


OTRA VISiÓN



1. LA NARRACIÓN COMO ACTUACIÓN
SIMPLE

El presente díptico pretende reflexionar so-
bre el papel de la actuación en la obra La Sierra
Nevada de Eliseo Reclus.? En la primera parte
de este artículo -La narración como actuación
simple-, me propongo utilizar un concepto de
Michael Kirby, la 'actuación simple', apareci-
do en su libro A Formalist Theatre (Un teatro
formalista) para intentar un esbozo de los re-
tos actorales que asumen los narradores de la
obra. Haré un recuento detallado de las labores
y las dificultades a las que se ven enfrentados
en esta puesta en escena y propondré unas so-
luciones tentativas. Por último, desarrollaré un
breve vínculo de la obra con las características
del teatro postdramático según lo expuesto por
Hans Thies Lehmann en su libro Postdramatic
Theatre (Teatro postdramático). En la segunda
parte -Algunas notas para los actores-, com-
parto uno de los textos utilizados en el proceso
de trabajo que, aunque de manera esquemáti-
ca, amplía lo planteado en la primera parte del
díptico.

2, Reclus, geógrafo y anarquista francés, llegó a la Nueva Gra-

nada en 1855 con la intención de' fundar una colonia agrícola en

la Sierra Nevada de Santa Marta. Tras dos años de tribulaciones

regresa a su Francia natal en la ruina y convalesciente de una en-

fermedad tropical que por poco lo lleva a la tumba, A pesar de su

fracaso, Eliseo escribe un libro titulado Viaje a la Sierra Nevada

de Santa Marta, su primera publicación importante en 186 J, en el

cual, sin escatimar elogios para la joven nación neogranadina, le

augura al país un porvenir inmejorable como una de las grandes

potencias del mundo. La obra cuestiona la experiencia de Reclus

en Colombia y. a través de este cuestionamiento. reflexiona sobre

la herencia de las utopías modernas en la actualidad,
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En el texto La Sierra Nevada de Eliseo
Reclus se eliminan las características forma-
les tradicionalmente asociadas con la escritura
teatral: diálogo, acotaciones e inclusive iden-
tificación del discurso con figuras ficcionales.
Algunas líneas están escritas en mayúsculas
-citas directas de Reclus-, lo que indica un
cambio de hablante con respecto a las porcio-
nes escritas en altas y bajas. El contenido del
texto da cuenta del viaje por la Costa caribe
colombiana, realizado por el geógrafo y anar-
quista francés entre 1855 y 1857. Para la pues-
ta en escena se trabajó con cuatro actores: uno
interpreta al viajero galo y los otros tres narran
su travesía; el primero, entonces, verbaliza las
mayúsculas y los otros se dividen el resto. La
disposición de los elementos escénicos es la si-
guiente: en el centro una mancha de arena de
casi dos metros cuadrados cubre el tablado; a
un costado, en una caja de madera de 1.65 m
de alto por 2.0 m de largo, se exhibe una tela
pintada en blanco y negro con diferentes paisa-
jes de la costa atlántica. Esta pintura en reali-
dad tiene 15 m de largo y está enrollada sobre
unos cilindros que los actores hacen girar en
el transcurso de la obra, haciendo avanzar el
paisaje. Al otro lado del arenero se encuentra
un escritorio donde un computador portátil re-
cibe los cables de tres cámaras: una de video
y dos cámaras web. Uno de los actores mez-
cla en vivo las imágenes, que son proyectadas
en tiempo real en una pantalla sobre la arena.
Cabe entonces anotar que la escenografía no
está orientada a recrear un espacio ficcional
sino a poner en juego diferentes elementos que
presentan de manera simultánea al espectador
tres grandes imágenes: una tridimensional en





el conjunto del cubo escénico y dos bidimen-
sionales: en el marco de la caja de madera y en
el rectángulo de la pantalla de video.

