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TESTIMONIO

MI EXPERIENCIA CON EL “YO EN SITUACION
DRAMATICA” Y EL PERSONAJE TEATRAL

Resumen

El autor elabora una serie de consideraciones

acerca de la construccion del personaje, de acuerdo
con la experiencia tenida a lo largo de afos de oficio
en la escena, la direccion y la critica de teatro. Son
planteamientos surgidos tanto de la labor artistica
propiamente dicha, como de la confrontacion de
ideas en distintos escenarios artisticos y académi-
cos, nacionales y extranjeros, de la que queda su
fuerte postura intelectual respecto de la “materiali-
cion del personaje”.

abras clave:

Actor, arte, caracter, situacion dramatica, per-
je teatral.

GiLBerTO MARTINEZ®

Abstract

The author makes a number of considerations
about the construction of the character, according to
the experience taken over years of trade on the sce-
ne, the direction and theater critic. Those Appro-
aches are emerging from both the artistic work it-
self, and the confrontation of ideas in artistic and
academic séenarios, domestic and foreign, which is
a strong intellectual position regarding the "mate-
rialization of character."

Keywords:

Actor, art, character, dramatic situation, thea-
trical character.

tor de Casa del Teatro, de Medellin.

* Medico, Actor, Dramaturgo y dir



148

Desde hace algun tiempo y siempre con
animo de indagacion personal me estoy repi-
tiendo que uno de los aspectos mas traidos a
colacion cuando de juzgar un espectaculo tea-
tral se trata es lo que se refiere a la actuacion y
por ende a la creacion de un personaje (o per-
sonajes). Muchas veces se afirma que una obra
dramadtica es “arte” cuando asi lo sustenta la
aseveracion sobre la excelencia del escritor en
la conformacion de un “caracter” (o caracteres)
en la obra de papel y/o de la calidad interpre-
tativa del (los) protagonista(s) en la escenifi-
cacion.

No fue nada gratuito que el grupo que fun-
dé en 1955, con el actor Dr. Rafael de la Calle,
se denominara “Teatro de aficionados El Trian-
gulo”. Desde ese entonces establecia y ponia de
patente esa relacion activa que se establece en el
proceso dramaturgico, entre el personaje (creado
por un autor), el actor y el espectador. «De la ima-
ginacién a su inscripcion en el espacio corporal
del escenario, del campo de la memoria colecti-
va al imperio de los signos, el camino pasa por
la mediacion del actor, que a su vez depende del
orden general de la representacion: es ahi donde el
triangulo vuelve acerrarse y encuentra su sentido
el complejo ceremonial de la representacion. Uni-
camente en el escenario encuentra el personaje su
materialidad, el signo su significacion y la palabra
su destinatario.»'

1. Robert Abichared. “La crisis del personaje en el teatro moder-
no.” Publicaciones de la Asociacion de Directores de Escena de

Espafia. No 8. Deposito legal 1994, Madrid. Espafia. Pagina: 14.

“Cémo enriquecer nuestro léxico median-

¢ el estudio de

es griegas”, Editorial Idioma. Santa Fe de

Bogota. Colombia. 1997. Pagina: 262

Clarifico. El Maestro de Estagira, Aristoteles,
no habla de personajes sino de Caracteres. En
el libro de J.A. Serna sobre raices griegas® no
se encuentra la palabra “persona” o “perso-
naje” y si Cardcter como modo de ser de una
persona o pueblo o persona considerada en su
individualidad. En un nivel general, se puede
decir que Aristdteles llama “caracteres” a lo
que hoy llamamos ‘’personajes’’. Segtin el fi-
16sofo “habrd caracteres si,[...] las palabras y
las acciones manifiestan una decisién” (véase,
Poética). Y lo que se olvida y es fundamental:
se definen por sus acciones «y no por su ‘carac-
terizacion’ ya sea por medio de la vestimenta
u otros “aderezos”». Pero eso me hizo tender
hacia la ideologizacién de los mismos cuando
describe cuatro cualidades indispensables de
los caracteres: Bondad moral del personaje y
no de una bondad en la representacion poética.
Apropiacidn, es apropiado ser varonil pero no
es apropiado a una mujer ser varonil o temible.
Semejanza en el caso de personajes historicos
aunque al poeta se le permita embellecerlos,
y Consecuencia o sea coherencia en la forma
como se presenta el cardcter a lo largo de la
tragedia.

