palabras claves: Emilio Garcia Wehi - Jaques
Ranciere - morfologia - procedimientos - poética de
direccion.

Empecemos con Emilio Garcia Wehbi (1964): Conocido
director del ambito teatral portefio; uno de los fundadores
del emblematico grupo “El Periferico de objetos?”; trabaja
como docente, régisseur, performer, actor y artista visual.
Sus espectaculos, operas, performances, instalaciones e
intervenciones urbanas han sido presentados en impor-
tantes escenarios y festivales del pais y del exterior3. Muy

E. G. Wehbi.

Abstract

The present Dossier aims at discussing the aesthetics
of Argentine Theatre Director and performer Emilio
Garcia Webbi. Departing from bis pedagogical pro-

posal laid out in bis Direction Seminar, course that

all three authors bhave attended, this collection of

papers consists of three independent but connected

Works: first it contains a review of the book “The
ignorant Schoolmaster” by Jaques Ranciere.
Following, a discussion Emilio Garcia Webbi’s mor-

phology or system that organizes bis way of con-

ceiving bis work as a Director is incorporated. And

finally it includes an essay that discusses the first

stages of Webbi's career focusing on the procedures
that shaped bis work.

Key words: Emilio Garcia Webbi - Jaques Ranciere -
Director’s aestbetics - Systematic approach -
Procedures.

recientemente publicd “Botella en un mensaje. Obra reu-
nida” (2012), libro que contiene un suculento manifiesto
con sus principios estéticos; seis textos escritos y esceni-
ficados por Wehbi, y uno que todavia no fue montado.
Actualmente estan en cartel tres de sus espectaculos:
“Hécuba o el gineceo canino™ (2011), “Prefiero que me
quite el suefio Goya a que lo haga cualquier hijo de puta’

1 Este trabajo es parte del proyecto de investigacion: “Poéticas de Direccion: registro y sistematizacion de conceptualizaciones y practicas del
oficio del director teatral” (2012.UNCPBA). Integrantes: Paula Fernandez (Directora), Gabriela Gonzalez y Jerénimo Lucas Ruiz.

2 Junto a Daniel Veronese y Ana Alvarado.

3 Algunas de sus obras son: El (A)parecido (2010), Aura (2010), Dr Faustus (2010), El matadero. Un comentario (2009), Dolor exquisito (2008),
EI Matadero (serie LI IV, V,VI: 2003-2008), Woyzeck (2006), La balsa de la Medusa (2005, Proyecto Filoctetes (2002-2007), Anna O. (2004),
Moby Dick (2003), Los Murmullos (2002), Sin voces (1999), Manifiesto de Nifios (2005), La ultima noche de la humanidad (2002), Monteverdi
Meétodo Bélico (2000), Zooedipous (1998), Maquina Hamlet (1995), Camara Gesell (1994), El hombre de Arena ( 2002), etc.

4 Version de la obra de Euripides.
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DOSSIER Emilio Garcia Wehbi

5(2012), “Agamendn, volvi del supermercado y le di una
paliza a mi hijo’ (2012). En los tres, ademas de dirigirlos,
trabaja como actor.

Este dossier esta escrito por tres ex - alumnos del taller de
Direccion que Wehbi realiza desde hace algunos afios en
la ciudad de Buenos Aires. Los materiales reunidos aqui
son parte de la “cocina” de ese taller, es decir, parte de la
propuesta pedagogica que Wehbi utiliza para reflexionar
sobre el oficio del director desde la particular 6ptica de su
experiencia artistica. Nos pareci6 que la mejor forma de
volver sobre algunos de los trechos que nos atravesaron
en el recorrido por la jungla del taller era postulando a viva
voz tres preguntas caprichosas; e intentar dar (cada uno

5 Texto de Rodrigo Garcia.
6 |dem.

como pudiera) una respuesta siempre subjetiva y parcial.
Las preguntas fueron: ;Con qué tedricos dialoga Wehbi?
Y ahi fue que Jerénimo Ruiz escribié una resefa sobre “E/
maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion
intelectual’; libro de cabecera del taller. ;Como piensa o
concibe Wehbi la creacion de sus espectaculos? Entonces
Gabriela Gonzéalez nos cuenta sobre la “Morfologia”.
¢, Como construye sus espectaculos: qué procedimientos
utiliza? Y ahi Paula Fernandez revisa el desmontaje de
espectaculos de la primera etapa de produccion de este
director.

Bom Apetite!

Mata al padre y sale huyendo:

Preliminares sobre el proceder de Emilio Garcia Wehbi

Este articulo realiza una primera aproximacion a la poética
de Emilio Garcia Wehbi centrandose en aspectos de su
metodologia de trabajo que se desprenden del desmontaje
de espectaculos de su primera etapa de produccion. El des-
montaje tuvo lugar este afio en el transcurso del taller de
Direccion que él dicta los dias martes en su estudio, en la
ciudad de Buenos Aires. Lo que sigue supone un recorte y
una mirada subjetiva aplicada a esos materiales con el pro-
pésito de identificar algunos de los saberes y procedimien-
tos que sustentan la red de creacion artistica de este direc-
tor.

