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EDITORIAL

Unodé los objetivos de la Facultad de Teatro de Bellas Artes es propiciar espacios para la reflexién permanente
del quehacer teatral tanto para la comunidad universitaria como para todos aquellos dedicados a la investigacién
y el aprendizaje teatral. Es necesario que el trabajo actoral esté en contacto permanente con ese entorno que
nos envuelve, nos hace pensar y buscar nuestra identidad, la ciudad.

En esta forma se pone en juego el papel transformador del actor como un ser que construye conocimientos no
s6lo a partir de la razén sino en permanente interrelacién con ese universo donde todo tiene significado, un
pequefio gesto o un simple movimiento del cuerpo, ya que estos se constituyen en la materia prima del actor.
Hay una invitacién abierta a pensar en esos paradigmas sobre la experiencia y abrinos a ese conocimiento que
ha dejado de ser sélo racional.

En este nimero abordamos la reflexién desde diversos aportes:

La experiencia del maestro Jean Marie Binoche recogida durante el pasado Festival de Arte de Cali, como taller
de la EITALC, en la que se reflexioné sobre el uso de la mascara y los rigores del oficio del actor.

La tragedia vista desde la contemporaneidad, el develamiento que dicha contemporaneidad hace de sus héroes,
los desafios para el teatro de cara al Siglo XXI, las preguntas que desde el rigor de la formacién teatral a nivel
universitario, nos hacemos en torno a la propuesta estética que de cuenta del ser, que lo exprese, pero ademis
la infaltable pregunta en torno a la ensefiabilidad del arte teatral y a los facilitadores de aprendizaje que
permitan desarrollar la propuesta estética del actor teatral, es decir la pregunta por la pedagogia que intentamos
enriquecer recogiendo nuestra experiencia y miradas al lado de las de maestros del Teatro Nacional.

Este nimero es pues como un rompecabezas en el que nosotros colocamos las piezas para que el lector arme
su propio concepto, al que ademas puede afiadirle las partes que desee o considere pertinentes. Una especie de
"62: Modelo para armar", parodiando el bellisimo texto de Cortazar, que facilite el didlogo e invite a la
escritura.
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TRAGEDIA Y |
CONTEMPOR

En qué medida en la tragedia
hay una estética de la

contemporaneidad.
Por: José Luis Grosso

Filosofo, Magister en Historia Andina y Doctorado

as, 0 Antropologia Social y Cultural. Docente de la

:6’ Universidad del Valle, San Buenaventura y Bellas
reS Artes.

Fragmento de la investigacion: Antigona Mitica y =~ Foto: Archivo Facultad de Teatro.

Dramaética. Tragedia y Contemporaneidad,
desarrollada con el apoyo del Departamento de
Investigacion en Pedagogia Artistica de la Facultad
de Teatro de Bellas Artes.

Nuestra contemporaneidad esta signada por un
cuestionamiento acerca de los efectos de la
modernidad en las instancias de su mundializacién y
su globalizacion. Ese cuestionamiento ha tenido un
texto critico inaugural en E/ nacimiento de la tragedia de

Friedrich Nietzsche de fines de 1871. En esa obra,
Nietzsche enuncia por primera vez su relectura oblicua
de la tradicién occidental, esa tradicion que la misma
modernidad europea se habia construido. La tragedia
habia sido un gran tema moderno, el modelo ético-
estético con que la modernidad se habia pensado.

" Pero la tragedia, a partir de Nietzsche, pasa a ser el

modelo ético-estético de la inaugural “pos-
modernidad”. ¢Significaban lo mismo aquella tragedia
antigua, esa tragedia moderna y esta tragedia
posmoderna? Estos giros culturales en torno a la
tragedia deben hacernos pensar acerca de lo que en
ella se pone en juego y que resulta lugar de lectura de
diversas formaciones culturales. ;Qué hay en la
teatralidad tragica que la constituye en materia plastica



con la que delinean los bordes en los que occidente
se da una forma o se cuestiona acerca de sus formas?

Nietzsche propone comprender la dramatica trigica
griega como un compuesto dionisfaco-apolineo. Lo
apolineo y lo dionisiaco no son creaciones de la
tragedia: ambos modos ético-estéticos atraviesan las
formaciones sociales griegas desde los siglos
anteriores. Lo apolineo animaba la poesia épica y
alcanzé su mayor esplendor figurativo en la escultura;
los rituales dionisfacos ingresan de Oriente en el siglo
VIII a. C,, junto con los cultos 6rficos, cuando las
polis griegas recuperan su trafico por el Mediterraneo,
tras la hegemonia fenicia de cuatro siglos. Lo
dionisfaco alcanza su expresién culminante en la
musica y la danza. Apolo esta relacionado con el suefio
y lo apolineo es la mimesis del suefio; Didnysos esta
relacionado con la embriaguez y lo dionisiaco es la
mimesis de la embriaguez. El hablar y el caminar con
prudencia son apolineos; el canto y el baile son
dionisiacos. Pero antes del ingreso del desenfreno
ritual de las fiestas dionisfacas, Nietzsche sefiala la
presencia velada y latente de un dionisismo pre-
dionisfaco bajo la-hegemonia apolinea. La tragedia,
lentamente gestada en los siglos posteriores, hasta su
expresion en la pieza teatral que constituira la
experiencia estética més intensa de los atenienses
durante el siglo V, es un compuesto apolineo-
dionisfaco. Del sufrimiento dionisfaco por el vértigo
del movimiento y por la rasgadura de la ausencia se
eleva la apolinea ansia de apariencia que establece el
juego estético de las apariencias de apariencias como
una apuesta inutil y sublime contra la corrosion y el
devenir.

En la tragedia, la fuerza genésica dionisfaca hace masa
a partir del coro, que envuelve a los espectadores
absortos en su mirada global y solitaria, y por el ansia
suficiente de formas crea en una visién magica la
escena, donde los personajes desarrollan sus acciones.
La transformacién que va del sentir intenso y
arrollador al ver y de las figuras a la conmocion
incontenible es el espacio dramatico donde se
desarrolla la experiencia tragica. Lo apolineo y lo
dionisiatico son el gozne sobre el que se abre la
antigiiedad griega a nuestra contemporaneidad.

Una comprension activante del erotismo atraviesa
buena parte del pensamiento ctitico contemporineo:
la interpretacién nietzscheana de la tragedia y la “alegre
ciencia”, la lectura antropoldgica de George Bataille
(Las lagrimas de Eros, El erotismo), la erética metamorfica
y esquizoide de la subjetividad contemporinea segin
Gilles Deleuze y Féliz Guattari (E/ An#-Edipo, Mil
mesetas), el hundimiento bajo la seduccién del
consumo en las criticas de Jean Baudrillard.

Me interesa poner en didlogo el compuesto dionisiaco-
apolineo nietzscheano con el erotismo batailleano,
porque me permite abrir un campo de interpretacién
mas amplio en esta investigacion.

Bataille, en Las ligrimas de Eros, pone de relieve que la
primera manifestacion antropoldgica del erotismo se
da en el contexto de la muerte. La sepultura de los
muertos, ya testimoniada en el Paleolitico inferior
(hace unos 100.000 afios), marca la muerte como
significativa: la oculta, la destaca en el monumento, y
le da una vida subterrinea. Este cubtir, mostrar, y
renovar la fuerza genésico-destructiva del movimiento,



al recrear una vida-en-la-muerte, es el s
Posteriormente, de acuerdo a los registros '. ateri
de la civilizacién, aparecen las pinturas mura
escenas de caza y de excitacion sexual, y las ¢
erdticas: nueva version de la destruccién g

las formas. La sexualidad es también%ﬁ‘iafcadﬁ-’_.-

significativamente: su excitacién es mosttada en la
figuracion, es ocultada como movimiento impetuoso
invisible, y devora todas las formas en una travesia
del movimiento hasta la “pequefia muerte” del
orgasmo. La caza estd también atravesada por ese
erotismo apresador, asesino y devorador de las formas
en un juego cinegético de manifestacién, ocultamiento
y movimiento transparente. El ver, la figuracion,
entran en una dialéctica intensiva con la fuerza
incontenible en el erotismo. La imagen excita la
estrategia de apresamiento, llegando el momento
cilmine en la devoracién. Las sucesivas imagenes
provocan idas y vueltas de un arrastre creciente que
procura incesantemente el ver. Formas efimeras
atravesadas en el escaso limite de su esplendor y su
corrupcion, ver en la excitacion sexual, ver en la caza,
ver en la muerte. El cadaver revivido despierta una
conmocion semejante al de la “pequefia muerte”
orgasn'uca. en el contexto de la muerte el mmento

extiende la lectura dionisfaco-apolinea mis
griegos. Fuerza y formas, ambas necesarias,
fuerza para desbordarse y las formas para desa

¥

En el fondo se trata de un poder metamérfico.

Bataille, de acuerdo a su estudio historico-
antropolégico del erotismo, y teniendo en cuenta las

. primeras manifestaciones materiales (monumentos

funerarios, pinturas rupestres y tallas de piedras), vin-
cula en primer lugar este poder metamétfico a la
muerte y en segundo lugar a la sexualidad y a la caza.
Para Bataille habria un erotismo pre-sexual, que luego
involucra la sexualidad. Pero cabe pensar ain si el
erotismo tal vez no estid en principio dirigido a la
muerte (ni a la sexualidad): tal vez la muerte sea sélo
la primera sefial material (las sepulturas) que tenemos,
y s6lo una entre muchas experiencias simultaneas. Sin
embargo, es la dindmica intensa de destruccion-
trascendencia la que inviste toda experiencia de los
limites, incluso la muerte.

De este modo, nuestra lectura dionisfaco-apolinea de
la tragedia y de sus avatares en el pensamiento
occidental se envuelve con la lectura del erotismo y
sus configuraciones.

La lectura nietzscheana de la tragedia es un sintoma
de la posmodernidad. La fuerza tragica es concebida
como exceso, como los “pos”, el estremecimiento en

el limite, la lidica de los margenes, una ctitica

dionisfaca. Lo trigico griego era un campo de
intensidades efimeras atravesado por lo tertible, batalla
sofistica democritica de argumentaciones; en un 4gora
dramatita politica y erética se combinaba aquella
cxpencncm estética. Lo tragico moderno fue el drama
de la libertad contra el destino, del que sale victorioso
el Espifitu en la glorificacion del héroe, con toda su

_“’T{n fuerza moral opuesta al embate de la historia



inexorable, de las mayorias, de la sociedad. Lo tragico
contemporianeo es una nueva dramitica del
movimiento, el especticulo de la tragedia de la razén,

.la sospecha de aquel triunfo espiritual, y coloca el
campo agonistico en un nivel mas bajo: corporal,
emocional, sensible, erdtico, se traslada del optimismo
tragico moderno a la ironia tragica que corroe todas
las formas establecidas.

No es cierto que en las tragedias antigua y
contemporanea toda risa esté excluida: no es comedia,
pero en ella se esboza el marco de la risa irénica acerca
de toda quietud, de toda serenidad, de toda
permanencia de las formas, y que concluye en la mueca
final ante lo efimero y lo fulminante de todas las
alegrias y todas las desgracias.

La vigencia contemporanea posmoderna de lo trigico
en su version griega consiste precisamente en este
pesimismo sostenido, en esta fortaleza ante el
desencanto. La desmoralizacién de la verdad, de la
ciencia, de la bondad, de la igualdad, de la libertad, de
la fraternidad, de la democracia... en la que han
. coincidido el martilleo nietzscheano y los dltimos 30
afios de critica posnietzscheana ha sido obra del exceso
que la razén moderna pretendié poner bajo la
apariencia del control total o de la inteligencia
hermenéutica absoluta. Estos son los signos de nuestra
sintonfa contemporanea con la tragedia griega: el
reconocimiento de la ambivalencia, el desmonte de la
ingenuidad, la vuelta a la malevolencia esencial a toda
socialidad, la politizacién de todo saber en un nivel
critico mucho mias hondo que la falsedad ideolégica o
el mero adoctrinamiento, lo vilido en sf sustituido por
la inteligencia estratégica, el desencanto de todo

absoluto, la desoptimizacién de la historia, la
estetizacion relativista del tiempo en sus variadas
formas, la sospecha metddica, la recuperacién del
instante, la entrega a la inexorabilidad amoral de la
musica (que es tal vez la nueva forma de lo tecnologico
que nos atraviesa de modo inédito), la celebracion
del devenir, de las posibilidades metamdrficas, una
prevalencia del movimiento sobre la muerte del
sentido y sobte el sentido de la muerte, una erdtica
dionisfaco-apolinea, un vértigo de representaciones
abolidas. Risa irénica y mueca final como nuevo
escenario politico, en donde toda ética-estética
apolinea es una reserva de armas a la mano para una
pragmatica de la convivencia y una ética sin moral
absoluta posible.

La consolidacion de la forma teatral tragica en Atenas,
desde fines del siglo VI a.C,, y su integracion a los
festejos dionisfacos urbanos, bajo la forma de un
concurso anual, tuvo lugar de manera simultanea con
un importante desplazamiento migratorio del campo
a la polis, cuando ésta extiende sus colonias y su con-
trol comercial en el Mediterrdneo. Urbanizacién y
teatralidad iban juntas. Lo espectacular, la presencia
“cara a cara” intensificada, el trabajo mutuo de
representacion en los espacios urbanos, todo aquello
sobre lo que ha llamado la atencién Ervin Goffman
como la materia masiva y cotidiana de la vida social,
generé novedades en la ciudad: en el 4gora y en el
anfiteatro. La creacién de un escenario de
representacion y de un publico asistente condice con
una teatralidad social més intensa y mas amplia. El
teatro, y su manifestacién ateniense mas importante,
la tragedia, se desarroll6 junto con la intensificacién
de una dramitica urbana. Este proceso de



teatral hace a la experiencia rehgiosa htbana y lo
tragico, especificamente, configura una nueva
formacion ético-estética,

¢Tendrdi que ver la reactivacién moderna y
posmoderna de la tragedia con las nuevas formas de
lo urbano en la época moderna de la industrializacion
y el capitalismo de produccion, y en esta época tardia
de la globalizacién y el capitalismo de consumo? ¢Ha
sido la tragedia moderna la réplica estética de los
procesos de concentraciéon urtbana generados por la
industrializacién? ¢Es la tragedia posmoderna el

espacio dramitico de la ciudad universal en la que &
vivimos, la ciudad tecnolégica de las migrancias
masivas, de la velocidad y 1a aceleracién, de las efimeras -

y aéreas virtualidades de la imagen?

¢Sera que debemos relacionar lo teatral y lo trégico”

con la migracién urbana de las dltimas décadas y los
nuevos trabajos de representacion social que se han
generado en nuestra ciudad de Cali? ¢Es lo teatral el
lugar estético donde derivan estos traba]os de

representacién intensificados, en nuestra cmd:ad?-

¢Cuiles son si no, y cémo el teatro podﬂa establece!
una dialéctica conuasaszatms creaciones dela estética
social? En analog%;q 1 Atenas cla31c§£,
lo que est4 en ]ue@"“ vigencia social del teatro y
su pertinencia politiea en nario local,

Lo mitico reaparecé‘ en el lenguaje poético, en las

- : epresmtacmn que liga, como acabamos de ver en un
“plano empitico urbano y que planteo en el nivel de la

caudal del imaginario. En el limite, en los

_de la modermdad rcaparece la pregunta por

larga duracion cultural, teatro, vida social y politica.
El mito es lo mas contemporaneo, anima toda la

dramatica social en su apariencia' ético-estética mas
oculta. De ahi tal vez el interés posmoderno en la

relectura de la tragedia como marco de relectura de la
modernidad y de la tradicion occidental que ésta lee y

‘en la que se inscribe. Esta relectura de la tragedia
- pregunta por lo mitico como horizontg de todos los

imaginarios, lectura radical en la que también los
imaginarios modernos dan su tltima palabra, la de su
limite y la de nuestra estratégica conveniencia de
referirnos ain a ellos o de remontarnos a partir de
ellos a las posibilidades ocultas en sus pliegues gi‘)

1El término “apariencia” estd usado en el sentido nitzscheano de
ficcién, error, engafio, arte, pero como tinica posibilidad dionisiaca del
conocer, indirecta, opaca, en un trabajo infinito de interpretacién y de
generacion de apariencias de apariencias.



JEAN MARIE BINOCHE

E

Por: Jesits Maria Mina

Docente Bachillerato Artistico &

en Teatro - Bellas Artes. Espe-
cializacion en Investigacién
Comunitaria y Educacion de
Adultos, 1994 (México)

Foto: Jorge Iddrraga.

Ameérica Latina. Pentro de sus

grandes aportes estd el trabajo

con mascaras realizado en

gestro continente y en Europa.
.

nsmitido su experiencia
a través de cursos y talleres

sobre la construccion y el
¢ trabajo del

actor con
Mascaras.

Este investigador y pedagogo
de la Escuela de Arte Dramético
de Paris participo en el Festival
Internacional de Arte en Cali
(Septiembre de 1999) y trabajo
durante dos semanas la
actuacion con la mdscara en
el taller “"El yo y el personaje”,

En esos espacios de descanso
pudimos conocer mas sobre su
vida y su relacion con la
madscara en el trabajo teatral.

isfeRitllde esos dias en los
cuales el sol habia salido
caprichosamente a calentar las
calles himedas de la ciudad. Los
ciudadanos le hufan al frio y a
las gotas de agua que
precipitadamente se estrellaban
con los cuerpos o el pavimento.
Sin embargo, en una de las salas
del conservatorio de Bellas
Artes de Cali, el gris no habia
podido nublar las energias de un
hombre que brilla por su
dedicacion a un oficio y a un
arte, ser constructor de
mascaras y, como él lo dice,
embajador del arte de actuar con

~ ellas. Cuando empecé a hablarle

sus palabras y sentidos dejaron
a la zaga el estrépito de la ciudad
y se concentraron en ir
develando apartes de su vida y
los significados de su oficio.

En cuanto a sus origenes
como persona y como
hombre de teatro...




Naci en Francia en 1933. Hice
estudios desastrosos, no sabia qué
hacer a los veinte afios. Mi papi
hacia teatro amateur y no
profesional y yo iba al teatro, no
por amor a éste sino a una chica
que estaba en el elenco. Mi papi
se asombré y me dijo:

jAh! te interesa el teatro. Hay un
taller en Marruat, capital de
Marruecos, si quieres te lo
ofrezco. El maestro, aunque no lo
conozco, me patece que es bueno.
Yo no sabfa nada, llegué al lugar
y habfa como sesenta talleristas,
cuarenta arabes marroquies y
veinte franceses. El encuentro
con la gente fue extraordinario, la
miisica de la primera noche...
Después el director del taller nos
dijo, que debiamos estar en pie a
las seis y tendriamos la primera
clase en vivo con un maestro
famosisimo. Fue muy duro
levantarse ese agosto de 1953.
Todavia no habia salido el sol. A
los diez minutos de empezar dije:
“este es mi oficio” y me quedé
en éL

Entonces segui a este maestro que
me hizo discipulo de la méscara.
Este taller gener6 un especticulo
fabuloso que fue al Teatro de las
Naciones en Paris. El me dio los

ricles en los cuales estoy todavia,
es decir, el arte dramatico nitido
y claro. Fue realmente una
entrada a este bello mundo
teatral. El teatro estd compuesto
por muchas familias, pero yo
tropecé con la mejor, la de Jean
Coupe. Una familia del arte
dramatico alegre, en el profundo
sentido de la palabra. Eso
constituyé6 un sentimiento
maravilloso para mi, al ver que habfa
tanta gente que trabajaba el teatro; mi papé
hacia un teatro de vandeville, un teatro
chimbo.

Segui a mi maestro hasta Patfs
donde llegué en 1955. Alli acabé
de formarme con él unos tres afios
y entonces descubri al maestro de
mi primer maestro durante la
segunda guerra mundial
confirman, Cirille Gibtes. Este
sefior, ya de edad, tenia unos
cuarenta y cinco afios, era
mascarero, lo encontré
exactamente en el 59. El venfa a
las clases de teatro de quién fuera
su alumno a tocar guitarra en el
descanso.

Una vez Cirille me invité a ver
las mascaras que hacfa. Yo fui
a su casa y vi las cosas mas
hermosas de mi vida, una serie

e mascaras sumamente bellas
d r mamente bell
y me dije: este es mi camino, yo
quiero acceder a esta belleza.

Cirille, un sefior muy tradicional,
en el buen sentido de la palabra,
era como un sabio. Nunca
encontré en mi vida una persona
con una vista sintética tan
completa sobre el teatro. Me
impresionaba mucho y lo segui.
Fui su aprendiz durante muchos
afios. Fue cadtico, nada  facil,
pues era un hombre muy duro,
exigente, me formé a
“bastonazos” y “latigo”, y esto
fue determinante. El me dio una
visién sobre todo. Cirille era un
maestro de la vieja escuela.
Aquella que no deja pasar nada,
y con una exigencia descomunal.
Nunca la vi en otra parte. Era
brutal pero con mucha gentileza,
decia las cosas directa e
inmediatamente y eso lo
agradezco mucho.

Creo que la vieja escuela es la
mejor porque tiene fundamentos.
Es la que obliga a mirar el
entorno, la naturaleza, un arbol,
un anochecer o un amanecer, un
nifio, un gato, un hombre o una
mujer con ojos distintos, el ojo en
busca de la belleza. Dirfa que un



gesto verdadero lleva a la belleza
y su sede es la verdad. Entonces
eso te lleva a buscar donde esta
escondida la verdad. Por
ejemplo: es verdad que el agua
corre de arriba hacia abajo. Nace
en el monte, va a los rios, lagos y
al mar. También es cierto que
cuando el sol se oculta, siempre
saldra por el otro lado. Esto no
es mentira; son verdades que
dicta la naturaleza.

Hay que reconocer en la
naturaleza lo que nos
corresponde, es decir, somos
semejantes a ella. Tenemos en el
cuerpo realmente sus elementos.
Estamos cruzados por energias,
tonicidades. El trabajo que hice
con mi maestro me hizo
reconocer eso, incluso que en mi
esta puesto todo el universo.
Cuando ves el agua bajando del
monte, aprecias no la razén sino
la evidencia. Nunca hablo de la
légica sino de ser evidente. La
l6gica pertenece a otro tipo de
comportamiento frente a la vida.
Entonces cuando trabajo en la
escena, lo hago con base en la
evidencia. Esto es el resultado
de las lecciones de mi maestro.

¢Qué es para Binoche el
personaje teatral?

En primer lugar es alguien que
cuenta una historia, cualquier
historia. Necesitamos personajes
para contarlas. Ahora, el
personaje esti llevado por un
actor, esta de pie frente a las
luces y al publico, pero el actor
estd por detras del personaje. Le
presta momentineamente su
cuerpo y suvoz al personaje. Esto
es muy sencillo, pero entenderlo
no es tan fécil, y hacerlo es mucho
mas dificil por la resistencia del
actor para abandonarse al
personaje. Entregarse totalmente
a €1, dejar su cuerpo listo para
recibirlo, vaciarlo para que el
personaje se instale dentro del
actor. Esto quiere decir que uno
como actor tiene la preparacion
para saber abandonarse a si
mismo, sin prejuicios y tener una
visién de su cuerpo, una vision
monumental de su totalidad.

¢Qué funcién cumple la
mascara en el abandono del
actor ante el personaje?

La mascara es un objeto cuando
esta en la mesa. Es una escultura
dramatica. Eso quiere decir que

Maestro Binoche
Foto: Archivo Doris Sarria.




espera una persona para darle
vida. Cuando el actor se pone la
mascara ya deja de ser actor,
desaparece detras de ella y del
vestido que la acompanfa.
Entonces voy a transformar mi
voz, mi tonicidad muscular y
prestar mis medios al personaje
para darle vida, hasta que en un
momento dado, el personaje le
dice al actor: cillate y déjame
vivir. Es un paseo amoroso entre
el yo y el personaje. Es como
un acto de amor, son
inseparables. Aunque haya una
separacion, una frontera, ya no
SOy yO COmMO actor que estd por
delante, sino por detrds de la
miscara o del personaje. Eso se
puede aplicar al teatro de cara
destapada. Asi aparece un
concepto formidable, el de la
humildad. Estoy por detris, no
por delante, estoy como artesano
tratando de hacer vivir un
personaje. Ya no se nada, estoy
detras. El personaje lleva el actor
y no al revés.

¢Humildad como actitud o
como virtud?

La humanidad aparece como una
actitud no como una virtud. La
virtud pertenece a los religiosos

por ejemplo: la gente estd
humildemente pidiendo al Scrxor
y no se. qu& logra eso.

_I__)_uran_te -_el taller aparecia
constantemente la actitud del
personaje, ¢como se entiende
esto?

En cuanto a la actitud del
personaje, la méascara es una
escultura; el vestuario con el cual
vamos a vestir al actor para que

se vuelva _ri;;n:rsorm.}wc,L también es

una escultura. La méscara
requiere una arquitectura con el
vestido. Esto hace que aparezca
una escultura en vivo, en
movimiento. El actor que est4 por

detrés esculpe su propia escultura

yla hace avanzar en el espacio.
Esta escultura esta llevada por un
movimiento, digamos un gesto
s_omal Detris de ese gesto hay un
movimiento con su regla. Un
movimiento genera una inercia y
esta correspondé en el gesto
social a una frase sonora o

gestual.

Me apoyo sobre esta suspension
del movimiento y del gesto a la
par, en este momento cinético
para generar otro gesto y otro
movimiento. Entonces vemos la

actitud. La miscara es un arte de
~actitud, de escultura y esto nos
lleva a una reahdad extr.aor—__' .

dinaria.