El ideologizar moralmente a los persona-
jes antes de someterlos a la accion es lo que
ha llevado a la encarnacién de los mismos “a
priori”, se les da caracteristicas éticas inmuta-
bles y permanentes de tal manera que se co-
rrespondan a su vez con materialidades gésti-
cas de tipo “cliché”. Fue asi como a los 20 afios
configuro a un inspector que segun el guién era
una persona de edad, a punto de jubilarse, con
un nombre determinado, unos hijos y un hogar



que necesita sostener, etc., etc., ... COmMo un se-
flor obeso, de dilatado vientre (protuberancia
que consegui con unos almohadones amarra-
dos a la cintura debajo de la pretina del pan-
talon) y poseedor de una voz de ultratumba y
carrasposa gracias a la pipa, infaltable en este
tipo de caracteres, que continuamente suponia
fumaba, y para definirlo: honrado.

Y lo que se olvida y es fundamental: se defi-
nen por sus acciones «y no por su ‘caracteriza-
cién’ ya sea por medio de la vestimenta u otros
“’aderezos”. Mi “cliché”: El Inspector —de la
obra “Usted puede persona considerada en su
individualidad. En un nivel general, se puede
decir que Aristdteles llama “caracteres” a lo
que hoy llamamos ’personajes”. Segun el fi-
l6sofo “habra caracteres si,[...] las palabras y
las acciones manifiestan una decision” (véase,
Poética). Y lo que se olvida y es fundamental:
se definen por sus acciones «y no por su ‘carac-
terizacion’ ya sea por medio de la vestimenta
u otros “aderezos”». Pero eso me hizo tender
hacia la ideologizacion de los mismos cuando
describe cuatro cualidades indispensables de
los caracteres: Bondad moral del personaje y
no de una bondad en la representacion poética.
Apropiacion, es apropiado ser varonil pero no
es apropiado a una mujer ser varonil o temible.
Semejanza en el caso de personajes historicos
aunque al poeta se le permita embellecerlos,
y Consecuencia o sea coherencia en la forma
como se presenta el caracter a lo largo de la
tragedia.

El ideologizar moralmente a los persona-
jes antes de someterlos a la accion es lo que ha
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llevado a la encarnacion de los mismos
“a priori”, se les da caracteristicas éticas inmu-
tables y permanentes de tal manera que se co-
rrespondan a su vez con materialidades gésti-
cas de tipo “cliché”. Fue asi como a los 20 afios
configuro a un inspector que seglin el guion era
una persona de edad, a punto de jubilarse, con
un nombre determinado, unos hijos y un hogar
que necesita sostener, etc., etc., ... como un se-
flor obeso, de dilatado vientre (protuberancia
que consegui con unos almohadones amarra-
dos a la cintura debajo de la pretina del pan-
talon) y poseedor de una voz de ultratumba y
carrasposa gracias a la pipa, infaltable en este
tipo de caracteres, que continuamente suponia
fumaba, y para definirlo: honrado.

Y lo que se olvida y es fundamental: se
definen por sus acciones «y no por su ‘carac-
terizacion’ ya sea por medio de la vestimenta
u otros “aderezos”. Mi “cliché”: EIl Inspec-
tor—de la obra “Usted puede ser un asesino”
del espafiol Alfonso Pasos— (bordoncillo), ca-
racter con aderezo acufiado, de voz carrasposa
y cavernosa emitiendo frases estereotipadas,
frases hechas, frases manidas, frases repetidas
para rellenar la estructura dialogada, frases tri-
lladas, muletillas, palabras o expresiones inne-
cesarias en el discurso o personaje, que aparen-
taba moverse pesadamente sobre el escenario
de un lado a otro del proscenio: fue un éxito.