“Matar al padre”: esta es la frase que a modo de mantra o
juramento rabioso atraviesa toda la produccion de Garcia
Wehbi. En los comienzos de E/ Periférico de Objetos - junto
a Ana Alvarado y Daniel Veronese- ‘matar al padre” signifi-
caba correrse de los lugares y expectativas que el teatro de
titeres detentaba por ese entonces, y que Wehbi resume
como: “{(...) debia ser popular, debia ser para nifios, debia
ser poético-metaforico desde el lugar mas convencional de
lo poético. Vale decir: debia ser artesanal, etc.” Si bien esa
voluntad de romper con las normas estéticas establecidas
estuvo presente en el espiritu de Ubu Rey (1989) - el primer
espectaculo de E/ Periferico...- recién logrd materializarse
en el segundo espectaculo: En Variaciones sobre B (1992)
el grupo invierte el procedimiento y vuelve visible lo invisi-
ble: el titiritero ya no se esconde detras del objeto ni inten-
ta desaparecer en su ropa negra, sino que se expone a la
vista del publico:

(...) el personaje no solo es el objeto manipulado sino que

Paula Fernandez '

quien lo manipula también es transformado en un persona-
je y empieza a construir una serie de signos, una serie de
leyes a partir de esa dinamica de vinculacion. Una serie de
leyes que son formales pero al mismo tiempo devienen con-
ceptuales. Vale decir: el manipulador esta en una situacion
de ventaja sobre el objeto; lo manipula en términos técnicos
pero también aparece cierto grado de violencia, cierta
represion del poder en esa relacion de diferencia (...) apa-
rece cierto juego de tension en el que el objeto generara
ciertas caracteristicas como personaje y el manipulador
tiene otras, y por un juego de disociacién se ven no solo el
personaje y quien manipula sino personajes manipulado-
res, y se empiezan a cruzar una serie de signos que exce-
den la légica del personaje tnico.

De esta forma en este segundo espectaculo aparecen dos
rasgos o procedimientos que seran una constante en el tra-
bajo de este director: 1-La idea de mostrar el artificio, es
decir, evidenciar la materialidad para construir “el artificio
de la pura exhibicién”; 2- el concepto devenido forma y la
forma devenida concepto. A esto se le suma lo que Wehbi
reconoce como los dos grandes topicos en el trabajo de E/
Periferico...: Por un lado, la violencia: tomada como matriz
expresiva, como obsesion y temética inherente a la familia,
la sociedad, las relaciones intimas, el cuerpo, etc. Y por otro
lado, la dimensién politica de los espectaculos. Dice E. G.
Wehbi:

Indudablemente la politica de un espectaculo es su forma-
lidad, por eso yo hablo todo el tiempo de la forma como con-
tenido y el contenido como forma. Aquello que es concepto

1 Magister en Artes Escénicas (UFBA- Brasil), Docente- Investigadora de la Facultad de Arte de la UNCPBA.
Catedras: Direccion Teatral- Préactica integrada Il. paunandez@hotmail.com
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si se pone en escena como idea pierde: se empobrece, se
pone patético, se pone didactico, se pone pontificador; se
pone fascista porque quiere imponer un discurso... En cam-
bio cuando el concepto deviene forma, y lo que narra es la
forma, los signos de esa materialidad le permiten al espec-
tador la subjetividad: no vincularse en términos de masa
sino en términos de sujeto. (...) Siempre el arte es politico:
por lo que dice, por lo que calla; pero basicamente por la
forma expresiva que tiene. (...) En este sentido yo entiendo
al sujeto en la polis: como se comporta en el marco de la
otredad; donde uno no esta solo. Donde hay una serie de
reglas -que tiene que ver con lo social, con lo legal, con lo
subjetivo, con lo moral; que tiene que ver con la ética.

Otro procedimiento que se vuelve visible a partir de
Variaciones sobre B, esta vinculado al encuentro casual, en
la calle, de munecas antiguas que rapidamente se transfor-
maron en icono de la estética del grupo. Estas munecas
que en el imaginario de Wehbi eran abandonadas en con-
tainers por inescrupulosos parientes de ancianitas recién
fallecidas, portaban en su misma materialidad condiciones
expresivas que el grupo vincul6 a la idea de la muerte, la
pérdida de la infancia, el paso inexorable del tiempo, etc. A
esto se le sumo el descubrimiento de que por el propio des-
gaste las mufiecas comenzaban a perder el pelo y final-
mente se les desprendia toda la mollera. Este hallazgo les
permiti6 manipularlas metiendo la mano directamente den-
tro de sus cabezas; y una vez mas la forma devino conteni-
do: esa disponibilidad practica que presentaba el material
fue leido/trasformado por el grupo en conceptos vinculados
al sometimiento, la violencia y las relaciones de poder.

