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EDITORIAL

El teatro actual, contemporaneo o extemporaneo, no se puede excluir
de la discusion que respecto del personaje, como entidad fundamental de
teatralidad, se lleva a cabo con tonos que van desde lo apocaliptico, con
afirmaciones como “el personaje ha muerto”, hasta lo tradicional que trata
a toda costa de preservar la nocion usual —*“natural”— del personaje, casi
asimilado a una persona viva que padece y sufre en publico lo que le suce-
de en privado. Sea uno u otro, abordar el tema del personaje se convierte
en un imperativo, toda vez que se trata de una construccion que trasciende
el ambito escénico acercdndose mas a la escena real de la vivencia y la
experiencia cotidiana.

Construccion que se mueve mas en el plano de la id-realidad que de
la irrealidad, en tanto se acerca mas a la configuracion de entidades reco-
nocibles en los roles urbanos que a meras creaciones fictas, poniendo en
asombroso riesgo aquella premisa de juego tan cara al teatro: el “como
si”, para darle el caracter “de si”, mostrando su renovada vigencia; pues si
como lo ha estudiado Abirached en su libro La crisis del personaje en el
teatro moderno, el personaje “esta en crisis”, ello no es otra cosa, segun ¢l

mismo anuncia, que “el signo y la condicion de su vitalidad.”

Tal id-realidad, vivida en realidad por quienes la encarnan como per-
sonajes y quienes la presenciamos y pre sentimos en los mas disimiles
escenarios, dentro y fuera del teatro, es la que da pie a este nuevo niimero
de la revista. De ahi que la presente edicion de Papel Escena cuente con la
valiosa colaboracion de hacedores teatrales de nuestro medio, que dejan
escuchar sus voces a proposito de ese elemento fundamental en su oficio



artistico, soportado en las mil y una aristas que hoy por hoy lo recomponen; ya en reconocidas
“puestas” bajo canon ‘aristotélico’ o bien en atrevidas “a-puestas” que alientan renovadas formas
de pulsar provocadoras experiencias, estésis, en la conciencia de la ciudad.

Vamos, pues, de la escena teatral a la que se asiste como a un conocido ritual, hasta el escena-
rio urbano de la plaza, del barrio, de la calle, a la que viaja el drama vestido de transetnte, trocada
su identidad con la del espectador o el pasajero, el ‘gamin’ o el policia. Esa caida del personaje,
como la de Icaro no debe pasar por la indiferencia que denunciaba el poeta Auden al referirse al
cuadro de Brueghel, el Viejo; mas bien, debe ser propicia para auscultar de cerca ese cuerpo —
nuestro cuerpo— si bien alguna noche lejano, ahora descubierto por la mirada refiexiva, por la
inusitada proximidad para hacer de él objeto de otras buisquedas o experiencias.

Visto asi, en la escena contemporanea, el personaje habilita una rica discusion sobre su rea-
lidad, esa que le otorgamos a partir de la tacita convencion desde que se anuncia la obra, se lee el
cartel o se aprecia la foto o el trailer. Pero a la vez, sobre esa realidad convencion que rompe para
dejarnos sentir en la inminencia performatica, por ejemplo, la posibilidad de un cuerpo vivo que
ha renunciado acudir a la representacion, y a cambio acude al poder de si —y al poder decir— en
el instante dramatico, buscando y proponiéndonos otros modos de ser posibles.

Nos embarcamos, pues, en tratar de entender con multiples miradas, como alienta hoy en dia
esa entidad que inventada siglos atras, recurre a lo Otro, aquello que en potencia somos, para decir
lo que en muchas ocasiones y por multiples causas atin no tiene la oportunidad de decirse en la
realidad, esa que convenimos aceptar cotidianamente como tal.

- En el concierto de voces que han respondido amablemente a este llamado desde distintos
puntos cardinales, entiéndanse geograficos y conceptuales, entre los que contamos con la partici-
pacion de personajes ampliamente reconocidos por sus ejecutorias en el teatro, contamos con la
presencia del Maestro Enrique Buenaventura, de quien incluimos un texto que cobra vigencia por
la exposicion que frente al tema hace.

Igualmente hace parte de este niimero, la obra inédita del dramaturgo y director de teatro
Diego Fernando Montoya, quien ha respondido a la invitacion de Estreno de Papel con su trabajo
El silencio. Asimismo, destacamos la obra fotografica del Maestro Perucho Mejia que ocupa la
habitual Galeria de Papel. De igual modo y como abrebocas a las innumerables preguntas que
sobre el cuerpo y el personaje hoy nos podemos hacer, hemos incluido en la caratula uno de los
personajes escultoricos que pueblan la reciente obra de Eduardo Motato, artista plastico de nues-
tra institucion.
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CONTEXTO

Resumen

Esta conferencia fue presentada en el Semina-
rio Nacional “Desafios del Teatro colombiano™ que
se programo dentro del 31° Festival Internacional de
Teatro de Manizales el 9 de septiembre de 2009. Se
estructura en un prologo y tres actos que dan cuen-
ta a grandes trazos. del desenvolvimiento historico
del teatro colombiano, en contraste con los desarro-
llos del teatro occidental. desde su consolidacion
como movimiento en la década del cincuenta del
siglo XX, en consonancia con los avances forzados
hacia la modernidad justamente en el momento de
sus crisis o fisuras. Han sido sesenta afos intensos
en debates y realizaciones, asi como relativamente
extensos en tendencias y fragmentaciones que son
analizadas y relatadas en este polémico texto que
recoge algunos de los hitos del teatro nacional.

Palabras clave:

Creacion. desencanto, modernidad teatral, mo-

vimiento teatral, teatro en Colombia.

Abstract

This text was presented at the National Semi-
nar “Challenges of Colombian Theater” which was
scheduled within the 31 ° Festival Internacional
de Teatro de Manizales on 9 September 2009. It
is structured in a prologue and three acts that re-
ports in broad strokes, the historical development of
Colombian theater, in contrast with developments
in the western theater, from its consolidation as a
movement in the fifties of the twentieth century, in
Consonance with the forced advances to moderni-
ty, precisely at the time of their crises and fissures.
There has been Sixty years intense in Discussions
and achievements, as well as relatively extensive in
trends and fragmentations that are analyzed and re-
ported in this controversial text that collect some of
the highlights from the National Theater.

Keywords:

Creation, disappointment, modern theater,

theatrical movement, theater in Colombia,




PROLOGO

El 10 de diciembre de 1896 se estrend
en Paris, una obra que marcaria el salto de la

frontera para la constitucion de un arte auto--

nomo que se emancipa de la literatura, el arte
teatral, no ya como la interpretacion declama-
da del texto dramatico, el saber hacer acto-
ral, sino como una elaboracion estética en la
escena, que retoma las resonancias del teatro
clasico, en este caso las obras de Shakespeare,
para hacer una resignificacion en tono grotes-
co, como lo escribio el joven autor Alfred Ja-
rry en el programa de mano: “El sefior UBU es
un ser innoble, asesina al rey de Polonia, hace
trizas al tirano, lo que parece justo a algunos,
pues tiene apariencia de acto justiciero.” Jarry
inventa la patafisica, o sea la ciencia de las so-
luciones imaginarias, usando un lenguaje que
no pretende representar la realidad sino que la
sustituye. Da inicio, quizas sin saberlo, a toda
la corriente de ruptura que estimulara a los
vanguardistas, sobre todo a los surrealistas, al
mismo Artaud y al Teatro del absurdo, con lo-
nesco a la cabeza, quien retomara las lecciones
de la patafisica.

Tanto que en 1926, Antonin Artaud, Ro-
ger Vitrac y Robert Aron, fundan el "Théatre
Alfred Jarry", declarando en su Primer mani-
fiesto:

La ilusion no versara sobre la verosimilitud o
la inverosimilitud de la accion, sino sobre la
fuerza comunicativa y la realidad de esta fuer-
za... No es al espiritu o a los sentidos de los

espectadores a los que nos dirigimos, sino a
toda su existencia. El espectador que viene a
nosotros sabe que viene a ofrecerse a una ver-
dadera operacion donde no solo su espiritu
sino también sus sentidos y su carne estan en
Juego. En adelante ira al teatro como va al ci-
rujano o al dentista.

Por esas mismas fechas fundacionales,
Antoine, siguiendo los preceptos del naturalis-
mo de Zola y las reflexiones de Diderot sobre
la paradoja del comediante, ya ha fundado des-
de 1887 el Teatro Libre, en el que se apaga la
iluminacion de la sala, los espectadores quedan
a oscuras y se pueden concentrar, por primera
vez, en estas nuevas condiciones perceptivas,
en un suceso escénico que busca captar de la
manera mas fidedigna el entorno contempora-
neo de la época, para hacer vivir a unos per-
sonajes que actiian como si no existiera nadie
viéndolos, para instalarlos en el verdadero dra-
ma de la sociedad moderna. Como escribe el
mismo Antoine: “ Nuestro decorado plantado
ahora nos espera, con sus cuatro paredes des-
nudas; antes de introducir ahi sus personajes,
el director escénico debe pasear largamente por
alli, evocar toda la vida que adquirira el tea-
tro.””! Un teatro del arte que se deslinda de las
demandas del esparcimiento ligero, pues como
lo publico el mismo Antoine, en 1890, en el
plegable de su teatro:

1. Del libro: Antoine, invention de la mise en scéne, de LP.
Sarrazac, citado per Naugrette Catherine, en Estética del Teatro,

ediciones arte del sur, Buenos Aires, Argentina, 2004,



Se le solicita al lector tener a bien creer que
estamos aqui ante una cosa grave, de interés
publico, porque el arte dramditico, del que se
trata de favorecer el pleno desarrollo, es una
de las superioridades mas incontestables...
que, finalmente, el Teatro Libre, en su nueva
forma, seguira siendo, como en el pasado, una
obra de interés general, desconocedora de las
bajas negociaciones en las que poco a poco se
sume la industria teatral. Transformado mate-
rialmente, el Teatro Libre vivira, tal como ha
vivido desde hace tres aiios, para el arte y por
el arte.’

Naugretie Catherine, en: Estetica del Teatro. ediciones arte del

s Adres, Arcentina, 2004,

En otra coordenada del mapa, en Mosct,
en 1898, Vladimir Nemirovitch Dantchenko y
Konstantin Stanislavsky crea el Teatro de Arte
de Moscu, que se propone trabajar con actores
y un equipo que se forme para lograr un domi-
nio de si, un conocimiento sicofisico para su
desempefio en la escena, entendida esta como
un espacio sagrado, para aportar ahi lo mejor
que tiene el alma humana, donde actuar se con-
vierte en un arte, un acto sublime que indaga en
la condicion humana. Para esto hay que formar
unos actores que aprendan una disciplina, que
conecte sus dimensiones vitales. “En un mo-
mento en que la religion declina, el arte y el
teatro deben elevarse hasta el templo, porque la
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religion y el teatro purifican el alma.” “Pien-
san ustedes que es posible ocuparse de arte y
de estética en un chiquero.” ?

Y esta transformacion de los codigos éti-
cos y estéticos para la escena requeria una nue-
va actitud del pablico, una comprension de lo
que se estaba gestando, por lo que el teatro se
preocupo por hacerlo saber en las salas. Ya no
es el duefio todopoderoso que paga por ser en-
tretenido y tiene el derecho de desplazarse por
el espacio a su antojo. Cuenta Stanislavsky que
en el Teatro de Arte tuvieron este empeilo, que
debio redoblarse cuando se abrieron las puertas
a otros publicos, a raiz de la revolucion bolche-
vique de octubre de 1917. La formacion de un
publico que llegue a tiempo, no coma, ni beba,
ni fume durante la funcién, que no mordisquee
manies ni emparedados.

Las diversas estrategias de intercomuni-
carse con el receptor son el caldo de cultivo de
las vanguardias, en todos sus matices y varian-
tes, que propugnan por establecer efectos co-
municativos que no dejen ilesos a quienes asis-
ten a sus eventos. Las vanguardias tienen unas
constantes que se tensan y contradicen con las
exigencias y postulados del naturalismo y el
realismo pero que, en definitiva, son las ca-
racteristicas de un estado dinamico del arte y
la cultura, en un periodo caracterizado por las
consecutivas invenciones y descubrimientos

3. Stanislavsky, Notas Artisticas y Mi vida en ¢l arte, ¢itados por
Naugrette Catherine, en: Estética del Teatro. ediciones arte del

sur. Buenos Aires. Argentina. 2004,

que van destrabando una idea ciertamente nar-
cisa de un protagonista ennoblecido, para darle
la palabra y la aparicion publica a personajes
anonimos, fracasados, insignificantes, de carne
y hueso, a fragmentos de suefios y de pesadi-
llas, al lado oculto que ahora es visible por el
descubrimiento del inconsciente, o de la relati-
vidad, o de las dimensiones lingiiistica, herme-
néutica y semioldgica del lenguaje.

Asi pues, las rupturas de los cédnones, de
las reglas y de los estamentos establecidos se
convierten en el lema dominante, por eso se
dice que la tinica regla del vanguardismo era
no respetar ninguna regla. La exaltacion del
descentramiento o lo excéntrico. Por eso, una
de las caracteristicas mas recurrentes es la acti-
tud provocadora. Se publican manifiestos casi
siempre de tono fundacional, en los que se ata-
ca todo lo producido anteriormente, al mismo
tiempo que se reivindica lo original, lo ludico,
lo que desafie los modelos y valores existentes.
El artista vanguardista es inconforme y rebelde
como actitud de vida, ya que su tarea es buscar
un arte que responda a esta novedad que se esta
viviendo, hurgando en su propia originalidad
que lleva dentro y que exige buscar lenguajes

" novedosos de expresion y comunicacion.

Es a este movimiento teatral que se ancla
en las brumas de los tiempos, pero que ha dado
el salto a su autonomia estética y artistica con
estos deslindes; que ha desarrollado el oficio
del director como el ordenador artistico de la
escena; el que se enfrenta al espacio vacio con
la potencia de su decision y la incertidumbre



del acto de creacion; y que ha avanzado cin-
cuenta afos vigorosos y vertiginosos, en medio
de dos guerras mundiales, al que se tiene que
articular el incipiente y germinal movimiento
teatral colombiano de los afios cincuenta del
pasado siglo XX.

PRIMER ACTO —LOS ORIGENES—

En la década del cincuenta del siglo XX, el
pais da un salto definitivo en la estabilizacion
y consolidacion de un teatro nacional, paradé-
jicamente, por efectos de las demandas de ac-
tores para la recién creada televisora nacional,
que requeria a marchas forzadas consolidar un
elenco profesional para la emision en vivo de
los programas dramatizados, cuando la expe-
riencia inmediata era solamente la de los radio
actores. Asi es como el gobierno de Rojas Pi-
nilla, manda por el mejor director que hable
espaiiol, los emisarios indagaron e informaron
que el mejor vive en México y es japonés, Seki
Sano, que ademas de ser considerado uno de
los mas importantes directores de teatro, como
discipulo de la escuela rusa, de Meyerhold y
Stanislavski, es también un maestro en la for-
macion de actores. Santiago Garcia lo narra
de este modo: Y se dicto la orden de traer al
mejor director para que formara actores y re-
emplazar asi a los que venian de la radio nacio-
nal; todos eran llenos de barros, de forunculos,
contrahechos; el actor mas importante, uno que
llamaban Espaguita, era jorobado y le faltaba
una mano, pero era la voz mas bella que habia
en Colombia: el galdn joven.” *

Cambian los lenguajes de comunicacion
de masas, de un medio ciego que incentiva la
imaginacion, a uno audiovisual que resuelve
en la pantalla, con una puesta en cdmaras, una
imagen, una presencia, otras percepciones Yy,
desde luego, un efecto de realidad que provo-
ca tensiones con el arraigo que tenia la radio.

Pero en realidad, el Maestro que venia de
trabajar en Rusia como asistente de direccion y
discipulo de Meyerhold y Stanislavsky, que co-
nocia el teatro de Brecht en Alemania, que tuvo
la oportunidad de relacionarse con la vanguar-
dia de las vanguardias en Francia y que gozo
un exilio muy activo en México, mas que unos
talleres veloces para formar actores y actrices
en serie, con un par de técnicas y algunos tru-
cos actorales, vino a establecer una escuela en
serio para actuar, también en cine y television,
pero sobre todo, para desempenarse como ar-
tistas del teatro, hombres y mujeres para el tea-
tro experimental y de arte. Entre sus discipulos
hubo varios que quedaron tocados y recogieron
la antorcha de sus ensefianzas.

En 1957, en junio, precisamente, por intri-
gas y celos entre colegas de nuevo medio, fue
denunciado por comunista y expulsado inme-
diatamente de su comoda residencia en el Ho-
tel Tequendama, embarcado a la fuerza en un
avion de regreso a ciudad México donde conti-
nuo su labor hasta el final de su existencia. Esos
discipulos mas decididos recogieron la mayor
parte de materiales que se pudieron conseguir

4. Seki Sano en Colombia. Garceia, Santiago. Editor: Universi-

dad Veracruzana, revista Tramoya, abril-junio 1979 no.15, p. 4-5
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y fundaron la escuela de Teatro del Distrito,
en la que continuaron con el entrenamiento y
los ejercicios que aprendieron con el maestro.
Paralelamente, Santiago Garcia y Fausto Ca-
brera fundan el grupo de teatro experimental
El Baho que se considera el primer intento de
estabilizar un equipo de creacion escénica.

Sin embargo, él ya habia sembrado la
simiente de una teatralidad contemporanea,
mas consistente que el simple ejercicio inter-
pretativo, una teatralidad que indaga en el ser
humano, para develar las causas de sus com-
portamientos, mas alld de la anécdota. En una
entrevista concedida por el maestro Seky Sano
a Emilio Carballido y publicada por la revista
veracruzana Tramoya, €l explica el enfoque de
su trabajo, ligado a las ensefianzas rusas:

Stanislavsky y Freud se entienden muy bien.
¢ Oué busca en el fondo Stanislavsky? La logi-
ca de la conducta humana. El mecanismo psi-
quico del ser es complejo: para hundir nues-
tras ufias en sus recovecos, en los laberintos de
la conducta, no basta con que analicemos las
circunstancias que rodean al ser, sino el resul-
tado de esas circunstancias dentro del indivi-

" duo, y tenemos que tocar lo inconsciente para

echarle mano. El futuro del sistema depende de
la ayuda que aporte el psicoandlisis profundo,
lo que se penetre en el ser de uno mismo. Esto
es: abrir las puertas de la insconsciencia para
que fluya libremente.®

3. Entrevista con Seki Sano, Carballido, Emilio, Universidad Ve-

e

racruzana, revista Tramoya, abril-junio 1976, no.3, p. 8-11



Cabe anotar que ya existia en Bogota una
Escuela, anexa al Teatro Colon, de Bogota,
inaugurada el 24 de abril de 1951 por Juan
Pefialosa bajo la influencia del teatro experi-
mental del chileno Pedro de la Barra. Cuenta
Carlos José Reyes que “el teatro en miniatura
("El Palomar") fue construido ese aiio por el
Ministerio de Obras Publicas, para las tareas
practicas de la Escuela.”

Aunque, en Cali, el fundador de Bellas Ar-
tes, el misico Antonio Maria Valencia le habia
propuesto a Margarita Xirgl, en 1948, cuando
vino al pais con su compaiiia, que se quedara
en la ciudad para fundar una escuela de teatro,
e inclusive estuvieron escogiendo el lote para
construirla, esa iniciativa no fructificé por la
insignificancia de veinte pesos mensuales de
su sueldo; solamente fue el temor de quedarse
sin representacion de actores y actrices en la
pantalla de los televisores, que eran la ultima
novedad de la modernidad que se transforma-
ba a zancadas, lo que convencio a la dirigencia
local vallecaucana para autorizar, en 1955, la

apertura de una escuela de teatro. Valiéndose -

de contactos diplomaticos consiguen en Espa-
fla a un importante director que a esa fecha ya
habia ganado el premio Ondas por sus progra-
mas de teatro para emision, Cayetano Luca
deTena, quién trae el programa de la RESAD
como su referencia y repatria a Enrique Buena-
ventura de Chile de donde traen al escenogra-
fo Errazuris. Cual no seria su sorpresa cuan-
do se encuentra en una ciudad con tremendo
entusiasmo, muchos locutores y radio actores
matriculados, al igual que jovenes bachilleres
y algunos actores y actrices empiricos, que ha-

cian veladas en el patio de la familia Borrero y

‘algunos hasta lograban alguna funcion benéfi-

ca en los teatros Municipal y Jorge Isaacs, por
los que pasaban las compaiiias del sur que iban
para Espafia o por lo menos avanzaban hacia
el norte y las compaiias que iban de gira has-
ta Buenos Aires. Al afio, seglin dice la leyen-
da regional, porque una beldad de las tablas
y el cine madrilefio vino a su rescate, luego
de montar en diciembre “La adoracién de los
Reyes magos™ de Buenaventura, y “Suefio de
una noche de verano™ de Shakespeare, como
clausura del primer curso, se fugé dejando en-
cargado mientras tanto a Enrique, que tomo la
direccion. Asi lo recuerda Buenaventura: “Fue
el primer intento serio de teatro en Cali. La di-
reccion fue de Luca de Tena, con mi asistencia.
Ledn J. S. compone la musica y dirige la Or-
questa Sinfonica del Conservatorio y la coral
Palestrina. Y se hizo con los actores de la Es-
cuela de Teatro.”

Es decir, nuestros maestros fundadores,
por foraneos y ajenos a los vericuetos naciona-
les, forjaron una semilla que intempestivamen-
te debié germinar, pues su acompafiamiento,
en ambos casos fue suspendido, por distintas
razones, obligando a un relevo generacional un
poco apresurado, que cuajo por la terquedad de
una generacion que se inscribi6 en los desarro-
llos de las vanguardias contemporaneas y esta-
blecieron contacto y relacion con el gran teatro
del mundo, salen a estudiar en Paris, en Praga,
en Polonia y Rusia, invitan a profesionales de
otras latitudes, como Pedro 1. Martinez, Jean
Marie Binoche, Fanny Mikey. Se monta reper-
torio de teatro clasico o contemporaneo, segiin
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las corrientes estéticas reinantes, mientras por
los lados va apareciendo una dramaturgia de lo
nuestro, una dramaturgia referida a los proble-
mas y sentidos de pertenencia de lo nacional.

El gobierno queria, digamos, apoyar la cul-
tura, pero los autores cldasicos, las obras im-
portantes de la literatura universal, entonces,
ojald que se montaran Shakespeare, Lope de
Vega, Calderon de la Barca, pero ya cuando
empezaron a trabajar las obras colombianas
v cuando las obras empezaron a plantear pro-
blemas de orden politico, social, ideologico y...
complicado, pues ahi fue donde se presentaron
las rupturas, las discusiones, las divergencias.®

Es un ingreso a la modernidad un poco
abrupto, no una dindmica que se va cocinando
a fuego lento, sino un salto al vacio, un trabajo
experimental de la escena al papel, no la puesta
en escena de un texto escrito y absolutamen-
te resuelto, sino la escritura que es verificada
y creada durante los ensayos, la participacion
de los actores y las actrices en el proceso, las
improvisaciones como laboratorio de explora-
ciones y desciframientos, la intervencion pro-
positiva de los musicos y los artistas plasticos
que se integran a los ensayos. Un ingreso a la
modernidad, justamente en los umbrales de su
resquebrajamiento, es un ingreso a los territo-
rios del triunfo de la Razon contra el Mito, pre-
cisamente cuando este combate se debate en su
propia agonia, las ideas de cambio y progreso
propias del proyecto modernista, se expanden

6. Entrevista concedida por Carlos José Reyes para la revista Pa-

pel Escena 2005,

y se mimetizan en una sociedad que pasa de
la mula al avion, que ingresa al mercado cul-
tural con el auge de la radio en la década del
cincuenta, explicado por la estabilizacion de
las cadenas y las tecnologias de enlace, la
inauguracion de la television en 1954, la prensa
que alcanza circulacion significativa en 1958,
un incipiente mercado del libro y el desarrollo
del sistema escolar masivo, a partir de 1960.

SEGUNDO ACTO.
EL MOVIMIENTO Y SUS FISURAS

Este origen ya casi mitico de tanto narrar-
lo, al interior del sector, no estuvo alejado de
la historia cultural y social latinoamericana
durante las décadas de los sesentas y los se-
tentas, la interaccion y las relaciones estrechas
con el movimiento teatral latinoamericano para
intercambiar experiencias y conocimientos fue
una corriente tefiida de filtros estéticos e ideo-
légicos, de secretos técnicos, de transmitir los
particulares entrenamientos que circulaban y
se reinventaban, también de mezclas y mixtu-
ras, como la salsa con el rock, la militancia de
izquierda con el hippismo pacifista, las noticias
de la actualidad cultural europeas con las sub-
terraneas de la efervescencia revolucionaria, la
aparicion sorprendente de obras enmarcadas
enel existencialismo sartreano, el teatro pani-
co, el cine de directores como Pier Paolo Paso-
lini, Carlos Saura, Alfred Hitchcock, Truffaut,
y tantos otros productos culturales que dispara-
ron la imaginacion. Pero también los sucesos
politicos mundiales, el boom literario, el auge
del movimiento teatral articulado a las univer-
sidades y comprometido con las transforma



ciones de la sociedad. Al lado de los grupos
que se establecen contra viento y marea y por
lo mismo se llaman profesionales, porque re-
suelven dedicarle su proyecto de vida, su entu-
siasmo y la permanente auto gratificacion atin a
costa de los caidos a diestra y siniestra. Se hace
una interpretacion del teatro sagrado, en lo que
pueden ser los tiempos prosaicos y mundanos
de nuestro espiritu latino o surefio, el grupo
como un estilo de vida, una manera de habitar
y plantarse en lo social con unas claras sefias de
identidad, una disciplina variopinta y exigente
que demanda dedicacion, entrega y unos ob-
jetivos ideologicos que por aquellas décadas
estaban en el fervor colectivo.

Toda esta efervescencia artistica genera
espacios propicios para el encuentro y el apren-
dizaje, como el Festival Latinoamericano de
teatro Universitario de Manizales desde 1968,
al que asistieron agrupaciones de Argentina,
Chile, Uruguay, México, Venezuela, Ecua-
dor y Espaiia, e invitados de la talla de Jerzy
Grotowski v Pablo Neruda. También hicieron
tejido los otros festivales universitarios, como
los organizados por la Asonatu, en las distintas
regiones, asi como la consolidacion de la orga-
nizacion de grupos y escuelas en la Corpora-
cion Colombiana de Teatro, que asumid por
un tiempo un liderazgo dindmico que permitio
encuentros, festivales regionales y nacionales
y talleres de aprendizaje y experimentacion
como el recordado Taller nacional de Misica y
Teatro. De los afios sesenta es también el Festi-
val Nacional de Teatro que se hacia a instancias
de la Presidencia de la Republica en el Teatro
Colén, dirigido por el hiingaro Ferenc Vajta y

luego por el buguefio Bernardo Romero Loza-
no. Eran los gobiernos liberales ilustrados que
buscaban la culturizacion de la poblacion, so-
bre todo de las élites educadas, y le hacia la
apuesta a auspiciar y favorecer eventos como
este, al que asistia el mismisimo presidente
para entregar los premios. Se presenta aqui una
fuerte tension generada por las divergencias en
el concepto de cultura que se esta disolviendo
de los territorios exclusivos y exclusivistas de
la cultura “culta”, para arraigarse y contagiar-
se de otras fuentes culturales como los suce-
sos sociales de la violencia, o la indagacion y
exploracion en la mitologia criolla, el didlogo
con la literatura popular, la participacion en los
carnavales y fiestas pueblerinas.

Para nada es gratuito que sea un Ministro
de Guerra el que solicite un castigo ejemplar
para el grupo que habia osado presentar los de-
lirios y abusos de un dictador centroamerica-
no, Ulrico en la Trampa de E, Buenaventura,
montada por Santiago Garcia con la compaiiia
oficial Teatro Escuela de Cali. El grupo que
se presentaba porque recibiria el premio a la
mejor obra, llegd a Bogotd en un avion de la
Fuerza Aérea y debid regresar por tierra, por
fisica tierra, de acuerdo a las condiciones un
poco precarias como eran las carreteras colom-
bianas de esos afios.

Es el periodo de las rupturas, las rebel-
dias, de unas obras contestatarias que hablan
directamente de los acontecimientos histori-
cos, algunas solamente llegan al terreno de lo
panfletario, de las evidencias anecdoticas, sin
ninguna reelaboracion poética, pero también
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surgen obras y grupos que se establecen para
quedarse y hacer una obra que evolucione, gru-
pos como La Candelaria, el Alacran, La Mama,
el Teatro Libre, el Local y otros en Bogotd, el
TEC y el Teatro Foro en Cali, La Fanfarria o la
Casa del Teatro en Medellin, asi como la canti-
dad de grupos y montajes universitarios, comu-
nitarios o gremiales que alimentaron ese gran
movimiento, beligerante en sus propias dispu-
tas ideologicas y estéticas, pero que consolido
una presencia, hasta ese momento incipiente
y erratica. El Pequerio organon de Brecht, el
Foro de Yenan de Mao, Mi vida en el arte de
Stanislavsky o Para un Teatro Pobre de Gro-
towski eran lecturas obligadas.

En el mes de junio de 1966 dentro de la
programacion del VI Festival Nacional de
Arte, bajo la direccion de Helios Fernandez,
fue estrenada la adaptacion de Enrique Buena-
ventura, del El Rey Ubii, de Alfred Jarry y alli
se empieza a cerrar el circulo y la distancia con
ese tiempo mitico de las rupturas universales.
De alguna manera se integra al repertorio de
la cultura lo banal y lo prosaico, que estaban
desterrados de los espacios sublimes del tea-
tro culto, se revela el lado oculto, escatologico,
grotesco, esperpéntico, que se convertiria en
un postulado estético.

Es el momento en el que el énfasis del
encuentro con el publico se desplaza del en-
cantamiento proporcionado por la catarsis y
otras formas de identificacion, a las rupturas
por efecto del distanciamiento brechtiano, que
busca colocar al espectador en una actitud criti-
ca frente al suceso representado. Pareciera que

esto implicara un abandono de la indagacion de
lo inconsciente, del lado oculto, para dedicarse
a romper el campo de la ilusion teatral, pero si
vemos con detenimiento la estructura de una
obra de su autoria y los registros de sus monta-
jes, podemos apreciar que €l solamente aplica
el efecto de distanciamiento en el momento en
el que el espectador ha caido cautivado por el
interés de la escena, es decir, es un dramaturgo
que calcula y construye el artificio escénico.
Por esto me parece muy preciso el concepto de
columpiamiento que propone la mexicana Kat-
ya Mandoki, “que Brecht practico muy bien al
acercar al espectador a la trama por identifica-
cion, y luego alejarlo por el corte del efecto de
distanciamiento.” 7

Quizas el aporte mas importante al de-
sarrollo teatral en este periodo es la Creacion
Colectiva, que se recogio de experiencias de
las diferentes técnicas de improvisacion, hacia
la escritura del texto dramatico durante el pro-
ceso de ensayos y exploracion, o para la ex-
ploracion de un texto escogido; el teatro como
laboratorio, las ensefianzas de los maestros es-
tudiadas mientras se aplican en los procesos de
creacion y aprender haciendo, es la consigna
pedagogica del momento. Santiago Garcia
lo - explicaasi en una entrevista concedida a la
revista Conjunto, en 2007:

La creacion colectiva es un terreno que podria-
mos llamar contingente, de una necesidad que
le pertenece a las circunstancias que vivimos

7. Mandok: Katya. Prosaica Uno (Estetica cotidiana y juegos de

la cultura), Conaculta — Siglo XX editores, México 2006,
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cuando empezamos a hacer nuestro trabajo, en
los aiios 70, por falta de material dramatiirgi-
co. Habia una escasez de autores nacionales,
habia muy pocos autores. Entonces, por sus-
traccion de materia, digamos ast, caimos en la
necesidad de hacer esto que en esa época esta-
ba en boga, era una moda: la creacion colecti-
va... Pero a medida que ibamos haciendo esas
obras caimos en cuenta que no era un siste-
ma, que no podia ser un sistema. Y menos una
me-metodologia de trabajo. Lo que quedaba
era lo que podiamos llamar la actitud frente
a muchas cosas que se hacen en la creacion
colectiva. En primer lugar, una actitud acerca
de la materia con la que se va a trabajar: la
realidad. ®

TERCER ACTO.
LA DIASPORA DE TENDENCIAS
Y FRAGMENTACIONES

Cuando todo parece establecido, cuando el
movimiento teatral colombiano ha ganado es-
espacios para la representacion de sus obras, se
han realizado varios congresos y festivales y se
ha ganado un prestigio internacional, una serie
de hechos mundiales y locales conmueven los

8. Para el arte las peores €pocas son las mas interesantes, entre-




cimientos de la sociedad, y causan sus efectos
colaterales en los homogéneos planteamientos
estéticos dominantes. Estamos hablando de su-
cesos enmarcados en la década de los ochenta,
cuando una ola de desencanto arremete contra
las creencias generales, resquebrajando sobre
todo la mirada puesta en el futuro, tanto en el
progreso como en la revolucion, como dos ob-
jetivos que implican una lucha de varias gene-
raciones, se desdibujan los suefios colectivos
de largo aliento, y consignas como ¢l aqui y
el ahora de Mitterrand desplazan la mirada al
presente. Las jovenes generaciones viven en la
incertidumbre y el desencanto, “desencanto del
mundo” como lo caracteriza Weber, un cierto
desencanto con el desencanto que méas que una
pérdida de ilusiones y anhelos colectivos, ya
de por si deteriorados, nos ponen en la tarea
de reinterpretar estos anhelos a la luz de un
desencanto con la modernidad, que para bauti-
zarlo de alguna manera, tal vez provisional, se
lo ha llamado como postmodernidad. Se pasa
de una tendencia de homogenizacion social,
a parecernos e igualarnos en unas identidades
nacionales, al elogio a la diversidad, a la hete-
rogeneidad, a destacar las diferencias étnicas,
de género, culturales, generacionales, etc., la
diversidad cultural.

Sucesos de diversa indole explican este
fenémeno: 1) En el plano politico, la caida del
muro de Berlin, el 9 de noviembre de 1989,
que tumba este oprobioso simbolo de la segre-
gacion y las exclusiones, construido en 1961
con el proposito de acabar con la emigracion
de los alemanes del este al oeste, y que se le-
vant6 como un simbolo de la Guerra Fria. Este

suceso se sumo a las revueltas de los obreros
en Polonia, al estallido interno de la Union So-
viética con su politica de la Perestroika, al tér-
mino del Pacto de Varsovia y a la guerra segre-
gacionista en la antigua Yugoslavia, asi como a
la emergencia de los Estados Unidos como el
gendarme mundial. 2) En el plano ecologico,
factores de diversa indole, pero que tocan las
campanas de alerta, algunos con tintes apoca-
lipticos, como las lluvias acidas o los agujeros
en la capa de ozono, alertan sobre la necesidad
de tomar conciencia acerca de los efectos per-
niciosos que sobre el medio ambiente natural
ejercen las sociedades humanas en el despro-
porcionado crecimiento industrial que conlleva
la proliferacién de agentes contaminantes. 3)
En el plano cultural se anuncia el final de las
vanguardias, pues aunque los ideales artisticos
que las caracterizaron no han muerto, las for-
mas se vaciaron de contenidos y significados,
sobre todo, por efecto de las nuevas tecnolo-
gias de la informacion y la comunicacion TICs,
que ingresaron con toda la fuerza tecnologica,
influyendo y afectando la produccion artistica
contemporanea, generando otras sensibilidades
y manejo de los lenguajes, en los cuales la re-
produccion mecéanica e industrial intervienen
de una manera sin precedentes, en el campo de
la fotografia, de la lingiiistica, de la informati-
ca. etc.