Por ese entonces, en los afios cincuenta,
poco o nada sabia de la idea de construir un
personaje y cuando se me preguntaba, con in-
dolente y misterioso acento me referia a la es-
cuela de Stanislavsky, de la cual tenia referen-

y conocia gracias a dos libros. Uno de pasta
amarilla, edicion pirata segiin supe después, de
editorial Diana de México: “Un actor se pre-
para”. Y el otro sobre “La construccion del
personaje’™y que subrayé: «3. Personajes y
Tipos. Una tercera categoria de actores sonlos
que dominan una técnica y unos clichés que
no han elaborado por si mismos [...] Esas ca-
racterizaciones se basan en un ritual altamente
convencional. Saben como hay que interpre-
tar cada papel en un repertorio universal. Para
esos actores todos los papeles estan estratifica-
dos segun un patrén invariable.»

Mas sobre Stanislavsky: 1955. «Bernardo
Romero Lozano dirigia el teleteatro junto con
Fausto Cabrera. Sin embargo, en 1955 fue con-
tratado el director japonés Seki Sano, quien ha-
bia sido alumno y colaborador de Stanislavsky
y era, en ese momento, uno de los cinco prime-
ros maestros de teatro del mundo occidental.
Su contratacidn, realizada en México por inter-
medio del gobierno nacional y bajo los buenos
oficios de Jorge Luis Arango, se debio al hecho
innegable de que Romero Lozano se encon-
traba muy ocupado adaptando, preparando y
montando el teleteatro, mientras que la prepa-
racion de actores estaba totalmente abandona-
da. A su llegada en septiembre de 1955, Seki
Sano organizé la Escuela de Artes Escénicas,
dependiente de la Televisora Nacional, donde
se iba a continuar la formacion y adiestramien-
to profesional de los actores de television y
teatro. Para el primer curso se inscribieron mas

3. Constantin Stanislavsky. “La Construccion del personaje”

Alianza Editorial. Madrid. 2004, Pagina: 46.



de cien actores y aficionados, los mismos que
fueron por afios las estrellas mas fulgurantes de
la pantalla chica y el teatro colombiano. Ellos
recibieron una preparacion dramatica moderna
y técnica sin precedentes, y una enorme dosis
de entusiasmo; los mas cercanos colaborado-
res y mas aventajados alumnos de Seki Sano
fueron Fausto Cabrera y Santiago Garcia. Esta
nueva situacion molestd6 a Romero Lozano,
pues penso que iba a ser desplazado de su lugar
de preeminencia. Romero vio en el maestro ja-
ponés una verdadera competencia y por €so en
un acto de macartismo criollo, mas envidioso
que ideoldgico, organizd, junto con el decla-
mador Victor Mallarino, un movimiento cuyo
objetivo era sacar a Seki Sano del pais, argu-
mentando que el japonés adelantaba labores de
proselitismo marxista. Seki Sano fue deporta-
do tres meses después y se radicéd en México.
Bernardo Romero Lozano siguié dirigiendo el
teleteatro hasta 1958, cuando se inici6 la época
comercial de la television colombiana.»*

La presentacion del Teatro Buho, fun-
dado por Fausto Cabrera y Santiago Garcia,
entre otros, en el Teatro Opera de esta ciu-
dad y la expulsion del Maestro Japonés, trajo
a mi incipiente vida de actor todo el bagaje
sobre la creacion de personajes ensefiada por
Constantin Stanislavsky. Fue entonces cuan-
do of por primera vez aquello de: los alcances

4. Jos¢ Eduardo Rueda Enciso. Ficha bibliografica Titulo: “Ber-
nardo Romero Lozano™ Edicion original: 2004-12-16 Edicion en
la biblioteca virtual: 2004-12-16 Publicado: Biblioteca Virtual
del Banco de la Republica Creador: RUEDA ENCISO, José