Las etapas para construir el

petrsonaje.

~ Al actor que esté pot detris de la

mascara lo llevo frente a un espejo
y le aparece una escultura
inmovil. El actor tiene que ver de
qué se trata, quién es, qué edad
tiene. Segin su edad vamos a
buscar la manera de acomodar
su cuerpo. Cuando tenemos la
edad se busca la respiracion que
es muy importante porque la
boca genera mucha energia. Por

~ los huecos de la mascara sutgeuna
 cantidad de enetgia, de vida. Todo

esto requiere una preparacion.

La energia que nos cruza el

cuerpo es una materia tangible
que nos viene del suelo. Hay otras

energias, estamos bombardeados
por ellas, unas césmicas que se
cruzan y viemen a juntarse en umn
centro vital que se ubica mas o
menos a dos dedos debajo del
ombligo. La energia entra pot las
piernas, se acumula en este centro
vital y, por algunos filamentos que
van de este centro a la base de la




columna vertebral, sube al
sistema nervioso que estd
amarrado a la columna por las
pulsaciones. Esa energia
posteriormente va a pasar hasta
las extremidades, la punta de los
dedos, de los ojos, de la mirada.
Si doy un color al sentimiento,
si estoy con una emocién
positiva o negativa, lo que sea,
el pie de manera muy natural se
apoyara en el suelo con cierto
color que cruzari todo cl
cuerpo. Evacuamos ese color
energético hasta la. punm.-;-de
las extremidades y ahi
tan fuerte que se a'cspn:zta el
cuerpo. Este tipo de visién no
es facil entendetla porque la
educacion cultural que hemos
obtenido, establecc una relaci ;j" j
social desde lo q :
supetestructura ¢

De la mitad del pecho hacia
arriba tenemos una superes-
tructura hipertrofiada con una
gimnasia facial muy habil. Se
levanta un sefior y dice: -voy a
contar una histotia-, se sube al
escenario y vemos :
asustada colocandk sus:pfes_en

segundo lugar.

Cuando se tiene eipersonaic y

este respira no con la respiracién
del actor sino como lo haria el
personaje, se manda al espacio, se
quita el espejo. El actor en este
momento ya posee una imagen en
la mente y el personaje, una
silueta. Podemos decit que el
actor tiene en el cuerpo la actitud
general del personaje y ahora
lo hacemos explorar unas
situaciones muy sencillas.
Ejemplo: cruzar una zona de
peligro, tiene miedo o cualquier
situacion.,

Luego de este trabajo aparece un
animal, Algo o todo del personaje
hace pensar en una culebra, una
pulga, un pingiiino o una tortuga.
Entonces abandonamos
momentineamente la silueta del
personaje y vamos por la del
animal. ¢Por qué? Para alejarse
temporalmente y darle una
corporalidad al personaje ajena al
sicologismo, al naturalismo.
Vamos a construir una gallina,
por ejemplo, con todas sus
caracteristicas, dindmica y hasta
el cacareo aparece. Cuando se
tiene al animal se trata de
insertarle al personaje la columna
de la gallina, la movilidad de la
cabeza y otras particularidades.
Entonces aparece un personaje

con cosas ajenas al animal pero
con algunas de sus caracteristicas.
Se esta volviendo al personaje
pues es un hombre animal y a esto
lo llamo la dindmica animal.

Por qué el trabajo con la
mascara no es sicologista o de
identificacién?

Cuando hay identificacién no se
sabe quién habla, el personaje o
el actor. La identificacién hace
vivir las cosas de manera primaria,
tratando de transmitir una
fotografia de la realidad cuando
el trabajo es mostrar la visién que
se tiene de ella, pero no copiarla
sino transformarla. Es una
visién, mostrar en vez de
identificar. El sicologismo
(inventado por el sefior
Stanilavsky) lleva a la
identificacién; esto generd
actores de cine sumamente
importantes, pero para el teatro
no funciona porque la cimara de
cine se acerca al 0jo, se acerca al
rostro y aparece en la pantalla de
ocho por seis, quién puede luchar
contra eso? Es una revolucién
espectacular en el arte; hay tanta
intimidad entre el personaje y el
actor que hay una contencién de
expresion.



En el cine un actor tiene un rostro
casi impavido, neutro, pero con un
volcan adentro. Es una quimica
particular. El cine se robé el
sicologismo, hay que darle las
gracias. En el teatro hay que
inventar y liberarse del intimismo.
Hay gente que si se dio cuenta de
este fenémeno y trata de crear un
lenguaje esencialmente teatral.

El espectader de cine se guia mas
por el ojo de la cimara, el
espectador de teatro busca el ojo
del actor, que a treinta metros no
se ve. Hay que buscar que el cuerpo
entero se apodere de los sentidos
que estan colocados en el rostro.
El cuerpo se vuelve mirada, olor y
con la méscara es maravilloso. Es
un teatro mas épico.

¢La mascara requiere una
dramaturgia diferente?

Otro aspecto, aparte de la silueta y
de la construccién del personaje,
es la manera de contar la historia.
En primer lugar diria que el teatro
sin conflicto no es teatro. Puede
ser que hallan historias lineales sin
conflicto, eso existe; en ese caso es
la puerta abierta a la imagen por la
imagen. Bob Wlson y otros, por
ejemplo, hacen eso, yo también lo

hice, es muy interesante como
ejercicio o como trabajo. El hecho
de que no haya situacién obliga a
tener otra actitud frente al espacio
teatral, hacer imagenes, e imagenes.
Hay cuentos sin conflicto, son muy
bellos. El cuento trae unas
ensefianzas escondidas y eso es
muy interesante. Sin meterse en las
ensefianzas, el hecho de bhacer un
montgje como artista de teatro, de
manera muy libre, deja una huella
en cuanto al contenido y a las
ensefianzas del cuento. Me encanta
lo teatral, la situacion, los
conflictos, porque ahi aparece la
tensién dramdtica que templa el
espacio y al espectador. La
situacién con conflicto genera
motivacion. Entonces se va poco
a poco improvisando y trabajando
alrededor de esto. Ahora, hay
también cuentos con conflictos vy,
lo que mas me interesa, es que estan
hechos de tal manera que detris de
una frase se esconden mis
conflictos e  imdgenes;
improvisando vamos a sacarle el
jugo a ese conflicto y a esa imagen.
Lo bello para mi es la mezcla
entre imagen y conflicto; no hay
separacion entre los dos.

En cuanto a la duda y la
inmovilidad

Creo que el momento mas delicioso
para el actor es la inmovilidad, un
momento de suspensién entre
pasado y futuro. El pasado crea una
resonancia en el cuerpo, se esta ah,
inmo6vil y el cuerpo resuena por
todo lo que pasé en su vida. Al
mismo tiempo hay una vibraciéon
hacia el futuro. Hay que querer y
desear. Yo trabajo mucho con el
deseo en vez de la voluntad. Al
desear, al encarar unas acciones hay
un encuentro en la inmovilidad
entre resonancia y vibracion. Se da
como un choque dentro de
nosotros y con ese choque, teniendo
en cuenta la experiencia del pasado,
voy a tener la angustia de encarar
el movimiento hacia delante y
empezar a medir. Enla medida en
que avanzo en la vida voy a tener
mas prudencia en hacer las cosas.
El encuentro y la angustia que
nacen de la resonancia y la
vibracion, el ser humano los posee.

El actor tiene que, por su
experiencia, dudar, no hay
angustia. Se estd jugando. No hay
una entrega de su propia vida. Es
vida efimera, el teatro. Entonces
la angustia debe dejar espacio a la
duda del actor que esta por detris
del personaje. La duda es
revolucionaria, es un motor, hay




que tomarlo asi. Tampoco hay que
dudar tanto. En un momento dado
el actor tiene una vision de lo que
tiene que hacer y de esa vision nace
el deseo de realizarla y del deseo
nace la decisién de hacerla y
después llega naturalmente la
ejecucién. La duda en el arte es
fundamental, es el motor.

¢Coémo ha sido la respuesta en
Latinoamérica con su trabajo?

A Latinoamérica he venido varias
veces con especticulos de
mascaras y sin mdascaras, con
cuentos, etc. y la acogida ha sido
siempre muy positiva. Acabo de
hacer un mento en México a partir
de un cuento Totonaca. Hace dos
afios hicimos una adaptacion
urbanizada. Esta llena de
conflictos, es maravilloso como
narracion y como texto, Cuando
se present6 el publico lo acogid
muy bien donde estuvimos.

¢Como ve el teatro en
Colombia?

Reconozco una gran inteligencia
dramaturgica’ en las obras de La
Candelaria (hace tiempo que no voy
al TEC). Hay un teatro que surge
de la realidad, que habla de ella
con toda la subjetividad que los
artistas lo hacen. Esta muy bien,
pero dirfa que al grupo La
Candelaria le falta, asi como a los
otros grupos de teatro en América
Latina, el trabajo actoral. Es una
falla que no lo haya. El trabajo
actoral quiere decir el suspiro, la
mirada, el silencio, la palabra
relativizada, el desplazamiento
calculado. Hace que haya vida. Veo
muchos grupos con una
produccién de sentidos segura-

mente muy inteligente, pero hasta
ahf no mas. Admiro mucho a La
Candelaria, a Santiago Garcia, a
Enrigue Buenaventura, pero creo que
avanzaron mucho en la teoria y
dejaron a un lado la vida. No
trabajan los personajes, no hay un
acercamiento actoral de verdad.

¢Como sintetizaria la
importancia de la mascara en el
teatro?

Diria, dejando de hablar del actor,
que la miscara trae una gran
claridad, extraordinaria, por el gesto
aitido. Es un hecho, para la
mascara tenemos que construir un
lenguaje teatral y ella ayuda a eso.
Si tenemos que hacer avanzar el
lenguaje, no podemos montar una
obra por montarla; hay razones
profundas en lo politico, lo social
para realizar un montaje. Una cierta
claridad del sentido viene con la
mascara,

Considero que todos los actotes
deberfan pasar por detrds de una
mascara, no para especializarse,
pues es una herramienta
irremplazable para ver con clatidad
qué es el personaje, qué es el arte
dramatico M
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Por: Perucho Mejia G.

Asistente de Animacién Cinematogrifica,
Disefiador Grafico. Investigador y
docente de Semiologia e Iconografia.
Postgrado en Pedagogia y Filosofia.
Docente de la Facultad de Artes Plasticas
de Bellas Artes.

Foto: Perucho Mejia.

El gesto es ¢l canal comunicacional que une al actor con el
espectador y su obra. Es un referente al que el signo remite
convencionalmente.

El teatro es un espacio de la accién y de la contemplacién y el elemento
principal de toda representacion teatral es el cuerpo del actor; objeto
de signos posibles, constituyendo en significantes los gestos y
movimientos que hace y el espacio en que se inscriben, volviendo signo
del objeto el personaje de la obra representada. Una vez elegido este
objeto como signo, se convierte en una abstraccidn, insertando al
espectador en ese contexto representacional como elemento motivador
y motivante, cuya funcion féfica o de contacto se ve acentuada en los

gestos del actor; estableciendo una
serie de relaciones entte el tiempo de
la didgesis (iempo de lo que se narra)
y el tiempo representado (tiempo del
discurso)

El teatro supone un grado de
ritualizacion, una libertad ilusoria y
un grado de valores estéticos.
Entonces, como ritual implica un
propio,
significaciones
particulares de comportamientos
habituales, en los cuales el actor al
poner en escena procedimientos que
le son propios de un objeto que es
su significante, construye una
imagen de si y de los demas,

lenguaje que le es
atribuyéndole



convirtiéndose en objeto del sujeto,
de la representacion a través de
gestos y movimientos corpo-
rales, amoldando su cuerpo al
espacio; provocando este
representamen, esta conversién, en
una experiencia directa, vivida
por el espectador y confrontando
su juego con los simbolos ocultos
del espectador, simbolos que él
también construye y los vuelve
accesibles,

Entonces, el valor del gesto no depende
s6lo de su cardcter informacional, sino
también de su intensidad emocional.

El cuerpo es el lugar del gesto
y el gesto es la huida del
discurso verbal, un lenguaje
simbélico.

El gesto es la proyeccién de una
imagen que transmite un texto,
cuya relacién con el receptor-
objeto tiene un punto de vista
semidtico, un punto de vista
icénico y wuna intencién
comunicativa. Es un referente
al que remite el signo
convencionalmente, y en el cual,
el receptor relaciona su objeto
para encontrar en ¢él, las
asociaciones y razones por €l
sugeridas.

El gesto suscita el objeto; es pulsional. Entonces, el espectador saca de
sus signos la mayor parte de impulsos imaginativos posibles y de
posibilidades comunicativas al captar el referente, teniendo en cuenta
que el emisor (actor) y el destinatatio (espectador) pueden emitir y recibir

signos.

Este acto de comunicacion, de interaccién es una transferencia de
informacién que estd enmarcada en la proxémica: distancia jerdrquica o
separacioén entre los personajes segun el grado de confrontacién con
otros personajes y su relacion con el espectador. También esta en la
kinésica: elemento activo del actor, su accionar, su libertad de
movimientos y su proceso. Igualmente, en los procedimientos deicticos:
miradas, gestos, mascaras, etc.

Dicha concepcién se la debemos a la cinésica: ciencia que estudia el
significado de los gestos, las expresiones del rostro, las actitudes motrices
y las posturas corporales.

El actor adopta el gesto legitimiandolo a los titmos y tiempos de su
misma cotidianidad interpretativa, componiendo lo que su mismo gesto
expresa, evocando, citando, recurriendo y posibilitando la identificacion
corpéreo-gestual como un signo: sus gestos, su apariencia, sus
movimientos y acciones, disponiendo a la vez de una estrategia de modos
comunicativos, remontando la complejidad de sus interpretaciones que
son reinterpretadas por el espectador. Por eso, hay una dialéctica cddigo-
mensaje respecto a la comunicacion gestual,

Todo gesto como artificio simbdlico de expresién es una
interpretacién y toda interpretaciéon como significante se
corresponde a otra reinterpretacién del mismo en otro lenguaje,
su significado.

La gestualidad del actor actia como un signo de referencia: sus
movimientos, sus acciones y su apariencia se interpretan y se significan
en su figura dramatica. Los movimientos que lleva a cabo con su cuerpo,



no son solamente signos que remiten a sus significantes, sino que son
elementos de un co/lage de movimientos que transmiten la apariencia, la
existencia de un espacio y un tiempo, produciendo el sentido, el
significado en el acto de la interpretacion, siendo alli también donde el
espectador transforma y modifica su temporalidad espacial y emotiva.

El gesto es un signo tipico, el signo de un sistema, una semiosis, el
representamen, puesto que también disfraza la realidad. Es una sefial,
un mensaje susceptible de ser interpretado, pero no es un signo para el
que lo produce, en la misma medida que lo es para el receptor porque
expresa, pero no denota su propio interpretante. Entonces, puede ser
examinado en funcién de las condiciones psicologicas, biolégicas y
sociolégicas de su uso.

Foto: Perucho Mejia.

El actor utiliza el gesto como
pretexto, posibilitando vy
facilitando la identificacién
directa de su personaje. El
movimiento del cuerpo, las
manos, el rostro como signos-
acciones que  producen
transformaciones, confirman la
identidad del personaje y la obra.
El mensaje gestual depende
igualmente de la lectura que
se hace de €L




E/ gesto es una imagen informacional
portadera de su propia estructura.
También es un texto, es decir, una
combinacién de fragmentos
distintos, que establecidos de
antemano, pertenecen a un
sistema signico - corporal,

Tiene igualmente una atmosfera
emocional individualizada, una
relacién morfologica, una huella
que lo precisa y lo modela.

El cuerpo habla a través del
gesto.

El actor se traslada a través
del gesto a nuevos contextos
representativos, formulando y
atribuyendo a los significantes
los significados, y esperando
intencionalmente, una accién-
respuesta del espectadot.
Entonces, su papel activo
comienza en la atencién.

Los gestos del actor al actuar son
signos significantes que expresan
caracteristicas ya conocidas
O e - preseﬂtaciones que haCEﬂ
posible una re-presentacion
nueva de personajes a los
que igualmente transforma,
constituyendo a la vez la accién
de una historia y transformando
la obra en un constante didlogo
con el espectador.

No hay gesto realizado entre un nov )y olro que no tenga significado, puesto
que el actor le impone al espectador, al fijar pautas y variaciones, un

ritmo de lectura, estableciendo expectativas de lo que puede suceder

en la obra interpretada, conectiandolo y haciéndolo sentir que ésta se
desarrolla en un tiempo psicolégico e idiosincrasico, sumetgiéndalo
igualmente en un izaginario colectiy

Foto: Perucho Mejia.
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“SALAS EN

CONCIERTO

"Pedro Paramo"

Domus Teatro Foto:Claudia Cortés.

En noviembre del 2000
5 salas concertadas,
continuaron con el
evento "Salas en
Concierto"2° Festival de
Teatro de Cali.

1I Festival de Teatro de Cali

Salas en Condierto.

Un concierto de teatro para
diversos piiblicos

A la pregunta sobre el
consumo cultural en lasartes
escénicas la ciudad ha pasado
por varias etapas con variadas
respuestas, unas veces hasido
de gloria nacional e
internacional como la
participacién en el Teatro de
las Naciones de Parfs con “La
diestra de Dios Padre” del
Teatro Escuela de Cali TEC,
en la década del sesenta, otras
veces ha sido de fuga y
abandono del piblico, una
fuga que ha dejado secuelasy
versiones, que se ha tratado
de explicar por la caida del
muro de Berlin, pero que
quizd haya que investigar con
un poco mis de
detenimiento para

entenderla en su verdadera dimensién.
Durante los setenta el TEC como
teatro experimental e independiente
serfa centro de un movimiento que
tal vez ha opacado la importancia de
otros aportes y desarrollos, pero que
indudablemente marcé un hito y
seguramente una afioranza; alrededor
de Enrique Buenavenuura, quién sigue
activo en su sala del centro, en la calle
séptima, escenario de leyendas y
olvidos.

La ciudad ha crecido, se ha
reorganizado territorialmente y los
usos y costumbres culturales también
se han transformado. Luego del
aparente silencio de los ochenta, que
fue perfodo de replanteamientos y
apropiacién de las técnicas de
interpretacién, como también para
definiciones y pruebas en torno a la
gestién y a la produccién, durante los
noventa se -han dado una serie de
muestras de reactivacién, que han
tenido - respuestas masivas o
mayoritarias del puiblico, pero no han
tenido continuidad, han sido hechos
importantes y sin embargo aislados,
esporddicos, que cuando ya han
logrado calentar el interés de los
espectadores desaparecen, haciendo
mutis para irse por donde vinieron,
de la buena voluntad sin politicas
perdurables. Tal el caso del Festival
Nacional de Teatro Cali 96 que
convocd a treinta mil personas el dfa




de su inauguracién y llené el 90% de
las salas en sus cuarenta y cinco
funciones, asi como también
programé actividades conexas como
talleres de actualizacién, encuentros
temdticos, mesas redondas,
exposiciones fotogréficas... es posible
que atin algunos lo evoquen, lo que
yade por si justificarfa todo el esfuerzo
de gestién y organizacién del sector
teatral.

Esto hace sospechar que en lamemoria
colectiva de la ciudad o mejor ain
en los distintos segmentos de
memorizacién colectiva, el teatro no
ocupa un lugar de preferencia
permanente, lo que es en parte cierto,
aunque también se ve el interés y
respuesta favorable que tienen todas
estas programaciones en cada vez ms
amplios sectores de la poblacién. Una
especiede coqueteo tmido que no llega
al enamoramiento, ese instanteen que
la necesidad es mutua y la
comunicacién fluida aunque
aparezcan los conflictos. En este
sentido el problemasiguesiendo la falta
de continuidad en la programacién
y una comunicacién esporidica,
aunque cabe resaltar el surgimiento de
publicaciones especializadas en

divulgar a actividad artisticay cultural.

Cinco salas de teatro de Cali, por
segundo afio consecutivo, retomaron
la posta para programar una

temporada, entre el 13 y el 26 de
noviembre, para que la ciudadania
pueda comprobar que existe en la
ciudad una produccién
escénica activay vigorosa, una
amplia gama de posibilidades
paraelegirun especticulo que
sea de su interés, entre los
veintiocho espectdculos de
teatro, dos dedanza, dosal aire
libre, que suman 64
funciones. Fue una segunda
oportunidad de concertacién
para estos cinco espacios de
respiro cultural, para
estabilizaren el cronogramade
actividades parael ocio creativo
un Festival de Teatro que
presentd reunidos a veinte
agrupaciones quees dn activas
y cualificadas en laciudad ya
seis grupos invitados de
Bogotd y Medellin, un grupo
de danza contempordnea de
Pasto, conjuntamente condos
especialistas en el trabajo
escénico en espacios abiertosy
no convencionales.

Este segundo festival hace

crecimiento perdurables;
poder referirnos a una edicién
ndmero veinticinco o mds, un
festival que la gente recuerde
y espere, que haga parte de
sus ritos para habitar, queesté

marcado en el almanaque de

celebraciones. Un festival de teatro
como necesidad esperada por la dudad,

W

: i "L a calle de Ia gran ocasién” - Licenciatura de
presagiar su estabilidad y  [yepensteagest

Artes. Foto: Perucho Mejia.

un festival de teatro que reconozca y
dialogue con los gustos y disgustos de
sus espectadores; como lo dice la frase
que introducen los organizadores en
los materiales de publicidad como






"Tatambud"” - Grupo: :

s}
"Emocionales” - Grupo La Mascara
Foto: Carlos Arias.
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epigrafe, “Quien ha visto la esperanza
no la olvida, y suefia que un dfava a
encontrarla de nuevo.” (Octavio Paz)

Salas en concierto, salas ubicadas en
San Fernando y San Antonio, en la
ladera de Los Farallones, en unos
lugares reposados de este entramado
urbano que invitan a la diversién
como esa oportunidad para
distanciarse por unos momentos de
la versién rutinaria e incursionar por
espacios que recrean los imaginarios
colectivos e individuales para ofrecer
una experiencia estitica a los
espectadores, una oportunidad para
dilatar la mente y la percepcién, para
ser testigo y participe de relatos teatrales
de nuestra insondable realidad.

Y desde luego las salas no existen solas,
sino por los equipos que se han
constituido en cada una y de las cinco
como organizacién para este evento,

cada uno de los

cuales, se ha
esmerado en
cualificarsey precisar

estrategias para
establecer contacto
con su ptblico, y
prepararsey abrirsea
nuevos asistentes,
personas que hasta
ahora no se habfan
. atrevidoadesplazarse
M hasta alguna de las
salas paraver el especticulo quele interese.
Esquina Latina, Caliteatro, La Méscara,
Salamandra y Domus Teatro han
continuado con el empuje y la
organizacién de estasegunda versién de
Salas en Concierto, en un equipo
consolidado por la experiencia de
personas como Alvaro Arcos, Lucy
Bolafios, Manuel Sierra, Diego Pombo.
yOrlando Cajamarca.

"El circo de Jos dos colores” -4 FO}O" Arc?iv‘o Gi

En relacién con esta segunda versién
del Festival de Teatro de Cali Salas en
Concierto, Orlando Cajamarca
afirmé: “Los grupos de teatro de Cali
a través de este evento queremos ser
realizadores y anfitriones de una
muestra, que i bien no es mds amplia
porque nNoO posSeemos recursos
econémicos para hacerla, convoca a
todo el movimiento teatral regional
sin exclusiones y a algunos grupos
representativos de  Bogotd,

Medellin y Pasto.

Creemos que es el momento, desde la
verdad de los hechos, con nuestro
esfuerzoy con el apoyo delas instancias
publicas y privadas que estdn respal-
dandando el segundo festival de salas
en condierto, de demostrar que el
teatro en el Valle del Cauca goza de
buenasalud.” ;.

o de titeres de Bellas Artes.
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"Tu libertad no va mis allid de mis Recuerdos. Asi retardo nifia, tu caida"

Personajes: LA MADRE - LA HIJA - EL POETA

(LA MADRE TRAE UNA TORTA PARA EL CUMPLEANOS 18 Y UN VOLUMINOSO PAQUETE
CRUZADO DE BELLAS CINTAS DE COLORES, UN AFINADISIMO CORO, EN PERFECTO INGLES,
COLABORA EN LA CELEBRACION. Happy Birthday to you... EL NUEVO TRAJE DE LA HIJA, MUY
ANINADO, NO VA MUY BIEN).

LA MADRE:
LA HIJA:
LA MADRE:
LA HIJA:
LLA MADRE:

LA HIJA:
LA MADRE:
LA HIJA:
LA MADRE:
LA HIJA:

LA MADRE:
LA HIJA;

Un suefio

Si, pero mama...

Un suefio

(POR LOS MONOS) si, pero...

La bartiguita desapatece... el busto sube y attas la cadera horma como zapato italiano (SE QUITA
LOS SUYOS. LA JOVEN LE ACERCA UNA PALANGANA DE AGUA TIBIA CON UN
POCO DE MOSTAZA SECA. LA SENORA CON INFINITO PLACER HUNDE ALLJ
SUS PIES).

Si, pero el talle...

Es tu talla... si algo falla ponemos encajes bien labrados, boleros de ancho ruedo.

(APARTE). Mama confunde talla con sancocho.

Lee, criatura, léeme hijita.

(TOMA EL LIBRO) Caperucita Roja... (SALE EMBALADA Y REGRESA CON SU
GUITARRA. CANTA).