El episodio en relacion a las mufiecas alert6 a los integran-
tes del grupo sobre los alcances y derivaciones que surgen
del mero accidente. En adelante el accidente se transformé
en una especie de principio rector en la produccién de E/
Periférico... En palabras de Garcia Wehbi, se trataba de
(...) Trabajar comulgando con el accidente, a la manera que
lo plantea Francis Bacon: invocar al accidente, estar dis-
puesto al accidente, no estar preparado para el accidente
pero estar atento a que si el accidente aparece se pueda
capitalizar. Y después una vez que esta capitalizado, incur-
sionar, por ahi todavia no entendi para qué sirve el acci-
dente, pero como descubrimiento de algunos elementos
‘no dados” en la practica artistica es interesante.

De esta forma, el accidente se convirtid en un recurso que
ayudaba a “matar al padre” y a matarse ellos mismos cada
vez, es decir: contribuia a evitar las formas estéticas cano-
nizadas, y también ayudaba a evitar la repeticién de lo pro-
pio. El accidente y su posterior capitalizacion forz6 a los
integrantes del grupo a trabajar en relacion a lo coyuntural,
a lo no programado; los obligd a estar alertas y a lidiar con
la intensidad -sin precedentes- del aqui y ahora.

El siguiente espectaculo del grupo llevo el mismo titulo del
relato que escribiera el escritor romantico E.T. Amadeus
Hoffman en 1817: “El hombre de arena”. La obra -estrena-
da por EI Periferico... en 1993- parti6 de la lectura de este
cuento pero soélo conservé de él el titulo (ya que la obra no
tenia texto) y algo de su espiritu sombrio. El espectéculo se
realizd en el teatro Babilonia, en un espacio reducido -con
capacidad para treinta personas- y su puesta consistia en
una enorme caja con quinientos kilos de tierra en la que
estaban enterrados los mufiecos que durante el espectacu-
lo serian enterrados y desenterrados por los acto-
res/manipuladores en una especie de ritual finebre sin fin.
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Esta “tragedia musical” estaba dividida en cuatro actos, tres
de ello con musica compuesta especialmente por Carolina
Cardia y uno en que solo se escuchaba el murmullo de los
deudos/manipuladores. El director explica:

Nosotros tomamos como punto de partida el texto de E.T.
A. Hoffman (...); y mas que sobre el texto de Hoffman tra-
bajamos sobre un texto de Freud que se llama “Lo sinies-
tro”. Lo que hace Freud es tomar el cuento de Hoffman y
desarrollar el concepto de lo siniestro, que significa lo fami-
liar que deviene extrafo (...) Entonces nosotros trabajamos
con eso y empezamos a intervenir los materiales de esa
misma forma: llamamos “El hombre de arena” a una obra
que estuvo atravesada por la mirada de Freud pero en la
que no hay ningun tipo de explicacion psicoanalitica, ni nin-
guna voluntad de entender eso que es un juego del incons-
ciente; sino que se construye un guion muy criptico, muy
cerrado, muy dificil de desentranar, pero que era muy sen-
sorial. De mucho impacto para el espectador (...)

De esta forma, en esta obra aparece un rasgo peculiar vin-
culable a lo que Piglia denomina segundo relato o relato
oculto. En su “Tesis sobre el cuento” este autor sostiene
que todo cuento encierra un relato secreto con el que dialo-
ga de manera subrepticia y fragmentada. La naturaleza
antagoénica de los relatos implica trabajar con dos sistemas
de causalidad diferentes que al cruzarse componen una
l6gica en la que lo mas importante nunca es dicho sino que
se construye con lo aludido y lo sobreentendido.

En el espectaculo de El periferico..., si bien el titulo refiere
al texto de E.T.A Hoffman, se toma como segundo relato el
texto psicoanalitico de Freud sobre lo siniestro y lo omino-
so. En El hombre de arena muchos de los conceptos y
ejemplos que Freud utiliza para dar cuenta de lo siniestro
devinieron en una forma escénica en la que el ritual de los
mufiecos enterrados, desenterrados y vueltos a enterrar
funcion6 como el residuo o las cenizas de un gran sistema
de ideas y asociaciones que en el “incendio” del proceso de
creacion devinieron en un nuevo objeto que, a su vez,
generod una nueva red de asociaciones.

En la recepcion de este espectaculo lo siniestro encontroé
una resonancia de “tinte Freudiana” en relacion a la angus-
tia primitiva que se vincula a la idea de la muerte, es decir,
al miedo que es reprimido y convertido en piedad ante el
cadaver que, justamente, me recuerda aquello en lo que me
transformaré. Pero basicamente encontrd en el publico una
resonancia mucho mas actual, vinculada a los cadaveres
de los desaparecidos que habian sido secuestrados duran-
te la dictadura y que por ese entonces empezaban a apa-
recer en las costas de Argentina y Uruguay. Como diria
Schiller la connotacién siniestra aparecia en la evidencia de
algo que “debiendo permanecer oculto sale a luz”.