Eduardo.

de la primera audicion, que es la accion teatral,
imaginacion y concentracion de la atencion,
circulos de atencion, el si magico, las circuns-
tancias dadas, relajacion muscular, unidades y
objetivos, fe, sentido de la verdad y creencia
escénica, el estado interior creador, el supero-
bjetivo, el subconsciente y las acciones fisicas,
memoria emotiva, cuando actuar es un Arte y
me toca entender que “Por grande que sea el
talento es imposible entrar en el Circulo Crea-
tivo con ayuda unicamente de las “emociones”
y me da qué pensar aquello de: “La accion del
personaje que el actor expresa sobre la escena
no es solamente el resultado de su propia expe-
riencia interior en cada uno de los segmentos
del papel, no es solamente una representacion
genial de la vida del personaje. Es la concor-
dancia total de la propia experiencia e imagi-
nacion del actor con el ambiente que lo rodea
sobre la escena.»’ Aun no tenia conocimiento
del Método de las Acciones fisicas al cual en la
actualidad recurro con frecuencia.®

Nada de lo que estudiaba se ponia en prac-
tica en el grupo en donde hacia mis primeros
intentos de actuacion. Es por lo anterior que
con mi compaifiero de La Calle, fundé el Teatro
El Triangulo. Pero me toca ser Director y no
actuar, por lo que mis esfuerzos tendieron mas
a esa faceta que a la actividad actoral. Pero em-

5. Constantin Stanislavsky. “La Construccion del Personaje™
Pagina 216.

6. Constantin Stanislavsky. “Btica v disciplina. Método de aceio-
nes fisicas™ (Propedéutica del Actor. Seleccion y Notas de Ed-
gard Ceballos. Coleccion Escenologia. Grupo Editorial Gaceta.

México. 1994.
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La vida me ofrece
otras perspectivas y via-
jo a México en 1962 y
participo de las activi-
dades del piricamente, no
so6lo me debatia en como llevar
|§ a escena la obra escogida, sino
que, creo, me tocaba “hacer
todos los papeles”.

Foro Isabelino, entidad ads-
crita a la Universidad Au-
tonoma de Meéxico. Oigo
hablar por primera vez de
la teoria y practica de Ber-
tolt Brecht. La Creacion de
personajes con base a los
principios del proceso de
Distanciamiento. El Actor y
el Personaje. El actor no se
debe identificar con el Carac-
ter. Debe ser un miron (digo
ahora un “voyerista”, o sea
que ademas de mirar, goza);
debe ser espectador y recordar
sus primeras impresiones ante
el personaje que va a represen-
tar, conservarlas frescas y lo que
es mas importante encararlas des-
de un punto de vista socialmente
critico. Tratar la fabula, alma del
drama, no como “ampliamente hu-
mana’ sino como histdrica y tnica.
El ser y el personaje estan condicio-

ANO: 20090BRA: L

7 Pecados Capitales AUTOR: Bertolt Brecht DIRECTORAS: Paula Andlze Rios, J:

nados por lo social. Hace unos dias en un pro-
grama televisivo dedicado a Brecht, una de sus
actrices, treinta afios o mas con el Maestro Ale-
man, dijo: “Nunca en mi trabajo con Brecht le
oi hablar acerca del “distanciamiento”.

Particularmente me impresiono el “Ejerci-
cio de la narracion de un accidente automovi-

listico en tercera persona”.

«Miren aquel hombre en la calle, mirenlo;
€l esta mostrando como ocurrio el accidente,
y somete al chofer a la sentencia de la mu-
chedumbre, por la forma como manejaba,
imprudentemente.
Mirenlo ahora: hace el papel de atropellado
(por lo que se deduce era un anciano)

De los dos personajes, el chofer o el anciano,
este hombre muestra tan solo lo esencial
para que se comprenda como fue el desastre
— y eso basta para presentar a los dos de-
lante de Uds. — no hace falta nada mas.
Muestra que era posible evitar el accidente;
y el accidente es comprendido aunque sea in-
comprensible, pues tanto el uno como el otro
podian haber actuado de otra forma.