Mami yo quiero saber

de dénde son los cantantes

que lo encuentro muy galante

y los quiero conocer

con sus trovas fascinantes

que me las quiero aprender.

Hija mi masaje... El cuento.

(OBEDIENTE) Habfa una vez una nifiita muy linda a quien madre y abuela amaban locamente.
Esta buena mujer le regal6 una caperucita roja, de ahi, que todos la llamaban Caperucita Roja.
Un dia cay6 enferma la abuelita y la mama le dijo: Llévale esta torta... Partié entonces Caperucita...
En el bosque encontr6 al lobo...

LOBO: A donde vas Caperucita?




LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA MADRE:

CAPERUCITA: A ver a mi abuelita enferma.

LOBO: Muy lejos?
CAPERUCITA: Si, atrds de ese molino.
LOBO: Ay, también yo quisiera visitarla. Voy por este camino, ti por aquel...

a ver quién llega primero. El lobo corrié por el camino mas corto, la
nifia tomd el camino mas largo entreteniéndose en juntar avellanas,
perseguir las mariposas y con 1 as florecitas componer un ramo para
la enferma abuelita.
El lobo lleg a casa de la abuela. DURANTE EL RELATO LA
MADRE ENTRA EN UN NOTORIO ESTADO DE ANSIEDAD.
TITILA LA LUZ Y POR MOMENTOS SE VA).

(BUSCANDO A LA HIJA) Hija...

(YENDO EN DIRECCION A LA VOZ) Mama. (SE ENCUENTRAN. AGUDO (GRITO

DE LA MADRE) Calmate.

Sigue.

Paso a la Bella Durmiente, cuando el Principe la roza con sus labios... ella despierta... lo

mira dulcemente...

El lobo lleg6 a casa de la abuela.

El lobo lleg6 a casa de la abuela.

LOBO: Toc, toc.

ABUELA: Quién es?

LOBO: Caperucita, te traigo una torta de mi mamita.
ABUELA: Empuja y entra nietecita.

La puerta se abrid, el lobo se abalanzé sobre ella y la devord, cerrd

la puerta y se meti6 en la cama a esperar a Caperucita.
(MONOLOGANDO) Juan José, eres demasiado egoista para amar... después de esta noche
plena y loca ti no quieres compromisos serios, como quien dice unicamente. ay. que

dolot... me ofendes... Juan José, adios... hasta siempre, amor.
CAPERUCITA: Toc, toc.

LOBO: (FINGIENDO LA VOZ) Quién es?
CAPERUCITA:  Estas resfriada. Soy yo, Caperucita. Te traigo una torta de mi mamita.
LOBO: Empuja y entra, nietecita. Deja alli 1a torta y acuéstate conmigo.

(MONOLOGANDO) Andrés Felipe, eres demasiado egoista para amar... Después de todo
lo vivido... se te ocurre que como pareja no tenemos futuro... Andrés Felipe, adios... Hasta
siempre, amor.




LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

EL POETA:

LA MADRE:

EL POETA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

LA HIJA:

LA MADRE:

CAPERUCITA:

Qué brazos mas grandes tienes!

LOBO: Nifia mia, para abrazarte mejor.
CAPERUCITA: Abuelita, que piernas mas grandes tienes!
LOBO: Querida, para correr mejor.
CAPERUCITA: Qué orejas mas grandes tienes!

LOBO: Para oirte mejor, mi amor.
CAPERUCITA: Qué dientes mas grandes tienes!

LOBO: Para comerte. Y se la comio.

(MONOLOGANDO) Oscar Fabricio... egofsta de tus ojos verdes, de tu jugosa boca de 32
petlas preciosas, de tu cabello en sortijas, de tu nariz perfecta y de tu barba cerrada. Narciso,
no te importa la nifia que viene en camino ni mi vida; pero no me amenaces... N0 me amenaces.
Véte. Oscar Fabricio, adiés... Hasta siempre, amor.

Pero el bueno y corpulento cazador que por alli pasaba. (DE REPENTE SE QUIEBRA LA
BOVEDA DEL CIELO Y TODA EL AGUA SE DESPLOMA SOBRE LA CASA DE
ESTA EXTRANA HISTORIA).

Hija, tu asma. (LA CUBRE HASTA CONSEGUIR UNA GROTESCA SILUETA. LA HIJA
RESIGNADA SUFRE LA LLUVIA DE TELA).

(ENTRANDO) La libreria Pablo Neruda?

Al frente, en la casa toja.

Su jardin me trajo hasta aqui.

Coémo entr6? (SE DESMAYA, LA SOCORRE. EL POETA Y LA HIJA SE MIRAN
FLECHADOS. LA MADRE PERMANECE EN EL SUELO, POR FIN LA LEVANTAN.
LA HIJA COQUETA. LA MADRE NERVIOSA, CON MUCHA DIFICULTAD, LOGRA
ROMPER EL NACIENTE IDILIO Y PONER AL POETA EN LA CALLE. CESA EL
DILUVIO).

Voy al jardin.

Qué hay en el jardin?

Matas, me necesitan...

No tiene sentido hija, cay6 granizo.

Voy mama.

No iras.

Voy, yo mando en mis plantas.

Pero yo mando en el agua.

Mami, la lluvia la manda Dios.

Hoy no riegas.




LA HIJA: Bien, no riego. Les hablo y tio con ellas.

LA MADRE: Ve pues hijita y que goces. (PAUSA)

LA HIJA: No voy.

LA MADRE: Te doy permiso. (LA DESCUBRE)

LA HIJA: No voy.

LA MADRE: Te doy permiso.

LA HIJA: No voy y no voy (DISCUTEN. SE ILUMINA EL ESPACIO DEL POETA).
ELPOETA: (ESCRIBIENDO)

DESESPERACION

Semanas, semanas, en silencio
vivo solitario y marchito
estrella no titila en el cielo

de buena gana morirfa.

Observo la estrechez del mundo
Oculto en un rincén cualquiera.

Ay, dicha, nunca podré llamarte mia
no quieren enterrarme en vida.

(FURTTVAMENTE COLOCA SU “DESESPERACION” EN EL JARDIN VERDE Y
FLORIDO QUE TANTO LE IMPRESIONA. DESAPARECE, LLEGA
LA HIJA'Y DESCUBRE EL PAPEL).

LA HIJA: LEYENDO)."Desesperacion” (SUSPIRA, FELIZ DEPOSITA EL POEMA EN SU
CORAZON, RIEGA, LUEGO VA A LA MADRE QUE DESCANSA EN LA POLTRONA)
Mamd, punto, cadeneta y mofio. )

LA MADRE: §i, hija, punto, cadeneta y mofio. (TEJIENDO). Me declaro y diplomo como la mujer mas lenta
del mundo, de la aguja y del tejido.

LA HIJA: Animo, mama.

LA MADRE: Animos no me faltan, me faltan manos.

LA HIJA: (OBSERVANDO EL TEJIDO) Qué preciosidad!

LA MADRE: No es cierto. Aprende a ser como tu madre, exigente en todo.

LA HIJA: (COMPLACIENTE) Bien, trata de mejorar: punto, cadeneta y mofio. punto, cadeneta y...




EL POETA:

LA HIJA:
EL POETA:

LA HIJA:
EL POETA:

LA HIJA:
EL POETA:

(ENTRA SUBITAMENTE)

Lava ya mi alma emana

te hisopo

toda mia

y, entremuero

vida ' A
me cremas | | -_-m- -‘ \
té edenizo ;"' ..... : i )

Yo, Jacindo Osado, pldo m mano ™ |

. |
Tuya es. (A LA MADRE LA ATACA EL ASMA. LA HIJA LE ACERCA EL AGUITA DE
YERBAS CASER/ \

Perdona mis ap

(SALIENDO
INMEDIATAM
SUFREN LAS DOS MUJERES)

i




STEINER:

DIOS
EN LA
TRAMA

Por: Hoover Delgado

Actor y Director Barco Ebrio,
Docente Universitario y de la
Facultad de Teatro de Bellas Artes.

El vacio de Dios ha generado
en el hombre una distraccion
suicida que en el futuro no
tolerara siquiera la idea de un
Dios ausente.

Alguien ha sostenido que la
ésencia de la trﬁ.gedm antigua se
encuentra en aquel canto de la
Iliadd', donde se dice que los
dioses nos han deparado un terri-
ble destino para que los hombres
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venideros tengan asuntos que
cantar; y que, pot contraste, la
esencia de la tragedia moderna se
halla en aquel verso de Holderlin,
lo que permanece, lo fundan los poetas’,
que para muchos inaugura el
pensamiento moderno sobre la
muerte de Dios. El papel de ese
ilustre protagonista divide las dos
definiciones: en el verso de
Homero, Dios es un dramaturgo
atroz; en el de Holderlin, es un
autor muerto, 0 mas ain, un actor
que hizo mutis: un desertor.

La muerte de la tragedia (1961) y
Tragedia absoluta® (1990), son los

textos con que el filésofo francés
Geotrge Steiner interroga si es
posible la tragedia hoy. Contesta
que no. Afiade un oriculo trino.

1) La ausencia de Dios ha dado
lugar a una idea de abdicaciin.

2) La tragedia absoluta ha perdido
su motivacién profunda y esta
condenada a morir; en su lugar
surgen formas intermedias -ni
tragedia, ni melodrama-, que
Steiner llama ejercicios de
pantomima nocturna, propios de un
tiempo de postfacio.



Revisado con cuidado, el oriculo
de Steiner tiene la curiosa facultad
de predecit el pasado. Sus
tres partes corresponden a
reconocidas formas del teatro del
siglo XX: la distraccion suicida ya esta
en el drama psicolégico -su
vaticano, Hollywood- y en aquel
teatro de la imagen que Sanchis
Sinisterra alguna vez califico de
«internacional festivalera». La
abdicacidn ya esta en una forma
alguna vez risuefia: la farsa -desde
Jarry, Tonessco, Beckett o Pinter,
hasta Albee, Buenaventura o
Gené. La pantomima ya esta en esa
corte cinica de hombres de teatro,
cine y letras como Shephard,
Mammet, Koltés, de la Cuadra,
Belbel, Tarantino, Fonseca o De
la Iglesia que gozan arrojando
sobre el mundo sus materias
corrosivas.

¢Recaban estas nuevas formas en
la respuesta de Steiner? Muchos
opinan que si.

No obstante, hay quienes
pie0.nsan que Madre Coraje o
Roberto Zucco, por ejemplo, son
auténticas tragedias modernas. La
tesis parece insostenible. Creo
hallar, sin embargo, una razén a
tal argumento. La enunci6 asi: la

verdadera tragedia nace, no
cuando el hombre se pregunta por
el autor de su infortunio -Dios-,
sino cuando enfrenta al destino
-la obra de Dios-. Ese
desplazamiento sutil del problema
(del autor por su obra) inaugura
un punto de vista moderno.
Brecht y Koltés dan al destino
formas sociales y estéticas. La
guerra, en Madre Coraje, es una
maquina que devora a sus hijos;
Zucco es un asesino solar que
aplasta a sus victimas con la
indiferencia del rinoceronte. El
orden social y la naturaleza
humana son, en sus casos, la
mascara del destino, autor de
«terribles infortunioss. Enfrentatlo
de manera critica, en Brecht, o
llegar a la reposada asuncién de
lo atroz, en Koltés, son respuestas
que guardan un eco de Séfocles y
de Euripedes.

Para la critica, los elementos de la
tragedia clasica® aparecen
diseminados en las formas de la
tragedia contemporanca. Madre
Coraje es un rabioso fresco del
pathos social; Zueco, un simmum
del error de juicio. La tragedia esta
planteada como la dislocacion de
uno de sus miembros. La tragedia

contemporanea es el acta de una
fragmentacion.

¢De dénde procede esa
imposibilidad de penetrar la
totalidad, de ver como Esquilo en
la tragedia la vuelta al orden uni-
versal? Hay varias respuestas. Una
mistica: la naturaleza humana no
tolera tal visién; una materialista:
la maquina del poder al convertir
al hombre en mercancia lo aliena
hasta la ceguera; una filoséfica: 1a -
plenitud no existe; una agnéstica:
la respuesta a esa ptegunta
pertenece a la religién o al
misterio; una cientifica: esta
probado que el universo tiende al
caos’.

La tesis actual del mundo
fragmentado y su consubstancial
tragedia de la fragmentacién
supone, de maneja aifieja, la
pregunta de como sera el dios de
tal fragmentacion. Una idea
sugestiva puede hallarse alli donde
la reflexion de orden y caos es aun
posible: en la ciencia. Los
Filésofos de la Epifanfa, de Cam-
bridge, los estudios de C. ]. S.
Clarke y Stephen Hawking,
constituyen tres guifios recientes
en tal sentido. Pero la inquietud
es antigua,



Una diatriba urticante levantada
por los intelectuales alemanes
contra los cientificos del Tercer
Reich imagina que en 1940 Dios
encarnd en un fisico cuantico. Un
dia, hecho hombre, entré en un
teatro de Betlin donde se
representaba Aficia. Bl director de
la pieza estaba en proscenio
explicando que no habria funcién
debido a un corte del fluido
eléctrico. Dios dese6 colaborat y
proyecto un rayo de luz en la sala.
Empez6 la obra. De repente Dios
saltd de su silla. Como fisico
cuintico sabia que al
bombardearlos con luz los
electrones mudan de forma.
Advirtié que al ser tocados por su
rayo, los actores se portaban como
particulas cuanticas: donde antes
habia un hombre, ahora aparecia
un gato; lo que aqui era un
decorado, alld era un barco; y
el aleman que en esta escena era
actor, en la siguiente era un
cochino sacerdote cristiano. Dios,
que habfa leido a Heisenbetg,
conoci6 la incertidumbre. Ese dia
descubrié que las particulas
humanas estaban perdidas para El
Entonces decidio abandonatlas al
fuego del Holocausto.

Un dios cuantico. La idea es

asombrosa. Hugo Carmona® que
ha sido visitado por un arcangel
fisico resume su revelacion asi: si
Dios es energia, tal energia es
cuintica, es decit, discontinua. Los
parpadeos de Dios son la
enfermedad, la guerra, el hambre,
el dolor y la miseria. Nuestra
tragedia son los hiatos divinos.
Agreguemos un sesgo, insinuado
ya en el epigrama alemén: Dios
nos observa desde su arantidad.
¢Qué ve? Dios nos libre de
saberlo. El teorema de la
incertidumbre de Heisenberg
ensefia que al observar una
particula daremos cuenta de su
posicién, no de su velocidad.
Vemos de manera incompleta. Si
eso ocurtre con Dios, Dios nos ve
per no nos comprende. Dios esta
ahora en la trama. Tal es su

tragedia.

El teatro actual acusa una ausencia
de formas que planteen un dialogo
con ese Dios del atolladero -sea
cudntico o no. Lo que para Steiner
es postular la muerte de la tragedia.
El indigesto drama netd; la /ata
vacia; el sicologismo bobo que ve
en el starmaker su redentor; el
teatro con silicona de danza, el
efectista teatro poético donde el
actor es extension del decorado, y

el rudimentario cinismo son
insuficientes. Alguien podtia
alegar que Suzuki, Barba o
Thersopoulus son dignas
excepciones. Tal vez acierte.
Sin embargo, los abate
una contradicciéon: la de un
universalismo que consulta los
simbolos generales de culturas
cerradas y que al tiempo vierte
dichos resultados en creaciones
cifradas que no logran permear el
auditotio al que pretenden iniciar.
Junto con sus inciensos y sus
rosas, sube hasta butacas un
sospechoso unto de secta.

¢Dénde encontrar una nueva via
a la tragedia? Para mi estd donde
siempre estuvo: en los autores,
Segiun Valle-Inclin hay tres
maneras de ver a los héroes: de
rodillas, en pie o levantados en el
aire. De rodillas, damos a los
héroes condiciones superiores al
hombre; ese es Homero. En pie,
vemos a los héroes como nuestros
semejantes; ese es Shakespeare.
Levantados en el aire, los vemos
como personajes de sainete; tal es
Cervantes.

La tragedia cldsica ha visto a Dios
de la ptimera manera. La tragedia
moderna mira a Dios (o al destino)



en las dos formas finales. En pie,
como Miiller o Brecht; o alzado
en los aires, como Beckett o
Koltés. Brecht, Miiller, Beckett,
Koltés comparten una labor
secreta de poetas. Esa
caracteristica los acerca tanto
como los distancia de la pregunta
que nos ocupa: ya vimos que en
Brecht y Koltés la pregunta es
trasladada a la funcién del destino.
Pero en Beckett y Miiller hay un
modo diferente de no eludirla. En
Beckett es mas claro: Dios ha
abdicado. Sabernos solos no
significa mirarnos tragicamente.
Antes bien, es dedicarnos una
sonrisa de valeroso desamparo.
Miiller, bajo el signo de la desmesura,
levanta en versos desesperados el
acta de la fragmentacién. En
Miiller los mitos de occidente
colapsan: historia, razon, orden,
tiempo, progteso. Es un ateo que
obra por via negativa. La pregunta
en él es inconcebible. No obstante,
su obra fatalmente la alude.

Esas dos vias, la de preguntarnos
por Dios a la manera clésica, o la
de trasladar el problema al destino
son nuestra herencia. Son también
nuestros los acentos que han dado
en tales vias los grandes autores
de este siglo. Tal parece ser el

camino del teatro trigico actual.

Falta ver si es posible la primera
via. De serlo, la tragedia no puede
quedarse en el papel de plafiidera
o en el de arquedloga teatral. Sialgo
puede erigirse en divisa de la
primera via es la figura de Job. La
tragedia como un didlogo licido,
intenso, sin esperanza ni desesperacion’
con ese Dios en la trama. Un Job
contemporaneo que haya bebido la
leche del didlogo, no de la lengua
de los angeles sino de la de
Shakespeare. Todo hombre es libre
de elegir la metafora de Dios que
prefiera y asi mismo, los medios
del didlogo. Steiner habla de
pantomima nocturna. Artaud, de
una hoguera desde la que se lanzan
sefias. Kafka, de un hacha de hielo
para llegar al helado corazén.
Quiza no esti de mds un mapa del
universo. Tal vez en medio del
espeso trafico y los muertos -o del
laberinto cudntico-, Dios tenga
dificultades para dar con Sarajevo,
Etiopia o San Vicente del

Caguin gj‘?

Notas:

1 Iliada, canto VI, 358,

2 Holdetlin (1770 - 1843) Recuerde (Andeniken)
3 Steiner, George. Pasién intacta. Norma,
1998. La muerte de la tragedia. Monte Avila.
1991.

4 Desmesura (bybris), Error de juicio
(hamartia), Conmocion (pathos), y Catistrofe
(solucidn luctuosd).

5 En la flecha del tiempo y la mecinica
cuantica, A.J. Leggett afirma que en un
sistema abandonado a si mismo (como el
universo) su entropia tiende a aumentar en
direccién del tiempo, Para ilustrarlo acude al
socorrido ejemplo del mazo de cartas que
yacen ordenadas en la caja: si lo barajamos,
inevitablemente aumentamos el desorden;
pero resulta improbable que Pa.tticndo deun
mazo barajado lleguemos al orden de la caja.
6 Citado por Julio Londofio. Gaceta de El
Pais. Junio de 1999

7 Frase de Heiner Miiler.




DISENO DE
AMBIENTES DE
APRENDIZAJE
ESCENICO

Por: Gladys Virginia Rebellén V.

Trabajadora Sodal, Educadora, Directora del Departamento
de Investigaciones en Pedagogia Artistica de la Facultad de
Teatro de Bellas Artes.

La Licenciatura en Arte Teatral de Bellas Artes ha sido disefiada
como una propuesta congruente en la que el quehacer teatral y el
pedagogico se integran para ofrecer un modelo de formacién donde
el disefio de ambientes de aprendizaje escénico para un montaje,
es un objeto de investigacién y produccion de conocimiento.
Durante el segundo semestre de 1999 se realizé el montaje de
“La Sangre o La Piedra" como propuesta de espectaculo clasico -
contemporaneo. Este articulo es la memoria del seguimiento
realizado al DISENO DE AMBIENTE DE APRENDIZAJE ESCENICO
para hacer del montaje un acto pedagdgico donde se "aprende
haciendo y siendo”.

Ciando el director tenga tiempo para aprender, y cuando luego e sea dada la antoridad
¥ la posibilidad de instruir a su personal, los teatros darin un pequerio paso bacia
adelante en la direccion justa. Una escuela es el iinico lugar donde se puede dar un
adiestramiento de este tipo”.

Eduard Gordon Craig.

La Facultad de Teatro ha
desarrollado una propuesta
formativa de actores- pedagogos
que implica una reflexién y
conceptualizaciéon en torno a la
riquisima relacién  teatro-
pedagogia. Fruto de esa reflexién
se ha establecido como uno de
nuestros ejes tematicos el
concepto. Ambientes de
Aprendizaje Escénico. En este
confluyen aquellos elementos
pedagdgicos que permiten hacer
del escenario el espacio relacional
por excelencia, donde se aprende
a ser actor y el pedagogo teatral
puede aportar al disefio de esos
ambientes en escena, a través del
montaje. La formacién de actores
pedagogos involucra un trabajo en
torno a diversos componentes: el
artistico, el pedagégico, el
metodolégico y el componente
articulador es el montaje.

Se ha recogido la experiencia
sobre lo que significé este proceso
pata los estudiantes de 6° semestre
de la Licenciatura en Arte Teatral

e



"L'a Sangre

durante el montaje de la obra “La
Sangre o la Piedra”, basada en
diversos textos de Heiner Miiller,
entre ellos “Paisaje con
Argonautas”, como un aporte a
lo que consideramos la labor
pedagodgica del Director Teatral.

El grupo reconoce los aportes
construidos a partir del montaje
con el Maestro Hoover Delgado
como orientador. Se resalta lo
referente a la imagen, a indagar a
partir de un texto, e igualmente
el desarrollo de la expresion
escrita, pero ante todo el
desarrollo de la propia
creatividad, descubrirse como
creadores.

El trabajo desarrollado hasta
ahora le ha permitido a cada
encontrar  las
respucstas dentro de si mismo,
descubrir los recursos personales
derivados de las habilidades que
cada uno posee y de los

integrante

conocimientos que han adquirido
desde su formacién actoral.

El texto elegido se considera un
elemento facilitador pues permite
"sofiat, indagar, sentirse a gusto,
permite hacer cualquier cosa”, es
decir, cada uno puede transformar
el texto.

El docente, dentro de su rigurosidad, le permite a cada uno desarrollar
lo que posee, es como un manantial que estd lleno de conocimientos,
entrega sin agotarse e invita a los alumnos a investigar, a querer saber
mas, a formarse, no sélo desde lo que dice sino desde su actitud
pedagégica, desde la relacion que establece. Siempre estd indagando
con el alumno, acompanandolo en su trabajo y descubriendo con él “las
sefiales que anuncian lo nuevo”, que le aportan a esos procesos creativos.
Se ha logrado transmitir una pasion, hacer del montaje un monotema al
que se recurre en las clases con otros docentes, en la misma cotidianidad,
permanecer en ese fervor creativo.

Es importante resaltar los hallazgos en el aspecto personal: el enfrentarse
con la propia inseguridad, con la capacidad de cada quien; pensat en los
detalles, lleva a la autodireccién, a descubrir la sencillez. Aprender a
pensar, trascender el escribir desde lo que soy, el intimismo y aprender a
escribir para otros.

Los ejercicios que se proponen movilizan lo que el estudiante sabe, “no
nos pide mas de lo que somos, sino que aprovecha y dimensiona las




potencialidades”. En las clases hay mucha actividad, el grupo se
“conecta”, vive en el AQUI Y AHORA, CREA.

El material utilizado es diverso, visual, sonoro, audiovisual, invita a
seguir buscando, a pensar el todo: luces, sonido, espacio, crear con y sin
recursos. Descubrir el teatro como un arte que lo integra todo, lenguajes
multiples, espacios modificables. En los ejercicios individuales cada
uno es director, actor, personaje, dramaturgo.

La pedagogia del Maestro es fundamental, no dice como se hacen las
cosas, sino que los reta como actores, los ayuda a descubrir dentro de
cada uno, todo lo que han aprendido, lo que saben, lo hace entrar alli.
Se ha logrado recuperar la motivacién hacia la actuacién, el montaje.
Los alumnos han aprendido a disfrutar, saborear, superar el fracaso, la
frustracion; ante todo esta el deseo de entender mas, saber avanzat,

En relacién con el trabajo en equipo, a pesar de que todos no son amigos,
y que pot fuera de la clase pueden existir roces, al momento del montaje,
el ambiente es de cooperacién, incluso en los ejercicios individuales, y
asi se vuelven un verdadero equipo.

Como pedagogo, Hoover
Delgado considera que situarse
en el escenario es estar frente a la
esquizofrenia, descubrir, develar,
y dejar ser a cada uno de los
“otros” que nos habitan. Este
proceso requiere siempre de un
mapa, y una preparacion.

En este caso se ha partido de
cinco premisas:

1. El director es el equipo, el
docente suelta la ilusidn, la
moneda migica, pero el equipo es
el que realmente permite que
existan las estructuras.

2. Cada vez se es mas simple. El

montaje se transforma en algo



sencillo. Hasta ahora se ha
trabajado desde una hipétesis,
pero hay orillas y son
confiables.

3. La energia del equipo estd
donde tiene que estar.

4. Lo logistico se vuelve
secundario. Es el cuerpo. Puedo
escribit mas con menos,
“Restringir para ser mas rico” (La
pobreza de Artaud, Grotovsky).