De més estéa decir que esta lectura no habia sido prevista
por los creadores del espectaculo, y por esta misma razén
la obra resultaba efectiva, ya que siendo fiel a sus propias
premisas de creacién funcionaba como un sistema abierto
a las distintas miradas del publico. Desde la concepcion de
Wehbi las obras resultan efectivas e inquietantes cuando no
se adecuan a las expectativas del publico y le exigen al
espectador desempenar un rol activo. En este sentido el
director sostiene: (...) El espectador viene (al teatro) a
pasarla bien y a trabajar: esta produciendo actividad afecti-
va, emocional, intelectual al mismo tiempo que la obra, por-
que se le exige trabajar al espectador: construir relato. Y el

—
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Mata al padre y sale huyendo:

Preliminares sobre el proceder de Emilio Garcia Wehbi.

trabajo no es solamente generar placer: “yo voy al teatro
porque después quiero ir a comer, es fin de semana y me
hacen laburar...” si, pero es otro tipo de trabajo; un trabajo
de asociaciones poéticas, ludicas, mas misteriosas, mas
extraordinario porque sale de lo ordinario.

Un afio después de presentar E/ hombre de arena, el grupo
estrena Camara Gesell (1994), un espectaculo creado a
partir del libro “Yo, Pierre Riviere” (1973) en el que Michel
Foucault analiza el caso de un joven de veinte afios que en
el siglo XIX asesina a su madre y a sus dos hermanos. El
libro intenta demostrar -valiéndose de las memorias del
joven, de documentos juridicos, periodisticos y médicos-
c6mo un mismo crimen es manipulado y tergiversado por
los distintos organismos que inciden en la opinién publica. E.
G. Wehbi explica:

(...) empezamos a tomar esta problematica de lo familiar y
cruzamos algunos materiales que habiamos estando traba-
jando y que tenian que ver con los anti-psiquiatricos de la
década del 60. En la década del 60 aparece una psiquiatria,
muy en sintonia con esos tiempos, que discute la problema-
tica de la salud mental, diciendo que la practica de la psi-
quiatria tradicional con los electro shocks, la drogadepen-
dencia, farmacos, psicofarmacos y demas, lo que hacia en
realidad era anular y clausurar la posibilidad de sanacion
que tiene el enfermo; y lo que plantea la anti-psiquiatria es
un discurso liberador, es un discurso politico que considera
que —basicamente- la solucion a los problemas de la socie-
dad capitalista enferma es la revolucion socialista. O sea
liberar a ese cuerpo doblemente castigado: primero en el
seno familiar y después en el manicomio.

Otro material utilizado consisti6 en el concepto de micro-
fascismo mediante el cual los autores G. Deleuze y F.
Guattari explican que la familia constituye la estructura
micro-fascista por excelencia, a partir de la cual se fundan
los fascismos mayores. Tal como sucedia con el texto de
Freud estos materiales no aparecian evidenciados en la
obra sino que fueron tomados como “materiales de cocina”
que posibilitaron la construccion de escenas, dinamicas y
l6gicas, sin revelar su fuente.

Las indagaciones escénicas en torno al texto de Foulcault
y a los distintos materiales de cocina derivaron en la apari-
cién de “lo perverso” como concepto-procedimiento que se
volveria recurrente en la practica directorial de Wehbi, quien
explica: El concepto de perversion significa cambiarle el uso
o la funcionalidad a un uso normatizado de algo. No hay que

pensar simplemente el término de perversion con su carga
oscura o peyorativa sino como la modificacion de la funcién
de algo. En este espectaculo el juego de perversiones era
multiple: por un lado el grupo introdujo una nueva variante
dentro de su técnica de manipulacion e incorpor6 -junto a los
mufiecos- a una actriz, pero la (que oficiaba como) actriz, no
era actriz: era la directora Laura Yusem, quién ademas inter-
pretaba a un personaje masculino, que ademas era un nifio.

Volviendo sobre lo escrito hasta aca (sin animo de concluir
nada sino mas bien de realizar consideraciones que permi-
tan a futuro continuar investigando la poética de este direc-
tor) resulta interesante observar como desde los primeros
espectaculos realizados con El periférico de objetos la dina-
mica de creacion basada en la forma devenida contenido y
viceversa, supone para Wehbi la indagaciéon exhaustiva de
los elementos que participan de la puesta, y el analisis - no
menos exhaustivo- de los nucleos de sentido que porta
cada concepto. De esta forma, un espectaculo se materiali-
za como un sistema cuya logica de funcionamiento, en sus
multiples dimensiones: afectivas, sensoriales, intelectuales,
etc., tiene para Wehbi un fundamento de valor nombrable,
rastreable a partir de determinada red de asociaciones poé-
ticas y de determinados marcos teéricos. El nombrar, discri-
minar, definir, asociar y conceptualizar son una parte impor-
tante de la metodologia de creacion de Wehbi, quién reco-
noce que las improvisaciones y la dramaturgia del actor no
le interesan demasiado y que suele destinar mucho tiempo
al trabajo de mesa.