Mirenlo: ahora el hombre esta mostrando
como cada uno de los dos personajes podia
haber actuado para evitar el accidente [...]».

(“Sobre el teatro de todos los dias™).’

Regreso a Medellin a finales del ano de
1964. Y todas las inquietudes sobre el arte del

ine Gomez Romero




actor y la creacion de personajes las vuelco
en la Escuela Municipal de Teatro (la cual fun-
do en 1965-1966) ante la imposibilidad practica
de crear un “grupo” de investigacion actoral.

Con gran intensidad se trabaja en la Es-
cuela en la consecucion de elementos que en
una u otra forma enriquecieran nuestro escaso
e incipiente conocimiento sobre el arte de ha-
cer teatro y crear un personaje. El mundo tea-
tral de ese entonces, en general, y quiero hacer
hincapié en este punto pues la division no era
tajante, se debatia entre participar de un teatro
tendencialmente politico, no importaba en qué
forma, y uno que fundamentalmente cualifica-
ra nuestro quehacer como creadores y seres hu-
manos. Pasdbamos de Puestas en Escena en las
cuales utilizdbamos técnicas brechtianas, por
ejemplo obras como: “Los fusiles de la Ma-
dre Carrar” y “La excepcion y la regla”, bajo
la direccion de Edilberto Gomez, discipulo del
Maestro Enrique Buenaventura, a trabajos en
donde suponiamos nos apropiabamos de los
experimentos sobre el actor y que en ese en-
tonces estaban de moda, realizados por Jerzy
Grotowsky como fue el caso de “Las monjas”
- de Eduardo Manet, bajo mi direccion. Ejercita-
bamos el Training preconizado por Grotowsky
pero olvidabamos la “esencia” de sus plantea-
mientos. El “Elan” vital presente en sus ejer-
cicios. Y asi nos lo hizo saber en uno de sus
coloquios en el Festival Universitario de Ma-
nizales. En la Escuela se conocen los trabajos

7. Bertolt Brecht. Poema. 1930. Citado por Augusto Boal en su

libro “Teatro del Oprimido™ 1. Teoria y Practica”. Editorial Nue-

3

va lmagen. México. 1980. Pagina: 213.
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que en forma mimeografiada publicaba la Es-
cuela Departamental de Teatro: Stanislavsky
— Brecht — Grotowsky,® —material de ense-
flanza para estudiantes con notas de Alejandro
Buenaventura, del “Teatro Experimental de
Cali”—, sobre la manera de construir un perso-
naje, y los aportes que las sesiones de los gru-
pos que la Corporacion Colombiana de Teatro
realizaba. Recordemos que en 1983 se funda el
Taller Permanente de Investigacion Teatral de
la Corporacion, el cual es dirigido por Santiago
Garcia.

«2.1.3 PERSONAJE Y DRAMATURGIA
NACIONAL. La btsqueda se centra primor-
dialmente en los hallazgos de Stanislavsky y
sus riquisimos aportes al arte de la actuacion
y creacion de personajes (las vivencias y las
acciones fisicas) y al estudio de Brecht y «sus
revolucionarios planteamientos sobre la con-
cepcion dramaturgica, el personaje, lo ges-
tual y la sincrecion (jsincronia?) estética del
término “Gestus”, y todo lo que de alli podia
desprenderse en relacion con temas colaterales
de los asuntos teatrales, como las ciencias de
la comunicacion que tanto han dinamizado en
el mundo las experimentaciones escénicas de
los ultimos afios: la semidtica, los lenguajes no
verbales, los actos de habla, el minimalismo,
etc.