Apenas es necesario recordar a este respecto
que el primer ensayo que cuestiono la estética-
moderna de las vanguardias coloca este signi-
ficado nuevo y fundamental de la reproduc-
cion técnica de las formas artisticas en su
mismo titulo: El arte en la era de su repro-



ducibilidad técnica. De acuerdo con el autor
de este concepto (technischen reproduzier-
barkeit), Walter Benjamin, los propios ins-
trumentos de produccion y reproduccion de
las formas sensibles, que permiten su difusion
e incluso su conocimiento, llevan consigo el
principio de su empobrecimiento estético,
que él llamé pérdida del aura, aludiendo
precisamente a aquella dimension trascen-
dente o cultural (la magia primitiva del fe-
tiche como aura espiritual inseparablemente
ligada a un objeto particular, por ejemplo), in-
herente al objeto artistico.®

Quizas un ejemplo de este salto cualitati-
vo, que nos habla de un cambio en los para-
digmas estéticos, que arremete con la estabili-
dad de nuestros saberes y haceres en el campo
teatral es Heiner Miiller, quien se forma con
su maestro y mentor Bertolt Brecht, y cuando
este muere es su heredero en el Berliner Ens-
emble, traicionando aparentemente su legado,
al deslindarse de sus estructuras épicas para
experimentar en una escritura dramatica con-
siderada por los criticos como el nacimiento
de la postdramatica, término de origen aleman
acufiado por Hans Thies Lehmann (1999).
Aunque acepta la fuerte influencia de Brecht y
de Shakespeare, con los que construird un es-
pacio interior de permanente debate, su tra-
bajo es resignificarlos, releerlos a la luz de ese
desencanto de una generacion que padecio los
rigores de las guerras mundiales, por lo que los
maestros y guias no son para seguirlos a pies
9. Subirats, Eduardo «El final de las vanguardiasy», Ed. Anthro-

pos Espania: 1989

juntillas sino para dialogar con ellos, para
criticarlos creativamente y tergiversarlos in-
tencionalmente. *“No criticar a Brecht es trai-
cionarlo”, “Shakespeare me ha servido para
protegerme de Brecht™.

Un recuento del dramaturgo chileno Mar-
co Antonio de la Parra del efecto Miiller en La-
tinoamérica, referido a la presentacion de Ha-
mlet Machine en el Festival Iberoamericano de
Teatro de Bogota en 1988, sirve de ilustracion
de este choque de visiones estéticas:

Vi por primera vez Hamlet machine casi por
descuido, en un Festival internacional de tea-
tro en Bogotd. Habia escuchado hablar algo
acerca de Heiner Miiller y de esta misteriosa
pieza teatral que parecia terminar con toda
la escritura teatral al modo tan frecuente del
siglo que en estos dias finaliza. No recordaba
mas, ni donde ni a quién, ni qué. La presenta-
ba un grupo canadiense, Carbono 14, de gran
prestigio, en una enorme sala de cine del cen-
tro de la capital colombiana. Esto era a fines
de los aiios 80 y la discusion en los foros aun

flotaba sobre la responsabilidad revoluciona-

ria del intelectual y la crisis del teatro peque-
fioburgués. Auin habia Muro en Berlin y la gue-
rra fria solo a duras penas mostraba senales
de descongelamiento. Sabemos lo que es, atin,
Colombia. Un pais sudamericano duro, de
alta peligrosidad y gente carifiosa. El festival
era hecho a todo trapo y a pesar de un aviso
de bomba enel primer estreno del evento, se-
guia adelante.” “El texto de Miiller comenta
el Hamlet original, ese que nunca lo fie, el de
Shakespeare. En realidad entra a saco en la
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resonancia ‘Hamlet’ de nuestras cabezas de
enciclopedia de crucigramas y la entrecruza
con citas a granel y construcciones en estado
de alto voltaje, latencia permanente, una fra-
gilidad amenazante desde la sintaxis hasta el
perverso uso de las acotaciones. ™

Creo que hay en este analisis algunas cla-
ves de esta nueva manera de entender la fun-
cion de la escena en la comunicacion contem-
poranea, y es entrar a saco en la resonancia
“Hamlet” de nuestras cabezas de enciclopedia,
el énfasis no esta en la originalidad y la innova-
cion, pues tenemos la sensacion de que todoya
esta dicho e inventado, el asunto es la revisita-

10, La Maguina Miller O Como Sobrevivir Al Siglo XX (Sobre
Hamlet-Machine de Heiner Miiller), De La Parra, Marco Anto-

77. Santiago de Chile, (Verano

10, revista Estudios Publicos,

tador y moviliza en él cuestionamientos con su
enciclopedia de creencias, una participacion
mas activa, que involucra sus emociones frente
a lo que presencia, no ya como una constata-
cion de la fidelidad imitativa, sino de la apertu-
ra a otras poéticas que abren mundos posibles.

En 1984, cuando se vuelve por los fueros
del Festival Internacional de Teatro de Maniza-
les, también se presenta la oportunidad de un
reagrupamiento de algunos hombres y mujeres
de teatro marginales, que habian sido excluidos
de las escuelas o de las agrupaciones por no
darle el mayor énfasis a las directrices reinan-
tes, de caracter conceptual, tedrico, exiliados
como Misael Torres de La Mama o Juan Carlos
Moyano del Taller de Colombia para consti-
tuir un Ensamblaje que se propone trabajar de
otra manera, un poco cansados de las mecani-
cas tradicionales de grupo, si a treinta afios de
practica grupal anteriores se los puede llamar
tradicion.

Indudablemente nuestro mundo era mds poé-
tico que ideologico como resolucion estética y
por ejemplo en Manizales, en donde la plaza
de Bolivar estaba prohibida como espacio tea-
tral, durante todo el festival del 84, fundamos
un Ensamblaje y mantuvimos la actividad has-
ta el ultimo dia que cerramos con una expe-
riencia que durd 24 horas continuas, donde
se juntaron, ademds de nosotros, mucha gen-
te deotras partes del continente sobre la idea
de hacer un macroespectdaculo donde también
se incorporara al publico y a otros creadores
para elaborar una especia de happening, de
performance amplio.™



Aparecen temas invisibilizados, que emer-
gen a la superficie, que superan los estigmas
que los ocultaban, se expande el ambito de ac-
cion y creacion del arte teatral, se experimenta
en varias direcciones, conviven los desencantos
y las furias, con mundos posibles que emergen
de las sombras, se amplian las margenes de in-
dagacion con otras poéticas, con otras maneras
de abordar los procesos de creacion, con otras
formas de introspeccion o de observacion, apa-
recen en la escena los relatos de vida, las auto-
biografias, los discursos de la fragmentacion,
se disuelven los canones de la estética moder-
nista para dar paso a emergencias futuristas y
ancestrales, la representacion pone en remojo
su intencionalidad mimética para dar paso a los
lenguajes potenciales del acontecimiento y sus
multiples formas de expresion.

El teatro esta lejos de ser, entonces, mero ‘mu-
seo de la representacion’ o ‘mercantilizacion
de la nostalgia’ o ‘reservorio de un legado pa-
sado’ (Ponnuswami, 2002 : 603-607). Posee
una vitalidad renovada, resignificada. No se
vineula solo al pasado: por el contrario, algu-
nas obras parecen acontecer en el futuro, como
teatro ordculo, teatro esfinge que habla de lo
porvenir y fascina como paradojica presencia
del futuro en el presente. El teatro sabe: tie-
ne saberes especificos —técnicos, metaforicos,
metafisicos, terapéuticos, sociales, politicos—,
solo accesibles en términos teatrales. Saberes
necesarios. Verdades “subjetivas” para la
11, "Memoria vy olvido de Ursula Tguarin™. entrevista cion Juan
Carlos Miyano, revista Papel Escena #3, publicada por la Facultad

de Ares Escénicas de Bellas Artes . Cali, 2003,

existencia. Los artistas teatrales poseen un
pensamiento especifico sobre esos saberes,
hasta hoy desatendido. Nadie considera a los
teatristas intelectuales. Sin embargo, hay mu-
chos intelectuales que no son artistas, pero no
hay artista que no sea intelectual. El artista
es un intelectual especifico. A la vez semejan-
te y diferente del resto de los intelectuales. El
artista piensa todo el tiempo. El artista pien-
sa a través de los mundos poéticos. Por eso
Umberto Eco dice que toda creacion artistica
opera como una metdfora epistemologica: la
metdfora piensa. El artista piensa los mundos
poéticos.?

Es a este fenomeno de actualizacion, de supe-
racion de la nostalgia de lo bien hecho segin
unos canones aprendidos, a lo que he llamado
la diaspora de tendencias y fragmentaciones,
a artistas del teatro pensando mundos posi-
bles, haciendo sus elaboraciones poéticas en
diversas direcciones, asumiendo riesgos esté-
ticos como ejercicios intelectuales de lectura
de la realidad, de construccion de sentidos

_que ya no tienen la carga de lo ideoldgico

como su unica fuente o filtro de creacion, que
son fusiones e hibridaciones de puntos de vis-
ta que se hacen lenguaje escénico. Artistas que
piensan mundos poéticos desde las mas varia-
das tendencias, pero siempre buscando desen-
trafar la experiencia vital.

12. Cuerpo social y cuerpo poético en la escena argenting,
Dubalti, Jorge, revista digital e-misférica, body Matters/Corpo-

grafias, Buenos Aires, noviembre de 2007
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En este sentido, la década de los no-
venta se dinamizo6 con las acciones de reac-
tivacion que propiciaron espacios como los
Congresos Nacionales de Teatro realizados
en Medellin 92, en Neiva 94 y en Bogo-
ta 97, que pusieron en evidencia fortalezas
y debilidades, que per mitieron establecer
prioridades, como la nece-sidad del reen-
cuentro en la escena en los Festivales Na-
cionales de Teatro realizado en Medellin 94

y Cali 96, que sacaron a flote mas de mil pues-
tas en escena surgidas desde los mas remotos
rincones de la geografia patria hasta las urbes
vigorosas, para llegar a la seleccion de un gru-
po representativo de espectaculos que llegaron
a la fase final e hicieron visibles otras estéti-
cas, nuevos grupos que emergieron al recono-
cimiento publico, nuevos directores, grupos y
elencos que evidenciaron la renovacion de la
escena nacional.
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UNA MIRADA
AL PERSONAJE
TEATRAL



Resumen

Una mirada al personaje teatral, es un recorri-
do cartogriafico por los caminos que ha recorrido
el personaje en su transito por occidente, desde los
origenes del Teatro en Grecia hasta la contempo-
raneidad. Esta reflexion permite ubicar al lector en
las diferentes maneras como se ha manifestado el
personaje, teniendo en cuenta los contextos con los
cuales ha interactuado. De igual manera expone la
importancia de los cruces fronterizos entre las artes
y las ciencias, que tienen lugar hoy en dia, y que

nutren las creaciones artisticas.
Palabras claves:

Personaje, performance, presentacion, repre-

sentacion. subjetividades, teatro

PERSPECTIVA

Abstract

Glance at the theatrical character, is a carto-
graphic route by the roads that has traveled the cha-
racter in his transit through the West, from the ori-
gins of theater in Greece to the contemporary. This
reflection allows the reader to locate the different
ways the character has appeared, keeping in mind
the contexts in which it has interacted. Similarly.
discusses the importance of border crossings bet-
ween the arts and sciences, which take place today,
and that it nourishes the artistic creations.

Keywords:

Character, performance, presentation,

sentation, subjectivity. theater
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INTRODUCCION

Es mi interés trazar una cartografia del
devenir del personaje teatral a lo largo de la
historia del teatro en Occidente, con el animo
de conocer sus transformaciones y asi com-
prender la crisis que hoy ostenta, para lo cual
me valgo de mi experiencia como docente en
Bellas Artes, mi confrontacion con el hacer en
el campo profesional y mi percepcion como es-
pectadora.

TRAVESIAS

El personaje ha sido influido siempre por
las diferentes ideas existentes sobre el Ser.
Desde la aparicion de la Tragedia griega se dan
dos tendencias opuestas sobre el sentido de lo
humano: el Idealismo propuesto por Platon
que define el concepto del Ser (y del persona-
je) como imagen de una naturaleza cambiante
que nos rodea, situando las esencias de lo in-
mutable en un mundo ideal superior y por ello,
considerando el arte, como representacion de-
gradada de la idea; y el Realismo propuesto
por Aristoteles que sostiene que a partir del
mundo real y concreto que vivimos se descu-
bre el conocimiento humano por medio de la
razon. Los personajes no actiian para imitar
los caracteres, sino que revisten los caracteres
a causa de las acciones.' Hoy asistimos a una
crisis del concepto del Ser el cual se diluye en
el concepto de representacion a partir de la des-
humanizacion y la crisis de la subjetividad

1. Pavis. Patrice. Diccionario del Teatro. Personaje,

pig. 354-362.

debido a la fragmentacion de la conciencia. El
personaje es concebido por Aristoteles estricta-
mente como “personaje que actia” y que lleva
a cabo durante la obra teatral una inversion de
fortuna. Personaje, cuya ausencia de caracte-
risticas individuales, de identidad moral y psi-
cologica, no impide de ninguna manera que la
accion sea extendida, completa y ordenada.’
Hubo una larga tradicion que partio desde el
siglo IV a de c., con Euripides, hasta fines del
siglo XIX -la Ilustracion-, que mantuvo la no-
cion de mimesis —imitacion-, propiciando en la
percepcion del espectador, un efecto de iden-
tificacion, desde la contemplacion pasiva de
la ficcion representada, con algunos periodos
donde se detectan variaciones como en Edad
Media, el Siglo de Oro Espafiol, y el Isabe-
lino; estando totalmente sometido durante el
neoclasicismo, preocupado por imitar la vida
cotidiana, a gusto de la burguesia de los siglos
XVIII y XIX; y con cambios radicales en las
Vanguardias de finales del siglo XIX y el siglo
XX. En la contemporaneidad, el personaje,
se nos presenta abierto, anulando el caricter:
huella personal; sacudiendo los paradigmas y
anunciando el fin del imperio de la fabula tanto
en la configuracion de la intriga y la disolucién
del sistema reglado y cerrado que se le otorga-
ba, como en la figuracion del personaje, permi-
tiendo que el publico asuma una funcion acti-
va, cocreadora® , durante la recepcion de las

2. Sarrazac, Jean-Pierre. El impersonaje. Literatura: teoria, histo-
ria. critica 8. 2006, p. 353-369.
15. Ibiden.



bras. Robert Abirached’ , en su estudio sobre
el personaje, concluye que la crisis siempre ha
acompafado al personaje y que son ellas las
que le han permitido ser susceptible de rege-
neraciones y de resurrecciones.

LA REPRESENTACION

El personaje es una figura surgida de la
realidad, como también una entidad autonoma

Abirached. Robert.  La erisis del personaje en ¢l teatra moder-

no, p 423 1994
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que acttia en un espacio concreto y ficticio, al
mismo tiempo: palabra y cuerpo, elementos
que se condensan en un movimiento que se
ofrece para ser mirado. El teatro es el espacio
de la representacion donde el actor hace de in-
térprete mediante un trabajo riguroso mental y
fisico, apropiando técnicas, destrezas y sabe-
res, cuyos resultados somete a juicio del pabli-
co, por tanto, se define por la relacion triangu-
lar entre: el personaje, el actor y el espectador:
parte de la imaginacion hasta llegar a inscribir-
se en el espacio fisico del escenario: desde el
campo de la memoria colectiva al imperio

s Lizartags DIRECTORES! Geman Bamey Romuie, Paola Andres Rios RamiresDE L2, A DER.: Radl Andrés Mejia,
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de signos, se nos presenta el camino dado por
la mediacion del actor y el que a su vez de-
pende del orden general de la representacion.*
Asi las cosas, nos permitimos pensar que (ni-
camente en el escenario encuentra el personaje
su materialidad, el signo su significacion y la
palabra su destinatario. Es por medio de la ve-
rosimilitud como se controla la naturaleza de
las relaciones del personaje con la realidad, es
¢sta la rectora del comportamiento del perso-
naje, de su anclaje a lo verdadero, lo posible, lo
necesario, lo razonable y lo real, ligada al co-
digo de conveniencias determinado por la cul-
tura dominante en cada época.® El teatro estu-
vo regido por una escritura teoldgica, su valor
radica mas en los dictimenes y conceptos que
el padre-dios-rey transmite en ella. “La repre-
sentacion es ciertamente una imagen o una idea
como imagen en y para el sujeto, una afeccion
del sujeto bajo la forma de una relacién con
el objeto que esta en aquél en tanto que copia,
cuadro o escena. La representacion no es sélo
esa imagen, pero en la medida en que lo es, su-
pone que previamente el mundo se haya consti-
tuido en mundo visible, es decir, en imagen no
en el sentido de la representacion reproductiva,
sino en el sentido de forma visible. Entonces
la representacion en tanto acontecimiento del
pensamiento, del lenguaje y del cuerpo es el
dispositivo que hace posible la conformacion
del lenguaje y el acto comunicacional, luego
hay una doble condicion en el concepto de re-
presentar: el de presentar o el de volver presen-
4. Thidem.

5. Pavis Patrice. Diccionario del Teatro. Ediciones Paidos.

P 534.

te o hacer venir a la presencia, en la presenta-
cion; y el de restituir en un segundo momento
a la presencia en representacion, a través de
efigies, simbolos y signos, en ausencia de la
cosa”.®

DIALECTICA ,
ENTRE LA PRESENTACION Y LA
REPRESENTACION

En el teatro de la Edad Media se dieron
dos modos de interpretacion distintos: el mimo,
histrion y el juglar, aqui el actor, se define por
su actividad de actuar frente a un publico y no
interpreta el personaje, sino que lo presenta, se
le llevo a la condicion de marginal, se le expro-
pi6 de un espacio especifico y se le privo de la
palabra, condenado a la corporeidad y gestuali-
dad, se le catalogd como impudico y ocioso, el
otro modo o su contrapuesto se da en el drama
litirgico a partir de la inmovilidad, el hieratis-
mo, el gesto suspendido y solemne de la sacra-
lidad, de la divinidad o del poder soberano; en
el teatro cristiano los actores eran ocasionales
oficiantes del rito litargico y luego aficionados,
poseian un dominio de la técnica vocal y de la
retdrica, capaces de producir con la voz puestas
en escena mentales en los cuerpos de sus fieles
; va en el siglo XII, mediante la renovacion de
la retorica en la ensefianza de las escuelas ur-
banas, se revalorara el gesto pero moderado y
positivo del buen orador y del buen cristiano;
poco a poco el cuerpo se convierte en objeto
de reflexion, un gesto es considerado al mismo

6. Dieguez, Hiana, Re-presentaciones p 7, citando a Jacques De-

rirda 1995-1906,



tiempo movimiento y figuracion de la totalidad
del cuerpo, ésta propuesta pronto es asumida
por monjes y predicadores, la que permitira
dar un cambio de actitud hacia el oficio acto-
ral. En la primera etapa, el gesto corrobora lo
que se dice y no va dirigido a la mimesis sino
a la significacién simbdlica, no interesa la ve-
rosimilitud, no se pretende que el publico se
identifique con las emociones del personaje,
sino que reconozca la Historia Sagrada. En la
segunda etapa hay una interaccion entre el co-
digo verbal y el gestual y la accion ya no se cita
sino que se lleva a cabo. En una tercera etapa
se pone de manifiesto la actitud, la emocion
que el intérprete imprime al texto, la palabra
y el gesto abandonan su tendencia narrativa y
su separacion y se integran para que el gesto
parafraseé la accion y presenciemos al hombre
viviendo. De la mostracién de los hechos se
llega a la exposicion de los personajes, pasan-
do por la consecucion de la emocion mediante
los acontecimientos y a través de los caracte-
res, es decir, una linea que va desde el exterior
(argumento o anécdota narrada) hasta el inte-
rior (el personaje).” Luego, podemos ver que

en éste largo periodo hay un movimiento que -

va desde la presentacion hasta llegar a alcanzar
la representacion, dado por la dinamica de fric-
cion entre: vida-arte, realidad-ficcion y actor-
espectador, en una practica que se separa en:
voz de la divinidad y cuerpo del histrion, para
luego converger en el personaje representado
por el actor.

7. Francesc, Massip. El teatro medieval. p 118 1992.

IDENTIFICACION

Toda la sucesion evolutiva del teatro occi-
dental se caracterizara por una inversion com-
pleta de ésta perspectiva: el personaje se va a
identificar mas y mas con el actor que lo encar-
na y se transforma en una entidad psicologica
y moral semejante a los otros hombres y encar-
gada de producir en el espectador un efecto de
identificacion. Esa dialéctica entre personaje
y actor, llega hasta el romanticismo. A partir
del renacimiento y hasta el clasicismo francés,
¢l personaje se compone de un conjunto de
rasgos psicologicos y morales, se define mas
como esencia que como caracter con rasgos in-
dividualizados: tiende a lo universal, luego en
los siglos XVIII y XIX, con el surgimiento del
individualismo burgués, el personaje se afirma
como individuo definido sociologicamente, de-
cidido a hacer valer sus derechos particulares,
es alli donde se constituye como personaje na-
turalista, forma un solo cuerpo con su intérpre-
te y llega a ser imposible determinar como se
distingue del cuerpo y del espiritu del actor, y
en qué consisten sus acciones, de hecho, forma
parte del medio que lo predetermina totalmen-
te.*Hasta el siglo XVIII, el teatro representa las
acciones de los hombres en su ejemplaridad, se
situa a distancia de lo real, pero siempre con
su referencia, produce imagenes con signifi-
cacion, llamadas a modificar la mirada de los
espectadores sobre la vida, las cosas y la gen-
te. El papel preexiste al actor que lo encarna,
la interpretacion del actor se despliega en un
espacio siempre mas o menos metaforico y en
unatemporalidad mas o menos arbitraria.

8. Pavis Patrice. Diccionario del Teatro, p. 354-353
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En 1880, en pleno apogeo de la escena
burguesa, a partir de las contradicciones plan-
teadas por la sociedad industrial, sobreviene
la crisis de la nocion de representacion, cada
vez mas dificil de ajustar a los contornos de un
mundo en convulsion y de un yo que duda de
sus propias fronteras y de su propia naturaleza,
los dramaturgos hicieron frente a éste proble-
ma quebrantando su definicion burguesa y su
condicion literaria, a partir de las propuestas
de: Bertolt Brecht, que pone en crisis el teatro
de imitacion, optando por una teatralidad que

permita reproducir activamente lo real, hacien-
do que la interpretacion del actor lo decons-
truya y recomponga. Antonin Artaud pone en
‘cuestién la intervencion de la literatura en el

espacio teatral, denegando al personaje todo
derecho a existir, para ceder la palabra a las
fuerzas de la vida y de la muerte a través del
cuerpo de actor.” El personaje, entonces, es
desencarnado quitandole todo aspecto que lo

9. Abirached Robert. La crisis del personaje en el teatro moder-

no.pls



individualice: caracter, estado civil, tiempo,
profesion, fisiologia, localizacion precisa, eli-
minando todo esto queda un ser tejido de pa-
labras que vive metaforicamente las pasiones
primordiales.

Alfred Jarry propone la primera desinte-
gracion del personaje en el teatro moderno,
exalta la teatralidad para reencontrar la repre-
sentacion primigenia, despojando a los perso-
najes de las contaminaciones psicologicas y
sociales procedentes de la novela, sin preten-
der reflejar las emociones y sucesos visibles
por todo el mundo, sino que por el contrario se
trata de poner en accion lo que es inaccesible al
ojo desnudo en el mundo tal como es.

El personaje burgués es una imagen ideal
del espectador tal como éste se ve, proyectado
en un universo donde reina el orden, sin som-
bras peligrosas ni partes inciertas.'” Propuesto
por Diderot, lo menos aumentado o empeque-
fiecido posible con relacion al comun de los
hombres ocupados en sus acciones ordinarias,
sugiere que se muestre a los espectadores, en
vez de personajes sustraidos al tiempo y con
una actualizacion suspendida, figuras contem-
poraneas, enfrentadas a los mismos problemas
que ellos, en una zona de justo equilibrio."
Buscando una complicidad entre el escenario
y la sala.

LA PRESENTACION

En la contemporaneidad, el espectador ac-
tivo, es el que dispone la escena, se mezcla

10. Abirached, Robert, p 116

11, Abirached. Robent. Op. it Pig. 116

con los otros para crear un efecto sin jerarquias,
una dinamica para que todos sean participes, y
tengan el protagonismo de su efimera historia
en el lugar, una manera de anonimato, pero en
mayor intimidad.

Asistimos a un desmantelamiento de la ac-
cion dramatica en términos del manejo de la
intriga y la voluntad del personaje que se ma-
nifiesta como subtexto: deseos o pretensiones
profundas del personaje y a una desustancia-
cion de lo tradicionalmente dramatico a partir
del siglo XIX, con la crisis del drama -y en
Colombia desde 1960-, poniendo en cuestion
el personaje, encarnado en figuras humanas
que se expresaban mediante el didlogo en la
resolucion de conflictos, desde la influencia
europea que pone en crisis el teatro ilusionis-
ta, el cual ventilaba las problematicas sociales
propias. El desmantelamiento del arte del siglo
XXI emprende un camino que mas que lisura,
lo que arroja son relieves, aristas y nudos que
no permiten vislumbrar un horizonte y soportar
una verdad, sino crear un campo de interpreta-
cion muy propio y personal, que se separa de
las clasificaciones clasicas porque actualmen-

" te la experiencia del arte se sitia de espaldas

a las taxonomias y se niega a fijar limites y
también porque en las reflexiones y practi-
cas, los saberes se yuxtaponen, se tocan en sus
bordes, se mezclan y no pueden aislarse."” Se
crean movilidades que no solamente afectan la
ciencia,sino el cuerpo, la ciudad, y las practicas
cotidianas.

12. Abirached, Robert, Op. cit. Pag. 104
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Desde éste lugar, el teatro del actual mi-
lenio reclama una puesta en escena en la que
habite la imagen; no como metafora maniquea
del texto teatral, sino como el universo espec-
tacular que reclama una dramaturgia de signos
-ademas de claros y precisos en cuanto al len-
guaje y tipo de discurso que quiera transmitir-
reveladora de la esencia de la obra teatral. En
la que se combine y habite la transdisciplina-
riedad y la deconstruccion: utilizacion y me-
diacion de otras artes en continua interaccion,
como la danza, las artes plasticas, la musica
y el cine. Hablamos no solamente de su inte-
raccion y relacion, sino de la forma consciente
como esas otras artes no complementan o apo-
yan, sino que constituyen el discurso del espec-
taculo. La Modernidad teatral latinoamericana
se produce fragmentada, esporadica, disconti-
nua, con una tendencia a la actividad politica
y mensajista a partir de una estética la mayor
parte de las veces realista, se da tardiamente al
proceso llevado en Europa; la Nueva Moderni-
dad, dada simultaneamente en el contexto glo-
bal, tiende a una produccion de una textualidad
performativa, donde la palabra evita toda clau-
sura, instalando la ambigiiedad y la relatividad
hacia la reflexion y la interrogacion, y el hecho
escénico se transforma en un acto de teatro re-

flexivo, hace un énfasis en la experimentacion |

del teatro como arte, a partir de solidas técni-
cas actorales y entrenamientos que adecuen el
cuerpo hacia lo que la escena requiere.

RITUALY ENTRETENIMIENTO

Alo largo de la historia del teatro nos en-
contramos que ¢ste desde sus origenes es un

tejido de ritual y entretenimiento y siempre
uno ha acompafiado al otro o le espera para
sucederlo. En el ritual, donde se halla el per-
formance, el proposito es efectuar transforma-
ciones -ser eficaz- lo hace un actor poseido, en
trance, en una relacién con otro ausente, en un
tiempo simbolico y el publico participa, cree y
crea colectivamente. Hace ocurrir lo que ce-
lebra, proporciona un tiempo suficiente y un
lugar adecuado para que ocurra el intercambio;
es liminal: un punto medio fluido entre dos o
mas estructuras fijas, para entramar todas las
diferencias en el acto vivo, rompe las barreras
entre arte y vida, entre escena y publico, entre
ficcidn y realidad. La historia del teatro se ha
concebido como el desarrollo de una estructura
trenzada que interrelaciona continuamente la
eficacia (ritual) y el entretenimiento (teatro),
modelo dindmico que permite cambios por la
tension dialéctica que se genera entre las ten-
dencias hacia la eficacia o hacia el entreteni-
miento y cuando ambas tendencias se hacen
presentes, el teatro florece, porque hay una ne-
cesidad de placer y del ritual también, como en
el teatro griego, el isabelino y el de las prime-
ras vanguardias."

En el siglo XX, desde las décadas de los
60y 70, los artistas empiezan a mostrar lo que
hacian en los ensayos y detras del escenario,
como Brecht, que deja ver los mecanismos in-
ternos del teatro, tomados del teatro asiatico;
es en 1965 que se muestra a los espectadores
el proceso mismo de poner en escena la per-
formance: el proceso de trabajo, los talleres

13, Rachard Schechner. Performance p 35-40. 2004,



que llevan a la representacion, los varios me-
dios de produccion teatral, los modos en que el
publico llega y se va del espacio teatral, todo
aquello que antes era convencional u oculto.
Se va cambiando la narratividad por la reflexi-
vidad, entonces el como se hace reemplazo la
historia que la representacion normalmente na-
rraba, hay una autorreferencialidad, un modo
reflexivo de actuar o una metacomunicacion:
sefiales cuyo objeto de discurso es la relacion
entre los hablantes, entonces el teatro sefialo
que los espectadores estaban ahora incluidos
como hablantes en el acontecimiento teatral,
asi el teatro vuelve a producir actos eficaces.

Lo que estd en crisis es la idea de mimesis
teatral, tal como lo devela Nietzsche, en 1872,
en su texto: “El origen de la tragedia™: a partir
de Euripides, el espectador empieza a ver y a
escuchar su doble en la escena, esperando de
la escena un conocimiento discursivo del mun-
do y de si mismo; y la representacion, término
analizado por Iliana Dieguez en “Re-presen-
taciones”,'* a partir del cual, nos permite re-
flexionar como la realidad supera la ficcion en
la escena politica, donde a su vez, la represen-
tacion sustituye la verdad y por ello es necesa-
rio regresar, en el campo del arte, a la presencia
como: desocultamiento o aparicién y regreso
al origen, asumiendo una critica al imperio del
autor, desde una escritura de referencialidades

14, Dieguez lleana. Re-presentaciones. Ponencia I Congreso

de Teatro, Manizales, 2008,

unicas, lo que nos permite concluir, como lo
hace también Robert Abirached: el actor ha
desplazado al personaje, traduciendo el con-
cepto de mimesis como: volver presente, en
vez de definirlo como: imitacion o representa-
cion. Por tanto, el personaje contemporaneo
implica la presencia de un ausente o la usencia
vuelta presente, destruye el caracter, toda hue-
lla singular, moral y psicoldgica.

En la actualidad, irrumpe el Teatro pos-
dramatico —fin de la representacion—, como
una propuesta de desjerarquizacion de los ele-
mentos teatrales contemporaneos, donde el
concepto de teatro se mezcla y sus fronteras se
oscurecen con el performance, mediante una
preponderancia de la presencia fisica del actor-
performer sobre el personaje: concepto que
empieza a borrarse. En lugar de la creacion de
un personaje a partir de una accion que tien-
de hacia la mimesis, se da mayor importancia
al cuerpo del artista, a su propia materialidad
carente de ficcion, el escenario ya no sera el
punto de llegada de la creacion, sino que sera
punto de partida, lugar de la creacion absolu-

- ta, por lo tanto, plantea nuevas relaciones entre

el tiempo de la produccion y el tiempo de la
recepcion, dando lugar al tiempo compartido
entre actores y espectadores, como un proceso
abierto que ya no dispone de principio ni final,
la experiencia directa implica una percepcion
activa, donde es propio quedarse en un estado
de vigilia latente para permitirse encontrar re-
laciones y correspondencias escondidas entre
los elementos diseminados por el espacio y el
tiempo, a partir de lo cual, cada espectador
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‘. quirid unas dimensiones

tendrd su vision del espectaculo, su manera de
recorrer y pensar la obras, elaborando inter-
pretaciones multiples y cambiantes.

LAS FRONTERAS

El sujeto de hoy no es
un sujeto de poder de la
accion porque €sta accion
fue usurpada por el poder,
cuando la realidad empe-
z0 a superar la ficcién y
el escenario politico ad-

© representacionales  mas
- fuertes que el estético, por
- tanto se hace visible que
-= el problema no esta en el

- arte sino en la vida, que da
cuenta de la deshumani-
zacion de nuestro tiempo.
- Asi las cosas, pensando en

que toda decision estética
; es una opcion politica, es
© apenas viable decir que la
:= politica del cuerpo se ha
- ¢ ido configurando en estre-

¢ chos vinculos con la prac-
tica testimonial para que
actores y performers se expresen con un punto
- de vista consciente sobre las formas de ejer-
cer la ciudadania, porque fueron objeto de las
- politicas de exclusiones, de las desapariciones
forzadas y de las anulaciones de ciudadania,
tan comunes en nuestra realidad y por ello eli-
gen para comunicar estructuras fragmentadas,

-= estéticas de collage con dispositivos instala

cionistas, objetuales y performativos. Las
nuevas expresiones no redimen los pecados, ni
crean catarsis colectivas ni individuales, son
una muestra mas de la espectacularizacion de la
ciudad en la que de una manera u otra, la gente

busca romper las logicas del orden y construir
lineas de fuga, ya que el pais no ha disefiado es-
pacios para el ocio y la diversion que permitan
el intercambio, el encuentro y la creacion. Un
lugar que promueva otras logicas consumis-
tas que se sintonicen con el territorio donde se
instale, que admita la inclusion y no el despla-
zamiento de otras manifestaciones. Ser actores



sin personajes, reinventando procedimientos
plasticos en un marco teatral.”® Aclaro que ésta
posicion no invalida a que hoy en dia nos habi-
ten formas de expresion dadas desde lo clésico,
la representacion y el entretenimiento, perfec-

tamente se comparten espacios, 0 se amalga-
man estéticas y tendencias, dvidos siempre de
encontrar opciones que permitan mantener el
derecho a las diferencias, por supuesto, deseo
cada vez mas utopico en un mundo globaliza-

Dieguez lleana, Contaminaciones v Teatralidades: escenas

latinoamericanas v Re-presentaciones, 2008. Manizales.

do, como también se propende por investigar
yproponer nuevas formas que provoquen mo-
vimiento y dinamicen la nueva modernidad.

DOS EJEMPLOS:

En el contexto acadé-
mico se ha hecho necesario
comprender que el recorri-
do hecho por el personaje a
lo largo de su historia debe
ser estudiado y aprehendi-
do a partir de dialogar con
las obras y las teorias del
teatro, mirando con detalle
la naturaleza de su expre-
sion, de acuerdo con los
aconteceres politico-socia-
les de cada época, y, asi las
cosas, poder encontrar ex-
plicacion al por qué asumir
tal o cual proceder hoy, o
al por qué son recurrentes
sus manifestaciones en di-
versos momentos histori-
cos dados. Abordar obras
del repertorio clasico per-
mite poner a prueba todo
el aprendizaje recibido a
lo largo del trasegar por la etapa universita-
ria en un pregrado formador de actores: afinar
destrezas con entrenamientos, conocer y apli-
car métodos y teorias actorales, foguearse con
las diversas maneras de representar y recibir un
espectaculo, y reflexionar sobre el saber hacer,
entre otras, son tareas del actor-actriz, por lo
tanto, en un espacio académico semestralizado
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como en el Instituto De-partamental de Be-
llas  Artes, deben ser afrontadas por cada
aspirante a Licenciado en Arte Teatral, mien-
tras cursa su carrera.

Personalmente encuentro mucha correspon-
dencia entre la Edad Media y la Nueva Mo-
dernidad, quizas porque el ser humano ante
una crisis como la que plantea la modernidad,
regida por el deterioro del planeta a causa de
la explotacién de la naturaleza en la era de la
industrializacion, la ciencia, el individualismo
y el progreso, hoy tenga que volver a pregun-
tarse por el origen. Es por ello que el actor
se despoja, deja pasar al ser, “imagen de una
naturaleza cambiante que nos rodea™® y su
presencia testimonia la época. El cuerpo es el
discurso, porque “ser cuerpo es estar anudado
a un cierto mundo, el cuerpo es ser del espa-
cio”,” ya que el cuerpo es un objeto afectivo,
potente de expresion y avido de recepcion y
porque somos cuerpo tenemos espacio. Es el
caso de la pelicula: “Honor de caballeria”, del
espaiiol Albert Serra, en la cual, a partir de “El
Quijote” emblema de la modernidad -sus dos
personajes han sido sometidos a representacio-
nes y lecturas multiples- en el 2005, mediante
una fusion entre documental y argumental: cine
performance, se plantea una pelicula no para la
narracion de una aventura sino la aventura de
una narracion, llegando a ser la primer pelicula
de “El Quijote ™ hecha por gente quijotesca. Se
deja de lado hacer un tratamiento de moderni-

16, Pavis Patrice, Diccionario del Teatro. Personaje.
1 7. Merleau-Ponty. Maurice. Fenomenologia de la percepeion.