Por Ultimo, otro rasgo peculiar que merece ser analizado a
lo largo de su trabajo tiene que ver con la construccién rizo-
maética y la voluntad de E. G. Wehbi de componer en dia-
logo con materiales de naturaleza disimiles (literarios, plas-
ticos, musicales, filosoficos, etc.) sometiéndolos a distintos
tratamientos incluso dentro de un mismo espectaculo, por lo
cual o bien pueden permanecer “ocultos” -como en el caso
de los segundos relatos- o bien son evidenciados en dife-
rentes grados: ya sea en forma de citas explicitas!, adapta-
ciones o collages?. El interés de trabajar incorporando lo
heterogéneo, si bien constituye un rasgo comin del arte
moderno y posmoderno, puede leerse en Wehbi como la
voluntad nébmade de conocer y habitar territorios fértiles en
los que no se quedara mucho tiempo, ya que lo realmente
importante pareciera estar ante todo en el movimiento; en
esa proliferacion de Y... Y...Y... que Deleuze y Guattari
anteponen a la légica unidireccional del “ser”.

- DELEUZE, Gilles - GUATTARI, Félix: (2006) Mil mesetas. Espafia: Ed. Miniut, Pre-textos.
- FOULCAULT, Michel: (2001) Yo, Pierre Riviere. Buenos Aires: Ed. Tusquest.
g ra ﬁd - PIGLIA,Ricardo: www.ciudadseva.com/textos/teoria/tecni/tesis.htm

- WEHBI GARCIA, Emilio: Desmontaje de espectaculos en el taller de Direccion y Puesta en escena
de los martes. Buenos Aires. Marzo 2012.

1 Por ejemplo los fragmentos de texto del libro “Cinismo. Retratos de los fil6sofos llamados perros” de Michel Onfray, el poema “Musée
des Beau-Arts”, de W.H. Auden, en el espectaculo “Hécuba. O el gineceo canino” (2011).

2 Nos referimos al tratamiento plastico de algunos de los elementos que conviven en la escena como por ejemplo “la cortina de bafio
de Hitchcock” y las imagenes de las pelicula El infierno, (1911) de Giuseppe de Liguoro y Felicidad (1934), de Aleksandr Medvedkin;

en el espectaculo Hécuba. O el gineceo canino (2011)
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El maestro ignorante.
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la emancipacior intelectual

de Jaques Ranciere*

Sobre el Autor:

Nacido en 1940 en Argelia. Actualmente profesor emérito
de la Universidad de Paris (St. Denis). Ranciere se dio a
conocer bajo la tutela de Louis Althusser, de quien se dis-
tancia luego del Mayo Francés. Sus escritos han circulado
por temas referidos a la lucha de clases, y la igualdad
social. Sobre esta tematica se destaca su participacion en
proyecto colectivo del libro “Para leer el capital” (1965), y “El
maestro ignorante. Cinco lecciones para la emancipacion
intelectual” (1987). Luego sobre temas de estética general
se destaca “El futuro de la imagen” (2007) y “El espectador
emancipado” (2010).

Objetivo general del libro:

El maestro ignorante es una reflexion acerca de la pedago-
gia, la educacion, y las multiples vinculaciones entre saber,
poder, e inequidad social; en una estrecha relacion a la obra
de Joseph Jacotot, revolucionario, pedagogo, y filésofo
francés de principios del siglo XIX. Jacotot desarroll6 en su
época lo que él denominé como Educacion Universal.
Béasicamente consistia en emancipar al hombre de su
dependencia a un saber hegemoénico y legitimado, para
reconocerse como un sujeto con una inteligencia igual a la
de los demas y duefo de su voluntad de conocimiento. Esto
le permitiria aprender, o en su caso ensefar, aquello que
ignora.

Ranciere comienza ilustrando el contexto historico en el que
se inscribe Jacotot: una Francia posterior a la revolucién en
la que se instaura un plan sistematico de control social
basado en el orden y el progreso. Para el autor, el meca-
nismo por excelencia que permite el desarrollo eficiente de
dicho plan, es la institucion pedagogica. Alli los “sabios”
ejercen, de manera legitima, su autoridad sobre los “igno-
rantes”; y se formulan préacticas concretas para impartir el
conocimiento de manera gradual, de modo que aquellos
que no lo poseen puedan acortar, a su tiempo, la brecha
que los separa de los instruidos.