5. Se ha desarrollado una doble
preparacion. El docente hace los
ejercicios, participa en el trabajo
con el grupo. Existe un
intercambio absoluto, pues la
dindmica de la "clase" lleva a
investigar.

En cuanto a logros podrian
anotarse la musica, la luz,
suministradas por el equipo. Los
aciertos hasta ahora no significan
que el montaje vaya a ser
“bueno”, pero si aseguran que el
proceso de aprendizaje arrojara
verdaderas transformaciones en
quienes lo han vivido.

Como aspectos inhibidores del
aprendizaje, cabe también una
pregunta en el equipo ¢No es

necesatio ser amigo? Las fisuras en las relaciones han llegado, en algin
momento, a obstaculizar procesos.

En cuanto a la ética del actor, aquellos elementos deben integrarse en
su preparacién y se expresan en la cotidianidad de cada cual.

Se inicia un nuevo ciclo de la puesta en escena y se siente mucho estrés
por el tiempo limitado que se tiene para trabajar. Se trata entonces de
“ser poeta en prosa”, trasladar el trabajo creativo a la casa, a los espacios
libres para enriquecer las propuestas.

Las principales ayudas con que se ha contado son las técnicas creativas,
entre ellas “cuartos para soiar” que por ser tan simple ha permitido
procesos muy interesantes, “cada actor, un dramaturgo de 2 minutos”. Otra
es “hablar carretd’ que ademas ha aportado a las relaciones entre el grupo
y el docente, saber mas de cada uno. Todo estd orientado a crear un
imaginatrio.

Acerca de las dificultades de algunos con la escritura, el maestro recuerda
que la pedagogia es un acto liberador porque implica una transformacion,
alojar un nuevo saber.

Encontramos en las anotaciones de los alumnos y en la reflexién sobre
el trabajo que hace el docente, la riqueza, la alegria, pero también la
tension del ACTOR CREATIVO.

Esta experiencia se constituye entonces en una excusa para sumergirnos
en la aventura del arte teatral, para mirar lo que esa aventura nos aporta
como seres humanos, para, alimentados con la sabiduria de los grandes
maestros del teatro, hacer una apuesta fundamental por la vida ij

“Tal vez te han preguntado: ¢Por qué dedicarte al teatro? Y no tuviste una respuesta
razonable, porque lo que deseabas, ninguna respuesta razonable podtia explicarlo: querias
volar”

Eduard Gordon Craig.
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Relaciéon entre La Mujer y
La Ciudad.

La relacién mujer/ciudad en todos
los niveles y especificamente en el
ambito literario, es una relacién
que ha sido escasa, dificil y desde
algunas miradas, podriamos decir
que tardia.

Por: Carminia Navia Velasco

Licenciada en Letras y Magister en

Lingiiistica de la Universidad del
Valle. Magister en Teologia de Ja
Universidad Javeriana. Profesora de
Literatura en la Universidad del
Valle.

Es un texto en la linea de la
reflexion sobre el papel de la
mujer y su relaciéon con la
ciudad, en las diferentes épocas
de /a sociedad.

Es cierto que la primera gran
utopia urbana, concebida antes que
las mas reconocidas (1), esla
utopia literaria imaginada y escrita
por una mujer. En 1405 Cristina
de Pizan, escribe en Venecia La

Cindad de las Damas (2), hermoso
suefio en el que la autora proyecta
una ciudad pensada y construida
por las mujeres, desde sus mas
profundos anhelos y deseos, para ser
habitada por mujeres excelsas. Esta
primera gran ciudad femenina, fue
relegada bastante pronto al olvido
intencional y tardé algunos siglos
en ser recuperada.

La ciudad define la identidad de
sus habitantes, al mismo tiempo en
que su identidad, sus limites y
alcances como ciudad, es definida
port la de esos mismos habitantes.
Esta relacion identidad/ciudad se
presenta tanto en el nivel
como en el
nivel individual. Social o
colectivamente, podemos decir que:

colectivo

“Al erigir la urbe iniciamos la

construccion de un espacio y un

tiempo inanditos e inéditos, que son
los de la mente humana. La cindad
nos separa del orden natural y le
Jija limites: surgida de la escritura,
ella misma es entonces un texto.
Nada hay en ella que no haya sido
primero idea: nada que no haya
pasado por la mediacidn del signo.
La ciudad es la caligrafia
tridimensional mediante la cual la
civilizacidn inscribe su discurso...
Ciudadano es aquel que



comprende ese misterioso
lenguaje y lo divulga” (3).

Es innegable que si pensamos
en  nuestras ciudades
latinoamericanas o colombianas...
estas ciudades fueron una hechura
simbolica de los varones. Fueron
ellos quienes codificaron su
lenguaje, hicieron sus leyes y
establecieron los paradigmas de sus
referencias (4). Esto no quiere
decir, por supuesto, que nuestras
ciudades no sean fruto absoluto del
trabajo de ambos sexos o géneros -
como queramos llamarlo en este
instante-. Sélo que el trabajo de
la mujer, no se dijo, no se nombt®...
y desde este silencio no se pudo
entonces configurar la ciudadania
femenina. Las leyes y la
codificacién de la ciudad no se
hicieron en los mercados y calle
aledafias o en las tiendas de los
enseres cotidianos.

Colectivamente las mujeres no
pudieron aptropiarse extensa y
auténomamente de la ciudad...
definieron s# espacio de otra
manera: fueron excluidas de las
plazas y calles, excluidas a su vez
de casas y cocinas. Su relacién con
el espacio tomé rumbos distintos:
“Espacio y diferenciaciin de género
adquieren una estrecha relacion

entre si, todo espacio localiza la
distancia, la teatraliza, la hace
evidente y, al mismo tiempo, los
sujetos recuerdan dicha diferencia
y se reafirman como tales al
moverse en un espacio siempre
codificado... La casa sacraligé la
sexnalidad reproductiva y se
convirtid en el espacio femenino por
excelencia, en el adentro, en el Iugar
de lo intimo y lo privado. La mujer
le dio su sello y la casa la encerrd
en la intimidad y en la familia...
Cada lugar fue marcado por la
diferencia, todo territorio fue
dividido, fragmentado, atribuido...
(5). Esta lucha, ubicacién,
reubicacién en y por el espacio se
ha realizado a lo largo de la historia
con distintos niveles de conciencia,
pero ha atravesado la vida de
los hombres y mujeres
permanentemente.

Y por supuesto esta dindmica
determing la relacién individual y
subjetiva de las mujeres con la
ciudad, con sus histotias y procesos,
con sus espacios y lugares. Porque
la relacién simbdlica y subjetiva con
la propia ciudad, ha sido y es
estructurante de la personalidad, de
la subjetividad, de la configuracién
de los propios suefios y deseos. La
ubicacion del sujeto en el espacio
determina también su posibilidad

y cualidad de relaciones con los
otros sujetos cohabitantes de su
entorno, con los cuales debe
construir miradas en comun y
relaciones mas o menos cercanas de
vecindad. En Colombia nunca sera
lo mismo configurarse y definirse
siendo habitante de la se/va
inhdspita bogotana de este fin de
siglo, del Cali pachanguero,
rumbero y acogedor, del Medellin
emprendedor y orgullo paisa.

“Ser habitante de la ciudad
significa, por sobre todo, entrar en
el orden de lo urbano, estar
psiquicamente atrapado en dichas
reglas de juego, quedar sujeto a ellas
mediante acatamientos,
aceptaciones y resistencias,
adaptaciones o rupturas a veces
violentas...

Cuando él o la sujeto evocan su
ciudad, estan entrando en una
dindmica en la que... toda evocacion
constituye una regresion a los
instantes de la fundacidn del sujeto
(de la sujeto...), ligada a
determinados lugares y situaciones.
Aquellas imdgenes respecto  de
lugares por donde estuvimos un dia,
objetos que nos acompasiaron, casas
que habitamos, calles que
recorrimos, parques, en fin,
constituyen un pasado sin el cua
el sujeto a veces siente que se desvic




de su punto de partida... Evocar
es ante todo darle fundamento al
sujeto, volver sobre los instantes
Jfundadores...” (6)

En este sentido es impotrtante
saber que la mujer en la ciudad
latinoamericana de fines del siglo
XIX y principios del XX, no pudo
definir su subjetividad, mas que en
relacién con espacios cerrados,
limitados y la mayor parte de las
veces quedd atrapada en el orden
urbano masculino. Mujeres como
Alfonsina Storni o Delmira
Agustini que lo rompieron e
instauraron su propia relacién con
la ciudad, tuvieron que pagar por
ello, con su vida (7). Hay que
esperar hasta la segunda mitad del
siglo presente para que esta realidad
sea transformada.

La figura del flanedr, que
Baudelaire percibe en el siglo pasado
y Benjamin descubre enla Europa
de principios de siglo, es una figura
eminentemente masculina; también
Maria Bashkirtseff, en Paris de
fines de siglo XIX petece en el
intento de constituirse a si misma
como transesinte (8). Soélo alo
largo del siglo que termina las
mujeres lograron configurar su
practica de fransedntes nrbanas.
Quizas hayan ido mas adelante en

su lucha por
configurarse como
ciudadanas, con
derechos juridicos
definidos, pero
su posibilidad
de habitar
plenamente una
ciudad ha tardado

mas.

“Vagar a solas
entre la multitud,
recibir la mirada

anénima y
ejercer en
contraprestacion

equivalente, la
mirada andnima,
esto es precisa-
mente aquello que
constituye  al
transedinte, que constituye lo
urbano, los espacios privados y
piblicos, y a la cindad misma en
toda su grandeza, en toda su
especificidad pero también en toda
su crueldad y dureza...” (9), no
podemos pensar ni admitir que la
mujer no ha vivido este destino
comun de los #rbanos desde
siempre, desde la misma existencia
de la ciudad; las prostitutas por
ejemplo, las mujeres que salen a
comprar, las enfermeras, las que
desde la Iglesia se asoman

Tomado de la revista V{veﬁ' jas. . -

fugazmente a la plaza, las que desde
los carruajes o carros mas modernos
recorten con su mirada los espacios
abiertos. Las mujeres han vivido
esta realidad en la negacion misma,
o la han igualmente padecido, pero
lo que le ha sido escamoteado es
nombrarse y entenderse como tales.
Aunque la literatura entre otras
practicas da cuenta de que ellas no
han prescindido de este derecho, y
desde distintos margenes han
luchado por él.



La Ciudad Literaria en el
Ayer

En la Literatura Hispano
americana, desde el momentc
mismo en que la ciudad empezé a
ser representada literariamente, se
pretendio expulsar a la mujer de
esta representacion. Esta expulsion
la podemos entender de varias
formas: no se le facilité a las
mujeres expresar su propia
representacion de la urbe naciente,
se la recluy6 en el campo idilico, se
la mat6 o en el mejor de los casos
se le permiti6 habitar en los
mirgenes y submundos enfermos de
la ciudad.

En la novela del siglo XIX fue
cuando la ciudad propiamente dicha
se instaurod en el discurso literario
latinoamericano. Es claro el
paralelo que se puede establecer
entre la construccién de las
nacionalidades, para las cuales
la ciudad es un nucleo
fundamental y la construccién
de literaturas mis o menos
nacionales que quisieron ayudar a
forjar esta construccion.

La ciudad se configuré como un
escenario en el que nuevas redes,
discursos, bisquedas eran posibles.

Esto lo muestra muy bien la

produccién narrativa alo largo del
siglo XIX. Sin embargo esa
ampliacion de horizontes, esa
fragmentacién de discutsos no

cobijo, nillegé a la mujer que en.

medio de la urbe que se abria a lo
que algunos, mirando siempre 2
Europa, llamaron civilizaciin,
permanecio atrapada en un discurso
monosémico que no sélo estrechd,
sino que aniquilé muchas veces sus

posibilidades.

La mayoria de las mujeres que
escribicron en este fin de siglo —
Soledad Acosta de Samper, Gertru-

dis Gomez de Avellaneda,

Clorinda :'I,fun__cr de Matto;
permanecieron en sus relatos en el
ambito del campo, de la hacien-da,

con relaciofies lejanas y esporidicas
con la ciudad. En general, son los
escritores los que se acercan a este

nuevo ambito espacial, para

moverse librementeenél.

Ellector/ra se encuen-_f;'_ral una vez

rrmrgmahdad,lancgaaon. ’I‘

un c@npmto importante de novelas
escritas y publicadas entre 1850 y
1920, pertenecientes a distintas

propuestas estéticas —
romanticisme, realismo,
naturalismo, mﬁdemimm, fin de
siglo, donde la muijer en la ciudad

juega un roll evaluado como

negativo. Podemos pensar que esta
imagen recoge y concentra los

miedos y temores que la mujer
inspira al hombre embelesado en su
nueva hbcrtad de ciudadano.

Con exccpmén de Amalia (1851,

José Méarmol), relato en el que la
protagonista es realmente la
facilitadora de la tarea herdicay una
interlocutora sin par de los héroes
masculinos. Las demis novelas
niegan a la mujet su accesoala
ciudad, para ello se aseguran de
dejar las puertas bien cerradas —
en la mayoria de las novelas, las
heroinas mueren.

Podriamos pensar que hay varios
tipos de negacién, marginacién
y/o evaluacién negativa, van desde

un cierto temor ante las
.~ potencialidades negativas de la
seduccion femenina hasta el rechazo

explicito por los horrores que puede
causar la mujer en los habitantes
de la ciudad finiseculat.

s AIA s




En un primer grupo de novelas, la
mujer es mirada con desconfianza:
constituye una cierta amenaza, de ella
hay que cuidarse, es un peligro que
acecha aunque no llegue a destruir.
En este paradigma podemos ubicar
las novelas: Martin Rivas (1862,
Alberto Blest Gana) e Idolos Rotos
(1901, Manuel Diaz Rodriguez). Y
en los limites de este mismo recelo,
llegando a rozar el horror de la
destruccion total, nuestra De
Sobremesa (1890/1896, José
Asuncidn Silva). Dos estéticas y
medio siglo de distancia, tres pafses:
Chile, Venezuela, Colombia, sin
embargo la imagen femenina no ofrece
cambios sustanciales.

En el caso de la novela realista de
Blest Gana, las cosas estan bastante
claras en la ciudad en formacion, de
medio siglo. Martin Rivas en su
proceso de aprendizaje y apropiacion
de la urbe recorre diferentes espacios
y relaciones, se trata de un recorrido
experiencial que lo va a capacitar para
vivir en esa ciudad a la que llega
buscando no sélo un trabajo, sino un
espacio, un hogar. En ese caminar un
elemento fundamental es el encuentro
con la mujer. La Santiago de Blest
Gana, ofrece una posibilidad limitada
y codificada de encuentros con la
mujer.

De un lado esta Leonor, 1a mujer
buena y pura, la aceptable esposa
y futura madre del hogar; esta
mujer no sale de la casa, su
contacto con la vida de la ciudad
es ninguno. La sala de su casa,
es el espacio hasta el que llega
matizado cualquier eco cultural
de la pequefia urbe. En
ocasiones pasea en su coche
escoltada por el padre o marido
de otro lado estan Jas Molinas,
Dotta Bernarda y sus hijas —
el peligro, la falsedad, la
tentacion,

Estas siviven la ciudad, conocen
sus calles y costumbres, sus
posibilidades y exclusiones. Pero
ellas estin alli siempre
dispuestas a saltar, a atrapar al
hombre para desviarlo de su
camino, para exprimirlo social
y econ6émicamente. Su casa es el
espacio en el cual los hombres
aprenden a moverse, a
relacionarse y jugar socialmente,
pero ese espacio s6lo es admitido
en el universo novelesco como
aprendizaje, como puerta a otros
destinos mayores. Estas mujeres
-las de la ciudad- deben ser
temidas y tratadas con doble
intencidén, siempre son una
tentacién, un peligro que acecha,
siempre pueden ser /2 Eva mala

que tuerce los destinos de los jévenes
buenos .

En Idolos Rotos, Alberto, el artista
de espiritu fino y superior, se
estrella contra los limites de su
ciudad natal. Su bisqueda termina
en el fracaso y el hastio, y en este
destino se convierte en definitivo su
fracaso frente a la mujer. Alberto
no supera la tentacién y en ello
labra no sélo su traicién sino su
desgracia. Otra vez es Maria quien
encarna el ideal de la pureza, para
llegar a ella Alberto debe superar
las tentaciones, especialmente las de
la mujer y no lo logra.

Estas situaciones en las que la
mujer que habita la ciudad es
peligro y tentacidn, se llevan al
extremo en De Sobremesa, la
novela de Silva. En la medidaen
que se avanza hacia la estética de
Fin de Siglo 1a imagen de la mujer
se hace mas siniestra y peligrosa.
Salvo Helena (otra veg la virgen),
las mujeres de Europa que habitan
esta novela son depravadas, no hay
en ellas nada que permita al
habitante urbano considerarlas ¥
interlocutor vilido, sblo son un
peligro de muerte y las de este lado,
las de Colombia, no merecen ni
siquiera mencién. En De
Sobremesa, aparentemente la mujer



colombiana no existe, o al menos
no habita la ciudad de los hombres
(10).

Esta visién negativa que liga ala
mujer con la ciudad se radicaliza y
se instaura definitivamente con la
figura de la prostituta, ese segundo
grupo de novelas. Parece como si el
hombre pudiera deambular por las
calles y plazas de la ¢iudad, pero la
mujer s6lo pudiera habitar sus bajos
fondos y vivir de la prostitucion.

Nos encontramos con varias
novelas, La Calandria (1890,
Rafael Delgado), Santa (1903,
Federico Gamboa), Diana
Cazgadora (1917, Climaco Soto
Borda). En todas ellas el Gnico
itinerario femenino posible es el
mismo. Sus protagonistas se mueven
entre el abuso, la marginacién yla
maldad. No se trata exactamente
de juicios morales. En primer
término, tanto g Calandria, como
Santa son victimas de los otros:
del poder, del desamort, del hombre.
Esa situacién de victimas las
excluye de la ciudad, las arrincona
al margen, de manera que no tienen
alternativa: la prostitucion y la
muette son los Gnicos caminos
sociales que les queda. Ellas no
pueden, no saben jugar en la
polisemia urbana.

En el caso de la novela colombiana
Diana Cazadora, esa condicioén de
victima excluida, se transforma
pdra convertir a la protagonista en
un ser ambicioso y sensual
en ‘cuya red es facil y
necesario perecer. Fernando
es el protagonista cuya
irresponsabilidad es disfrazada en
su condicién de victima de la mujer.
A Fernando la ciudad en forma de
mujer 1o vence, lo domina. La
mujer es identificada con los
peligros de la ciudad. Entre las
cosas nuevas que trae la ciudad, la
figura de /a coquette, la prostituta,
la atrapadora aparece en primer
plano.

Frente a estas propuestas
masculinas, se levantan algunas
novelas fruto de la escritura
femenina para mostrar otra opcion,
otra cara, otra relaciéon ciudad/
mujer. Se trata de obras que el
¢canon oficial ha marginado y por
tanto son de muy dificil acceso y
consecucién., Voy a referirme a una
que 2 mi juicio es de vital
importancia por lo claro y rotundo
de su propuesta — Teresa de
Rosario Orrego, novela chilena del
siglo XTX, cuya acci6n estd ubicada
en 1830. -

La protagonista de esta obra se
constituye en un paradigma

alternativo: no se pliega a las
exigencias familiares ni de su novio,
escoge y realiza sus propias
opciones. La novela se ubica en
medio de la discusién politica que
da origen a la nacién y la heroina
de la obra toma su propio partido:
“Si el espacio de la mujer en el siglo
XIX era la casa y lo doméstico,
Teresa desmiente, por una parte
este postulado, ella no estd elidida
ni suprimida de la historia.
Transita por la ciudad, entra a la
cdarcel y es capag de resistir con

firmeza tanto a su hermano Luis,

cOmo a sH novio... sobre asuntos del

proyecto histérico que la une al
primero y la separa del segundo.

A Jemaro, que sustenta la
imposibilidad de que una pasiin

politica sea albergada por una

mujer, Teresa le responde que su
decisién de abandonarle es
inclaudicakble. La nociin de
hermandad reemplaga en el texto
de Rosario Orrego la de

fraternidad...” (11).

La propuesta novelistica resulta
bastante insélita, no sélo porque
Teresa habita y recorre la ciudad,
sino por la autonomia politica que
proyecta, entendible ademas, porque
en nuestra literatura del siglo XIX,
ciudad y politica son ideologemas
radicalmente ligados. Rosario
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Orrego, hace parte de un grupo de
mujeres que en el Chile de
principios del siglo XIX lucharon
por ganar espacios y libertades para
la mujer: Isidora Zegers, musica;
Martina Barrios, escritora;
Margarita Gutiérrez, pintoray la
propia Orrego, novelista.

Esta novela, sin embargo constituye
en alguna medida una excepcién.
Teresa por otro lado tiene una
relacién con la ciudad, mediada
totalmente por el proyecto politicoy
la obra no refleja una apropiacién
cultural del dmbito urbano
propiamente lista, quizds porque
este ambito apenas empieza a
esbozarse en el Chile de 1830.

La ciudad literaria de las
Mugjeres en el Hoy

Hay que esperar hasta 1924 para
encontrarnos una protagonista
femenina que lucha con la ciudad,
la busca, la desea, se le resiste,
sucumbe ante ella y termina por
jugar sus reglas. Ifigenia de Teresa
de la Parra es una novela en alguna
medida inaugural, porque nos
encontramos con una mujer que
establece con el ambito urbano una
relacién auténoma, producto de su
propio camino y decisiones. Teresa
de la Parra publica esta novela en
1924 y con ella esta haciendo un

aporte muy significativo al
desarrollo de la conciencia de género
en las mujeres.

La novela Ifigenia estd hablando
desde el mismo inicio de la mujer
(la hija ?) que es sacrificada o debe
sacrificarse ante las leyes del padre.
De todas formas la novela no cierra
tan clara o tan rotundamente este
sacrificio, sino que mas bien lo deja
planteado como una exigenciay la
posibilidad de resistirsele o salirle
al paso por otros rodeos.

Tomado del
Staatstheater Stuttagart.

La protagonista empieza su camino
siendo aun muy joven, al salir del
colegio de sefioritas en el que estuvo
interna. La primera ciudad con la

dque se encuentra es precisamente
Parfis... 1a ciudad luz, la ciudad
capital por excelencia para escritores
y artistas latinoamericanos de fines
y principios de siglo. En Paris la
joven tiene un primer encuentro con
el mundo urbano, una primeray
fugaz iniciacion... “Decididamente
en aquellos dias glorioses, Parfs
abrid de repente sus bragos y me
recibio...” (12), dice la protagonista
en las primeras paginas. Pero
pronto Ifigenia debe regresar a su
pais y en él a Caracas, la ciudad
latinoamericana con la que debe
establecer relacién y en la que /&
ley' del padre, guardada y
transmitida en su familia se le

Impone.

A partir de este momento, Maria
Eugenia sabe que tendra que vivir
en la ciudad, una ciudad que la
atrae y la seduce, bajo reglas
estrictas de control:

“Por todo programa aquel que
abuelita me habia expuesto en la
mafiana: tratar de ser lo mis
intachable posible, es decir tratar
de ser lo mas cero del mundo, a fin
de que un hombre, seducido por mi
nulidad, viniera a bacerme el
inmenso beneficio de colocarse a mi
lado en calidad de guarismo...” .
Sélo del brazo del marido le estari
permitido vivir.



La protagonista de Ifigenia no
obstante lucha y se resiste. Tiene
conciencia de que la vigilancia no
so6lo se ejerce a través de sus tias,
primos, novio, abuelita sino de una
manera muy particular a través de
vecinos y relaciones de amistad que
pueblan /os salones. La joven
expresa una y otra vez su rebeldia
contra esas leyes que la oprimen.
Busca relaciones distintas,
amistades que la pueden introducir
en otro mundo.

En este camino, Gabriel, el
mensajero del amor se le presenta
como la ciudad en plenitud. Sin
embargo en el momento mismo de
elegir, cuando la fuga la puede
devolver al Paris de sus suefios y
librarla del sacrificio de un
matrimonio sin amor, Maria
Eugenia no se siente capaz y
se rinde ante las exigencias
patriarcales. La obra no obstante
deja planteado un interrogante —
La joven, sucumbe ante las leyes y
el orden imperante o simplemente
se da una tregua porque ha
aprendido a vivir seglin una doble
moral que le permite disfrutar de
un cémodo estatus ya suvezdela
aventura de la vida que ella
indiscutiblemente descubri6 ?

En Colombia, /a ciudad (literaria)
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Tomado del
Staatsoper Stuttgart.

de las mujeres podemos pensar que
en cierta medida se inicia con la
escritura de Elisa Mujica, quien
en 1949 publica su novela LOS
DOS TIEMPOS (13). En esta
obra la narradora nos presenta el
itinerario vital de Celina, una
joven de origen humilde que debe
lidiar con el crecimiento, anonimato
y dureza de la ciudad de Bogota.
Celina recorre la ciudad buscando
en ella, en primer lugar un espacio
para sobrevivir, pero luego
busciandose a sf misma.

El texto registra las impresiones y
la visi6n de la nifia-adolescente/
joven sobre el barrio, el vecindario,
el colegio. Celina nunca

experimenta haber sido plenamente
recibida por esos diferentes
ambientes en que se mueve.
Aparece después un espacio
novedoso en la vida de la mujer —
la oficina. En ella Celina tiene
también que jugarse su destino
como mujer, defender su derecho a
la dignidad. Tampoco aqui
encuentra un nicho acogedor.
Igualmente la ciudad le ofrece el
amor y con €l la frustracién mayor.