P 119 1993,

zacion a la obra, de usar sus pasajes mas po-
pulares y se usan escenas significativas a nivel
poético pero no argumental.

Al rodar la pelicula, el equipo técnico y artisti-
co realiza un viaje paralelo (cinematografico y
biografico) al de los dos protagonistas del libro.
Ya no nos guiamos por el tiempo de la ficcion,
encuadres y planos al modo de representacion
institucional sino que ese tiempo frenético que
manipula la narracion se rompe para dar paso
al tiempo real donde sin interrupcion marcada
a la vista del espectador, Don Quijote y San-
cho cabalgan sin rumbo en busca de aventuras;
en el camino discuten sobre temas espirituales,
caballerescos y practicos, profundizando en su
amistad. Por tanto los actores dejan ver al hom-
bre que suefian y piensan para que el especta-
dor lea y cree los parajes del Quijote.

De igual manera en “Jardin florido I1”,'®
performance hecho por el colectivo transdisci-
plinar “Acciones Periféricas”, adscrito a Bellas
Artes: con integrantes de teatro, artes plasticas,
disefio grafico y musica, quienes trabajaron
la obra: “Si esto es la vida yo soy caperucita
roja” de Luisa Valenzuela, realizando propues-
tas estéticas desde el cuerpo, a partir de la invi-
tacion del Teatro la Mascara a intervenir su es-
pacio fisico bajo el titulo de “Teatro en obra”,"”
por tanto, los performers, el espacio, el

18. Performance realizado por el colectivo “Acciones Peritéri-
cas”, el 17 de Octubre del 2009, Teatro La Mascara, Cali,

19. *Teatro en obra”, espacio abierto por el Teatro La Mascara
para proyectos de intervencion en su espacio fisico, de Agosto a

Octubre del 2009, en el cual se presentod Jardin Florido L.



movimiento y el tiempo se ritualizaron para
instaurar los cuerpos como obras de arte; siem-
pre involucrados con la construccion y los
procesos de cambio que paulatinamente iba
teniendo el lugar, ademas, trabajando sobre el
contexto dado por la fecha del 12 de Octubre,
proxima al dia de la presentacion, elemento,
que les permitio encontrar el componente poli-
tico que soportara la participacion. Analizando
como la clase dirigente y los actores del con-
flicto nacional han logrado que la realidad ga-
nara cada vez mas terreno a la ficeion, surgié la
reflexion sobre las interacciones no excluyentes
entre representacion y presentacion, el uso de
éstas por los sistemas dominantes, como tam-
bién al servicio de una reconstruccion de las re-
presentaciones colectivas14. El colectivo se nu-
trid y trabajo con énfasis en el contexto en que
hoy se viven diferentes formas de colonialismo
en la investigacion, caracteristica especifica que
le permitié dialogar e involucrar: espacios, te-
mdticas y grupos humanos en las interacciones;
las propuestas de los performers dejaban al des-
cubierto los diferentes tipos de colonialismo que
cada uno necesitaba poner en cuestion, y asi, en
dialogo con los ritos de pasaje: el transito que
hacemos para pasar de nifa (o) a adulta (0) y
de adulta (0) a vieja (0), o los cambios fisi-
cos, psiquicos o sociales inherentes a cada ser;
conscientes de ese trasegar por el sendero: vida-
muerte-vida, se esculpio el trabajo a rtistico; el

colectivo incursion6 desde lo transfronterizo
hasta las estéticas expandidas, bajo tres topicos:
el performance art, el activismo politico y la
reflexion académica. La propuesta de trabajo
permiti6 que interactuaran varias disciplinas en
un conjunto de acciones performativas, cohe-
sionadas por una tematica, propiciando que se
gestara una creacion en vivo, bajo una escucha,
donde cada lenguaje tenia su independencia y
cada performer una busqueda artistica y perso-
nal, para que el espectador tuviese a su vez, la
opcion de elegir su propio camino, su manera
de pensar, mirar y visitar la obra, elaborando
multiples y cambiantes interpretaciones. Son
precisamente los jovenes quienes hoy dia con
sus expresiones artisticas contemporaneas los
que ponen en interaccion sus propias subjetivi-
dades, entregandonos verdaderas obras de arte
donde prima el trabajo colectivo pero donde
también se aprecia el aporte vital de cada ser
desde su area del saber hacer, relacion de am-
plia repercusion en el desarrollo del arte local,
regional, nacional e internacional.

Asi las cosas es pertinente mostrar al estu-

~ diante el potencial de caminos que puede tran-

sitar a la hora de encarnar un personaje o de
estar en ruptura con él, a partir de una reflexion
puntual sobre el devenir del personaje por el
universo del teatro, el cine, las artes plasticas,
la musica, la danza y las multiples manifesta-
ciones de lo audiovisual.
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Resumen

El articulo examina al personaj ial y el
personaje teatral y su articulacion. Cuestiona el va-
lor clasico del personaje teatral como mimesis de
un individuo. Expone la importancia de pensar en
la naturaleza dual que posee el concepto general de
personaje en tanto persona-personaje y la compleji-
dad que
personaje de teatro y sus implics

or lo tanto, estaria presente al hablar del
iones en el trabajo
del actor en el tejido: personaje social, el otro y el
personaje que interpreta.

Palabras claves:

Ficcion, persona, personaje teatral, personaje

social, realidad.

PROPOSICION

Abstract

The article examines the social character and
theatrical character and its articulation. Questions
the classical value of the theatrical character as a *
individual's mimesis. It exposes the importance of
thinking about the dual nature that has the general
concept of character in both person-character and
complexity, therefore, would be present to discuss
the character of drama and its implications for the
actor's work in the tissue: social character, the other
and the character he plays.

Keywords:

Fiction, person, theatrical character, social |

character, reality.




El concepto de personaje teatral ha ido
variando conforme ha ido evolucionando el
concepto que tenemos de individuo. Por ende,
comprender el personaje como la ilusion de la
persona humana es apenas una perspectiva,
que si bien es totalmente valida, ocasionalmen-
te se divorcia de la realidad del hombre con-
temporaneo, quien ha llegado a una desindivi-
dualizacion de los conflictos: cada vez somos
menos duefios de nuestras culpas y méritos,
cada vez es mas nitida la cadena de causas y
efectos que provocan los acontecimientos vy,
por lo tanto, la responsabilidad que recae so-
bre estos se vuelve mas y mas compartida. No
obstante, somos cada vez mas responsables en
la medida en que paulatinamente somos mas
conscientes de esta cadena de causas y efectos,
y paradojicamente nuestro poder para cambiar
el mundo es cada vez menor. Ante tal panora-
ma, ;por qué seguir pensando que comprender
la esencia de un individuo necesariamente im-
plica comprender la esencia de su humanidad?
(Acaso la humanidad no reside, precisamente,
en esa nula individualidad a la que estamos
cada vez mas expuestos? Perdimos nuestra in-
timidad; para bien y para mal la globalizacion
nos ha vuelto a todos espejos de los demas, y
al hacerlo, hemos perdido nuestra identidad
propia, o mds bien, nuestra propiedad privada
sobre la identidad individual.

Entonces, ;por qué el teatro sigue pensan-
do que la esencia de la humanidad reside en el
personaje entendido como individuo? Pienso
que el lenguaje teatral (y todo el lenguaje en
general) debe irse transformando de acuerdo
con este tipo de preguntas que van surgiendo

acorde con la época, pues de lo contrario tal
lenguaje se volvera un dogma, y por lo tanto,
una imposibilidad para el conocimiento y la re-
novacion.

Pensando en ello, me pregunto: ;como la
despersonificacion del personaje puede ser un
medio coherente para acercarse a plasmar la
crisis de identidad descrita anteriormente? La
persona, como célula del personaje, no necesa-
riamente es la premisa mas fiel a la fragmenta-
da y simultaneamente globalizada realidad del
actor, el director y el publico del teatro con-
temporaneo. No pretendo con esto invalidar la
existencia del personaje teatral como tal, pero
si cuestionar su valor clasico como mimesis
de un individuo, indagando su posibilidad de
abarcar varias personas en un solo personaje,
o una sola persona fragmentada en varios per-
sonajes. No se trata s6lo de que un actor haga
varios personajes. o que varios personajes los
interprete un solo actor, se trata ademas de que
cada personaje como tal posea una unidad que
no tenga que ser equivalente a la unidad de
individuo y aun asi tener un desempefio con-
sistente, lidico, provocador y creativo para la
escena.

A manera de abrebocas para este tema
tan vasto, en el presente fragmento trataré
de explicar la dialéctica existente entre el
personaje definido por fuera de lo teatral,
para luego examinar sus equivalencias en el
ambito del drama y de tal manera encontrar
diferencias y similiaridades que nos lleven
a una comprension del personaje mas vigen-
te en el teatro contemporaneo.



1. EL PERSONAJE SOCIAL
Nada hay en el entendimiento que no hayva estado
antes en la sensacion.
D. Diderot*

Siempre he creido firmemente que los codigos
del arte son codigos naturales a la expresion humana
que residen fuera del ambito del arte como tal. El
arte funciona con los mismos dispositivos que ope-
ra la vida. Particularmente en el teatro, pienso que
sucede de la misma forma: los recursos signicos de
los que nos valemos para representar una escena
son los mismos recursos que en la vida diaria em-
pleamos para expresarnos entre nosotros. Nuestra
comunicacion cotidiana esta repleta de puntos de
giro, conflictos, tensiones, construccion de situa-
ciones. .. las estructuras que sostienen el drama re-
siden en nuestra vida diaria, es una condicion hu-
mana intrinseca en nuestra forma de pensamiento.
Lo que opino que debemos hacer como teatristas.
es descubrir cudles son los principios que rigen
esta construccion natural de sentido expresivo y
examinar su comportamiento sémico en la esce-
na.

Asi, pues, si queremos adentrarnos en un
analisis sobre el personaje teatral. tendremos
primero que hacer un estudio sobre lo que sig-
nifica el concepto de personaje por fuera de las
tablas. Y no me refiero a un estudio desde los
especialistas. Muy al contrario, creo que es un
estudio que tiene que partir desde el sentido

. DIBEROT Denis. La paradoja del comediante. Ediciones del

Dragdn. Barcelona 981
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comun, del conocimiento general. Solo desde
alli podremos aproximarnos a una lectura real-
mente vigente del concepto sin caer en anacro-
nismos academicistas respecto al tema.

En The free dictionary, —un diccionario
en linea que hallé a la mano—, encontré una de-
finicion lo suficientemente general y al mismo
tiempo exacta, que nos servira como punto de
partida a nuestro analisis: personaje: persona
que por sus cualidades, conocimientos u otras
actitudes se destaca o sobresale en una deter-
minada actividad o ambiente social.” Ténga-
se en cuenta que la definicion no restringe la
nocion de personaje a alguien necesariamente
admirable, sino mas bien a alguien necesaria-
mente notable, como apunta Santiago Garcia.’

Obviamente, esta notoriedad sélo se da
por algo que llame nuestra atencion, es decir,
algo que sobresale del promedio de normalidad
al que estamos adaptados. En esta medida, una
mujer de dos metros que camina por una calle
de Bogota, se convierte en un personaje gracias
al promedio de estatura de las mujeres colom-
bianas. La misma mujer, en una calle de Nueva
York, pasara totalmente desapercibida, luego
perdera su nocion de personaje, para convertir-
S€ en una persona comun.

Llegamos con esto a una conclusion que
me parece fundamental en cuanto al tema que

2. hupy/es thetreedictiopary. com/persongjes
3. GARCIA Santiago. Teoria y practica del teatro. Editortal Tea-

tro La Candelania, 1994,

nos atafie: el personaje depende absolutamente
de su contexto. Es su contexto el que lo vali-
da o no como personaje, pues es la nocion del
promedio la que realmente determina su no-
toriedad. Sin un contexto claro, el personaje
deja de llamar la atencion y por consiguiente
se convierte en una persona, y de alli sacamos
otra valiosa conclusion para nuestro estudio: el
personaje debe mantener nuestro interés. En
el sentido estricto de la palabra, el personaje
que carece de interés no es un personaje, pues-
to que estaria renunciando a su caracteristica
definitiva.

Definido el contexto, podemos pasar a estable-
cer la cualidad, conocimiento u otra actitud que
nos permitira hacer que la persona sobresalga
lo suficiente como para convertirse en “todo un
personaje”. A este respecto s0lo tenemos tres
alternativas morales: un personaje mejor que
el promedio (Ej. Simon Bolivar), un personaje
peor que el promedio (Ej. Luis Alfredo Garavi-
t0), 0 un personaje moralmente neutro que se
destaca por rasgos que moralmente no son con-
sensuales (ej. La misma mujer de dos metros
que camina en Bogota)." La ficcionalizacion
de los dos primeros, es lo que en drama lla-
maremos héroe y villano respectivamente. La
ficcionalizacion del ultimo es la mas compleja
e indeterminada, y creo que de la que se ocupa
gran parte del teatro contemporaneo.

4. Téngase en cuenta que cuando hablo de mejor o peor, estoy
apelando al consenso social mas que a mis opiniones personales
sobre los sefores Simdn Bolivar y Luis Alfredo Garavito.



Pero antes de entrar en el ambito_del tea-
tro sigamos analizando la acepcion general del
concepto de personaje. Hemos hablado de su
contexto de normalidad, su propiedad sobresa-
liente, su inherente interés sobre un publico y
su efecto de notoriedad sobre el contexto social
dado. Pero todavia nos falta allanar un campo
crucial: su naturaleza de identidad derivada.
Atn sin entrar en el campo de la ficcion —del
que hablaremos mas adelante—, el personaje
es ya de por si una representacion de una per-
sona o, mejor dicho —para no traicionar la de-
finicion que usamos de premisa—, una perso-
na representada. Hay dos Simén Bolivar: uno
es el personaje historico en su representacion
consensual y el otro es la persona que él fue.
;Quién fue Simdn Bolivar como persona? Lo
supieron si acaso sus mas allegados. ;Quién
fue Bolivar como personaje? El Libertador.’

Bajo este razonamiento podriamos decir
que todos somos a la vez personajes y perso-
nas, pero hay que tener cuidado en establecer
tal distincion. He escuchado bastante hablar
sobre el personaje como el rol social que de-
sempefiamos y la persona como el rol intimo
de nuestra vida. Pero si nos apegamos a la de-
finicién que tomamos como punto de partida,
tener una imagen publica no es suficiente para
volvernos personajes, pues como explicamos

5. No quiero sonar esquematico, y por esto aclaro que dentro

de Simon Bolivar pueden habitar otros mil personajes en otros
mil escenarios, v pueden existir otras mil personas diferentes.
Pero para mayor nitidez en lo que pretendo definir, me limito a
exponer a Simon Bolivar como personaje historico dentro del
consenso de fa historia oficial al respecto.

anteriormente, necesitariamos un nivel de
importancia sobre el promedio para que esto
se dé. Lo que si es verdad es que como seres
sociales que somos, estamos muy propensos
a volvernos personajes en nuestras vidas. Un
padre siempre sera un personaje para sus hijos
(héroe o villano), pero en su empresa puede ser
simplemente un empleado mas, es decir, una
persona, un individuo. En esta medida es per-
tinente definir la naturaleza dual sujeto objeto
que conforma el concepto en cuestion. El per-
sonaje, si bien es un derivado de un sujeto, es
a la vez un objeto creado por el contexto so-
cial, y es la representacion de un sujeto, mas
no exclusivamente un sujeto y esto explica que
el personaje sea una categoria que se hospeda
eventualmente en un individuo, pero que puede
escapar de alli en cuanto el contexto social asi
lo estime.

Esta dicotomia se comprende mas facil-
mente cuando los artistas usan seudonimos. Asi
podremos decir que Isabel Mebarak Ripoll es
una persona, en tanto que Shakira es su perso-
naje. ;Quiere esto decir que la nocion de per-
sonaje, aun desde su acepcion mas global, se

" encuentra mas cercana al terreno de la ficcion

que de la realidad? Bueno, eso depende de lo
que comprendamos por realidad y por ficcion,
pues todavia estamos acostumbrados a decir €l
es una mala persona ante la gente, pero en el
fondo es un hombre bueno. Todavia asociamos
la verdad como algo intimo y la mentira como
algo publico, pero en mi opinién, ambas caras
son verdaderas, s6lo que cada una es definida
desde lugares diferentes: la persona esta defi-
nida por un circulo social muy intimo y tiene
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rfamos o querriamos convertirnos). Atn en el
contexto mas simple, esta funcién semiologica
opera claramente. Pongamos, por ejemplo, un
hombre que come con terribles modales en un
restaurante de etiqueta. Rapidamente el hom-
bre se volvera objeto de las miradas de todo el
mundo, despertara el interés de los presentes
destacandose por su mal gusto, inmediatamen-
te se ha vuelto un personaje. Los demas asis-
tentes lo miraran de reojo y empezaran a es-
tablecer juicios de valor relativamente iguales
sobre su conducta: reprobacion. El personaje
sOlo surgira en la medida en que dicha reproba-
cion se vuelva consensual (no necesariamente
absoluta). Una vez el consenso se ha cerrado,
la sociedad puede recuperar la calma de nuevo:
esta tranquila porque por medio del personaje
de mal gusto, los presentes han afirmado sus
valores respecto a lo deplorable de tener malos
modales en la mesa y lo importante de saber
comer con categoria. El personaje se vuelve
un regulador y conservador del sistema social,
bien sea por ironia, bien sea por aspiracion. Ga-
ravito y Shakira son personajes perfectos para
ejemplificar las dos conductas: construimos el
personaje de Garavito porque nos identifica-

mos en nuestra repulsion por la pederastia y el -

infanticidio, y por lo tanto, Garavito nos ayuda
a afirmarnos en dicha repulsion como algo va-
lioso. Construimos a Shakira porque nos ayuda
a sentirnos aceptados en el exterior, nos ayuda
a sentir que nuestra imagen internacional pue-
de ser positiva. El hecho es que tanto Garavito,
como Shakira, como Simoén Bolivar, como la
mujer alta y el hombre de malos modales, son
personajes que si bien son representaciones de
un sujeto, e identidades derivadas del sujeto en

si, son construidos por una sociedad que tiene
ciertas necesidades de autoafirmacion de sus
convicciones morales, sociales, fisicas, econo-
micas y existenciales. Como diria Eric Bentley,
la percepcion se halla sujeta a la necesidad.’

Con este andlisis ya tenemos definidos
unos aspectos concretos que constituyen la
esencia de la definicion de personaje en tér-
minos generales: contexto de normalidad, pro-
piedad sobresaliente, conservacion de interés
sobre un publico, efecto de notoriedad sobre
el contexto social, identidad derivada de una
persona, y funcidon social. Lo que sigue aho-
ra, es tratar de mostrar como estas condiciones
semiologicas encuentran su equivalente dentro
de la construccion teatral tanto cldsica, como
contemporanea, y asi aventurar posibles explo-
raciones que nos lleven a redimensionar la ex-
presion de tal concepto sobre la escena.

2. ELPERSONAJE TEATRAL

La inspiracion es la obediencia instintiva de
las leyes naturales.

L. Pirandello”

Si seguimos bajo la premisa de compren-
der y definir el concepto de personaje desde el
uso que hacemos de esta palabra hoy en dia en
nuestro contexto general, tendremos que vol-
ver otra vez a The free dictionary y mirar la

6. BENTLEY, Erie, La vida del drama. Editorial Paidas, Buenos
Adres, 1964,
7. PIRANDELLO, Luigui. Obras escogidas (Arte y ciencia).

Editorial Aguilar, Madrid, 1958,
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segunda definicion que nos ofrece para perso-
naje, que en parte es la que nos concierne en
este capitulo: personaje: 2. Ser ficticio, inven-
tado por un autor, que interviene en la accion
de una obra literaria o de una pelicula: la Ce-
nicienta y los tres cerditos son personajes de
los cuentos infantiles.®

No creo que hiciera falta que el dicciona-
rio limitara la definicion a la literatura y al cine
(ya esto nos devela cuan insignificantes somos
los teatristas para el sentido comun). Sin em-
bargo, sabemos que quitandole esta limitante a
la definicion, podriamos aplicar este concepto
a Hamlet, Antigona, El rey Lear, Las tres her-
manas, etc.; pero aun asi, todos estos persona-
jes pertenecen a la ficcion exclusivamente, y
por lo tanto nos definen al personaje sé6lo en
lo relativo a ello. Pero ya hoy en dia no somos
tan ingenuos como para creer que el teatro es
s6lo ficcion.® El teatro como accion escénica
contiene también elementos que estan fuera de
ella, pero que trabajan como referentes de ésta.
Me explico: cuando me leo Los tres cerditos
que sabiamente The free dictionary ejemplifi-
ca, el tnico referente para ficcional que nece-
sito para acceder al personaje es el libro como
objeto, las paginas, los dibujos, etc. No es lo
que sucede en teatro: para poder penetrar en la
ficcion de un personaje, necesito un referente
material que es a la vez un sujeto, que refiere
al sujeto ficcional, pero que no hace parte de la
ficcion propiamente dicha. Un sujeto que es-

8, http:/fes.thefreedictionary. com/personajes
9. LEHMAN, Hans Thies. Postdramatic theatre. Routledge Ta-
ylor and Francis Group, Great Britain, 2006,

tando en la normalidad promedio de la sala, se
destaca porque posee una propiedad notable,
que es la de ser el responsable de expresar la
accion dramatica, a través de la cual debe des-
pertar nuestro interés. ;No es esto en si mismo
lo que segin el capitulo anterior definiriamos
como personaje social?... mi respuesta es si. En
este sentido estoy de acuerdo con lo que dice
Juan Antonio Hormigon al respecto: /la exis-
tencia del actor presupone el personaje en el
sentido mas amplio del concepto.””

Asi, pues, si el concepto general de per-
sonaje posee una naturaleza dual (personaje
persona), la naturaleza del personaje de tea-
tro es mas compleja todavia, pues en realidad
siempre estaremos hablando de dos personajes
teatrales: uno, el actor en su personaje social y
el otro, el personaje que interpreta. Al respecto
me podrian objetar que el actor es la persona y
que su personaje seria esta mimesis de un ser
proveniente de la ficcion. Pero si tenemos en
cuenta que la nocion de personaje no es restric-
tiva al campo de la ficcion, como estudiamos
en el capitulo anterior, entonces estamos frente
a un fenomeno de percepcion doble y simultd-
nea: el espectador, conforme transcurre la re-
presentacion teatral, esta percibiendo tanto al
personaje ficticio, como al personaje social en
que el actor esta inserto.

10, GARCIA Lorenzo Luciano, El personaje dramatico. Ponen-
cias v debates de Jas VII Jomadas de Teatro Clisico Espaiiol
Taurus Ediciones S AL, 1985, Madrid. (ponencia a cargo de Juan

Antonio Hormigdn).



Sabemos que el teatro tiene siempre un as-
pecto representacional y un aspecto [lamémos-
lo performatico. Por mas precisa y minuciosa
que sea la partitura de una obra, cada presenta-
cion de la misma va a poseer relieves distintos
porque, pese a que hay una ficciéon que se re-
pite, existe en el teatro también una naturaleza
eventual, que es lo que en happening se deno-
mina presentacion.!

Existe un gran debate contemporaneo
sobre si el teatro debe representar o debe pre-
sentar. Particularmente a mi este debate no me
interesa, pues no comprendo por qué tendria-
mos que renunciar a una de las herramientas
por preferir la otra, cuando podemos hacer uso
de las dos para nuestro mayor provecho. Pen-
sar que una accion presentada es mas sincera
y honesta que una accién representada, es una
ingenuidad en la que han incurrido cantidad de
artistas que construyen happenings con accio-
nes reales que persiguen efectos dramaticos tan
ilusorios como ilusos.

Semejantes actos de ingenuidad surgen
precisamente porque pensamos que por fuera
de la representacion dramatica se encuentra la
persona como tal, conclusion de la que descon-
fio bastante. Este razonamiento proviene de un
idealismo platonico sobre la verdad esencial y
absoluta, que hoy en dia se vuelve un anacro-
nismo imperdonable. Por fuera de la represen-
tacion sigue existiendo el personaje, tal y como
vimos en el capitulo anterior. Cuando Isabel

{1 LEHMAN, Thies Hans, Postdramatic theatre. Routledge Ta-

vlor and Francis Group, Great Britain, 2006,

Mebarak camina por la calle, la gente esta
viendo a Shakira asi ella no esté interpretan-
do deliberadamente su personaje. Recordemos
que el personaje no es una nocion sélo auto-
determinada, la sociedad también construye el
personaje y por lo tanto, Shakira sigue estando
alli, por mas que Isabel quiera tratar de no ser
Shakira en determinado momento.

Asi pues, es imposible pretender que un
actor sea ¢l mismo como persona en escena,
ain cuando €l como actor realice un esfuerzo
efectivo en conseguir una espontaneidad no
imaginaria, que es la concerniente a este campo
de la presentacion. Hay dos problemas de por
medio: la conciencia y la voluntad deliberada
a ser observado. Eso lo cambia todo. Es como
pretender decir que los protagonistas de un
reality se comportan durante su hacinamiento
en una casa plagada de camaras por todas par-
tes, tal y como se comportan en su vida dia-
ria. Es imposible: por mds que no lo quieran,
ellos van a empezar a interpretar un personaje,
y agreguémosle a ello la voluntad que tiene el
actor de ser observado, pues tanto presentacion
como representacion son actos construidos de-

" liberadamente para ser exhibidos.

Ahora bien, digamos que el actor encuen-
tra los mecanismos efectivos para conseguir
que su persona aflore de una manera no repre-
sentada. Aun asi, sera victima de la representa-
ci6n (no de la representacion ficcional, eso si),
puesto que por muy anodino y espontaneo que
el personaje quiera parecer, el sélo hecho de
ser un actor parado en el escenario ya lo vuelve
un ser notable respecto al promedio: en una re-

al



presentacion teatral la mayoria de las personas
estan en una actitud distinta de la actitud del
actor, exceptuando aquellas funciones de los
miércoles en que las salas estan vacias y hay
mas numero de actores en escena que de pu-
blico en las sillas (en este caso, el personaje
vendria a ser mas el publico que los mismos
actores). Es el personaje y no la persona lo que
es la carcel del actor. Querdamoslo o no, nuestra
géstica, nuestra kinesia, nuestra energia natu-
ral tienen un poder expresivo muy especifico
del que tenemos que ser conscientes, primero,
para hacer uso de ello en escena, y segundo,
para no engafiarnos bajo la ilusion de que el
personaje ficticio sera lo suficientemente gran-
de como para cubrir nuestro personaje social
ante un publico.

Pienso que no deberia asustarnos la idea
de que seamos personajes, en tanto seamos
conscientes de ello y tratemos de que el perso-
naje que desempeiiamos en escena nos ayude
a generar un compromiso interior mas fuerte
entre actor y audiencia. Hay actores que se co-
munican mas facilmente con el otro a partir de
su personaje social, en tanto que hay actores
que necesitan del personaje ficticio para poder
expresar cosas que eventualmente no podrian
decir desde su personaje social, tanto por los
limites de privacidad que son totalmente dis-
tintos de persona a persona, como por el tipo
de construccion de personaje que suscitan in-
voluntariamente ante el publico.

Si somos conscientes de que somos perso-
najes cuando estamos en escena, asi no inter-
pretemos un personaje ficticio, entonces tene-

mos que evaluar sus componentes al respecto
preguntandonos: ;qué es lo que esta haciendo
de mi un personaje aparte del hecho de ser un
actor? ;Cual es el contexto de normalidad en
el que estoy inmerso y sobre el cual estoy ge-
nerando un efecto de notoriedad? Y mas aun,
(cual es la propiedad que como personaje po-
seo y que me hace sobresalir del promedio de
manera notable? Seamos sinceros: uno va a
teatro porque quiere ver personajes, es decir,
personas que le narren visual o verbalmente
cosas interesantes. Y ojo, no digo la palabra
interesante desde su acepcion esnobista, sino
desde su sentido literal, es decir, desde el poder
que tiene algo para mantener mi interés alli por
cierto periodo de tiempo.

Ahora bien, el trabajo del actor sobre su
personaje no ficticio debe ir enfocado en dos
sentidos: por un lado, en el de afinar y precisar
el tipo de personaje social que desea proyec-
tar sobre el espectador, y por ¢l otro, en el de
afinar y condicionar el contexto de normalidad
del ptblico, para de tal modo explorar a mayor
profundidad el efecto de notoriedad con el que
podra mantener el interés de los espectadores.
Voy a poner un ejemplo: supongamos que voy
a hacer una obra con la participacién de un ac-
tor enano. Seria demasiado ingenuo pensar que
el enanismo no trae implicito en este actor un
personaje social en un puiblico cuya estatura
promedio estara seguramente por encima de la
estatura del enano. Ahora bien, este personaje
social no deberia ser una limitacion, sino una
herramienta de trabajo para el actor. El actor
no puede trabajar su personaje ficticio olvidan-
dose del personaje social, porque el espectador



es lo suficientemente inteligente para leer los
dos personajes al mismo tiempo. El publico
no sucumbe completamente a la ilusién de la
escena, y quiza eso es lo fascinante del teatro:
por muy construida que se encuentre la ilusion,
ésta siempre va a quebrarse y recomponerse
permanentemente durante el evento. De esta
manera, el actor tendra que trabajar, en la cons-
fruccion del contexto de manera simultdnea a
la representacion. El personaje social es perfor-
matico también y se va construyendo conforme
a las reacciones que el ptblico va expresando
ante el desarrollo de la escena. Es alli en don-
de el actor debe modular su personaje social y
encauzarlo hacia las fronteras donde lo quie-
re llevar: el enano como expresion de horror
y deformidad, o como simbolo de simpatia y
humor, o como generador de compasion... las
posibilidades al respecto son infinitas.

Naturalmente, la construccion de este perso-
naje social no es sdlo una responsabilidad del
actor. Como lo he enfatizado, el personaje es
una construccion social y por lo tanto, requiere
un nivel de colaboracion por parte del resto del
equipo creativo y por parte del publico para que
esto se pueda dar. Un publico con unos prejui-
cios sobre el enanismo absolutamente infran-
queables no le va a permitir al enano construir
un personaje por fuera de los estereotipos ya
conocidos al respecto. Asimismo, un director
de escena que elige trabajar con el actor enano
sin tener conciencia del tipo de personaje so-
cial que tiene en sus manos, sencillamente esta
desaprovechando las posibilidades de su mate-
rial. Es también responsabilidad del director de
escena construir para este enano una atmosfera




contextual lo suficientemente precisa para con-
dicionar al espectador hacia la lectura de perso-
naje que se desea. Desde el programa de mano,
desde la musica de la entrada, desde el tono de
la actuacion, el director —quiéralo o no—, esta
condicionando ciertas lecturas morales que
pueden facilitar u obstaculizar la cooperacion

del publico en la construccion del personaje. El
riesgo de trabajar con un enano dentro de una
obra naturalmente es que el personaje social se
puede volver mas fuerte que el personaje fic-
cional, pero eso no tendria que ser un proble-
ma; lo que si obligatoriamente tendria que ser
es una decision estética y no un accidente (...).
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Un actor me dijo: “Le he escuchado mu-
chas veces decir que los personajes no tienen
sicologia y no s6lo no le he entendido, sino que
no me conformo™. Con estas notas trato de res-
ponderle, aunque le complique un poco la vida.

Me voy a referir, de modo preferencial, a
los personajes del teatro, es decir, a aquellos
que son representados por actores en una pieza
de teatro, ante un publico, pero no es posible
circunscribirse a ellos de manera exclusiva, ya
que comparten, con los personajes de la litera-
tura y aun con los de la vida, mas de una carac-
teristica.

Cuantas veces he repetido que los persona-
jes (teatrales o no) carecen de sicologia y que,
cuando el actor se propone buscar la sicologia
del personaje, en realidad busca un fantasma,
aun en el sentido freudiano del término,! mi
afirmacion ha sonado como una blasfemia para
los stanislavskianos ortodoxos y como algo in-
comprensible para los que se guian por el sen-
tido comun.

Ello se debe a que, pese a la influencia,
cada vez mayor, del teatro oriental tradicional y
del africano, pese a Meyerhold, Gordon Craig,
Antonin Artaud, Brecht, Valle Inclan, Kantor,
lIonesco, Beckett, sin hablar de los griegos o
del teatro medieval, el naturalismo y el nego-
cio de los fabricantes de estrellas, que pululan
en el mundo contemporaneo, continian impo-
niéndose.

Vamos por partes: ;por qué un actor, cuan-
do busca la sicologia del personaje, busca un

fantasma? Porque aisla al personaje de aque-
llo que, realmente, lo constituye: su relacion
con los otros personajes con sus acciones con-
cretas, con las situaciones que le determinan
esas acciones y, en general, con los lenguajes
del espectaculo. En lugar de tomar la via que
conduce a la exploracion de esas relaciones, se
dedica a una especulacion.’

Una sicologia esta constituida por un apa-
rato sico somatico que se conforma desde antes
del nacimien—to del sujeto y que se divide en
cuanto el sujeto se ve obligado a enfrentarse
con el mundo exterior, con aquello que Freud
llama el principio de realidad. En ese proceso
de “adaptacion”, el sujeto hace conciencia de
su yo, por medio, en una primera instancia, de
los rudimentos del codigo no verbal y, luego,
de los del discurso verbal y sepulta, por asi de-
cirlo, en su Ello, en su inconsciente, todo aque-
llo que no recuerda y que no puede manejar
conscientemente, todo lo que “no comprende™

1. El “*fantasma™, en Freud, es una imagen inaprensible, huidiza,
que “'s¢ aparece” en el andlisis y constituye un “reconocimiento”
de contemdos reprimidos, hundidos en el inconsciente, pero in-
traducibles al discurso consciente. Por eso. en la vida, aparecen
en los suerios casi siempre “disfrazados”™, “mimetizados™, a tra-
vés del desplazamiento y la condensacion, origenes de la metoni-
mia y la metifora. Véase: Psicopatologia de la vida cotidiana de
Freud, y los trabajos de Lacan sobre lingiiistica v psicoanalisis.

2, Tratar de “reflenar" ko que "falta” del personaje en el relato
(teatral o no), por ejemplo, su infancia, sus relaciones familiares,
st pasado, su "biogratia" completa, es escribir otro relato, lo coal
puede ser divertido para el actor o el lector. pero dudo que sea

muy productivo.



y que, sin embargo, gobierna y determina su si-
cobiografia. En otras palabras, la sicologia solo
es posible en un sujeto real, con una historia
individual y social, con unas instancias como
el Stper Yo (la familia y la sociedad interna-
lizadas), el Yo (la imagen que ¢l se hace de si
mismo, y los otros de ¢l, como sujeto a los
discursos no verbal y verbal que la sociedad le
impone) y el Ello o inconsciente (donde esta
su impulso vital, sus deseos, sus pulsiones, sus
suefios como lenguajes cifrados, sus fantasias,
sus delirios, su fantasmagoria y todo aquello
que ha reprimido, obedeciendo a las conven-
ciones sociales, las cuales le permiten ser rela-
tivamente normal o aceptado, comprensible y,
dentro de lo posible, previsible para los otros).

Tratar de encontrarle este aparato tan com-
plejo y concreto, tan escondido y, sin embargo,
organico, susceptible de seguir, de estudiar a
traves de sintomas y analisis, a un personaje. es
como tratar de encontrarle un organismo dota

dotado de corazon, higado, intestinos, rifiones,
etc. Lo interesante y paraddjico es que el proce-
so ha sido al revés: los artistas, los creadores de
personajes, habian instituido, desde siempre, la
existencia del inconsciente y esos personajes
sirvieron de modelo a Freud® para elaborar el
concepto de inconsciente y convertir la sicolo-
gia (estudio del alma) en un conocimiento del
cuerpo en su dualidad sico somatica y en su
division (o sutura, como la llama Lacan) en-
tre un sujeto particular, tnico, con su historia
personal y un sujeto social, determinado, como
sefialamos antes, por la imagen que proyecta y
por la que los otros le devuelven. Un sujeto que

2, Empezando por Edipo. signiendo con el mito de Narciso 3
agregando una constelacion que pasaria por lo Biblia, Shakes
peare, Cervantes, Goethe: Dostotevski, entre muchos ofros
Desde los eomienzos. la tnica critica generosa ¢ inteligente a su
“Cirugia del alma", la hizo Alfred Von Berger, literato y directon
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asume los discursos no verbal y verbal, en los
cuales se expresa y por los cuales es nombrado
y expresado, un discurso horadado, desenmas-
carado por el discurso simbolico, sin palabras
ni gestos, ni espacios o tiempos definidos, del
Inconsciente. Los artistas, los misticos y cier-
tos filosofos anteriores a (0 mas o menos mar-
ginados de) la filosofia institucionalizada, han
hablado de ese mundo; pero era indispensable
que naciera y se desarrollara el pensamiento
cientifico para llegar a un concepto de incons-
ciente y proponer una practica y una teoria que
permitieran tratar aquello que, hasta ese “mo-
mento, con contadas excepciones, se llamaba,
de modo general, locura” y era juzgada como
una posesion, una enajenacion del enfermo por
fuerzas extrafias, mas o menos malignas o dia-
bolicas.