Uno de los temas recientemente investi-
gados fue la categorizacion dramatirgica, pro-
puesta por Santiago Garcia, la cual es consti-

8. Stanislavsky — Brecht — Grotowsky. Material de ensefianza para

estudiantes. Notas de Alejandro Buenaventura. Nov. - Oct. 1969,

tuida por la triada: situacion accién personaje.
En una vision retrospectiva de nuestra drama-
turgia, encontramos a nivel general que la ca-
racterizacion relevante ha sido la del sustento
de la estructura teatral en la situacion y/o en la
accion, aunque con excepciones no hallamos
un privilegio en el tratamiento de la categoria
personaje. En este sentido, no creemos que se
pueda hablar aun de trascendentes personajes
en el teatro colombiano, siendo entonces este
aspecto uno de gran preocupacion en el mo-
mento actual.»’

Hago la observacion acerca de las excep-
ciones que hablan de actores que lograron per-
sonajes trascendentes, por lo menos para mi, en
otros lugares distintos a la capital de la Repu-
blica, de donde se supone es el unico lugar en
donde se escribe la “Dramaturgia Nacional”.
Me refiero a los actores de “Soldados ” del TEC
en Cali, a Helios Fernandez, a “Peralta” Pérez,
(es un homenaje que la hago al citarlo con el
nombre del personaje: Luis Fernando Pérez),
a Alejandro Buenaventura y por nombrar algu-
nas actrices: Yolanda Garcia, Aida Fernandez
(recuerdo “Las criadas” de Jean Genet) y su
hermana Liber. Lucy Bolafios y Lucy Marti-
nez. En Medellin, se reconocia como actor de
envergadura a Rafael de La Calle, a Guillermo
Valencia del grupo El Triangulo en una inolvi-
dable “encarnacion” de Esopo, en “La zorra
y las uvas” de Guillermo Figuereido (Brasil),
a Stella Gémez, a Simonne Vayda etc., etc.

9. Fernando Duque Mesa. Fernando Peiiuela Ortiz. Jorge Prada
Prada. “Investigacion v praxis teatral en Colombia”. Colcultura.

Santafé de Bogota. 1993-94. Pagina: 37.



Y es que el “Star system” implantado en los
Estados Unidos, en Hollywood y en la Escuela
de Stransberg Kazan, el “Actors Studio”, creo,
no tuvo cabida en los planes de lo que se deno-
mind y aun se sigue denominando: El Nuevo
Teatro Colombiano, y menos si se refiere a la
provincia.

La busqueda no termina. Nos enfrentamos a la
creacion de personajes con base en los postu-
lados de Augusto Boal, uno de los fundadores
del Teatro Arena, en Sao Paulo y creador del
Teatro del Oprimido. Escogemos, primero en la
ultima etapa de la Escuela Municipal de Teatro
y luego como Corporacion Teatro Libre para
llevar a escena su obra: “Revolucion en Améri-
ca del Sur” (anos 70). Nos llama la atencion la
utilizacion del Sistema Comodin: «Con el “co-
modin” proponemos un sistema permanente de
hacer teatro (estructura de texto y de elenco)
que contenga todos los instrumentos de todos
los estilos o géneros. Cada escena debe ser re-
suelta, estéticamente, seglin los problemas que
ella presente.»'® En nuestro caso al lado de per-
sonajes “tipo” se configuré un “personaje” en
la concepcion burguesa de personaje persona:
José Silva con la actuacion interpretacion del
actor obrero: Fabio Rios. El montaje de esa
obra dio origen a mi libro: “Hacia un teatro
dialéctico”.

No me es posible en un articulo detallar los
Procedimientos o Técnicas que en forma par-
cial o en su total significacion escénica adap-

10. Augusto Boal. “Teatro del Oprimido”]. Teoria y Practica.

Editorial Nueva Imagen México. 1980. Pagina 81.