Michael Kirby en su libro A Formalist
Theatre (Un teatro formalista}' propone un
continuo que va de la 'no actuación' a la 'ac-
tuación completa'. Lo interesante de esta cate-
gorización es que realiza un análisis detallado
de las labores actorales que están 'por debajo'
de la actuación tradicional. En la 'no actua-
ción', que sería un extremo del espectro, el
actor no recibe ni demuestra nada que amplíe
la información brindada por su sola presencia
en el escenario. Hans Thies Lehmann en su li-
bro dice, al explicar este punto, que éste sería
el caso de los asistentes escénicos en el teatro
japonés quienes, al no estar integrados a la fic-
ción de la obra, son sólo ayudantes que apa-
recen en escena para ejecutar tareas concretas.
Ellos son ejemplos de 'no actuación'. De ahí
en adelante comienzan a aparecer diferentes
niveles con mayores grados de complejidad.
Kirby propone una distinción interesante entre
la 'actuación recibida' y la 'actuación produci-
da'. En la primera, que estaría también por de-
bajo de la 'actuación completa', el actor recibe
de fuera condicionamientos que determinan su
desempeño. Por ejemplo, un actor que inter-
preta a Edipo y cojea porque como recurso lle-
va, dentro de sus pantalones, un palo del largo
de su pierna. Su cojera no es actuada sino pro-
ducida por la rigidez de la madera. El salto de

3. C01110 dato curioso. en este libro Kirby cita la anécdota del

decomiso de los fusiles de palo que le OCUITióa Enrique Buena-

ventura y al elenco del TEC.
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la 'actuación recibida' a la 'actuación produ-
cida' se da con la aparición de la intención de
comunicar, cuando el actor intenta comunicar
algo y utiliza su cuerpo y su voz para lograrlo.
Sin embargo, es posible hablar de 'actuación
producida' sin hablar todavía de 'actuación
completa'. Para explicar esto, Lehmann da el
ejemplo de los actores del Living Theatre que
en una obra se pasean por entre el público di-
ciendo emocionados: "No me permiten salir
del país sin mi pasaporte", "No me permiten
andar desnudo en la calle", etcétera. Los ac-
tores no están diciendo nada que no sea cierto
ni están interpretando a personas diferentes de
ellos mismos pero sí están actuando en un nivel
básico que Kirby llama 'actuación simple'. Lo
que separa a este tipo de actuación de otras más
complejas es la aparición de la ficción. En La
Sierra Nevada de Eliseo Reclus la labor actoral
de los narradores -que es sobre quienes voy
a tratar en este artículo- se mantiene primor-
dialmente en (o es limítrofe con) el nivel de la
'actuación simple'."

-Corno ya he dicho, el texto entero es una
larga narración sobre las aventuras que vivió
RecIus en la Nueva Granada a mediados del si-
glo 19. Este relato, sin embargo y sobre todo
al final, manifiesta explícitamente el punto de

4. Quisiera aclarar que la utilización de los términos 'simple' y
'básico' no son un juicio de valor sino una descripción de los

elementos técnicos que pone en juego, en este tipo de actuación,

un actor con una formación tradicional. Tampoco se podría de-

cir que simple sea sinónimo de fácil. De hecho gran parte de la

dificultad de este tipo de actuación radica en romper con aquello

que aprendemos desde la escuela.



vista del narrador (el autor en el caso del texto,
los actores en el caso de la puesta) y, por mo-
mentos cuestiona directamente la veracidad y
validez de lo vivido por el geógrafo francés.
La puesta en evidencia de la instancia narrati-
va rompe con la objetividad de la narración y
se presenta como una manifestación incipiente
de subjetividad que -a los actores en el estu-
dio del texto y a los espectadores al observar la
función- les da la oportunidad de trascender
el nivel de lo narrado para acceder a la inti-
midad del narrador. La indicación principal
para los actores en este punto fue que cada uno
desarrollara su propia opinión, con respecto a
la del narrador, para permitirles una apropia-
ción personal y única del relato. (Más ade-
lante ahondaré en el tema.) Lo anterior, en lo
referente a la narración verbal que surge, por
supuesto, del material escrito. En la puesta en
escena, sin embargo, la narración no está sólo
en función del discurso verbal sino también
del escénico y del video. Las acciones físicas
que llevan a cabo los actores se pueden dividir,
principalmente, en tres tipos: aquellas que es-
tán orientadas a construir la imagen de video
(recortar o ampliar el plano en una cámara, re-
acomodar elementos de utilería dentro del cua-
dro, mezclar las imágenes, etc.), aquellas que
son necesarias para el desarrollo de la puesta
(mover una cámara de un lado a otro antici-
pando el momento en que su imagen 'saldrá
al aire', alcanzarse entre los actores elementos
necesarios -un trípode, un cable-, etc.), y las
que son mera composición escénica (la ubica-
ción, el movimiento y la posición del cuerpo
en el espacio están determinados por una de-
cisión estética). Se podría hablar de estos ti-