No es gratuito, por otra parte, que los sue-
fos inspiraran a Descartes su Método y que €l
mismo aceptara ese hecho, dandole una ex-
plicacion que le permitiese olvidarlos. Hacia
falta que, en una lucha a brazo partido con la
religion, la Nueva Ciencia (1725), como de-
cia Vico, se fuera imponiendo aunque tuviera
a menudo que retractarse (Galileo en el 1600
y Buffon en el 1700), y hacia falta, quiza, que
llegara al extremo de negar cualquier otra for-
ma de conocimiento, es decir, que se contradi-
jera y se convirtiera en autoridad, en dogma,
ella que nacio de la negacion de las autoridades
y los dogmas, para que regresara a su origen,
a la duda, pusiera en su lugar a la Razén y le
permitiera tener la humildad de reconocer y
analizar aquello que la sostiene, la alimenta y
la cuestiona: El inconsciente.

Los personajes estan constituidos —como
insinuamos antes— por las relaciones entre
ellos, por las relaciones con el espacio y el
tiempo del relato (teatral o no), por las acciones
que realizan, dentro de las situaciones que los
determinan y por los textos verbales, sonoros,
no verbales y visuales que, se supone, enun-
cian. Se supone porque, quienes tuncionan por
medio de esos lenguajes, en el caso del teatro,
son los actores y, en el de la literatura, los “na-
rradores”.

Los actores “prestan” sus cuerpos a los
personajes, pero tienen que hacerlo, necesaria-
mente, en forma seleccionada. No puede haber
entrega, puesto que los personajes aparecen,
también, en forma seleccionada, no viven en
escena ni estdn del todo, siempre, en ella y no
siguen al actor al camerino ni menos fuera del
teatro, no aparecen en su vida privada, salvo
en casos mas o menos patologicos de histrio-
nismo.

Los actores les prestan, pues, a los perso-
najes, lo justo, lo necesario en cada momento
de la “existencia” o de la manifestacion de los
mismos. Si hiciéramos una analogia —y nada
mas que una analogia a modo de ilustracion—

“con el sujeto real, con la persona, diriamos que

el Yo consciente no puede entregarse al incons-
ciente, no puede preocuparse de respirar, de
que le funcione el corazon, le circule la sangre,
se realice la digestion o se le hagan racionales
y manejables a voluntad los deseos, ni siquiera
las ganas de hacer o dejar de hacer sus nece-
sidades. Aunque resulte redundante, debemos
insistir en el préstamo, dejando claro que hay



cosas que los actores saben que prestan a los
personajes y cosas de las cuales los personajes
se apropian sin que los actores se enteren, Sin
que sean conscientes de ello.

Es importante tener en cuenta que, aunque
algunos actores —mas de los que uno sospe-
cha— crean que se pierden en los personajes,
que desaparecen, que se identifican totalmente
con ellos, que los viven, etc., eso no es posible.
Los actores siempre permanecen y son los per-
sonajes quienes toman la forma de los actores;
mads aun, es provechoso medir la distancia en-
tre actor y personaje, como pide Brecht y ex-
perimentar la ruptura con la ficcion, para que
el actor sea consciente de su relacion personal
con los espectadores, como propone Kantor.

Preguntémonos por qué, pese a lo que
acabamos de plantear, sobrevive con vitalidad,
digna de mejor causa, la ideologia de la identi-
ficacion, de la reduccion de los personajes a las
vivencias de los actores, de la concepcion na-
turalista de estas relaciones, en otras palabras,
por qué se ha vuelto dogma la parte menos rica,
menos fecunda —creo— de las propuestas de
Stanislavski y se persiste tanto en borrar toda
frontera entre ficcion y realidad, como en abrir
un abismo entre los dos mundos. Aunque pa-
rezcan contrarias, estas actitudes, nacen de la
misma ideologia naturalista. Tan ilusorio es
hacer creer al espectador que lo que ocurre en
escena es real, como tratar de convencerlo de
que no es otra cosa que ficcidon pura, sin conta-
minacion con la vida. El menor accidente en la
representacion romperia esa ilusion.

Aqui es importante referirse a lo que se
llama un efecto de realidad. Tanto en la crea-
cion teatral como en la literaria, se producen
tales efectos. Pirandello es un especialista en
ellos.* Son comunes en lo que suele [lamarse el
teatro adentro del teatro® o el caso que trae Pis-
cator en su Teatro politico (1929), cuando narra
que un telon llego tarde al teatro, ya empezada
la representacion y €l salio a escena, detuvo la
accion e hizo colocar el telon; después incor-
poré este incidente al montaje. Cervantes usa
muchas veces ese efecto y lo hace de manera
especial cuando el bachiller Sansén Carrasco
les habla a Don Quijote y a Sancho sobre el
libro que narra las vidas de ellos, escrito por
un tal Cide Hamete Benengeli.® El proposito de
los efectos de realidad es distanciar al especta-
dor o al lector de la ficcion y crear un juego, un
espacio ludico, entre las dos instancias.

Siguiendo con esto del personaje, quisiera
despejar lo que puede parecer una contradic-
cion en estas notas y es que hablé, en algun

4, Pirandello en Seis personajes en busea de autor o en Esta no-

- che se improvisa, y muchos otros autores, convierten al actor en

personaje, creando un sofisticado efecto de realidad.

5. La representacion es la pieza, como en el entremés de los co-
micos en Sueiio de una noche de verano de Shakespeare. cuando
representan la Comedia de Piramo y Tisbe ¢ en otras obras del
mismo autor y de otros. incluido nuesivo “Proyecto piloto™,

6. Don Quijote, capitulo HI de la 1T parte v siguiente. Todo co-
mienza con ¢l bachiller Sanson Carrasco hablando de las edi-
crones de la primera parte del libro. A tanto llega la autocritica
en cse efecto de realidad que. como dijera Maese Pedro en el
capitulo XXVI de la segunda parte, los razonamientos “se meten

en contrapuntos que se suelen quebrar de sotiles™.
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momento, de “personajes de la vida real”, los
cuales tienen, por supuesto, aparato sicosoma-
tico y todo lo que niego a los del teatro y la
literatura. Si nos fijamos bien, la contradiccion
es sOlo aparente, pues los personajes de la vida
real lo son, no por su totalidad, no por su or-
ganicidad, sino por determinadas caracteristi-
cas protuberantes, mis o menos caricaturescas,
determinados rasgos que han sido aislados y
exagerados, momentos especificos, aconteci-
mientos espectaculares en los cuales han par-
ticipado, en pocas palabras, son personajes (en
sentido figurado) en cuanto se parecen a ciertos
arquetipos creados por la ficcion. Decimos que
alguien es un Don Juan porque actiia o creemos
que actia como tal, o es quijotesco porque se
ajusta a la imagen que nos hemos hecho o nos
han inculcado de Don Quijote o que es kafkia-
no, aungue no hayamos leido a Kafka.

No nos hemos respondido, sin embargo,
la cuestion de la sorprendente vigencia del na-
turalismo, por encima y por debajo de tanto
ismo, durante el siglo XX.

Parece legitimo asegurar que el narcisis-
mo del mundo social contemporaneo, en el
cual se postula que el mundo es un espejo del

yo, constituye el piso, la causa, para la super-

vivencia de esa ideologia. El espejo debe grati-
ficar el Yo, devolverle una imagen de prosperi-
dad, de plenitud sexual, de felicidad televisiva.
Si devuelve una imagen de perdedor, de fraca-
so, de soledad, el Yo se deprime, se destruye.
El mundo parece —en esta ilusion del progre-
so y del consumo— depender del éxito perso-
nal, de la capacidad del Yo para imponerse.’

Un politico se impone, no por su progra-
ma sino por su carisma; no por lo que es sino
por la imagen que le crean los especialistas en
espejismos.

Interesa mas la vida de un artista que su
obra y, en especial, su vida intima, de modo
que el antiguo estudioso de arte se ha conver-
tido en un detective privado que investiga las
perversiones8 de aquellos que han alcanzado
la fama, perversiones que no superan las del
investigador, pues ¢ste los aventaja en voyeu-
rismo, en la posesion competitiva del unico
agujero por donde se ve, cada vez mas, el mun-
do. En las telenovelas todo se reduce al amor,
a las relaciones pasionales, secretas (pero pu-
blicas y puadicas). “Esta condicion del Yo es-
timula inmensamente las experiencias directas
con el projimo” (Sennett). El distanciamiento
que permitiria al Yo y al Otro, formarse un jui-
cio, hacer una reflexion, convierte la relacion
en inauténtica pues segun Sennett, “no toma el
momento del contacto humano como algo ab-
soluto™. De alli que la confesion esté al orden
del dia y produzca los mas jugosos dividendos,
tanto mas cuanto mas exhibicionista y cuanto
mas comprometedora para otros, pues los otros
solo importan en la medida en que contribuyan
a formar la imagen del Yo. El intercambio mer-
cantil de confesiones tiene su logica en una so-
ciedad regida por el temor de que uno carezca
de Yo, hasta que no hable a otra persona sobre
ello” (Sennett). Corolario de esto son las pan-
dillas, las afinidades religiosas, étnicas o poli-

7. Nareisismo v Cultura Moderna, de Richard Sennett, Barcelo-

na, Edit, Kairos, 1980,



ticas que protegen al Yo, lo envuelven en
una placenta, lo guardan en un ttero, le
satisfacen su necesidad de respaldo, de
complicidad. Con ese mismo fin funcionan

las comunidades libres, marginales, medio
anacoretas, con sus rituales que las hacen
sentir fuera de la dominacién social y, por
ello, no es raro que los hippies de ayer se
hayan convertido en los yuppies de hoy.

De este narcisismo campante vienen esos equi-
vocos de libertad personal, tales como la auten-
ticidad, la espontaneidad, la originalidad, toda
una utopia o un delirio de la independencia del
sujeto, que llevan al actor a aislar su personaj

a establecer con ¢l una relacion de intimida

a buscar esa misma rela con los espectado-
res, tal como decia—mos al comienzo de estas
la proxemia, las cuales demuestran — y les
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demuestran de modo ir a los actores— que toda la
gestualidad, asi como la relacién con el espacio tiempo,
tenidas por naturales, espontaneas, etc., se aprenden y se
hablan, y las habla uno, como la lengua, y constituyen un
sistema de comunicacion y no una forma de expresion
mas o menos caprichosa.

Finalmente, quisiera dejar en claro que la practica
artistica —cualquiera que ella sea— no depende de la
ideologia estética del artista sino que, por el contrario
cuestiona esa ideologia, pone “en escena” sus conflic-

tos con ella. Por eso estas notas no pretenden ser di-
dacticas, sino hacer reflexionar a los actores sobre la
} complejidad de las relaciones que establecen con los
g personajes con el fin de que las gocen mas, de que
- ahonden en ellas. ;
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ACERCA DEL

PERSONAJE

EN EL TEATRO

OriLanDO Casamarca C. *



Resumen

En este fexto se aborda el tema de la construc-
cion del personaje haciendo una distincion entre
el personaje en la literatura con los recursos que
como disciplina artistica tiene para llevar a cabo tal
cometido, y la creacion del mismo en la puesta en
escena, con las caracteristicas que desde su campo
de accion “actuante” le confiere. De tal manera, el
personaje deviene signo sintoma a partir de la labor
actoral, mediante un articulado trabajo técnico del

que la “accion poética™ hace parte sustancial.
Palabras clave:

Actuante, improvisacion, lenguaje. sintoma,

personaje, técnica.

ina de Cali

actor. diector del Teatro Esguing L

SINTOMA

Abstract

This text addresses the issue of the construc-
tion of the character by making a distinction bet-
ween the character in literature with the resources
it has as an artistic discipline to carry out that task,
and the creation of it in the staging, with the cha-
racteristics since its field of action "acting" confers.
Thus, the character becomes a sign-symptom from
acting work through an articulated technical wor-

king where the “poetry action" is substantial part.

Keywords:

Acting, improvisation, speech, sign. character,
technique.




Hablar del personaje es hablar de mascara
en el sentido griego del término, lo cual re-
fiere entonces a ficcidn, a silueta, a caracter,
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a sintoma, en cuanto el personaje es el fin de
una cadena de significantes. La construccion
de un personaje en la literatura es una cosa y
la construccion de un personaje en el teatro es
otra, para la literatura el personaje es un de-
venir de situaciones encadenadas a través de
hechos enlazados en un eje diacronico predo-
minante que va creando sentidos progresivos,
sintagmas.

En la literatura y en particular en la narra-
tiva (cuento y novela) a través del recurso de
los narradores, los personajes son presentados
por medio de recursos tales como:

sNarrador en primera persona: El na-
rrador puede o no participar de la historia que
cuenta, es decir, es un personaje involucrado.

*Narrador en segunda persona: Aun-
que muy escaso,es un tipo de narracién en la

que asistimos de alguna manera a un didlogo
no propiamente teatral en el sentido tradicional
de éste, aunque actualmente algunos autores

posdramaticos lo reivindican. Desde el punto de
vista de la narrativa inscrita en los canones tra-
dicionales estamos ante un dialogo, pero en el
cual s6lo leemos a uno de los personajes. Es el
autor de alguna manera el que narra en segunda
persona, para provocar de cierta forma empatia
entre el lector y el protagonista.

*Narrador en tercera persona: Aqui el narra-
dor no participa en la historia que cuenta;
esta fuera de la ella. Generalmente, es un narrador
omnisciente; es decir, sabe todo lo que hacen, piensan
y sienten los personajes.

Es importante distinguir el personaje de la ac-
tuacion. Para el caso del arte dramatico la literatura
dramatica es un insumo que hace sinergia con los
otros lenguajes articulados de la puesta en escena
propuesta por el director y ejecutada por los ac-
tores. Al igual que en las obras narrativas, en




las obras dramaticas existen personajes, seres
creados por el autor de la obra, que son anima-
dos e interpretados por actores y que cobran
vida en la ficcion de la obra. Ellos dicen sus
parlamentos y, a través de sus palabras, nos
ayudan a imaginarnos y configurar la accion.
Son quienes llevan a cabo la accion dramatica
a través del dialogo, se mueven, hacen gestos,
llevan la vestimenta apropiada para la obra re-
presentada, es decir, complementan el dialogo
mediante la kinesis y la proxemia donde todos
los elementos propuestos ante los sentidos del
espectador hacen una unidad indisoluble, en
una sinergia perfecta donde el todo es mas sig-
nificativo que la sumas de todas sus partes. El
texto no es mas que una dimension del fenéme-
no teatral, un apoyo para el actor que soporta
el personaje al que presta su fisico, mantenien-
do e interpretando a su manera "el caracter"
impuesto por el autor dramdtico que refleja
una época un contexto y un esquema conflic-
tual determinado: la puesta en escena acciona
la dimension individual del personaje en la

relacion escena publico. Las tendencias con- -

temporaneas hacen que el comediante ya no
esta obligado a borrar su propia personalidad;
puede interpretar mas libremente el papel en el
marco de una puesta en escena que se torna el
objeto de una importante actividad de investi-
gacion y de creacion, de tal forma que el actor
puede asumir el personaje tomando distancia
de ¢l es decir mostrandolo re-presentindolo,
como en el teatro brechtiano; o encarnandolo,
prestandole el cuerpo y sus emociones para que
€l se exprese presentadolo como en el natu-
ralismo stanislavskiano, o para asumirlo como
“médium” y revelar “que el mundo se nos

puede caer encima” como en el teatro artaudia-
no y grotowskiano.

LA SINGULARIDAD DELACTOR

(Por qué un pianista toca mejor que otro, o
un bailarin baila mejor que su compafiero aun-
que tenga incluso la misma edad y la misma
intensidad de ensayo?

Si hablamos de una unidad de cuerpo y es-
piritu podemos entonces afirmar que cada
cuerpo es tan particular como el espiritu que
lo encarna. Si el cuerpo lo designamos como
el que toma lugar en el espacio en nombre del
sujeto, con su habitat, su centro de operaciones
y el espiritu el que determina la clase de opera-
ciones y las caracteristicas propias del volumen
en el espacio; entonces, hablamos de hombres
timidos, de extrovertidos, hurafios, inexpresi-
vos, deprimidos, etc. A diferencia del timbre
de la voz que es un atributo estructural, las de-
mas funciones son modificadas o reglamenta-
das por lo que los neurdlogos llaman el sentir
-se puede crear in vitro el mecanismo del dolor
pero lo que no se ha podido hacer hasta hoy,
es hacer sentir dolor a un robot-. Esto ya nos
conduce a pensar en una condicion humana au-
tonoma de la organicidad.

DE LO TECNICO A LO POETICO

Los psicoanalistas plantean que el éxito
de una relacion analitica depende de la capaci-
dad que tenga el psicoanalista de olvidar la-
teoria y asimilar la escucha con la mayor trans-
parencia, como si las palabras que fluyen del
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analizado fuesen como el agua que pasa bajo
el puente y este la primera vez que se sumerge
en ellas. El trabajo actoral tiene la misma ley,
la técnica y el ensayo nos aproximan hasta una
orilla del rio donde debemos despojarnos del
ropaje y tratar de ganar la otra orilla.

Estamos nuevamente ante una dialéctica
que consolida una unidad indisoluble, la técni-
ca es necesaria pero no suficiente para explicar
un hecho artistico.

ACERCA DEL LENGUAJE
DELACTORY EL LENGUAJE
DEL LOCO

Para empezar diria que el sicdtico elabora
su lenguaje en forma de condensaciones a la
manera del lenguaje onirico, construyendo *“su
realidad” a partir de la imagen de su cuerpo
fragmentado. para ello recurre al orden de lo
simbolico a través de la palabra que en él es
deseo, pulsion, no sintoma, ya que proviene de
lo imaginario, de su imagen especular en frag-
mentos.

El sicdtico elabora con la palabra y con
la accion un discurso coherente para su ima-
ginario, donde la asociacion libre y las figuras
metaforicas, metonimicas y las sinécdoques,
desfilan en su universo con cierta generosidad
proporcional a su grado de informacién o cul-
tura.

En la improvisacion el actor debe caminar
sobre el filo de la navaja como dicen los siquia-
tras en el border line y diria mas, debe ela-

borar un discurso “coherente™ con la misma
logica del sicotico.

Cierta vez me pregunté cual era la clave
simbdlica de la laguna alcohdlica y el extravio.

Un consumidor de alcohol que dice "estoy
borracho y qué" e imprudentemente toca el tra-
sero de la esposa de su amigo y luego con una
sonrisa dice "estoy borracho”, seguramente re-
cordara el incidente al dia siguiente y tendra
grandes sentimientos de culpa o podra reirse de
si mismo por todo lo que bromed y se divirtio
la noche anterior; pero cuando el borrachito in-
siste en coger la nalga de su vecina, se echa el
aguardiente encima, se toma el agua de colonia
del tocador del anfitrion etc., y no dice "estoy
borracho”, es porque ya no goza de su desin-
hibicion alcoholica, esta preso de su "sicosis
alcohdlica” y de sus actos y al dia siguiente
s6lo daran cuenta las huellas en su cuerpo y los
comentarios de terceros.

El Actuante, para usar esta categoria, en la
improvisacion, balancea su accion entre el len-
guaje desinhibido o pre-sicotico repitiéndose
siempre: —"estoy actuando, estoy producien-
do signos 'locos' y respetando los acuerdos pre-

- vistos en la formulacion". El equilibrio entre

estas dos instancias es lo que le permite seguir
los ejes de la improvisacion, compartir la expe-
riencia con sus comparferos, entrar en contacto
y producir un lenguaje "imprevisto". El llama-
do permanente a la racionalidad puede entor-
pecer el hilo creador espontaneo, anarquico; y
el extravio sin la racionalidad conducir a la ca-
tarsis, al psicodrama o la convulsion histérica.



El acto creativo no nace de la espontanei-
dad, ésta es solo una fuente. El acto creativo es
ante todo una accion premeditada que corres-
ponde a una actitud consciente que debe des-
bordar desde luego los limites de la racionali-
dad misma para consolidarse autobnomo y total.

Cabria la pregunta: ;de qué manera la
técnica puede orientar este proceso? En mi
experiencia en la formacion de actores, he en-
contrado actores o, mejor, actuantes que desde
el primer momento que ponen su pie sobre el
escenario muestran una calidad de energia, su
cuerpo estd como dice Eugenio Barba, en una
actitud decidida y con una energia de proyec-
cion corporal que les hace crecer o ser comicos
en el escenario.

(Cual seria entonces la diferencia con otro
tipo de actores o actuantes que pese a haber re-
cibido una capacitacion técnica no logra tener
este halito o duende, como diria Garcia Lor-
ca? Creo que estamos ante una caracteristica
de la que s6lo nos daria luces una tipificacion
siquica. Voy a tratar de formular algunas hipo-
tesis que son resultado de la observacion y la
aplicacion de algunos elementos teodricos. Mi
reflexion parte del principio de un devenir his-
torico donde la condicion fisiologica y la capa-
cidad organica son elementos necesarios pero
no suficientes para dar cuenta clara de cual-
quier accién humana realizada en el tiempo y
un espacio determinado. No recurriré al viejo
sofisma de si el actor nace o se hace; ante lo
cual no tengo mas que responder con las pala-
bras del maestro Enrique Buenaventura: “Si no
nace, no se hace”.

El psicoanalisis ha investigado sobre la ti-
pificacion del inconsciente y las caracteristicas
propias que podrian constituir un psiquismo;
entonces, se habla de dos grandes vertientes, la
psicosis y la neurosis. Para abreviar, podria de-
cir, que en la estructura psicotica hay una con-
fabulacion de la realidad creandose un codigo
privado de elaboracion; es decir, se elabora una
"realidad privada" que responde a una econo-
mia siquica instalada en una logica regresiva,
en el orden de lo imaginario; y para el caso de
la estructura neurdtica hay una aceptacion de
la realidad elaborada en un orden simbolico, en
el orden de una sociedad represiva que impone
sus codigos particulares de comportamiento.

Surge entonces la pregunta, ;hay una es-
tructura siquica que favorece al actor teatral
y, si la hay, cudl seria? Los primeros estudios
sobre la histeria, tanto en su forma conversiva
como en su forma simple, en la que el cuerpo
actiia como signo abierto, la definieron como
una enfermedad "dramatica" que se expresa en

“signos ambivalentes, matizados en un rica y a

veces muy ordenada presentacion de los sinto-
mas que permiten al terapeuta, durante su exhi-
bicidn, encontrar de manera trasparente la etio-
logia de los signos propuestos. Esta relacion
entre histeria y drama, no explica la naturaleza
siquica del actor, pues no necesariamente todo
histérico es buen actor ni todos los actores son
histéricos; pero si podria afirmar que todo actor
que se apropie de una buena técnica y la culti-
ve desde la base de la estructura siquica de ca-
racter histérico, tiene un buen terreno ganado,
como le podria ocurrir a un disciplinado can-
tante de Opera que ha recibido por naturaleza
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un aparato fonico y una caja de resonancia es-
pecial; para el caso del actor, considero que la
condicidn siquica no es un azar bioldgico, sino
el resultado de su propio devenir. '

Desafiando el criterio de “normalidad so-
cial” establecido como valor estadistico o de
consenso, considero que la receta ideal del
creador actor, seria la combinacion de una bue-
na dosis de histeria, matizada con otro tanto
de paranoia ilustrada, guiadas por una racio-
nalidad que presupone una actitud consciente
frente a la realidad donde opera un proceso de
sublimacion en el que necesariamente esta en
juego una economia siquica.

LA EMOCION Y EL TRABAJO
DEL ACTOR

De las emociones hay que aprovechar la
calidad de energia que pueden proveer para
la construccion del discurso "coherente” de la
puesta en escena, realizado por actores que son
devenir emociones. No se trata de negar las
emociones para crear un actor sin ellas pues,
queramoslo o no, ellas estan ahi presentes y la

tentes haciendo parte del campo magnético del
actor. Se trata pues de establecer una diferencia
muy precisa para no hacer creer al espectador
que el teatro es un acto resultado de la libera-
cidn salvaje de nuestras energias intrapsiquicas
contenidas y no una rigurosa elaboracion poé-
tica de la realidad.

Las emociones no son malas ni buenas,
son solo eso: emociones, su campo de accion
esta en la vida misma, en la cotidianidad que
se exterioriza en el acto de amor, en el dolor
intenso, en el odio total y verdadero. Cuando el
actor recurre a sus emociones para comunicar-
se con el publico lo engaria pues descarga en el
escenario sentimientos que son ajenos, ya que
no son elaboraciones que corresponden a la
poesia del personaje. Hamlet es Hamlet como
poética de la dramaturgia del actor, y esto se
logra a través del entrenamiento, la investiga-
cidn y el reconocimiento de las emociones, sus
leyes y sus aplicaciones corporales en la logica
del personaje, en el tejido dramatico y no en la
sicologia del actor. Las emociones son capri-
chosas, gaseosas e irrepetibles, el gesto teatral
es todo lo contrario.
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EL SILENCIO

Dieco Fernanpo Montova S.*
1999

*Escritor, dramaturgo y director teatral. Director del Teatro del Presagio. Algunos de sus textos teatrales son; "El silen-
cig”, "Edipo, poema dramatico en un acto”, “"Asfaltario”, “Bosquejo de la desazon”, “Animal triste”. Por su novela "Ofelia
Bergman murié esta noche” recibid en Espana el Premio Gabriel Sijé de Novela 2008. Fue finaiista del Premio Efe de
Relato en el 2006 con "Lolita y los pajaros”. Ha escrito también las novelas “Introverso” y "Pequefia historia de una tarde”,
y los libros de relatos "Amiguitos chimbos” y “Todas las mufiecas tienen lagrimas verdes”. “El silencio” se estrend en el
afo 2000, bajo la direccién del autor, y durante sus nueve afios de repertorio se representd mas de trescientas veces en
temporadas y festivales de Colombia, Irfanda y México.



ESTRENO DE PAPEL

Un teatro de provincia, desnudo, con toda su obsoleta armazon a la vista. Un viejo grupo de
actores. Algunos muebles de obras anteriores, mal acomodados. Marcas en el piso. En el centro
un umbral improvisado, junto a este una silla, frente a la silla un televisor a blanco y negro que

enciende pero no emite ninguna imagen.

Los actores entran cargados de maletas, buscan acomodarse en un sitio y luego van a otro.
Asustados, inseguros. Dejan las maletas a los lados del escenario. La actriz se sienta en la
silla, a su lado el actor 1. El jovencito bajo el umbral, estatico. El actor 2 se esconde detras del
umbral.
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1
LA MUJER EN LA PUERTA

Padre
Yo soy el padre.

Madre
Yo, la madre.

Jovencito
Yo soy un jovencito.

Padre
Esta es la historia.

Madre
Eran dias de guerra.

Jovencito
Dias normales.

Padre
De la que no se ve, ni se siente, la que a nadie
le importa.

Jovencito
La de la tele.

Madre
Yo estaba alli.

Padre
Yo creo que alli... (Titubea) No, aqui... 0 mas
alla... si, aqui. Viendo la tele.

Jovencito
Yo no estaba. (Sale).

Madre

El llegé. (Entra el jovencito).

Padre

Y volvio a salir. (Sale el jovencito).

Jovencito
(Entrando) Me devolvi.

Padre

(Al jovencito) ;Qué paséd?

Jovencito
Nada.

Padre
i Por qué no fuiste?

Jovencito
o

|.
Padre
(Qué habia en la calle?

Jovencito
Nada.

Madre
. Por qué estas palido?

Jovencito
La sangre.

Padre
¢ Estas enfermo?

Jovencito

il



Madre
(Cual sangre?

Jovencito
La de la acera.

Madre
Qué?

Jovencito
En la acera habia una mujer, estaba muerta,
su cabeza quedo recostada contra la puerta;
cuando abri me cay¢ en los pies y sus 0jos me
miraron tristemente.

Tenia el vientre abultado, dijeron que estaba
embarazada, tal vez es cierto... creo que si.
Acababan de matarla, su sangre atin salia a
borbotones del cuello y sus piernas parecian
temblar. Cuando senti el peso de su cabeza
en mis zapatos no supe que hacer, no me dio
miedo, ni asco de la herida, solo senti pesar,

mucho, y se me aguaron los ojos; la senti muy
cerca aunque no la conocia. Todo pasé en un
segundo... Luego entré.

Padre
Luego entro.

Madre
Ahi comienza la historia.

Padre
Fue la primera. Recién habia llegado. Tenia el
vientre abultado; dicen que cinco meses. To-
dos nos estremecimos, no sabiamos qué hacer.
Se habl6 mucho: que huia, que fueron

tales o cuales... Nadie sabia. Era extrafia, no la

conociamos, vino a que la mataran... (Pausa).

Nadie viene a que lo maten. Eran tiempos en
los que nadie queria creer nada.

Todo parecia pasar muy lejos, pura ficcion,
pura mierda de los noticieros, todos estaibamos
a salvo; esas cosas no le pasan a uno, son otras

vainas... “el que la debe la paga™ deciamos.
Fue la primera, o mejor, fueron los primeros...

ella y su... hijo.

Madre

Era una curiosidad, casi un espectaculo. La
gente se empujaba abriendo paso para verla.
Todos hablaban... Algunas mujeres lloraban,

otros nos consolaban por la mala suerte de
que hubiera sido en nuestra acera: “la sangre
es dura de sacar del cemento” —dijo una—,
*“con limpido o acido muriatico” —me acon-

sejaban—, “Si le preguntan, usted no sabe

nada” —le decian a mi esposo—. Luego

llegaron los fotografos de los diarios, todos
querian la mejor pose, el mejor dangulo: desde
arriba, del umbral para afuera; uno, incluso, le
acomodo el cuello para que se viera mejor la
herida y nos puso de fondo familiar, el titular

fue: “Sorpresa Macabra”.

2
EL ENSAYO

(El actor I corta bruscamente)

Actor 1
Es inatil {No podemos continuar asi!

Actriz
(Qué pasa?
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Actorl
Es una farsa, es ridiculo... paremos esto de
inmediato. ..

Actor 2
No podemos... Justo cuando estdbamos mds
concentrados... Dijimos que no ibamos a
parar el ensayo.

Actor 1
(Pero es que no se dan cuenta? Esto se pone
peor. jEscuchen, escuchen! No pasa nada, no
se oye absolutamente nada. Seguro que estan
preparando algo... Y El Calvo no aparece...

Actor 2
.Y qué hacemos si no viene?

Actriz
Nada. ;Qué vamos a hacer? Es el unico que
conoce el final.

Actor 2
(Emocionado) jHagamos una comedia!

Actriz
(Con ironia) Un café concierto.

El nifio
(Ingenuo) Un musical.

Actor 1
(Pero qué mierda les pasa? ;En qué piensan?
¢, Es que no saben qué pasa afuera? Estamos
encerrados... jNos han cercado! El Calvo no
aparece...

Actor 2
Estoy cansado de esta obra.

Actriz
(Por qué?

Actor 2
No pasa nada.

Actor 1
iNo pasa nada! ;Como que no pasa nada?
Eres estipido.

Actriz
(Al actor 1) No, espera...Tiene razon... no
hay accion...

Actor 1
jAh! ;T también? ;Qué quieren entonces?
(haciendo ademanes de karate) ;Arma mortal,
duro de matar? Es la guerra, el teatro de la
guerra...

Actriz
Ya tenemos bastante,

Actor 1
iNo hemos tenido nada atn!

El nifio
No seas negativo.

Actor 1
(Negativo? La gente alla afuera, escucha, ;jte
das cuenta? La estan acribillando ;entiendes?
Y ya vienen por nosotros...



Actor 2
Solo somos actores.

Actor 1
(Actores? (a la actriz) ;Qué le pasa a éste?,
(s6lo somos actores? (al actor 2) Quédese
ahi esperando y les dice que usted es actor
iImbécil!

Actriz
(Conciliando) Nos estamos complicando. No
podemos discutir asi, es mejor entonces que
sigamos, tenemos que terminar la obra.

El nifio
Es cierto, sigamos.

(El actor I no se mueve ni dice nada. Final-
mente, después de un incomodo silencio, se
coloca en la que es aparentemente la posicion
para iniciar la escena)

Actor 1
Muy bien, hagamos la escena, pero después,
cuando pase lo que...

Actor 2
(Pendenciero) Ya te dije: s6lo somos actores...
(El actor 1 trata de reaccionar, el actor 2 huye
detras del umbral, los demas se acomodan y
esperan)

3
DE LAS PRIMERAS MUERTES

(El actor 1 empieza sin emocion, luego se
mete en la situacion)

Padre
Dijeron que era puta, que trabajaba en la
noche, incluso embarazada. Hombres extrafios
la visitaron.

Madre
No. no lo era, no seas insensible.

Padre
(Y los hombres?

Madre
Seguramente familiares...

Padre
(A esas horas, tan misteriosamente,..?

Madre
Lo vi en su rostro, era decente. Todo se puede
ver en la cara de un muerto. Tenia miedo.

Padre
Claro, la estaban matando.

Madre
No ese miedo, era uno anterior a la muerte.

Padre
Ahora te volviste clarividente.

Madre
iNo es un chiste! Estaba asustada y sola, tal
vez cansada

Padre
Te lo estas tomando muy a pecho.
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Madre
jDios mio, la estaban persiguiendo!

Padre
Para, ya esta bien ;Qué te pasa?

Madre
Lo s¢, estoy segura.

Padre
Qué importa... ya no esta.

Madre
(Le viste la mano?

Padre
No.

Madre
Tenia argolla.

Padre
Y?

Madre
Era casada; estaba de paso. No llevaba casi
nada... Huia.

Padre
;De quién?

Madre
No lo sé... {De los hombres que la visitaron!

Padre
Eso es ridiculo.

Madre
T eres ridiculo ;No te das cuenta?, estamos
rodeados; ahora estan aqui... Todos tenemos el
epitafio hecho.

Padre
Mujer estds muy nerviosa ;De qué hablas?
(Quiénes estan aqui?

Madre
Los hombres... aqui estan los hombres.

4
TODOS LOS MIEDOS

El hombre
(Saliendo de atras del umbral) Llegamos
nosotros.

Jovencito
Llegaron.

El hombre
Aqui empieza la historia.

Padre
Pero la historia ya habia empezado y el primer
capitulo se habia escrito en nuestra acera, con
sangre caliente.

Jovencito
Estuvieron por mucho tiempo en los marge-
nes, todos creimos que alli se iban a quedar, o
se acabarian. Pero no fue asi, siguieron avan-
zando; ahora estan aqui, adentro, como en su
casa. Esta es la ciudad, la metropoli.



Padre
Y nosotros los metropolitanos.

Jovencito
(Al padre) Vi pasar uno por la esquina, iba
rapido, tenia el rostro de caceria que ponen
cuando encuentran a uno de la lista

Padre
No Ilames los malos presagios.

Jovencito
Pero es cierto.

Padre
No se puede hablar de esas cosas, nosotros no
sabemos nada... son peligrosas... ese era un
sefior como cualquiera.

Jovencito
(Como ta?

Padre
iNo!

Jovencito
(Entonces?

Padre
Como cualquiera y callate.

Jovencito
Tienes miedo.

Padre

i!

Jovencito
Es peor el miedo.

Padre
Es normal.

Jovencito
O se tiene miedo o se vive,

Padre
Entonces estoy muerto, y quiero seguir asi,
muerto, totalmente.

Jovencito
Tampoco estas muerto.
(Estruendo)

Padre
iDios!

Jovencito
Fue él.