Celina se desplaza hasta Quito,
otra ciudad, otras posibilidades y
caminos. En este nuevo espacio la
urbe presenta su cara politica,
Celina se involucra con el
marxismo y la revolucién. La
bisqueda no es facil y el rechazo
experimentado por la protagonista
tiene

nuevos rostros y nuevos colores,
inclusive la carcel. Sin embatrgo la
novela presenta hacia el final, un
claro encuentro de la protagonista
consigo misma y el futuro: “Debia
regresar a s# patria. Los
acontecimientos sucedidos eran la
campanada que la llamaba. Si
Esteban no acudia rapidamente, no
lo aguardaria. Comprendia su
obligaciin de volver. A entregar su
aporte...”

Este itinerario vital resulta



interesante de sefialar: Celina
durante su vida en Bogoti no
encuentra una real ubicacion, tiene
que ser desde otra cindad —
Ouito que logra hallar los cédigos
necesarios para leer, entender y
regresar a Bogot3; su itinerario esta
marcado entonces asi:

BOGOTA — QUITO —
BOGOTA

Quito funciona como espacio
urbano de un nuevo y diferente
aprendizaje. Una ciudad expulsa
pero igualmente una urbe rescatay
relanza hacia el futuro.

En 1984, Elisa Mujica publica
una novela en la que la relacién
cindad/ mujer se da bajo prismas
de mayor belleza y complejidad:
BOGOTA DE LAS NUBES
(14). Mirza, la protagonista, nos
habla desde su recuerdo, de un
deambular por una ciudad crecida
desmedidamente, agresiva y cruel
con sus inmigrantes, Aunque el
proceso de iniciacion es similar —
inquilinato, bartio, vecinos, colegio.
La mirada que va abriéndose y
desarrollandose es mucho mas
profunda y variada. Mirza tiene
una setie de factores que la hacen
marginal: es inmigrante, es pobre,
es mujer, tiene un lunar que afea

su rostro o al menos ella cree que
lo afea...

La novela introduce factores como
el religioso o las clases sociales,
el problema acuciante en Colombia
de la migracién permanente,
constante, igual- mente el mundo
de las revistas y los imaginarios
sociales. Las/los protagonistas de
la novela suefian con caminos
posibles para recorrer. La ciudad
es un reto, una conquista... “Cozn
e/ tiempo los calentanos
aprendieron modales. Para hablar
procuraban bajar la vog anngue de
todos modos les salian gallos. Se
acostumbraron a pronunciar la r
con los dientes apretados, a vestirse
con trajes de colores fiinebres y a
valerse de eufemismos en veg de
Hamar las cosas por sus nombres.
Para sus adentros se felicitaban por
sus adelantos...”

La ciudad sin embargo se resiste a
ser conquistada o domada... “La
masa de los usurpadores desbordd
pronte los sectores coloniales y los
improvisados y se extendid como
langosta a Teusaquillo...” Mirza
vive en su carne y expresa
nitidamente esta lucha por abrirse
un espacio en la vida ciudadana.
Porque Mirza no sélo lucha por un
sueldo, también quiere tener carta

plena de ciudadania. Desde
pequefia experimenta una doble
necesidad que lallevade unladoa
buscar compafifa y de otro a
ocultarse para muchos de los juegos
de sobrevivencia que disefia desde
su infancia y mantiene, aunque
transforman-dolos a lo largo de su
vida.

La protagonista camina por la urbe,
el espacio de la universidad, del
trabajo politico y de la oficina la
reciben? la adiestran? la
rechazan? Es esa relacion de amor
y odio que se teje siempre entre una
ciudad y sus habitantes mas
auténticos. La universidad es la
apertura hacia formas distintas de
vivir, sofiar, ser mujer — El
Marxismo, La Teologia de la
Liberacién, el pensamiento de
Simone de Beauvoir. Mirza
construye nuevas posibilidades para
su identidad. Posibilidades/
imposibilidades que a su vez la
lanzan a la basqueda de otros
espacios: Madrid es otra vez un
puente hacia si misma.

La novela tiene ademis la
capacidad de hacernos escuchar
distintas voces, siempre a través de
la mujer porque esta se relaciona
con Bogoti amiéndola,
cuestionindola, interrogindola,




afiorandola... “E/ presente
bogotano ya no brotaba
arminicamente del pasado. No
existia ligagén. Estaba roto...
Porque en lo que la cindad termindg
por transformarse fue en un
inmenso, infinito comercio. Una
sola tienda favorita de la sociedad
de consumo, desde el sur de Las
Cruces  hasta  Unicentro,
encarnacion suprema del genuino
espiritu bogotano de comprar y
vender...” Estas son las reflexiones
de la Mirza anciana, mujer/
habitante plena de la ciudad.
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Una mirada mis moderna
la encontramos en la novela
FIESTA EN
TEUSAQUILLO (19), de
Helena Aratjo, publicada en 1981.
Se trata de una obra que construye
un juego textual en el que la
intencién de examen y mirada es
bastante obvia. La estructura
narrativa ya estd anunciada en el
titulo mismo de la novela, desde la
sala de una casa del barrio, desde
una fiesta, se quiere revisar el
acontecer de las vidas entrelazadas
por la conversacién y el licor.

e \

J. Claroz.

El espacio estd claramente
precisado: una casa en Teusaquillo,
el barrio est delimitado, la puerta
de la casa se abre y se nos van
mostrando los distintos espacios
pot los que protagonistas y lectores/
as nos vamos a movet. Desde el
interior de la casa, al que se llega
por medio de una tarjeta de
invitacion, la evocacién y el texto
se van abriendo en circulos muy
amplios — el barrio y
su historia, las calles, la ciudad
capital (sus plazas, monumentos,
universidades) el pafs, la historia
nacional, las conexiones con

Europa.

La fiesta se constituye como un
microcosmos que refleja el pafs. La
novela mas que establecer una
relacién muy particular entre
protagonistas y ciudad, lo que nos
muestra es ante todo el transcurrir
de la vida nacional desde la mirada
de los bogotanos y las bogotanas...
“Claro, nadie se puede imaginar el
verdadero sabor de la fiesta, lo que
realmente va por dentro, las
intrigas, los riesgos, las entrevistas
a alto nivel, la cita de un militar
con un diplomdtico, de un
sindicalista con un decano, los
chantajes, de wun senador
izquierdista, las obsesiones de un
periodista con tragos, las quimeras



de una muchacha impresionada por
las calles de un barrio, si, esa
imaginacion exaltada de Elsa, esos
‘wenlos que se inventa, esas
'eyendas, como si tantos afios de
wsencia de Teusaquillo se pudieran
ompensar  con  episodios
maginarios”.

Porque lo que sf queda claro es que
la relacién principal con la ciudad
se da en el bartio, con y desde el
barrio. Las décadas evocadas: 60 y
70 estan miradas desde alli.
Teusaquillo es el.espacio
imaginado, afiorado, evocado. El
punto de partida es muy distinto
al de las novelas de Elisa Mujica:
quien habla ahora es una
representante de la burguesia
capitalina, esa que’considera tener
rancio abolengo y que defiende sps
costumbres como las uinicas validas.
No hay procesos de migracién aqui
se trata de una generacién cuyos
antepasados son ya capitalinos, que
miran con desconfianza profundaa
los recién llegados. Una generacion
que crece ya en el barrio:

“ 87, Teusaquillo. Una hacienda
parcelada, gque alld por los afios
treinta comengaron a urbanigar.
Por coincidencia o por agar, el
barrio habia prosperado durante la
repriblica liberal. Elsa solia decir

burlindose que Teusaquillo

formaba parte de la Revolucidn en
Marcha... Ese barrio era un cerco,
un feudo, un fortin. En avenidas
bordeadas de acacias raquiticas se
alineaban construcciones de ladrillo
o de concreto, la fachada casi
siempre lisa, rara veg #n friso o
una arcada. A la tradicion colonial
del Centro y al decadentismo de
Chapinero, Teusaquillo oponia un
estilo sobrio y funcional.”

Mis alla del tono de critica y
revisién que atraviesa los discutsos
de quienes se encuentran en la
fiesta, los hijos ¢ hijas del barrio
dejan sentir la admiracién y el
orgullo que tienen de ser hijos de
Teusaquillo, lo que en lenguaje
bogotano connota una especie de
origen de clase inocultable y
defendido.

En las ultimas décadas, en Colom-
bia, las mujeres cada vez mas
construyen literariamente sus
ciudades. Se trata ya de un espacio
conquistado. Mas alld de los
derechos civicos o politicos
reconocidos en las instancias de
poder, ya la ciudad es un dmbito
cultural e identitario para la mujer.

Pero este es un proceso que no ha
sido ni es facil. Por ello las
protagonistas modernas de la

novela urbana femenina, se siguen
debatiendo entre la vida y la
muerte, la iniciativa y la
inmovilidad, un discurso subjetiva-
mente explicativo y constructivo, y
el discurso ocultante impuesto por
los varones. Asi lo muestran varias
actantes femeninas de novelas de los
tltimos afios (16) { &

NOTAS:

(1) Moro, Tomis. UTOPIA. Campanella
Tomaso. LA CIUDAD DEL SOL.

Bacon, Francis, NUEVA ATLANTIDA.
(2) De Pizan Cristina. LA CIUDAD DE
LAS DAMOS. Ediciones Siruela. Madrid.
1995

(3) Garefa, Luis Brito. LA CIUDAD COMO
ESCRITURA. Revista Quimera # 176.
Barcelona. Enero de 1999

(4) Este proceso estd muy bien estudiado en dos
textos que dan cuenta de ello: Romero,
José Luis. LAS CIUDADES Y LAS
IDEAS.

Rama, Angel. LA CIUDAD LETRADA
(5) Garcia Canal, Maria Inés. ESPACIO

Y DIFERENCIACION DE GENERO.
En: DEBATE FEMINISTA. Aifio 9.
Volumen 17. Méjico. 1998

(6) Cruz Kronfly, Fernando. LAS

CIUDADES LITERARIAS EN LA
MODERNIDAD EN CRISIS. En: LA
TIERRA QUE ATARDECE. Editorial Ariel.
Bogoti. 1998

(7) Este proceso estd muy bien recogido, por
Sarlo, Beatriz, en su obra: LA MAQUINA
CULTURAL. Editorial Ariel. Buenos Aires.
1998

(8) Bashkirtseff, Maria. DIARIO DEMIVIDA.
Coleccion Austral. Buenos Aires. 1942

(9) Cruz Kronfly, Fernando. Op. Cit

(10) He desarrollado este tema en mi ensayo:

LA IMAGEN DE LA MUJER EN DE



SOBREMESA. En: AA:VV: De Sobremesa.
Lecturas Criticas. Univalle, Cali. 1996
(11)Brito, Maria Eugenia.
HOMOGENEIDADES Y DIFERENCIAS
LA NOVELA CHILENA DEL SIGLO
XIX Y PRINCIPIOS DEL SIGLO XX.
En: Revista Chilena de Semidtica Na. 2.

Facultad de Ciencias Sodiales. Universidad de Chile
(12) De la Parra, Teresa. Ifigenia. En: OBRA
(Narrativa, Ensayos, Cartas) Biblioteca
Ayacucho. Caracas. 1982

(13) Mujica, Elisa. LOS DOS TIEMPOS. Sin
referencia Bibliografica. Coleccion de la Biblioteca
(14) Mujica, Elisa. BOGOTA DE LAS
NUBES. Ediciones Tercer Mundo. ~ Bogoté.
1984

(15) Araujo, Helena. FIESTA EN
TEUSAQUILLO. Plaza y Janes.Bogoti. 1981
(16) Nos enocontmmos con estas realidades, en novelas
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Bonilla, Maria Elvira: JAULAS.

Moreno, Marvel: EN DICIEMBRE
LLEGABAN LAS BRISAS.

Angel, Alba Lucia: ESTABA LA PAJARA
PINTA SENTADA EN EL VERDE
LIMON.
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CALI YSU
IDENTIDAD
HISTORICA

Por: Oscar Gerardo Ramos

Historiador, Investigador. Doctor en Filosofia yLetras Miembro de la
Academia de la Lengua en Colombia.

Ponencia presentada en el Simposio PENSAR A CALI, realizado
entreel 17 y el 19 de noviembre de 1999 por la Facultad de Teatro
de Bellas Artes con el apoyo del Ministerio de Cultura, la Camara
de Comercio de Cali y el Banco de la Republica.

Este texto tiene dos enfoques que
se entrelazan, visualiza a Cali
como un ente dinimico que va
cambiando su identidad en el
tiempo y a la vez mira a los
habitantes de cada época frente a
ese Cali fluyente.

La realidad historial es que a Cali
se le tiene que mirar como un ente

casi vivo que crece, se modifica, ¥



se trasciende, sigue sin cesar evolucionando hacia un futuro, en pos de
una identidad siempre huidiza, nunca concretizada definitivamente, a
ninguna hora. No tiene por tanto una corporeidad estitica sino
cambiante. Cali es siempre un proyecto. Nunca acaba de hacerse y esto
se muestra histéricamente.

Empieza el filme. Corren los dias del afio 1530. Pueblos de indios habitan
el territotio de Lili, aquellos que comanda Petecuy por las laderas de
Pance, los que fabrican bollos de maiz en Atuncela hacia las montafias
del mar, los que se dispersan en casetios desde Chipichape hasta Ocache.
Son herbolarios, cazadores, alfareros, orfebres, agricultores. Los
antropélogos modernos presumen que cada una de esas tribus se
identifica en su quehacer y en su axiologia amerindia, tomandolas como
una fotografia inerte. Pero no, ellos también se transforman a medida
que acogen nuevos artefactos, costumbres forineas, otras perspectivas,
todo aquello que surge en el intercambio de productos o aun de las
guerrerias que trenzaban entre ellos mismos. Hay que verlos
cinematicamente, en la diacronia de los sucesos. Es la tinica manera de
entenderlos como un rio que no acaba de pasar sus acervos culturales.
La visi6én del caserio idilico con sementeras en terraza y bohios serenos
y del salvaje sin conflictos pastoreando crepusculos, no es sino una
deleznable pintura. Alli también hay refriega entre los valores que se
tienen y los que advienen con un desafio implacable. Se esti de frente a
Xamundies y Yumbos. Hay un sitio de tianguez o mercado. Hay
intercambio de mercaderifas. Algiin dia remoto, un indio descubre que la
macana es un palo mas duro para hacer una flecha o un mazo: ello
catapulta una sacudida al interior de los armeros de la tribu y asi con
otros utensilios o costumbres que se aceptan o se desechan.,

A la llegada de los conquistadores muchos de esos indigenas quedan
absorbidos en la civilizacién extrafia, bajo los patrones de la encomienda
o de la mita; o si se quiere, se germina una interculturizacién entre los
saberes nativos y las técnicas invasoras. Es un choque para los invadidos
y para los invasores. Ninguno puede conservar todo lo que trae o todo
lo que tiene. Hay una ruptura para ambos y esa ruptura busca la simbiosis,

la que sélo se da con lentitud al
paso de los dias, cuando unos y
otros involucran a su agenda
cultural lo novedoso. ¢Y qué decir
de los partos étnicos que
alumbran mestizos, mulatos,
zambos, zambaquijos, y demas
policromias étnicas?

Cali es entonces un villorrio con
una plaza que no es sino una
explanada de yerbajos donde
ramonean burros y se asoman
unos cuantos ranchos en la
cuadricula inicial; pero pronto se
hace el chircal y se construyen
casas de ladrillo con tejas de
barro. Hay tensiones de poder
frente a las Leyes de Indias que
socavan poderio a los
encomenderos y hay disputas por
el sefiotio de jurisdicciones como
ocurre entre Andagoya y Belaledzar
y éste con Robledo. El pequefio
grupo de habitantes no es extrafio
a esos aconteceres porque les
incumbe mucho.

La vida no es, entonces, dormi-
lonamente pacifica. Cambia la
fisonomia del poblacho y tiene
que cambiar la vivencia del
poblador. No percibe lo mismo a
la muy noble y leal ciudad, el
indigena que trae la sal desde
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Buenaventura que el cura doctrinero que se aposenta en el Convento
de la Merced. Su manera de ver ese microcosmos aldeano es diferente.
Y mas atn para el esclavo que tiene que insertarse en la vaqueria de la
hacienda o la molienda del trapiche. No hay desde entonces un calefio
que tenga la misma vivencia que el otro.

Es verdad que el vecindario se identifica en algunos propésitos, mejorar
los caminos, construir la iglesia parroquial, mantener limpia la acequia
que trae agua desde el rio Cali; pero a su vez se diversifica en otras
actitudes, la cantiga del labrador montafiés es diferente al ritmo del
tambor africano. No se alimenta lo mismo el sastre que zurce casacas
que el alcalde que vigila la alcabala. Uno bebe aguardiente de anis y el
otro vinos de solera. No se visten del mismo modo, no piensan igual, no

sienten igual, ni aman igual.

Lo que se quiere resaltar con este
cuadro inicial es que la aldea o la
urbe cambian a través del tiempo;
también deben hacerlo los
pobladores y cada estamento.
Inclusive, y en rigor de verdad,
cada individuo tiene su propia
vivencia, unica y a veces
intransferible. La identidad
estatica y definitiva es un mito
sociolégico pues no existe, ni
puede existir. Si hay alguna
identidad es la del rio y siempre
fluyente. Pero, y piénsese que ello



es contradictorio, la ciudad es como un yo personalizado que cambia, pero
siendo el mismo en su identidad estatica y fluyente a la vez.

A veces se quiere hacer ver que los tiempos coloniales, siglo tras siglo,
fueron siempre idénticos. Se los mira como una gran masa temporal,
aletargada. Sonora mentira, Se transforma el paisaje cuando se abren
potreros; se entremezclan habitos alimenticios cuando se entrevera la naranja
con la pifia. Se cambian las creencias cuando se plasman sincretismos
religiosos en la imagineria de los altares, en los ritos de las procesiones, en
las elevaciones de una plegaria.

En la vida colonial no sélo se construyen casas de dos pisos, iglesias de
mamposteria, calles empedradas, arte autéctono, y en las haciendas se
implanta el riego de las suertes por canales, se domedia el clima bravio
mediante casas con aire adentro y se rompen minas para granjear granos de
oro; sino que hay por lo menos tres revueltas, la del aguardiente cuando se
implanta otro sistema de recaudo sobre la renta; la de los mulatos cuando
se les quiere imponer una leva para afianzar el camino de Cartago al Choco
y cuando se implanta el centralismo borbonico sobte los ayuntamientos
hasta entonces muy auténomos. Es, pues, un engafio la arcadia colonial.
La Emancipacién no revienta por generacién espontinea sino que se
fermenta en todos esos movimientos de comunidades hacia mayor libertad
y poder de autodeterminacion.

No es lo mismo la existencia urbana de cada dia en el siglo XVI que en el
XVII y el XVIIL. Pero no es posible avanzar, por cuestién de limitaciones,
con cada detalle de esa historia ciudadana.

El Cali de 1793 alberga apenas a 6.348 moradores. A vuelo de pluma, las
grandes rupturas del siglo XIX que se adentr6 con la Guerra Magna son,
esa misma lucha que arranca de los hogares a muchos jefes de familia, en
las casas del sefiotio, un Joaguin de Caycedo y Cuero, o en los ranchos del
Bayano, un an6nimo indio descendiente de Yanaconas.

Y después la llegada de la imprenta en 1837; el alumbrado con limparas de
petréleo en 1858; el servicio telegrafico con Bogota en 1872; la navegacion

a vapqr por el rio Cauca en 1888 y
para culminar con las rupturas
sociales la Guerra de los Mil Dias
que enluta las postrimerias del siglo
XIX y entenebrece los comienzos

del siglo XX.

¢Quién podria aseverar que un siglo
tan prefiado de pleitos civiles y de
entronques tecnoldgicos pudo ser
deliciosamente Zrénico para los
calefios de entonces? La evolucion
da a luz renuevos entre dolores de
alumbramiento. Y es vida lo que
nace a cada instante, para vivitla
con toda plenitud entre la
maceracion y el goce, entre la lid y
el logro.

Y qué decir de las rupturas del siglo
XX. En 1905 Cali cuenta ya con
25.258 habitantes. Sigue siendo una
aldea, pero busca independizarse y
en 1910 es la capital del
Departamento del Valle. En ese afio
corre el tranvia, prende la luz
eléctrica, se hace didcesis el curato,
se inicia la Biblioteca del
Centenario.

Los ciudadanos son patte, gozosa
y sufriente, de ese retorcijon
civilista. Gozan con una madurez
que presienten y padecen porque la
cosecha no se recolecta del todo.
Llega el ferrocarrilen 1915 y el censo



de 1918 da a Cali 45.525 habitantes, se han duplicado casi en diez afios.
Ello no ocurre sin tensiones. Ya no hay abuelas para narrarlas, masticando
un tabaco entre conversa y conversa, nerviosas por tener que recuperar la
angustia y el regusto vividos.

Una primera Guerra Mundial brama en las campifias de Europa y aci en la
villa con pujos de ciudad, empieza la industrializacién, se conforma un
proletariado con ideas de ascenso social, se desgaja desde los campos
un campesinado que viene a trabajar en la construccion del Teatro
Municipal o del Palacio Nacional, porque Cali se estd desarrollando
vertiginosamente, Hay un palpitar de puebla que empuja efervescente.

Hay industrias, almacenes, talleres, trilladoras. Ya circulan automéviles,
ronronea el teléfono de manigueta, circulan victorias jaladas por caballos,
se hace alcantarillado. Las carreteras se extienden hacia el pafs, y se vive en
contacto con otras regiones. La radio trae noticias de otros continentes. Se
permuta la vida de las casas adentro por las comunicaciones que trastornan
y ensefian que en otras naciones también hay escorgos existenciales. Se
acumulan las inmigraciones de arabes, judios, franceses, chinos, japoneses.
La ciudad se aglomera, y sus gentes tienen que amoldarse a los tiempos que
cabalgan con estrépito.

Viene la Gran Crisis de los afios treinta en la que tantos capitales se esfuman
y otros brotan. No se vive ese desfiladero econémico sin espantos, pero
después se acelera la industrializacion. Llega la Carretera al mar, aterrizan
aviones transcontinentales. La vida empieza a universalizarse sin regreso
posible. Se es habitante del universo y ello no se personaliza sin desmedro
de interioridad o mejor la intetioridad de cada habitante cambia de
consistencia segun se tenga capacidad de crecer o de perderse entre la
multitud de los aconteceres.

En cada crisis de crecimiento hay una tensién insoslayable. Los que vienen
tienen que asumir el proceso de integracién y no les es mas facil, mas si falta

el trabajo, pulula la covacha, escasea el yantar.

Cali en su reciente historia es un testigo -de sus propias crisis. Cuando la

ciudad ya no se da abasto, tiene que
decidirse a ser mas grande ante su
destino. Es un prototipo de
metamorfosis.

Dicen que Cali atrae gentes. Si, atrae
a empresas multinacionales con
tecnologias de punta y atrae
también a refugiados de la violencia
que llegan con un zurrén de
dolencias a armar tugurios de
carton. Ante las invasiones de
ejidos tiene la ciudad que fundar
escuelas, parroquias, hospitales,
universidades, seguir agrandando la
infraestructura en todos los niveles.
Afrontar los riesgos de urbanizarse
o sucumbir en la barbarie.

A veces se quiere establecer una
tipologia del calefio: es cordial,
hospitalario, alegre, con la piel al sol,
cilido en sus relaciones, y aunque
mucho de ello viene desde tiempos
atrds, mucho también es
hibtidacién de todas las etnias de
época en época llegan. Algo
genérico podria decirse de Cali que
es pluricultural y multiétnica sin que
acabe de realizatse en un proceso
siempre pro#éico.

Una de esas crisis, y ello esta bien
historiado, se resuelve cuando los
juegos Panamericanos en 1971 le
sirven de pretexto a la ciudad para



darse campos deportivos, plataformas de vias, aeropuerto en Palmaseca.
Hay, entonces, dirigentes futuristas que se le miden al reto de una ciudad
congestionada, y la salvan mostrandola unida a los pueblos de América y
desde ésta al mundo. Pero esa imagen de unidad es efimera. Mas afuerefios
llegan y hay que acondicionar la plataforma urbana para datles alojo, laborio,

recreacion.

En 1938 Cali tiene 88.366 habitantes. En 1951 son 284.186, en 1964
alcanzan a 637.929, en 1965 montan a 1.323.544; hoy sobrepasan los dos
millones. Este caminar hacia la megipolis no se cumple sin fatigas, y siempre
hay lideres que tarde o temprano asumen la transformacion,

¢Acaso la identidad de Cali es la misma en cada una de estas encrucijadas y
en los pasadizos de la evolucién? No, nunca! El Cali de dos barrios en el
siglo pasado tiene hoy mas de doscientos. No puede ver a Cali del mismo
modo un poblador del Distrito de Aguablanca que uno de Meléndez. No
puede tener la misma cosmovisién un nifio del bartio Terrén Colorado que
una nifia de Prados del Norte. A pesar de ser similar la formacién eclesidstica
de un patroco en el barrio Marroquin a la de uno en Prados del Norte, su
enfoque es diferente, y difiere todavia
mis de la del pastor bautista o del rabino
judio.