pos de acciones físicas como líneas narrativas
pues cada uno de ellos desarrolla un discurso
particular que al mismo tiempo contribuye a la
narración del conjunto. Los actores deben ser
conscientes de su multiplicidad narrativa, pues
puede haber una tendencia a darle tal prepon-
derancia al papel de la narración verbal que las
otras líneas narrativas aparecen sólo como un
'mal necesario'.

Cada una de estas líneas plantea unos re-
tos particulares. La narración verbal supone
inicialmente la necesidad de comprender lo re-
latado, en general y en cada momento en parti-
cular: cómo se encadenan los acontecimientos
sucedidos a Reclus, cuál es la travesía geográ-
fica realizada por él, cómo fracasó en la con-
secución de sus objetivos, qué obstáculos no
pudo superar, qué evaluación hace el narrador
de su fracaso, etcétera. Es decir, que la prime-
ra tarea surge del estudio y la comprensión del
texto. Este entendimiento, sin embargo, tiene
que estar no en función exclusiva de la narra-

_ción hablada sino que debe estar articulado a la
narración escénica en su conjunto. Dado que,
como hemos visto, el montaje no intenta hacer
una reconstrucción escénica del viaje de Re-
clus, el recuento oral que realizan los actores
está inserto en un contexto que no replica lo
dicho por ellos. Estas dos líneas paralelas (por
ejemplo un actor le dice a Reclus -quien está
sentado en un butaco en el escenario- que va
en la cubierta de un barco observando el paisa-
je marino mientras le dibuja un mapa de Amé-
rica en la palma de la mano) plantean la dificul-
tad de la disociación pues existe una tendencia
natural al pleonasmo, a duplicar a través de lo
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no verbal lo dicho verbalmente. El actor debe
mantener constantemente la conciencia simul-
tánea de lo dicho --que reconstruye la travesía
geográfica- y lo hecho --que está en función
de la construcción de imágenes escénicas y de
video-. Una dificultad similar está presente
en la preparación de las imágenes para la cá-
mara pues los actores maniobran los elementos
que la componen pero esta maniobra está sien-
do observada por los espectadores. Es decir
que el actor se encuentra al mismo tiempo en la
'tras escena' de la imagen de video y en pleno
centro de la imagen teatral. El actor debe, en-
tonces, mantener la doble conciencia de estar
componiendo un conjunto para ser tomado por
la cámara mientras es parte central del conjun-
to escénico (puesto que el público tiene acce-
so durante cada momento de la obra a cuatro
grandes unidades visuales: la imagen de video
en la pantalla -o imagen terminada-, la ima-
gen en proceso de producción -los actores
manipulando los diversos objetos que aparecen
en pantalla-, la pintura enmarcada en la caja
de madera, y el conjunto general de lo que ocu-
rre en el escenario -incluyendo a los actores y
demás elementos que no están siendo tomados
por la cámara-). Para resumir este punto, la
dificultad radica en que el actor mantenga la
conciencia de ser al mismo tiempo elemento de
una composición escénica y elemento funcio-
nal de otro discurso: el del video. Por último,
en cuanto a lo meramente operativo hay una
dificultad no desdeñable en la manipulación de
las cámaras (la preparación de los encuadres,
los movimientos, los tránsitos de un lugar a
otro del escenario), de los cables (de señal y
de alimentación) y del programa que permite



la mezcla y transmisión de imágenes en tiempo
real.