5
MONOLOGO DE “EL HOMBRE”

(El actor 1 y el nifio giran el umbral. Aparece,

entre las sombras, “El hombre”)

El Hombre

La mujer tenia la lengua muy larga, habia que
cortarla desde el cuello. Eso creemos. No hay

nada seguro, pero es que asi, tan raro, de la

nada, se va apareciendo un dia. Cuando le pre-
guntamos nos dijo que la habian sacado “Los
Otros”, que porque decian que nos hablaba a

nosotros. Tan tonta, pensar que le ibamos
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acreer. {No la sacaron! La mandaron aqui, de
sapa, a ver qué se pillaba. Nosotros no come-
mos cuento, estamos atentos, sabemos cuando la
gente esta mintiendo, cuando nos estan enga-
tusando jPura mierda! Las mujeres hablan, les
gusta parar la oreja, abrir los ojos y contar... y va
la madre si no la mandaron... Y claro, le ponen a
uno trampitas: como estaba embarazada creian
que nos iba a dar pesar jQue nos iba a temblar!
iQué hijueputas! Esta es la guerra, hay objetivos
mas importantes, cuestiones ideoldgicas. Y si,
lo reconocemos, no estabamos seguros Y qué?
Es mejor prevenir que curar, la guerra tiene sus
consecuencias, tiene unos costos (Sonrie). Y has-
ta mejor asi; en ultimas ;con qué iba a mantener
al pelaito? Le hice fue un favor ;;O no!?... asi
somos “Los Hombres”. (El padre y el jovencito
giran el umbral)

6
EL TEATRO DE LA GUERRA

(El actor 2, interrumpiendo)

Actor 2
(Qué hacemos aqui?

Actriz
Ensayamos la obra.

Actor 2

Cual obra? No sabemos el final, no sabemos el

titulo; no se puede hacer una obra asi.

Actor 1

(Por qué no? ; Ahora va a culpar al texto de su
mediocridad como actor? Digame ;Por qué no?

Actor 2
iPorque no!

Actriz
No es logico ;Para donde vamos?

Actor 1
Con este actor de mentiras, que sélo es un
loro, que no hace mas que recitar, y ni siquiera
eso: regurgitar los textos y arrojarlos, que no
tiene la menor idea de lo que es poesia...

Actriz
jA ninguna parte!

Actor 1
(Qué quieren que hagamos?, no podemos
salir, alla afuera estan los matones...

El nifio
(Somos prisioneros?

Actor 1
No, “Solo somos actores™.

El nifio
Actores prisioneros.

Actor 2
Yo quiero salir.

Actriz
iNo! Esperemos al calvo, no debe demorar; él
nos dira que hacer, sabremos qué pasa afuera,
si ya se calmo todo.

Actor 2
Mejor me hubiera quedado en mi casa.



e e |

~

Actor 1 ;
(Cual casa? Seguro que ya la tumbaron, han
puesto dinamita en todas partes.

Actor 2
.Y esta obra? ;Sobre la guerra dijo el calvo?
A mi no me parece.

Actor 1
Tt no entiendes nada. Son simbolos: los que
se van, los que asesinan, la mujer embarazada
jentiendes?, es la vida, la vida que se ahoga;
Esteban, la economia, todo se derrumba. jSon
simbolos!

Actor 2
iSimbolos! ;A quién le interesa?

Actriz
(Refiriéndose a los dos actores) Nadie los
entiende.

Actor 2
(Que sigue con lo de los simbolos) Al con-
trario, los van a entender los matones jNo
salimos vivos de esta!

Actor 1
iCélmate o te calmo!... (Largo silencio) Esta-
mos cansados, hemos ensayado mucho...

Actor 2
(Reventando) jHemos repetido mucho! Siem-
pre lo mismo, no avanzamos... ya le matamos
el alma a las escenas

Actor 1
Si usted no le ha puesto nunca ¢l alma a nada. ..

Actriz
Tenemos que calmarnos. Estamos demasiado
nerviosos, todo ha pasado muy rapido: sali-
mos de la casa anoche, no hemos dormido, o a
raticos y muy mal, tampoco hemos comido...
(Mira al nifio que esta al fondo comiendo pa-
pitas fritas) {No mas papitas! No mas porque-
rias, deja eso... déjalo.

Actor 2
(Cuanto tiempo mas va a durar esta cosa?
Esto es eterno.

Actriz
jCallate! No hables mas, por favor, estas po-
niendo nervioso al nifio.

Actor 2
Por lo menos esta aqui, contigo.
(Largo silencio)

Actriz
Vamos a tranquilizarnos. Somos como una fa-
milia. (Pausa) No pueden quedarse aqui toda
la vida, en algin momento tendran que irse...

El nifio
(Y sino se van?

Actor 1
No te preocupes, seguro que mafiana llega el
ejército y...

Actor 2
(Muy excitado y gritando) {Magnifico! jEstu-
pendo! jQué gran solucion! Si no nos matan
estos, nos mata el fuego cruzado...
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El nifio
iNo mas! {No aguanto mas! No hablen, creo
que vamos a matarnos entre nosotros. ..

Actor 1
(Tranquilizando al nifio) No va a pasar nada,
no te preocupes.

Actriz
Hagamos lo que sabemos hacer, actuemos,
improvisemos, propongamos una escena...
cualquier cosa menos hablar...
(Pausa. Lentamente, y sin decirse nada, se van
ubicando y preparando para continuar con la
obra)

-
ESCENA DE ESTEBAN

Padre
iDios!

Jovencito
Fue é€l.

Padre
(Quién seria esta vez?

Jovencito
El Hombre.

Padre
(El muerto?

Jovencito
Cualquiera.

Jovencito
Cualquiera, como tu.
(La madre aparece, entra por el umbral. Un
gesto inmovil de dolor)

Madre
Esteban, el del granero... (Abraza al jovencito.
Le tapa los oidos)

Padre
LEl viejo?

Madre
El hijo. Los tenian absorbidos, ya no aguanta-
ban mas, se les caia de a poquitos el negocio.
Vinieron a cobrar, les dijo que ya no pagaba
mas, que de donde, que no cerraba el nego-
cio por las deudas. Luego empezo a gritar, a
decirles que eran unos malditos muertos de
hambre y que fueran a pedir plata donde los
ricos o que atracaran bancos, que por qué se
metian a una pobre tienda de barrio. El papa
trataba de callarlo, pero no podia; si hubieras
visto la cara del papa, pobre seiior, haciendo
fuerza. Pero €l seguia diciendo cosas: que si
querian plata que trabajaran, que eran unos
chupasangre, unos parasitos... que su papa no
era ningun giievon para seguir manteniéndo-
los... [ Tres tiros!... en la cabeza.
(La madre y el padre, estdticos, en un abrazo.
El jovencito va hacia el proscenio)

Jovencito
Y la lista era larga: sutanito y peranito, éste y
aquél, Equis, Ye y N.N. (En este momento el
actor 1y la actriz, sin que lo perciba el nifio,
se susurran reflexiones) E1 Mudo, Juancho,



Moncho y Guillo... viejos, jévenes o nifios;

tarados, pilosos y sefiores; de saco o de blue

jean, con vestido o minifalda... una matanza
democratica...

8
UNA OBRA FRAGMENTADA

(La Actriz corta la escena mientras va a bus-
car su libreto. Los actores parecen tomarse
una pausa para analizar)

Actriz
Y no es sélo el final

Actor 2
(Aparentemente interesado) |No?

Actriz
(Revisando su texto) Faltan datos... estamos
actuando fragmentos...

Actor 1
Claro, es una obra fragmentaria, una...

Actor 2
(Ironico) Es una obra incompleta, la escribio
en desorden...

Actor 1
El siempre escribe en desorden; eso en
algunos autores es una cualidad, porque el
fluido de la accion es como en los monologos
interiores de...

Actriz
Es que no estoy diciendo que me disgusta.

Actor 2
i Entonces?

Actriz

Me gusta, me gusta mucho. No es lineal, pero

tampoco... Es tal vez impresionista y... Si,
como impresionista, en sobresaltos... des-
tacando, iluminando ciertos momentos...
Burdas y gruesas pinceladas, espacios en
blanco...

Actor 2
jAbstracta!

Actor 1
iNo! ;Abstracta? Llego otra vez el idiota.
Abstracta no, pero tampoco figurativa... es
como si las acciones y las imagenes se alter-
naran para construir una idea de...

Actor 2
Estan sacando en limpio al calvo.

Actriz
No, lo que pasa es que empiezo a entender
esta obra.

Actor 2
Yo no.

Actor 1
Si, yo también. (Al actor 2) ;Has visto las
noticias?

Actor 2
(Cuales? ;Las noticias? Si, claro... no sé...
si...
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Actriz
. Qué recuerdas? ;Como se quedan esas noti-
cias en tu cabeza? Dime lo que ves.

Actor 2
No lo sé... es...

Actriz
. Te das cuenta? No lo recuerdas todo, es im-
posible, no puedes hacer una crénica absoluta.
Solo impresiones: una bomba, tres cuerpos
sangrantes, una mujer que llora, alguien busca
a alguien, policias, periodistas, un incendio...
partes y partes... Ahi tienes una historia, o
muchas...

Actor 1
(Muy emocionado) jEntonces es eso! jPartes y
partes! Quiere borrar las conexiones, deja solo
impresiones para que el espectador construya
el resto... Una mujer asesinada, un presenti-
miento, dos llamadas, dos despedidas...
Actriz: Si! Tienes razon, eso es lo que quiere
El Calvo...

Actor 2
jEs tonto! ;Para qué tantas vueltas?

Actor 1
(De donde viene la muerte?

Actor 2
Pues... qué se yo... ;jeso qué tiene que ver?

Actriz
(Al actor 1) ;Te das cuenta? No es tangible, es
una metafora. Estamos haciendo una metafora.

Actor 1
(Muy serio) No. Aqui no hay metéaforas. Es
cierto, todo es cierto. (El actor 1, perturbado
por el hallazgo, va hacia el nifio que se ha
quedado dormido, lo levanta y lo trae hasta
el centro del escenario). Vamos a hacer ya
mismo la escena de la despedida.

Actor 2
(La despedida?

Actor 1
Si, esa. (4 la actriz) TN, quédate alli, no te
muevas, la emocion contenida, /esta bien? (4/
nifio) Y ti no dejes de mirar nunca al frente.
No levanten la voz, hagamosla como en susu-
rros. Yo me voy a meter también, aqui en el
centro. Tengo una propuesta.

9
LA DESPEDIDA

Jovencito
Te extrafiaré como se extrafia el sol cuando
hace invierno.

Padre
Dijo ella.

Madre
El invierno es largo.

Padre
Dijo él.

Jovencito
Pronto acabara y oleremos las flores.



Padre
Contesto.

Madre
Las flores de los cementerios.

Padre
Respondio.

Jovencito
No es por mucho tiempo.

Padre
Le dijo.

Madre
Tiene razon, pensé.

Jovencito
Todos dicen que vuelven.

Madre
Es dificil.

Jovencito
i Volver?

Madre
Irse...

Jovencito
;Irse?

Madre
...Volver.

Jovencito

No te vas; nos vamos nosotros.

Madre
No es cierto.

Jovencito
Si, no es cierto.

Madre
No es cierto.

Padre
Le dijo.

Jovencito
Es por poco tiempo.

Padre
Dijo ella.

Madre
Es por poco tiempo, ya veras que no hay mal
que dure cien afios.

Jovencito
Tenia los ojos tristes, estaba palida, las manos
le sudaban y temblaban, era un cuerpo de
miedo, hablaba suave... muy suave...

Madre
Estaba asustado, pero parecia tranquilo. Es un
bebé, mi bebé. Mi nifio jugando a ser fuerte.

Padre
(Sefialando al jovencito) Llord. (Sefialando a
la madre) Se le aguaron los 0jos.
(Todos miran rdpidamente hacia un teléfono
que estd a la derecha, aunque este no suena)
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10
LA LLAMADA

(“El hombre” se ha colocado, durante la
escena anterior, en un lateral. La madre corre
hacia el teléfono, el padre trata de impedirselo
pero no lo logra. El padre tratara de hacer que
el jovencito no escuche la conversacion y que

la mujer mida sus palabras)

Madre
.Y el nifio?

El hombre
Siempre dicen lo mismo: el nifio, el hermano,
el padre; cualquier excusa los detiene. La fa-
milia, siempre la familia. Si le contara cuantas
cosas los une mas alla de si mismos.
Madre: Usted no sabe lo que significa un hijo.

El hombre
Lo sé, lo sé muy bien. Pero la mayor satis-
faccion que puede dar un hijo te la da nueve
meses antes de nacer.

Madre
Hijo de puta.

El hombre
Hablamos de los hijos, no de las madres.

Madre
No importa de lo que hablemos.

El hombre
Si importa, usted no sabe nada.

Madre
Cada dia menos.

El hombre
Y menos si no se va, No va a saber qué sera su
hijo cuando grande; no se va a enterar quién
se case con él... no sabra si es un obrero o un
gerente o un maton.

Madre
(Su madre si se enterd?

El hombre
iMire, sefiora...!

Madre
(A quién miro? ;A una sombra que no da la
cara?

El hombre
Esto no es un juego.

Madre
Créame que no me divierto.

El hombre
Usted la pone asi... tiene veinticuatro horas.
(La madre cuelga el teléfono. El padre y el
Jovencito la mivan. Pausa)

11
:PARA QUIEN ACTUAMOS?

(El actor 2, sin moverse de su sitio, interrumpe
nuevamente)

Actor 2
Creo que todos estdn muertos.



El nifio
No digas eso, es horrible.

Actor 2
Hace horas que no se escucha nada.

Actor 1
(Nervioso) ;O sera que nosotros estamos
muertos y no lo sabemos?

El nifio
(Qué?

Actriz
(Mientras camina hacia la platea) ;Por qué no
salimos?

Actor 2
iNo!

Actor 1
(Deteniéndola) iNo! Es peligroso.
(Todos se quedan quietos, mirando al frente,
en silencio. Pausa)

Actriz
(Reflexiona. Mirando al puiblico) Y si todos
estan muertos jentonces para quién actuamos?

Actor 2
Para los muertos. Imaginate: todas las butacas
llenas de cadaveres. Un publico verdadera-
mente atento. El grande y verdadero teatro de
la guerra. Todos, completos o mutilados, aten-
tos a nuestros propios fragmentos. jSefioras y
sefiores! |Nifios y nifias! Esta es la historia de
sus propias muertes...

Actor 1
jCéllate!

Actor 2
jEstos los disparos en sus cabezas!

Actor 1
jCallate!

Actor 2
Aqui estan sus visceras al aire...

Actor 1
Que te detengas. ..

Actor 2
Esta la sangre saliendo de sus pechos...

Actor 1
(Alterado) {Callate!

Actor 2
Este es su altimo estertor, es una obra frag-
mentaria, una obra incompleta, el director ha
muerto, los act...

Actor 1
(Enfurecido, trata de atrapar al actor 2) iMi-
serable! {No juegues con la vida del Calvo!

Actriz
(Que no se ha movido) {Es una desgracia que
el televisor no funcione!
(El actor 1 detiene su persecucion y viene ha-
cia la actriz, que esta al lado del televisor)

Actor 1
(Coémo que no funciona? Claro que si, a mi me
parece una idea genial...
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Actriz
De verdad, digo que no funciona de verdad,
que esta dafiado, y es una desgracia. Podria-
mos enterarnos qué pasa afuera.

El nifio
No. Me parece mejor asi, no quiero ver las
noticias.

Actor 1
A mi me tiene en vilo no saber nada. No quiero
ni pensar en la familia con la que vivo, cada
vez que escucho una explosion siento que
ellos...

Actor 2
Yo, en cambio, vivo solo...

Actor 1
;Por qué sera que no me extrafia?

Actor 2
Volvi al mismo apartamento de toda la vida,
atras de la iglesia.

Actriz
Bueno, nosotros si estamos muy mal: el nifio y
yo que vivimos junto a la estacion de policia. ..
es una suerte estar aqui.

Actor 1
Claro, no lo habia pensado, ustedes viven ahi.
(Riendo) Le deben la vida al calvo.

El niiio
No, al teatro, le debemos la vida al teatro.
(La actriz sonrie).

Actor 2
(Qué van a hacer cuando esto termine?

Actriz
Mirar qué quedo.

Actor 2
LY después? (El actor 1 lo mira amenazante)

Actriz
Venir, ensayar... estrenar la obra.

El nifio
LY sino aparece el Calvo?

Actriz
LLa estrenamos nosotros. ..

Actor 2
(Para qué?

Actriz
Porque si... para lo que sea... y aunque mue-
ran todos... (Al nifio) Vamos, th empiezas mas
alla... (4! actor 2) {Usted! Salga que no le toca
en esta escena. (El actor 2 sale a reganadien-
tes) (Se acomodan)

12
BREVE ESCENA DE LOS CAMINANTES

Jovencito
(Mirando al publico) Esta es la otra historia: el
éxodo, las madres que se van, los hijos des-
tetados a la fuerza, los hombres que no dejan
huella, el silencio y la desolacion en las calles,
las casas vacias. Las sombras de madrugada en



los caminos, con sus pasos sigilosos, huyendo
de otras sombras. Todo nos abandona.
(El padre y el jovencito miran, a través del
umbral, hacia el fondo del escenario)

Padre
Pasé una sefiora vendiendo encendedores;
reunia para el entierro de su hijo.

Jovencito
Paso6 un hombre pidiendo para un pasaje.

Padre
Pas¢ la muerte quejandose de dolor de muela.

Jovencito
Pasaron veinte.

Padre
Veintiuno, yo conté veintiuno.

Jovencito
Con ese si.

Padre
No, con ese van veintidos.
(Oscuro)

13
LADERROTAY LA MALETA

(El padre mira hacia la calle, a través del
umbral. La madre lo mira, mientras hace las
maletas)

Padre
Doce horas, no mas, asi nos resumieron... Son

las ocho y treinta. La ciudad est4 en silencio,

todos en sus casas rumian sus pesares; hoy una

gran tragedia oscurece mas esta noche. Los
hombres lloran, se lamentan, se tragan de una
el amargo sabor de la derrota, tienen sin brillo
los ojos.

Las mujeres se conmueven, sienten la tristeza
en el aire, saben... 0 sospechan... o intuyen la
tragedia.

Los nifios, con una indiferencia parecida al
desconsuelo, no juegan en la calle...

Hoy esta es una ciudad fantasma, todos se han

quedado muertos frente al televisor. La Selec-

cion pierde tres a cero, otra goleada, elimina-
dos, nuevamente.

Y yo s6lo cuento los minutos que me quedan
junto a ti... Ocho y treinta y dos; en la maiia-
na, antes de que te vayas ;queé te voy a decir?
Los hombres de mi barrio reniegan porque hay
ley seca y no se puede celebrar la derrota.

Y yo tengo secos los ojos y me siento culpable
de no poder llorar por ti, pero es que tengo un
nudo en la garganta que no me deja.

Escucha, la gente atlla, botaron un penal.
A mi no me pasa la comida... jcomeras bien?
Abrigate, alla hace frio, no te vas a enfermar,
trata de no pensar mucho que te deprimes. No

puedo dejar de mirar el reloj. Qué noche tan
rara, es larga y es cortica, como sin tiempo.

Expulsaron un jugador, un defensa, todos

protestan.
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Pero solo yo se que te marchas, que te ex-
pulsan, ;Donde estan los arbitros? Qué solos
estamos.

(Avanzando hacia la madre)
Ven abrazame, aunque perdamos.

Se nos acaba el tiempo... que importa.

(La madre termina de hacer la maleta, abraza
al jovencito, luego al padre. El jovencito le
entrega un paraguas abierto. La madre sale

por el umbral, se va.
El padre se queda en el umbral, no la mira)

14
UN HOMENAJE INCOMPLETO

(El actor 1, que ha estado muy afectado en las
ultimas escenas, se descompone)

Actor 1
(Gritando) jQué solos estamos!

Actriz
(Entrando rapido) ;Qué te pasa? (El actor 1
no reacciona. Ella lo acaricia) ;Qué te pasa?
Dime.

Actor 1
Me ponen mal estas escenas.
(Entran el actor 2 y el nino)

Actriz
(Las despedidas?

Actor 1
Es como si algo fuera verdad, como si nos
estuviéramos despidiendo en serio.

Actriz
Encontraste el espiritu de la accion, se te estan
iluminando las escenas...

Actor 1
No se me ilumina nada, estoy nervioso.

Actor 2
(Por el estreno?

Actor 1
;Cual estreno? Por todo esto. Eramos un
grupo normal, haciendo obras normales y de
pronto al calvo le da por escribir estas cosas
sobre la guerra.

Actriz
Tiene vision.

Actor 2
Demasiada, ahora somos verdaderas victimas;
llegan los matones y se toman el pueblo y no-
sotros nos quedamos encerrados en el teatro,
en nuestra ficcion... Parece un plan del Calvo
tenernos aqui esperando que no nos vuelen
con teatro y todo.

Actriz
(Burlandose) {Stanislavskiano!, memoria
emotiva...

Actor 1
Terror, panico, olor a pélvora, gritos ahogados
que llegan de afuera...

Actor 2
(Como sera el final?



Actor 1
(Cual?

Actor 2
El de la obra

Actriz
El debe saberlo.

Actor 1
(Crees que venga?

Actriz

Tal vez... (Pausa) Si estd vivo viene.

Actor 1
Si no viene la dejamos asi.

Actor 2
(Incompleta?

Actor 1
Si, como un homenaje...

Actriz
Un homenaje incompleto.

Actor 1
(Recuerdas la despedida?

Actriz
Acabamos de hacerla.

Actor 1

No... La del Calvo... Dijo que el final seria

inesperado.

Actor 2
No creo que haya pensado en esto.

Actor 1
Yo tampoco, pero sé que le gustaria.

Actriz
Teatro de la crueldad.

Actor 2
Sigamos... actuemos, terminemos esto.

Actor 1
No quiero.

Actor 2
Hagamos Pedrito...

Actor 1
No, menos. Pedrito no...

Actor 2
Si, hagamos Pedrito... yo estoy listo...

Actor 1
No, pero... ;por qué esa?
(El actor 1, muy afectado, se ubica al fondo
del escenario para empezar la escena)

15
ESCENA DE PEDRITO

Padre
iPedrito! jCarajo! ;Qué estas haciendo?

Jovencito
jPedrito!
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Padre
iSolta esa mierda!
(El padre avanza lentamente hacia puiblico.
El jovencito, con una maleta cerrada, camina
desde el lateral izquierdo al derecho, al mis-
mo ritmo del padre)

Padre
Volvieron a la tienda, no quedaron contentos
con matar a Esteban. Son como un gran esto-
mago que no se sacia. No se hace inventario,
solo se avanza.
(El actor | se detiene, mira alrededor, corta la
escena)

Actor 1
(Nos ha abandonado el miedo? jAh! ;Nos
ha abandonado el miedo? No siento nada...
nada... Si, si siento: es como una vergiienza
lejana que me aplasta el pecho. (Los otros
actores entran asustados. La actriz trata nue-
vamente de calmarlo) ;Como se respira este
aire azufrado? ;Como no se nos han hecho un
desierto los ojos? ;Como hay sangre todavia
en tantas venas? ;Como es que no huele toda-
via a carne virulenta? No siento nada...

Actriz
iParemos! El no puede maés...

Actor 2
(Pero por qué? ;Siempre por €17
No, sigamos...

Actriz
No, €l no puede... no queria hacer Pedrito, ¢l
lo dijo... paremos...

Actor 1
No, nada de parar, sigamos... yo puedo... yo
puedo...

Actriz
;Seguro?

Actor 1
Si... (Nadie se mueve por un rato. El actor 1
lentamente vuelve a su posicion)
jA sus puestos!
(Todos se ubican en sus sitios. El Actor 1
contintia)

Padre
Pedrito jugaba; asi como yo cuando tiraba el
trompo y me caia en la mano, como la vuelta a
Colombia con tapitas.

Pedrito tenia canicas verdes en los ojos y la
cara oscura como de piel de atardecer. No
tenia mas oficio que reirse y pasearse cazando
tortolas o pintarse la boca de mango en el par-
que. Vendia las ultimas desesperanzas de los
diarios en la mafiana y me recordaba cuando
yo —un nifio flaco, pecoso y cacheticolora-
do— vendia corozos y pomarrosas en la salida
de la escuela.

Pedrito —ese era su nombre y su apellido—
no tenia senas; era hijo de cualquiera que qui-
siera, su casa estaba en todas partes y sirvid
en todas las casas: hacia mandados, cuidaba
carros, llevaba chismes, bafaba perros. Solo le
gustaba comer y tirar su yo-yo de botones de
saco viejo, iba como un sonambulo por las ca-
lles arrastrando carritos de tres llantas y nunca



caminaba, solo corria, por eso tenia siempre
un ultimo resbalon en las rodillas.

Pedrito fue un héroe que nunca gané en nada,
que ni siquiera crecid, que se quedo chico,
que gritaba las tltimas noticias sin saber leer,
quiza sin comprenderlas, tal vez s6lo como
esas canciones que nos aprendemos
aunque no nos gusten.

No estuvieron satisfechos con matar a Este-
ban, volvieron un dia en la tarde, después del
almuerzo, esta vez no dijeron nada, no hubo

un reclamo, nadie tuvo tiempo
siquiera de pensar.

El viejo se quedo mirandolos como si no los

viera, la vieja agacho la cabeza y recogid los

platos; nosotros mirabamos desde el frente,
asomados en el balcon.

Yo volteé la cabeza y lo vi venir, corriendo
entre los postes, con sus enormes dientes
brillando y un avioncito de papel en la mano;
Pedrito, el tnico piloto del asfalto. Entonces
pensé todas estas cosas, me acordé de mi, de
mis pantalones cortos, no pensé mas, ¢l era
mas rapido que todas las ideas. En un parpa-
deo llego a la puerta del granero; entonces
ellos, “Los Hombres”, dejaron caer la gra-
nada, y Pedrito, sin medir sus manos, con la
alegria del juego, del juguete encontrado,
la recogio.

jPedrito carajo ;Qué estas haciendo?!

Jovencito
jPedrito!

Padre
iSolta esa mierda!...

(El jovencito llega al otro extremo, abre stibi-
tamente la maleta y de ella cae una cascada
de juguetes viejos)

(Estruendo)

Padre
Me mird, extrafiado, y volé... en su avioncito
de papel.

(El padre canta un tango, se dirige a una
esquina, donde hay una maleta, la abre y saca
un sombrero y un abrigo, se los pone)

16
ESCENA DE LOS TANGOS

(La madpre, desde su ausencia habla
con el jovencito)
(El padre susurra su tango hasta el final)

Madre
Me cuentas en tu carta que papa
estd como loco.

Jovencito
Solo balbucea tangos ;Y qué mala voz! Los
vecinos se quejan, pero a €l parece
no importarle.

Madre
Es que debe sentirse solo; cada cual se des-
ahoga de alguna manera. No te preocupes, ya
se le pasara.

Jovencito
Lo peor es que los repite, ;sabes? Hasta me
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empiezan a gustar. Algunos son chistosos y
también tristes; tienen palabras enredadas,
lunfardo dice €l.

Madre
Son bellos y profundos, no son tan tristes; las
cosas del alma algunas veces parecen asi. Dile
que te cante la “Balada para un loco”,
ya veras que te gusta.
(La madre entona unas estrofas. El padre, en
algun momento, desde la distancia,
la acompaiia)

Madre
“Ya s¢ que estoy piantao, piantao, piantao...
No ves que va la luna rodando por Callao;
que un corso de astronautas y nifos,

con un vals,me baila alrededor... {Baila!
i Veni! ;Vola!

Quereme asi, piantao, piantao, piantao...
Abrite los amores que vamos a intentar
la magica locura total de revivir...

i Veni, vol4, veni! Lari lari lara...”

Madre
Esa cancion es bien tierna, como de nifos
grandes que juegan a ser felices sin importar
lo que pasa alrededor; s6lo correr, cantar y -
bailar por las calles como locos mientras los
demads creen ser muy serios y muy cuerdos.

Jovencito
Si mama, es linda, es como de suefios, te olvi-
das de todo. Papa dice que te la cantaba todas
las noches cuando se podia cantar en las
calles sin miedo a nada.
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(La madre desaparece. El padre se acerca al
Jovencito, lo ve pensativo)

Padre
¢ Qué ves hijo?

Jovencito
La ciudad. Parece mentira.

Padre
Qué cosa?

Jovencito
El cemento, los pedazos, la chatarra. Es como
esas noticias de ciudades bombardeadas, Bei-
rut, Sarajevo. ;Esta es la ciudad en que naci?

Padre
No, esta es otra, esta es la ciudad
que no existe.

Jovencito
(Por qué no nos vamos?

Padre
No lo sé, tal vez porque todos no nos
podemos ir.

Jovencito
¢ Ya no tienes miedo?

Padre
(Rie) Si, claro que si. Tenias razon, no estoy
muerto. /Recuerdas? “O se tiene miedo
0 se vive”.

Jovencito
Si, pero ahora sé que también se puede
vivir con miedo.



Padre

.Y quién dijo que los valientes no se acobar-

dan de vez en cuando?

Jovencito
Pero nosotros no somos héroes...

(La actriz y el actor 2 entran sigilosos, inte-

rrumpen la escena)

17
ADENTRO Y AFUERA

Actriz
(Al actor 1) {Escucha!

Actor 1
(Todavia medio metido en la escena) jQué!

Actriz
Escucha, escucha... Escucha

Actor 1
Qué?

Actor 2
Los pasos... ;No los sientes?

Actor 1
No.

Actriz
iBaja la voz!

Actor 2
(Al nino) Asomate por la rendija

El nifio
(Corriendo hacia el fondo) Si, voy.

Actor 1
(Cuales pasos?

El nifio
(Desde el fondo) Son ellos.

Actriz
(Al actor 2) {Viste!

Actor 2
(Al nifio) ;Qué hacen?

El nifio
No lo sé... hay muchos.

Actriz
;Cuantos?

El niiio
No veo bien... como diez.

Actor 2
iPor alli!

Actor 1
;Cien?

Actor 2
Por alli; también se escuchan pasos
por ese lado.

Actor 1
(Nervioso, descontrolado) iHijueputa, nos
estan rodeando!
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Actor 2
Nos van a matar.

Actriz
iSilencio! Ya hubieran entrado.

Actor 2
(También muy alterado) ;Qué hacemos?

Actriz
iQué te calles! ;Qué estaran haciendo?
(Qué quieren?

Actor 1
(En voz alta) Pues no sera entrar a ver el es-
pectaculo; deben estar comprando las boletas
;Qué te imaginas? jLos matones se han hecho
poetas, tienen altas aspiraciones estéticas!
iRecitan viejos versos mientras descargan sus
rafagas! Hacen un alto en la carniceria para
asistir al teatro jHan cambiado sus manuales
de caceria por los dramas de Shakespeare!
Rien con Titus Andronicus, la consideran
una “comedia memorable™ jHacen filas para
entrar! jRompen filas para aplaudir! Rompen
en llanto... estan felices... conmovidos, las
emociones emergen de sus bellos rostros de
verdugos... jAplauden... Aplauden! jAplau-
den! jCerdos! jAplauden! (Cae al piso com-
pletamente perdido. La madre ha tratado de
calmarlo. El nifio esta escondido, construyo
un escondite con las maletas y el umbral. El
actor 2 ha estado buscando salidas)

Actriz
i Ya basta! jSuficiente!

Actor 2
(También alterado y en voz alta) jAhora si
estamos completamente jodidos! (47 actor
1) El calvo no va a llegar ;Y sabes por qué?
Porque esta muerto, lo mataron ellos, estoy
seguro... ahora nos toca... nos toca si nos
quedamos aqui, esperando que nos acribillen
0 que tumben toda esta mierda y nos entierren
de una vez en nuestro teatro... se acabo la
obra. Estoy cansado... si no nos matan nos
morimos aqui, encerrados... nos morimos de
hambre... ;Por qué esperamos mas? ;Por qué
seguir esperando a los muertos? jSalgamos!
i Tal vez no nos maten a todos! Es mejor que
esta angustia... (Decidido, saliendo. Tratan de
detenerlo) ;Yo voy a salir...!

Actor 1
Calmate, no sé lo que digo... vuelve...

Actriz
jCuidado!

El nifio
iNo salgas!

Actriz
jDevuélvete!

Actor 1
Estas loco.

Actriz
Dios mio...
(Se escucha afuera un estruendo)

Actriz
(Caminando) ;lo mataron?



Actor 1
(Deteniéndola) jQuieta!

Actriz
;Lo mataron?

El niiio
Ven, escondamonos.

Actriz
Lo mataron.

El nifio
Al sotano.

Actriz

Yo no me muevo de aqui.

Actor 1

Tienes que ser razonable.

Actriz
Nada es razonable.

Actor 1
Van a venir.

Actriz
No van a venir.

Actor 1
Si, si, lo haran.

El niiio

iEscondamonos, por favor, tengo miedo!

Actriz

(Sacando al nifio del escondite) Tranquilo

nene, todo esta bien... no va a pasar nada...
(Los sientes? ;Sientes como se van? Si, ya se
van... hagamos algo para el miedo...
bien... la obra...

Actor 1
No, yo no puedo...
Actriz
Yo si... entonces vamos con mi monélogo,
por favor... (Al nifto) Ven, aylidame, coloca
esas cosas alli... (Se prepara para el
monologo)
Actor 1
Ya no mas, no hagamos nada mas...
no puedo...
Actriz
Voy a empezar... salgan... voy a empezar
(La actriz se ubica en medio del umbral.
Delante de ella, como un altar, un monton de
maletas)

18
MONOLOGO DE LA MADRE

Madre
La cosa es dura aqui: para las ollas solamente
esponjilla; casquillos de bala hacen sonajas
para nifos barrigones, lombricientos... Y
en los cuerpos sdlo jirones se hilachan para
cubrir el frio de las noches paramosas.

Un gran alud de lamentos alimenta esta gente
y el recuerdo de las tierras sembradas que no
se echaron a la maleta. Llegan por pufados las
familias incompletas; las mujeres sacan sus
tetas de pezon descolorido para
lactar bebés raquiticos.
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Que no pasa nada dicen los que no
ven este desangre.

Aqui se vende hasta el suefio, las carpas no
alcanzan, se inflan de tanto cuerpo
que les meten.

Sin embargo, se canta y se baila en la ciudad,
los “nifios bien;” se pasean borrachos por las
avenidas en sus Toyota, mostrando las Gltimas
tendencias en zapatillas.

Aqui los hombres llegan descalzos o con pe-
dazos de caucho que alguna vez fueron botas,
las mujeres en chanclas de meter el dedo y los
nifios tienen ampollas y hongos en los pies,
0 no tienen piernas sino mufiones untados de
polvora de alguna mina.

Sin embargo, se escucha trance, house, tecno
y salsa brava a lo lejos, saliendo de la “zona
rosa”, donde las “hijas de papi” se empepan,
para donarle el virgo a cualquier baboso play
o alternativo que les ensarta el dedo y les
anestesia el alma.

Aqui donde yo estoy, dizque ayudando, no
llega otro eco del mundo, solo ese murmullo
de ciudad enferma e indiferente.

Me siento mal por no haber estado aqui antes,
por haber creido que todo se resumia en
resguardarme del dolor... sin saber que aqui
la gente no crece porque se acaban de tanto
recorrer y desandar caminos, sin saber que los
habitantes de este resguardo improvisado se
pierden en delirios sin que nadie los escuche,

que cuando alguien viene es a quejarse de
que estan robando, que le daiian el aspecto a
las fachadas o, con un pafiuelo en la boca, a
comentar el mal olor y no a traer agua.

Mierda somos, una grandisima plasta deposi-
tada en las aceras, que ni los perros huelen.
Uno puede quejarse de todo, de lo caro del
teléfono, del ultimo rayon del carro, de qué
horrible no tener para el vestido, del maldito

ascensor que es muy lento; pero cuando llegas
aqui, no hay ninguna razon, ningtin pero que

valga, ningun motivo tan grande como los
ojos vidriosos de esa nifia y su cara
picada de zancudos.

Sin embargo alla afuera, en los dominios de
ese otro mundo que nos llega de lejos, la “Se-
fiorita Tanga™ se acomoda la nariz y se levanta
el culo mientras promete acudir en pos de los

huérfanos. Aqui llegan todas las Sefioritas y

también las Sefioras, con cara de penitencia,
a pelar dientes y pasear lentejuelas para luego

irse dejando solo el perfume sanador de sus
presencias, pero con la conviccion de que ya
fueron heroinas y martires sacrificadas
por su nobleza.

Perdéname hijo, pero no te puedo mentir, no
quiero seguir siendo una mentira; este es el
mundo, apifiado de contradicciones, quiero la
honra de saberlo y que lo sepas, para que no
creas en la verdad del sabio que escribe desde
la apacible comodidad de sus murallas, o en la
bondad del reportero que sélo
llora para pautar.