La identidad de Cali hoy no seri la de
mafiana, si es que hay una identidad
masiva y no mis bien un conglomerado
de barriadas bajo una dizque
nomenclatura urbana, por cierto
inconexa, y un esfuerzo por unificarse en
un Cabildo con vertientes disimiles para
enfocar el devenir.

Somos un archipiélago compuesto de
millones de islotes, siempre idénticos,
cambiantes, fluyentes.

Cali es, pues, cambiante y sus
habitantes son necesariamente
fncolas que cambian si quieren
ubicarse en un ciudad viviente.

Aqui termina el filme, una
narraciéon en tiempo presente
huidizo, pero la vida no acaba, sigue
hacia delante y hacia atriba. Esta
es Cali y asi son los
calefdios§

Tomado de Cronicas del "Cali Viejp".




Por: Tvdn Barlabam Montoya

Actor, Director Teatral
y Docente del Bachillerato
Artistico en Teatro

Foto: Archivo del.A %

“Cuantas balas podran caber en el tambor del revélver
de un chisme tradicional?”....

..Porque para que mi sobtina Fanny disparara sin
cansarse desde el interior de su residencia hasta el
cuidado antejardin y ver muerto y bien muerto a su
serio y cumplido esposo, se habrian necesitado
rafagas de ametralladora. Entre tanto, sin inmutarse,
su propio esposo seguitia leyendo en su estudio o

"YO SOY
EL MUERTO"”

De la calle
del muerto

La ciudad, poblada de fantasmas y seres reales,
esa que construimos (o destruimos) los calefios
en el dia a dia, se nos presenta aqui a través de

un relato que permite indagar sobre nuestra

identidad y tejer historias como las que
constituyen el imaginario colectivo.

haciendo sus cuentas para continuar conduciendo su
familia de cuatro hijos y avanzar con su hogar que
era su prioritaria preocupacion. Admito que mi
sobrina sélo tuvo un marido serio, cumplidor, atn
vive, inteligente y saludable. Mas, para la historieta,
ella todavia no habra acabado de vaciar el arma de
fuego y é€l, pobre victima, sigue muriendo en la
escultura que le endilgaron. Menos mal, entre rosales
y albahacas.
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Rosales y albahacas que igualmente perfumaron el
fallecimiento de otro parroquiano - segin la versién
del sefior de la panaderia, hecha a unas jévenes
estudiantes de comunicaciones- “Que la misma
seflora de esa casa, vivia enamorada del sereno o vigi-
lante noctutno del sector que llegd hasta alli mal
hetido de balazos”. ¢Herido por quién? ¢Alguien lo
confundié con un ladrén, un amanecer? ¢O algin
marido celoso lo sorprendié en flagrancia e in
fragant? “Y que la misma vecina de los enredos, le
tomé una foto, le hizo su estatua y lo reverenci6 en
el mas novelistico silencio”. Si en estos turbulentos
tiempos, cuando hay tanto que ver y hacer, queda
un resquicio temporal para inventar historias, con
razo6n las hermanas Bronté (Charlotte - Emily - Anny)
aun sin llegar ninguna a los 40 afios, murieron dejando
novelas fuertes e historizantes como “Jane Eyre”,
“Cumbres botrascosas”, “Agnes Gray”
respectivamente. Era mas largo el tiempo en el siglo
XIX? {Claro! Tuvieron mucho mds tiempo para
escribir. Ahora hay menos para eso y es mis ripido
inventar cuentos y chismes que maravillan y no dejan

lastre alguno.

¢Qué no entiende nadie?... {Claro que nadie entiende!
Esa es la gracia magica de las leyendas, que
desafian el entendimiento. ¢Se imaginan? Mi sobrina
que es una dama, la tipica y tradicional mujer de
respeto... y viene a envolverla la leyenda de un crimen
que ni Agata Christie tan ducha en pequefieces y
Alfred Hitchcock tan ducho en asesinatos en las
duchas. Porque para que ella hubiese matado a su
esposo, haberle tomado otra fotografia en el sitio del
deceso y ordenado a algin escultor cémplice,
levantarle acostada una estatua al muerto y luego

como si tal, seguir haciendo los oficios en su casa sin-
la menor preocupacion; seria necesario que vuelvan
los profetas a anunciar una segunda edicién de la
Biblia revisada y reducida. Y de paso, yo, reclamando,
que el mufieco muerto alli, me pertenece, pues soy
su duefio y de alguna manera me tetrata en mi anhelo
de no morir en breve para seguir viviendo mi alegria
de hacer teatro... y ya ven, el teatro también me
envuelve en sus fantasias.

La historia de la historieta va de Fanny Mickey, actriz
y promotora de espectaculos teatrales, a Fanny
Martinez mi sobrina, saludable y jubilosa jubilada tras
varios afios de setio trabajo en la Gobernacién del
Valle y entre las dos, como emparedados, una estatua
y yo, haciendo de queso y mortadela el sandwich mis
indigesto haridn que ni arte abstracto o surrealista.
Siendo de anotar que las dos mujeres tienen gemelas
iniciales EM. como si estuvieran sintonizadas en
Frecuencia Modulada para crear y contar narraciones
terrorificas.

Comienza de este modo:

Durante el primer quinquenio de los afios sesenta,
Fanny Mickey, logré realizar los Festivales de Arte
de Cali y las artes andaban por las calles y parques
como paisanos recién importados a la ciudad
asustadas de los citadinos tan comunes y cottientes,
admirandolas en forma de artes plasticas, de musica,
de danza, de teatro, de poesia y belleza.

iY lo que son las cosas! Durante los Festivales de
Arte, noté que se unieron los habitantes de la ciudad
en un trance espiritual, intelectual y armonizante
como no han logrado la salsa y el fatbol que sélo



consiguen restregar los cuerpos en -:-_cffi@ga__;é
alcoholicheras, dando paso a las rupturas por la
embriaguez que produce la estupidez de vivir tirando
paso y sumando goles que no sirve para comer ni
para pagar arriendo.

Y en uno de esos attisticos festivales, empezando a
morir el siglo XX y con él, el milenio dos y con éste,
la era tres de Piscis, sucedié una retardada
“maravilla”.

El destino, el mismo personaje de la Grecia mis
antigua de todas las Grecias trigicas, quiso datle ala
Sultana del Vallc Sultana dc nmgun Sultan, (ru

paisaje de violencias wﬁnﬁg‘a&s de tantas sangres
de quinientos afios patinadas. Precisamente cuando
ya se iniciaba el funeral final de los tiempos de olvidos
y cansancios, y la aldea cansada de no crecer para
cambiar, decidia romper la crisdlida y transformarse
en la monstruosa mariposa de alas interminables
llamada “ciudad”. Ciudad fabrica, trituradora de
familias y de individuos que marchaban cual zombis
a cambiar sus Fées de Bautismo por carnets, sus
nombres propios por niimeros o por letras y niimeros.
Fue entonces cuando empez6 el “hace mucho, pero
mucho tiempo”... Y empez6 el cuento histérico y
neo-renacentista del muerto de la Calle del Muerto.
Mickey, cual un hada retardada y sin varita mégica
produjo el milagro cultural de los festivales de Arte
en los tiempos mismos del fenémeno inglés de los
Beatles, (los sesentas) En uno de ellos, quizis por el
sesenta y cuatro, en aquella mafiana himeda y

. pmfcsnon, la que me dm el bﬂ}ﬂtc para irla pasando y
“hacer lo que no producia dinero y menos en estos

encharcada, se despertaron en silencio, diseminadas

en los geométricos jardines del Parque La Matfa un
grupo de estatuas trasnochadas, frias y amanecidas,
resfriadas, pues desnudas estuvieron todo el tiempo
y ni el tiempo las vistié. Unas, pedestres, otras
sedentes, algunas yacentes y las mas atrevidas en
poses que... [Eh Ave Marfal Hasta parturientas
pariendo sin dolor, porque el cemento y la piedra
aguantan todo. El parque se veia hermoso, me traia
inimaginables recuerdos al “Bomarzo” del argentino
Mujica Laines.

Una de esas estatuas era yo, casi en cuerpo ¥ alr.na...
§ “ya” soy el que aba;e ;

rumbos: el camello del teatro. Y de paso, informo
que fui “un profesional en esta refrescante
ocupacion” pues tuve la oportunidad de modelar en
Rennes (Francia), Puerto Rico, Guatemala, Cali,
Chipichape y Yumbo. Entre los profesores de
escultura del Instituto de Bellas Artes de Cali estaban,
Jaime Piedrahita, Ernesto Buzzi y Héctor Fabio
Oviedo. Jaime, escultor del “Guerrero en reposo”
me vendié por $1.800.00, la trascendental escultura.
Modelar para ellos me garantizaba “compafierismo
entre artistas”.

Llegué a tener muchas esculturas y siendo actor en
comienzos y s6lo modelo para sobreaguar, llegaron
todas a arrebatarme el escaso espacio, atin cuando.
no se movian y ni siquiera pestafieaban: el cemento,
la piedra y el yeso son mis juiciosos que los nifios



pequefios, que los micos y que las ardillas, y tampoco
desbaratan primorosos pesebres. Por estrechez tuve
que regalar y feriar las silenciosas y tranquilas
esculturas... Y a mi sobrina Fanny le regalé la del
hombre en reposo y NO MORIBUNDO que ella
luci6 primero en su casa del barrio Colseguros durante
cuatro afios, desde el sesenta y cuatro. Mis tarde su
esposo que no habfa comenzado a morir ain y nada
lo amenazaba, ni siquiera el anuncio de una leyenda
de morir balaceado para seguir viviendo sin una
cicatriz, compré para mi sobrina y los hijos de ambos
una lujosa y luminosa casa en la falda de la Calle de
la Santa Infancia que con el cuento debié perder su
santidad y mucho mis su infantil inocencia. Alli, en
1969, fue entronizado la falsa moribundez de mi
mufieco de cemento armado, y sin morir, estuvo
tranquilo hasta que le aparecieron ramos de flores y
papelitos doblados con mandas, promesas y rezos
de incégnitos dolientes que se fueron sumando a
rogar por el alma de quien no habia muerto ni lo
pensaba todavia y mucho mas por el alma de la cruel
asesina, la infame uxoricida que muy campante, jamas
fue interrogada, jamas fue acusada ni detenida y con
abnegacion segufa, no sélo fiel, sino, enamorada de
su viviente marido que con ella disfrutaba leyendo
las notas y oraciones, como apreciando con
frecuencia flores de muerto... un poco de risa y a
veces de ternura.

Y ahi permanece “El guerrero en reposo” persiste
motibundo en el mismo y quieto estado en que fue
esculpido. El mismo que se miraba en un charco de
limpia agua de lluvia amanecida, remedando al
Natciso, hijo de Cefiso y de la ninfa Liriope, que
admirado de su hermosura decidi6 lanzarse el lago

donde se reflejaba, muriendo ahogado. Ahi sigue
adornando solitario el antejardin de la casa de mi
pariente que ain vive entre pasmada y sonriente sin
saber como responder al sentirse personaje de una
leyenda truculenta que apenas si, la hacen imaginarse
cual serfa la actualidad de su vida si el cuento hubiese
sido historia de una espeluznante realidad que ...
iVirgen Santa! {La prensal, {la radio, la televisiéon! Y
un mal pastor de una circel del Buen Pastor.

El muerto de verdad, al que quizis nadie le rezé y se
fue al otro mundo amortajado en verdaderos olvidos
y ausencia de oraciones y sufragios, sufti6 igual que
la estatua un paseo de muerte, mas breve y mis cierto.
El “X Sefior ” que si fue asesinado y también a
balazos, viajé de la gallera que quedaba por La
"Parisién", entre los barrios Bretafia y Guayaquil en
Cali, ciudad de material para escribir leyendas, hasta
donde lo aventaron como un fardo que quemaba sin
estar caliente. Esto debe hacer sucedido en 1952,
porque cuando con mi familia nos descolgamos de
Sevilla (Valle), el 3 de enero de 1953, nos estaba
esperando la noticia muy fresca del “nacimiento del
muerto, de la Calle del Muerto”, que todavia no era
ni camino de hormigas arrieras. Una funesta

~ madrugada, después de las rifias de gallos, siempre

en guerra contra los mismos gallos, que con unos
"amigos" de “Cantaclaro” y “Pico de Oro” se qued6
a beber aguardiente, jugar a los dados o al pdker
fuertes sumas de dinero entre galleros y
trasnochadores. Fue hetido de muerte y para quedara
muerto y aun, ser llevado de paseo para inaugurar
algiin botadero de cadaveres, cosa que no estaba de
moda, pues botar cadiveres era algo nuevo y
temerario, ahora son “Cuentos de Upa”.



Ideal, la ruta a Jamundi a donde el muerto iria a parar,
acostado naturalmente. Estaba ya muy clareada la
mafiana, fue necesario echar atrds a conseguir un
escondite en la ciudad. Por la quinta, cerca del Club
Noel u Hospital Infantil, habia rastrojos y alambradas
de puas. Era propiedad privada de las monjas y la
caida a la quinta, trocha de escolares que levantando
el alambre de puas sin pensar en puentes peatonales,
cafan a la ahora, intransitable peatonal. Subir por la
avenida Oscar Rizo, adornada de hermosas palmeras,
remontando el Hospitalito, era lo ideal, pues entre
pastos India y Raboezorro, el verdadero muerto,
“gallero, tahtiry borrachero”, podia por fin descansar
y dormir profundo sin volver a motir como otro
muerto quien reclama ser propietario del mufieco, o
sea yo, el “sus que escribe y sus que vive” y, que de
alguna manera a guiza de aplaudir la imaginativa de
las sefioras rezanderas, de las beatas constantes, de
las viejitas que se amafiaron vivas, alguna vaca que
pasé, un caballo aburrido, algunos perros muy
animados tras una dama canina muy alebrestada y
toda la vida que pasa, trato de desbaratar este otro
nudo del Rey Gordias. Claro esta, no lo deshago con
la espada que no tengo ni la identidad de Alejandro
Magno que tampoco soy, sino, dejando al
advenimiento de los recuerdos, el desilusionante
“desenlace” que dafia tanto y siempre la pelicula que
quetfamos ver, el cuento que no acabé de contarse o
la dltima melodia con la cual termina un baile de
ilusiones.

Fanny, su esposo y sus hijos, ya mayores y enrutados
hacia el porvenir, se cansaron de la misma casa, el
mismo piso, y las mismas paredes y hace unos cinco
afios probaron la moda de los altos condominios. La

casa del muerto: vivo o petrificado sigue alli en
propiedad de las monjas que al comprarla hicieron
verbal promesa de entregarme el muerto de mi
muerte, cuando yo decida ir a continuar muriendo
en otra latitud, mientras, “La Calle del Muerto” sigue
muy oronda desafiando al tiempo y cargando historia
con el muerto que la sostiene, dandole patina al olvido
del verdadero cadaver que quizas aposté su vida a la
ultima rifia de gallos. Rifia mortal que lo hizo précer
para nombrar una ruta de la ciudad como los héroes
y conquistadores que pelearon guerras dirigiendo,
batallas quizds como sibaritas en lechos de pétalos
de rosas.

Y colorin colorado este cuento se ha acabado y el
muerto no ha terminado porque sigue muerto de la
ris
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"Sara y Simon" de Manuel Dueso i Aimirall
Direccion: Luis Miguel Climent.

Coproduccion Teatro Fronterizo (Barcelona) y
Festival Latinoamericano de Teatro (Manizales)

La Historia del Soldado" de Stravinsky.
Orquesta Sinfénica del Valle,
Incolballet y Facultad de Teatro - Bellas Artes,
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EXPERIENCIA
Y CULTURA

Por: Humberto Quiceno
Castrillén

Doctor en Filosofia. Director del
Doctorado en Educacion de Ia
Universidad del Valle y profesor

del Instituto de Educacién y

Pedagogia de la misma.

‘Cadasiino de nosotros vive la
experiencia, se puede decir que
somos parte de ella. Si viviéramos
en la experiencia continua
y de modo permanente no
podriamos hablar de ella, pues no
conocemos mucho, y pocas cosas
parte de nuestra
experiencia. Es cierto que somos
de acuerdo a la experiencia,
nuestro obrar se perfecciona por
esta, y si queremos ser mejores,

hacen

“Experiencia: ensefianza que se
adquiere con el uso, la prictica o
el vivit” (Diccionario de la Real
Academia de la lengna).

debemos recurrir a ella, aunque
esto no nos dice nada. También
es cierto que la experiencia es la
ensefianza que se adquiere con el
uso, la prictica y el vivir, es una
educacién, una cultura y un
pensamiento. Definida de
esta manera se confunde con
un héibito, un modo de ser.

Se debe precisar que existen dos
clases de experiencias: la que

obtenemos de la ciencia y la de
las cosas. La experiencia de la
ciencia es la que conocemos
como aquella que produce
conocimientos, es de tipo
intelectual, conceptual, analitica
como leer un texto, comprender
una proposicién, interpretar
un sentido, aclarar una verdad,
entender una demostracion. Esta
no solo le ocurre a los sujetos
cientificos o con actividades
intelectuales, los individuos
comunes y corrientes pueden
tener experiencias de esta clase,
aunque hay que diferenciar sus
niveles en funcién de la
profundidad o el tipo, de pruebas
a las que se puede enfrentar un
sujeto. No es lo mismo el grado
de dificultad o el tipo de
problemas que se plantea un
cientifico a los de un sujeto
ubicado en un contexto artistico
o practico. Si bien existe la
experiencia cientifica o tedrica
esta presenta niveles, jerarquias,
pruebas y grados especificos que
repercutiran en distintos niveles.

La experiencia que obtenemos de
las cosas es prictica, se conoce
como experiencia de la vida,
puesto que se localiza en los
objetos situados fuera de



nosotros, objetos exteriores, de
la cultura. También hay que
diferenciar los grados en la
experiencia que se miden por la
extension, la cantidad, la
amplitud y la intensidad con que
vivimos la experiencia de las
cosas. En la experiencia
cientifica , la mejor es aquella
que profundiza y se plantea
los problemas segin un
conocimiento anterior; en
cambio en la de las cosas, la
mayor se produce en la
inmediatez y en la intensidad
que se tenga con los objetos.

Un hombre o una mujer tendrin
mayor experiencia tedrica si su
vida es rica en una vida tedrica,
si previamente han acumulado
saberes que enriquecen los
conocimientos y las teorias
que se proponen como una
experiencia  nueva, La
experiencia practica crece
también con la acumulacién de
esta misma, pero es de orden
repetitivo, de frecuencia, de
intensidad y la anterior es de
otden cualitativo, de seleccion,
de jerarquia. En ésta no todos
pueden tenerlas y en aquella casi
todos pueden acceder a esas
experiencias ya que pertenecen

a la vida, viajar, acumular, cosas,
acontecimien-tos, relaciones. Esta
experiencia es de tipo temporal, su
mayor logro se produce en el

transcurso del tiempo. La
expetiencia te6tica no es tempo-
ral ya que acumular libros, viajar
mucho, tener muchos objetos no
produce ciencia o saberes. Al
contrario, el cientifico es un ser
inmovil, dedicado, obsesivo con
una idea,

es rutinario, repetitivo. La
imagen mis famosa es la
de Kant pues sus hibitos
intelectuales pasaron a ser el reloj
de su ciudad. El hombre practico
no es obsesivo, fijo ni estitico, por
el contrario es mévil, continuo,
cambiante, nunca esti en un
mismo lugar, no tiene la misma
idea, existe en un constante
devenir, en una permanente
busqueda de cosas que enriquecen
su experiencia. Mientras mas viva,
mAs cosas pasen por su cuerpo y
su cabeza, mis experiencias
tendra como si en cada cosa fijara
una y fuera un mundo para
conquistar y apropiar de el.

Hasta aqui las cosas van muy bien.
Pero se nos hace necesario
complicar un poco mis estas ideas
de ilas dos experiencias. Todo
pareciera indicar que el cientifico
solo obtiene una experiencia
pasiva, mondtona, aburridora,
estéril, de mucha elaboracién



tedtica pero alejada de la realidad.
Los conocimientos aunque sean
profundos y las elaboraciones
complejas, a nivel de las
demostraciones de la verdad, poco
o nada tienen que ver con el mundo
real, el latir de las cosas, la
intensidad de la vida, y la verdadera
experiencia, la importante, esta al
lado de la relacién con mundo, en
el contacto estrecho con la
realidad, la gente, los viajes, las
aventuras, y lo empfrico.

En estos términos fueron las
criticas que se le hicieron a los
fildsofos, cientificos, hombres de
letras del siglo XVI y XVII
que representaban la imagen
de la experiencia intelectual.
Los hombres del siglo XVIII
descubrieron la importancia de
las cosas, de la realidad, del
mundo vivo, natural, del
contacto con los seres sin que
mediara entre ellos ningin
obstaculo y artefacto. Ellos le
dijeron al mundo que la Gnica
experiencia verdadera era la
natural, la de las cosas. También
fueron los que construyeron la
imagen del viaje como sin6nimo
de la verdadera experiencia,
porque el viaje significa en todos
los sentidos transformacién,

modificacion, cambio, aventuras,
aprendizajes continuos, intensidad
de la vida.

De este modo se establecieron
relaciones dobles: alma y cuerpo,
mente y razoén, sensacion y
abstraccion, intuicién y concepto,
representacién y  cosa,
imaginacion y realidad, mundo de
las ideas y empirico. La experiencia
deberia incorporar siempre estos
dos componentes para que pudiera
ser una experiencia completa, si
faltara uno de los dos no se darfa.
Pero una cuestion importante fue

.considerar que el camino de la

experiencia se inicia por los
sentidos, el cuerpo, las
sensaciones, las intuiciones, las
cosas y termina con la elaboracién
y formacién de la mente, las
palabras, las abstracciones, las
representaciones y los conceptos.
Es decir, se modificé la
experiencia deductiva y en su lugar
se instald la inductiva. El mundo
de las cosas sustituyé el de las
ideas pero no lo anul6, lo mantuvo
como segunda instancia, el fin a
donde deberia llegar toda
experiencia.

Descubrir el mundo de los objetos
fue esencial para la cultura

occidental, porque esto significd
investigar sobre las cosas, encontrar
sus secretos, indagar su formacion,
y ademas cambiar la relaciones con
ellos; si antes la mente y la razén no
se ocupaban de las cosas, ahora todo
pasaba por sus contornos. La vida,
las costumbres, los habitos, los
modos de ser, la educacion, y la
cultura convirtieron al cuerpo,
a las cosas, a las sensaciones
en el verdadero camino para
llegar a la experiencia. Estas
transformaciones cambiaron el
conocimiento, el sabet, la forma de
entender los conceptos, la
representacion y las imagenes que
los cientificos se hacian de lo que
era la ciencia, la investigacion, el
asimilar una teotfa, €l producitla, el
inventar una demostracion, el
establecer una critica. Lo intelec-
tual, el saber, la ciencia, la teotia se
contagié de los objetos, de la
experiencia natural, de los métodos
extraidos de la naturaleza y del
conocimiento producido en el
contacto con la realidad. La ciencia
como una entelequia, como algo
alejado de la realidad, y pasiones de
hombres contemplativos, quedé

-

atras.

asenté esta
nueva cultura que cambiaba

Una vez se




T

sustancialmente la herencia de los
hombres del Renacimiento y del
petiodo Barroco, el siglo XIX enfilé
sus criticas a la supremacia que
habian adquirido las cosas, el
mundo empirico y la intuicién e
intenté construir una nueva forma
de entender la experiencia, alejada
de la presencia avasalladora de las
cosas de la prictica y sobre todo
de ver el mundo como una pareja
de relaciones formada entre mente
y razén, espiritu y materia, alma y
cuerpo. Era necesario entender la
ciencia no solo como una
abstraccion sino que también
habfa que criticar los objetos por
estar prisioneros de los designios
de las cosas, que a su vez se dejan
enganar por los sentidos. Ellos nos
engafian, pues no existen cosas
naturales, el conocimiento no se
produce al contacto con los objetos
reales, fueron parte de las criticas
radicales que los hombres de saber
del siglo XIX le hicieron 2 los
practicos del siglo XVIII

De todo esto surgié una nueva
idea de experiencia que intentaba
combinar las criticas que les
hacian los hombres practicos a los
contemplativos y las que estos
hicieron a los primeros. Ni mucha
teorfa alejada de la realidad pero

tampoco tanta realidad sin
teoria.

Se consideré muy importante la
intuicién, la percepcién del
mundo, el conocer como una
forma de comprender lo real pero
a su vez fue severamente criticada
porque crefa en la representacion,
que los objetos reales eran los
mismos de la mente, que eran lo
mismo las cosas tedricas o
conceptuales. Se podia pasar del
mundo real al mundo ideal, que
muchas experiencias con objetos
podian configurar las experiencias
culturales, educativas, racionales,
civilizadas.

Viajar, vivir, percibir, asimilar,
ver; todas son experiencias de los
sentidos, reales, objetivas
y  mundanas que no
necesariamente forman mejor a
un individuo y tampoco hacen un
mundo mejor. La experiencia no
es Unicamente tener sensaciones,
ser activo, ir a toda velocidad por
el mundo, verlo todo, leerlo,
gozarlo. Ya se dijo que la
experiencia no se produce con el
uso, la practica o el vivir, sino que
se adquiere, y se conquista solo
cuando transformamos la realidad
las ideas y los objetos. En este

sentido Marx tenia razén, el
mundo no hay que comprenderlo
sino transformarlo.