tamos de las propuestas del gran maestro bra-
silero. Todo con la funcién de mostrar a los es-
pectadores los rituales sociales como tales, ver
las necesidades colectivas y no las individua-
les, ver la alienacion del personaje sin que se
establezca con él una relacién empatica. Fue-
ron constantes la: Descomposicion del ritual
para que no se vea en forma “familiar” sino
“insélito”, La multiplicacion de perspectivas
dpticas de un mismo ritual, Repeticiones del ri-
tual o utilizacion de Rituales simultdneos, Me-
tamorfosis: El cambio de personaje en un actor
puede ser hecho de manera que, a través de una
transformacion lenta, el nuevo personaje que
aparece en el actor mantenga las caracteristi-
cas del anterior. Un perro que se transforma en
soldado, etc. Cuando no se hace eso, se hace
la transformacion por medio del “corte”. Este
tipo de técnica, la de la transformacién en es-
cena, giro subito de un personaje a otro es una
de mis técnicas preferidas, colocando como re-

" ferencia un punto cero actor de donde parte la

transformacion de un personaje a otro, y que el
espectador debe percibir nitidamente. El traba-
jo sobre la Mdscara Social fue llevado a cabo
durante todo el proceso de montaje que durd
un aflo aproximadamente. Comportamiento
—actitud y acciones especificas del persona-
je— Gestus fundamental, Gestos especificos ¢
interpretacion, propiamente dicha. A qué clase
pertenecia el personaje, cual era su rol social
bésico, conjunto de relaciones familiares y con
su entorno social. Y lo mas importante, el per-
sonaje debe ser desenmascarado en todos los
papeles que desempeiia, en la interdependencia
de cada rol, etc.
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Todo se va decantando. Estamos por los
afios 83 y en la Universidad de Antioquia como
Profesor de Interpretacion lanzo una propuesta
radical: No hay personajes - persona. El Per-
sonaje teatral es un “papel” que se debe encar-
nar. Se debe partir del “Yo”, del actor mismo.
Herejia. Pero al fin y al cabo como toda herejia,
digna de ser reflexionada y practicada. Pongo
en relieve, como me gusta decir: “Retrato de
dama con perrito” y propongo improvisacio-
nes por atmosferas, y luego individuales de
personaje. Un fin: engranar en la situacion dra-
matica misma y en la practica el Gestus fun-
damental de un personaje y sus Gestus especi-
ficos. Partia (y aun lo hago) de la base que las
iteraciones dadas en los ensayos en donde el
actor persona juega situaciones no cotidianas
— extracotidianas— para su cuerpo persona y
el conjunto de relaciones e interrelaciones ge-
neradas son percibidas y aprehendidas en una
relacion dialéctica, dando lugar a posibles (por
su polisémica potencialidad), pre y comporta-
mientos —actitudes y acciones especificas que
dejan huellas nemotécnicas que pueden ser
conservadas como “experiencias de vida” y so-
metidas a procesos de sentido. (Engramas). Si-
guiendo esa linea, enfrento “La Casa del Ber-
narda Alba” y, posteriormente y con el grupo
el Tinglado: “Las criadas” de Jean Genet.!" El
mismo procedimiento utilicé en la Puesta en
Relieve de La Guandoca, obra basada en el li-
bro de relatos, de Gabriela Samper.

El Giro, si asi puede decirse sobre el per-
sonaje y la interpretacion, lo doy cuando con-

i1, Revista Teatro. “Las Criadas”. Afio VIII No 14, Medellin

Colombia, 1984,

fronto a Dario Fo y las técnicas actorales de la
Comedia del Arte italiano. Veinte afios estuvo
en “cartelera” mi montaje de “Parcja abierta”
y fueron varios los mondlogos que, con ver-
siones muy particulares de los mismos, fue-
ron canteras en donde resolvi muchos de los
problemas planteados por los personajes de Fo
y de la Comedia del Arte. Otros trabajos con
obras de Fo: “La mueca del miedo” y “Miste-
rios bufos”. En su libro, Dario Fo plantea que
«la Comedia del Arte es una forma de teatro
que se basa en una combinacion de dialogo y
accion, mondlogo dicho y gesto realizado, no
s6lo en pantomima. Al contrario de lo que cree
Croce, s6lo con volteretas, bailecitos, muecas y
gestitos, las mascaras no funcionan en absolu-
to. Y no somos los unicos en decirlo»'? Y colo-
co en negrilla lo relativo a las mascaras porque
el recurso mas importante que «ha llegado a
sintetizar e indicar por si solo el entero apara-
to teatral de los diversos caracteres y tipos es
precisamente el de las mascaras.»'®  El trabajo
que realicé con Marta Villada, en la Escuela
de Actores del Pequefio Teatro de la ciudad de
Medellin, asi lo confirma. (2007)