En medio de este proceso de transformacion, Ranciere
cuestiona el sistema educativo y observa como su iniciativa
de promocion de la igualdad y democratizacion del saber,
es en realidad un falso espiritu de integracion, en definitiva
un claro ejemplo de control social: (...) la distancia que la
Escuela y la sociedad pedagogizada pretenden reducir es
la misma de la cual viven y, por lo tanto, reproducen sin
cesar. Quien plantea la igualdad como objetivo a alcanzar a
partir de la situacién no igualitaria la aplaza de hecho al infi-

Jerénimo Ruiz'

nito. La igualdad nunca viene después, como un resultado
a alcanzar. Debe ubicérsela antes.”2

En este sentido Ranciere habla de una sociedad-escuela
para referirse a un gobierno formado por élites (los mejores
de la clase) y un pueblo (los que tienen problemas de
aprendizaje) que siempre queda mal posicionado en esta
manera de repartir el poder. En oposicion a este punto de
vista, Ranciere apela a la experiencia de Jacotot, para afir-
mar que instruir no significa trasmitir un conocimiento ade-
cuado de la mejor manera posible a alguien que no lo posee
(el ignorante, el diferente, el retrasado); sino trabajar para
que el sujeto no desconozca ni niegue su propia voluntad
de conocimiento, y su lugar de igualdad ante el maestro.
Pero esto no se consigue con solo enunciar esa situacion,
la misma debe ser verificada constantemente tanto por el
maestro como por el alumno.

Capitulo primero:

Ranciere se pregunta ;hasta qué punto es Util la explica-
cién del maestro? Una primera respuesta a esta pregunta la
encuentra en un ejemplo particular: el aprendizaje de la len-
gua materna. Nadie explica como hacerlo, no hay metodo-
logias ni sistemas, sin embargo cada nifio, en la medida de
sus posibilidades, aprende a hablar en la lengua del con-
texto en el que crece. Una segunda respuesta la da gracias
a una experiencia de Joseph Jacotot: sin saber él hablar el
idioma holandés, y ante un grupo de alumnos holandeses
que ignoraban el francés, consigui6é gracias a una edicion
bilingte del libro Telémaco, que sus alumnos hablen y escri-
ban en lengua francesa. No hubo una explicacién rudimen-
tal de la ortografia o de las conjugaciones, sino una con-
cienzuda observacion de las palabras y su traduccion, y
una insistente repeticion en la lectura, para luego encontrar
las correspondencias y armar frases en francés.

¢ Por qué no apelar al “tipo” de inteligencia con la que se
aprende a hablar la lengua materna para aprender otras
cosas? ¢Por qué existe una institucion y un maestro que
definen qué y como explicar mejor? Estas preguntas que
organizan el capitulo ponen en evidencia una relacién de
dependencia unilateral entre maestro y alumno: “Es el expli-
cador el que necesita del incapaz y no a la inversa’. Al
mismo tiempo se relativiza la mirada tradicional sobre el
aprendizaje, que insiste en explicar cada vez mejor y ape-
lar a nuevos ejemplos para que el alumno comprenda lo
aprendido: esto sera para Jacotot el embrutecimiento.

Es solo bajo el signo de la igualdad que puede haber apren-

" Ranciere Jaques: El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion intelectual. Libros del Zorzal. Buenos Aires. 2007.
1 Es Licenciado en Teatro. Actor y docente. Ayudante graduado de Expresion Corporal Il en la Facultad de Arte (UNCPBA).

Jeronimolucas@gmail.com
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Ruiz:

El maestro ignorante. Cinco lecciones
sobre la emancipacion intelectual

dizaje, insiste Jacotot. Afianzarse en el dialogo de igual a
igual entre maestro y alumno, borrando esas fronteras defi-
nidas. En esta situacion ideal el maestro se convierte en
“emancipador” del alumno, y los métodos de aprendizaje no
le corresponden al maestro sino a quien aprende. Es por
este motivo, porque el conocimiento no es un conjunto de
contenidos a trasmitir al alumno, sino mas bien una actitud
ante el conocimiento; que la igualdad ente maestro y alum-
no se promueve solo cuando existe una voluntad por apren-
der.

Capitulo segundo:

Ranciere sigue el desarrollo de la experiencia de Jacotot
con sus alumnos y su Telémaco, y observa ciertos criterios
metodologicos de esa emancipacion, de ese método sin
método. Jacotot pedia a sus alumnos que hablasen de todo
lo que haya en Telémaco: la forma de las letras, las image-
nes, sus razonamientos, los juicios morales de los perso-
najes en la historia, etc.; la Unica condicién para ello era
poder ejemplificarlo en el libro. De esta manera el ejemplar
de Telémaco se convirtié en un limite que al mismo tiempo
otorgd libertad: “(...) diga lo que ve, piensa y hace (...)
debera mostrar en el libro los hechos a los que refiere su
razonamiento.4”

El libro es una fuga con puntos de anclaje; es la materiali-
dad a la que recurrir para poder verificar el extenso y varia-
ble camino de preguntas que el maestro “emancipador” le
propone al alumno (;qué ve, qué piensa, qué hace?). Ese
recorrido ya no pertenece a un saber secreto de maestro
“explicador”, ahora es territorio del alumno y su voluntad de
aprender. El maestro ya no pregunta para verificar un saber
determinado, sino para confirmar que se sigue buscando.
Telémaco, dice Ranciere, es un pretexto. Puede ser eso o
cualquier otra cosa, siempre hay algo que el alumno sabe
de memoria y que sirve como término de comparacion y
relacion con una cosa nueva a conocer.