La experiencia es el nombre que
le damos a los cambios que
efectuamos en las ideas, en
las representaciones, en los
perjuicios, también es la
transformacion que le hacemos a
las cosas, y los objetos. Ella es un
saber, un conocet, y una actitud
que consiste en cambiar el medio,
tanto el medio social como el
cultural o cambiar todo aquello
que sea nuestro entorno. Solo
cuando un hombre o una mujer
cambian algo en sus vidas, en sus
espacios, tiempos y relaciones, se
puede decir que tienen
experiencias.

La experiencia es, pues, un viaje
de ida y vuelta, desde las cosas,
las ideas hasta nosotros para luego
volver a ellas y transformarlas. De
esta forma se logré explicar de una
manera mas sensata y clara ciertos
viajes importantes que terminaron
en grandes descubrimientos como
los de Dante, Colén, el Quijote,
Goethe, Rousseau, Rilke, Bolivar,
entre otros grandes viajeros. Esta
idea del viaje sirvi6 ademis para
definir propiamente lo que es el



conocimiento, la educacién y la
formacion. Estas tres experiencias
vitales del ser humano son viajes
que hacemos hacia el saber, la
civilizacién, y hacia nosotros
mismos. El viaje como un salir
afuera, un irse de algo para luego
retornar, como una expetiencia de
fuga, de abandono, como la
expresion mas nitida de saber que
las cosas vitales y esenciales de la
vida se producen porque vemos las
cosas y las ideas desde lejos y
desde cerca, de otro modo, con

otras sensaciones, sentimientos y .

experiencias, como si fuera otra
persona la que hicieron este re-
torno.

El viaje nos aclara que experiencia
es: ir y volver para cambiar las
cosas y las ideas. En el saber o el
conocer esta la idea de ver,
percibir, leer, comprender, para
luego abandonarlo todo, alejarse
de esas primeras sensaciones y
retornar a ellas, cambiados, para
poder transformar las cosas y las
ideas. Nuestra formacion, nuestra
educacién, es un viaje que
hacemos desde la infancia en
contacto con las cosas, las ideas,
con el mundo. Educacién viene de
latin, educare que significa salir
fuera lo mismo que exper-ie-nfia que

significa salir hacia fuera y pasar
al través. Vemos el mundo de una
forma distinta en la nifiez, en la
adolescencia y en la vida adulta.
Al pasar el tiempo, al extenderse
el espacio cambiamos, nos
transformamos, y tambien las
cosas, las ideas, y construimos
un mundo cada mas cerca de
nosotros. El mundo estaria
alejado de nosotros si lo
contemplamos, el mundo seguira
éﬂtjado si'lo tenemos cerca. Para
“ que cl :fnundo cambie’ hay que

' verlode lé]os y de cerca al mismo

,pa. Vcrlo en la vida adulta
como  nifios, mantener el
adolescente en nosotros sentir la
maduracion en los‘*éamblos

El viaje es, pues, la forma que
mejor expresa la. e._:q:etiériéjé/zf_;

este nuevo séntido que indicamos,-

como carmbio de las cosas y delas
ideas, como transformacion,
modificacion, aventura. En el
fondo es esta idea la que
encontramos en toda aventura del
conocimiento, sea en forma de la
ciencia o de la vida. Un cientifico
no es un hombre o mujer que solo
contempla el mundo, es un viajero,
un aventurero que con materiales
conceptuales emprende la infinita
tarea de cambiar ideas, visiones,

formas de entender. Emprende la
tarea ingrata de bisquedas nuevas
de la realidad, del mundo, de la
percepcién de las cosas. Si el
cientifico o el hombre de letras
persigue modificaciones en todos
los 6rdenes diremos que es un ser
de experiencias. Porque debe
tenerse claro que la no-
modificacién de la realidad, no
produce experiencias. Al acto de
vivir, al hecho de ver, a la
sensacion de leer, a la funcion de
trabajar no se le puede dar el
nombre de expetiencias en la vida.
Se equivoca el empresario, el
gerente, el patrén que privilegia
siempre a las personas con
experiencia. ¢Se puede llamar
experiencia o tenerla al haber
realizado diferentes oficios u
ocupado distintos puestos en una
misma activida o haber sido
profesional y empezar a trabajar?
Esta concepcion es la respuesta de
los hombres practicos del siglo
XVIII contra los contemplativos,
pero no es una idea novedosa de
experiencia,

Esta experiencia sélo surge de
haber sido productivo, haber
cambiado algo en la vida,
haber hecho transformaciones
significativas en la realidad; en este



sentido hay que entender la obra
educativa de Dewey, educador, y
pedagogo norteamericano. No hay
duda en que la experiencia
atraviesa su obra Democracia y
educacion escrita en 1914, Para
Dewey lo importante es valorar el
lado activo de las cosas, del
mundo, de la exteriotidad. En ese
primer libro habla de 1la
objetividad, de lo extetior, de las
cosas y de las situaciones, puesto
que vivimos en un mundo, dice,
de personas y cosas que son de
acuerdo a las experiencias pasadas.
Dewey ve la experiencia como
pensamiento y conocimiento; en
esta doble caracteristica aparece el
concepto de experiencia como
padecer o sufrir, cuando
actuamos, sobre alg, dice Dewey,
sufrimos las consecuencias. Esta
idea no separa los estados men-
tales de las cosas sino que los une,
aunque va en contra de los
filésofos quienes opinan que se
puede pensar y ain actuar sin que
el mundo reaccione;3 Dewey
considera que interactian las cosas
y el pensamiento, y siempre que
pensamos, actuamos. El solo
existir significa que estamos
unidos al mundo y a las cosas, les
hacemos algo y nos afectan en
reciprocidad. Las cosas, el

individuo o la vida misma siempre
estan conectadas o comunicadas.

Dewey nos advierte, que el simple
actuar, el vivir, el pasar o estar
en el mundo no constituye una
experiencia. Se requiere la
conexion, el retorno de las cosas
sobre nosotros. Esto implica que
debemos conocer como opera ese
sentido inverso de las cosas,
“cuando una actividad se
continia en el sufrir las
consecuencias, cuando el cambio
introducido por la accién, se
refleja en un cambio producido en
nosotros, entonces el mero fluir
esta cargado de sentido”. Dewey
la. llama aprender que
la  experiencia, es un
movimiento de ida y vuelta entre
las cosas y nosotros. El asimilar
o incluso el percibir, el entender
o comprender es un aprendizaje
parcial porque significa que no
ejercemos un sentido activo
sobre las cosas.

Los impulsos ciegos sin direccion
no son experiencia y nos llevan a
un aprendizaje. El aprender ocurre
cuando el mundo, por medio de
las cosas, objetos, sensaciones o
por las situaciones pasadas o
presentes nos transmiten algo, nos

cambian, nos hacen que
padezcamos sus consecuencias de
tal modo que efectivamente este
padecer se refleje en el nuevo
estado de la situacién. Lo que
implicaria uno anterior o
posterior, una retrospeccién o una
proyeccién. Aprender como
experiencia es prever lo ocurrira
o adaptarse a lo que estd
ocurriendo.

Para Dewey la experiencia no se
da en su inmediatez, no es evidente
por si misma y de esto da muestras
claras la Escuela Tradicional. La
expetiencia se tiene que interpretar
segun dos conceptos
fundamentales que son los que
aparecen en su libro Experiencia y
Educacion (1938): continuidad e
interaccién hacen parte de una
teoria sobre la experiencia
necesaria para poder dirigir un
nuevo proyecto de educacién, la
cual hace parte del método
educativo. Sin éste la educacién no
puede incorporar la experiencia a
su quehacer. Dewey defiende esta
idea como una modificacién de la
vida de quien la padece. En ese
sentido equipara la experiencia al
habito. “La caracteristica del habito
es que toda experiencia emprendida
y vivida modifica al que actia y la



vive, afectando esta modificacién, lo
deseemos o no, a la calidad de las
experiencias siguientes”. Para
Dewey la verdadera experiencia cam-
bia a la persona; articulada al hébito,
le da un nuevo significado; no
entender el habito como un modo
fijo de hacer cosas sino como una
modificacién de las actitudes y
sensibilidades. El principio de
continuidad significa que “toda
experiencia recoge algo de lo que ha
pasado antes y modifica en algin
modo la cualidad de la que viene
después”.

Una experiencia abre nuevas
posibilidades; es como un nuevo
umbral que aparece. Cada
experiencia es una fuerza en
movimiento (impulso) que solo se
puede medir por la direccién del
mismo. En un contexto educativo
es importante ver en qué direccién
marcha la experiencia, lo cual
presupone que las personas viven
un presente distinto de experiencia.
El que tenga una mayor, organiza
mejor las experiencias del otro.
Otro aspecto esencial del principio
de continuidad es que Ila
experiencia no solamente entra en
una persona sino que también
influye en la formacién de su deseo.
Es, pues, activa y cambia las

condiciones bajo las cuales se ha
tenido la experiencia. Este
penetrar todas las
caracteristicas de una variacion
radical en el comportamiento.

tiene

El principio de la interaccion
opera de forma equilibrada entre
lo interno y lo externo del
individuo y forman lo que Dewey
llama una situacion. Desde Kant,
Dewey sabe de la importancia del
saber acumulado por la ciencia y
los expertos, también las
condiciones  espaciales y
temporales de los conceptos, que
son condiciones objetivas y
externas al individuo, agregados a
los factores internos: necesidades,
propésitos y capacidades, que al
unirse con las objetivas forman
situaciones de interaccion entre el
individuo y el mundo, “una
experiencia es siempre lo que es
porque tiene lugar una transaccion
entre un individuo y lo que, en el
momento, con.stituyc su
ambiente” (personas, juguetes,
objetos, sensaciones, etc). El
ambiente, dice Dewey, es
cualquier condicién que interactiua
con las necesidades, propésitos y
capacidades para crear la
experiencia que se tiene.

Dewey no se olvida de vinculatla
con la expetimentacion. Esta idea
la retoma de las ciencias
y particularmente de los
movimientos del siglo XVII. Los
métodos de las ciencias, en su
opinién, no son mas que la
experimentacion realizada bajo las
condiciones de un control
deliberado de las condiciones de la
experiencia: partir de un dato,
indagar, inquirir, ver sus efectos,
plantear hipétesis y comprobarlas.
Esta fue la conquista de las
condiciones de la exterioridad o de
la naturaleza (que tanto ha
valorado), pero sobre todo fue la
posibilidad, por paraddjica que sea,
de poder transformar la vida de los
sujetos que participan del
conocimiento. Dewey considerd
que con el método experimental se
creé una nueva filosofia de la
expetiencia y del conocimiento en
donde es mucho maés importante lo
primero por todo lo que el
conocimiento tiene de receptivo y
pasivo. Se cred “una filosofia que
coloca ya la experiencia en
oposicion al conocimiento y a
la explicacién racional. La
experiencia no es la suma delo que
se ha hecho de un modo mis o
menos casual en el pasado: es un
control deliberado de lo que es



1echo con referencia, a hacer que
o que nos ocurre y lo que
lacemos a las cosas sea lo mas
ecundo posible en sugestiones (en
ignificados sugeridos) y un medio
»ara comprobar la validez de las
sugestiones”.

La interpretacién de la
experimentacion, destacando los
efectos del conocimiento sobre
nuestra vida, lo que nos ocurre en
el momento de hacer, pensar o
imaginat y también la forma como
podemos afectar las cosas, el
mundo, la exterioridad, para
transformarlas y transformarnos es
un aporte original y sugestivo de
Dewey que estd muy lejos de
entender la experimentacién como
algo pasivo, mecanico y repetitivo
que solo ocurre en las ciencias y
con los sujetos de ciencia.
- Experimentar en nosotros, en
nuestras vidas, la experiencia como
una forma de vincular las cosas a
nuestro entorno de modo activo y
- productivo fue la propuesta mas
novedosa de Dewey, respecto a la
subjetividad que dirigida de un
modo educativo replantea el
problema del aprender en tres
puntos; aprender a conocerse a si
mismo, al mundo de los hombres
y de las cosas; aprender a hacerle

algo a las cosas cuando se desea
descubrirlas y aprender a alterar
las condiciones de las cosas.

El concepto de situacién es una
aportacion al problema de
experiencia que consiste en el
cruce del hacer, el mundo y las
actividades que el sujeto dispone
como capacidades y que se
convierten en un aprender. La
situacién en el mundo son las
conexiones que tienen siempre los
objetos que existen. Para Dewey
no hay objetos aislados entre si o
respecto a los individuos, sino en
un contexto ambiental y en una
situacion subjetiva. El punto
de partida de un proceso de
experiencia es un acontecimiento,
pero este suceso es incompleto,
todo objeto necesita que lo
completen, que le den los
sentidos que le faltan. En este
orden falta una relacién entre el
suceso y un agente. Toda idea es
un sentido de las rélaciones, uso
y causa de una cosa. Los sujetos
siempre estan interactuando con
multiples objetos, fantisticos,
volitivos, reales, etc. De alli por
esto la experiencia no solo se da
con objetos tangibles, en gran
parte de la vida la experiencia es
preponderantemente imaginaria.

Agregando que la experiencia es
de continuidad, el cuadto es tan
complejo que un solo cambio de
situacion puede representar un
verdadero cambio del mundo, en
opinién de Dewey.

Dewey se preocupa, pues, de
mantener los dos aspectos de la
experiencia unidos, el externo y
el interno, como condicion
de integralidad en el saber,
el conocer, el querer. Estas
relaciones  deben  estar
cohesionadas con sus objetos,
situaciones y mundos posibles.
Continuar e interactuar se unen
porque “la continuidad” y la
interaccién en su unién activa,
reciproca, dan la medida de la
significacion y el valor de una
experiencia” que en su conjunto
hacen de cualquier acto
momentineo o acontecimiento,
un signo o medida de valor que
debe ser explicado en toda su
complejidad. Situacién que
corresponde a lo que Dewey
llama, pensar la experiencia, es
deci, es la relacién entre lo que
tratamos de hacer y lo que ocutre
como consecuencia. Ninguna
experiencia con sentido es
posible sin algin elemento de
pensamiento. La  simple



observacion no es conocer, mucho
menos pensar; puede ser el
principio de un pensamiento sobre
la experiencia, si se relaciona este
ver con lo que se halla en medio,
para ligar la causa y el efecto, la
actividad y la consecuencia.

Pensar es, pues, encontrar
las conexiones, cambiar la

Tomado del Nederlan:

observaci6n inicial o superatla: “es
el esfuerzo intencional para
descubrir conexiones especificas
entre algo que nosotros hacemos y
las consecuencias que resultan de
modo que ambas cosas lleguen a
ser continuas... el pensar es asi
equivalente a hacer explicito en
nuestra experiencia el elemento
inteligente”. Este hacer explicito
puede ser entendido
como la cons-
truccién de hi-
potesis pero tam-
bién como un
esperar, “tan pronto
como un nifio
pequefio comienza
a esperar, empieza a
usar algo que esta
ocurtiendo ahora,
como un signo de
algo que va a seguit”,
Pensar como ex-
petriencia o la
experiencia  del
pensar se da en el
ambito de una es-
pera, una especie de
atencién inquieta,
expectante, que es la
que caracteriza al
pensador.

Nos queda un punto final en
cuanto la experiencia. Este
aspecto lo habia enunciado
Dewey, pero lo encontramos en
otros filésofos desde mucho an-
tes, incluso en los griegos y
podemos decir que es la mads
novedosa interpretacion de la
experiencia, La experiencia
definitivamente no puede
entenderse como una ensefianza
que adquirimos, lo que se adquiere
sin mediacién de una critica, una
distancia y una perspectiva son
habitos de identificacién con las
cosas del mercado, los objetos del
capital, el consumo de las
ciudades, las ideologias de la
cultura. Rousseau diria que
adquirimos vicios, porque nada
garantiza que seamos mejores por
tener experiencias de cualquier
clase. La experiencia como
transformacion de las ideas y de
las cosas requiere de un tema fun-
damental y para que sea
verdadera, que incorpore la
transformacién del individuo
mismo.

Con esta ultima idea podemos
definir la experiencia como la
transformacion de las ideas, de los
conceptos, de las cosas siempre
y cuando pasen por la



transformacién de uno mismo.
Tiene como fin y condicién que
seamos transformados, cuando
participemos en el cambio de la
realidad y de la sociedad. Nuestra
vida es la que hay que transformar.
Es muy importante saber,
comprender y cambiar las cosas que
pasan, pero mas importante es
dedicarnos a modificar lo que nos
pasa, lo que sentimos, pensamos,
vivimos y hacemos.

Quién soy, dénde estoy, para donde
voy, son las preguntas sobre la
experiencia y colocan como
protagonista de toda la historia a
la vida misma, a uno mismo. El
hombre contemplativo repetia el
saber acumulado en la historia
y por las ciencias. EI
saber era repetir, memorizar,
asimilar, adquirir las ideas previas,
producidas por otras experiencias.
Los hombres practicos
consideraron que el saber ya no era
eso sino intuir, ver, representar en
sf mismo lo que eran las cosas y
las ideas. La experiencia era unica,
personal, interior, original.
Posteriormente se entendié que no
era bastaba decir lo de uno sino
cambiar lo que se dijera de uno y
las cosas en las que nos apoyamos
para decirlo. Finalmente sabemos

que hay que hablar de si mismo,
no de otros o de las cosas, para
saber de uno. Cuando se hable de
otros, o de las cosas hay que
hacerlo de tal modo que digamos
lo que nos pasa cuando lo
hacemos.

Desde el siglo XVIII nos han
ensefiado a gobernar las cosas, a
mandar sobre ellas, a dominar la
naturaleza, a imponer nuestras
ideas a los objetos y hacerlos
productivos y de esta forma se
construyé la cultura de las
sociedades democraticas, que
incluye por supuesto una forma de
gobierno politico, penal, judicial,
moral y civil. A fines del siglo XX
empieza a aparecer una forma
distinta de gobierno de las gentes,
de las cosas, de las ideas. El
principio fundamental de esta
forma de gobierno y de esta
racionalidad de vivir es la
preocupacion por uno mismo, la
vida, el cuerpo y la espiritualidad.
Todo lleva a que los seres
humanos se conozcan, hablen de
ellos, relaten sus vidas, intuyan sus
sensaciones interiores y exteriores,
se pongan sus ideales.

Ahora se trata de gobernarse a si
mismo, de dominar nuestro cuerpo

y espirty; ser duefios, de nuestro
destino. Nosotros nos conocemos y
nos gobernamos. Indudablemente
esta apreciacion de la vida y de la
cultura implica una modificacién
radical de la educacion, los habitos,
las ensefanzas. Las bases de esta
nueva formacion las en contraremos
en una educacién del cuerpo, los
gestos, la actitud, los movimientos,
los gustos, que vayan formando una
soberanfa de sf mismo en la parte
erdtica, la ética y la verdad, es decir,
una educacién que sea un modo de
conducirse y un estilo para hacerlo.
¢Esto sera posible? Entendiendo
primero que todo como se llega a
una verdadera expetiencia, es decir,
convertir nuestra vida en una
experiencia, es decir, en un viaje que
sea capaz de modificar nuestros
habitos, nuestras identidades. Salir
y retornar a si mismo y en esa
travesia, encontrar no nuestra
originalidad o identidad secreta sino
nuestras diferencias con las cosas,
las ideas, con este mundo, y poder
asi construir un nuevo futuro que
venga de nosotros mismos porque
asi lo queremos éj



LECTURAS PARA UNA
POETICA TEATRAL
CONTEMPORANEA

Seleccion de Lecturas: Fernando Vidal

MIRAR / HACER MIRAR, Paradoja Teatral

“Hay sin duda, en el teatro, una actividad visual que
podemos considerar directa e incluso irreflexiva: es
el mirar la escena. Con esta actividad simple el sujeto
ya se especializa como espectador. Como en las artes
visuales en general, el mirar va acompafiado en el
teatro, sin embargo, por alguna urgencia. Ella lo
fundamenta como su razén y lo refuerza. Es la
urgencia del hacer-ver, y la singularidad de la escena
como foco de interés se impone continuamente al
espectador para obtener la garantia de su atencion.
Asfi pues, y por definicion, la escena teatral es lo que
da - que - ver.

No sélo se encuentra en el eje de una mirada que
podria ser distraida, aceptando esta distraccién como

un deambular irreflexivo del ojo por la superficie de
la imagen en accién. A la distraccién posible del
mirar la imagen teatral le opone la atraccién de
urgencia para llevar esa mirada a la realidad de un
ver efectivo frente a la cosa que se exhibe...

Un espacio y un tiempo reales (la vida) se reunen
para la ficcién escénica (otro tiempo, otro espacio) y

esa ficcion, en la que el espectador llega a

involucrarse como coparticipe, puede ser vivida por
él, a su vez, como real.

Esta es una de las razones principales por las cuales
el teatro es el lugar privilegiado de la “purga”
aristotélica, homeopatica cuyo efecto consiste en
regenerar el plano de la realidad mediante la
verosimilitud del representar escénico”.



El axioma basico serfa este: no es
que haya un espacio escénico
dispuesto a exhibir la accién; es que
cualquier accién que resulte
destacable convierte automa-
ticamente el lugar donde se produce
un espacio escénico."

PereSalabert S.

El Espacio escénico intermitente de la
representacion teatral,

Lo moderno y sus postrimerias.

Figuras conceptuales de la estética post
moderna.

Ciencias Humanas No. 6. Universidad

Nacional. Medellin. Diciembre 1991

I EATRDO,
ARTE PARADOJICO

“El teatro es un arte paraddjico. O
lo que es mis: el teatro es el arte de
la paradoja; a un tiempo produccién
literaria y  representacién
concreta; indefinidamente eterno
(reproductible y renovable) e
instantaneo (nunca reproducible en
toda su identidad); arte de la
representacion, flor de un dia, jamas
el mismo ayer; hecho para una sola
presentacién, como Artaud lo
deseara.

Arte del hoy, pues la representacion
de mafana, que pretende ser

se realiza con hombres en proceso
de cambio para nuevos
espectadores; la puesta en escena de
hace tres anos, por muchas que
fueran sus buenas cualidades, esta,
en el momento presente, mis
muerta que el caballo del Cid. Y, no
obstante, siempre quedara algo
permanente, algo que, al menos
tedricamente, habra de seguir
inmutable, fijado para siempre “el
texto”.

Anne Ubersfeld.

Semidtica Teatral.

Citedra. Universidad de Murcia.
Madrid. 1989

ESPACIO ESCENICO Y
ESPACIO TEATRAL

"Por principio un objeto en el
escenatio debe tener vida propia,
tan propia que pueda manifestar una
relacion intencional con el actor. No
existen elementos de adorno en el
escenario; existen elementos utiles
para la accién dramatica; por eso los
elementos de la escena se llaman
utileria. El elemento 1util es aquel
que se usa y tiene un desgaste o una
recuperacion de energia durante
todo el transcurso del hecho
dramatico. Los objetos a los actores,

B i N g tomados como objetos en el
idéntica a la de la velada precedente, [T -?‘m‘f_’%‘f“"ﬁo o . : ) .
@ Belleza y19"ealdad. espacio, son sujetos en el espacio;
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pero el director los toma en el espacio, crea puntos
de atencién que hay que articular, por eso el
escenografo ya no se llama escendgrafo sino
“articulador del espacio escénico”; es alguien que
articula el espacio de tal manera que sea capaz de
tejer una urdimbre dramatica, a través de la
conjuncién entre los elementos y el espacio
dramatico.

Cuando tenemos los actores, sillas, mesas, etc.,
empezamos a tejer una relacién intencional. Esta
mesa, una ventana al fondo... cualquier objeto
empieza a tener una intencionalidad con los actores.
Una ventana al fondo que nunca se abre, que no pasa
nadie por ahi... es una imbecilidad. Si hay un teléfono
y nunca suena porque es de “ambientacién”, no sirve
par nada. Yo no creo en la expectativa del publico
que espera que en algin momento, pase algo muy
importante con los objetos que hay en el escenario.

La relacién intencional del actor, una mirada hacia
un objeto, hacia una persona, debe tener tal potencia
que logre llegar de un sitio a otro y producir un
triangulo de energfa fuerte. El espectador tiene que
“sentit” toda esta cantidad de energia para poder
percibir esa mirada o el movimiento de esa persona
que abarca y envuelve cualquier objeto. Aqui lo
importante es entender que cualquier desplazamiento
de una persona o un objeto dentro del escenario, debe
provocar, como accién, una reaccion inmediata en
el publico y la energia que se entrega depende de la
contraposicion de esa energia en la escena y se vuelve
tridimensional: adquiere un cuerpo, concreto, real y
fisico que se puede tocar y sentir.

ESPACIO RITUAL Y ESPACIO TEATRAL

El hombre tiene que penetrar en un espacio lleno,
no en un espacio vacio, y tiene que abrirse paso.
Hablamos del actor que conjuga su propia energia
con las energfas preexistentes, y cuando no se pro-
duce esa intima unién entre esa energfa previa con
la energia que yo traigo, no hay ninguna
comunicacién con nadie. El espacio ritual es una
espacio elegido; es el espacio que nosotros
adjetivamos con nuestra presencia. Un espacio
cualquiera se puede volver ritual en la medida en
que nosotros le demos “un nombre”. Las cosas
existen cuando nosotros les damos un nombre; antes
no existen. El mundo existe porque nosotros lo
nombramos vy el espacio ritual existe cuando
nosotros le entregamos libremente esa adjetivacion
del ritual. Ese espacio ritual, esa primera relacién
del hombre con ese espacio, se da en un tiempo fisico;
hay un primer contacto, hay un estar, un compartir
con ese espacio y hay un salir de ese espacio, un
permanecer para siempre en ese espacio.