Soy consciente de que en una obra donde
el papel de la tecnología es tan preponderante,
las grandes sacrificadas pueden ser las relacio-
nes humanas. Cuando los actores deben estar
pendientes de un cable, de un encuadre, de un
movimiento de cámara, sus relaciones con los
otros compañeros de escena pueden verse rele-
gadas a un segundo plano. Sobre todo porque
ellos no están en el escenario para cumplir el
papel de los asistentes del teatro japonés sino
para actuar y transmitir una historia. Es, sin
embargo, la recomposición de las relaciones
entre ellos -por encima de las dificultades
propias de esta puesta en escena- el objetivo
último de su actuación. Ese es justamente el
Norte de sus esfuerzos. Esta recomposición, no
obstante, sólo será posible una vez que hayan
dominado los condicionantes externos que se
lo dificultan.

La relación inicial a trabajar, empero, no
es entre ellos sino de cada uno con el texto, la
manera como cada cual comprende la travesía
de Reclus y como se apropia de la narración.
De esta primera interacción surgen las demás.
La manera como cada actor se enfrenta al tex-
to es crucial en esta puesta en escena porque
es ahí donde estará la particularidad de su ac-
tuación; es en los sentimientos, preguntas y
emociones que el relato despierta en él, donde
estará la diferencia de su narrador con respec-
to a los otros dos. Puesto que aquí no hay un
personaje que construir -pues los narradores
no son seres de ficción- lo primero que hay

que establecer es la relación de cada uno con
el texto, su posición frente a lo narrado; la ma-
nera como interpreta lo escrito a partir de su
'biblioteca personal' y de sus experiencias de
vida hará que su porción del relato tenga un
'color' diferente al de los otros. Es decir, que
se le pide al actor que procese el texto como
individuo singular y pensante. En este estudio
del texto cada uno debe preguntarse, por ejem-
plo: ¿qué opino yo de Reclus y de su travesía?
¿Qué específicamente me produce empatía y
qué antipatía? ¿Por qué rechazo, acojo o me es
indiferente lo realizado por Reclus en Colom-
bia? Tener certeza con respecto a los puntos
anteriores les permitirá desarrollar un concepto
al que se llegó en el proceso de montaje: el de
la solidaridad narrativa. Esto significa básica-
mente dos cosas: ser conscientes de que todos
se necesitan -desde su singularidad- para
que la narración surja y que todos deben apo-
yar el trabajo de Jaime, el actor que interpreta a
Reclus, pues él es el único que vive al interior
de la ficción. Sin el apoyo de los demás esta
ficción no puede surgir. Esto no significa, sin

_embargo, que los narradores actúen creer que
Jaime es Reclus, sino que no destruyan y po-
tencien la ilusión que Jaime intenta crear.

El texto, de entrada, plantea una división
de hablantes: una voz narra en segunda perso-
na un viaje por la costa caribe, y otra voz, en
primera persona, corrige o glosa la narración.
La primera voz la hacen tres actores que no
construyen ninguna ficción: no se 'inventa' a
un narrador ficticio, no se intenta justificar la
narración a través de la creación de una ins-
tancia ficcional reconocible. Son tres personas
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que, solidariamente, elaboran una narración di-
rigida a un actor que pretende ser un personaje
histórico. Ellos se refieren a él como Eliseo
Reclus alentando así la aparición de la ficción
de la cuál sólo él hace parte. Él sí vive en el
mundo designado por los narradores. Reclus,
en el escenario, es un personaje abandona-
do, pues es el único que vive en este mundo
ficcional. A través de un juego de hablantes
anónimos, el anarquista galo es narrado desde
fuera de la ficción, o mejor, estas voces extra
ficcionales construyen el mundo que Eliseo
se ve condenado a habitar sin compañía. Es
como si un pragmatismo descarnado propio de
esta época posmoderna estuviera avasallando a
Reclus con su propio relato -a su sueño de la
colonia agrícola influenciado por el socialismo
utópico de Fourier- convirtiéndolo ahora en
una antiutopía o distopía. Estas dos creacio-
nes que cohabitan el escenario de la obra son
ontológicamente distintas: Jaime construye un
personaje teatral-maravilloso--, desde el ba-
gaje que le ha dado no sólo la escuela sino su
trabajo escénico de más de diez años; los otros
tres actores y yo hemos tenido que descifrar en
el transcurso del montaje cuál es la actuación
que propone el material escrito, cómo elaborar
unos narradores que logren contar la historia de
Reclus acorde con la perspectiva que yo encon-
tré para escribir la obra. Estas dos presencias
simultáneas de la actuación en el escenario son
cruciales para respetar la propuesta del texto de
dejar hablar al mismo tiempo al siglo 19 y al
siglo 21.