Otro elemento recurrente de la Ensefianza Universal, como
la llamo Jacotot, es la improvisacion. Aprender a hablar de
cualquier tema tratando de mantener una estructura cohe-
rente de desarrollo y cierre. Esto implica mas que nada
aprender a vencerse y darse lugar para exponerse al juicio
del otro.

Capitulo tercero:

En este capitulo Ranciere retoma la idea de la voluntad
de conocimiento, colocandola como la base para el desa-
rrollo de la inteligencia, y trae la voz de Jacotot para decir
que el hombre es una inteligencia puesta al servicio de una
voluntad, una afirmacién claramente materialista y polémi-
ca para la época de Jacotot. “La inteligencia es atencion y
busqueda antes que ser combinacion de ideas’™. Se posi-
ciona a la voluntad del pensamiento por encima del sistema
simbolico de lenguaje e ideas mediante el que dicha volun-
tad se expresa. De modo que el sistema es arbitrario,
secundario al pensamiento y al desarrollo de la inteligencia,
y quienes lo ponen por delante, como preexistente al pen-
samiento, solo afirman los valores hegemonicos de una
sociedad. “El hombre no piensa porque habla (...) piensa
porque existe’.

2 idem, pag. 9 5 idem, pag. 75. 8 idem, pag. 118.
Idem, pag. 21 Idem, pag. 85.
Idem, pag. 36. Idem, pag. 113.

Capitulo cuarto:

Ranciere reflexiona acerca de cébmo esta concepcion del
saber asociado a la voluntad, en donde el conocimiento es
mas que un conjunto de contenidos trasmisibles, y el rol del
maestro es relativizado; colisiona contra una sociedad que
fomenta la pereza de pensamiento y la desestimacion del
propio sujeto en tanto susceptible de ejercer su propia
voluntad de saber. En esa pereza, dice, hay menos deseo
de sustraerse del esfuerzo, que temor por exponer las pro-
pias ideas ante el juicio de los demas; y afirma que, en este
caso, la voluntad se encuentra pervertida, apasionada por
el desprecio y la desigualdad: “Y todavia hoy, ¢;qué otra
cosa permite que el pensador desprecie la inteligencia del
obrero, sino el desprecio del obrero por el campesino, el del
campesino por su mujer, el de su mujer por la del vecino, y
asi, al infinito? (...) ..sometidos a la ley de la masa por la
pretension misma de distinguirse de ella.””

A lo largo del capitulo se profundiza sobre las acciones de
una sociedad, que, apasionada por la desigualdad, se sirve
de su afirmacion para perpetuar el dominio de los “superio-
res” sobre los “inferiores”. Ya sea en cuestiones de raza,
género, o partidismo politico; la desigualdad se negocia y
se disfraza de manera razonable: se obedece a cambio de
algo, se asume un deber a cambio de un derecho. Y este
sistema de inequidades se traslada desde el ejercicio del
gobierno, hasta las mas diversas practicas sociales.
Ranciere menciona en este sentido, como el estado legiti-
ma la violencia para contrarrestar otra violencia (ilegitima
ésta por ser distinta), y que “(...) siempre se ha encontrado
el medio de impartir justicia por la fuerza, pero no se esta
cerca de darle fuerza a la justicia.”®

Capitulo quinto:

Para Ranciere la tarea del emancipador no consiste en
hacer sabios. El emancipador se afirma en saber que todas
las inteligencias son iguales, por lo tanto confrontara a
aquellas personas que se consideran de una inteligencia
inferior; inferior no por saberse ignorantes, sino por despre-
ciarse a si mismos y despreciar su propia voluntad de cono-
cimiento.

Si se hace tanto hincapié en el lugar de igualdad entre
maestro y alumno, es porque este tipo ensefianza no puede
formar parte de planes politicos de reforma progresista, no
soporta banderas partidarias, ni resiste la pregnancia de las
instituciones; solo un hombre puede emancipar a otro hom-
bre, dice Ranciere. Esta frase es, por un lado, una eviden-
te renuncia al orden social institucionalizado; y por el otro
una propuesta de educacion dirigida al individuo, no a la
sociedad. Es un claro posicionamiento ético y formal: un
gobierno no puede ofrecerle nada a quien se considera
capaz de tomar por si mismo lo que quiere y necesita.
Evidentemente es un modelo educacional que no se ha
incorporado méas que de una manera aislada, pero, como
afirma Ranciere, la Educacion Universal jamas podra per-
derse ya que es el método natural de la mente humana, y
de todo individuo que se plantea encontrar respuestas por
su cuenta.