... Los rituales siempre nacen de una necesidad del
ser humano de contactarse con el misterio, de tener

un acercamiento, por muy pequefio y precario que

sea al misterio. Como teatristas trabajamos
constantemente con el misterio.

... En el teatro siempre hablamos de nuestros propios
fantasmas, de nuestra propia observacion,; pero éstos
le importan a la gente en la medida en que se sientan
como convidados a entender, y que se sientan
participes; que se sientan como amarrados a ese
didlogo que nosotros queremos entablar con ellos.




No les pido cosas extraordinarias pero si que
realmente respondan a algin sentido interior, traten
de partir del intetiot, no del exterior.

... Lo importante no es la ruptura, sino el recobrar
para la sociedad ese poder de asombro. Cada teatrista
tiene su manera para planteatlo. Creo que la ruptura
violenta es mis facil, porque produce un rechazo y
el rechazo nos hace sentir muy bien, nos hace sentir
por encima de la comunidad. Me rechazan porque
no me entienden; y la gente que no es entendida,
finalmente se siente muy genial. Yo hago teatro para
que la gente me entienda lo que quiero decir, no para
que no me entienda. Cuando se habla del tiempo ritual
y la comunidad, del tito y los recorridos del tito, es
porque en todo rito existe una primera parte, que
debemos tener en cuenta para el ejercicio.”

Caudio Girolamo

Rito, espacio y mensaje teatral.

Memortias del Taller Nacional de Direccion Escénica.
COLCULTURA. 1994

LO PRE-EXPRESIVO

"El concepto de pre-expresividad puede parecer
absurdo y paradéjico, dado que no toma en
consideracion las intenciones del actor, sus
sentimientos, su identificacion o no del personaje,
sus emociones, es decit, la psicotécnia. De hecho es
la psicotécnia la que ha dominado la formacién
profesional del actor y la relativa investigacion
cientifica sobre el teatro y la danza por lo menos los
dos ultimos siglos.

La psicotécnia dirige al actor hacia un QUERER
EXPRESAR: pero el querer expresar no decide QUE

SE DEBE HACER. La expresién del actor deriva
-casi a pesar de si mismo- de sus acciones, del uso de
su presencia fisica. Es el HACER y el COMO SE
HA HECHO lo que decide QUE SE EXPRESA.

... Bste substrato pre-expresivo estd comprendido en
el nivel de la expresion, de la totalidad percibida por
el espectador. Pero manteniéndolos separados
durante el proceso de trabajo, el actor puede
intervenir a un nivel pre-expresivo, COMO SI, en
esta fase, el objetivo principal fuese la energia, la
presencia, el bios de sus acciones y no su significado.

... La antropologia teatral postula que el nivel pre-
expresivo se da en las raices de las diferentes técnicas
actorales y que, independientemente de la cultura
tradicional, existe una fisiologfa transcultural

TECNICA EXTRA-COTIDIANA:
Biisqueda de una nueva postura.

En el teatro KABUKI, también en Japén, existen
dos estilos diferentes: el ARAGOLO y el WAGOLO.
En el Aragolo o estilo exagerado, se aplica la
denominada ley de la diagonal: la cabeza del actor
debe hallarse en el extremo de una linea diagonal
fuertemente inclinada cuyo otro extremo esta
constituido por uno de los dos pies. Todo el cuerpo
se mantiene en un equilibrio alterado y dinamico
sostenido por una sola pierna. Esta posicién es la
contraria a la del actor europeo, que para ahotrar sus
energfas asume una posicién de equilibrio estatico
que requiere el minimo esfuerzo.

... Bn Europa, la dnica forma codificada de
representacion es la danza clisica. Hay en ella como



una intencién de obligar al bailatin a moverse en un
equilibrio precatio.

.. Aqui cabria preguntarse por qué en todas las formas
codificadas de representacion tanto de otiente como
de occidente se encuentra esta constante, esta “Ley’™
una deformacion de la técnica cotidiana de caminar, de
desplazarse en el espacio, de mantener el cuerpo inmaévil.
Esta deformacion de la técnica cotidiana, esta técnica
extracotidiana, se basa esencialmente en una alteraciéon
del equilibtio. Su finalidad es una situacién de equilibrio
permanente inestable."

Eugenio Barba - Nicola Savarese
El Arte Secreto del Actor.
Diccionario de Antropologia Teatral,

RECEPCION

"La ESTETICA es, etimologicamente, el estudio de
las sensaciones y del impacto de la obra de arte en el
sujeto perceptor. Ciertas categorias teatrales (como lo
trigico, lo extrafio o lo cémico) no podrin ser
aprehendidas sino en la relacién entre el sujeto y el objeto
estético.

De hecho, se trata de establecer en qué aspecto de la
percepcion es una interpretacion, incluso una recreacion
de la significacion, particularmente en los textos o
especticulos donde todo reside en la profusion o
ambigiiedad de las estructuras significativas y en los
estimulos hacia los que el espectador necesariamente
debe orientar su propia pista hermenéutica.

PUESTA EN ESCENA

Hoy, por el contrario, el texto es una invitacién a buscatr

sus numerosas significaciones, e incluso sus
contradicciones: permite asf provocar una interpretacion
nueva concretindola en una apuesta en escena original.
El advenimiento de la puesta en escena prueba, ademis,
que el arfe teatral merece ahora el derecho a ser citado
como un arte auténomo. Su significacién hay que
buscarla tanto en su forma como en su estructura
dramdtica y escénica y en el o los sentidos del texto.

COMUNICACION TEATRAL

Las investigaciones actuales sobre la estética de la
recepcion desplazan el punto de vista del analisis
literario de la instancia de produccién (autor) hacia la
instancia de recepcion (lector, espectadot, observador).
St formulamos la hipétesis de una comunicacion de la
representaciéon hacia el espectador, es preciso
preguntarse a quién se dirige el texto dramatico, cémo
interpela al publico y cémo ésta lo “trabaja”.

La hipétesis fundamental es que:

1. El texto y la escena son capaces de organizar, incluso
de manipular la recepcién correcta de la obra.

2. Que se puede detectar, en la obra presentada, un
“receptor implicito” que adopte la forma, o bien de un
modelo tedrico impuesto al lector, o bien de un receptor

‘ideal del conjunto de la obra, especie de

super-espectador onmisciente, o bien, en ciertas obras,
de un personaje que sirve de vinculo entre nosotros y el
autor.

El teatro representa la comunicacion humana, por lo
tanto comunica acerca de la comunicacién: por medio
de qué podemos representar, por medio de qué (o con
ayuda de qué) podemos comunicar”. (OSOLOBE,
1980)




Patrice Pavis
Diccionario del Teatro.

Paidos. Barcelona. 1983

DRAMATURGIA DEL AUTOR

“Hscribir teatro es potenciar a través de la palabra la
sitesis del verbo y gesto, el lugar donde late la
contradiccién inicial y donde radica todo tesoro
dramatico.

La relacién palabra - imagen (materia prima de este
oficio) nos ofrece posibilidades infinitas, sin embargo
solamente algunos privilegiados saben saltar mis all
de las ideas recibidas, y los cédigos habituales para
encontrar la metifora nueva, la que produzca un
asalto a todo lo dado por sabido y derroque la imagen
- palabra vieja y manoseada.

El escritor teatral se enfrenta con un lenguaje
siempre marchito que debe ofrecer reluciente.
Recoge de la basura el habla y lo trastoca en poema.

Una linea debe cobrar la importancia de un disparo.
Pensar en el relampago.

Fugaz pero indiscutible. Estremecedor.

La lejana presencia de la amenaza que nos hace
pensar en lo terrible que habfa sido estar hoy bajo su
fuego.

Pero, al mismo tiempo, desear haber estado.

El arte de sobrevivir.

Rozat los labios de la muerte”.

Marco Antonio de la Parra
Para un joven dramaturgo (sobre creatividad y dramaturgia).
Coleccién Teorfa Escénica.

Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas. Madrid. 1993

TENDENCIAS CONTEMPORANEAS

“A mi modo de ver, el teatro se sacude del yugo de lo
conceptual y explora otras alternativas, donde
convergen origenes y llegadas, ciclos y culturas. Tal vez
en la fiesta propiamente dicha y en el carnaval pueda
apreciarse mejor lo que estoy planteando.

La cotidianidad de la fiesta rompe con la cotidianidad
de la rutina. Se desarrolla entre actores y espectadores
de una manera generosa y, se podtia decit, imprevisible.
No sélo a nivel del especticulo, de la representacion,
sino, sobre todo, con relacion a los espacios vitales y a
la condicién humana de cada individuo, en relacion con
otros individuos y con la comunidad.

La fiesta despoderiza y crea planos horizontales en las
relaciones sociales: inventa territorios no ordinatios e
incuba los lenguajes del mito cultural. Es posible que
fiesta, juego y teatro tengan las mismas claves en su
origen remoto y que sus compatibilidades pertenezcan
a una referencia profunda y perdurable.

Mas que pensatlo asi lo siento™

Tendencia contempota

eas e inauguracion
de nuevos espacios. "«
Conversacion con Octavloérbc]aez

Juan Catlos Moyﬁlo Reyista Festlval Latinoamegi

Teatro. Mamzsﬂes. 1995 \ ‘_/ -
b} ——— V '

'a.r/}

IR )
S IT AR
: N J
»

e
o
s’!

b \ B J -

, -J, ~-



Q%"/

T

EDUCACION ARTISTICA
EN TEATRO Y
FORMACION INTEGRAL

Por: Oswaldo A. Hernandez D.
Actor y Licenciado en Arte
Dramatico

Este trabajo esta motivado por
la necesidad de recordar a los
docentes, padres y estudiantes
las competencias y compromi-
sos de la educacion artistica en
teatro.

A parttir de una serie de lecturas que
nos recuerdan ante todo que la
educacién artistica, no puede
ser tan solo un trabajo de
instrumentacion, que desconozca
la responsabilidad que se tiene
frente a la formacion de jovenes y
nifios.

No esta planteandose nada nuevo,
ni es el producto de una
especulacion personal; se busca

"Fanfarrones y Pispiretas"Foto: Archivo Facultad de Teatro
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contextulizar las pricticas
educativas de las disciplinas
artisticas con los procesos de

desarrollo del estudiante,

Igualmente es una forma de
compartir  las  multiples

experiencias, de casi un lustro '&é

modelo propio en la formacion
teatral para los  jovenes
Vallecaucanos en la Facultad de

Teatro de Bellas Artes.

Es una busqueda de afirmacion en
un camino que hemos escogido a
conciencia; el mundo
contemporaneo y las dinamicas de
la industria de la cultura y el arte
tienden a demandar procesos y
modelos de formacién que se
sustentan en la imitacién de la
busqueda de resultados, sometidos
a parametros de desempefio



impuestos por el mercado,
desconociendo que la finalidad
ultima de la educacién es la
formacién del ciudadano del siglo
XXT para un nuevo pais.

La reforma educativa, a partir de
laley 115 de 1994, ha generado una
mirada seria y halagadora hacia las
actividades artisticas y su aporte a
la formacién integral del ser.

Es importante para avanzar en la
definicién y concrecién de los
aportes de estas disciplinas,
llamadas artisticas dentro del
curriculum, que se tome como
matco de referencia la educacién
por procesos, su significado y
sentido, de tal forma que se puedan
establecer con claridad qué
procesos del desarrollo del
estudiante estan involucrados en
las practicas denominadas artisticas.

Establecer también si las
actividades artisticas por si mismas
tienen la posibilidad de constituirse
en disciplinas que inscritas en el
contexto escolar aportan elementos
generadores de valores y actitudes
para la tolerancia, la convivencia,
el pensamiento democtritico, la
valoracién del entorno, o si por el
contrario estos son el resultado de

nuevas y democraticas formas de
relacion en el aula a partir de estas
actividades.

Vale la pena preguntarse si la
expectativa generada por las areas
artisticas, con todas sus arandelas,
actividades y eventos estd fundada
en un principio serio por
buscar modelos pedagdégicos
consecuentes con las nuevas y
esperanzadoras finalidades de la
educacién para el nuevo pais.

Fomentat, estimular, desarrollar la
creatividad se ha constituido en una
busqueda yala vez en una finalidad
de los procesos educativos y es
cuando ciertos problemas que
evidencian las areas de formacion
comun del curriculum recurren
necesariamente a la educacién
artfstica como unica salida posible.
No por esto se puede esperar de la
formacion artistica, que ahora se
valora igualitariamente con las
demss areas del conocimiento, la
solucion a innumerables problemas
del 4mbito escolar que
probablemente se generan en las
actividades, procedimientos y
métodos que sustentan y rigen la
actividad pedagogica de esas otras
areas.

Quiero pues introducir los asuntos

que a mi juicio estin implicados en
la prictica artistica teatral para
poder asi establecer claramente las
competencias, en funcion de los
aportes y contribuciones a los
procesos de vida del estudiante en
la institucion escolar.

Es de suponer que la educacion
artistica, en cualquier disciplina,
aporte al estudiante los elementos
teoricos, los fundamentos
de una técnica en funcién
de la produccién - creacién,
la aproximacién al ambito
de la estética al igual que la
relaciéon critica con el arte, que
posibilite su lectura, valoracion,

interpretacién y disfrute.

Asi, se debe estructurar el area con
una setie de contenidos y practicas
que puedan ser désarrollados,
articulados en funcién de logros
verificables en los diferentes
procesos de desarrollo del
individuo. No tiene sentido en si
mismo el teatro porque haya que
hacer teatro, porque es importante
la actividad artistica (cosa que
aparentemente no se discute)
o lo porpone la ley. Debe
clarificarseque pretende la actividad
artistica. No se trata simplemente de
generar espacios ladicos, de




encuentro, de recreacién por si
mismo, en donde nos se espera nada
distinto 2 la asistencia por parte del
estudiante. Se necesita de él y del
docente un compromiso pora
desarrollar y apropiarse de destrezas
y conocimientos vetificables.

El proceso de sensibilizacion, de
comunicacién, el desarrollo de un
espifitu investigativo, la promocién
de valores de tolerancia, de
reconocimiento y respeto pot la
diferencia, las ideas y trabajos de
los otros; son algunos de los
aspectos que involucran la practica
teatral que se realiza en un medio
escolat.

De una parte estd el trabajo
prictico que involucra actividades
corporales, ejercicios en donde se
espera del participante un
desempefio consecuente con la
finalidad de los ejercicios
propuestos. No se puede permitir
que las clases de las areas artisticas
sean juegos colectivos
sin propésitos claros a nivel
formativo, que sus docentes sean
recreadores y los espacios
destinados para este trabajo no se
valoren, sino que se consideran
actividades antidoto contra la rutina
y el estrés, aunque lo pueda ser. La

practica corporal debe trabajarse en
funcién del desarrollo de
habilidades y  destrezas,
promoviendo la armonia del
individuo con su cuerpo, generando
la justa valoraciéon del mismo y
aportando al desarrollo de la

identidad.

Existe un riesgo determinado por
la concepcién que el estudiante o
la comunidad tienen de la actividad
artistica y los artistas. Por lo general
hay una preconcepcién equivoca
que asocia pecado e inmoralidad a
este tipo de practicas. Por esto
demanda un serio trabajo de
aproximacién al universo de
la cultura, al conocimiento
y teconocimiento de las
manifestaciones artisticas, en espe-
cial las del teatro pero no
exclusivamente; la contex-
tualizacion del arte al momento
histérico y social que le determina,
posibilitando la comprensién del
hecho artistico - estético, como la
expresion del hombre frente a la
realidad, la sociedad, la historia, la
existencia.

Son varios los estudios que aportan
elementos claves para abordar un
trabajo en torno a la corporalidad,
si aceptamos que el mundo

contemporaneo, con toda su
estética de consumo, promueve un
ideal de cuerpo, un modelo de
terminado por las formas y medidas
perfectas, pocas veces alcanzables
pora el comun de los individuos.
También es claro que en la escision
del ser que promueven las filosofias
religiosas, la divisiéon cuerpo-alma,
cierne wuna mirada social
desfavorable sobre lo corporal,
viéndolo como algo pecaminoso,
sucio, objeto de represiones y
castigos que buscan aconductatlo,
someterlo.

Las practicas corporales que
promueve la formacién teatral son
el centro de esta problematica pues
se constituyen en una fuente para
el desarrollo armoénico del
individuo, la exploracién de las
posibilidades de expresién y
comunicacion, asi como la vivencia
misma de su cuerpo como materia
significante, y la posibilidad de
simbolizar, construir signos y
valorar sus sensaciones y
sentimientos, de construir y
reconstruir la propia imagen para
establecer vinculos con los otros a
partir de lo que desea y puede
comunicat, expresar.

Ese reconocimiento del potencial
significante de la corporalidad, de




la gestualidad, el anilisis y la
reflexién sobre las minucias del
movimiento y sus relaciones con el
'espacio, real o imaginario, serd
una fuente inagotable de
descubrimientos para el individuo,
que a través del juego de
posibilidades es quien otorga
sentido, propone el discurso desde
su propia realidad, desde su propia
sensacion en donde no existe un
correcto, un bien hecho o un mal
hecho; se trata de un objeto de
conocimiento en construccion,
ligado y determinado por la
subjetividad del ser y su lectura de
la realidad, su imaginario y su
aproximacion a los avatares propios
de la condicién humana.

No por esto es un trabajo sin rigor;
debe entenderse que por ser una
actividad que se sustenta en la
valoracién de la vivencia, el
instante, demanda de los
participantes altos niveles de
concentracion, disposicion al otro,
despliegue de energia, actitud
investigativa en tanto que los
problemas y ejercicios permiten
multiples soluciones determinadas
por la subjetividad y la
intersubjetividad grupal. Estimula
a los participantes para que acepten
y aprovechen sus diferencias

individuales como fuentes de
riqueza en la elaboraciéon de sus
trabajos.

El trabajo fisico, que es muy
exigente, no estd determinado por
patrones externos de desempeiio,
no se somete 2 la confrontacion de
destreza y habilidades como en las
practicas deportivas, es un trabajo
que tiene valor, sentido en tanto
que es la posibilidad del individuo,
su propio rendimiento es el que
debe superar, su vivencia de la
practica es la que determina hasta
dénde llegar; demanda del docente
y los participantes la capacidad de
valorar y aceptar la diferencia, de
aprender del otro. La técnica se
desarrolla individualmente, es el
fruto del proceso de vida del
estudiante a través del ejercicio y
se consolida en las realizaciones de
trabajos que tienen finalidades
claras en funcién de intenciones
comunicativas.

Lo anterior propicia la construccién
de una identidad de grupo que
exprese las referencia comunes
(culturales, sociales, religiosas, etc.)
de sus participantes y permite
integrar las diferencias individuales
dentro de un ambiente dindmico de
tolerancia e intercambio. Es en ese

sentido fundadora de valores y
vinculos de identidad regional y
nacional.

Promueve también una mirada
ctitica sobre el entorno y el
acontecer cotidiano, en donde
la formaciéon artistica, la
fundamentacion técnica potencian
en el participante la posibilidad de
lectura de la realidad para
trascenderla y generar procesos
de simbolizacién y creacion
fundamentales para la comunidad
y la sociedad. Pretende pues
desarrollar procesos de expresion,
comunicacion, experiencia estética
cuyos recursos y a la vez finalidades
son la sensibilidad, la emotividad,
la contemplacion, la comprension,
el disfrute, y el lenguaje simbdlico.

En este orden de ideas se
encuentra pues una rica posibilidad
de interaccién, crecimiento,
desarrollo individual y colectivo en
donde es posible una justa relacién
con cada quien y con el
conocimiento que se va
construyendo individual vy
coletivamente.

Surge aqui el interrogante
fundamental, sestdn en capacidad la
institucién escolar, el docente y
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ACTUEMOS No. 30
“EL TEATRO DE FIN DE SIGLO”

Dirigida por Jairo Santa y editada por
Dimension Educativa.

Es la revista especializada en teatro con mayor
trayectoria en el pais, con nimeros
monogrificos que aln sirven de consulta a
estudiantes, artistas e investigadores de las
artes escénicas, “memoria que se convierte
en apoyo para la reflexion, la pedagogia y la
creacién de un teatro que se ha venido
forjando en una lucha cotidiana contra el
olvido”.

Articulos de Jairo Santa, Fernando Duque,
Santiago Garcia, Gilberto Martinez, Fernando
Vidal, Jorge Prada y Griselda Gambaro sobre
estética y pedagogia teatral. Incluye indice de
temas y autores de los nimeros 1 a 30.

£6.500

REVISTA A TEATRO (Numero doble
6 - 7) afio 2000

Revista publicada en Medellin por la
Asociacion de las Artes Escénicas, ATRAE,
y la Asociacién Nacional de Directores
Escénicos, ANDE, dirigida por Juan Pablo
Ricaurte y German Aurelio Arias.

Incluye un dossier sobre “El Actor” en el No.
6 y otro sobre “Teatro y Cine” en el No. 7.

Esfuerzo del sector teatral de Medellin
lanzada en el VII Festival Iberoamericano de
Teatro de Bogotd, da cuenta de los Festivales
eventos y publicaciones del afio 1999 e inicio.

del 2000.

En su editorial propone “sacar de las cenizas,
como al ave Fénix, al Festival Nacional de
Teatro”, que fue tan importante para la
reactivacion del sector de las artes escénicas
en sus ediciones de Medellin 94 y Cali 96.
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NOCTURNO PARALAURAF

Autor: Fernando Vidal Medina

Editado por Bellas Artes - Cali

72 paginas

Incluye: Bocetos de escenografia y partituras de las canciones.

El texto teatral NOCTURNO PARA LAURA F fusiona la poesia y la violencia urbana utilizando
como pretexto la historia de una jovencita operadora de una central de taxis que, deccpcionada
del tejido de mentitas con el que sus padres le han construido su vida, decide suicidarse. Una
propuesta estética que presenta a los jovenes, individuos del nuevo milenio frente a la incertidumbre
del ser, y la imposibilidad de construirse sin los otros sociales. Como anota el maestro Entique
Buenaventura sobre la obra:

“Aunque las situaciones presentadas pueden ser inverosimiles, trasuntan la sensibilidad juvenil
contemporinea.

Un buen ejemplo de la fragmentacion y el ritmo postmodernista.

Es la agonia de una joven ante la realidad que apabulla su hipersensibilidad.”

LA MASCARA, LA MARIPOSA Y LA METAFORA

Creacidn Teatral de Mujeres

Autora: Pilar Restrepo

Ediciones Teatro La Maiscara

260 paginas

Incluye fotografias de diferentes montajes de la agrupacién.

El teatro de mujeres se ha ido abriendo paso en el mundo actual; existe en nuestro contexto un
movimiento que investiga y se fortalece para reflexionar sobre la actualidad y plasmar una posicion
escénica femenina de fin de siglo. En Cali, La Miscara ha sido el grupo por excelencia de este
enfoque.

Este libro se presenta como una retrospectiva de la creacion artistica de la agrupacion, sin em-
bargo, su fondo es critico y comprometido con la continuidad del movimiento teatral calefio.
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SEPARATA DRAMATURGICA DE
GESTUS

Esta vez estd centrada en las obras de Andrés
Caicedo, “Angelitos empantanados” y “Los
Diplomas” con dramaturgia de Cristébal
Pclicz Gonzilez, para los montajes que
realizé en Medellin con el grupo
Matacandelas.

No. 11 - MARZO 2000

CENTRO DE DOCUMENTACION ESCENICA

GESTUS No. 11 MARZO 2000

Edita el Centro de Documentacién Escénica de la ENAD, bajo la
direccién de Jorge Manuel Prada.

Este nimero se centra en la relacién entre el teatro y la literatura, entre
el texto dramitico y el texto espectacular.

Incluye la conferencia dictada por Mario Vargas Llosa en el Festival
Latinoamericano de Teatro de Manizales, las reflexiones de los
maestros del teatro colombiano Enrique Buenaventura y Santiago
Garcia, asi como los aportes de nuevos dramaturgos, directores y criticos,
sobre el tema.



- BELLAS ARTES - Entidad Universitaria - Cali Colombia.




	367c3be4f09462ab5b3025cf219b05a6c51e2e69b66eb7372d63383750d46ba8.pdf
	478a2afbb93c4f11b0af6d44030de87709d49a84af52274c1b0f95eb87d1ed68.pdf
	602ee178e87aa6ccd39a07df0a66486e25c085d912462ff4ef1e8acb80de52dd.pdf
	602ee178e87aa6ccd39a07df0a66486e25c085d912462ff4ef1e8acb80de52dd.pdf

	478a2afbb93c4f11b0af6d44030de87709d49a84af52274c1b0f95eb87d1ed68.pdf
	602ee178e87aa6ccd39a07df0a66486e25c085d912462ff4ef1e8acb80de52dd.pdf

	478a2afbb93c4f11b0af6d44030de87709d49a84af52274c1b0f95eb87d1ed68.pdf
	602ee178e87aa6ccd39a07df0a66486e25c085d912462ff4ef1e8acb80de52dd.pdf

	478a2afbb93c4f11b0af6d44030de87709d49a84af52274c1b0f95eb87d1ed68.pdf
	602ee178e87aa6ccd39a07df0a66486e25c085d912462ff4ef1e8acb80de52dd.pdf


	9b0596a5d3bfe432ffc3a983697acc6dce4c4292532fa94e53885ba054e187ae.pdf
	367c3be4f09462ab5b3025cf219b05a6c51e2e69b66eb7372d63383750d46ba8.pdf