listado de algunos rasgos de la obra que res-
ponden a características del teatro postdramá-
tico. Para comenzar, en el texto se prescinde
no sólo de las características formales de la es-
critura teatral tradicional sino también de los
dos elementos centrales del teatro dramático:
la fábula y el microcosmos ficcional cerrado.
En La Sierra Nevada de Eliseo Reclus no hay
una fábula puesto que sólo se sabe cuál es la
historia narrada pero no cuál es la historia de
la narración: ¿quién, por qué, para quién, desde
dónde narra? No se sabe, sólo hay palabra ha-
blada sin contexto.' La puesta en escena enton-
ces busca cómo construir esta instancia narrati-
va, no desde la ficción, sino desde el escenario
como lugar donde se articulan los diferentes
elementos compositivos de la narración. Se
decide utilizar el video, la pintura panorámica,
la imagen teatral y la palabra hablada para ser
desarrollados en el montaje. Dos de los rasgos
principales de lo postdramático son la desjerar-
quización (la horizontalidad de los lenguajes
escénicos) y la simultaneidad. En esta puesta
en escena el espectador tiene que decidir qué
mirar: la pantalla con la imagen terminada, los
actores construyendo la imagen, la pintura pa-
norámica, todo al mismo tiempo: los elementos
están presentes siempre de manera simultánea
y abiertos a la mirada del público sin una in-

5. Uno podría pensar que la historia del viaje de Reclus es la

fábula de la obra pero ese es sólo el contenido de lo hablado por

los narradores. Algo más cercano a la fábula sería la descripción

de la instancia narrativa: tres personas le cuentan a un hombre

una travesía que realizó en su juventud incitándolo a recordar.

Por último, aunque sé que el tema da para Sin embargo esta situación no tiene desarrollo ni se mantiene

un ensayo aparte, quisiera hacer un pequeño hasta el final de la obra.
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dicación de qué es más importante o qué debe
ser visto primero. La desjerarquización tam-
bién se manifiesta en el hecho de que la última
escena es una conferencia de Reclus dando su
impresión de Colombia (a través de citas tex-
tuales): esto rompe la primacía de la narración
desde la perspectiva del autor y permite que
el espectador al final quede 'escuchando' am-
bas voces con la misma intensidad, ¿con cuál
versión se queda, con la de Eliseo o la de los
narradores? Otra característica es la 'frialdad',
definida así por Lehmann (2005 :95): "Para
alguien que espera la representación de la ex-
periencia humana -en el sentido psicológico
del término- [el teatro postdramático] puede
manifestar una frialdad difícil de aceptar. Es
especialmente alienante porque en el teatro
no sólo se trata con procesos visuales sino con
cuerpos humanos y con su tibieza ... ". Como
hemos visto, la presencia preponderante de lo
tecnológico y, sobre todo, la ausencia de iden-
tidad concreta de los narradores (¿quiénes son,
por qué están allí?) en La Sierra Nevada de
Eliseo Reclus hace que su presencia y su re-
lación con el público parezca distante y fría,
esto puede llevar al espectador a una reflexión
sobre el papel de la tecnología como mediador
de las relaciones humanas. Por último men-
cionaré 'la irrupción de lo real'. Al respecto
dice Lehmann (2005: 100): "La irrupción de
lo real [en el teatro postdramático] se vuelve
objeto no sólo de reflexión (como en el roman-
ticismo) sino de la misma arquitectura teatral.
Esto funciona en múltiples niveles pero sobre
todo en la elaboración de una estética de incer-
tidumbre en lo relativo a los medios teatrales".
Esta estética de incertidumbre es justamente la

que surge cuando no hay certezas con respec-
to a la identidad los narradores pues plantea la
siguiente pregunta lógica: ¿los narradores son
los mismos actores? ¿Si no lo son entonces
quiénes son? ¿El punto de vista que brinda la
obra es su mismo punto de vista? La irrupción
de lo real surge en el proceso de disolución de
la ficción y en lugar de brindar certezas siem-
bra las dudas que cada espectador se lleva con-
SIgOa casa.