Pero a pesar de mi tendencia hacia la Comedia
del Arte durante estos ultimos afios y sus ca-
racteres, tipos y a veces “personajes” en son de
discusidn, no he dejado de convivir, ademas de
los mencionados, con las ensefianzas del Du-
que de Meinengen, D. Diderot, G.E Lessing,

12. Dario Fo. el manual minimo del actor” Giulio Einaudi Edi-
tore. Guiptizcoa. Espafia. 1998. Pagina 23.

{3, Dario Fo. Pagina 32.



. Chejov, E
Zola, A. Antoinne,
. Jouvet, A. Artaud, V.
Meyerhold, E. Piscator, M.
, Reinhardt, G. Craig, L. Pirande-
llo, A. Sastre, J. P. Sartre, S. Beckett,
P. Brook, J. Sanchiz Sinisterra, E. Bar-
ba, J. Einnes, el sin par Dr. E. Pavlovsky
y su “teatro del cuerpo”, M. Kartun, Dardo
y Coral Aguirre, H. Azar, las que me dejo la
Puesta en Relieve de “Homo Dramaticus” de
A. Adellach y su tendencia con las tesis de la
Bauhaus (O. Schlemmer) y las influencias de
Santiago Garcia, Enrique Buenaventura, Ed
Armando, Miguel Torres, Juan Monsalve, m
_amigos poetas de la escena: Juan Carlos Mo
_ yano y Misael Torres y otros muchos, mucho
més, que incluyen a una infinidad de semi6lo-
gos de la teatralidad. Me refiero a todos aque
llos que hemos vivido y convivido continua-
mente los avatares del personaje como tal, el
personaje en situacion y la accion, el yo y el -
'personaje, el personaje y el yo, (el personaje
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con los actores y actrices, a través de la prac-
tica de los “Actos de habla”. No me atrevo, a
pesar de lecturas apasionantes, a mencionar a
los protagonistas del complejo mundo de los
actores y teoricos del mundo oriental.

Corolario para indagar: El personaje no se
halla dividido entre la potencia y el acto, di-
gamos mejor que se encuentra en relacion ten-
sional, entre la idea y la praxis que mediante
al proceso alquimico mental y fisico que se da
en y desde el actor en las iteraciones y en la
re presentaciones (engramacion) configura un
resultado que se somete al juicio del espectador
o espectadores. Me es necesario en este mo-
mento, si digo que el personaje se “crea” desde
el actor en situacion, si creo en el “Yo” de la
persona actor (con ayuda de los avances en la

neuropsicobiologia), indagar en la natura leza
de qué es el “Yo”, cdmo un ser humano logra
su “identidad”, el por qué ese “Yo” puede ser
capaz de ser “otro” y conservar, sin embargo,
su identidad. ;Es posible asentar que con la
iteracion (estimulacion constante y repetida)
de un “Yo0” en una situacién no convencional
se cree un “cliqué” o agrupacion neuronal que
responda de una manera parecida ante un epi-
sodio escogido y opere, por ende, de una ma-
nera colectiva, constituida en unidad codifica-
dora, muy robusta?

«Una de las razones de que la nocion del
yo pueda ser tan fragil pudiera ser que la men-
te humana procura sin cesar introducirse en la
mente de otras personas. Se ha descubierto que
las llamadas “neuronas especulares” remedan
experiencias de otros.»'

14. Carl Zimmer. “La Neurobiologia DEL YO™. El Cerebro, hoy.

Investigacion y Ciencia, Temas 57. 3er Trumestre, 2009, Barce-

lona. Espafia. Pagina 55.
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