Aqui estoy metida, porque quiero y debo...
Por fin me siento persona... Porque cuando le
cambio los trapitos al bebé de estas madres,
me siento tan madre como contigo. Este es
un bando de todas las batallas, del norte y del
sur, distintos acentos de una voz; amenazados,
sobrevivientes del masacrar, de terremotos,
del olvido y el hambre...

(Qué le podemos hacer? Esta es la verdad, la
misma que tapamos diariamente con el zapa-
to; ojala no fuera asi, pero nos faltan
toneladas de amor.

(Oscuro)

19
ESCENA DE “EL FINAL”

(El actor I atraviesa el espacio, inventa una
escena para el padre; lleva una foto o un car-
telito con el rostro de la actriz impreso)

Padre
(La han visto? Tiene una sonrisa hermosa, sus
ojos son tranquilos. ;Nadie tiene una sefia?
Su piel es suave... le gustan las peras. Parece
seria pero cuando toma confianza te hace reir
iSale con unas cosas! Se le ocurre de todo. Si
la ven no olviden donde estoy... En el
parque, en la silla que esta junto a la ceiba...
Alli espero por si algo. Pongan bastante cuida-
do, tal vez se la encuentren. Es facil saber que
es ella. Me avisan. Viva o... como sea. Quiero
verla. Tengo algo que decirle. Ya saben, en el
parque... junto a la ceiba. Esta es su foto. O
con el nifio me mandan la razén.

(Entra el niiio, corriendo, muy asustado. Trae
el libreto y las gafas de la actriz. El actorl,
delirante)

El nifio
Salio.

Actor 1
Lo tengo casi listo.

El nifio
(Para qué? Se fue, ha salido...

Actor 1
Escucha: *“Uno busca lleno de esperanzas
/ el camino que los suefios / prometieron a
sus ansias. / Sabe que la lucha es cruel y es
mucha, / pero lucha y se desangra / por la fe
que lo empecina. / Uno va arrastrandose entre
espinas, / y en su afan de dar su amor / sufre
y se destroza, hasta entender / que uno se ha
quedao sin corazon.” ;Te gusta?

El nifio
Te digo que salio.

Actor 1
(Quién?... ;Salio? No puede ser.

El nifio
Dijo que no pasaria nada, que tenia
que averiguar...

Actor 1
(Averiguar qué?

El nifio
Lo del calvo: si esta vivo... si esta muerto.
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Actor 1
iEs muy arriesgado!

El nifio
No digas eso.

Actor 1
Lo siento.

El nifio
(La van a matar?

Actor 1
No, ella es sagaz, es muy inteligente.

El niiio
Ellos también.

Actor 1
No le va a pasar nada.

El nifio

Salgamos
Actor 1

iNo! Tranquilo... esperémosla aqui.
(Pausa). (Silencio).

El nifio

No puedo.
Actor 1

Tenemos que hacerlo... ;Te gusto la cancion?
El nifio
Si.

Actor 1
Es para el final.

El nifio
No tenemos final.

Actor 1
Tenemos una ultima escena.

El niiio
(Mirando el libreto) Sélo es una acotacion.

Actor 1
iNo se puede decir eso! ;Como que sblo es
una acotacion? ;T qué crees que es una aco-
tacion? En ese texto, entre paréntesis, puede
estar la esencia.

El nifio
Pero es que dice...

Actor 1
iNo lo digas! Atlin no.

El nifio
Qué raro.

Actor 1
Que?

El nifio
En el ultimo texto... No, en este
(Senalando), s6lo quedamos los dos,
como ahora.

Actor 1
El teatro es magico.



El nifio
Es cruel.

Actor 1
También.

El nifio
Nos pusimos filosoficos.

Actor 1
.Y no somos filosofos?

El nifio
Somos actores.

Actor 1
También...

El niiio
Pero los actores actian.

Actor 1
Asi de simple.

El niiio
Entonces ;Qué estamos haciendo?
Actor 1
El ultimo texto, la acotacion, el final... {Dile a
tu madre que venga!
El niiio
Sali6. ..

Actor 1
Al otro, el idiota ese que...

El nifio
iNo esta! {No hay nadie! Estamos solos...

Actor 1
i, Solos? Pero no se pueden ir... tenemos que
pasarla otra vez, que El Calvo la corrija... es
una obra dificil... Hay que apurarse {Pronto es
el estreno!

El niiio
iNo hay estreno!

Actor 1
iSi! jEste es el estreno!

El nifio
;Y para quién?

Actor 1
(Mirando al publico) Para... los muertos.
(Pausa)

El nifio
.Y el final?

Actor 1

Este es... aqui... Trae eso... y eso. Acomoda-

lo bien... Rapido. Si, ponlo alli.
(El nino trae el televisor, lo pone con la pan-
talla frente a ellos. El padre sostiene la som-
brilla de la madre. Estan parados sobre una
gran maleta abierta. Solo los ilumina la luz
que sale de la pantalla del televisor. El nifio
sostiene en sus manos el cable del televisor)

El nifio
.Y qué sigue después del final?
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Actor 1

Lo mismo que antes del principio.

El niiio
(Qué cosa?

Actor 1
El silencio, solo el silencio.
El nifio
¢, Ya estamos haciendo el final?

Actor 1
Si... (Pausa) dilo...

El nifio
;Qué cosa?

Actor 1
La palabra (Haciendo un gesto
hacia el libreto)

(Pausa)

El nifio
(Leyendo) ;Fin?

Actor 1
Una vez mas.

El nifio
Fin.

Actor 1
iMas fuerte, qué rompa el silencio!

El nifio
iFin!

(El nifio desconecta el televisor) (Oscuro)
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Resumen

El presente articulo da cuenta del los elemen-
tos tedricos y metodologicos que sirven de funda-
mento a la construccion del personaje en el trabajo
escénico del Grupo Ditirambo Teatro de Bogota.
Mediante la exposicion de términos como “obra
univoca”, “obra equivoca”, “teatro popular”, entre
otros, el autor documenta la experiencia que por
anos ha ido decantando el grupo. a partir de diver-
sas formas de asumir la tarea de la puesta en escena.
Se trata de una mirada local, desde adentro, con la
que se pretende abonar en el entendimiento de la
problematica del personaje.
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ALTER ESCENA

Abstract

This article presents the theoretical and me-
thodological elements that underlie the construction
of character at the stage work in the group Ditiram-
bo Teatro de Bogoti. By posting of such terms as
"univocal work", "equivocal work." "popular thea-
ter", among others, the author documents the expe-
rience which for vears has been shifted toward the
group. from various forms of assuming the task of
putting on the scene. This is a local view from the
inside, with which it intends to contribute the un-
derstanding of the issue of character.
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Ditirambo Teatro, viene aplicado la herra-
mienta teorizada a continuacion, en su busque-
da por hacer cada vez mas solida la propuesta
de ese Teatro Popular Mestizo v Analogico!
que implica el desarrollo de la hermenéut
analogica en el arte escénico. Parte de

tentacion tedrica empalma, desde |1
con la primera obra de Ditirambo' Tt
mada Gilaldo Sampos -
fia, posteriormente, con dos textos del

analogica’ y Hermenéutica analdgica,’ en los
cuales encontramos una mejor manera de ex-
plicitar lo que hacemos, no desde el teatro en
si mismo sino de la filosofia al escenario, a los
textos teatrales y viceversa. La lente con que
pretendemos mirar el mundo del teatro como
acto vivo atiende a cierta ambigiiedad de las
obras, a una jerarquia de los sentidos, de modo
que nos alerta ante una matematizacion, un ras-
go positivista o en la divagacion anarquica y
sin compromiso, de modo que evitemos llegar
de forma inapropiada al anélisis desde miradas
extremas, desde aquéllas que solo dan una po-
sibilidad tematica a un texto o las que tienen
infinitas y relativas respuestas interpretativas
para la misma obra.

De ahi la necesidad de intentar proponer
una posicion analogica a estos dos extremos.
Durante estos afios todo tipo de publico ha vis-
to nuestro trabajo y cada persona vive o per-
cibe la obra desde su situaciéon aqui ahora, y
comprobamos que hay tantos gustos como es-
pectadores, que asisten por la conjugacion de
temas como la gestion, difusion, comercializa-
cion, publicidad, produccién, monopolios cul-
turales, etc.

1. Par:

il'f_'_".\.-.l. HAAE a la herm

TPMA al Teatro Popular, Mest

2. Mauricio Beuchot. Tratado de hermendutica analdgica. Prim
ra Edicion. México, D. F. Universidad Nacwmal Autdnoma de

Meéxico, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 1997

3. Mauricio Beuchot. Hermenéutica gica. Aplicaciones en

América Latina. Bogota, El Baho. 2003



OBRA UNIVOCA

Es aquella de mensaje directo, en donde
se reconoce la obviedad, con una dramaturgia
que siempre informa, en la cual se prevén fa-
cilmente los acontecimientos e incluso el final
y con actuaciones ilustrativas, estereotipadas,
a veces con exceso de didactismo, que hace
concesiones en aras del supuesto y unico ob-
jetivo: ganar indulgencias del espectador. Hay
concesiones al publico para ganar su favor, se
renuncia a la investigacion, a la presentacion
de imagenes poéticas, a la exploracion de los
objetos y la mayoria de veces el humor es de
doble sentido, con un propdsito no comercial,
sino mercantilista. La intencionalidad del equi-
po o creador es explicita, generalmente no tie-
ne cambios de tiempo o espacio. En este grupo
se pueden situar aquellas piezas que denuncian
directamente desigualdades sociales, abusos de
poder y modalidades como: los cuenta chistes,
el café concierto, los socio dramas, el stand-up
comedy, las moralidades, las obras de adoctri-
namiento religioso, los cuadros escénicos pu-
blicitarios, etc.

Radicalizarnos es precisamente lo que evi-
tamos aqui, admitir y aceptar que el otro existe
y que debe ganarse un espacio para ejercer el
teatro profesional de su preferencia, pues ain
en obras analogicas requerimos momentos uni-
vocos y equivocos. No pretendemos hacer jui-
cios criticos de calidad, ademas, la realidad da
para aseverar que existen representaciones de
todos los niveles, y cada trabajo tiene su pro-
pio publico. Los mencionados son rasgos que
pueden aparecer y desaparecer, se acenttian, se

cruzan y no son enunciados aqui como lo inde-
seable, pues dentro de la pluralidad no se pre-
tende dogmatizar la analogia como el buen ca-
mino, de hecho ese tipo de teatro univoco tiene
la mayor afluencia de publico y un gran apoyo
en cuanto a patrocinios. Satanizarlo va contra
el principio conciliador de la HA.

OBRA EQUIVOCA

Vendria a ser aquella muy dificil de en-
tender para el puablico, en la cual encontrar
una historia se hace complicado, no hay con-
cesiones al publico, los actores bien pueden
decir un poema, una proclama, desnudarse por
desnudarse, pintarse el cuerpo, experimentar
con texturas, emitir toda clase de sonidos, se
confunde el espectaculo con la clase de sen-
sorialidad o una demostraciéon de trabajo, se
danza y todo tiene validez. La dramaturgia se
puede construir al mezclar textos de diferentes
autores, épocas y géneros, su estructura es tan
fragmentaria que quitar o poner una escena no
afecta para nada la representacion.

La obra equivoca, amparada muchas veces
en la validez del absurdo, es relativa en extremo,
en ella la construccion de un publico no es im-
portante, el creador puede considerar todo lo que
produce como arte; refugiado en la libertad crea-
tiva reconstruye, enriquece, deconstruye, mutila
obras primigenias, hace clonacion de personajes,
adapta segun el niimero de actores en su equipo
de trabajo, hay saltos vertiginosos de tiempo y
espacio, o estos se presentan como algo inde-
terminado, desarrolla una aptitud extraordinaria
para hacer una creacion en corto tiempo.
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Aqui hay una mayor preocupacion de la
imagen sobre la palabra, luego el trabajo cor-
poral es mas intenso que en el teatro univoco;
sin embargo resulta indescifrable la intencio-
nalidad de la propuesta, lo cual hace que se
pierda el interés si es observada por especta-
dores formados por la légica televisiva, que
son la mayoria en Colombia. En los dos casos
mencionados pueden existir obras que corres-
pondan a tendencias de teatro épico politico,
naturalista moralista, ritualista vivencial, etc.

Como hemos experimentado esos extre-
mos, cuando leemos que la HA pretende ubi-
carse entre lo univoco y lo equivoco y que “...
intenta abrir un campo de validez de interpre-
taciones cerrado por el univocismo, pero tam-
bién cerrar y poner limites al campo de validez
de interpretaciones abierto desmesuradamen-
te por el equivocismo, de modo que pueda no
haber una unica interpretacion valida, sino un
pequeiio grupo de interpretaciones vdlidas,
segun jerarquia, que puedan ser medidas y
controladas con arreglo al texto y al autor”,’
conscientemente abrimos la puerta al teatro
analégico.

Por la naturaleza misma del arte escénico,
para mal o para bien del especticulo, el texto
sufre variaciones a veces drasticas. Pretender
fidelidad total al autor, teniendo en cuenta las
manos por las que pasa el texto dramatico antes
de convertirse en teatro, es ingenuo; de ahi que
la idea de tratar de encontrar una interpretacion
jerarquizada, en la que creemos hay cercania

4. Mauricio Beuchol. Trtado de hermenéutica analogica. Op.eit. p: 9

con lo que el autor aparentemente estaba com-
prometido. En este caso conviene jerarquizar
los temas, conflictos y demas factores de la pie-
za, para poder interpretarla.

Por ejemplo, en Antigona, de Sofocles,
las posiciones del tirano Creonte y Antigona
son claramente adversas: el primero, defiende
las leyes del Estado y prohibe se entierre con
dignidades a Polinices, la segunda, desea se-
pultar a su hermano de acuerdo con los ritos
funerarios. La analogia entre las diferencias es
el derecho que cada uno defiende. Antigona es
el derecho natural, por asi decirlo, el de una
persona a sepultar un ser querido, a que le sea
entregado el cadaver y se oficien honras fine-
bres segun sus creencias. Creonte, por su parte,
defiende los derechos del Estado, las leyes y
sanciones a los ciudadanos. En la parte supe-
rior del triangulo jerarquico estaria como tema
principal el derecho. En la puesta, el derecho
se deberia traducir en acciones, eso ya compro-
mete la metéfora, lo que nos saca de lo televisi-
vo en la imagen, pues el texto de este ejemplo
ya lo hace por su construccion.

La profesora Maria del Carmen Balderas
recuerda que en el acto hermenéutico intervie-
nen el autor, el texto y el lector.” Pero en el caso
del teatro, proponemos la ampliacion de estas
variables, debido a su naturaleza y especifici-
dad. Debemos ir mas alla del texto y la repre-
sentacion. Eso quiere decir que de autor,

5. Gloria del Carmen Balderas Rosas. Cuadernos de filosofia lati-
noamericana. Exposicion de la hermenéutica analogica. Bogota,

Universidad Santo Tomads, Facultad de Filosofia. 2002, p 16.



texto, lector (A T L), nos encontramos, como
vimos anteriormente, en situaciones asi: autor,
traductor, director, actor y espectador (A T D
Ac E), o si la obra no requiere traductor: (A D
Ac E). Incluso, hay ocasiones en que intervie-
nen dramaturgistas y jhasta productores!: (A
T Dra Pro D Ac E). Esto para el caso de una
pieza que necesite traduccion, porque debemos
reconocer que por mas fiel que quiera ser el
traductor, un texto teatral no es el mismo, lue-
go de haber pasado por sus manos. Los direc-
tores frecuentemente, y por diversas razones,
recortan, amplian, cambian términos, adaptan
y reestructuran los textos, lo cual significa ma-
tizarlos.

El texto escuchado por el espectador, el
que sale de boca del actor, no es el que escribid
el autor, hay modificaciones por circunstancias
de escena. La interpretacion hace variar la sin-
taxis, no se actia como se escribe y ocurre con
ciertos actores que se dan licencias incluso en
detrimento textual de la pieza. El texto de re-
porte es el conjunto de opiniones, impresiones
y reflexiones que se hace el espectador; asimis-
mo, las frases de primera mano, lo que usted
dice a su acompanante al salir del espectéaculo,
su juicio critico, la sensorialidad y los motivos
recordados.

LO POPULAR

La experiencia de poner en escena 33 obras
con temporada en 21 afios, nos permite con-
cluir que la mayor parte de los espectadores,
en nuestro entorno, acepta con una facilidad
increible elementos del absurdo y la paradoja

en las obras teatrales, luego la mirada popular
aqui no tiene que ver necesariamente con co-
bertura, con historias de gentes pobres. Aun-
que el tema del TPMA es la injusticia social
del nivel que sea. Lo popular lo significamos
aqui como aquello que todos saben, pero que
no quieren ver y prefieren evadir. La totalidad
de los espectadores saben que es ficcion lo que
ven en teatro y, paradojicamente, los impacta
mas un asesinato en teatro que las masacres o
los asesinatos que ven en los noticieros de te-
levision y que son reales. La evasion a través
del humor es una preferencia popular de nues-
tros espectadores. EIl TPMA trabaja la ironia,
el humor negro, a diferencia del repentismo
univoco.

LO MESTIZO

Comenzar por aceptarnos y reconocernos
para transformar...nos. Luego de la conquista
y la colonia, el mestizaje como realidad bio-
logica, politica, cultural, ofrece al teatro una
veta de trabajo, de fuentes de escritura muy

_amplia. Detuvimos la busqueda de la identidad

nacional en la simple aceptacion de lo mestizo,
intentamos hacer un teatro de raices indigenas
y comprobamos que nos identificabamos por
la reivindicacion de las victimas y el aniqui-
lamiento de los aborigenes; sin embargo, nos
costd reconocer que éramos otra cosa; preten-
der hacer un auténtico teatro ritual desde las
raices muiscas nos salia como una curiosidad
para turistas, asi que valid experimentar con
elementos de la madre tierra, pero la misma
riqueza mitologica nos absorbia; nuestra dis-
tancia real nos llevo al otro lado, al extremo de
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tratar hacer un teatro a la europea, y es ingenuo
tratar de ser mas beckettiano que Beckett, mas
brechtiano que Brecht; tratar de imitar las pues-
tas de grupos europeos en la busqueda de un
registro internacional o entender la vanguardia
como el uso de tecnologia de punta tampoco
nos convencio, volvimos a la analogia. ;Quién
media entre el director y el publico?: el arte del
actor.,. La mediacion mestiza, nuestra rea-
lidad entre lo aborigen y la globalizacién, en
trabajo sobre ¢l personaje y el actor, se convir-
tieron en nuestro camino.

EL PERSONAJE

Al hablar de personaje escénico se debe-
ria aclarar desde qué punto de vista se hace la
referencia, pues las ambiguas definiciones tra-
dicionales privilegian las posiciones del espec-
tador y del semidlogo investigador, dejando de
lado a los otros creadores que intervienen en el
hecho teatral.

La paraddjica imposibilidad de definir con
exactitud lo que es un personaje nos lleva a
comprender la volatilidad de su naturaleza efi-
mera, e intentar proponer una preceptiva basi-
ca, en el marco de la dramaturgia que obedece
al teatro popular mestizo y analdgico, modali-
dad escénica en la que nos encontramos. Acla-
remos que siempre que nos refiramos al actor,
por extension y respeto hablamos de la mujer
como actriz y creadora.

Sin duda, el primer personaje fue el ca-
zador del paleolitico, investido de la piel del
bisonte para atrapar a otros bisontes... mucho

tiempo ha pasado y sin entrar a dar definiciones
totalitarias y dogmaticas, validemos la expe-
riencia de algunos profesionales que trabajan
con personajes y que dan un concepto, no sin
antes aclarar el cardcter como los preceptos o
creencias morales del personaje, esto desde la
mirada del autor y que Aristoteles refiere en La
poética (1450") como “aquello segln lo cual
decimos que los que actuian son tales o cuales”,
lo anterior referido a un rasgo comportamental
del objeto animado o del actor que representa.

A mediados de los sesentas, Propp® hace
la distincién entre el personaje que venia en-
tendido como ente psicoldgico, a un nivel mas
técnico involucrado con la estructura profunda
de la narracion, esto es al “sistema global de la
accion”, de modo que lo ve como un salto de
ese ente de accion, llamado actante, a la con-
figuracién mas precisa en el cuerpo del actor,
que Patrice Pavis’ designa como estructura
superficial discursiva tal como aparece en la
obra. Ese cambio de estado 1 a un estado 2, una
simple y a veces compleja transicion que puede
ser voluntaria e involuntaria, va dandonos una
caracteristica analogica, a las multiples formas
de acceder a un personaje. Volviendo a Propp,

“seflalemos los siete actantes que propone, sa-

cados de una serie de cuentos: A. el malo; B.
el donador; C. el ayudante; D. la princesa; E. el
mandatario; F. el héroe; G. el falso héroe.

6. Propp. W. Morfologia del cuento. Madrid. Editorial funda-
mentos. 1977,

7. Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. Términos v conceptos
del andlisis teatral. Barcelona. Paidos thérica. 1980,



Cada uno de estos actantes esta asociado
a la accidn, por ejemplo: el primero hace algo
descalificador o una accidon negativa, el segun-
do hace su entrada entregando un objeto ma-
gico, el tercero es un aliado del héroe que le
presta ayuda a éste, la princesa pide del héroe
un acto asombroso y se vislumbra como futura
esposa, el que manda encomienda la misién al
héroe, éste como Ulises, debe pasar pruebas y
obstaculos, y el altimo, el falso héroe, se hace
pasar por el protagonista temporalmente.

El énfasis de Propp es fantastico porque
dinamiza los roles y nos pone a pensar en am-

pliar las acciones, sobre todo en textos donde
pareciera que algunos personajes solo conver-
san y conversan, esto dejé de ser tan limitado
y nos situé en multiples acciones. El actante
es el personaje hecho accion, el personaje que
hace parte de un sistema global o general de
accion, pero tiene como sabemos sus propias
acciones, asi como cada personaje tiene un ob-
jetivo, no debemos confundir ese objetivo con
la serie de acciones que realiza el personaje,
escena por escena, para lograr o no dicho obje-
tivo; el actante es individual y no el asunto de
la obra, por ejemplo: en Esperando a Godot de
Beckett, Estragén y Vladimir realizan muchas
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acciones dentro del objetivo de esperar a Godot
(Comen, caminan, se sientan, interactian con
pequefios objetos, etc.) y es que el personaje
es individual, asi tengamos un coro, un grupo
de personas que hacen de “pueblo” en el circo
romano, son personas o animadores de obje-
tos los que componen ese grupo, esa masa esta
compuesta de personajes. En Montallantas,® el
gavilan o Alberto, comparten el mismo objeti-
vo: hacer dinero, pero como actantes su natura-
leza hace que realicen acciones diferentes.

En la tarea de crear personajes hay intere-
ses que van desde lo involuntario y aficionado,
hasta lo altamente especializado, investigado y
profesional. Luego los caminos de acceso son
amplios, independientemente de si el objetivo
es hacer arte 0 no. Tomemos como ejemplo
algunos actos performéticos en donde seforas
madres de familia, la mayoria amas de casa,
con hijos desaparecidos (que no son actrices,
ni se han preparado para serlo, las acomparia el
auténtico dolor de tener un ser querido desapa-
recido y la necesidad de protesta ante un acto
criminal) hacen parte de un acto publico en un
parque, y que al colocarse una careta, una mas-
cara o desfilar para hacer una ofrenda floral,

ya estan logrando la categoria de personaje sin

proponérselo.’

Hay peliculas'® en las que aparecen acto-
res naturales, que son seguidos a manera de

8. Rodriguez Rodrigo. Montallantas. Bogota, Instituto Colom-
biano de Cultura, De Narvdez & Jursich. 1997,
9, Ver los trabajos del grupo peruano Yuyachkani bajo Ja diree-

cion de Miguel Rubio.

documental por una camara testigo, que regis-
tra el diario vivir de una comunidad y una vez
editado el material y proyectado en una sala
0 visto por television, logra crear, sobre todo
para quienes no conocen a las personas regis-
tradas, la categoria de personaje." Lo anterior
nos lleva a sacar una primera y sencilla conclu-
sion: para que aparezca un personaje se requie-
re simplemente, un cambio de estado desde el
punto de vista del espectador.

Hay infinitas definiciones de Personaje,
desde lo no escénico a lo artistico, alguien que
se distingue en su comunidad, en la vida publi-
ca y se hace ilustre, sobresaliente en cualquier

10, En Las tortugas pueden volar, Bahman Ghobadi, su escri-
tor, director ¥ productor, cambia los papeles protagonicos de la
“guerra” en Irak, poniendo en primer lugar al pueblo iraqui (en
¢ste caso los niftos de un pequedio poblado del Kurdistidn iragui,
cerca de la frontera entre Iran y Turquia), ¥ como personajes
secundarios a los dictadores/fascistas de trno (como el mismo
director los Hama) en Estados Unidos e trak, Bush y Mussein.

L1, Victor Gaviria cineasta colombiano atirma: Esos actores na-
turales y las situaciones que contaban dieron el resultado de un
cine realisimo, Me metia en los barrios a buscar el sentido de fa
vida de tos ‘pistolocos’. los sicarios, los matiosos,.. Al comienzo.
el espectador no sabia bien que decir, pero al ver la segunda pen-
sitban gue estaba dejando mal al pais, gue Colombia no era solo
eso. La entica se ha generalizado en cambiar los temas a partir
de la saturacion. pucsto gue algunos colegas cineastas se guiaron
por mi trabajo. No hago andlisis psicologicos, les permito ser
ellos mismos. No cuestiono moeralmente u los actores, los acepto
tal como son. No controlo los didlogos, ¢llos improvisan. por
eso las peliculas tienen esa forma de hablar que molesta tanto
porque tiene mucha jerga, que se hace dificil de entender pero

que desvela una gran verdad.



actividad o que su vida, manera de ser, de ha-
blar, de vestir se sale de lo corriente. Se sim-
plifica diciendo que el personaje es uno de los
seres que toman parte en la accion de una obra
literaria, teatral, cinematografica, etc., o un ser
simbdlico o animado que aparecen y actian en
una obra de ficcion y ha sido inventado o crea-
do por un autor o actor.

Adicionalmente, que los hay “redondos”
y “planos™ sean conceptos para medirlos en
“profundidad” y “superficialidad”. También
hay definiciones mas semiolégicas como la
de Fernando Duque M." *... es una estructura
signica portadora de multiples sentidos e inte-
reses que el actor tiene que encarnar poética-
mente en el escenario, para dar cuenta de un
determinado cronotopo social por el cual han
de desfilar sus diferentes acciones y antiaccio-
nes, en bisqueda y concrecion de sus objetivos
o0 superobjetivos”. Seguramente, el seflor que
hizo parte del “pueblo” en el circo romano o la
madre de la mascara en un acto de protesta no
sabian que eran todo eso.

Para el libretista Julio Castafieda,” el per-
sonaje “es uno de los vehiculos, canales o ins-
trumentos que se conjuga en el desarrollo de
una trama literaria, encargado de catalizar unas
motivaciones, intenciones y emociones muy

12. Dugue Mesa, Fernando, Pefivela Ortiz, Fernando y Prada
Prada. Jorge. Investipacion y praxis teatral en Colombia. Bogota
Instituto Colombiano de Caltura, 1993,

13, Castaneda Julin. En una conversacion para este eserito, Li-
bretista de Romeo y Buseta. Mujer en el espejo. Séptima Puerta

y Amur en custodia, entre otros. Bogota, 2009,

especificas, en el objetivo primordial de cau-
tivar una audiencia, ya sea televisiva, cine-
matografica o escrita por parte de un autor”.
Ateniéndonos a la realidad concreta, en un acto
de performance donde se espera exponer el
cuerpo, encontrar momentos unicos e irrepeti-
bles en un acto vivo y de cierta comunion con
el espectador, siempre habra representacion o
personaje, en tanto unas personas cumplan una
cita como observadores o paguen por ver, en
tanto otros asuman investiduras y acciones que
no son de su vida ordinaria; todo esto por fuera
de la discusion de calidad, arte o profesiona-
lismo que son otras discusiones y que dan a su
vez ampliacion de categorias para cada caso.

En el acto quinto de Suefio de una noche de
verano, reconocida pieza del bardo inglés, Ber-
biqui dice a la audiencia, de la que hace parte
Teseo, Hipolita, Demetrio y acompafiamiento:
*... Por tanto deben saber que yo Berbiqui el
ebanista, no soy ni leon feroz, ni siquiera leo-
na; porque si viniese como leon de veras a este
lugar, no habria compasion para mi vida.""
Si el actor Juan Pérez representa a Berbiqui,

_ que a su vez hace al ledn, por mas que diga a

la audiencia su nombre de pila o hasta su cé-
dula de ciudadania real, el hecho de intentar
la ruptura o una espacie de parabasis, ya esta
inmerso dentro de la maquinaria del drama, ya
esta expuesto en condiciones extracotidianas y
esto no lo libra de ser personaje, asi algunos de
los asistentes sepan que en realidad se trata de
Juan Pérez. La presentacion se da entonces en

14 Shakespeare William. Suefio de una noche de Verano, Tra-

duccion de Nerio Tello, Buenos Aires, Longseller. 2001 .pg 147,
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nuestros actos de la vida cotidiana lejos de los &

bastidores, donde a pesar de mentir y fingir, so-
mos auténticos, con los rasgos comportamen-
tales propios.

Y ves Lavandier en su Dramaturgia, lo

define como un ser humano ficticio y por ex- §
tension (animal, objeto) que disponga de un
objetivo.” Esta definicion, como la mayoria, |

hace énfasis en la posicion del espectador que

truyen los personajes en el acto en vivo y los

conocimiento desde la practica, de ahi la im-

portancia de la voz de los actores y no solo la §

del observador, aunque se debe reconocer que
algunos investigadores fueron actores, general-
mente no muy notables.

Resefiemos puntos de vista, por ejemplo:

en el actor, el personaje tiene algunas maneras §
de aparecer o manifestarse, no siempre por el |

camino sicologico, de modo que en el artista
con experiencia, la certeza de concebirlo y tra-

bajar con él, que es de alguna manera el mismo

actor modificado, a partir de las ideas del texto
o bajo la direccion de un director, puede ha-

cerse evidente; por ejemplo, en el habla puede

encontrar tonos, dejes, acentos, regionalismos,

maneras, seseos, seudodialectos, que se reve- |
lan como una caracteristica del personaje que &

esta configurando, también en la colocacion

cionales Universitarias, 1997. Pg 546

- dad bucofaringea
L particular, no previsto. el actor percibe que

. vamos a senalar que ca

avandier, Yves. La dramaturgia. Madrid, Ediciones Interna-

de la columna de aire en un punto de la cavi-
lIe provoca un tono vocal

matiz no hace parte de su recurso expresivo

de la vida ordinaria. Un actor podria decir con

validez: personaje es mi cuerpo vestido y ma-
quillado dentro del contexto de la obra, desa-
rrollando las relaciones con otros personajes
implicitas en el texto, pero con el uso particu-

L [ar de mi aparato fonorrespiratorio. A lo que
a veces es director. Lo anterior no deja de ser |
curioso, es decir, son los actores los que cons-

amino de acceso de-
termina un concepto valido, que no comparta

. es otra cosa, pero bien vale la pena considerar
que menos tienen opiniones en los libros, salvo §
sus propias biografias. Siempre conviene crear |

la polifonia teatral y, sobre todo, cuando es el
actor finalmente el que ve y escucha el publico,
segun cada caso.

Otros caminos, comprobados, aparecen en
momentos en que se hacen lecturas en voz alta,
n, una postura corpo-

lario o maqui-

eticion de una &




llaje provocan, no en todos los actores, la aper-
tura hacia el personaje. Asi que no siempre es
el camino de la reconstruccion sicoldgica de las
vivencias, de la memoria emotiva, es mas, en
una misma funcion, un actor puede pasar por
diversas formas interpretativas: desde ese tipo
poseso y encarnacion al extremo en diversas
escalas segtin el compromiso siquico —lo que
gradara en ¢l si esta mas o menos cerca de su
personaje—, hasta la simple emision de letra
sin compromiso emocional, para narrar llana-
mente pero vestido y maquillado, segiin reque-
rimientos de la obra sustentados en conceptos
de objetivo y conflicto que tiene su personaje
a partir de la concepcion teorica. Es tan deter-
minante el punto de vista que ocurre frecuen-
temente que el actor siente o hace conciencia
de estar haciendo, durante la representacion,
las cosas bien que esta proyectando su perso-
naje con maestria y, sin embargo, el publico es
indiferente, no reacciona o simplemente con-
.sidera que es un trabajo mediocre; asi, el actor
inventa cada noche, en la praxis, un concepto
de personaje.

Por eso diferenciamos ese concepto dina-
mico del analisis teorico, como el de Ducrot
y Todorov'® que consideran los personajes
como un conjunto de atributos que se predican
de un sujeto en el curso de una narracion. Pero
si hablamos del personaje sobre el papel, esos
atributos son la creacion del dramaturgo. Otras
veces, el mismo actor, por diversas circunstan-
cias, puede estar desconcentrado, enfermo,

1 Predrabity

-

TOR: Cind e




preocupado por vicisitudes ajenas a la escena
y, sin embargo, logra mayores aplausos o re-
conocimiento, entonces se pregunta: ;quién
entiende al publico? Si anoche estuve mejor.
Esto explica la dificultad de definir lo que es
un personaje, dado que el concepto se inventa
en el cuerpo del actor, cada noche; el sentido
profesional estd en sostenerse, en mantener en
el publico lo que se ha propuesto como actor y
que simultaneamente el espectador se conven-
za de recibir unas imagenes, unas voces, un ser
que llena sus expectativas dentro de las con-
venciones que le estan ofreciendo.

Para el actor también puede ser personaje
hacer la analogia de un animal, de un referente
humano de la vida real, sacado de trabajos de
campo o recuerdos personales, llegando inclu-
so a la parodia. De la misma forma el uso de
apliques, bigotes, pelucas, protesis, rapado de
cabeza, etc., con su mismo fraseo de la vida
ordinaria puede convertirlo en personaje. A al-
gunos actores les va apareciendo una imagen
del personaje mientras lo leen y trabajan por
intuicion, hacen pruebas de contrarios hasta ir
modelando el personaje. Otra fuente es el en-
trenamiento mismo, ya son tantas las rutinas de
trabajo que llegan de oriente a occidente, méto-

dos norteamericanos, los llamados view points

(conjunto de movimientos, fisicos y vocales
que apoyan, guian y ofrecen un mapa al artis-
ta escénico en su proceso creativo), el método
Suzuki, la Antropologia teatral propuesta por
Eugenio Barba, la biomecanica meyerholdia-
na, efc.

Ahora, en cuanto a los directores, los hay
desde el simple marcador de escenas, pasando

por el hermeneuta, hasta el poeta de la com-
posicion y a la vez, maestro en la direccion de
actores. Para el que cree que dirigir es simple-
mente marcar, le vienen bien y estd a la medida
de los estereotipos, es mas, los exige a los ac-
tores y para él, el personaje es la imitacion de
la ilustracién que €l le mostré al actor para que
replicara o hiciera mimesis de la entonacion y
los énfasis que hizo sobre el texto, es decir, que
pasa primero a mostrar como se debe hacer. El
director marcador, en general, no valora el en-
trenamiento de los actores y su exégesis de la
dramaturgia es superficial. Para el director es-
teticista, el personaje esta en funcién solo de la
imagen del cuadro, el actor no es un ser huma-
no sino un simple objeto de composicion, una
ficha en forma de persona que debe proponer
imagenes sugestivas, le carga su responsabili-
dad interpretativa totalmente al actor y si éste
no logra cautivar a la audiencia, la culpa no es
del director que lo selecciond, sino del actor
por mediocre.

Desde esta perspectiva, la luz y la compo-
sicion con la escenografia son fundamentales.
Para el director tedrico, su concepcion de per-
sonaje esta cercana al analisis de las relaciones
que estan en el texto o desde los tedricos de su
preferencia. Hasta la indecision determina per-
sonajes, le puede ocurrir a un director no tener
clara la obra, en atencion a que la dramaturgia
contemporanea no solo es hiperfrasica, va mas
alla de la literalidad y lo subtextual, sino que
juega con el lenguaje, las mezclas y hasta los
mensajes ocultos. En esa situacion de no saber
para donde ir con el montaje, cualquier cosa
que propongan los actores pasa por personaje



y queda, finalmente. Para muchos, el personaje
es lo que sugiere el texto, la informacién que
hay en las circunstancias dadas y que el actor
debe interpretar con verosimilitud, otros bus-
can mas la extracotidianidad, etc.