2. ALGUNAS NOTAS PARA LOS
ACTORES6

Ser conscientes de la situación real en la
que se encuentran en el escenario: ustedes pre-
sentan una obra ante un público. Hay alguien
que los observa y que espera algo de ustedes.

Ustedes están allí para intentar colmar la
expectativa del público (la expectativa general,
el deseo de teatro, no la expectativa estética).

Lo que el público está esperando recibir
es lo que ustedes le van a transmitir (el hecho
teatral independiente de sus particularidades
estéticas) .

Para poder tener éxito en esta transmisión
hay que comprender aquello que se quiere
transmitir (de qué está hecha la obra que están
presentando).

Comprender lo que se quiere transmrtir
significa entender las ideas que van en las pa-

6. Texto leído en el ensayo del 7 de agosto de 2009.
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labras que ustedes dicen (las ideas que están
escritas en el texto).

Pero también significa comprender de qué
está hecha la puesta en escena, cómo conver-
gen sus acciones con sus palabras. Cómo sus
movimientos también construyen ideas, que
apoyan y complementan sus enunciados ver-
bales.

Cada uno de ustedes se relaciona con 4
personas. Construye 4 relaciones durante la
obra: una con cada uno de sus tres compañeros
de escena y otra con el público (quien será to-
mado como un único ser).

El público, mientras dura la función, es
un solo individuo. La relación primordial es
esta última: es para la audiencia que ustedes
construyen las otras relaciones, sin la platea no
existirían.

Esta relación, sin embargo, es como la re-
lación que un católico construye con su idea de
Dios: un ser omnipresente que lo ve todo -esa
mirada afecta cada acción del creyente- pero
a quien no se le ve por ninguna parte aunque se
conozca su ubicación (Dios está en el cielo y el
público en la platea).

La relación que cada uno de ustedes cons-
truye con Reclus debe ser particular y estará
determinada por el cruce de: las palabras que
le dirigen (que esbozan una posición frente a
los actos que cometió en su vida y frente a las
acciones que realiza en el escenario), y sus pro-
pios sentimientos e ideas.
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Estarelación debe estar regida por lahonestidad que
sólo se logra del conocimiento de sus propios sentimien-
tos e ideas. Esta relación -como todas las demás-- no
es estática,es un flujopennanente.

Esta relación está regida por el siguiente precepto:
Jaime intenta 'convertirse' en Reclus y ustedes están ahí
para apoyar ese acto de magia

Eso no significa que ustedes pretendan creer que él
es Reclus, esto significa solamente que ustedes, aunque
conozcan el truco, no van a hacer nada pararomper la ilu-
sión De ustedes depende que Jaime no sólo sea Reclus
en su cabeza sino que sea Reclus para el público.

Esto último quiere decir que si Jaime es el furo y
Reclus es la luz, ustedes son la claridad que permite que
el resplandor llegue lo más lejos posible.

La relación de cada uno de ustedes con los otros dos
narradores también es particular y surge del cruce entre
sus afectos personales (como amigos y compañeros de
escena) y sus interacciones (verbales y no verbales) en el
escenario, Esta relación está regida por el punto anterior:
ustedes son colegas que están trabajando simultáneamen-
te para que el apetito teatral del público sea satisfecho.

Esta relación también está regida por la honestidad
con sus sentimientos e ideas.

Esta honestidad evita justamente que ustedes 'ac-
túen' sus sentimientos e ideas. De hacerlo, estallan siendo
deshonestos.

Sus sentimientos e ideas son el corazón del cons-
tructo escénico que elaboren, pero su cuerpo vendrá dado
por sus años de entrenamiento psicofisico.



R; justamente este entrenamiento el que 'vestirá' al
corazón a partir de consideraciones pragmáticas como: la
posición del cuerpo en el escenario, la velocidad de sus
movimientos, el volumen y las modulaciones de la voz,
etcétera.
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