Facultad de Arte B UNICEN



Una forma de pensar la puesta en escena:

La Morfologia segtin

~
Esta estructura da cuenta de la forma en la cual el
Director Emilio Garcia Wehbi piensa la creacion de la
puesta en escena desde el punto de vista del Director y
que transmite a sus alumnos en las clases de direccion

teatral que dicta en su estudio. )

Preguntas generales y basicas sobre la creacion:
¢ QUE? - el concepto - ; ; COMO? - la forma - ; ; DONDE?
- el lugar fisico - ;  CON QUIEN? - el componente humano:
el teatro es un arte colectivo, no solitario. Uno de los aspec-
tos mas importantes de este punto es la devolucion critica
sobre lo que se esta haciendo - ; ; PARA QUIEN? - la pues-
ta en contexto.

EL GERMEN

Emilio Garcia Wehbhi

Maria Gabriela Gonzalez '

pios; 2) Iniciativa privada mixta: cooperativa; 3)
Iniciativa privada vinculada algin tipo de fundacion /
empresa: Ley de mecenazgo; 4) Sistema produccion
comercial: un productor invierte en la obra; 5) Sistema
de produccion estatal: Financiacion oficial, dentro del
circuito oficial.

Es todo aquello que funciona como el primer motor, la fan-
tasia o piedra basal con la que se empieza a trabajar. Este
germen da cuenta del campo de interés del artista (obse-
siones, pasiones, deseos, afinidades) y conecta su subjeti-
vidad (temor, erética, fantasia) con el medio. El germen
puede estar conformado por varios materiales diferentes
(nota periodistica, pintura, musica, etc.) que a medida que
se van haciendo obra, si el artista esta receptivo y es
honesto, puede conforman cierto tipo de unidad.

Wehbi encuentra que en el germen se ponen en juego moti-
vaciones profundas del artista que pueden repetirse una y
otra vez en su historia de creacion asi como responder a
situaciones contextuales.

Comprender el vinculo del artista con los materiales ger-
minales puede favorecer una profundizacion en la
exploracién de los mismos, ‘profundizar el delirio, el
caos”.

Para Wehbi la nocion de Director/Autor esta vinculada con
el origen de la obra; en el origen hay un deseo, un material
intimo, profundamente conectado al artista. Este origen tan
personal planta al director como autor por ser quien pone
en juego su deseo, sus obsesiones, su intimidad.

Produccion del teatro independiente en Argentina: con-
diciones de trabajo precarias; institutos de fomento cre-
ados por leyes en el Congreso de la Nacion (Instituto
nacional de teatro, Fondo nacional de las artes, etc.) y
Ciudad aportan a crear un teatro mas banal, mas pre-
cario, sustentado por politicas culturales demagogicas-
clientelistas.

Es tarea del director dialogar creativamente con los marcos
de produccion, no pensar a los mismos como algo ajeno al
proceso de pensamiento de la obra. El director debe “ten-
sar la cuerda manteniendo la tensibn maxima sin que la
cuerda se rompa”.

Disefio de producciéon Humano:

Este punto da cuenta del equipo de trabajo tanto en esce-
na como extra-escena.

Participantes artisticos escénicos: Actores, bailarines,
musicos en escena, todos los que estan dentro del sistema
obra y son captados por la percepcion del publico en acto.
Participantes artisticos extra-escénicos: Artifices de la
obra que no necesariamente son captados en escena.:
Asistente de direccion, escenégrafo, musicalizador, ilumina-
dor, técnicos, disefo grafico, etc.

DISENO DE PRODUCCION
El disefio de produccion se divide entre lo Material y lo
Humano.
Disefio de produccién material: Existen diferentes tipos de
iniciativas:

1) Iniciativa privada pura: generada con ingresos pro-

El Productor ejecutivo: Se encarga de sistematizar
creativamente los recursos para conseguir los elemen-
tos materiales, se la considera una figura muy importan-
te. El productor es una persona que desde lo creativo
piensa como relacionar ese deseo del Director, esa
voluntad, con una puesta en practica. Encuentra las
alternativas posibles entre la exigencia imposible y el No
como respuesta.

EL DIRECTOR

® Es un rol de responsabilidad con el grupo humano y con
la produccién artistica. Se encuentra en un lugar de
poder, de toma de decisiones, siendo a su vez contem-

—

" Licenciada en Teatro. Master en Practica del Teatro Contemporaneo, Lancaster (UK). Master en Andlisis del Movimiento Laban y Estudios
Somaticos, Surrey (UK); Profesora adjunta Expresién Corporal |, Facultad de Arte. UNPBA. maria.gabriela.gonzalez@gmail.com
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