Los directores analdgicos tienen un poco
de todo y conscientemente trabajan métodos
para encontrar metaforas, el sistema holistico
les viene bien, las teorias son simples herra-
mientas y estan comprometidos con todas pero
a la vez con ninguna, a diferencias de los que
prefieren ser identificados con un autor en par-
ticular.

En cuanto al espectador promedio, ya
mencionamos que tiene una facilidad para
aceptar situaciones absurdas y disfrutar con
humor las paradojas, esta avido de escuchar
historias no tan fragmentadas. Cuando asiste al
teatro ya estd aceptando que todo lo que vera
es ficcion, si se le cambian las convenciones lo
percibe, puede molestarse pero termina acep-
tando la nueva situacion, el espectador prome-
dio es conformista y mantiene la paradoja de

querer constatar lo que ya sabe de la vida real .

en la escena. Responde a la publicidad y a los
elencos de farandula mas que a los intereses
tematicos. Analizar publicos es lo mas incier-
to y enigmatico. Ahora, el espectador para el
TPMA, es un poco diferente en tanto mas ana-
litico, generalmente universitarios, mas abier-
tos a los tabtes y le hacen seguimiento a los
actores de obra en obra, aprecian y valoran la
metafora en las imagenes o en la palabra. Ha-
cer, formar y cultivar un publico hace parte de
las tareas del TPMA.

Las definiciones de personaje, para el dra-
maturgo, le son conocidas desde la historia de
las principales poéticas, en el caso del autor en
el TPMA, la construccion de personajes hace
consciente el llamado texto tetralogico, que
consiste en pasar el material por cuatro lentes
y hacer uno de ellos si lo considera necesario,
pensemos en cuatro recipientes o dramaturgias
que son: la dramaturgia sin intermediacion, la
dramaturgia popular, la dramaturgia organica,
otras dramaturgias (el llamado teatro paisaje).
En el primer momento nos tomamos la licencia
no de sacar de escena al director, pero si de re-
ducir su intervencion en la puesta, de modo que
en la relacion autor actor la intermediacion del
director permita ese acercamiento que es com-
plejo ya sea porque los autores han fallecido o
porque esta preocupacion no era tan manifiesta.

Aqui tiene cabida una gramatica inter-
pretativa que es reescribir el texto poniendo,
mediante la barra diagonal, las pausas de los
personajes desde la anatomia del ser humano,
es olvidar la Real Academia de la Lengua para
volver al lenguaje de las personas, de los per-
sonajes. Un elemento para tener en cuenta a la
hora de escribir son los impulsos emocionales,
estos marcan el fin y/o el inicio de los didlogos.
Del mismo modo se incluyen en el texto las
acotaciones, asi, cuando se escriban las mis-
mas, seran realmente esenciales.

El segundo momento —popular— tiene
que ver con la poética de la paradoja y los otros
rasgos anotados en la explicacion del TPMA.
El tercer momento hace énfasis en trabajar la
estructura, es desarmar la obra, tomar elemetos

123



124

del modelo actancial, para esto se utilizan herra-
mientas de enlace de la quimica organica. Sus-
tituir elementos en los personajes teniendo una
estructura. La estructura tiene una composicion
de dos partes, la primera es la formal, externa
visible, es decir el orden de escenas cuadros ac-
tos o imagenes que le presentamos a los especta-
dores; independientemente de si es lineal, frag-
mentada, onirica, musical, clasica, tipo paisaje,
circular, etc, podemos analizar la pieza por esa
parte externa; y la interna, que es lo que el espec-
tador debe organizar en su cabeza, el nuevo or-
den si lo que ve no se le presenta de forma lineal
0 cronologica, esa parte que no es tan cuantita-
tiva sino que es donde se grafican las acciones
dramaticas.

El ultimo estadio para el dramaturgo del
TPMA, se llama Ofras dramaturgias y consiste
en probar el material sacidndolo del espacio cla-
sico o aristotélico, piénsese en cierta escritura de
Pinter, de Brecht, de Beckett, si es que el mate-
rial lo pide, lo interesante es que sometiendo el
material a estas fases se va corrigiendo, encon-
trandole fortalezas y debilidades, se hacen cam-
bios, se tantea el ritmo y se confronta la tradicion
con la ruptura de los componentes del drama.

El personaje como potencia, caja de reso-
nancia desequilibrante y caotica, ente a mani-
pular por parte del autor que conoce las herra-
mientas del lenguaje. Algunas veces, cada uno
de estos viajeros, porque son viajeros en la es-
tructura habitat que disefio el dramaturgo, exi-
gen y retan el conocimiento del mismo, porque
ellos como habitantes del mundo de la obra,
saben cosas como las personas, tienen profe-
siones, viven fantasias, tienen familia como
las personas, se contradicen, tienen pecados,
secretos, malos olores, ego, vanidad, un cuerpo
de aire que se completa o devora el cuerpo del
actor, se enamoran, odian, fracasan casi siem-
pre, mueren y el autor puede revivirlos en el
mas alld, pasearlos por los mitos, recontextua-
lizarlos, colocarlos en crisis, llevarlos al limite,
hacer de ellos una potencia, un computador,
una inteligencia, también se puede convertir en
personaje.

Todo lo anterior es simplemente un ca-
mino mas, otra herramienta de trabajo proba-
da por afios en Ditirambo. Si algo sono a ge-
neralizacion, no era la idea pues el TPMA es
consciente de la unicidad y particularidad de
los creadores.
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Resumen

En este ensayo el autor expone criterios de in-
dole filosofica, sicologica, estética, etc., que funcio-
nan como factores para el intercambio con el traba-
jo creador del dramaturgo y del artista en general;
ademas, al mismo tiempo que sitta el marco de lo
que puede entenderse por POSTMODERNIDAD ,
produce vinculaciones' de variado tipo con la obra
teatral en proceso de montaje, * Prométeme que no
gritaré” de Victor Viviescas, en el ejercicio de inda-
gar hasta donde es valido en esta propuesta literaria
senalar elementos de esta nueva condicion para la
Practica Social Humana y su influencia para el es-

pectaculo teatral en preparacion.
Palabras Clave:

Actores, dramaturgia, droga, minimal, moridero,

personajes, posmodernidad, salsa.

*Dramaturgo, actor, director, ensayista, docente de |3 Facultad de Artes Escénicas de

MONTAJE

Abstract

In this essay the author expose philosophi-
cal, psychological, aesthetic, etc. criteria, Which
function as exchange factors to the creative
playwright’s work and the artist in general, at the
same time sets out the framework of what it can be
understood by POSTMODERNITY, produces va-
ried linkages to the Victor Viviescas's play "Promi-
se me you will not scream” in staging process. in the
course of investigating how far is valid in this lite-
rary proposal, point out elements of this new condi-
tion for Social Human Practice, and its influence to
the theatrical show in preparation.

Keywords:

Actors, drama, drugs, minimal, “Deadly pla-
ce”. characters, postmodernity, salsa.
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Y

Mistificacion: engano o ilusion colectiva.
Diccionario Hachette.

El presente ensayo tiene como referente
el texto dramatico del autor colombiano Vic-
tor Viviescas, con el cual realizo el montaje
correspondiente al 7° Semestre en la Facultad
de Artes Escénicas del Instituto Deptal. de Be-
Ilas Artes, Entidad Universitaria con sede en
la ciudad de Cali. La lectura del referido tex-
to presenta, pues, la ventaja de hallarse ya en
un boceto de montaje que propone una via de
analisis mas en profundidad debido al aporte
propiamente escénico, que quiza permite una
valoracion mas alla de la propuesta literaria del
dramaturgo.

Una de las preocupaciones mas inquictan-
tes e incisivas al encarar el trabajo escénico-
teorico fue (y atn sigue siendo), hasta donde
el autor escribio bajo la influencia y la motiva-




cion de realizar un texto inscrito en la llamada
era de la postmodernidad, que de existir como
tal, ya conlleva una considerable carga tedrica
que en el afan de deslindarla radicalmente de
la Modernidad, han aportado muy importan-
tes pensadores de hoy, (Lyotard, Baudrillard,
Foucault, Derrida, Vattimo, Gadamer, Haber-
mas...) y que obliga a un dramaturgo, si por
ahi pasa su deseo, a un comportamiento en ella
centrada.

Desde luego, no se trata aqui de desen-
trafiar ;“Qué quiso decir el autor con su obra
“Prométeme que no gritaré ““?, averiguacion o
pesquisa que por efecto de una ideologia del
tiempo del ruido sobre el teatro, se solicitaba
previamente a los actores para sus conjeturas
sobre el drama y sus personajes; pesquisa que
hoy resulta, planteada asi, mas una adivinanza
0 “botadera de corriente” que una confronta-
cion con una serie de determinaciones histori-
cas de distinta indole, a las cuales el artista
dramaturgo, musico o pintor... no puede es-
capar. Es decir, el trabajo creativo y la obra
de arte estan historicamente determinados por
una particular multicultura en la cual el sujeto
artista y el objeto estético se producen recipro-
camente llevando éste, de alguna manera, su
sello.

ELY ELLA

Y empezando a caminar sobre un terreno
de entrada bastante extrafia, hallamos en una
angustiante exigencia o suplica amorosa o men-
tira piadosa o madura firmeza, a dos jovenes,
que arropados con el signo de no-futuro, deci-

den encadenados al pacto de su propia sangre
a verter, acuchillarse mutuamente,”Prométeme
que no gritaré” es casi una consigna, y El, grita.

La muerte de los sardinos amantes en el
“mas aca “, exhibe a la vez un testimonio cri-
tico de que, si no hubo pasado para apoyarse
ni futuro para proyectarse, entonces, en un pre-
sente personal y absolutamente mio, inauguro,
con Ella, la realizacion de mi amor , de nuestro
amor, en un “mas alla” de la muerte...

A partir de esta escena con que se inicia
la obra literaria de Viviescas, podemos pensar
como el autor comienza a establecer vinculos
con elementos que ahora se reconocen como
propios de un pensar de la era de la postmoder-
nidad. Esta mirada sobre el lamentable fracaso
y el estrepitoso derrumbe de los metarrelatos,
es decir, de aquellos paradigmas que como
teoria llegaron a exponer y a imponer como

_ ser, como proceder, como pensar, cOmo exis-

tir. (Pienso, luego existo. Existo, luego pien-
s0.) LIBERTE, EGALITE, FRATERNITE...
Civilizacion, Emancipacion, Progreso, Dere-
chos Humanos... y la consecuente ausencia
de nuevos patrones rectores, ordenadores, uni-
ficadores, la sociedad postmoderna, —seglin
la filosofia de la posmodernidad— valida el
“todo vale”, apropiado para una situacion nula
de valores, caldo de cultivo para un positivo
nihilismo, gracias a una desmistificacion del
discurso histdrico trascendental y su Sujeto,
que la lleva a identificarse con Nietzsche en
su proclama, “Dios ha muerto”, en el sentido
de que ha llegado el fin de la Historia puesto
que ya no es posible seguir pensando, como
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siempre, en grandes héroes duefios absolutos
de sus hazafias que a la postre, s6lo han servido
para una fabulacion de la realidad , del devenir
y de las sociedades humanas. “La palabra es
un producto quimico que obra sobre el cerebro
como una droga y provoca la Historia, el Suje-
to paranoico: delirio discursivo™ La Historia
como idea de unidad y universalidad, hoy, es
absurda.

A El y a Ella, los jovenes amantes de la
escena que comentamos, solo les ha queda-
do la compulsion de escapar, compulsion que
como tal, se funda en la repeticion del placer
de huir, por el medio que sea, aunque llegue
a resultar de enorme dafio, porque se logra a
cualquier precio. Frente al dolor, desampa-
ro, vacio, amargura y ansiedad, una solucion
quimica, el nuevo lider, jla droga! y si ya no
me camina, pues como todo vale, asumo lo ul-
timo, el “mas alla”, sin gritar; ademas, en la
ortodoxia cristiana reza: “La vida en este va-
lle de lagrimas no vale nada, la tinica vida que
vale es la del cielo”. Claro, los dos jovenes, sin
siquiera nombre propio, mutuamente homici-
das, no piensan que con este hecho se ganan el
azul celeste, mas bien, podrian decir (como los
postmodernistas), que frente al actual vacio de
un credo confiable la gente se ha vuelto muy
cambiante (voltearepas) y se afilia a multitud
de cultos para llenar una carencia espiritual que
no lo afirma como sujeto. Total, “asi o asa”.
“En lugar de lo uno lo otro”; pero lo que si es

1. Blake. Harry, El postmodernismo americano, Tomado de
T'EL- QUEL. Traducido por Javier Navarro. Revista Poligramas

6 . Departamento de Letras. Universidad del Valle.

contundente es que el globo de la globalizacion
sigue girando y ya va muy arriba de la aldea
que €ramos.

TEATRO Y ESCENA CALLEJERA

En “Prométeme que no gritaré” de Victor
Viviescas, coexisten formalizaciones estilis-
ticas que se iluminan entre si. Detengdmonos
ahora en las escenas de actores y actrices sin
nombre propio en la representacion, reconoci-
dos en el libreto por un nimero Gnicamente:
actor 4, actriz 6, etc. Bien, en nuestro criterio,
estos actores sin nombre propio, deben ser
caracterizados, por los actores-actores del es-
pectaculo, estos si, con nombre propio: Erika,
Pablo, Raul, Jénnifer, Estefania , Juan David ,
Giovana, Mauricio, Paola , Jeison, Isabel , José
y Fernando, Luz Helena y Donna... y su actua-
cion, debe sugerir que es gente que asiste como
en la “escena callejera” de Bertolt Brecht, a un
hecho cotidiano, pero no por eso, carente de
expresiones emotivas y de comprometidos in-
tercambios verbales y no verbales. En la puesta
en escena, hasta el momento, estos 15 actores
van vestidos bastante uniformemente: jeans y
camisetas en tonos pastel con un sello repeti-
mos, de casual.

Su funcién que recuerda al coro de las tra-
gedias griegas, se limita a comentarios y citas
de lo que ya es pasado, con un sabor a chisme
urbano sobre la cruel realidad de los dos sar-
dinos acuchillados. En este pasaje de la obra,
se pone en juego dos estilos, primeramente,
uno marcado con el signo de la cotidianidad:
unos sujetos tratados casi como personas en



la ficcion teatral, o sea, los actores sin nombre
propio, que encuentran los dos cadaveres en su
trayecto hacia el camerino, y el otro, a partir
de dos personajes nombrados y desarrollados,
El y Ella, pertenecientes por lo tanto (Segun
el codigo legible en la obra de Viviescas) a la
extracotidianidad, lo que equivale a decir, que
son, ellos si, seres (en contraste con los ante-
riores), marcadamente de ficcion. Los comen-
tarios de este “coro”, nos revelan la condicion
de drogadictos de El y Ella.

En los estilos aludidos, quizd subyace
la idea postmodernista de tratar de borrar las
fronteras entre arte y vida, idea, que me parece,
pertenece a Heidegger, de pensar el arte, como
“puesta en obra de la verdad”, jalgo asi como
cuando en el “cine verdad” la camara recogia
sin predmbulo alguno la escena de interés para
su gusto? Esta intercesion de estilos establece
una muy rica convencion en la serie témporo-
espacial para el desarrollo de la accion drama-
tica, ya que este contraste estilistico opera ar-
ticulandose pese a su disparidad. El y Ella son

los personajes de la representacion teatral y los -

actores (el “coro™) son quienes ven, comentan
y sufren, ademds de los espectadores-espec-
tadores, o sea, el publico, el impacto de esta
“escena callejera” pero a la vez, escena teatral.

PERSONAJES CON HISTORIA

Aparte de E1 Y ELLA, personajes que a
mi manera de ver funcionan como importantes
ejes mas no fundamentales en la propuesta li-
teraria del autor, ademas del grupo de actores
sin nombre pero numerados, se observa perso-

najes reconocibles mas que por el género y sus
nombres “de pila”, por los escasos pero fuertes
trazos de sus atributos fisicos o roles, (traque-
to, tira, sardina, pajara, mujer bella, sardino,
madona, gigolo,) Estos personajes bastante
irreverentes con los tradicionales cdnones,
casi que irrespetando los procedimientos del
teatro llamado aristotélico, con su exposicion,
nudo y desenlace, se desempefian a través de
un programa minimo de acciones y dialogos;
vivencian y dirimen conflictos terribles pero a
la vez presentados en forma trivial, como si se
quisiera apoyandose en el “flash”, capturar lo
esencial de un momento clave para la situacion
y relacion social generalmente “podrida™ del
personaje; pero al mismo tiempo con un espe-
cial cuidado de no caer en el trascendentalismo,
manteniéndose por fuera de los marcos de algo
que pudiéramos reconocer como drama , tra-
gedia, teatro costumbrista, épico.. y mas bien,
aventurando por las sinuosidades del pastiche,
de la mezcla, en un teatro collage de lo fugaz y
tenaz, de lo real y lo ficcional, de lo paisa y lo
isabelino, de lo llantico y lo carcajiéntico.

Cinco brevisimas historias de estos “per-
sonajes con historia”, en simultdnea pero en
seguidilla se van sucediendo con gran teatra-
lidad ante los espectadores-espectadores que
desde las butacas miran el poblado y polucio-
nado bailadero, que nosotros metaforicamente
llamamos “El moridero™: luces, droga , sexo
donde caiga, alcohol, sonido bestial de Richie
Ray y descreste y baile hasta quedar muerto.
Cinco historias como decimos, donde la lite-
ratura como tal, (Trabajo ingenioso, de artifice
y a la vez de muy sabia maestria, para sacar la
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ultima gota de sentido al significante de tantos
significados) que desde luego, no constituyen
toda la obra, NO HAY.

Estas historias de partirle la papaya al que
la de o al que se deje, forman parte de la ya
sabida leyenda urbana de ciudad grande y has-
ta agrandada en el imaginario colectivo, tienen
hoy, toda la pinta de lo anecddtico, ademads, y

retomo el punto de su valor literario: el habla
de estos sujetos depredadores delincuenciales
y el de sus victimas ingenuas y/o débiles, es
un habla de construccion y funcionamiento
lingtiistico elemental, por oposicién al delirio
verbal, marcado por la agitaciébn emocional y

st Reyes DIRECTOR: Danilo Ten

el exceso. Por lo demas, habla localizable en
determinadas calles, lugares y antros patibula-
rios de las metropolis, en este caso, la ciudad
de Medellin a la cual hace referencia Victor:
“Qué rico Medellin de noche™ Aqui, se me

ocurre, podemos visualizar alglin entronque o
correspondencia con el ideario postmoderno,
que hasta donde entiendo, dice mas o menos,
de esta laya: El arte se interesa ahora por tener

como referente y hacer referencia efectiva ala
marginalidad y a sus individuos, que serian los
entes bdsicos para sus creaciones. Sus persona-
jes seran entonces los seres marginales, perte-
necientes a culturas o contraculturas especifi-
cas coexistiendo en la enorme multiplicidad y

rio Crispino DE 120, A DER

Maria Del Mar



pluriculturalidad que somos y no hemos apren-
dido a ver ni a leer ni a oir. Seran aquellos que
se siembran y se cosechan en la periferia; las
prostitutas, los homosexuales, los indios, los
negros, los pobres absolutos de todo, el tahtr,
el sicario, el carretillero, el lavaperros , el apar-
tamentero, el violador, el demente, las aseado-
ras, las cocineras, las parteras, los “tominejos™
sin taxi propio, los y las artistas de numeritos
nocturnos, las estatuas vivas y callejiando, los
loteros, los actores, los emboladores, un inau-
dito ntimero de profesores ...Marginal tiene
que ver con minimal, no con el deslumbrante
centro, sino con el cordén periférico de mise-
ria, no con lo suntuario y si con lo necesario,
por lo tanto sus historias son fragmentarias, la-
conicas, retazos, retales, inacabadas, minimas,
minimales, suenan en tono menor, elocuentes
y no grandilocuentes, en jerga popular y casi
siempre por tradicion secular de violencia, en
clave sangrienta. De esta enorme y variada
materia prima con sus respectivos acervos de
cultura, pretende valerse el arte para expresar
y realizar el deseo con un trabajo creador im-
pulsado por estas preocupaciones, no siempre
de tipo consciente

NOS PELIAMOS PERO NOS RECONCI-
LIAMOS

En el montaje, con los actores-actores, es-
tudiantes con nombres propios, ya resefiados,
enconiramos para esta escena, un solo aconte-
cimiento de caracter circular: gente muy comun
y corriente, como si llegara realmente de la ca-
lle al “Moridero”, vestida con ropa muy comun
y corriente, disimil y altamente estrambdtica,

entra al bailadero en un estado emocional atn
mas alto. Su estado de excitabilidad es propio
de quien va a presenciar o a realizar algo muy
especial que por lo tanto, le reporta una gran
ansiedad (como director técnico de equipo de
futbol, mascachicle despiadado o actor yerto
o afiebrado en la lateral, antes de entrar a es-
cena.) Y bueno, escandalofriante explota esa
bomba sonora de “Sonido bestial” de Richie
Ray, y luego, por cualquier palabra, mirada o
tocada, (un pretexto) se enciende una gresca
como para acabar con el antro y la vida mis-
ma. Una vez heridos los “festejantes”, se pal-
motean, abrazan, y besuquean chandosamente
amables y babeando repiten insistentemente y
sacando pecho: “Nos peliamos, peliamos, pe-
liamos pero nos reconciliamos, pero nos recon-
ciliamos™, risas bien idiotas y una diccion de
vomitantes; y de nuevo, al vértigo salsero. Sal-
sa acrobatica y de la otra, derroche de piruetas
y despliegue narcisista anormal...De repente,
de ese climax de pases, pasos y luces de mareo,
se desgrana lo mismo , inexplicablemente, lo

* mismo: otra espectacular trifulca bestial; mas

heridos y contusos y nuevamente, “nos pelia-
mos pero nos reconciliamos”. Un “festejante”
como en las peliculas gringas y también las
otras, deja que la vida se vaya en varios hilos
de sangre, cae. El resto de combatientes, “fes-
tejantes” maltrechos comunes y corrientes,
abandona “El moridero”.

Corolario: Este bailadero moridero no es
un espacio para salir a divertir la vida. Tam-
poco es un sitio para humanizarla porque el
ser humano no es humanitario y por lo tanto,
inconsciente o conscientemente se pone en si-



tuaciones donde pueda dar salida socialmente,
ritualmente, a su bestia de sonido bestial, con
una peligrosa sobredosis de autodestruccion
que involucra a su préjimo, también general-
mente apertrechado con sobredosis semejan-
tes. Y jque viva Thanatos!

La mirada posmodernista sobre el mundo,
basicamente a partir de la segunda postguerra
mundial y el fracaso de la posibilidad de cons-
truir un modo de produccion socialista para la
Humanidad, deduce, con un gran sentimiento
de escepticismo e ironia que la ancestral lucha
o interés del humano por el humano para ele-
varlo de la barbarie a la civilizacion sobre la
base de un humanismo y humanitarismo dejo
de valer la pena y hay que darse la pela pues la
condicion humana no da para tanto, mas bien
“El hombre es un lobo para el hombre”. Recor-
demos a ese luchador incansable, militarmen-
te invencible, espada en mano, a caballo en su
“Palomo”, hagamos memoria de su proclama
ya moribundo. *“ Si mi muerte contribuye a que
cesen los partidos y se consolide la union, yo
bajaré tranquilo al sepulcro”. (Simo6n Bolivar).

Para el postmodernismo, el mundo como
VERDAD, se volvio fabula, solo queda el in-
dividualismo, el subjetivismo y una buena mu-
leta de cinismo contemporaneo. Considera que
la desmitificacion que hizo la Modernidad con
la fuerte y valiosa irrupcion de todas sus van-
guardias artisticas y cientificas, en la actualidad
domesticadas, debe ser hoy, postmodernamen-
te desmistificada ; es decir la desmistificacion
de la desmistificacion en procura no de una
nueva teoria para una nueva era de la Huma-

nidad, sino para crear las condiciones para una
relativizacion e hibridacion absolutas, sacar
pasta del maravilloso caos para una liberacion
personal. “Aguzate que te estan velando”. Es
ilusorio pensar un punto de vista supremo que
pueda aprehenderlo todo. No existe corsé para
tanta diversidad. Y con “Aguzate que te estan
velando”, nos vamos de

iSALSA!

En “Prométeme que no gritaré” la salsa es
un ingrediente, que como en la comida preten-
de dar sabor al plato, aderezar el ritual de ali-
mentarse. Salsa y sabor, pero también hemos
oido y bailado, salsa y control. El hecho es que
en nuestro “Moridero”, no interesa para nada
el control sino, un auténtico desmadre bailado.
Vivir mas alla del “full” el rumbero instante.
Asi como en el capitalismo tardio, la 16gica de
los riesgos (Aniquilar el planeta) vale menos
que la légica de produccion y captacion de ri-
queza, igualmente, la légica de quedar hecho
un vil guifiapo predomina sobre una diversion
con salsa y control.

En la puesta en escena, la salsa la utiliza-
mos y la mostramos no como lo que se supo-
ne es univocamente, (El posmodernismo dice:
vivimos de los mass media, de imagenes que
todo el tiempo cambian elaboradas desde dis-
tintos puntos de vista) sino, como un elemento
integrado a una totalidad escénica determinada
por motivaciones y exigencias particulares en
funcion de una obra de arte cuya finalidad es
ella misma como objeto.



Entonces, la salsa, como el alcohol es un
estimulante que lanza el cuerpo a revoluciones
y dimensiones catarticas de tragedia cotidiana,
para conjurar, operando y superando por susti-
tucion la discapacidad individual de todo tipo,
desplazar carencias, llenar ausencias. El sujeto
entonces se convierte en lo que desea ser, el
héroe de su eterno suefio y la autoestima cre-
ce como conflagracion fortalecida por impul-
sos irrefrenables que lo arrastran a tomarse a
lo pobre, claro, sin saberlo, por algo asi como
un rey barrial del Pop: poder, dinero, fama,
fans, amores, aceptacion universal. El sujeto
“estd hecho”, como decimos coloquialmente.
Los ideales del “yo”, (ideas, simbolos, etc) han
sido desplazados por el Yo ideal, un arquetipo
de varon o hembra plenos.

La salsa irriga como la sangre al cuerpo el
bailadero y, es motivo y hasta pretexto para el
goce sadomasoquista que pareciera querer sa-
ciarse con sangre real, como en efecto sucede.
iSera que en este estado orgiastico, de desbor-
de emocional y pérdida de realidad, de haber

llegado a un “fuera de si”, este tipo de sujeto, -

descarga, hasta las ultimas consecuencias su
irracional violencia contra el otro, que en el
fondo es €l mismo, en un recondito e impara-
ble afan de autodestruccion al cual, sin darse
cuenta da salida?

En este momento que llaman post indus-
trial, de la era postmodernista, el capitalismo
en su fase hedonista promueve fundamental-
mente por los medios de comunicacion, empa-
rentados con la venta de mercancias el estimu-
lo al maximo, morbido, del goce a partir de los

sentidos, goce anclado en el cuerpo humano
que se “vende” y que se “adquiere” como ob-
jeto bello, sensual, fuerte, sano, apetecible...al
alcance de su mano. Me gusta el giiisqui sin
soda y el sexo sin boda. Prohibido prohibir por-
que se trata de promover el desorden. Amamos
el caos y aceptamos la finitud de la vida.

RO’MEO Y JULIETA, de Shake{speare, y
PROMETEME QUE NO GRITARE, de Vi-
viescas.

Estamos frente a una mezcla de elemen-
tos, fusion, técnica muy en boga en arte por
estas décadas; mezcla de elementos reiteramos
de dos textos literarios absolutamente diferen-
tes en el tiempo y en el espacio: Verona 1.595
y Medellin 1.988 respectivamente; pero eso si,
con el mismo tema, el amor realizado en un
mas alla de la vida .

Viviescas extrapola algunos textos del mo-
nologo de Romeo en la cripta ante el “cadaver”
de su amada esposa, la joven y bellisima Julie-
ta, quien por efecto de un medicamento faci-
litado por su complice en sus desacatos a sus
padres, el fraile Lorenzo, sin llegar a morir, du-
rante 42 horas habra perdido sus signos vitales
y podré ser enterrada para ser rescatada poste-
riormente por su esposo, el bello joven Romeo.
Igualmente, extrapola parlamentos de Julieta,
quien al volver de su muerte artificial, se entera
de que Romeo, creyéndola muerta, sin haber
podido saber nada del plan de suamaday Fray
Lorenzo, se suicida, envenenandose. Ante la
muerte de su amado Romeo, Julieta con la daga
del muerto se quita la vida (Acto V, escena III)
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En “Prométeme que no gritaré” de Victor
Viviescas, la historia y la muerte de El y Ella
son llanas, no presentan laberintos ni vericue-
tos isabelinos. Los dos amantes, vivos, se hacen
la promesa de no gritar, de amarse siempre vy,
en razon de su amoroso pacto mortal, se cosen
a cuchilladas. Pero ahondemos en las repercu-
siones de sentido de esta extrapolacion y mez-
cla en otra estructura literaria-teatral llevada a
cabo en el trabajo del dramaturgo colombiano.
Los parlamentos shakespeareanos entre comi-
Ilas en el libreto, los pronuncia El, y no Romeo
y los parlamentos de Julieta igualmente entre
comillas, los dice Ella; todo esto, mientras se
distribuyen dos afilados cuchillos. Es Shakes-
peare y es Viviescas en una fusién donde la
autoria y la originalidad, desde el ideario de la
posmodernidad, no tienen otro problema que
como pastiche ecléctico y multirreferencial,
quede bien hecho.

Por otra parte, creo yo, no se pretende fun-
dir a El, con Romeo y a Julieta, con Ella. La
obra de Shakespeare es insignia de un teatro
de tematica amorosa. Lo que uno en el monta-
je quiere significar es eso, justamente, el tema
eterno del amor de un hombre por una mujer
que por alguna razon individual, social o cultu-
ral, se torna irrealizable y sucumbe, muriendo,
para forzar la idea de un renacer “mas alld” de
la muerte.

Esta mezcla, historiza las dos historias.
Historias andlogas pero que aluden a socieda-
des y culturas diferentes y que en su mezcla se
iluminan mutuamente.

En el montaje nuestro, cada hombre y cada
mujer de los que conforman el “coro” de acto-
res, haciendo eco de fragmentos de los parla-
mentos de los dos amantes y con algunos sim-
bolicos desplazamientos, insinian avanzar por
el mismo camino luctuoso. Romeo y Julieta y
El y Ella, no son un caso aislado, el “coro” de
actores se encarga de multiplicarlos. Anotamos
ademas entre sus diferencias, que si el autor
inglés, cred en ese portento de texto literario
una cosmovision, hoy, en otra época del teatro,
el colombiano coincidiendo a mi entender, con
ideas propias de la postmodernidad, crea a tra-
vés de un estilo ligero, de levedad, un aconte-
cer (y hoy somos mas acontecer que ser) fugaz,
con seres mas apodados que nominados.

UN EMPUJONCITO DE MAMA

Comienzo, transcribiendo algunas frases
de los pocos parlamentos de El y Ella en una
escena que nosotros reconocemos para nuestro
consumo interno del texto de Viviescas, como
“Apaga esa puta luz!

... pegame un mordisco, me digo a mi mis-
ma, mi misma, veni, escupime pero restable-
céme... Jy yo qué hago? ...y todo es silencio,
silencio y mierda, todo fragmentos, todo ripio.
La sangre es un balsamo que cura las heridas.
...baldosines en el piso, la musica tabicando
los oidos. Alla ya estoy, me suefio, me siento.
La sangre es un balsamo que cura las heridas.
(Mama, qué hora es?

Y El: malparidez. .. silencio y mierda ;qué
hago, qué hago? Estoy partido, estoy perdido.



(Cuando volvera a aparecer mi reflejo en el es-
pejo? Nada fluye, el tiempo se detuvo a la orilla
de la autopista. Si, en aquel lugar ya estoy, alla
ya soy, alla iré, ya soy. Mama, ;qué hora es?

La mama de El y la de Ella: Apaga esa
puta luz. (Siempre responden con esa unica
frase mientras como conmovidas “refans”, es-
cuchan “Esos celos”, de Vicente Ferndndez. Lo
cual es una propuesta nuestra, sustentada, dife-
rente a la acotada por el dramaturgo Viviescas
en su texto.)

Retazos, coincidencias existenciales don-
de repetidamente se manifiesta el hastio y su
inmovilidad, en una naturaleza urbana que
semeja una naturaleza muerta de cemento. Su
ausencia de reflejo, habla de como los acom-
pafia la ausencia de la identidad que nunca han
tenido, a cambio de identificaciones desde hace
rato con un lider, que resucita, la droga. Un de-
seo de ir alla, “alla iré”, que parece prefigurar
su muerte, que es su “mas alld” inevitable.

El discurso postmoderno sefiala sin mo-
ralismos como la democracia liberal con su
razon ilustrada, no ha logrado inducir la cons-
truccion de un “si mismo™ en la juventud, que
vive desencantada del mundo que recibe, des-
encantada del mundo que recibe, desencanta-
da del mundo que recibe. Juventud y sociedad
despistada, al vaivén del capitalismo neoliberal
que deja sus comandos al fatal accionar de los
mass media que producen a todo vértigo una
proliferacion de iméagenes, un flujo sin freno a
medio vestir, verdaderas diarreas que no dan
lugar al surgimiento de pulsiones criticas —




porque no hay tiempo para seguir tantas cosas
y cosas y cosas— Ni contemplacion ni re-
flexion sino al son que toquen, Una avalancha
de informacion en noticieros de minutos, que
se contradicen sin dar tregua al desamparado
receptor. Esta mediatizacion de la realidad, de
tantas y tantas versiones, la vuelve de caucho
o de mentiras; pero como al que no quiere cal-
do no se le da un segundo plato, una descarada
y hasta sospechosa cosmovision de Colombia,
de telenovela continua que no detiene la censu-
ra politica porque la muy viva se autocensura y
sabe hasta donde puede. Queda s6lo el dudoso
recurso de que el negocio peligre, dada la caida
de la curva de demanda, léase bajas ventas o
reventas insostenibles.

La virtualidad tiende a trasmitir la enga-
fiera, ilusion perfecta. La desgracia humana la
vuelve entretenimiento, la ayuda al préjimo un
espectaculo con sonrisa postiza de cierre a car-
go de la vedette de turno, léase, presentadora
de turno. El arte, publicidad o comida rapida.

Retomemos. Hacia el final de esta escena
de “sordos” dialogantes en un codigo inconve-
niente, las madres sueltan estas “perlas™

Ellay El— Mama’, voy a salir. No, no me
esperen No, no me voy a encontrar con nadie

Madre 1.v Siempre he dicho lo mismo y lo
digo desde que te conozco. No serviras para
nada,

Madre 2. — Desde que naciste algo no funcio-
na en tu cerebro.

Madre 1. — Mal padre te parid, malos dolores
me asistieron.

Madre 2. — Hay que machacar con una piedra
las manos de los nifios.

Madre 1. —Porque cuando crecen no pasan de
ser putas, maricas, ladrones y giievones.

Madre 2. — jOjala no volvieras por aqui!
Madre 1. — jOjala no volvieras por aqui!

Y encontramos que en este fragmento, Vi-
viescas incluye textos de “La casa de Bernarda
Alba” de Federico Garcia Lorca y de La madre
de “La Celestina”, de Fernando de Rojas; in-
clusion que nos remite a otros contextos donde
ese comportamiento de violencia en la relacion
madre-hijo resulta desconsiderado, degradante
y aniquilador. Esta amplificacion del sentido
dada por la extrapolacion y mezcla de textos de
un contexto teatral con otro, resulta producien-
do efectos sugerentes, de matices y contrastes,
de cercanias y distancias, de superficie y pro-
fundidad, que adicionan un valor polisémico a
resaltar como ya lo analizamos antes en el caso
de la mezcla con “Romeo y Julieta” de William
Shakespeare.

El posmodernismo ha hecho notar esta ac-
titud del artista de estos tiempos, de mezclar
temas, estructuras, estilos y textos en sus co-
llages artisticos, llamandolo “surrealismo rea-
lista.” ; Estamos ante una sintesis de lo dispar?



BAZAR LUGUBRE EN EL “RICO MEDE-
LLIN DE NOCHE”

El montaje de “Prométeme que no gritaré”
con la escena casera de los sardinos y sus ma-
mas, arriba resefiada, va abandonando la con-
vencion de encierro en “El moridero”, para irse
abriendo al publico o sea, en los codigos que
manejamos en el presente ensayo, los especta-
dores-espectadores. Esta escena que ahora nos
ocupa, “Bazar ligubre en el “rico Medellin de
noche”, exige que los actores-jibaros, tengan
una relacion frontal y abierta con el publico, ya
que buscaran comprometerlo simbolicamente
con el rol de comprador, consumidor; claro,
todo esto respetando su condicion de especta-
dor que no ha venido a actuar sino a disfrutar su
inversion representada en la boleta. Aclaremos
que los actores jibaros son los actores numera-
dos, recuerden, actor 6, actriz 4, etc., los hemos
Illamado también el “coro”, ellos entonces, en
este momento, caracterizados o mejor defor-
mados de gente de maluca catadura o carasdu-
ras con voces de insolitos resonadores, a gritos
o a media voz, frenteramente o tirando camu-
flaje, ofertan su amplio combo de jeringas, as-
piradoras, sondas, catéter, inyeccion, brebaje,
barbitirico y cuanta belleza rara y para viajar
imaginarse pueda.

Aqui, en esta escena de historia teatral mi-
croscopica, nuevamente el teatro parece vol-
verse la realidad social, al natural y el signo
de homogeneidad, por el rango del oficio que
unifica y no por su ser de jibaros con rasgos
particulares, de elaboraciones detalladas, cola-
bora hacia un objetivo de despersonalizacion y

de desdramatizacion. Conexion visible entre lo
existente y lo imaginario. Despersonalizacion
y desdramatizacion, dos elementos de vital im-
portancia para relacionarse a fondo con estas
propuestas literarias emergentes de una vision
posmodernista. En un mercado griego, hace si-
glos, el sabio pensador Socrates, vio cantidad
de objetos que se ofrecian y dijo “jCuantas co-
sas que yo no necesito!”

;COMO ACTUAR POSTMODERNA-
MENTE?

Afirmaba un poco peyorativamente (0
quizd mas preocupado que peyorativo) un
reconocido dramaturgo y director argentino-
ecuatoriano, Aristides Vargas que, “Hay mu-
cha confusion en el arte teatral contemporéanco,
mucho formalismo y poco compromiso pro-
fundo con lo oscuro de nuestra vida... en una
época donde se tiende mucho a la disolucion

- del elemento teatral... Es una época que va a

cambiar que va a acabar como todas las demas
y el teatro no debe sujetarse tanto a las modas
ni a los ismos contemporaneos ni a las posicio-
nes del arte en la contemporaneidad...™ El es-
critor colombiano Victor Viviescas, me parece
mas asertivo. Se pregunta ;Hacia donde va el
teatro? y responde este interrogante diciendo:
“Hay una teatralidad qué buscar, a encontrar y
pienso que el trabajo del dramaturgo es jus-
tamente provocar esa nueva realidad.” (3) De

2, Revista de Teatro No. § del Festival de Teatro de Cali, Pag.60
3. Maya, Tania Patricia. Nucva Dramaturgia. Ausencia del autor
dramatico o reconocimiento de la revuelta intima, Revista Tea
fros Mo, 9. Pag 4]
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este mismo ensayo, cito un corto segmento que
esta autora atribuye al dramaturgo y director
teatral espafiol, José Sanchis Sinisterra: “... no
se trata de decir que el autor dramatico va a
desaparecer o que no es importante en la cons-
truccion de la poética teatral contemporanea
sino de cederle la importancia de regalarnos a
través de nuevas historias, novedosas maneras
de entender vy resignificar la puesta en esce-
na...la posmodernidad lo reclama como un eje
o hilo conductor que unira al espectador con
el actor, al director con el publico y al drama
mismo con las razones de su tiempo.” Esto, ya
es preciso y contundente, una funcion nueva,
que le permitira no desaparecer como escritor,
por imposicion desde luego no voluntaria de la
postmodernidad, que le permitira reiteramos,
ser el lazo y enlazar publico y actor, ptblico
y director y espectdculo teatral con la presente
circunstancia multipluricultural.

Bueno, y ahora mi punto de vista. Yo, digo
que cada dia mio tiene su afan y no me consi-
dero postmoderno ni moderno, las incognitas
son muchas y los impulsos, ni se diga; por el
momento, prefiero coquetearle a ambas, a la
ya bastante, bastante madura y a la atrayente
sardina que se asoma como una bella promesa
atn no fecundada, pero indudablemente hay
oleadas en todas partes y todos los dias, unas
quiza son mas ruidosas, atractivas, espectacu-
lares... y. sorprenden mayormente, no pudien-
do dejar de constituirse en notorias referencias.

Recuerdo algo que se le atribuye a Gro-
towsky: el actor de hoy se me figura una per-

sona muy espiritual con un libro bajo el brazo
y algo de atleta.

Cada dia tiene su afan. Yo, como creador:
dramaturgo, actor, director y docente, pretendo
abierto de gran apertura, percibir el mundo de
mundos en transito, en inacabable avenida de
cosas y cosas y cosas y sujetos. Llamo y me
siento llamado, dichoso “canto de sirenas” del
mar y de ambulancias fatidicas, por doquier, en
un laberinto indescifrable. O quiza sea mejor:
de muy intrincada cifra. Trabajo abierto a la
musica de esa deidad del Parnaso a quien antes
llamabamos Musa y que hoy, sabemos, tiene
otro nombre: el preconsciente. (lo vivido, alli,
en estado de latencia, esperando un estimulo
para aflorar a la consciencia.)

Pienso que es de buen recibo aceptar todo
aquello que nos estimule para el trabajo crea-
dor artistico , de tipo “light”, (postmodernista)
o clasico, con todas sus profundas y abarcado-
ras raices.

La tentacion de aventura y transgresion
que lo nuevo, o lo que creemos nuevo, conlle-
va, a veces presiona, incita, se vuelve elemen-
to perturbador, tu problema, de tal manera que
ella misma (la tentacion) agazapada, va crean-
do a “espaldas nuestras”, la coyuntura para que
la asumas con pasion, bien sea por encargo o
por conviccion. Desde ese momento el drama-
turgo, el actor o el director se transforma en
multifacético explorador, inventor que habra de
“quemar” su cuerpo encontrando las vias y las
maneras, sus propias alas para volar, en la plu-
ralidad de culturas y atin sobre el malestar de la



1o Tenorio Crisping

s IMRECTORS

cul-

tura, para

culminar, o perecer

en el escollo con la tentacion
a cuestas, como su cruz.

Para el dramaturgo, considerado por los
ados, como el detonador y




142

la construccion o deconstruccion de una obra
artistica , pensemos por ejemplo en “Hamlet-
Machine” de Heiner Miiller y el director que
logro leerla y ponerla en escena, magistralmen-
te, el norteamericano Robert Wilson. El trabajo
verdaderamente artistico teatral o de otro or-
den, siempre sera de artifice y de sabio —ya lo
anotamos antes- sea el formato que sea. (Es
menos la misica de camara que la otra? ;Es
mas la Monalisa que un mural de Siqueiros?
Son exigencias y virtuosismo diferentes, sobre
todo cuando en el posmodernismo interesa
mas el proceso de formalizacion del objeto que
el objeto mismo.

Al dramaturgo extranjero que hacia con un
dejo que me parecid peyorativo el sefialamien-
to que en la posmodernidad, los ismos y lo for-
mal, etc, etc, le digo que si hacemos a un lado
el acento peyorativo y hurgamos, porque como
dice “El principito”, “Lo esencial es invisible
a los 0jos”, quiza podamos entender por qué
ese afan por las formas, por la formalizacion
de unos contenidos que interesan menos. (;Es
este el caso de Samuel Beckett? ;Por qué mas
forma que contenidos buscando conviccion?

El posmodernismo, piensa que ante la in-
eficiencia del arte reducido al museo, conver-

tido en mercancia en el marketing capitalista,
donde claro, importa mas su valor de cambio
que su valor de uso, vuelto exdtica pertenencia
y embodegado hasta nueva orden por excén-
tricos compradores coleccionistas, mantenido
como objeto decorativo costoso y suntuario,
usado sin vergiienza para resaltar las fiestas de
pan y circo y violencia de promocion empresa-
rial o estatal. Ante tal fracaso para cumplir los
propositos sociales identificables en los Meta-
rrelatos, (GRANDES CREENCIAS), que sélo
han servido para legitimar instituciones y prac-
ticas politicas , éticas, juridicas y a futuro, va-
lidar los GRANDES PROYECTOS que hoy,
desprestigiados son vistos como cascarones
llenos de descompuestas utopias, el arte tien-
de a vivir la compulsion del efecto inmediato,
estilo happening, el collage, el pastiche, lo efi-
mero, lo microscopico, lo cadtico, lo alucinan-
te, lo discontinuo, la Razon, no. El jsentir!, lo
espontaneo, lo excitante, lo incapturable.

Y parodiando “La divina Comedia” de
Dante, termino y me salgo del Pensédromo:
Aqui se entra al laberinto, al eterno problema
del goce y el dolor. Animo, alas y pertrechos
muchos, dramaturgo, actor y director.
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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 afios 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 academi-
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-
e teatral.

GiLeerTo 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 scenarios, domestic and foreign. which is
a strong intellectual position regarding the "mate-
rialization of character.”

Keywords:

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

* Muodico, Actor, Dramatirzo y de Casa del Teatry, de Medellin
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Desde hace alglin tiempo y siempre con
animo de indagacién 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 Tridn-
gulo”™. Desde ese entonces establecia y ponia de
patente esa relacion activa que se establece en el
proceso dramatirgico, entre el personaje (creado
por un autor), el actor y el espectador. «De la ima-
ginacion a su inscripeion 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.»’

|. 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. Espania, Pagina: 14,

2. }. Alberto Serna M. “Cdmo enriquecer nuestro léxico median-
te el estudio de las raices 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 Aristételes llama “caracteres™ a lo
que hoy llamamos *’personajes’. Segtin el fi-
l6sofo “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.
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 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 encarnacion 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 guion era
una persona de edad, a punto de jubilarse, con
un nombre determinado, unos hijos y un hogar



que necesita sostener, etc., etc., ... COMOo un s¢
fior obeso, de dilatado vientre (protuberanci:
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-
cion’ 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 Aristoteles llama “‘caracter a lo
que hoy llamamos ‘’personajes™. Segtn el fi-
l6sofo “habra caracteres si,[...] las palabras y
las acciones manifiestan una decision” (véase,
Poética). Y lo que se olvida y es fundamental:
iones «y no por su ‘carac-

por medio de la vestimenta

. Pero eso me hizo tender

aicion de los mismos cuando

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

que al poeta se le permita embellecerlos,

‘onsecuencia o sea coherencia en la forma

no se presenta el caracter a lo largo de la
ragedia.

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, efc., etc., ... cOmMo un se-
fior 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”: El Inspec-
tor—de la obra “Usted puede ser un asesino”
del espariol Alfonso Pasos— (bordoncillo), ca-
racter con aderezo acuiiado, 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 segun 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 patron 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 contratacion, realizada en México por inter-
medio del gobierno nacional y bajo los buenos
oficios de Jorge Luis Arango, se debi¢ 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 1953, Seki
Sano organizo 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 Construceion del personaje”

Alianza Editorial. Madrid. 2004. Pigina: 46.



de cien actores y aficionados, los mismos que
fueron por arios 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 molestd 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 eso en
un acto de macartismo criollo, mas envidioso
que ideologico, 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 radicé en México.
Bernardo Romero Lozano sigui6 dirigiendo el
teleteatro hasta 1958, cuando se inicio 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. José 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 Repiblica 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.»® Alin 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 compafiero 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. “Ltica y discipling, Método de accio-
nes fisicas” (Propedéutica del Actor. Seleceion y Notas de Ed-
gard Ceballos. Coleccion Escenologia. Grupo Editorial Gaceta.

Meéxico. 1994
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_ La vida me ofrece
rotras perspectivas y via-
© jo a México en 1962 y
participo de las activi-
dades del piricamente, no
\ solo 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 Mexico. 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 historica y unica.
El ser y el personaje estan condicio-

Capitales AUTOR: Bertolt Brecht DIRECTORAS:
Dayid Zuluaga, Gerson Andrade FOTOGRAFT!

nados por lo social. Hace unos dias en un pro-
grama televisivo dedicado a Brecht, una de sus
actrices, treinta afos 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 afio de
1964. Y todas las inquietudes sobre el arte del




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. Pasabamos 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-

va Imagen. Mexico. 1980, Pagina: 213

n
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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 busqueda 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 dramatdrgica, el personaje, lo ges-
tual y la sincrecion (;sincronia?) 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 afos: 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 accion 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 ain de trascendentes personajes
en el teatro colombiano, siendo entonces este
aspecto uno de gran preocupacioéon 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 Repi-
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
v las uvas™ de Guillermo Figuereido (Brasil),
a Stella Gomez, a Simonne Vayda etc., etc.

9. Fernando Duque Mesa. Fernando Peituela Ontiz. 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-
mino y aun se sigue denominando: El Nuevo
Teatro Colombiano, y menos si se refiere a la
provincia.

La blisqueda 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” (afios 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, segln los problemas que
ella presente.»'” En nuestro caso al lado de per-
sonajes “tipo” se configuro 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-

19, Augusto Boal. “Teatro del Oprimido™l. Teoria y Practica.

Editorial Nueva Imagen México, 1980. Pigina 81.

tamos de las propuestas del gran maestro bra-
silero. Todo con la funcion 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 €l una relacion empatica. Fue-
ron constantes la: Descomposicion del ritual
para que no se vea en forma “familiar” sino
“insolito”, La multiplicacion de perspectivas
opticas de un mismo ritual, Repeticiones del ri-
tual o utilizacion de Rituales simultaneos, 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 téenica, la de la transformacion 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 tue llevado a cabo
durante todo el proceso de montaje que durd
un afio aproximadamente. Comportamiento
—actitud y acciones especificas del persona-
je— Gestus fundamental, Gestos especificos e
interpretacion, propiamente dicha. A qué clase
pertenecia el personaje, cual era su rol social
basico, 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
— exfracotidianas— 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 ¢l per-
sonaje vy la interpretacion, lo doy cuando con-

1. Revista Teatro. “Las Criadas”, Afo VIll 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 “Pareja 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 didlogo y
accion, monologo dicho y gesto realizado, no
solo 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 tnicos 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 Pequeiio 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
discusion, 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. "¢l manual minimo del actor™ Giulio Einaudi Edi-
tore. Guiplzeoa. Espafa. 1993, Pagina 23.

13, Dario Fo. Pagina 32.
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Reinhardt, G. Craig, L. Pirande-

llo, A. Sastre, J. P. Sartre, S. Beckett,

B P. Brook, J. Sanchiz Sinisterra, E. Bar-
B ba, J. Einnes, el sin par Dr. E. Pavlovsky
¥ 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, Eddys
Armando, Miguel Torres, Juan Monsalve, mis_j
amigos poetas de la escena: Juan Carlos Mo-
yano y Misael Torres y otros muchos, muchos

mas, que incluyen a una infinidad de semiolo-
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
sujeto y/o el personaje objeto), el otro como
personaje, el héroe y el antihéroe,

la disolucion del personaje

teatral... y la concrecion de

los personajes de mis obras

tepharia Miner

06, Jackeline Gomez Romero
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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 tedricos 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”, como 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 “Yo” 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 537. 3er Trimestre, 2009, Barce-

lona. Espafia. Pagina 55.
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Resumen

Este diptico, escrito a dos manos, reflexiona
sobre el papel de la actuacion en la obra La Sierra
Nevada de Eliseo Reclus. En la primera parte. se
utiliza el concepto de “actuacion simple’ de Michael
Kirby para definir la labor interpretativa de los na-
rradores de la obra y su funcion dentro de la accion.
Asi mismo, se propone una vinculacion formal de
la obra con el teatro postdramatico como ha sido
expuesto por Lehmann. El segundo segmento lo
constituye un texto escrito por el autor y director
a manera de notas de trabajo para los actores en el
que se amplia y aterriza a experiencia concreta lo

expuesto en términos teoricos en la primera parte.

Palabras clave:

Actuacion, narracion, no actuacion, personaje.

teatro posdramatico.

OTRA VISION

Abstract

This diptych, Two-handed written, reflecting
on the role of acting in the play “La Sierra Nevada™
by Eliseo Reclus. In the first part, we use the term
‘single action' by Michael Kirby to define the inter-
pretive work of the narrators of the play and its role
in the action. Likewise, it proposes a formal rela-
tionship of the play with the ““Postdramatic Theater”
as it has been stated by Lehmann. The second seg-
ment it is a text written by the author and director
like notes to the actors working where extend and
lands to a specific experience exposed in theoretical
terms in the first half.

Keywords:

Action, narrative, not action, character, post-

dramatic drama.
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1. LANARRACION COMO ACTUACION
SIMPLE

El presente diptico pretende reflexionar so-
bre el papel de la actuacion en la obra La Sierra
Nevada de Eliseo Reclus.> En la primera parte
de este articulo —La narracion como actuacion
simple—, me propongo utilizar un concepto de
Michael Kirby, la *actuacion 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 tltimo, desarrollaré un
breve vinculo de la obra con las caracteristicas
del teatro postdramatico seglin lo expuesto por
Hans Thies Lehmann en su libro Postdramatic
Theatre (Teatro postdramatico). 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 esquemati-
ca, amplia lo planteado en la primera parte del
diptico.

2. Reclus, geografo y anarquista francés, Hegd a la Nueva Gra-
nada en 1835 con la intencion de fundar una colonia agricola en

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

regress o 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 publicacion importante en 1861, en el

cual, sin escatimar elogios para la joven nacion neogranadina, le
augura al pais un porvenir inmejorable como una de las grandes
potencias del mundo. La obra cuestiona Ia experiencia de Reclus
en Colombia y. o través de este cuestionamiento, retlexiona sobre

la herencia de las utopias modernas en la actualidad.

En el texto La Sierra Nevada de Eliseo
Reclus se eliminan las caracteristicas forma-
les tradicionalmente asociadas con la escritura
teatral: dialogo, acotaciones e inclusive iden-
tificacion del discurso con figuras ficcionales.
Algunas lineas estan escritas en mayusculas
—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 geografo y anar-
quista francés entre 1855 y 1857. Para la pues-
ta en escena se trabajo con cuatro actores: uno
interpreta al viajero galo y los otros tres narran
su travesia; el primero, entonces, verbaliza las
mayusculas y los otros se dividen el resto. La
disposicion 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 atlantica. Esta pintura en reali-
dad tiene 15 m de largo y esta 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 portatil re-
cibe los cables de tres camaras: una de video
y dos camaras web. Uno de los actores mez-
cla en vivo las imagenes, que son proyectadas
en tiempo real en una pantalla sobre la arena.
Cabe entonces anotar que la escenografia no
esta orientada a recrear un espacio ficcional
sino a poner en juego diferentes elementos que
presentan de manera simultianea al espectador
tres grandes imagenes: una tridimensional en
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el conjunto del cubo escénico y dos bidimen-
sionales: en el marco de la caja de madera y en
el rectangulo de la pantalla de video.

Michael Kirby en su libro A Formalist
Theatre (Un teatro formalista)® propone un
continuo que va de la ‘no actuacion’ a la “ac-
tuacion completa’. Lo interesante de esta cate-
gorizacion es que realiza un analisis detallado
de las labores actorales que estin ‘por debajo’
de la actuacion tradicional. En la ‘no actua-
cion’, que serfa un extremo del espectro, el
actor no recibe ni demuestra nada que amplie
la informacion brindada por su sola presencia
en el escenario. Hans Thies Lehmann en su li-
bro dice, al explicar este punto, que éste seria
el caso de los asistentes escénicos en el teatro

japonés quienes, al no estar integrados a la fic-

cion de la obra, son solo ayudantes que apa-
recen en escena para ejecutar tareas concretas.
Ellos son ejemplos de ‘no actuacion’. De ahi
en adelante comienzan a aparecer diferentes
niveles con mayores grados de complejidad.
Kirby propone una distincion interesante entre
la *actuacion recibida’ y la *actuacion produci-
da’. En la primera, que estaria también por de-
bajo de la “actuacion completa’, el actor recibe
de fuera condicionamientos que determinan su
desempeiio. 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. Como dato curioso, en este libro Kirby cita la anécedota del
decomiso de los fusiles de palo que le ocurno a Enrigue Buena-

ventura y al elenco del TEC.

la *actuacion recibida’ a la ‘actuacion produ-
cida’ se da con la aparicion de la intencion de
comunicar, cuando el actor intenta comunicar
algo y utiliza su cuerpo y su voz para lograrlo.
Sin embargo, es posible hablar de ‘actuacion
producida’ sin hablar todavia de ‘actuacion
completa’. Para explicar esto, Lehmann da el
ejemplo de los actores del Living Theatre que
en una obra se pasean por entre el publico di-
ciendo emocionados: “No me permiten salir
del pais sin mi pasaporte”, “No me permiten
andar desnudo en la calle”, etcétera. Los ac-
tores no estan diciendo nada que no sea cierto
ni estan interpretando a personas diferentes de
ellos mismos pero si estan actuando en un nivel
basico que Kirby llama ‘actuacion simple’. Lo
que separa a este tipo de actuacion de otras mas
complejas es la aparicion de la ficcion. En La
Sierra Nevada de Eliseo Reclus la labor actoral
de los narradores —que es sobre quienes voy
a tratar en este articulo— se mantiene primor-
dialmente en (o es limitrofe con) el nivel de la
‘actuacion simple’.!

Como ya he dicho, el texto entero es una
larga narracion sobre las aventuras que vivio
Reclus en la Nueva Granada a mediados del si-
glo 19. Este relato, sin embargo y sobre todo
al final, manifiesta explicitamente el punto de

4. Quisiera aclarar que la utilizacion de los términos ‘simple’ y
*hasico” no son un juicio de valor sino una descripeion de los
elementos téenicos gue pone en juego. en este tipo de actuacion.
un actor con una formacion tradicional, Tampoco se podria de-
cir que simple sea sindnimo de facil. De hecho gran parte de la
dificultad de este tipo de actuacion 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 gedgrafo francés.
La puesta en evidencia de la instancia narrati-
va rompe con la objetividad de la narracion y
se presenta como una manifestacion incipiente
de subjetividad que —a los actores en el estu-
dio del texto y a los espectadores al observar la
funcion— les da la oportunidad de trascender
el nivel de lo narrado para acceder a la inti-
midad del narrador. La indicacion principal
para los actores en este punto fue que cada uno
desarrollara su propia opinion, con respecto a
la del narrador, para permitirles una apropia-
cion personal y unica del relato. (Mas ade-
lante ahondaré en el tema.) Lo anterior, en lo
referente a la narracion verbal que surge, por
supuesto, del material escrito. En la puesta en
escena, sin embargo, la narracion no esta sélo
en funcion del discurso verbal sino también
del escénico y del video. Las acciones fisicas
que llevan a cabo los actores se pueden dividir,
principalmente, en tres tipos: aquellas que es-
tan orientadas a construir la imagen de video
(recortar o ampliar el plano en una camara, re-
acomodar elementos de utileria dentro del cua-
dro, mezclar las imagenes, etc.), aquellas que
son necesarias para el desarrollo de la puesta
(mover una camara de un lado a otro antici-
pando el momento en que su imagen ‘saldra
al aire’, alcanzarse entre los actores elementos
necesarios —un tripode, un cable—, etc.), y las
que son mera composicion escénica (la ubica-
cion, el movimiento y la posicion del cuerpo
en el espacio estan determinados por una de-
cision estética). Se podria hablar de estos ti-

pos de acciones fisicas como lineas narrativas
pues cada uno de ellos desarrolla un discurso
particular que al mismo tiempo contribuye a la
narracion 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 narracion verbal que las
otras lineas narrativas aparecen s6lo como un
‘mal necesario’.

Cada una de estas lineas plantea unos re-
tos particulares. La narracion verbal supone
inicialmente la necesidad de comprender lo re-
latado, en general y en cada momento en parti-
cular: cdmo se encadenan los acontecimientos
sucedidos a Reclus, cual es la travesia geogra-
fica realizada por él, como fracaso en la con-
secucion de sus objetivos, qué obsticulos no
pudo superar, qué evaluacion hace el narrador
de su fracaso, etcétera. Es decir, que la prime-
ra tarea surge del estudio y la comprension del
texto. Este entendimiento, sin embargo, tiene
que estar no en funcion exclusiva de la narra-

_ ¢idén hablada sino que debe estar articulado a la

narracion escénica en su conjunto. Dado que,
como hemos visto, el montaje no intenta hacer
una reconstruccion escénica del viaje de Re-
clus, el recuento oral que realizan los actores
estd inserto en un contexto que no replica lo
dicho por ellos. Estas dos lineas paralelas (por
ejemplo un actor le dice a Reclus —quien esta
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 Ameé-
rica en la palma de la mano) plantean la dificul-
tad de la disociacion 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-
tanea de lo dicho —que reconstruye la travesia
geografica— y lo hecho —que esta en funcion
de la construccion de imagenes escénicas y de
video—. Una dificultad similar esta presente
en la preparacion de las imagenes para la ca-
mara pues los actores maniobran los elementos
que la componen pero esta maniobra esta 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 camara mientras es parte central del conjun-
to escénico (puesto que el publico 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 produccion —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
demas elementos que no estan siendo tomados
por la camara—). Para resumir este punto, la
dificultad radica en que el actor mantenga la
conciencia de ser al mismo tiempo elemento de
una composicion escénica y elemento funcio-
nal de otro discurso: el del video. Por tltimo,
en cuanto a lo meramente operativo hay una
dificultad no desdenable en la manipulacion de
las camaras (la preparacion de los encuadres,
los movimientos, los transitos de un lugar a
otro del escenario), de los cables (de sefial y
de alimentacion) y del programa que permite



la mezcla y transmision de imagenes en tiempo
real.

Soy consciente de que en una obra donde
el papel de la tecnologia 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 camara, sus relaciones con los
otros compaiieros de escena pueden verse rele-
gadas a un segundo plano. Sobre todo porque
ellos no estan en el escenario para cumplir el
papel de los asistentes del teatro japonés sino
para actuar y transmitir una historia. Es, sin
embargo, la recomposicion de las relaciones
entre ellos —por encima de las dificultades
propias de esta puesta en escena— el objetivo
altimo de su actuacion. Ese es justamente el
Norte de sus esfuerzos. Esta recomposicion, no
obstante, solo sera posible una vez que hayan
dominado los condicionantes externos que se
lo dificultan.

La relacion inicial a trabajar, empero, no
es entre ellos sino de cada uno con el texto, la
manera como cada cual comprende la travesia
de Reclus y como se apropia de la narracion.
De esta primera interaccion surgen las demas.
La manera como cada actor se enfrenta al tex-
to es crucial en esta puesta en escena porque
es ahi donde estara la particularidad de su ac-
tuacion; es en los sentimientos, preguntas y
emociones que el relato despierta en él, donde
estara la diferencia de su narrador con respec-
to a los otros dos. Puesto que aqui no hay un
personaje que construir —pues los narradores
no son seres de ficcion— lo primero que hay

que establecer es la relacion de cada uno con
el texto, su posicion frente a lo narrado; la ma-
nera como interpreta lo escrito a partir de su
‘biblioteca personal’ y de sus experiencias de
vida hara que su porcion 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 travesia?
(Qué especificamente me produce empatia y
qué antipatia? ;Por qué rechazo, acojo o me es
indiferente lo realizado por Reclus en Colom-
bia? Tener certeza con respecto a los puntos
anteriores les permitira desarrollar un concepto
al que se llego en el proceso de montaje: el de
la solidaridad narrativa. Esto significa basica-
mente dos cosas: ser conscientes de que todos
se necesitan —desde su singularidad— para
que la narracion surja y que todos deben apo-
yar el trabajo de Jaime, el actor que interpreta a
Reclus, pues €l es el unico que vive al interior
de la ficcion. Sin el apoyo de los demas esta
ficcion no puede surgir. Esto no significa, sin

_embargo, que los narradores actuen creer que

Jaime es Reclus, sino que no destruyan y po-
tencien la ilusion que Jaime intenta crear.

El texto, de entrada, plantea una division
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 narracion.
La primera voz la hacen tres actores que no
construyen ninguna ficcion: no se ‘inventa’ a
un narrador ficticio, no se intenta justificar la
narracion a través de la creacion de una ins-
tancia ficcional reconocible. Son tres personas
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que, solidariamente, elaboran una narracion di-
rigida a un actor que pretende ser un personaje
historico. Ellos se refieren a él como Eliseo
Reclus alentando asi la aparicion de la ficcion
de la cual sélo él hace parte. El si vive en el
mundo designado por los narradores. Reclus,
en el escenario, es un personaje abandona-
do, pues es el Ginico que vive en este mundo
ficcional. A través de un juego de hablantes
anonimos, el anarquista galo es narrado desde
fuera de la ficcion, o mejor, estas voces extra
ficcionales construyen el mundo que Eliseo
se ve condenado a habitar sin compafiia. Es
como si un pragmatismo descarnado propio de
esta época posmoderna estuviera avasallando a
Reclus con su propio relato —a su suefio de la
colonia agricola influenciado por el socialismo
utépico de Fourier— convirtiéndolo ahora en
una antiutopia o distopia. Estas dos creacio-
nes que cohabitan el escenario de la obra son
ontologicamente distintas: Jaime construye un
personaje teatral —maravilloso—, desde el ba-
gaje que le ha dado no soélo la escuela sino su
trabajo escénico de mas de diez afios; los otros
tres actores y yo hemos tenido que descifrar en
el transcurso del montaje cudl es la actuacion
que propone el material escrito, como 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
simultaneas de la actuacion en el escenario son
cruciales para respetar la propuesta del texto de
dejar hablar al mismo tiempo al siglo 19 y al
siglo 21.

Por tltimo, aunque sé que el tema da para
un ensayo aparte, quisiera hacer un pequefio

listado de algunos rasgos de la obra que res-
ponden a caracteristicas del teatro postdrama-
tico. Para comenzar, en el texto se prescinde
no sélo de las caracteristicas formales de la es-
critura teatral tradicional sino también de los
dos elementos centrales del teatro dramatico:
la fabula y el microcosmos ficcional cerrado.
En La Sierra Nevada de Eliseo Reclus no hay
una fabula puesto que solo se sabe cudl es la
historia narrada pero no cudl es la historia de
la narracion: jquién, por qué, para quién, desde
donde narra? No se sabe, solo hay palabra ha-
blada sin contexto.’ La puesta en escena enton-
ces busca como construir esta instancia narrati-
va, no desde la ficcion, sino desde el escenario
como lugar donde se articulan los diferentes
elementos compositivos de la narracion. Se
decide utilizar el video, la pintura panoramica,
la imagen teatral y la palabra hablada para ser
desarrollados en el montaje. Dos de los rasgos
principales de lo postdramatico son la desjerar-
quizacion (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-
noramica, todo al mismo tiempo: los elementos
estan presentes siempre de manera simultdnea
y abiertos a la mirada del publico sin una in-

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

fabula de la obra pero esc es solo el contenido de lo hablado por
los narradores. Algo mas cercano a la fibula seria la descripeion
de la instancia narrativa: tres personas le cuentan a un hombre

una travesia gue realizo en su juventud incitandolo a recordar.
Sin embargo esta sitpacion no tiene desarrollo ni se mantiene

hasta el final de la obra.



dicacion de qué es mas importante o qué debe
ser visto primero. La desjerarquizacion tam-
bién se manifiesta en el hecho de que la ultima
escena es una conferencia de Reclus dando su
impresion de Colombia (a través de citas tex-
tuales): esto rompe la primacia de la narracion
desde la perspectiva del autor y permite que
el espectador al final quede ‘escuchando’ am-
bas voces con la misma intensidad, ;con cual
version se queda, con la de Elisco o la de los
narradores? Otra caracteristica es la ‘frialdad’,
definida asi por Lehmann (2005:95): “Para
alguien que espera la representacion de la ex-
periencia humana —en el sentido psicologico
del término— [el teatro postdramatico] puede
manifestar una frialdad dificil de aceptar. Es
especialmente alienante porque en el teatro
no solo se trata con procesos visuales sino con
cuerpos humanos y con su tibieza...”. Como
hemos visto, la presencia preponderante de lo
tecnologico y, sobre todo, la ausencia de iden-
tidad concreta de los narradores (;quiénes son,
por qué estan alli?) en La Sierra Nevada de
Eliseo Reclus hace que su presencia y su re-
lacion con el pablico parezea distante y fria,
esto puede llevar al espectador a una reflexion
sobre el papel de la tecnologia como mediador
de las relaciones humanas. Por tltimo men-
cionaré ‘la irrupcion de lo real’. Al respecto
dice Lehmann (2005:100): “La irrupcion de
lo real [en el teatro postdramatico] se vuelve
objeto no solo de reflexién (como en el roman-
ticismo) sino de la misma arquitectura teatral.
Esto funciona en multiples niveles pero sobre
todo en la elaboracion 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 logica: ;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 irrupcion
de lo real surge en el proceso de disolucion de
la ficcion y en lugar de brindar certezas siem-
bra las dudas que cada espectador se lleva con-
sigo a casa.

2. ALGUNAS NOTAS PARA LOS
ACTORES®

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

Ustedes estan alli para intentar colmar la
expectativa del publico (la expectativa general,

el deseo de teatro, no la expectativa estética).

Lo que el publico estd esperando recibir

~ es lo que ustedes le van a transmitir (el hecho

teatral independiente de sus particularidades
estéticas).

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

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

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

Pero también significa comprender de qué
estd hecha la puesta en escena, como conver-
gen sus acciones con sus palabras. Como 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 compaiieros
de escena y otra con el publico (quien serd to-
mado como un Gnico ser).

El pablico, mientras dura la funcion, es
un solo individuo. La relacion primordial es
esta Gltima: es para la audiencia que ustedes
construyen las otras relaciones, sin la platea no
existirian.

Esta relacion, sin embargo, es como la re-
lacion que un catolico construye con su idea de
Dios: un ser omnipresente que lo ve todo —esa
mirada afecta cada accion del creyente— pero
a quien no se le ve por ninguna parte aunque se
conozca su ubicacion (Dios esta en el cielo y el
publico en la platea).

La relacién que cada uno de ustedes cons-
truye con Reclus debe ser particular y estara
determinada por el cruce de: las palabras que
le dirigen (que esbozan una posicion frente a
los actos que cometi6 en su vida y frente a las
acciones que realiza en el escenario), y sus pro-
pios sentimientos e ideas.

Esta relacion debe estar regida por la honestidad que
sdlo se logra del conocimiento de sus propios sentimien-
tos e ideas. Esta relacion —como todas las demas— no

es estatica, es un flujo permanente.

Esta relacion esta regida por el siguiente precepto:
Jaime intenta ‘convertirse” en Reclus y ustedes estan ahi
para apoyar ese acto de magia.

Eso no significa que ustedes pretendan creer que €l
es Reclus, esto significa solamente que ustedes, aunque
conozcan el truco, no van a hacer nada para romper la ilu-
sion. De ustedes depende que Jaime no solo sea Reclus
en su cabeza sino que sea Reclus para el piblico.

Esto tiltimo quiere decir que si Jaime es el faro y
Reclus es la luz, ustedes son la claridad que permite que
el resplandor llegue lo més lejos posible.

Larelacion de cada uno de ustedes con los otros dos
narradores también es particular y surge del cruce entre
sus afectos personales (como amigos y companieros de
escena) y sus interacciones (verbales y no verbales) en el
escenario. Esta relacion esta regida por el punto anterior:
ustedes son colegas que estan trabajando simultineamen-
fe para que el apetito teatral del pablico sea satisfecho.

Esta relacion también esta regida por la honestidad
con sus sentimientos ¢ ideas.

Esta honestidad evita justamente que ustedes ‘ac-
tlien’ sus sentimientos e ideas. De hacerlo, estarian siendo
deshonestos.

Sus sentimientos ¢ ideas son el corazon del cons-
tructo escénico que elaboren, pero su cuerpo vendra dado
por sus afios de entrenamiento psicofisico.



Es justamente este entrenamiento el que “vestira’ al
corazon a partir de consideraciones pragmaticas como: la
posicion del cuerpo en el escenario, la velocidad de sus
movimientos, el volumen y las modulaciones de la voz,
etcétera.
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